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Abstract

Anne Reese: Johan Lindegrens vagval : en studie i de faktorer som paverkade
enskilda aktorers verksamhet inom Stockholms musiksamhalle 1860-1908, Uppsala

universitet: Institutionen for Musikvetenskap, uppsats fér 100 poang, 2007.

The aim of this essay is to show some of the factors which affected the production and
work of the individual musician or composer within Stockholm’s music society in the
late 19™ century. By a case study on Johan Lindegren (1842-1908) | demonstrate how
a musician or a composer functioned in the social structures of the music society and
how power affected the work of the musician or composer. This essay also fills
another purpose as it gives Lindegren a more detailed biography, which is something
that has been missing until now.

By applying a concept of power, as discussed by Michel Foucault, to this subject
and interacting it with the concepts of musical opportunism, | present a new way of
talking about the social, as well as the individual factors that affects the individual
musician within the music society.

The conclusion is drawn that there are two different types of factors that affects the
work of the individual; 1) the social network and power within society, which
presents positions and opportunities for the musician and 2) the individual character
of musician which determine the way the individual uses the position or opportunity

he or she is given.
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Forord

Okej... nu var det hér klart.

Det kanns lite konstigt att sdga det nu efter allt om och men som varit kring detta
arbete. Det hela borjade med att jag sa till Erik Kjellberg att jag behdvde hjélp att
valja ett &mne for min magisteruppsats, da jag insett att mina begransade kunskaper i
tyska skulle sétta kappar i hjulen for det jag fran borjan hade funderat pa att skriva
om. Erik kom d& med forslaget att skriva om Johan Lindegren. Da han sa det hade jag
aldrig tidigare hort namnet och hade ingen aning om vem detta var. Nar jag slog upp
artikeln om honom i Svenskt biografiskt lexikon mottes jag av en ganska intressant
levnadshistoria, sa jag tankte — varfor inte?

Det var under andra delen av varterminen 2006 som jag bdrjade mina
efterforskningar kring denna man och vid slutet av denna termin hade jag fatt ihop en
hel del material och k&nde mig allt mer bekant med Lindegren. Efter sommaren kom
hostterminen (vilket vanligtvis brukar vara fallet) och med den &ven problemet med
hur man skulle hantera det material jag samlat pa mig under foregaende termin. Det
var da jag bdrjade min handledning hos Lars Berglund, vilket var en valdig tur
eftersom han hjélpte mig att komma pa ratt spar. Utgangspunkten for mitt arbete
skulle bli en studie i hur den enskilde musikern kom att paverkas av det samhalle
denne verkade inom, vilket & en mycket intressant fraga nar det kommer till
Lindegren. Denna fraga &r inte bara intressant for honom som person utan aven for
alla andra musiker och tonsattare som verkat genom tiden. Jag ville da anpassa detta
amne sa att det skulle kunna bli mer évergripande och pa nagot satt géllande aven for
andra, atminstone for dem som verkade inom samma musiksamhélle som Lindegren.

Sa det ar det jag har gjort.

Sa nu nar arbetet faktiskt ar klart s maste jag racka ett stort tack till min handledare
Lars Berglund som hjélpt mig att fa ordning pa allt och dragit fram manga tankar ur
mitt understundom mycket tréga huvud. Jag vill ocksa tacka mina kursare; Jan, Karin,
Berk, Erik, Anna, Mikael, Maria och Katarina som under kursens gang kommit med
manga bra forslag och reflektioner. Till sist vill jag dven tacka Niklas, Nina och

Daniel for korrekturldsning, forslag, diskussioner och allméant stod.






Innehéllsforteckning

INLEDNING

TIDIGARE FORSKNING
SYFTE

TEORI OCH METOD
KALLOR
AVGRANSNINGAR
DISPOSITION

KAPITEL 1-MUSIKSAMHALLE OCH VERKSAMHET

1.1 STOCKHOLMS MUSIKLIV/MUSIKSAMHALLE
1.2 KOMPOSITOREN OCH MUSIKERN | MUSIKSAMHALLET

KAPITEL 2-JOHAN LINDEGRENS UNGDOM SAR

2.1 UPPVAXTAR, TIDEN INNAN STOCKHOLM - 1842-1859
2.1.1 Familjen och de tidiga aren
2.1.2 Social bakgrund — hade Lindegren en fattig uppvaxt?
2.1.3 Den tidigaste musikutbildningen
2.2 FORSTA TIDEN | STOCKHOLM - 1860-1865
2.2.1 Lararna vid akademien
2.2.2 Lindegrens utveckling som musiker och kompositor

KAPITEL 3—LINDEGREN SOM TONSATTARE OCH YRKESMUSIKER

3.1 LINDEGRENS FORSTA STEG IN | MUSIKSAMHALLET SOM UTBILDAD MUSIKER
3.1.1 Arbetsmarknaden
3.2 LINDEGRENS MUSIK
3.2.1 Forsta publicerade verk
3.2.2 Stilideal hos Lindegren
3.3 LINDEGRENS STRAKKVINTETT — OKANDE STATUS SOM UNG LOVANDE KOMPOSITOR
3.3.1 Tillkomst och uruppférande
3.3.2 Varfor en kvintett istéllet for kvartett?
3.3.3 Kvintetten hos Musikaliska konstféreningen
3.3.4 Analys av verket
3.3.5 Lindegrens svar pa bedémningen

KAPITEL 4-LINDEGREN SOM KRITIKER AV MUSIKSAMHALLET

4.1 VIKARIATET VID AKADEMIEN OCH STRIDEN MED DENTE
4.1.1 Forlorande av tjansten vid musikkonservatoriet
4.1.2 Domen 6ver det svenska musiklivet

KAPITEL 5-LINDEGRENSSLUTLIGA VERKSAMHET

5.1 LINDEGREN SOM EN DEL AV MUSIKSAMHALLET 1880-1906
5.1.1 Familj och tkande behov av pengar
5.2 LINDEGREN SOM KRITIKER OCH SKRIBENT
5.2.1 Lindegrens tidskrifter
5.2.2 Koralfragan
5.3 LINDEGREN SOM YRKESMAN OCH HANS SISTA VERKSAMHETSAR
5.3.1 Musiklarare vid Jacobs allméanna laroverk
5.3.2 Elegie vid Oscar Arnoldsons franfalle
5.3.3 Tjansten som kantor
5.3.4 Lararen Lindegren
5.3.5 Den stora svenska musikfesten

KAPITEL 6-SLUTDISKUSSION
KALLOR OCH LITTERATUR

OTRYCKT MATERIAL
TRYCKT MATERIAL
MUSIKALIER

11
12
16
18
19

20

20
24

27

27
28
29
31
32
33
37

41

41
42
44
44
46
48
48
52
54
57
63

65

65
65
67

72

72
73
73
74
76
78
78
79
81
82
85

90
96

96
96
100






Inledning

Skall nasta generation komma att uppvisa ndgon svensk tonséattare?

Denna vemodsfulla frigas besvarande aligger narmast dem af nuvarande generation, hvilka
kunna smickra sig med att vara ansedde som framste ledare och styrpinnar inom vart
musiksamhélle [...] Det aligger oss salunda en kar pligt, den att befordra det skona &fvenledes
for vara efterkommande.

Huru sker nu det?*

Dessa ord skrev Johan Lindegren (1842-1908) 1881 i en artikelserie i tidskriften
Necken. Detta citat sdger mycket om Lindegren som verksam i Stockholms
musiksamhélle under den senare delen av 1800-talet. Johan Lindegren &r en av de
otaliga manniskor som under historiens gang valt att dgna sitt liv &t konsten. De som
kénner igen hans namn idag forknippar det formodligen endast med hans verksamhet
som larare till ndgra av det tidiga 1900-talets framsta tonsattare. Hans verksamhet
stannade dock inte ddr utan strackte sig 6ver en mycket storre del av musiklivet under
hans tid. Han verkade som musiker, sangare, kantor, skribent, kritiker och tonséttare.
Det inledande citatet ar tankt som en tankestéllare da det handlar om en situation som
var mycket aktuell under tiden da det skrevs (atminstone enligt Lindegren) men skulle
lika gérna kunna anvandas idag. Hur ska man gora for att musiken skall utvecklas och
fortgd? For att musiken skall kunna utvecklas och éver huvud taget finnas kvar maste
det finns manniskor som é&r villiga att lagga sitt liv pa detta och arbeta i musikens
tjanst.

Detta dr en studie av de faktorer som kom att bli viktiga for verksamheten hos
musiker eller tonséttare som verkade i Stockholm under senare delen av 1800-talet

med fokus pa en enskild aktor: Johan Lindegren.

Tidigare forskning

Detta arbete syftar till att dra en linje mellan den enskildes verksamhet och
musiksamhaéllet for att peka pa de faktorer som ar viktiga inom det.

Martin Tegen presenterade 1955 en avhandling’ p& ett amne som till stor del
angransar till det denna uppsats dmnar belysa. Tegens studie behandlar Stockholms

musikliv under 1890- till 1910-talet utifran tre perspektiv: popularisering,

! Orfeus [Johan Lindegren] "Om villkoren fér blomstringen af vér nationella tonkonst, Necken nr. 4
1881.
2 Martin Tegen, Musiklivet i Stockholm 1890-1910 (diss. Uppsala universitet, Stockholm 1955).



demokratisering och kommersialisering. Den praglas av  musikkulturella,
allménkulturella och sociologiska perspektiv, dven om forfattaren har valt att inte
anvanda ex. sociologiska termer, och koncentrerar sig pa musiklivet med en mer
allman 6verblick. Den behandlar musiklivet i stort bade det privata och det offentliga,
det yrkesmassiga och amatérmusicerandet. Tegens studie behandlar inte den enskilde
musikern eller tonsdttaren och dennes verksamhet utan talar om hur musiklivet
utvecklades under den aktuella tiden i alla riktningar.

En annan viktig framstéllning av Stockholms men &ven Sveriges musiksamhalle
under denna tid ar Musiken i Sverige I1I°, som egentligen & av en mer
handboksmassig karaktar men som gar mer in pa djupet vad galler musiker eller
tonsattare under denna tid samtidigt som det kombineras med mer allmanna drag
inom musiksamhéllet. Har kan man &ven ndmna Arne Aulin och Herbert Connors
Svensk musik* vars karaktar liknar den hos Musiken i Sverige I11.

Det finns en rad minnestexter skrivna for olika institutioner och féreningar inom
Stockholms musikliv vilka ger en bra bild av dessa gruppers verksamhet och funktion
inom detta samhalle. Bland dessa kan Kungl. Musikaliska akademien : minnesskrift®
och Kungl. Hovkapellets historia 1526-1926° ndmnas.

Det har gjorts flera undersokningar som behandlar olika grupper eller personer
inom Stockholms musiksamhalle men &r framst tematiska eller kronologiska
framstallningar. Eva Ohrstréms avhandling” om borgerliga kvinnors musicerande tar
sin grund i genusperspektivet och kvinnans roll i musiksamhéllet, &ven Tobias
Pettersons avhandling De bildade mannens Beethoven® som behandlar musikhistorie-
forskningen under &mnets historia och hur det fungerat inom musiksamhéllet
innehaller genusperspektiv. Det finns dven manga framstallningar som préglas av ett

mer genrehistoriskt perspektiv som exempelvis Owe Anders avhandling ’Svenska

% Leif Jonsson och Martin Tegen (red.), Musiken i Sverige 111 : den nationella identiteten 1810-1920
(Stockholm 1992).

* Ame Aulin och Herbert Connor, Svensk musik 1 : Fran vallat till Arnljot (Stockholm 1974) och
Svensk musik 2 : Fran midsommarvaka till Aniara (Stockholm 1977).

® Olallo Morales och Tobias Norlind, Kungl. Musikaliska akademien 1771-1921: Minnesskrift
(Stockholm 1921).

® Tobias Norlind och Emil Trobéck, Kungl. Hovkapellets historia 1526-1926 (Stockholm 1926).

" Eva Ohrstrém, Borgerliga kvinnors musicerande i 1800-talets Sverige (diss. Géteborg 1987).

® Tobias Petterson, De bildade mannens Beethoven : musikhistorisk kunskap och social formering i
Sverige mellan 1850 och 1940 (diss. Géteborg 2004).
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»%  som behandlar

sinfoni-forfattares  karaktaristiska —orkester-egendomligheter
Berwalds, Lindblads och Normans symfonier eller Axel Helmers Svensk solosang

1850-1890%°

| fallstudien har jag studerat Johan Lindegrens liv och verksamhet. Det har inte
skrivits speciellt mycket om Lindegren och det fram tills nu storsta eller mest
omfattande arbetet om Lindegrens liv och verksamhet ar en uppsats'* fér 60 poang
skriven av Magnus Pereswetoff-Morath vid Musikvetenskapliga institutionen,
Stockholms universitet, 1988. Pereswetoff-Moraths uppsats &r dock i princip bara
koncentrerad kring Lindegrens verksamhet som larare och utgar da helt fran elevernas

12
I

perspektiv. Forutom denna finns en biografisk artikel™ i Svenskt biografiskt lexikon,

skriven av Ola Eriksson.

Dessa texter behandlar antingen aspekter av Stockholms musiksamhalle men
fokuserar pa en storre arena, behandlar den enskilde musikerns verksamhet men ur ett
mer allmanmusikkulturellt perspektiv eller andra delar av musiksamhallet vilket
bereder plats for detta arbete. Det & ont om arbeten som behandlar den enskilde
musikerns roll och verksamhet inom musiksamhéllet och hur dennes roll eller
verksamhet forandras genom olika sociala forhallanden. Har kommer detta arbete att
fylla i glappet mellan arbeten om musiksamhallet i stort fran ett kulturellt eller
sociologiskt perspektiv och kronologiska eller tematiska framstallningar av enskilda
musiker eller grupper. Denna uppsats lagger dven grund for ett satt att se pa makt i
forhallande till musikalisk verksamhet och presentera hur denna makt fungerar inom

musiksamhallet.

Syfte

Syftet med denna uppsats ar att ge en bild av de faktorer som paverkade den enskilde

musikerns eller tonséttarens produktion och verksamhet i Stockholms musiksamhalle

° Owe Ander, "’Svenska sinfoni-forfattares karaktarisktiska orkesteregendomligheter™ : Aspekter p&
instrumentations-, orkestrerings- och satstekniken i Berwalds, Lindblads och Normans symfonier (diss.
Stockholm 2000).

1% Axel Helmer, Svensk solosang 1850-1890 : 1. En genrehistorisk studie (Stockholm 1972).

1 Magnus Pereswetoff-Morath, Johan Lindegren, kontrapunktiker — pedagog : Lindegren och hans
larjungar, uppsats for 60-poéng, Musikvetenskapliga institutionen Stockholms universitet (Stockholm
1988).

12 Ola Eriksson, ” Lindegren Johannes (Johan)”, Svenskt biografiskt lexikon nr 23 red. Birgitta Lager
(Stockholm 1980-1981) s. 357-359.
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under det sena 1800-talet. Med Johan Lindegren som foremal for en fallstudie vill jag
visa hur man som yrkesmusiker och kompositor intog en plats i de sociala strukturer
eller natverk som fanns inom musiksamhallet och hur makt paverkade musikern eller
tonsattaren i sin verksamhet. Detta motiverar i sin tur sammanstéllningen av en mer
utforlig biografi 6ver Johan Lindegren &n de som tidigare funnits, eftersom denna
grund behovs for att forsta hans verksamhet. Jag ser dock samtidigt ett egenvérde med
att pa detta satt lyfta fram en svensk tonsattare som kommit att betyda mycket for det
tidiga 1900-talets svenska musik, bland annat genom sin verksamhet som larare for

flera av det sena 1800- och tidiga 1900-talets framsta tonsattare.

I min undersokning har jag valt att behandla fragestéllningarna:
1) Finns det nagon koppling mellan musikerns/kompositorens ursprung och hur
denne senare fick sin position i samhéllet?
2) Kan man se nagra generella drag hos Lindegren som gjorde det svarare for
honom att fa en bra position inom musiksamhallet?
3) Hur mottogs Lindegrens musik och kan det sdga nagot om hur han uppfattades
av sin samtid?

4) Hur stor roll spelade hans karridr som skribent for hans évriga verksamhet?

Teori och metod

For att belysa de faktorer som var viktiga for det sena 1800-talets musiksamhalle
anvander jag mig av en egen tillampning av Michels Foucaults begreppsdiskussion
kring makt som han presenterar i Sexualitetens historia : 1. Viljan att veta®. Denna
diskussion handlar om ett alternativt satt att se pa makt, dar detta blir ett begrepp for
en strategisk position inom ett givet samhalle.** Inom musiklivet och musiksamhallet
blir detta begrepp mycket anvéandbart dven om det ibland kan vara lite svart att
komma bort fran de vardagsassociationer man far av detta ord. Ordet makt blir dnda
mycket fruktbart att anvanda i de situationer som uppstar inom en musikers eller
tonséttares verksamhet eftersom det ar just detta en stor del av faktorerna handlar om.

Det handlar om makten att paverka sin egen verksamhet.

13 Jag har pa grund av sprakliga begransningar anvant mig av den svenska 6versattningen: Michel
Foucault, Sexualitetens historia : 1. Viljan att veta, 6versatt av Birgitta Grondahl (Goéteborg 2002).
14 Foucault, Sexualitetens historia 1, s. 103-104.
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For att géra denna teori mer anpassad for den diskussion som fors i detta arbete har
jag gjort en tillampning av Foucaults behandlign av maktbegreppet vilken blir lattare

att applicera pa musiksamhallet.

Det mest centrala ar har att tinka pa makt som en beteckning for en strategisk position
i ett givet samhalle, i detta fall Stockholms musiksamhélle. Det géller att komma bort
fran tanken om makt som endast nagot politiskt eller ekonomiskt som personer ager
eller innehar och som verkar uppifran och nedat — det &r inte vad makt betyder i detta
sammanhang. Foucault anser att man ”férst och framst bor forsta makt som den
mangfald av styrkeforhallanden som finns inneboende i och organiserar det omrade
dar de fungerar”."> Han menar att makt inte ar en helhetsuppséttning av institutioner
och apparater som garanterar medborgarnas underkastelse i en given stat, ett sétt att
kuva som i motsats till valdet skulle ha regeringens form eller som ett system dér
nagot element eller nagon grupp generellt dominerar andra element/grupper och dar
de avledda genererande effekterna successivt sprider sig genom hela
samhallskroppen.'® Makt finns dverallt och kommer 6verallt ifrdn da det handlar om
forhallanden manniskor emellan och det ar i dessa forhallanden mellan méanniskorna
som makten finns. Detta gor siledes att makt blir nagot standigt och oOverallt
forekommande och bildar pa sa satt nagot som man skulle kunna se pa som ett
natverk mellan alla som verkar inom ett samhélle. Makt for en person &r att ha en, for
denna persons egna intressen, strategisk position inom detta natverk. VVad som &r en
strategisk position avgors av det som bygger upp makten, namligen forhallandena
eller relationerna mellan de manniskor som verkar inom samma samhélle.

Foucault konstaterar att det & inom ramen for det falt av styrkeforhallanden som
finns inom ett samhalle som man méste forsoka analysera maktmekanismerna.'’ Det
vill sédga: For att forstd makten maste man forst forsta hur samhéllet ar uppbyggt. For
att kunna se hur detta paverkar den enskilde musikern maste man aven har forsta
denne och se hur han eller hon passar in i det samhalle han eller hon verkar. Genom
att se pa samhallet och de personer som verkar inom det samt att se till den enskilde

individen kan man forsta vad som é&r viktigt for denne.

5 Foucault, Sexualitetens historia 1, s. 103.
1 1bid., s. 102-103.
7 Ibid., s. 106.
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Hur kan man tala om detta inom musiksamhéllet? Det enklaste sattet att se pa det
professionella eller yrkesbundna musiksamhallet &r att utgd fran dess institutioner.
Det &r inom dessa som manniskor verkar och det ar mellan institutioner och mellan
manniskor (eller mellan en institution och en manniska) som styrkeforhallanden kan
uppstd. Man maste aven se till den sociala uppdelningen inom dessa institutioner och
aven inom musiksamhéllet i stort eftersom detta ar ndgot som paverkar den enskilde
manniskan mycket samtidigt som det utgor grunden for de styrkeférhallanden vari
makten sedan finns. Vad géller makten inom denna typ av samhélle maste man se till
andra typer av faktorer &n inom samhallet i allménhet. Strategiska positioner inom
musiksamhéllet kan handla om positioner och faktorer som gor att man kan bli sedd,
upptackt och fa mojlighet att fa sin musik spelad. Det ar om dessa positioner eller

faktorer och hur de uppkommer som denna uppsats kommer att handla.

For att utréna vilka faktorer som paverkar den enskilde musikern eller tonsattarens
verksamhet maste man aven se till dennes yrkesmassiga egenskaper men till detta
maste man aven koppla de personliga karaktarsdrag personen &ger. | anslutning till
diskussionen om makt kopplar jag samman en diskussion om musikerrollen som
William Weber presenterar i den forsta delen i boken The musician as entrepreneur
1700-1914" dar musikerrollen diskuteras utifrdn tva perspektiv — musikern som
opportunist och musikern som entreprendr. Dessa perspektiv &r bra att kombinera med
den mer allmansociala teorin om makt da de forklarar de mer individuella faktorerna
som é&r viktiga for den enskilde musikern. Ordet opportunist kan latt missforstas och

kan uppfattas som att ha en nagot negativ klang men héar betyder det:

[...]Jthe musical opportunist, the professional who had the ability to perceive an
opportunity and take advantage of it effectively. To rise above the conventional
performer, a musician had to identify an unexploited avenue of composition,

performance, or production, and find ways by which accomplish it.*®

Opportunismen handlar alltsd har om en formaga att ta vara pa mojligheter och

anvanda dessa pa basta satt for att lyckas inom sin yrkesroll.

18 william Weber, "Part one. Overview of the subject : 1. The musician as entrepreneur 1700-1914”,
The musician as entrepreneur 1700-1914 : Managers, Charlatans and Idealists edt. William Weber
(Bloomington 2004).

19 Weber, ”The musician as entrepreneur 1700-1914", s. 5.
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Kombinationen mellan dessa teorier leder till min teoretiska utgangspunkt: att de
faktorer som paverkade den enskilde musikerns verksamhet var direkt kopplade till
makten inom det samhélle de verkade och de genom att paverka sina forhallanden
med olika delar av samhallet lyckades inta mer eller mindre fordelaktiga positioner

inom samhallet.

For att kunna applicera denna teori pa verkligheten har jag valt att gora en fallstudie.
Man skulle ha kunnat géra en mer statistisk redogorelse och pa det sattet undersokt
musiksamhéllet i Stockholm utifran flera musikers yrkesverksamhet. Eftersom inte
alla faktorer blir synliga endast genom en undersokning av exempelvis vilka tjanster
musiker haft utan &ven innefattar mer personliga faktorer ar dock fallstudien ett mer
fordelaktigt sétt att framstélla denna typ av undersokning.

For att gora fallstudien har jag valt en person och darmed &ven en tid och plats,
vilket &ven givit en naturlig avgransning for denna undersokning. Valet av Johan
Lindegren kan motiveras pa manga satt och jag anser att han utgor ett gott exempel
for denna tid och plats, detta pa grund av att han verkade inom i stort sett hela
musiksamhéllet och héll sig inte bara till en del av detta. Eftersom det inom
Stockholms musiksamhalle fanns manga olika delar ger detta darfor en bra Gversikt
Over dessa.

Johan Lindegren &r dessutom en intressant person, som inte tidigare gjorts till
foremal for ndgon narmare undersokning. Detta har dock lett till att jag sjalv fatt
samla ihop sa mycket kéllor som mojligt for att kunna ge honom en mer
genomarbetad biografi. Ett av det viktigaste kallmaterialet som jag anvént har varit
samtida tidningsartiklar. Férutom dem jag anvant i min undersokning har jag gatt
igenom manga av de facktidskrifter som gavs ut under den aktuella tiden, vilka inte
bara gett viktig information om handelser och personer, utan &ven en slags insyn i den
tidens musiksamhélle i och med de diskussioner som holls, pa vilket satt man
framstallde saker, vilken musik och vilka tonsattare som togs upp. Dessa har alltsa
varit mycket viktiga for att fa en uppfattning om hur musiksamhallet sdg ut pa den
tiden. Till detta har jag dven last en del samtida beskrivningar av den tidens
séllskapsliv samt minnestexter for institutioner som Musikaliska akademien,
Hovkapellet, Mazerska kvartettsallskapet och Musikaliska konstforeningen for att fa
ytterligare insikt i musiksamhallet. Jag har dven dérigenom kunnat dra viktiga

slutsatser om mitt studieobjekt.
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For att fa en tydligare bild av Lindegrens verksamhet som tonsattare har jag gatt
igenom en del av hans musik samt gjort en musikanalys av hans kvintett, som finns i
kapitel 3.3.4. Genom musikanalysen har jag forsokt visa vad inom verket som inte

stamde dverens med vissa samtida tonséttares stilideal.

| appliceringen av teorierna pa det empiriska material, har det ibland funnits vissa
problem. Det storsta problemet har varit att sjalv vanja mig vid detta satt att se pa
makt da det visat sig svart att komma ifran den invanda synen pa makt som nagot man
har eller kan fa, alltsa en mer politisk eller ekonomisk syn pa denna. Jag har dock till

min basta formaga forsokt lagga denna forstaelse bakom mig.

Kallor

Det kallmaterial jag anvant mig av i denna undersokning har bestatt av arkivmaterial,
tidningsartiklar och musikalier.

De arkiv jag gatt igenom &r Johan Lindegrens arkiv (som finns pa Statens
musikbibliotek - SMB), Musikaliska konstforeningens arkiv (Riksarkivet Marieberg -
RA), Mazerska kvartettséllskapets spelbocker (SMB) och en klippsamling om “Forsta
svenska musikfesten” (Musikmuseet i Stockholm).

Johan Lindegren lamnade efter sig ett arkiv bestdende av kompositionsskisser,
koralbearbetningar, noter, utkast till brev och artiklar med mera. Detta material har
jag gatt igenom och genom detta bland annat kunnat fa en uppfattning om hur han
arbetade. Detta material forvarades forst pa Institutionen for musikvetenskap vid
Uppsala universitet, men ligger nu, sedan en tid tillbaka, pa statens musikbibliotek.

Musikaliska konstforeningens arkiv har givit mig en av de mest intressanta kéllorna
i denna uppsats da jag i detta arkiv lyckats hitta de brev som Nils Gade, Julius Rietz
och Albert Rubenson skickade till konstféreningen efter bedémning av de verk som
skickats in till 1876 ars "kompositionstavling”. Dessa brev utgor ett mycket ovanlig
och vardefull tillgang da de erbjuder en kalla till hur samtida tonsattare sag pa
Lindegrens musik. | detta arkiv har jag dven hittat andra kallor till Lindegrens
musikutgivning genom Musikaliska konstforeningen och hé&r finns dven

originalhandskriften?® samt en handskriven stamuppsattning till hans kvintett. Dessa

2 Med Lindegrens piktur, troligen den version Lindegren sande in 1876.
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spelstammor skulle dven kunna vara mycket intressanta att ga igenom eftersom dessa
innehaller samtida spelanvisningar troligen inskrivna av nagon av de musiker som
forst framforde verket. | dessa finner man exempelvis fingersattningsforslag, annan
frasering, andrade legatobagar med mera, vilka skulle kunna utgéra grunden for en
undersokning i framforandepraxis eller liknande. Detta material passar dock inte in i
denna uppsats men &r intressanta att ndmna. En annan viktig aspekt i undersékning av
Musikaliska konstforeningens arkiv &r att det visar hur foreningen arbetade, vilka
manniskor som var delaktiga och hur man bedémde verk som kom in dér, men det ger
aven en mer allmén inblick i den tidens musiksamhalle.

I Mazerska kvartettséllskapets spelbdcker syns vilken musik som var populér under
den aktuella tiden och ger en inblick i vilken repertoar som var aktuell inom denna
krets. Det dr &ven i dessa bokfort vilka musiker som var aktiva inom denna forening.
Detta material ger dock inte en fullstandig bild av hela periodens repertoar da det
finns glapp i dokumentationen och vissa ars verksamhet finns inte redovisade.

Pa Musikmuseet i Stockholm finns en klippsamling fran den “Forsta svenska
musikfesten”, vilken for mig varit mycket viktig da det dar finns ett rikt material for
en undersokning av omstandigheterna innan, under, kring och efter denna tillstallning.
Detta dr intressant eftersom det innebar ett forsta offentligt framférande av
Lindegrens kvintett. Materialet bestar av programblad, biljetter och tidningsklipp fran
dagstidningar. | tidningsklippen finns recensioner av konserterna och i dessa finns

manga kommenterar till framférandet av Lindegrens kvintett.

Forutom dessa olika arkivmaterial har jag anvant mig av manga tidningsartiklar, de
flesta fran musikaliska facktidningar som ar samtida med Lindegren. Tidskrifter som
varit speciellt viktiga ar:

Necken, vilken Johan Lindegren arbetade och skrev flitigt i. | denna tidsskrift finner
man mycket material till Lindegrens stilideal och hans tankar kring det samtida
musiksamhéllet. Har aterfinns aven en stor del av Lindegrens publicerade musik.

Tidning for Kyrkomusik for vilken Lindegren var redaktdr och skribent. Har
aterfinns ett stort uttryck for Lindegrens tankar kring kyrkomusiken.

Svensk musiktidning ger en bra bild av det sena 1800-talets musiksamhalle och

darmed aven den musik som spelades da samt de manniskor som var viktiga darinom.
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Jag har dven anvant mig av en del noter till Lindegrens musik for att se éver hans
produktion och hans kompositionsstil. Tre verk finns utgivna hos Musikaliska
konstforeningen — Fuga uti fri stil for piano (1866), Stor sonat i canonform for piano
(1867) och Kvintett for tva violiner, tva altvioliner och cello (komp. 1868 utg. 1909).
Av dessa verk dr det strakkvintetten som varit det viktigaste i denna undersékning.
Aven verket Elegi till Oscar Arnoldsons franfalle (utgiven av Elkan & Schildknechts
forlag 1881) har anvants i denna undersokning. | dvrigt har jag tittat pa Lindegrens
musik som finns utgiven i tidskriften Necken for att se dver den delen av hans
produktion. Det finns dven en del annan musik av Lindegren utgiven med det ar de

verk som namnts tidigare i detta stycke som varit viktiga for denna undersokning.

En del av de biografiska kallor som finns for Lindegren &r i form av minnestexter
eller biografiska artiklar som skrivits i néra anslutning till hans déd. Hugo Alfvén har
skrivit minnestexter om Lindegren vid flera tillfallen®* och de biografiska artiklar ar
skrivna av bland andra Oscar Blom.?* Dessa texter har granskats kritiskt d& de kan ha
en tendens att forskona eller forstarka vissa aspekter i Lindegrens liv, pa grund av att

de &r i manga fall hylIningar till en déd person.

Avgrénsningar

For att mojliggora syftet har jag begrénsat mig till en tid och en plats, eftersom de
paverkande faktorerna skiljer sig mycket i olika tider och platser. Eftersom
undersokningen sker i en fallstudie har Johan Lindegrens liv och verksamhet i

Stockholms musikliv givit naturliga avgrénsningar i tid och rum.

Min undersokning utgar fran en plats och en tid men handlar inte om allt som finns
inom dessa ramar. Jag valt att avgransa mig framst till den offentliga sfaren inom
musiklivet och darmed avstatt fran att belysa den privata. Denna begransning ar dock

lite problematisk eftersom det vid den hér tiden var en ganska stark relation eller

! Hugo Alfvén, Férsta satsen : ungdomsminnen (Stockholm 1946); Hugo Alfvén, "Min larare Johan
Lindegren”, Musikméanniskor : personliga minnen av bortgangna svenska tonséttare, red. Folke
Térnblom (Uppsala 1943); och Per Lindfors, Hugo Alfvén berattar : radiointervjuer utgivna av Per
Lindfors (Stockholm 1966).

22 Oscar Blom, Johan Lindegren : hans liv och verksamhet”, Kyrkomusik och skolsang : facktidning
for kyrkomusici och sénglarare nr 24 och 25 1910.
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knytning mellan dessa tva delar av musiklivet och att de ibland smélte ihop. Pa grund

av detta forekommer nagra fa 6vertramp pa denna avgransning.

Disposition

Kapitel 1 &r en genomgang av hur musiksamhéllet sag ut och hur manniskor verkade
inom det. Med detta visas grunden for det félt fallstudien sedan studeras inom.

Kapitel 2 till 5 &r den mest centrala delen och utgors av fallstudien. Dessa kapitel ar
tematiskt och kronologiskt organiserade och koncentrerar sig kring Johan Lindegrens
tid i Stockholm.

Det 6:e och avslutande kapitlet tar upp sammanfattar och diskuterar hur den sociala
strukturen och makt fungerade pa ett mer teoretiskt plan i anslutning till den teoretiska
utgangspunkten samt sammanfattar och diskuterar hur detta paverkade den enskilde

individen inom detta samhélle.
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Kapitel 1 — Musiksamhalle och verksamhet

Stockholm, liksom resten av landet, genomgick under 1800-talet stora
samhallsforandringar, da aven inom musiksamhéllet. Inom musiksamhallet kom en
social struktur att utvecklas i vilken musiker eller tonsattare kunde verka och stiga
eller sjunka i position beroende pa hur de lyckades paverka eller sjalva blev
paverkade av de styrkeférhallanden som uppkom mellan personer eller institutioner.
Den sociala strukturen och makten inom musiksamhallet kom att bestdmma den
enskilde musikern eller tonsattarens verksamhet och dven pa sa satt avgora hur hela
musiksamhaéllet fungerade, nagot som vi kan se tillbaka pa idag.

| detta kapitel tecknas en bild av den del av musiksamhallet i Stockholm under
1800-talets senare del som ar aktuell for detta arbete, for att fa en grund for den
plattform pa vilken min fallstudie verkar. Har presenteras de faktorer som ligger till
grund for de sociala strukturer samt makt som fanns inom Stockholms musiksamhalle.

H&r kommer &ven musikerns eller tonséttarens yrkesroll samt roll inom sociala roll
att undersokas. Hur fungerade kompositors- eller musikerrollen under den hér tiden?

Hur sadg man pa dem som komponerade? Varfor komponerade man?

1.1 Stockholms musikliv/musiksamhalle

Martin Tegen tar i sin avhandling® upp en text som kom ut 1892, och som fungerade
som en varning for de unga att inte ge sig in i musikbranschen, skriven av en anonym
skribent under pseudonymen "Varg i Verum”®*. Denna text svartmélar Stockholms
musikliv och radar upp 10 grupper eller institutioner som han menar var ansvariga for
den situation som radde vid denna tid. De han s&g som ansvariga var®:

1) allménheten, for att folk inte var tillrackligt seridsa i sitt musikintresse

2) Musikaliska akademien, for att de inte holl en tillrackligt hog niva pa

undervisningen
3) de privata undervisningsanstalterna, for att de i princip bara foll i linje med

akademien

2 Tegen, Musiklivet i Stockholm, s. 161-162.

2 Vilken Tobias Norling havdar var Fredrik Peterson, och Tegen menar att det inte finns nagot i texten
som motsdger detta.

% Tegen, Musiklivet i Stockholm, s. 161-162.
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4) Kungliga operan, som ansags ha forlorat den konstuppfostrande verksamheten
och blivit mer som en affarsverksamhet
5) Opera-teatrarna som holl samma linje som operan
6) Varité- och restaurangmusiken blev det géllande istallet for operan och manga
var tvungna att arbeta i den lagre underhallningsbranschen darfor att det var
det enda som I6nade sig
7) sangsallskapen
8) Filharmoniska symfoniorkestern, for dess bristande energi att bli nagot battre
9) Kammarmusiksoaréerna, som "vanstaller de klassiska méasterverken”
10) Pressen fOr att recensenterna inte vet vad de pratar om och publikens
depraverade smak.
Att han tar upp detta ar inte framst intressant for att det kritiserar musiksamhaéllet
(och &ven till viss del samhdllet i stort) utan for att det tar upp de institutioner som
paverkade musiklivet mest sett ur en samtida synvinkel. Man kan har se de viktigaste
institutionerna inom detta musiksamhalle och for detta arbete talar det om vad man
bor titta pa nar man skall undersoka detta samhalle. Eftersom jag framst inriktar mig
pa den offentliga eller yrkesmassiga delen av detta samhalle blir de viktigaste
institutionerna i detta sammanhang: Musikaliska akademien, Kungliga operan, opera-
teatrarna, varité- och restaurangmusiken, filharmoniska symfoniorkestern,
kammarmusik-soaréerna och pressen.

En viktig institution som inte ndmns i den tidigare ndmnda texten &r Svenska
kyrkan (kanske for att ”Varg i Verum” inte tyckte att den var en bidragande faktor till
musikens fall) vilket dven var en viktig arena for musiken och for manga musiker
under denna tid.

Kungliga musikaliska akademien representerade tillsammans med Kungliga operan
och hovkapellet de mest framstaende och hdgst socialt stallda musikinstitutioner i
Stockholm under den aktuella tiden. Det var inom dessa institutioner de mest
framstaende musikerna och tonsattarna verkade. De individer som stod hogst inom
musiksamhallet var nastan utan undantag delaktiga i bade Musikaliska akademien och
Operan eller Hovkapellet. Man kan pa sa satt saga att dessa institutioner fungerade
som plattformar for de hdgsta sociala positionerna.

Mellan dessa hdgre musikinstitutioner och den hogsta allménsamhélleliga
institutionen — kungahuset och hovet — uppstod styrkeforhallanden vilka gav upphov

till makt for de olika parterna. Hovet efterstravade, precis som tidigare i historian, att
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kunna uppvisa en kulturell utveckling liknande den nere pa kontinenten medan
musikinstitutionernas makt 1ag i att kunna tillgodose dessa behov. Genom att vara
intressant for kungahuset kunde musikinstitutionerna fa ekonomiskt stod. Det var
detta styrkeforhallande mellan akademien och operan/hovkapellet och kungahuset
som gjorde dessa musikinstitutioner till de hogsta och mest framstaende inom
Stockholms musiksamhalle. Utan detta hade de inte kunnat utvecklas pa samma sétt.

De madnniskor som verkade inom musikinstitutionerna utvecklade i sin tur
styrkeforhallanden sinsemellan. Genom dessa forhallanden kunde man erhalla mer
eller mindre fordelaktiga positioner.

Maktrelationerna i de hogre positionerna kom dock inte bara fran hovet utan aven
fran allmanheten, da kungahuset inte var de enda som konsumerade musiken. Genom
att det aven fanns ett intresse och behov av denna typ av underhallning fran
allméanheten skapades styrkeforhallanden mellan allménheten och
musikinstitutionerna. Detta galler inte bara de hégre musikinstitutionerna utan, i allra
hdgsta grad, aven de lagre vilka representeras av filharmoniska symfoniorkestern,
kammarmusiksoaréerna, opera-teatrarna och vartité- och restaurangmusiken.?® Det var
framst genom allménhetens villighet att betala for musiken som ett styrkeférhallande
mellan allménheten och musikinstitutionerna uppstod. Produkterna av detta
styrkeforhallande syns bland annat i vilken typ av musik som var populér och saledes
producerades, trycktes och framfordes under denna tid. Samtidigt kan man se hur
detta forhallande fungerade at andra hallet dd musiker och tonsattare &ven hade
mojlighet att uppféra nya och okénda verk genom att uppfylla publikens
efterfragningar och pa sa satt vinna deras valvillighet.

Kammarmusiken stod mitt emellan den offentliga och privata sfaren eftersom
denna verksamhet skedde inom bada sfarerna och ofta aven gick in i varandra. Den
framsta formen av offentlig kammarmusik, och da syftar jag pa den musik som
framfordes vid konserter dppna for allménheten, skedde huvudsakligen inom vissa
grupper eller foreningar for musiker. For dessa fungerade inte maktférdelningen pa
samma satt. | dessa sammanhang verkade manniskor fran det offentliga

musiksamhallet tillsammans med manniskor fran den privata musiksfaren. Men

% Inom dessa "lagre”musikinstitutioner finns dven olika nivaer och man kan generellt saga att
filharmoniska orkestern, kammarmusiksoaréerna och opera-teatranra holl en ndgot hégre niva an
varité- och restaurangmusiken dven om det ofta var samma musiker som verkade inom alla dessa
institutioner. Den viktigaste podngen &r har att dessa institutioner inte hade lika hdg social och
maktmassig niva.
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liksom det mesta inom kammarmusiken vid denna tid fl6t granserna ihop och manga
som verkade inom de dvriga institutionerna verkade &ven inom dessa foreningar eller
grupper.

Pressen var en plattform som blev vanligare inom musiksamhéllet under 1800-
talet, da de speciella facktidskrifterna borjade uppkomma. Det var framst under 1880-
talet som musikpressen tog ordentlig fart och det var fran och med detta artionde som
denna typ av tidskrifter fick ett tydligt faste. Aven om var och en av tidskrifterna inte
levde allt for l&nge var traditionen har for att stanna. Tiden innan 1880-talet var inte
heller helt tom pa musiktidskrifter, det fanns sporadiska forsok till detta under hela
1800-talet. Innan specialtidskrifter for musik borjade ges ut férekom en del mindre
musikartiklar och recensioner i dagspress, veckotidningar och tidskrifter for konst och
litteratur mm.?” Under 1820-talet bérjade de forsta tidskrifterna for musik ges ut men
ingen av dem blev speciellt langlivade. Det var inte forran 1880 da Necken, som efter
ett ar bytte namn till Svensk musiktidning, borjade ges ut och kom att bli den dittills
mest langlivade musiktidskriften och gavs ut fram till 1913. Det ar for detta arbete
aven intressant att kommentera att Johan Lindegren var en av Neckens flitigaste
skribenter. Innehdllet i dessa specialtidskrifter kunde handla om det mesta inom
konst- och kyrkomusiken men det fanns vissa mer aterkommande debatter, speciellt
inom kyrkomusikaliska fragor. | dvrigt var det vanligt med tonsattarportratt, rapporter
om konserter bade inrikes och utrikes, olika typer av artiklar inom musikhistoriska
amnen och musikteori, recensioner mm. Néagot som &aven var vanligt under den har
tiden var publicering av musik i dessa tidningar, da oftast for piano eller sang och
piano och i vissa fall for mindre sanggrupper. Bade originalkomponerad musik oxh
arrangemang ur operor eller liknande publicerades. Musiken som gavs ut pa detta satt
kom ofta fran svenska samtida tonsattare men dven fran utlandska och/eller déda
kompositorer (vilka oftast var de som forekom i arrangemang).

Nagra viktiga tidskrifter att namna under denna tid &r; Ny tidning for musik,
Tidning for theater och musik (1859), Teater och musik, Necken, Svensk musiktidning

och Tidning fér kyrkomusik. 28

%" Leif Jonsson och Martin Tegen, "Skribenter och musikforskare”, Musiken i Sverige 111 red. Jonsson
och Tegen (Stockholm 1992), s. 199.

28 For mer fullstandig forteckning av musiktidsskrifter se: Imogen Fellinger, m. fl., "Periodicals, §3:
List: Europé, Sweden (S)”, Grove music online ed. L Macy (besokt 2006-11-01),
WWW.grovemusic.com.
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Musikpressen kom, som sagt var, att bli en ny plattform fér musiksamhallet i vilken
man dels kunde sprida musik och information om tonsattare, musiker, konserter, nya
verk med mera. Den gav kritiker méjlighet att na ut till fler och var mycket viktig i
fraga om diskursen kring musik. Makten hos pressen Iag i att den kunde framja eller
kritisera olika musiker och tonsattare och pa sa satt paverka deras kommande
verksamhet. Personerna som verkade inom denna arena hade pa sa vis mycket

strategiska positioner i musiksamhallet.

1.2 Kompositdren och musikern i musiksamhaéllet

UtGver de sociala forandringarna under 1800-talets skedde dven forandringar i synen
pa musikern och tonsattaren. Detta avsnitt visar nagra av de tendenser som fanns och
skapar en bas for synen pa musiker- och tonsattarrollen under 1800-talet, vilket ar
viktigt for den kommande fallstudien.

Owe Ander diskuterar i sin avhandling synen pa den nya tonsattarsrollen under
1800-talet.?® Han menar att den tilltagande specialiseringen ledde till att musiker- och
tonsattarrollen bort fran 1700-talets mangsysslarfunktion dar komponerandet bara var
en del av ett brett spektrum av “praktiskt musikaliska, pedagogiska och
organisatoriska aligganden mot en mer renodlad kompositorsroll” och att det gar bort
fran den gamla kombinationen kapellméstare — kompositér.® Jag haller med om att
detta verkar vara en slags bakomliggande tanke hos manga av de verksamma: att man
vill ta upp komponerandet till en allt mer central del av verksamheten. Det kom dock
att droja lange innan denna typ av yrkesméssig tonséttarverksamhet blev géllande och
for min studie ar verkligheten for de flesta kompositérerna en annan.

Kompositionen var en biverksamhet som fungerde som ett uttryck for den
teoretisk-praktiska, kreativa sidan av musikverksamheten utdver musikutévandet.
Tonsattarrollen gav dven en hogre status i musiksamhallet och pa sa satt ett visst
tilligg till makten samtidigt som det Okar andra, for den enskilde, negativa
maktforhallanden — man blir beroende av andra for att fa musiken framford.

En annan sak som Ander tar upp ar den nya synen pa manniskan, estetiken och
konstnaren som uppkommer under denna tid. Han menar att individualismen och den

nya estetiska tanken pa musikens universella karaktar och aven att detta paverkade

2 Ander, “"Svenska sinfoni-forfattares karaktarisktiska orkesteregendomligheter”” (Stockholm 2000).
% bid., s. 27.
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tonsattarrollen pa det satt att denna roll betonades allt mer som en sjalvstandig

konstnarsroll.%

Musikerrollen fungerade dock pa ett helt annan satt under denna tid da den till
skillnad fran tonsattarrollen var ett yrke. Samtidigt var det under denna tid som
amatdrmusicerandet tog som mest fart och skapade ett stort skikt av amatérmusiker. |
”"The Musician as an entrepreneur 1700-1914” diskuterar William Weber
musikerrollen fran tva utgangspunkter: musikern som entreprendr och musikern som
opportunist. Opportunistrollen handlar om hur professionella musiker som kunde se
och utnyttja tillfallen och kunde &stadkommas genom att ha bred social fardighet.*
Det rdckte inte med att vara en bra musiker utan man var tvungen att finna
uppdragsgivare, locka publiken, leda andra musiker och organisera produktioner men
detta géllde inte bara musikern utan &ven tonséttaren.®® For att n& toppen var man
tvungen att marknadsféra sig sjalv genom; att synas i framtrddanden och tryck;
personliga kontakter och eget personligt beteende och utbver detta var man
naturligtvis tvungan att ha en distinkt lockande musikalisk stil.** Den andra centrala
rollen inom musikerverksamheten var musikern som entreprendr vilken syftar till en
utokad form av opportunism dar man tar en yrkesmassig instéllning till de tillfallen
som finns.* Inom denna roll &r den viktigaste sociala fardigheten att kunna forhandla
med olika uppdragsgivare och publiker nédr man skall bestimma konsertprogram,
grunda en ny musikskola eller forma om en musikalisk genre.*® N&got som kom att bli
viktiga faktorer inom det musikaliska entreprendrskapet under 1800-talet var den
tekniska utvecklingen, vilken aven paverkade det 6vriga samhallet.®” Genom
utvecklingen av instrumentbyggarkonsten, framst av pianot, blev det mycket lattare
for manniskor att kdpa instrument.®® Med detta kom aven en hogre efterfragan av
musik for amatormusicerande, vilket med hjalp av de tekniska framgangarna inom

tryckkonsten gav upphov till en allt stérre marknad fér musik.

1 Ander, ’Svenska sinfoni-forfattares karaktarisktiska orkesteregendomligheter”, s. 32-38.
%2 Weber , "The Musician as an entrepreneur 1700-1914”, s. 5.

% |bid.

* Ibid.

% Ibid., s. 6.

% bis., s. 7.

¥ Ibid., s. 13.

% |bid.

¥ Ibid.
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1800-talets musikmarknad utvecklades pa ett sadant satt att musikerna och tonsattarna
var tvungna att folja. Detta innebar for manga att man hade lattare att tjana pengar pa
musiken men gjorde samtidigt produktionen mycket ensidig eftersom det uppkommit
en slags popularmusikalisk genre till vilken bade musiker och tonsattare var tvungna
att sluta sig. Detta medforde att publiken eller amatérmusikerna hade ett mycket stort
inflytande 6ver musiken som gavs ut och d&ven musiken som framfordes. Publiken och
amatdrmusikerna hade en strategisk position i samhallet eftersom det uppkommit en
allt rikare medelklass och det var dar pengarna fanns att tjana.

En musiker eller tonsattare kunde saledes vinna mer eller mindre strategiska
positioner beroende pa faktorer som arbetsplats, vélgorare, formaga att locka publiken
etc. Positioneringen hade alltsa i allra hogsta grad med opportunism och
entreprendrskap att gora och det handlade om att utnyttja de chanser man hade genom

sina sociala fardigheter.
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Kapitel 2 — Johan Lindegrens ungdomsar

Detta samt de foljande tre kapitlen utgors av en fallstudie, i vilken jag vill pavisa hur
de sociala faktorer och makten, inom musiksamhallet, paverkade en enskild musiker
och tonsattare. Detta for att sedan kunna dra slutsatser om hur dessa faktorer
paverkade den enskilde musikern i allmanhet. Genom en tematisk-kronologisk
genomgang av Johan Lindegrens verksamhet visar jag hur detta samhalle paverkade
hans produktion och honom som person. Det handlar alltsd om hur de sociala
strukturerna och makt paverkade hans karriar och verksamhet som musiker och

tonsattare.

Detta kapitel utgor fallstudiens forsta del och behandlar Johan Lindegrens utbildning
och forsta tid som musiker. Har undersoks huruvida musikerns ursprung spelar nagon
roll i dennes senare arbetsliv och om man kan se nagra generella drag i hur musikerns
uppvaxt och sociala ursprung paverkade dennes chanser att ta sig in i musiklivet. En
annan viktig faktor som tas upp &r hur viktig utbildningen kom att vara for senare
verksamhet inom musiklivet och vilka faktorer inom utbildningstiden som kom att bli
viktiga.

Hér undersoks &ven Lindegrens forsta verksamhet som tonsattare, som grund for

hans senare karriér inom denna gren av hans verksamhet.

2.1 Uppvaxtar, tiden innan Stockholm - 1842-1859

Detta avsnitt tecknar Johan Lindegrens barndom och uppvéxt. Det kan ses som att
borja lite utanfor det huvudsakliga syftet men blir en vardefull grund till det som
foljer senare i hans verksamhet. Genom att undersoka varifran han ursprungligen kom
och under vilka omstandigheter han véxte upp visas de forutsattningar han hade nér
han skulle slé sig in i Stockholms musiksamhalle. Aven om det inte gér att tala om en
generell koppling mellan en musikers eller en tonsattares ursprung och hur denne
senare i sitt liv verkar, kommer hér att pavisas hur ursprunget i vissa fall hjélpte till
eller stod i vagen for senare verksamhet. Detta dr intressant i Lindegrens fall framst

genom hur det paverkade honom som person.
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2.1.1 Familjen och detidiga aren

P4 1840-talet levde i Ullared, i Hallands Ian, en liten parvel, som hette Johan. Han
vaktade far och fordrev tiden med att blasa i pipa, tillverkad av honom sjélv. Blasandet
gjorde honom stor gladje, men farens brakande ackompanjemang kunde han inte
foredraga. Han pastod att de inte ens kunde hélla takten, vilket val &r det minsta man
kan begara — till och med av ett far. Nar Johan omsider fick en naverlur, steg

hégmodsdjavulen honom &t huvudet till den grad, att han ville bli musiker.*

Denna romantiserande bild av Johan Lindegren malar Hugo Alfvén i en minnestext
om sin gamla larare. Detta var ett vanligt sétt att framstalla personer i minnestexter
och han anvande sig av konventionella termer och uttryck for att beskriva den han vill
minnas, men han &r inte den ende att utrycka sig pa detta satt om Lindegren, aven
Oscar Blom har utryckt sig pa liknande satt. Blom skriver i en artikel i Kyrkomusik

och skols&ng*' s& hér:

”Hans barndoms erfarenheter om livet voro de i ett mindre, lantligt hem réatt vanliga:
Han fick valla far och fordriva tiden med att blasa pipa eller nagot annat primitivt
instrument. Den lille Johan drémde om mycket och kénde snart okuvliga begar efter

nagot ovisst, som han annu inte kunde klargéra for.”

Det han, och aven andra som skrivit om Lindegren, vill ta fasta pa har &r att Lindegren
tidigt fann musiken men hade inte de bdasta forutsattningarna for att utveckla detta
intresse.

Aven om beskrivningen innehaller konventionella drag &r det dock inte omajligt att
det gick till pa det sattet. Eftersom Lindegren véxte upp i en bondefamilj var det
naturligt att han, fran tidiga ar, fick hjalpa till i jordbruket. En naturlig uppgift som
passade en ung pojke var vallning, nagot som latt kanske kunde bli trakigt om man
inte hade nagot annat att roa sig med. Det som &r intressant med detta ar dock att visa
att det, langt efter Lindegrens dod fanns ett intresse att forskona hans uppvaxt och da
aven betona hans musikalitet. Detta intresse, for en person med enkel bakgrund och
en framtid som vi idag inte vet speciellt mycket om, maste komma nagonstans ifran

och det &r det som resten av detta kapitel kommer att behandla.

40 Hugo Alfvén, "Min larare Johan Lindegren”, Musikménniskor — minnen av svenska tonsattare
(Uppsala 1943), s. 121.
41 Blom, Johan Lindegren : hans liv och verksamhet”, nr 24.
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Johan Lindegren foddes den 7 januari 1842 i Ullared som ligger i narheten av
Varberg, som son till hemmansdgaren och klockaren Andreas Johansson och Inger
Lena Carlsdotter.** Lindegren hade enligt Alfvén ett fattigt liv fran bérjan till slut”
och fick mellan aldern 7 och 13 ar bista sin far dels i arbetet pa garden som dréng och
vallpojke, men aven i hans uppdrag som klockare.”®* Aven Oscar Blom skriver 1910 i
en artikel i tidskriften Kyrkomusik och skolsang att “hemmet var fattigt och fadern var

en strang och plikttrogen man”.*

2.1.2 Social bakgrund —hade Lindegren en fattig uppvaxt?

Alfvén och Blom skriver att Lindegren hade en svar uppvéxt i ett fattigt hem, fragan
ar bara hur "fattigt” det egentligen var. Det verkar osannolikt att familjen skulle ha
svultit, i alla fall mer &n andra vid den har tiden, da fadern betecknas som en
hemmansagare. Hemmansagare innebar att familjen dgde sin gard och att den var sa
pass stor att de kunde leva pd jordbruket.*> Aven om det vid den har tiden var hart for
bonder, i och med vissa ars missvaxt under 1840-talet, hade Andreas Johansson
utover sin gard aven tjansten som klockare, vilket gav familjen ytterligare en inkomst.
Som klockare hade han formodligen hallit i ndgon form av undervisning eftersom det
fram till 1842 ingick i klockartjansten att sta for undervisning i lasning och skrivning
inom forsamlingen och att det dven efter 1842 var vanligt att kombinera klockar- och
larartjanster.”® Lindegren maste alltsd ha fatt sin forsta utbildning av sin far,
atminstone i lasning och skrivning.

Alfvén kan ha haft olika skal till att beteckna Lindegrens bakgrund som mycket
fattig. Eftersom Alfvén var uppvéxt i Stockholm, hade han andra referensramar, i
fraga om ekonomi och vad som kunde ses som fattigdom, i jamférelse med folk inom
bondesamhéllet. Han kan &ven ha hért om Lindegrens ekonomiska svarigheter da han
kom till Stockholm och kopplat ihop dem med hans uppvéxt och da dragit slutsatser
om hans familjs ekonomi. Men man kan da invanda med att familjen inte
nodvandigtvis maste ha varit fattiga enbart for att Lindegren haft det svart nar han
kom till Stockholm. Aven om de inte svalt hemma ar det majligt att de inte hade

tillrackligt for att betala for ett extra boende i Stockholm, utbildnings-avgifter och

“2 Eriksson, "Lindegren”, s. 357.

“ Alfvén, Forsta satsen, s. 197.

4 Blom, "Johan Lindegren : hans liv och verksamhet”, nr 24.

5 »Hemman” och "Hemmanségare”, Nationalencyklopedin online http://www.ne.se (bestkt 2006-11-
08).

6 »Klockare”, Nationalencyklopedin online http://www.ne.se (besokt 2006-11-08).
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andra utgifter for Lindegren dar. Dessa extra kostnader kan ha varit for mycket for
familjens ekonomi, men det behover inte nddvéndigtvis innebéra att familjen var
fattig. En annan anledning till att Lindegren hade det svart i Stockholm kan ha varit
att fadern helt enkelt valde att inte lagga pengar pa detta eftersom han inte stodde
sonens musikaliska drdmmar.

En annan faktor till hur Alfvén och Blom framstéller Lindegren &r att det handlar
om minnestexter som ar skrivna efter hans déd och som har i syfte att lyfta upp,

framhava och forskdna hans verksamhet.

En sak som ar viktig att ta upp i féreliggande arbete ar fragan om Lindegrens sociala
bakgrund, inte enbart for att underséka om Alfvén hade ratt i att han var fattig eller
inte, utan framst for att se hur detta kom att paverka Lindegren langre fram i livet. |
och med att Lindegren véxte upp pa landet i ett bondesamhélle kan man inte riktigt
tala i termer som arbetarklass eller borgare eftersom det betecknar de sociala
samhallsklasserna framst i stadsmiljoer.

Grunden i synen pa bonde som klassheteckning gar tillbaka till tidig medeltid da
den sociala omvandlingen skapade en ny samhéllsstruktur.”” | Nationalencyklopedin
definieras bonden som social klass i och med det att bonden hade rétt till bruk av
garden som i princip kunde vara sjalvférsérjande men éverskottet betalades i skatt.*®
Till detta foljer sedan en uppdelning i forhallande till hur mycket av Gverskottet
bonden var tvungen att lamna ifr&n sig.”* Under 1700- och 1800-talet okade
béndernas andel jordegendom, man kopte fri mycket jord fran kyrkan.*® Samtidigt
som bondernas jordegendom okade sa Okade &ven den sociala nivan under
bondeklassen”.>* Den lagre nivan representerades av dem som inte dgde ndgon mark,
till vilka grupper som torpare, statare, inhyseshjon och backstugusittare med flera
kunde raknas.? Lindegrens familj horde inte till denna lagre niva utan raknades till
“bondeklassen” da fadern, som redan namnts, var hemmansagare. | den hierarkiska
strukturen inom “bondeklassen” hade hemmansagaren en slags lagre medelniva,

atminstone i den sociala strukturen. Detta sager egentligen inte sd mycket om

47 Jankel Myrdal, “Bonde : social klass”, Nationalencyklopedin online <http://www.ne.se> (beskét
2006-12-15).

“8 Ibid.

9 Ibid.

* Ipid.

*! Ibid.

%2 Ibid.
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familjens ekonomiska situation, vilken kunde variera ganska mycket inom denna
“klass”. Faderns tjanst som klockare bidrog dock positivt till familjens ekonomi men
aven till deras status inom bondesamhallet da detta var en viktig tjanst inom
forsamlingen. Att hans far verkade som klockare hjalpte Lindegren inte endast
ekonomiskt utan framst i det att han tidigt hade majlighet att fa en form av utbildning,
nagot som inte alltid var sa latt pa landsbygden (dven om det vid den héar tiden fanns

ett vaxande utbildningssystem).

2.1.3 Den tidigaste musikutbildningen
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Ovan till hoger kan man se hur Skallinge och Ullared ligger i forhallande till varandra. Till

vanster syns vart i Sverige det handlar om.

| Ullareds kyrka fanns pa den Lindegrens tid ingen orgel utan kantorn stod framme
vid altaret i den sa kallade klockarstolen och det var dven dar han forst framtradde
med sin far nar han blivit s stor att kan kunde sjunga.>® Det var en prast vid namn
Tornblom, formodligen fran ndgon naraliggande férsamling, som forst tog Lindegren

under sin vinge och larde honom att spela orgel och sjunga koraler.>* Den forsta

53 Blom, "Johan Lindegren : hans liv och verksamhet”, nr 24.
% Alfven, "Min larare Johan Lindegren”, s. 122.
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musiken han kom i kontakt med i kyrkan var koraler av Haeffner, men det var da han
hittade tva fugor av Johann Sebastian Bach, i Stamnare klockargard, som han
verkligen kom att fastna fér musiken.> Lindegren kom ocksd med tiden att bli s&

"¢ négot som kan vara

"kyrksam, att han nastan fordarvade rosten pa Lammets lov
viktigt att namna eftersom det sager ndgot om hans forhallande till religionen och
troligen paverkade honom och hans senare yrkesbana.

Andreas Jonsson var mycket strdng mot sin son och ville inte erkdnna hans passion
och talang, men nar Lindegren var 15 ar lyckades han overtala fadern att fa fara till
Skallinge for att studera for organisten Holmgren.>” Det var nar han flyttade till
Skallinge han bytte namn till Lindegren.>® Lindegren studerade for Holmgren i tre &r
och under den tiden spelade han &ven orgel vid gudstjansterna i Skallinge.> Det var
vanligt ute pa landsbygden och i mindre byar att organisten dven fick lov att tjana som
kantor, nagot som Lindegren tydligen inte klarade av. Vid denna tid var det skillnad
mellan tjansten kantor och organist. Kantorn fungerade som korist och forsangare,
och ledde darmed forsamlingssangen medan organisten var den som skétte musiken.
De Lindegren inte klarade att halla i bada dessa delar av kyrkomusikent fick han hjalp
av en “pigg och rostbegavad flicka” som tjanstgjorde som kantor tillsammans med
honom.® Detta samarbete kom att gora dem till mycket goda véanner och denna
flickan kom sedan att bli Lindegrens maka.®* Det skulle dock dréja 20 &r innan de

gifte sig.

2.2 Forsta tiden 1 Stockholm - 1860-1865

Né&r Lindgren avslutat sin utbildning i Skéllinge sokte han och kom in vid Musikaliska
akademiens musikkonservatorium i Stockholm, dar han kom att utbildas under fem ar.
Under tiden vid musikkonservatoriet fick han sin forsta kontakt med Stockholms
musiksamhélle och det var &ven under denna tid han fick sina forsta kontakter dar.

Dessa kontakter utgjordes av hans larare och andra elever vid konservatoriet och

%5 1bid..

% 1bid.

% Blom, "Johan Lindegren — hans liv och verksamhet”, nr 24.
%8 Eriksson, ”Lindegren”, s. 357

%9 Blom, "Johan Lindegren — hans liv och verksamhet™, nr 24.
0 Ipid.

%1 Ipid.
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dessa kom att utgora grunden for hans sociala stallning och maktposition i borjan av
hans tid i Stockholm.
| féljande avsnitt tecknas bilden av Lindegrens situation vid konservatoriet samt

dem som var viktiga for honom dér.

2.2.1 Lararnavid akademien

Lindegrens tid vid Kungliga musikaliska akademin varade mellan aren 1860 och 1865
och avslutades i en organist- och skolkantorsexamen den 31 maj 1865.°2 Vid
konservatoriet studerade Lindegren musikteori for Herman Berens d.&., piano for
Johan van Boom och violin fér Andreas Randel.®®

Det &r viktigt att undersdka dessa méns stallning och verksamhet inom musiklivet,
eftersom det & genom dessa Lindegren far sina forsta mojligheter att sla sig in i
musiksamhéllet. Berens, Boom och Randel hade en hdg social status inom
musiksamhéllet och det var i forhallandena med dessa man Lindegren forst kom i

kontakt med det sociala natverket inom Stockholms musiksamhalle.

64

Herman Berens Johan van Boom65

Andreas Randel®®

Musikaliska akademien var under mitten av 1800-talet mitt uppe i en stor férandring
av sin organisation och det aret Lindegren borjade hade konservatoriet sitt dittills
storsta elevantal — 260 elever.®” Man hade i akademin under en langre period arbetat
for att utoka undervisningsanstalten sa att den skulle kunna uppfylla sitt syfte béttre.
Bland dem som arbetade med detta var bade Andreas Randel och Johan van Boom

82 Eriksson, ”Lindegren”, s. 357

5 |bid.

% Morales och Norlind, Kungl. Musilkaliska akademien, s. 109.
% Ipid., s. 91.

% bid., s. 87.

*" Ibid., s. 92.
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starka drivkrafter i sokandet efter nya medel att uppfylla dessa 6nskningar.®® Randel
och Boom var aven nagra av dem som forst yrkade for tillsattning av en kommitté for
utarbetande av nya stadgar och ny utvidgningsplan fér undervisningsverket.*® 1856
skedde den dittills storsta forandringen (vilken foregatts av mindre okningar i
ekonomiskt anslag och tillagg av &mnen mm.) namligen fornyandet av stadgarna
vilket innebar att den konstnérliga utbildningen blev huvudsyftet fér akademien. Den
foljande perioden kom att innebara en blomstring inom utbildningsanstalten da manga
nya d&mnen inrattades. Nar Lindegren borjade dér kunde man utbilda sig inom de
flesta instrument, dven blasinstrument vilket tidigare inte férekommit i storre
utstrackning. Man kunde &ven studera dmnen som musikhistoria, musikteori, estetik
och komposition.

Det var forst genom sina larare som Lindegren kom i kontakt med det inre sociala
natverket inom musiksamhéllet. Dem han hade som larare var véletablerade inom
detta samhélle och hade dar mycket strategiska positioner eller makt som &ven skulle
komma att gagna Lindegren. Ett exempel pa detta ar bland annat det faktum att han
fick en tjanst vid konservatoriet (vilket i och for sig skedde langt senare) och aven
tjansten inom operan kan ha varit pa grund av detta.

De larare Lindegren hade &r bra exempel pa man som stod tamligen hogt inom
musiksamhéllets sociala struktur. Randel hade fran det att han kom till Stockholm haft
mycket hogt anseende som musiker bland annat for att han tidigt studerade utomlands
och till detta sponsrades av bland andra kronprins Oscar |, men naturligtvis dven pa
grund av att han var mycket skicklig pa sitt instrument. | Stockholm var han senare
aven mycket ansedd bade inom kammarmusikkretsarna och inom hovkapellet. Boom
hade kommit till Sverige som violinvirtuos och hade vunnit en hdg stallning inom
Stockholms musikliv. Han var dven inblandad i kammarmusikkretsen och ordnade sa
kallade “subskriberade musikaftnar” och holl solokonserter, bade ensam och
tillsammans med hovkapellet.”® Hans opera Nacken framférdes 4 ganger vid
Kungliga operan ar 1844 och var ett av de storsta svenska verken som framfordes dar
da.”* Aven Berens var inblandad i samma kretsar som dessa andra mén och fick ocksé

verk framforda bland annat vid operan.

% Ibid., s. 86.

*bid., s. 90.

" Norlind och Trobéck, Kungliga hovkapellets historia, s. 167 och 176-177.
™ bid., s. 157.
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Undervisningen fungerade lite annorlunda under den hér perioden an det kom att
gora senare i tiden och eftersom i princip all undervisning (férutom kor och orkester)
skedde i lararnas hem kom eleverna ganska néra sina larare. Detta &r dock kanske inte
jamforbart med dagens situation da den sociala interaktionen fungerade mycket
annorlunda pa 1860-talet.

Aren vid konservatoriet kom foér ménga att bli en viktig tid for etablering i
Stockholms musiksamhélle. Ett mycket bra satt att boérja denna etablering var hos
lararna som i de flesta fall redan var véletablerade och erkdnda inom detta samhalle
och erbjod en vég in for dem som var vardiga. Det var inte bara eleverna som tjanade
pa att sta val hos ldararna utan lararna tjanade dven pa att producera kunniga elever.
Detta ar ett exempel pa ett styrkeforhallande som verkade at tva hall, dels mellan
lararen och eleven men samtidigt mellan eleven och lararen. Att lyckas lara upp nagon
som senare kom att bli erkdnd som musiker eller tonséttare gav lararen ett godare

rykte och pa sa satt, mer langsiktigt, kunde bidra till battre maktforhallanden.

Det ar tankbart att det var Andreas Randel som bést kunde forsta Lindegren eftersom
han kom fran liknande uppvéxtforhallanden. Randel foddes 1806 och véaxte upp i
Blekinge som son i en torparfamilj.”” Detta innebar att han férmodligen hade en &nnu
svarare uppvéxt an Lindegren och att han fran borjan egentligen hade en lagre social
stallning. Randel fick dock nagot som inte Lindegren fick i lika stor utstrackning, da
han redan tidigt i sitt liv fick mycket hjélp i sin musikaliska utveckling. Flera personer
sag en stor talang i honom och intresserade sig for att hjalpa honom ta vara pa sina
talanger. Den forsta undervisningen han fick var av en byspelman, och det var dven av
honom han fick sin férsta fiol.”® Han blev dven ekonomiskt understodd av Karlskrona
musikséllskap, som gav honom den forsta utbildningen av en teoretiskt bildad
musiklarare.”* Det var dock framst genom att han upptécktes av “friherren de Geer pé

"’ och den dévarande kronprinsen Oscar | som innebar hans storsta hjlp i

Finspang
sina studier da de bidrog ekonomiskt till hans utbildning i Paris, dar han studerade vid

konservatoriet mellan 1821 och 1828.”° Att han tidigt upptacktes som n&got nara ett

"2 Lennart Reimers, ”"Musikutbildning och musikundervisnig”, Musiken i Sverige 111, red. Leif Jonsson
och Martin Tegen (Stockholm 1992), s. 176.

 |bid.

" Ibid.

' Detta syftar formodligen p& Gerhard de Geer, far till den kande Louis de Geer (stadsminister 1876-
1880).

"® Reimers, "Musikutbildning och musikundervisnig”, s. 176.
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underbarn gav honom snabbt en allt hogre status inom samhéllet och efter sin
utbildning kom han till Stockholm dé&r han fick en tjanst i hovkapellet inom vilket han
aven senare kom att befordras. | detta fall kan man alltsa se att det inte framst var den
sociala bakgrunden som avgjorde vilka forutsattningar en blivande musiker eller
tonsattare hade for att komma in i musiksamhallet. Det som var mer betydande var
hur mycket talang han hade men &ven en stor man av tur, dd han lyckades fa sin
talang upptackt — alltsa en form av musikalisk opportunism. Nagot som var viktigt var
statusen hos den som upptéackte och man kan i vissa fall ser en klar koppling till hur
detta i sin tur péverkade den som uppticktes. Aven om det inte ar lika starkt hos
Lindegren som hos Randel, var det genom hans upptackande hjalpte honom att na
hogre (eller atminstone komma in) i det musiksamhalle som radde i Stockholm vid
hans tid. Man kan alltsd har se det forsta tecknet pa hur viktig den musikaliska
opportunismen var for att na battre positioner inom musiksamhéllet.

Under Randels tid var det endast genom att studera utomlands som man kunde

uppna mastarniva.”’

For Lindegren var situationen lite annorlunda eftersom man vid
den tiden borjade fa en allt mer vélfungerande konservatorieutbildning i Stockholm.
Det ar dock inte omdjligt att dessa tankar fortfarande fanns kvar under Lindegrens tid
da han aldrig hade mojlighet att studera utomlands kan han ha haft nagot samre
forutsattningar, men det verkar generellt sett som om dessa tankar borjade forsvinna

under Lindegrens tid.

Johan'® van Boom foddes i Utrecht Holland 1807 och kom till Sverige, 18 & gammal,
dar han forst forsorjde sig genom att ge konserter och privatlektioner.” Han fick 1848
en tjanst som pianoldrare vid musikaliska akademien déar han kom att arbeta fram till
1871 (ett &r innan hans dod).®® Han var mycket aktiv inom kammarmusik-
soaréesallskapen och spelade dar tillsammans med bland andra Randel.®* Booms
situation var lite annorlunda &n Randels, &ven om han kanske hade fatt samma
grundhjalp som Randel i fragan om ingang i musiksamhallet i sitt hemland, och han
fick en annan ingang i det Stockholmska musiksamhallet. Boom slog sig in framst

genom sin musikaliska talang och sin redan erhallna stallning utomlands. Han hade pa

" Reimers, ”Musikutbildning och musikundervisning”, s. 176.

"8 | vissa texter omnamns han som Jan, men jag vljer att konsekvent kalla honom fér Johan.

" Tobias Norlind, Svensk musikhistoria (Stockholm 1918), s. 260.

% Ibid., s. 260-261.

® Norlind och Troback, Kungliga hovkapellets historia, s. 167. Har namns han dock vid namnet Jan
van Boom.
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sa satt en slags internationell status som gjorde att han hade en grundstatus har i

Sverige genom det att han var kand redan innan han kom hit.

Herman Berens maste ha haft liknande forutsattningar som Boom da han inte heller
ursprungligen var svensk utan foddes i Hamburg och kom till Sverige 1847, 22 ar
gammal ® Under sin forsta tid i Sverige upptradde han vid de offentliga
kvartettsoaréerna i Tradgardsféreningens paviljong i Stockholm.®® Aret efter fick han
tjansten som musikchef for Livregementets husarkdr i Orebro.®* Han kom till
Stockholm samma ar som Lindegren och arbetade forst som kapellméastare vid Mindre

teatern och borjade féljande ar som tillféllig larare vid akademien.

Av detta kan man faststélla att faktorer som uppvéxtmiljo och social status under de
tidiga levnadsaren inte var det viktigaste i frdgan om det senare intradet i
musiksamhéllet. Den mest centrala faktorn ligger istallet i opportunismen och
talangen hos den som senare slar sig fram, hur och av vem denne upptécks samt hur
musikern sedan utnyttjar detta. Om man som musiker inte var fodd i Sverige men
ville sla sig in i det svenska musiksamhallet kunde man genom sin tidigare
verksamhet inom ett annat musiksamhélle tillgodose sig viss av den status man redan
erhallit inom det tidigare samhéllet.

Det wuppstod i relationerna mellan elever och ldarare vid akademin
styrkeforhallanden genom vilka de olika aktorerna kunde vinna mer eller mindre
makt. Eleverna kunde fa en hogre stallning inom musiksamhallets sociala natverk
samtidigt som lararen kunde fa hogre status genom att lara upp musiker eller
tonsattare som senare kom att bli stora och pa sa sétt vinna hogre social stallning och

béattre maktpositioner.

2.2.2 Lindegrens utveckling som musiker och kompositér

Lindegrens utveckling som kompositor maste ha tagit fart framst efter det att han kom
till Stockholm och bdrjat lasa musikteori for lararen Hermann Berens. Det som kan
utldsas i de redogorelser for Lindegrens tidiga liv &r att hans ursprungliga intention

var att bli organist, inte kompositor. Intresset for att bli kompositor verkar ha

8 »Berens, Hermann, Johannes”, Nordisk familjebok / uggleupplagan 2. Armatoler — Bergsund
(Stockholm 1904), s. 1411-1412, http://runeberg.org/nfbb/0748.html (besokt 2006-11-14)
83 1hi
Ibid.
 Ibid.
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uppkommit efter att han flyttat till Stockholm och bdrjat pa konservatoriet, vilket
formodligen var den forsta platsen dar Lindegren kunnat ha kommit i kontakt med
manniskor som holl pa med komponerande pa en lite niva. Det finns inga indikationer
pa att han skulle &gnat sig at komposition innan han kom till Stockholm och det kan
mycket vél ha varit Berens och hans andra l&rare som gav honom inspirationen till att
borja med detta och till slut fA malet att bli kompositor. Nagot Berens kan ha paverkat
hos Lindegren var hans genreval, da han holl sig till ungefar samma genrer (férutom
opera) som lararen. Detta kan i och for sig d&ven ha mycket att géra med vad man vid
den hdr tiden borjade med ndr man borjade lara sig komponera.

UtOver sina studier i musikteori for Herman Berens utOkade Lindegren sina
kunskaper i amnet genom sjalvstudier av “den aldre tidens verk” och da framst verk
av Bach, och kom att utvecklas till en av den tidens frdmsta kontrapunktiker i
Sverige.?® Aven detta méaste ha inneburit mycket foér Lindegrens utveckling som
kompositor och hur han sedan kom att komponera, men dven hur han kom att férhalla
sig till musiken i stort.

Forutom musikutbildningen han fick vid konservatoriet &gnade han &ven mycket tid
at sjalvstudier inom andra humanistiska amnen, och fick pa sa vis rik kunskap inom
humaniora och sprdk (han larde sig sjélv bade latin och grekiska).?® Alfvén berattar
om hur Lindegren, nar han kommit till Stockholm, lyckats fa hyra ett rum i vilket det
tidigare bott en student och denne hade dér kvarldmnat en storre boksamling vari han

fann mycket studiematerial.®’

Aren vid konservatoriet kom att bli ekonomiskt mycket svéra for Lindegren. Det
berattas om att han vid flera tillfallen fick g4 flera dagar utan mat.®® Under det andra
aret vid konservatoriet fick han dock arbete som sangare i operakdren, en tjanst han
kom att behalla hela sitt liv och som han &ven senare i sitt liv fick den hogre tjansten
repetitor inom.®

Blom papekar att tiden i operakoren var till stor nytta for Lindegren genom att han

kom i kontakt med ménga olika typer av koérsattningar.® En annan positiv sak med

8 Eriksson, "Lindegren”, s. 358.

8 Blom, "Johan Lindegren — hans liv och verksamhet”, nr 25 och Eriksson, ”Lindegren”, s. 357.
87 Alfvén, Forsta satsen, s. 198.

8 Blom, "Johan Lindegren — hans liv och verksamhet™, nr 25.

® Eriksson, "Lindegren”, s. 357.

% Blom, "Johan Lindegren — hans liv och verksamhet™, nr 25.
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detta var att denna tjanst erbjod ytterligare en vdg in den inre kretsen av
musiksamhéllet darmed majlighet till hogre social status.

Lindegren levde ett tillbakadraget liv under sina studiedr,™ och det var troligen
genom detta levnadssatt han kunde hinna med sa mycket saker. Han kan inte ha agnat
speciellt mycket tid at nojen eftersom han lyckats fatt en sa bred utbildning vid sidan
av sina konservatoriestudier, samtidigt som han fick lov att arbeta. Det maste aven ha
varit under den har tiden han skrev sin forsta musik, vilket ocksa tagit upp en del av
hans tid.

Johan Lindegren kom till Stockholm fran en landsort och hade inte tidigare haft
kontakt med en sa pass stor stad Stockholm faktiskt var. Detta var en svar tid for
honom da han var tvungen att lara sig leva i en storstad samtidigt som han hade
mycket dalig ekonomi. Férutom den uppenbara skillnaden att det var mycket storre
och mycket mer folk dn han var van vid s tillkom problemet med att passa in i detta
samhdlle. Det ar inte kdnt om han hade nagon tidigare kontakt i Stockholm néar han
kom dit men det verkar inte troligt eftersom han, som det forefaller, aldrig varit langre
fran sin hemort an Skallinge. Hans tillbakadragna sétt gjorde det nog inte heller latt
for honom att komma in i gemenskapen. Han verkar dven ha varit en man med ganska
hoga krav pa sig sjalv som satte upp mal han @mnade uppna men var samtidigt bade
blyg och tillbakadragen vilket maste ha bidragit till inre stridigheter.

Det gick anda bra for Lindegren pa konservatoriet dar han bland annat utmarkte sig
genom att 1863 fa "forsta jettonen” i orgelklassen samt en premie i form av ett
exemplar av Das vohltemperiete Klavier av J.S Bach.” Detta visar att han marktes

bland de elever som fanns dar och att han var en av de framsta under sin tid.

Lindegren lyckades under tiden vid konservatoriet sla sig in i musiksamhéllet och fick
dar sin plats. Han sags vid mitten av 1860-talet som en lovande musiker och
tonsattare. Nagra av de faktorer som satte kdppar i hjulen for honom var hans
tillbakadragna personlighet och forsiktiga satt, manga fasta idéer om det han gjorde

och en stark envishet.

°% Eriksson "Lindegren” och Blom “Johan Lindegren — hans liv och verksamhet”, nr 25.
%2 »Kongl. Musikaliska Akademien : P& hégtidsdagen utdelades beldningar och gratifikationer [...]”
Foreningen : tidsskrift for folkskolans och kyrkomusikens vanner nr 1 1863.
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Nér Lindegren kom till Stockholm var han tvungen att klara sig sjalv. Han hade
ingen familj déar och heller ingen som hjalpte honom ekonomiskt, vilket gjorde det

svarare for honom att sla sig in i samhallet - det hindrade honom dock inte.
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Kapitel 3 — Lindegren som tonséttare och yrkesmusiker

| detta kapitel undersoks Lindegrens verksamhet aren efter han tagit examen vid
musikkonservatoriet. Har far man for forsta gangen stifta bekantskap med Lindegren
som tonsdttare och pa det sattet hans forsta egentliga yrkesverksamhet. Vilka
mojligheter till arbete hade han, hur utvecklades hans karriar och hur tog han tillvara
pa de majligheter han fick?

Vidare kommer fragor om hur Lindegrens musik mottogs och hur hans samtida sag
pa den att behandlas, men aven fragor om hur Lindegrens personlighet paverkade
hans senare verksamhet. Detta & mest framtrddande i en diskussion om Lindegrens
kvintett och de beddmningar som Nils Gade, Julius Rietz och Albert Rubenson gjorde
till Musikaliska konstforeningnen. Kvintetten analyseras har utifran dessa
beddmningar for att se vad i Lindegrens musik som inte stdimde overens med

samtidens stilistiska ideal.

3.1 Lindegrens forsta steg in i musiksamhallet som utbildad musiker

Johan Lindegren l&mnade konservatoriet med en organist- och skolkantorsexamen
1865 och var da tvungen att ta sina forsta steg in pa arbetsmarknaden. Han hade redan
sedan sitt andra ar vid konservatoriet arbetat i operakoren vilket gav honom ett
nddvéndigt ekonomiskt tillskott men nu nédr han var féardigutbildad kunde han bérja
soka arbeten pa andra stillen. Det finns inte manga dokument som belyser vad
Lindegren gjorde under den hér perioden av sitt liv, men det man kan konstatera &r att
han inte verkar ha haft ndgon annan fast anstéllning an den vid operakoren under
dessa ar. Vilka mojligheter till arbete fanns for Lindegren?

Detta &r dven en period av stor utveckling for Lindegren som tonséttare och det var
da han borjade producera musik pa en hogre niva.

Fran det att han lamnar konservatoriet fram till 1880-talet skedde stora framsteg
och stora bakslag inom de olika grenarna av hans verksamhet och det & mycket av
denna tid som kom att fa tydliga konsekvenser i hans senare sociala position och

makt.
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3.1.1 Arbetsmarknaden

Under 1800-talet hade arbetsmarknaden forandrats jamfort med tidigare arhundraden,
i och med industrialismen och urbaniseringen, och nya typer av musikeryrken
uppkom.® Arbetsmarknaden bestod i grova drag, fram till 1900-talet, av anstallning
vid regementskar, hovkapellet (till vilket operakoren bor tillaggas), teaterorkestrar
eller orkestrar anslutna till restauranger, frilansverksamhet, anstélining som
kyrkomusiker eller anstallning som musiklarare.’* Det var dock vanligast att
musikerna rérde sig inom och innehade tjanster i flera av dessa kretsar.*® Eftersom
regementsmusiken dominerades av blasinstrument kunde Lindegren inte arbeta inom
denna, da han inte spelade nagot blasinstrument. Han hade redan en tjanst i
operakoren vilket var ett slags “filial” till hovkapellet da denna kor precis som
hovkapellet verkar vara en av de forsta i sitt slag, med fast anstallda musiker och
ungefar samma grunduppgifter, dven om kdéren framst maste ha arbetat pa den
"lyriska scenen”.®® Att Lindegren inte arbetade i hovkapellet kan ha haft den enkla
forklaringen att han inte var tillrackligt skicklig pa violin (som var det enda
orkesterinstrumentet han spelade) da detta endast var hans bi-instrument. Majligen
ville han inte ha detta som sitt yrke eftersom han var sa intresserad av kyrkomusiken
och forvantade sig att arbeta inom kyrkan. Detta kan &ven vara forklaringen till att
han inte arbetade inom vare sig teater- eller restaurangmusiken. Aven om han var
mycket skicklig pa piano och det skulle ha lampat sig inom vissa delat av teater- och
restaurangmusiken var den typen av musik oforenlig med hans satt att se pa musik.
Lindegren hade en mycket allvarlig syn pa musiken som konstart, nagot som framgar
i manga av hans texter. Ett bra exempel ar en artikelserie han skrev till Necken i
borjan av 1880, som han kallar "Om villkoren for blomstringen af var nationella
tonkonst”.*’ | denna presenterar han sin syn pa hur den svenska tonkonsten fungerade
da. Han menar bland annat att det fanns stora hinder foér musiken som stor konstform
och att mycket av musiken endast var konventionell och ackordisk. Hans ideal lag i

kontrapunkten, men samtidigt i den romantiska tonkonsten och verkade vilja skapa en

% Ake Edenstrand, "Musikern och musikmarknaden : civila och militara musiker”, Musiken i Sverige
g!l, ed. Leif Jonasson och Martin Tegen (Stockholm 1992), s. 155.

Ibid.
% |bid.
% Ibid., s. 166-168. Edenstrand talar i och for sig bara om kapellet har men man kan tanka sig att det
géllde ungefar samma saker for koren trots att de hade en mycket lagre profil &n kapellet. Det finns i
princip inget skrivet om operakdren under den har perioden.
% Johan Lindegren, ”Om villkoren for blomstringen af var nationella tonkonst”, Necken nr 1, 2 och 4
1880.

42



forening dem emellan. Detta antyder att han inte tyckte om den konventionella
musiken, vilken var den som spelades inom teater- och restaurangmusiken.

Lindegrens examen fran konservatoriet gav honom mojlighet att soka tjanster inom
kyrkan. Organisttjdnsten innebar framst orgelspel vid gudstjanster och méssor och
som organist hade man majlighet till viss man av eget komponerande da man ofta fick
skapa egna preludier och annan mellanspelsmusik. Trots att det fanns ganska manga
kyrkor i Stockholm var konkurrensen ganska hog om de platser som fanns. Han kan
ha vikarierat sporadiskt som antingen kantor eller organist i nagon Stockholmskyrka,
nagot som maste ha varit ett bra satt for nyutexaminerade kyrkomusiker att fa lite
extra pengar men framforallt mojlighet till praktik och nya kontakter inom
kyrkomusiken. Lindegren verkar, dnda fran den tiden han borjade utveckla sitt
intresse for musik, haft som mal att bli organist och arbeta inom kyrkan om inte annat
pa grund av sin egna starka tro men denna period verkar foér honom ha kretsat mest
kring komponerandet. Om han hade valt att flytta till nagon mindre stad hade det
formodligen varit mycket lattare for honom att fa en fast tjanst inom kyrkan. Eftersom
han var utbildad vid musikkonservatoriet kunde han nog inte tdnka sig att arbeta som
organist i nagon sa liten forsamling som Skallinge. Troligare vore i sa fall att han
skulle ha sokt sig till nagon stiftsstad som exempelvis Véxjo, Goteborg eller Skara
men han ville formodligen inte atervanda till sina hemtrakter efter det att han upplevt
Stockholm. Han var van vid att inte ha speciellt mycket pengar och eftersom han inte
hade nagon familj att forsorja klarade han sig nog pa den 16n han fick vid operan. Det
ar ganska sannolikt att han borjade ta sig an privatelever kort efter sin examen, tyvarr
finns det dock inte ndgot dokumenterat om detta. Det verkar dock osannolikt att han
skulle ha fatt vikariatet vid akademien om han inte hade arbetat nagot med
undervisning tidigare.

Lindegren kommenterade i en intervju infor den stora musikfesten i Stockholm
1906 att han under bérjan av 1860-talet skrivit en hel del musik.*® Férmodligen hade
han fatt upp 6gonen for komposition under sin tid vid konservatoriet och da han
darifran hade vissa kontakter och rorde sig i kretsar dar komponerade var en central
del av konstutévningen. Det kan mycket val vara en orsak som gjorde att han inte
ville lamna Stockholm eftersom att det var dar han hade storst chans att fa sin musik

framford. Det maste dven ha blivit ett stort lyft for honom att ha majlighet till att hora

% [Osignerad], “En bortgldmd musiker”, Dagens nyheter 21 maj 1906.
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sa mycket musik, bade ny och gammal, som han kunde i Stockholm. Dérifran han
ursprungligen kom spelades troligen inte speciellt mycket musik och det fanns inte
heller sa stora majligheter for detta heller.

En annan orsak till att han inte ville flytta tillbaka till sitt barndomshem &r att det
skulle innebéra ett erkdnnande av misslyckande for hans far, eftersom Lindegren

l&mnat hemmet mot sin fars vilja.

Det ar under denna tid han skriver de flesta storre verken i sin profanmusikaliska
produktion. Detta &r inte speciellt konstigt eftersom man kan tanka sig att han kande
mycket stor inspiration for detta precis ndr han blivit klar vid konservatoriet och man
kan aven tanka att detta skulle kunna ha varit en anledning till att han inte fick nagot
fast arbete under den har tiden. Lindegren kan sjalv ha valt att &gna mer tid at sitt
komponerade och darmed valt bort ett till fast arbete. Han hade férmodligen inte
heller mer utgifter under denna period &n han hade under sin konservatorietid och
darfor kanske inte nédvéndigtvis behdvde ha ett till arbete. Formodligen drygade han
aven ut sin ekonomi genom att ha privatelever, nadgot som kom att bli en mycket

viktig del av hans senare verksamhet.

3.2 Lindegrens musik

Musiken han komponerade under denna period horde till den kammarmusikaliska
genren. Att produktionen framst lag inom detta falt har naturliga grunder i det att det
ofta var dar man borjade. Men ocksa det att det kan ha varit mer forenligt med hans
syn pa musiken samt hans estetiska uppfattning exempelvis i hans forhallning till
kontrapunktisk komposition och kyrkotonarternas “aterinférande”. Lindegrens
musiksyn presenteras ndrmare senare i denna uppsats.

En annan anledning kan &ven ha varit att hans musikteorilarare Hermann Berens
var mycket kunnig inom dessa genrer och att han kom att ta inspiration av denne. Det
mest sannolika var nog dock att detta var de forsta forsoken till komposition pa hogre

niva och att detta var det séttet man borjade pa.

3.2.1 Forsta publicerade verk

1866 fick Lindegren sitt forsta verk — Fuga uti fri stil — utgivet och detta skedde pa

Musikaliska konstforeningens forlag som varje ar gav ut ca tva musikverk av nagon
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svensk (eller i vissa fall nordisk) tonsattare. Detta ar hade tolv verk skickats in till
foreningen. Dessa delades upp s& att tre av styrelsens medlemmar® per verk fick géra
sina utlatanden huruvida de tyckte att det var vart att trycka. De som valdes till att se
6ver Lindegrens stycke var Mankell, Berens och Boom.'® | denna bedémning var
dock kompositéren anonym sa de som bedomde verket visste inte vem man valt
forran efterat (men det kan i och for sig tankas att de som hade varit med dér ett tag
larde sig att kéanna igen stilen i vissa arbeten och pa sa sétt lista ut vem som skrivit
det). | bedémningen av Lindegrens verk valde Mankell och Berens att stélla sig
bakom det och svarade ja till utgivning, medan Boom sa nej.’®* Nar man avslojade
vem som hade skrivit verken som valts ut n&mnde man Lindegren som “Herr Johan
Lindegren elev vid kungl. Musikaliska akademien”.*? Det andra verket som valdes ut
detta ar var ett verk av August Soderman. Soderman fick 150 riksdaler (Rd) for sitt
verk och Lindegren fick 20 Rd.!®® | en senare punkt i protokollet kan man se att det
beslutades att dessutom ge Lindegren 20 Rd. for korrekturlasning.***

Det har sager egentligen inte sa mycket om Lindegrens status inom musiksamhéllet
som det sager om hans talang som kompositor och detta var férmodligen en
sprangbrada in i denna krets for honom. Aven om honoraret inte var sa stort sa tjanade

han mycket i fraga om status efter det att verket valts ut.

Det andra verket Lindegren lyckades fa utgivet var Stor sonat i canonstil for piano
vilket skedde tre ar efter hans fuga givits ut. For detta verk fick Lindegren dock
mycket battre betalt, 100 Rd.’® Det andra verket som gavs ut detta &r var ett av
Edward Grieg, som for detta verk fick 200 Rd.*® Det &r lite oklart vilka som bedémde
verken detta ar men det verkar som om det var Soderman och Gade, da det i en notis

langst ner pa protokollet star “utnamnanden av Gade och Soderman”.’’ Det finns

% De som var med och bedémde detta &r var: Norman, Berens, van Boom, Ginther, Hallstrém,

Lindroth, Gille, Mankell d*Aubert, Dannstrém och Cronhammar: “Protokoll, hallet hos direktionen

ofver Musikaliska konstféreningen den 13 maj 1866”, Musikaliska konstféreningens arkiv :

Direktionens, sedermera styrelsens protokoll med bilagor : 1858 — 1870 : Al vol. 1.

100 »protokoll, héllet hos direktionen dfver Musikaliska konstféreningen den 13 maj 1866”.

igi "Protokoll, héllet hos direktionen 6fver Musikaliska konstféreningen den 11 juni 1866
Ibid.

193 |bid.

104 1bid.

132 "Protokoll, héllet vid sammankomst med Musikaliska konstféreningen den 12 juli 1869”.
Ibid.

197 1bid.
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aven brev som bilaga till detta protokoll men det innehaller inga andra kommentarer
an ja eller nej till de inlamnade verken.

Aven i detta fall kan man se att Lindegrens musik s&gs som lovande da man valde
att ge ut dem och precis som i det forra fallet se att detta bidragit till en stigande status

for Lindegren, nagot som visar sig senare nar han far sin kvintett framford.

3.2.2 Stilideal hos Lindegren

En central faktor i Lindegrens musikproduktion ar hans férhallande till de radande
kompositions- och stilidealen. Lindegrens stilideal ligger i ett upphtjande av melodin
och en kontrapunktisk struktur. Hans estetiska ideal framgar i flera av hans texter
daribland i Om villkoren for blomstringen af var nationella tonkonst”, vari han bland
annat presenterar det han anser vara krav for hur det skall vara mojligt att befordra
tonkonsten till efterkommande generationer. Det han séger i denna artikel som direkt
kan kopplas till de stilideal och estetiska standpunkter han vill férespraka é&r
aterupphtjande av den melodiska principen sasom tonkonstens sanna idé samt
bortsovrande av den "myckna hantverksmassigt ackordliga” musikteorin som i hog
grad ar otillforlitlig och vilseledande och som han anser gor endast alltfor manga
nyare kompositioner till “surrande och larmande oting”.'%

Det finns tendenser i Lindegrens stilideal som ér lite fore hans tid och som skulle
kunna kopplas till de som kommer i mycket storre skala under 1920-talet med
musikteoretiker som Ernst Kurth och tonséttare som Hilding Rosenberg med flera
som foresprakare av polyfoni. Per Olov Broman skriver i sin avhandling om ny musik
och musikaskadning i svenskt 1920-tal och musikaskadningen hos foresprakarna for
ny musik som pladerar for linjaritet och melodins panyttfodelse.’®® Linjariteten
innebér ett uppbrytande av den funktionella harmoniken som bérande av det
musikaliska forloppet samt ett avstandstagande fran romantiken och stkande efter
forebilder i aldre tiders stilar och tekniker.®® Aven om det inte gar att siga att
Lindegren fann sina ideal i det som senare kom att bendmnas som linjaritet kan man
se samma tendenser i stort hos Lindegren som hos dessa senare tonséttare. Lindegren

gor just detta, foresprakar aldre tiders musik och vill ga ifran den allt for

1% Orfeus, ”Om villkoren for blomstringen af vér nationella tonkonst ”, Necken nr 4 1880, s. 28.

199 per Olov Broman, Kakofont storhetsvansinne eller uttryck for det djupaste liv? : Om ny musik och
musikaskadning i svenskt 1920-tal med sarskild tonvikt pa Hilding Rosenberg (diss. Uppsala 2000), s.
213.

10 1big.
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funktionsbundna harmoniken mot en mer kontrapunktisk struktur. Hans framsta
forebild verkar ha varit J.S. Bach som fungerar som en forebild for honom i fragan
om stilideal och kompositionstekniska I&sningar."'* Han gér dock inte lika l&ngt som
sina eftertradare (om man kan kalla dem det) da han fortfarande inom sina
kompositionsarbeten fortsatter att anvédnda samtidens kompositionsstilistiska ideal till
viss del men samtidigt forsoker innefatta det polyfona kontrapunktiska stilideal han
foresprakar. Jag menar alltsa inte hér att allt kan kopplas tillbaka till Lindegren och att
det &r hans tankar som startar denna tankelinje utan endast att man kan se spar av
samma typ av tankar och att detta gjorde honom nagot annorlunda mot sina samtida.
Detta blev en av orsakerna till att hans musik inte fick battre mottagande &n den fick.
Det verkar som att viljan att gora en koppling mellan vissa 1800-talstonsattare och
Rosenbergs tradition har varit en populdr tendens hos musikforskare.'*? Jag tycker
dock att det hos Lindegren kan vara en podng att goéra detta. Man behdver inte
nddvéndigtvis se det som en direkt koppling, utan endast att det vid tidigare tillfallen i
den svenska musikhistorien funnits en vilja att fordndra musiken. | viljan att fordndra
har da ocksa legat en vilja att géra detta pa ett sadant satt att man varnar om den aldre
musiken och dess kompositionstekniska grepp, samtidigt som man har en stark vilja
att skapa nagot nytt. Om man skulle vilja koppla Lindegren till den senare tidens
tonsattare och den stilen som kommer pa exempelvis 1920-talet bor man helst se till
Lindegrens verksamhet som larare. Det &r inte frdimst som tonséattare Lindegren har
haft majlighet att paverka den efterkommande generationen utan genom hans arbete
som larare for nagra av hans efterkommande generations framsta tonsattare som

exempelvis Alfvén och Beckman.

Man kan se en stark ambivalens hos Lindegren, bade i hans teoretiska standpunkter
och i hans aktiva komponerande. Ola Eriksson menar att Lindegrens musikaliska
produktion kan urskiljas i tva riktningar."** Eriksson ser dels en "romantisk” riktning
(innefattande verk av autonom konstmusikkaraktar exempelvis strakkvintetten) som i
sig aven den kan delas i tva riktningar, namligen en sida som uppvisar senromantiska
stildrag som ”stark kromatisering och tendenser till tonal upplésning” men &dven

salongsmusik (som exempelvis aterfinns i pianostycken tryckta i Necken) som gar

111 e ex. “En bortgldmd musiker”, Dagens nyheter den 21maj 1906.
112 Man kan bland annat se detta i Aulin och Connors bok , Sveriges musikhistoria Il.
113 Eriksson, “Lindegren”, s. 358.
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mer i den “tidens smak”.** Den andra riktningen utmarks av en "anti-romantisk” stil
”vars ideologiska hemvist dr de historiserande tendenser som bdrjar gora sig géallande
inom svensk kyrkomusik under slutet av 1800-talet” och som préglas av en strdvan
efter ”saklighet” och "renhet” och ett avstandstagande fran en romantisk klangprakt
och kanslosamhet.**®

Produktionen under 1860- och 1870-talet faller frdmst inom den romantiska
riktningen da han under denna tid framst komponerar profan musik for piano. Det
storsta verket - strakkvintetten, som senare kom att bli det mest kdnda av honom,

skrevs under denna tid.

3.3 Lindegrens strakkvintett — 6kande status som ung lovande kompositor

Lindegrens strakkvintett ar viktig att kommentera eftersom den &r det storsta och mest
kdnda av hans verk. Den ar &ven mycket intressant att kommentera for den
representerar Lindegren som kompositor valdigt val da den innehaller alla element
som ar utmérkande for hans kompositionsstil. | detta verk kan man se hans forkérlek
till kontrapunktisk satsteknik — imitationer, inversioner etc., polyfonisk satsstruktur,
modulerande harmonik och sa vidare och man kan aven se hans stora kunnighet inom
dessa tekniker.

En ytterligare faktor till att detta verk ar mycket intressant ar att det finns mer eller
mindre samtida recensioner av det vilket ger en tydlig inblick i hur samtida inom

musiksamhéllet sag pa denna komposition.

3.3.1 Tillkomst och uruppférande

Kvintetten komponerades omkring 1868 och uppfordes forsta gangen i Ludvig
Normans hem dar de som spelade enligt Lindegren var; “Fridolf Book, Lindroth, Fritz
Soderman, Nordqvist och Dente”.**® Lindroth och Nordqvist méste syfta pA Adolf
Lindroth och Conrad Nordgvist eftersom de tillsammans med Fridolf Book, Fritz
Soderman ofta holl soaréer dar de spelade strakkvartett under en langre period och det
var denna kvartett som blev tillfragad att delta i detta uppférande. En annan sak pekar
pa att det var dessa man var att alla var anstéllda vid hovkapellet och att de pa sa satt

maste ha kant Lindegren. Dessutom &r det de enda med dessa namn som ror sig inom

14 Eriksson, “Lindegren”, s. 358.
15 |pid..
116 »En Bortglémd musiker”, Dagens nyheter den 21 maj 1906.
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Stockholms musiksamhélle under denna tid. Dente maste slutligen syfta pa Joseph
Dente, vilken ocksa arbetade vid kapellet och dven han den enda med detta namn som
rorde sig i dessa kretsar.

Fridolf Book'Y’ Adolf Fredrik Lindroth 18 19

Fritz S6derman

Conrad Nordqvist120 Joseph Dente*?

Att dessa man stallde upp och framforde verket sager ganska mycket om Lindegrens
status vid den tiden, namligen att Lindegren séags som en lovande ung tonsattare som
fortjanade framjning.

Att det skedde hemma hos Norman ér inte sa forvanande eftersom han var en
mycket central karaktar ndr det kom till musikuppforanden och speciellt det av
nykomponerad svensk musik. Norman arbetade mycket aktivt med att forsoka lyfta

fram samtida nykomponerad musik bade inom orkester- och kammarmusiken.*??

17 Morales och Norlind, Kungl. Hovkapellet, s. 203.

8 Ibid., s. 204.

"9 Ibid., s. 189.

120 |pid., s. 199.

121 1bid., s. 198.

122 Tomas Léndahl, ”Ludvig Norman”, Musiken i sverige 111 red. Jonsson och Tegen (Stockholm
1992), s. 353.

49



Ludvig Norman'?®

Inom kammarmusiksfaren arbetade Norman tillsammans med Book, Lindroth,
Nordqvist och Séderman.*** Eftersom verket de skulle framfora var en kvintett var de
tvungna att ta in en till person, denne blev da Dente. Dente arbetade vid den har tiden
som “orkesteranforare” vid hovkapellet och verkade dérmed sida vid sida med
Norman.? Som sagt var arbetade aven Nordqvist, Book och Lindroth vid kapellet
och alla dessa mén var framtradande dar. Dente, Nordqvist och Book arbetade som
kapellmastare eller kormastare under sin tid vid kapellet.'*® Utdver att dessa man
kande varandra fran hovkapellet var dven alla vid nagon tid anstillda aven vid
musikaliska akademien. Norman undervisade i komposition och instrumentation
mellan dren 1858 och 1882 (men med “vissa avbrott”™) han undervisade ocksa i
partiturlasning och ledde elevorkestern.**’ Lindroth undervisade i violin 1868-1871,
Nordqvist i harmonilara 1870-1872 och 1880-1900, Book i violin (fran och med
1870-talet) och Séderman i violoncell 1866-1867."% Dente studerade dar vid denna
tidpunkt och kom att arbeta som larare i komposition och instrumentation vid
akademien fran 1878.

Lindegren papekar att detta forsta framforande av kvintetten skedde helt privat,
men det kan aven ha funnits nagra deltagare som var inbjudna att lyssna till detta

framférande.

Hur paverkade detta verk, samt framforandet av det, Lindegren? Vad sager det om

hans status vid denna punkt i hans karriér?

128 Teater och Musik 7 oktober 1876.

124 |_eif Jonsson och Martin Tegen, "Musiklivet privat och offentligt”, Musiken i sverige 111 red.
Jonsson och Tegen (Stockholm 1992), s. 115.

125 Norlind och Troback, Hovkapellets historia, s. 194.

126 1hid.

127 _gndahl, "Ludvig Norman”, s. 352.

128 Morales och Norlind, Musikaliska akademien, s. 111-112.
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Han hade inte langt tidigare tagit sin examen vid akademien och han arbetade i
operakoren. Han var fortfarande ganska ung i forhallande till manga av dem han
arbetade med inom operan, i synnerhet dem som hade hogre positioner &n han sjalv.
Norman var Lindegrens chef eftersom han vid den hér tiden hade den hogsta
positionen inom hovkapellet. Fragan & om det var Lindegren som gick till Norman
for att fa hjalp eller om det var Norman som var intresserad av att ta upp en ny talang.
Bada alternativen ar mojliga men det som verkar mest troligt ar det senare pastaendet.
Vi vet att Norman ville skapa ett battre musik- och konsertliv med ny musik och nya
kompositérer och han foresprakade “sin tids radikala musik”.**® Det & mycket mer
sannolikt att det var Norma som initierade detta sammarbete &n att den blyge,
tillbakadragne, da unge Lindegren skulle ha gatt till den mycket mer framstdende
Norman. Att Norman intresserat sig for Lindegren kan ha haft manga olika
anledningar. D& Norman dven undervisade vid konservatoriet ar det mycket mojligt
att han diskuterat den fore detta (eller till och med medan han fortfarande var) student
med sina kollegor som kan ha sett hans kompositioner. Han kan dven ha intresserat
sig for denna uppkommande kompositor nar han bland annat kom i kontakt med
Lindegrens musik infor utgivningen av hans forsta verk Fuga uti fri stil, eftersom

Norman satt i Musikaliska konstforeningens styrelse.

Att ses som en lovande kompositor kunde leda till mer makt inom musiksamhallet,
det som gallde i denna position var att ta vara pd den, annu en gang en fraga om
musikalisk opportunism och hér dven entreprenorskap da det kunde handla om en mer
yrkesmassig karaktar. Att fa en hogre status kunde bidra till att man fick fler
mojligheter att utveckla sin karriar. Ett exempel pa detta ar i allra hogsta grad
framforandet av Lindegrens kvintett. Om han inte hade natt upp till en viss status och
pa sa satt lyckats locka till sig tillrackligt mycket intresse av dem som hade hogre
status hade han formodligen inte fatt sin kvintett uppford, atminstone inte av sa pass
kunniga musiker som han lyckades fa. Genom det faktum att han intresserat dessa
hogre staende man kunde han tillgodose sig av en viss man av deras maktpositioner.

| detta kan man se en tydlig koppling till den makt som fanns och se att man kunde
tillfalligtvis fa del av ndgon annans position om man lyckades vacka intresse hos dem

som hade mer strategiska positioner an en sjalv — en iakttagelse som ar tillampbar

129 ndahl, ”Ludvig Norman”, s. 352.
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aven i andra fall. Detta handlar dock som sagt om en tillfalligt erhdllen status som
endast ar tillganglig under en viss begransad tid och man gar sedan tillbaka till en
lagre status nar ett sadant "projekt” avslutats. Men efter detta betyder det inte att man
star pa exakt samma plats man gjorde innan utan det kan innebara att man antingen
far en ndgot hogre status eller, om man misslyckas, far en lagre status. Fér Lindegren

innebar dock detta en nagot mer fordelaktig samhéllelig position.

3.3.2Varfor en kvintett istallet for kvartett?

Att Lindegren valde att skriva en kvintett istéllet for en kvartett, vilken i stort sett
annars anvénde sig av samma stilistiska och instrumentella konventioner, kan ha
berott pa att han sag det som en stdrre utmaning men samtidigt som erbjudande av
storre frihet nér det kom till instrumentationsmojligheter mm. Kvintettgenren var
under denna tid till skillnad fran kvartetten ganska séllsynt, men tonséttare som
Beethoven, Schubert, Mendelssohn, Gade samt i Sverige Norman och A.F Lindblad

130

anvande den.”™™ Wallner menar att man, som tonsattare vid denna tid i Stockholm,

endast skulle kunna ha denna repertoarkdnnedom om man tillhorde Mazerska

kvartettsallskapet™**

132

eftersom, som han utrycker det, offentliga kammarmusikaftnar
var séllsynta.™>* Wallner har pa denna punkt fel i det att han sager att denna typ av
konsert under denna tid skulle vara ovanlig da detta inte alls var fallet om man var
nagot sa nar inblandad i musiklivet, vilket Lindegren var. Detta syns bland annat i
samtida tidskrifter utlysningar av abonnemang pa kammarmusiksoaréer, och det finns
manga exempel pa kvartetter och andra typer av kammarmusikgrupper som gav
subskriptionskonserter mm. 1% Lindegren var, om inte den mest framtradande, en del
av det sallskapsliv som fanns i Stockholm vid den har tiden och &ven om han inte var
med i Mazerska sallskapet (det &r dock inte kédnt om han var eller inte, vilket dven
Wallner papekar) sa var han med storsta sannolikhet en del av detta liksom en del av
det professionella musiklivet och kan pa sa satt inte ha haft speciellt svart att komma i

kontakt med denna typ av musik. Man spelade ofta kvintetter inom Mazerska

130 Bo Wallner, ”Johan Lindegren och hans strakkvintett”, skivtext till LP Musica Sveciae MS 510
(Arte 7122), 1987, s. 3.

B3I Mazerska kvartettsallskapet 4r ett musiksallsakp i Stockholm som grundades i mitten av 1800-talet
av Johan Mazer och som idag fortfarande &r aktivt. Musiken har frdmst varit koncentrerad till
strakkvartett, men aven trio, kvintetter och i vissa fall aven storre grupper har flitigt forekommit. | detta
séllsakap har sedan borjan professionella musiker verkat tillsammans med amatdrer och sedan 1860-
talet har dven kvinnor deltagit.

32 bid.

133 Exempelvis omtalas det i bade Norlind och Troback, Kungl. Musikaliska akademien, Morales och
Norlind, Kungl. Hovkapellet, Jonsson och Tegen, Musiken i Sverige etc.
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séllskapet och det ar inte osannolikt att man dven gjorde det vid mer offentliga
tillstallningar. Det som blir en central fraga har ar fragan om offentlighet och i vilken
utstrackning man hade tillgang till denna, som Wallner menar — mer privata musiken.
Eftersom Lindegren var, som tidigare ndmnts, en del av det sallskapsliv och det
professionella musiklivet kan det inte ha varit svart fér honom att komma i kontakt
med denna musik &ven om han inte var en aktiv medlem i Mazerska séllskapet, om
han bara sa ville det. Det ar har dven viktigt att betdnka att Lindegren hade vanan att
sjalv studera in material som han var intresserad av vilket var ett mycket viktigt
arbete for honom. Om han var intresserad av en viss typ av musik behdvde han
formodligen bara fa tag pa noterna och ga igenom dem sjalv for att fa en uppfattning
om musiken. Wallner papekar ocksa att Lindegren kan ha kommit i kontakt med
denna genre genom sina kontakter inom hovkapellet vilket &r en viktig podng men jag
tror att han hanger upp sig lite for mycket pa att Lindegren skulle ha varit tvungen att
ha hort mycket kvintettmusik for att ha denna repertoarkannedom. Jag menar att det
inte gar att bortse fran Lindegrens egen formaga att "lasa in” musik samt det faktum
att han var en del av sin samtid och hade samma tillgang av musik som alla andra (om

inte mer eftersom han &ven tillhdrde den professionella sfaren inom musiklivet).

Lindegren anvénde sig i1 denna Kkvintett av den vanligast forekommande
kvintettbesattningen, ndmligen dubblering av violan (det forekommer &ven i vissa
verk dubblering av cello eller tillagg av kontrabas).'* Han anvander sig dven av den
mer eller mindre konventionella satsindelningen av fyra satser*®, a&ven om den andra
och tredje satsen forts ihop och spelas direkt efter varandra sa att de bildar en enhet
som ger en kansla av en tredelad satsstruktur. Denna hopdragning av andra och tredje
satsen anser jag ger en mer svartydd form, da det bidrar till att formen i satserna
sjalva forlorar sin egen form och blir otydliga.

Wallner menar att denna kvintett &r ett av den svenska romantikens langsta och
mest komplexa kammarmusikverk och att Lindegrens tonsprak ar originellt, men att
det &r svart att ringa in vilka som kan ha varit hans forebilder.*** Han menar ocks3 att

han i vissa delar kan skymta Svendsen, Gade eller Schubert men att det i denna musik

134 Cliff Eisen, "String quintet”, Grove music online ed. L Macy <http://www.grovemusic.com>
(besokt 2006-11-28).

35 |bid.

136 Bo Wallner, "Johan Lindegren och hans strakkvintett”, s. 3.
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finns ndgot ovanligt for sin tid.**” Han papekar det faktum att det ar skrivet av "en
ung tonsattare med hoga ideal, inte minst kompositionstekniskt” och som ”satsar
allt”.**® Lindegrens forkarlek till kontrapunkten blandas med mer samtida romantiska
tekniker vilket ger en sammansmaltning av dessa tva typer av musik. Denna
blandning samt en koncentration pa stark modulation kan kanske ha varit lite mycket
for denna tids publik men trots att verket endast framfordes vid ett ytterst fatal

tillfallen kom det att 6verleva till nutiden.

3.3.3 Kvintetten hos Musikaliska konstféreningen

I Musikaliska konstforeningens styrelseprotokoll fran 1877 namns ett verk som sants
in med titeln Stor Qvintet vilket bedomts av dem vid arsmotet kontrakterade
bedémarna, Julius Rietz, Nils Gade och Albert Rubenson.™ Detta verk ar det enda
som sdnts in med detta namn och i fdreningens arkiv kan man dven finna
manuskriptet till Stor Qvintett for 2 violiner, 2 altvioliner och cello av Johan
Lindegren. Det &r ként att det skedde en bedémning av Lindegrens verk eftersom han
i en intervju i DN 1906 papekar detta och aven det att det var just Gade, Rietz och
Rubenson som gjorde bedémningen.**® Detta innebér att man med storsta sakerhet
kan séga att det &r just Lindegrens kvintett som beddms i dessa brev, trots att verket

har &r anonymt och att tonséttaren aldrig namns.

Professor Julius Rietz var dirigent vid operan i Leipzig och sangakademien dar, larare
i komposition vid konservatoriet samt direktor musices i Dresden.'*! Nils Gade var
en, vid den tiden mycket k&nd, dansk dirigent och kompositor. Albert Rubenson hade
bland annat liksom Norman studerat i Leipzig samt dven studerat komposition for
Gade. **? Han var i Stockholm aktiv bade inom hovkapellet och akademien samt var
en flitig musikkritiker i tidskrifter som Ny tidning fér musik och Tidning for teater
och musik.**® Publiceringen i Musikaliska konstforeningen gick fran bérjan till s att

man skickade verk till foreningen i hopp om att de skulle ges ut men med tiden kom

537 1bid.

138 |bid.

139 Styrelseprotokoll fér musikaliska konstféreningen 1876: Musikaliska konstforeningens arkiv :
Direktionens, sedermera styrelsens protokoll med bilagor : 1871-1880 : Al vol. 2.

140 »En bortgldmd musiker”, Dagens nyheter den 21 maj 1906.

141 Albert Mell och Matthias Wiegandt, "Rietz, (August Wilhelm) Julius”, Grove music online ed L
Macy <http://www.grovemusic.com> (besokt 2006-11-24).

142 »Rubenson, Albert”, Svenskt biografiskt handlexikon 11 (Stockholm 1906) s. 377.
<http://www.runeberg.org> (bestkt 2006-11-24).

143 »Rubenson, Albert”, s. 377.

54



denna mojlighet att utlysas i form av en tavling, vilket var fallet da kvintetten
skickades in. Till det forsta protokollet fran 1877 ligger tre bilagor som utgérs av de
brev Gade, Rietz och Rubenson skickade in till Musikaliska konstforeningen efter det
att de gatt igenom de verk som inkommit foregaende host. Det ar har viktigt att
kommentera att dessa verk var anonyma nar de gick till bedomning. Aven om det &r
mojligt att de som beddmde kunde ha kant igen vem det var som skrivit detta verk,
vilket skulle kunna paverka beddmningen pa ett positivt eller ett negativt satt
beroende pa tonsattarens status, sa detta var det i alla fall meningen att denna
bedémning endast skulle vara ett betyg pa kompositionen som sa. | Lindegrens fall
kan man ténka sig att det endast var Rubenson som mojligen kunde ha kant igen
tonsattaren, genom studium av verket, da de verkade inom samma kretsar. Gade och
Rietz hade formodligen aldrig hort talas om Lindegren och saledes inte heller tidigare
hort hans musik. Detta betyder att bedémningen férmodligen skedde som det var
tankt, det vill sdga anonymt.

Gade, Rietz och Rubenson hade alla hoéga positioner inom musiksamhallet,
Rubenson i Stockholm och Gade och Rietz pa ett internationellt plan. Dessa hade
dock inte riktigt samma stilideal som Lindegren, vilket tydligt kan ses i de
bedémningar som gavs. Har foljer en redogodrelse for Gades, Rietz’och Rubensons

beddmningar av Lindegrens kvintett:

Nils Gade skriver i sitt brev till musikaliska konstféreningen pa detta satt:

[...] Af de andre 3 Compositioner viser Qvintett for strygge instrumenter usaedvanlig

Begovelse og en meget 6vet Hand, dog er det Hele for detalieret udfort, og vil vistnok

ved sin Lougde virrke troettende.*

Gade kommenterar inte detta verk ingaende men kvintetten ar faktiskt det verk som
kommenteras mest av dem som skickats till honom. Det han pekar pa i detta fall ar
hur han kan urskilja en ”osedvanlig och mycket 6évad hand” men att det hela &r for
detaljerat utfort och att det pa sa sétt kan ses som trottsamt. Detta & en kommentar
som aterkommer i de 6vriga beddmningarna. Julius Rietz skriver:

Einheit in Mehrzahl

Quintett fir 2 Violinen, 2 Violen und Violoncell

144 Brev fran Nils Gade till musikaliska konstforeningen skrivet i Képenhamn den 28 juni 1876, bilaga
till styrelseprotokoll 1877: Musikaliska konstféreningens arkiv: Direktionen, sedermera styrelsens
protokoll med bilagor: 1871-1880 : Al vol. 2.
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Wenn die auferordentliche Geschichtlichkeit des Componisten hinsichtlich der
Stimmenfiihrung und der freien harmonischen Behandlung, Gberhaupt sein Kénnen und
Wissen, auf gleicher Stufe standen mit seinem Sinn fiir formenschdnheit und mit der
klaren Darstellung seiner Gedanken, so wirde sein Werk ein vorzigliches genannt zu
werden verdienen. Diese absolute Anerkennung ist ihm aber zu versagen. Die Erfindung
erhebt sich zwar tber das Gewdhnliche und vieles einzelne Geistreiche in ihr ist
anzuerkennen. Die weiten, schlotternden formen aber, die in den drei ersten Sétzen au
Formlosigkeit grenzen, das unaufhdrliche figurieren, welches fast nie zur Ruhe kommt,
ebenso wie das ununterbrochere Modulieren, verderben den Genuss und lassen bedauern,
dass der Componist dieser unerlasslichen Seite eines guten Kunstwerkes nicht die nothige
Aufmerksamkeit erzeigt hat. Dabei ist noch zu bemerken, dass der letzte Satz jedenfalls
den andern an Werth nachsteht. Fir die Ausfiihrenden ist das Werk eine interessante,
wenn auch kaum lohnende und sehr schwere Aufgabe. Ich glaube kaum, dass es festen

Boden im Repertoire der Quartett — und Quintett Spieler finden wird.**®

Rietz uppmarksammar ocksa kompositorens talang i stamforing och fri harmonisk
behandling och 6verhuvudtaget hans kunnande och vetande men menar att det inte
gar hand i hand med ett sinne fér formskonhet och klar framstéllning av tonsattarens
tanke. Det &r frdmst verkets form och behandlingen av tonsattarens idéer som
kritiseras. Rietz menar att trots att det inom det motiviska arbetet finns enstaka tankar
som ar dver det vanliga ar det daligt att glomma bort en sa viktig del som formen.
Han menar att formerna ar for stora och “sladdriga” sa att de i sats 1-3 gransar till
formldshet och han sdger att den sista satsen ar av ett mindre varde, det vill sdga.
samre. Aven om han anser att verket kan vara intressant for dem som spelar sé ar det
sa pass svart att det inte raknas. Han ser inte att detta verk skulle kunna ha nagon plats
inom kvartett- och kvintettrepertoiren.

Slutligen har vi Rubensons brev, vilket enligt Lindegren var det som gav den

fallande domen. Rubenson skriver:

[...] No 5. Stor Quintett (strakinstrumenter)

ar ett arbete, pa hvilket nedlagts sardeles mycken omsorg, jag vore frestad att sdga: i ett
afseende alltfér mycken. Redan vid ett flygtigt genombladdrande 6fveraskas man af att
nastan ofverallt finna alla 5 stammorna sysselsatta, pd samma gang som, for det mesta,
sjelfstandiga: icke fyllnadsstammor. Vid narmare paseende finner man ett outtrottligt
anvandande af imitationer, omvandningar m.m.; men tyvarr, icke alltid sd anbragta, att

de gora den verkan och framstd sd tydligt, som forfattaren antagligen énskar och

145 Brev frén Julius Rietz till Musikaliska konstféreningen skrivet i Dresden i januari 1876, bilaga till
styrelsemotesprotokoll for Musikaliska konstféreningen 1877: Musikaliska konstféreningens arkiv:
Direktionen, sedermera styrelsens protokoll med bilagor: 1871-1880 : Al vol. 2.
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forestaller sig. Den inre ngdvandigheten for att detta “arbete” kan jag inte finna, och
tror icke att dhorandet af denna qvintett kan, i det hela taget, gora n6je, huru intressant
den an ar sadsom “arbete” och oaktade manga sardeles vackra partier. P& grund haraf
kan jag icke "bestamdt tillstyrka” arbetets inkdp och tryckning, med mindre det skulle
anses, att ett, nagon liten revision tarfvande, men i det hela ganska fortjanstfullt
tematiskt och kontrapunktiskt arbete sasom sadant, och utan hansigt till huru det
anvandts och placerats, beréttigar till ett arbetes utgifvande af Féreningen.

Pag. 48, 6te — 7de takten, forekomma mellan 2dra violinen och v:cellen oktaver, i
fraga om hvilka det, enligt mitt formenande, ej hjelper, hvarken att det ena h faller till e
medan det andra stiger till e, ej heller att understimmans h — e utgér det septimasteg,
som genast karaktariserar det samma sasom motivets entrée, - det ar, i mitt tycke,
oktaver af vérsta slag. De i fdljande takt , mellan nyss namnda stammor,
férekommande: c,d,e,d och e — d &ro ej stort battre* - ett och annat dylikt att fortiga.

Den rena satsen bor aldrig asidoséttas for det kontrapunktiska arbetets skull.

*Att har, liksom i foregéende takt, ej kan vara fraga om en stammornas fordubbling,
framgér af stallets imitatoriska beskaffenhet.'*°

Det Rubenson kommenterar starkast ar att alla stimmor hela tiden gér nagot och
ingen fungerar som fyllnadsstammor samt att alla kontrapunktiska tekniker (sasom
imitation och inversion) inte alltid gar fram. Kritiken om att tonsattarens tankar &r
tydliga ar alltsa aterkommande hos flera av dessa bedémare. Trots att han ser det som
ett intressant arbete kan han inte se ”den inre nddvandigheten” och heller inte att man

med ndje kan lyssna pa det.

3.3.4 Analysav verket

Hér har jag valt att gora en analys av kvintetten grundad i de bedémningar som Gade,
Rietz och Rubensons gav till Musikaliska konstféreningen. Syftet for denna analys ar
att fa en Oversikt av de faktorer som gav upphov till kritiken och for att géra detta
visas har exempel pa stallen som uppvisar tecken pa grunderna i kritiken.

Fragan &r inte om de hade rétt eller fel — detta ar inte sa viktigt — det ar mer viktigt
att titta pa vad de kritiserade for att se var denna kritik kom ifran.

Huvudpunkterna i kritiken ligger i 1) ej tydlig gestaltning av tanken, 2) otydlighet i
formbehandlingen 3) en allt for sjélvstdndig karaktér i stdimmorna — avsaknad av

146 Brev fran Albert Rubenson till Musikaliska konstforeningen skrivet i Stockholm den 14/6 1876,
bilaga till styrelsemotesprotokoll fér Musikaliska konstféreningen 1877: Musikaliska konstféreningens
arkiv: Direktionen, sedermera styrelsens protokoll med bilagor: 1871-1880 : Al vol. 2.
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mellanstdimmor, 4) otydlighet i tanken kring motivbehandling och 5) for mycket
modulation, imitationer med mera. Det forekommer dock inte endast negativ kritik
utan innehaller dven viss positiv kritik som exempelvis “god stamforing och fri
harmonisk behandling” och “vissa sarskilt vackra partier”.

Den framsta kritiken, vilken aterkommer starkt hos Rietz och Rubenson, &r som
sagt var om brister i behandlingen av tonséttarens tanke bakom verket. Detta handlar
bade om verket i stort och om den inomsatsliga motivbehandligen. Problemet, och det
man reagerar pa i verket ar att det férekommer valdigt manga olika idéer och det ar
inte alltid klart varfor de finns dar. Manga av idéerna &r inte heller fullt genomférda
utan bryts av for att ge plats at nya idéer. De manga idéerna ar ocksa nagot som stor
verkets och de olika satsernas form och de kan ibland bli mycket otydliga, vilket Rietz
papekar.

Kvintetten bestar av fyra satser men far en tredelad form i och med att den andra
och den tredje satsen spelas i f6ljd. Denna hopslagning av andra och tredje satsen
leder till att mittendelen blir mycket lang och far en speltid pa ca 17 minuter medan de
tva yttersatserna ar mycket kortare. Man kan inte saga att verket ar formlost och det
gor heller inte Rietz, det han menar &t att formen &r otydlig. For att visa detta kommer
har en genomgang av de olika satsernas form, vari man sedan kan se hur var kritiken
har sin grund.

Den forsta satsen, allegro non troppo, ar skriven i sonatform och &r den sats med
tydligast form. Expositionen varar fran takt 1-70, genomféringen borjar i takt 71 och
varar till takt 133 varpa atertagningen borjar i takt 134. Huvudtemat &r fyra takter
langt och kan delas upp i tva delar och haller sig inom F-dur, vilken ar satsens
grundtonart, vilket fljs av ett kort sextondelsmotiv som sedan aterkommer pa flera

stallen.

[Huvudiema + sextondelsmotiv sats 1 (1aki 1-5 violin 1)

Y L)
L

Notex. |

@@\b

Det &r dessa fem takter som bildar grunden for det motiviska arbetet som foljer fram
till takt 35. | takt 35 kommer en Overgang med nytt motiviskt material, till

presentationen av sidotemat i C-dur (dominanten) i takt 40.
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[Sidotema, sats 1 {takt 4042 viola 1 och violin 1)] P —
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| sidotemats avsnitt blir imitation allt mer centralt da det forsta motivet i sidotemat
flyttas mellan stimmorna. | takt 60 borjar en coda vilken leder till en omtagning av

expositionen. | denna coda blandas korta ibland inverterade motiv fran huvudtemat.

Inversion av huvadiema sais 1 (1aki 64-66 violin 1)

Notex.3 Zab 2 =z = P - = — - T = 2
\ij-r - [ ' — T —— ey J e
—

Genomforingen blandar korta motiv fran huvud- och sidotemat men ger dem en helt
ny karaktar genom att ge genomfdringen en ny satsstruktur. Atertagningen kommer i
takt 134, &r tilloaka i F-dur och innehdller huvud- och sidotema samt motiviskt
material fran de 6vriga delarna. Detta &r inte nagot annorlunda utan foljer saledes en
normal sonatform med ganska tydliga formdelar.

Sats tva och tre spelas och benamns under en del — romans — men fungerar dock
tillsammans som tva olika delar och det gar darfor inte att se nagon konventionell
formbyggnad i dem som enhet. Det &r forst ndr man tar satserna var och en for sig
som man kan se en form. Sats 2 — andantino poco allegretto — har en tredelad ”A-B-

A””-form dar forsta A-delen gar i d-moll, B-delen gar i D-dur och A"-delen gar i d-

moll. Inte heller detta &r nagon speciellt ovanlig form.

[Forsta temat i A-delen (moll) i sats 2 (takt 1-2 violin 2 och viola 2)]

3 _
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Formen i den tredje satsen &r den mest odverblickbara eftersom den innehaller flera

viktiga teman, dar varje tema och utvecklingen av detta verkar utgdra en egen del.
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Flera av de teman som anvands i denna sats kanns mycket néra Bach och speciellt det

femte temat kénns som ett “’citat” av Bach.

[Tema 1 sats 3 (taki 1-6 violin 1)] o —_—
’ — Y T e TRy .
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[Tema 4 sats 3 (1akt 3841 unl]:ﬂ\
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Notex. 5d

Tema 5 sats 3 (takt 38-42 viola tvit och cello) |
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Den slutar och bérjar dock med samma tema och hela denna sats slutar i Bb -
subdominanten.

Sats fyra har ocksa en sonatformsliknande struktur men den ér inte alls lika tydlig
som den forsta satsens. Huvudtemat kommer i F-dur medan sidotemat forst
presenteras i Eb-dur vilket sedan modulerar till C-dur. | genomféringen &r man sedan
tillbaka i F-dur men denna fortsatter att modulera och gar via f-moll, G-dur, A-dur,
och slutligen tillbaka till F-dur innan &tertagningen. Atertagningen gar dock i A-dur
vilket sedan gar tillbaka till F-dur, i vilket denna sats och darmed hela verket slutar i.
Det mesta motiviska materialet i denna sats verkar kretsa kring huvudtemat och byggs

aven darpa.

| Huvudtema sats 4 (takt 1-2 violin 1)
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Satserna i detta verk har organiserade former, atminstone sats ett och tva men dven

om man kan se formerna efter noggrann genomldsning och -lyssning &r detta inte
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tillrackligt. Kritiken av de tva sista satserna ar inte svar att instimma i eftersom det i
princip inte gar att se nagon tanke bakom dess formuppbyggnad. Det ar lite
annorlunda nar det kommer till sats ett och tva eftersom man kan se och till viss del
hora formuppdelningen om man tittar och lyssnar noga. Fragan ar pa vilket satt dessa
satser skiljer sig fran hur man tyckte att det borde vara. Denna fraga om hur det
“borde vara” skiljer sig naturligtvis mellan olika kritiker och tonsattare och bygger pa

deras stilideal, men dem hos Lindegren och Rietz férenades uppenbarligen inte.

Rietz kritiserar formindelningen och den storsta anledningen till att formen inte
kommer fram sa tydligt tycks vara den stora mangd idéer som detta verk innehaller.
Allt motiviskt material och den inomsatsliga strukturen, stdmféring, instrumentation
etc. har alla egna idéer som inte alltid formas till en klar enhet. Speciellt sats tre och
fyra har stora problem med detta, dven om de fungerar mycket olika i det att sats tre
innehaller valdigt manga olika teman medan sats fyra framst verkar bygga pa ett tema.
Detta kritiserar Rubenson som menar att verket innehaller allt for mycket imitationer
och inversioner som inte alltid blir sa tydliga som tonsattaren kanske vill. Just detta
gar mycket snabbt att faststilla da manga partier grundas helt och hallet i det
imitatoriska arbetet som motiven genomgar. Det ar framst inom sats tva och tre som
detta blir mest anmérkningsvart.

Rubenson tar upp instrumentationen och satsstrukturen och kritiserar behandlingen
av dessa. De olika stammorna i kvintetten har genomgaende en ganska sjalvstandig
karaktar och alla har i princip nagot att gora hela tiden. Detta finner man enklast
exempel pa i romansen men detta ar dven genomgaende for alla satser. Det Rietz vill
komma till, anser jag, ar inte att han vill fa bort den polyfona och kontrapunktiska
karaktaren och ersétta den med en homofon ackordisk struktur utan endast latta upp
satsen genom att inte ha s3 mycket aktivitet hela tiden. Kritiken gar aven ut pa att det
inte gar att finna nagot syfte i detta dveranvandande av stiammorna.

Betréffande kritiken om den starka moduleringen som Rietz uttrycker beror detta
helt och hallet pa bedémarens egna stilideal och vad denne anser vara lagom mycket
modulation. | detta fall kan man sluta sig till att Lindegrens och Rietz ideal angaende
detta inte ar detsamma. Det enklaste sattet att kommentera detta &r att konstatera att
det forekommer mycket modulering, vilket ibland kan verka lite for mycket, i alla fall
da den inte alltid & motiverad. Men detta kan aven ses som lite influerat av Wagners

sétt att tdnka dar modulationen har en mycket viktig del.
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Till den positiva kritiken sager bade Rietz och Rubenson att det finns nagra sarskilt
vackra partier samt att tonséattaren ar mycket bra pa stamforing. Som exempel pa detta
kan man titta pa tredje satsens andra tema, vilket jag finner ar det basta exempel pa
detta.'"’

| Tema tvé sats 3 (takt 12-15)|

/Q JI) t J| 1 T ! T |
e o o oI & - —
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Vid en genomlyssning av verket kan man latt forsta den huvudsakliga kritiken — att
det &r helt enkelt for mycket. Detta kan konstateras aven genom vara moderna 6ron

trots det att vi &r mer bekanta med musik av exempelvis Wagner, Brahms och Liszt.

En mojlig forklaring till denna Gverarbetning kan vara att Lindegren i detta verk ville
fa chans att visa upp allt han kunde. En del avsnitt skulle mycket vél kunna vara
ovningar i exempelvis kontrapunkt som han gjort som student och som han sedan
tyckt sa mycket om att han valt att lagga in dem i kvintetten. Detta kan dven vara en
orsak till intrycket att verket pa flera stallen bestar av skilda idéer som helt enkelt bara
satts ihop. Trots allt detta vill jag aven konstatera att nar man lyssnat pa detta verk ett
antal ganger borjar man fa en allt storre kénsla for det och upptacker hela tiden nya

saker som man tidigare inte hort.

17 Fgljande notexempel &r en reduktion av den omtalade delen.
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3.3.5Lindegrens svar pa bedémningen

En annan mycket intressant sak med detta material &r att Lindegren sjalv kommenterat
dessa beddémningar. Infor den “stora svenska musikfesten” 1906 fick Lindegren i en

intervju i DN fragan om &ven strakkvintetten skulle ges ut:

- [...] trycktes den [kvintetten] d& inte?

- Hvem skulle man fa till forlaggare? Ni vet ju att har i Sverige ha vi inga
sddana, och forsoket att i likhet med kanonsonaten fa den in i Konstféreningens
publikation misslyckades. De som skulle afgdra saken voro prof. Rietz i
Dresten, Niels Gade i Képenhamn, och Rubenson har i Stockholm. Bada de
forsta yttrade sig hogst fordelaktigt om den, &fven om en del anmérkningar
gjordes, med det var framfor allt genom Rubensons inflytande som tryckningen
af den gick om intet. De anmarkningar som gjordes af de bada utlanningarna

voro forresten bara smickrande — tyckte jag — da de opponerade sig mot de allt

for starka modulationerna i verket.}*

Denna kommentar &r skriven 38 ar efter det att kvintetten forst skrevs och 30 ar efter
det att dessa recensioner skrevs. Till detta bor &ven tillaggas att uttalandet i DN
skedde infor ett framforande av verket. Lindegren papekar att Gade och Rietz uttalade
sig fordelaktigt om denna, &ven om de gjorde anmérkningar. Den han anser som mest
ansvarig for att verket inte gavs ut ar Rubenson. Det ar latt att forstd varfor han anser
att det var framst Rubensons bedémning som paverkade mest eftersom det ar denna
som gar mest rakt pa sak. Rubensons bedémning gar ut pa att han anser att tonsattaren
anvander en overflodig stamforing och anvéndning av kontrapunktiska tekniker och
att det inte gar att se syftet i detta. Aven Rietz uttrycker sig mycket tydligt om vad han
tycker om verket och dven om han framstaller sin kritik pa ett mer artigt satt kan man
inte direkt se att Rietz skulle ha tyckt att verket var battre an vad Rubenson tyckte.
Det kan naturligtvis vara sa att Lindegren inte kunde tyska lika bra som svenska och
helt enkelt inte forstod vad som sades i brevet, men eftersom uttalandet ar gjort i den
situation det dr finns dven andra mojligheter. Eftersom Lindegrens kvintett precis
skulle framforas kunde han inte tala allt for mycket om den kritik det fatt, detta skulle
da ha minskat intresset for det. Att kommentera kritiken pa det satt Lindegren gor,
resultera i att den inte kanns lika hard och fortroendet for verket forsvinner pa sa satt
inte. Detta ar ett tydligt bevis pa att Lindegren vuxit i rollen som musikalisk

entreprenor och opportunist och att han vid denna tid hade mer forstaelse for hur han

148 »En bortgldmd musiker”, Dagens nyheter den 21 maj 1906.
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skulle hantera kritiken. Om Lindegren forstod kritiken och tog den till sig skall vara

osagt men aven majligheten for att han tagit den at sig fanns.

Hur Rietz och Rubensons kritik paverkade Lindegrens stéllning inom det sena 1870-
talets musiksamhalle &r lite svarare att se men det kan ha lett till en stampel som kan
ha varit svar att fa bort. Hans musik kan genom denna ha kommit att forknippades
med att vara kranglig, uttrottande och svarspelad. Detta maste ha varit svart for
honom da han ville fortsatta inom tonséattarrollen, men det skulle bli svarare att bli
publicerad. Musikaliska konstforeningen var en viktig plattform for tonsattare under
denna tid och var for manga den enda chansen att fa verk utgivna om man inte skrev
arrangemang eller bearbetningar for sang och piano av storre verk eller komponerade
lattspelade kammarmusikaliska stycken for ett mer amatdrméssigt framférande.
Utgivningen handlade inte mest om att fa betalt for de verk man lyckades ge ut utan
var en minst lika viktig faktor for att bibehalla eller na hogre positioner i samhallet.
Detta handlar &n en gang om entrepresorsskap och opportunism och mojlighet att
marknadsfora sig sjalv.

Det gar att dra en parallell mellan denna kritik och hans senare musikproduktion
och det syns en forenkling i hans tonsprak och att han borjar skriva enklare musik. |
detta fall handlar det frdmst om musik som gavs ut i Necken, och denna
utgivningsplattform kan &ven ha bidragit till forenklingen av kompositionsstilen da
det i och med tidskriftens syfte krédvde ett mer populdrmusikalisk/amatérmusiker-

vanligt uttryck.
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Kapitel 4 — Lindegren som kritiker av musiksamhallet

I detta kapitel undersoks hur Lindegren kom att bli en stor kritiker av
utbildningssituationen och det samtida musiksamhallet i stort. Vad var det som gjorde

att han fick denna nya syn pa musiksamhallet och hur tog det sig uttryck?

4.1 Vikariatet vid akademien och striden med Dente

1876 kom att markera borjan av en avgdrande skiljelinje i Lindegrens verksamhet, det
var ett stort ar for Lindegren i att han fick ett vikariat for sin fore detta larare i
musikteori och kontrapunkt vid konservatoriet. Det var dven samma ar han valde att
skicka in sin kvintett till Musikaliska konstforeningen. Att han fick detta vikariat
innebar att han blivit erkdnd sasom teoretiker och larare, vilket maste ha varit ett
mycket stort framsteg for honom personligen. Det innebar dessutom en forbéattrad
ekonomisk situation och en stor yrkesméssig utmaning. Men det viktigaste var att
detta betydde att han lyckats sla sig in i musiksamhallet och hade en tamligen viktig
plats, vilken innebar en helt ny position (eller makt) for honom. Detta kom dock att

bli mycket kortvarigt.

4.1.1 Forlorande av tjansten vid musikkonser vatoriet

Medan Lindegren vikarierade vid konservatoriet kom Joseph Dente, som da var
hovkapellmastare, till honom och bad om att fa privatundervisning i kontrapunkt.
Lindegren tog sig an honom som elev “mot sénkt lektionspris” i 16fte om Dentes
rekommendation till tjansten vid konservatoriet ndr den skulle utlysas som fast
tjanst,** det vill sdga den plats han redan vikarierade p& och som d& snart skulle
tillsattas. Det hade inte varit latt for Lindegren att saga ifran till Dente om han inte
ville ha honom som elev, d& denne var Lindegrens forman vid operan.**® Nar Dente
gatt fardigt kursen for Lindegren brot han sitt 16fte och sokte istallet sjalv tjansten,
och fick den.

I en intervju i Dagens nyheter den 21 maj 1906, infor stora svenska musikfesten
talar aven Lindegren om sin instéllning till bade Dente och den davarande situationen

vid musikkonservatoriet. Om Dente sdger han:

149 Aron Hallenberg, ”Johan Lindegren : ndgra minnesblad ur han liv”
150 »En bortgldmd musiker”, Dagens nyheter den 21 maj 1906.
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[...] Dente gick en tid har fér mig, och det var ju latt for honom, som min férman, att
bara séga till att han ville ha lektioner. Darunder forespeglade han mig att jag
mojligen skulle bli eftertradare till Herman Berens i kontrapunkt, men den som knep
sig platsen, det var Dente sjélf det. Och att han lart sig nagot af mig det ville han sedan

aldrig erkénna. S& han &r inte min elev.*>

Detta visar hans ogillande av Dente med egna ord, framst med det foraktfulla slutet i
och med att han inte sag Dente som sin elev eftersom denne gjort honom sa stor oratt.
Detta ogillande delas dven till viss del av Lindegrens senare elever, och déribland
framst Alfvén som i flera av sina texter om Lindegren lagger stark tyngd pa denna
hé&ndelse i Lindegrens liv.

Att Dente valdes istallet for Lindegren kan vara ett tydligt tecken pa hur man med
hogre position inom musiksamhallet kunde lyckas fa manga fler férdelar och genom
dessa fa battre maktpositioner.

Dente var kanske under denna tid inte mest kdnd som tonsattare men hade skrivit en
del bland annat en operett. Han var redan invald i musikaliska akademien sedan 1870,
for dvrigt samma ar som Conrad Nordqvist.">? Han hade pé s& vis redan ett forsprang i
det att han var ledamot i akademien och fick ddrmed ett hdgre erkdnnande &n
Lindegren. Dente hade anstallts vid hovkapellet redan 1864 och fick da positionen som
"orkesteranforare”, som delades med Hermann Berens.'>® Han méste alltsa framst ha
varit erkand som musiker eftersom han lyckats fa en sa bra tjanst inom kapellet och
han kom &ven att stiga i grad dar. 1873 anstalldes han som underkapellmastare och
1866 hade han fatt sin operett "I Marocko” framford pa operan.®* P& detta satt hade
han aven pa satt och vis storre erfarenhet an Lindegren, men detta betyder dock inte att
han egentligen var kunnigare an Lindegren.

Dente hade storre arbetslivserfarenhet inom tonséttar- och musikeryrket, han hade
hogre stallning inom operan och han var invald i akademien. Aven om Lindegren hade
fatt en del musik utgiven hade hans storsta verk — kvintetten — aldrig uppforts
offentligt, han var inte invald i akademien och han arbetade bara inom operakdren. Att
Lindegren blev asidosatt till forman for Dente var alltsd egentligen inte nagot
underligt. Det som var sa speciellt med detta, och som Lindegren sjalv ansag som

nagot hemskt, var dock det att han blev lurad av Dente. Om Dente hade lagt in ett gott

51 »En bortgldmd musiker”, Dagens nyheter den 21 maj 1906.

152 Morales och Norlind, Kungliga musikaliska akademien, s. 216.
153 Norlind och Troback, Hovkapellets historia, s. 194.

54 Ibid s 194 och 197.
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ord for Lindegren hade han haft mycket storre chans att fa denna tjanst men med
Dente som konkurrent hade han ingen chans — d&ven om Lindegren kanske var (eller
atminstone tyckte att han var) en battre teoretiker och larare.

Lindegren hade genom sin kunskap makt, vilken skulle kunna ha utnyttjas till att fa
tjansten. Dente hade dock genom arbetet en béttre position &n Lindegren. Detta var en
svar situation, dven om Lindegren inte blivit lovad att fa ett gott ord hade han inte
kunnat neka Dente lektionerna eftersom denne var hans chef och han vagade inte siga

emot eftersom han var tvungen att behalla sitt jobb.

4.1.2 Domen over det svenska musiklivet

I och med att Dente fick tjansten gick Lindegren miste om valdigt mycket, inte bara
en mojlighet till arbete och battre ekonomisk situation, utan &ven chansen att ta ett
steg upp till en hogre social position och darmed mer makt. Detta gjorde honom
mycket bitter och han fick en nastintill fientlig instélining till akademien och
framforallt kompositionsutbildningen. Denna installning skiner igenom i mycket av
hans senare skriftstalleri. En artikel som visar detta tydligt ar, som tidigare ndmnts,
"Om villkoren for blomstringen af vér nationella tonkonst™° i vilken han uttrycker
en stark misstro till den utbildningen som var tillganglig da. Det han syftar till nar han

sager "var nationella tonkonst” ar:

”en genom de stora tonformerna, i klassisk eller klassisk-romantisk stil, representerad
universel tonkonst, med eller utan nationel fargnyans, upspirad inom vara egna

landamaren”.1%

For att denna tonkonst skall kunna blomstra menar Lindegren att det maste finnas sol
och varme”, detta utgors av en inre och en yttre varmekalla dar den yttre bestar i
uppmuntran och understdd av de allménna larosatenas inréttade och forseende med
lararkraft av framstaende rang och en “brinnande nit” och den inre bestaende av den
medvetna kallelsen.®” Han menar att det mellan dessa villkor kan iakttas samma
forhdllanden som mellan ett medel och ett &ndamal.**® Med detta resonemang vill
Lindegren visa att kompositionsstudiet &r en forutsattning for blomstringen av den
nationella tonkonsten. Med detta som grund for sin vidare argumentering gar han in

pa de faktorer som maste undanrdjas for att en utveckling skall kunna vara mojlig.

155 Necken nr 1,2 och 4 1880.
1% Orfeus, "Om villkoren for blomstringen af var nationella tonkonst”, Necken nr 1 1880.
157 H
Ibid.
158 1hid.
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Dessa faktorer bestar i 1) "avsmak hos atskilliga for all stravan till” att bereda tillfalle
for den begavade yngre musikaliska generationen att utbilda sig i teoretisk praktisk
tonséttningskonst och att “fri- och verkliggora de oé&ndligt rika anlag och krafter som
finns hos den yngre musikaliska generationen”, samt 2) okunnighetens tillvaro vilken
bevisas i manga svenska arbeten i koral- och kvartettvag (vilka han anser erbjuder en
ytterst bedrévlig anblick), den ytterst ringa produktionen, manga orgelspelares
improvisationer, modernitetens nit, glémska av de stora maéstarnas verk och
foredomen, musikforlaggares angsliga tysta grundsats: non quomodo sed quo®*® och
av den lattvindighet med vilken mogen erfarenhets ansprék ibland avfirdas etc.'®
Detta &r en ren kritik mot den tidens komposition och kompositionsutbildning, och
ger en bra inblick i hur Lindegren sag pa situationen vid utbildningsanstalterna under
denna tid. Den forsta faktorn han tar upp handlar om att inte tillrdckligt mycket
intresse visas for de unga musikerna och tonséttarna som finns i samhallet. Den andra
faktorn han tar upp visar mycket tydligt kdrnpunkterna i hans kritik éver sin samtid.
Man kan &ven i detta se en bitterhet i kommentaren om musikférlaggarnas installning
till vilken musik som ges ut, vilket kan grunda sig i det att han inte far sin musik
utgiven i den utstrackning han vill. Pa slutet av detta avsnitt kommenterar han dock en
positiv omstandighet, vilken han &ven menar ar helt karaktéariserande for musiklivet,

nédmligen fordelen att:

”de musikindivider i vart samhalle, hvilka i besittning af tonsattningskonstens
hemligheter samt erfoderlig talang, men som af omsorger for livsuppehallet nekats att
deraf dra fordel: att sédana, saga vi, férunnas en och annan liten extra fortjanst, genom
att som elever i musikkomposition f& emottaga en eller annan, saken varmt hangifven
adept, och detta utan allt fastadt afseende a de ringa, humila yttre villkor, hvarunder
dessa herrar ngdfallsprofessorer vanligen hemfallit; ty de ma vara trumslagare eller
korister, sa ar fordelen lika 6gonskenligt: en inkomst for hvilken de vanligen ej kunna

taxeras.*®

Denna kommentar maste vara synnerligen riktad mot hans egen situation da man kan
se mycket likheter med de exempel han tar upp. Aven om han fick en del musik
publicerad var det formodligen inte i den utstrackning han ville och kunde saledes inte
dra tillrackligt stor nytta av sin egen “besittning af tonséttningskonstens hemligheter

samt erfoderlig talang”, men kunde genom sina elever passera denna kunskap vidare

159 *Non quomodo sed quo™ = inte hur utan vem”.
¥%00rfeus, "Om villkoren for blomstringen af var nationella tonkonst”, Necken nr 2 1880.
161 H

Ibid.
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och pa sa satt fa utéva sin konst genom dessa elever samtidigt som det gav ett
nddvéndigt ekonomiskt tillskott.

Lindegren fortsatter sin artikelserie med ytterligare kritik mot samtidens
musikutbildning samt uppmaningar om hur man kan gora situationen battre. Han
inleder sitt sista inlagg med fragan ”Skall nasta generation komma att uppvisa nagon
svensk tonsattare? Han menar att svaret till denna fraga framst bor ges av dem i den
samtida generationen som “kunna smickra sig med att vara ansedde som framste
ledare och styrpinnar inom vart musiksamhalle”. *°2 Han ser de ledande mannen inom
musiksamhéllet som ansvariga for den senare generationens musikutveckling och
menar att det ar allas "en kar pligt, den att befordra det skona afvenledes for vara
efterkommande”.*®® Fragan som kvarstar blir d& hur detta skall ga till. Han ser “det
skona” (innefattande tonkonsten) som en manifestation av kraften hos den skapande

folkanden och att denna ter sig i "alstring och nydaning” inte bara i utférande av reda

fardigskrivna kompositioner och sager att alla vill ha nagot nytt.**

Han svarar pa fragan han sjéalv stallt om hur man bast skall ga tillvaga for att

befordra tonkonsten till efterkommande generationer. Detta gors bast:

Genom att icke anse verldsprocessen afslutad i och genom det skedda frambringandet
av véra egna virda existenser;

genom [...] aterupphdjandet af den melodiska principen, sdsom varande
tonkonstens sanna idé [...], samt dess laggande till grund for all undervisning i
tonsattningskonsten;

genom bortsofrande af det myckna hantverksméssigt ackordliga, som[...] gor den
moderna s. k. musikteorien i hég grad otilforlitlig och vilseledande: gér endast alltfor
mangen nyare komposition till ett surrande och larmande oting, eller ett slags hyende
under dess forfattares valbehdllna egoism; genom att ej alldeles utestinga
kompositionsstudiet ifrdn konservatorium;

genom att tvartom soka lyfta detta amne ur dess irakade djupa forfall, samt salunda
g hela landets valberattigande dnskan och fordran till motes;

genom att stadse, sa vidt det mojligtvis kan std i var formaga, forega de unga med
godt exempel i allvarlig och fordomsfri forskning, grundliga forarbeten, i myrlik flit
och idoghet, i konstnarliga intentioner, i ett ledigt och smakfullt handhafvande af
samtliga konstmedlen, i fosterladskérlek och folklighet, i ett upplyst och afundsfritt
vasen, med formaga att [...], kunna fordra mojliga kantigheter och “omgjliga”

trindheter hos atskilliga resp. musikvurmar;

182 Orfeus, "Om villkoren for blomstringen af var nationella tonkonst”, Necken nr 4 1880.
163 H

Ibid.
184 1hid.
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i att alltid syfta till det hdgsta, vél vetande det héri inneslutes, liksom komprimeradt,
allt hvad konsten har att erbjuda upplyftande, muntrande, férsonande, uppiggande,
religion, humor, sedlig kraft, gladtigt skamt;

genom att ej formedelst underlatenhet i alla dessa ting tvinga de unga adepterna till
kostsamma emigrantsresor till Berlin och kontinenten, der de pa brist pa den stora
musikmarknaden i brist pA moget omdémen och, vi hade sa nar sagt, foraldravard,

falla till foga, omhvirfde af dessa allehanda lardomsvader, som blasa Gfer forthy

stundom sa etisk som estetiskt slipperig osaker mark.'®

Detta &r ett pabud om vad det & man bor géra, men ger dven en bild av det Lindegren
tycker saknas i sin samtid. Samtidigt som det & en positiv uppmaning till
musiksamhallet visar det vad som egentligen ar fel med det — om allt detta redan hade
funnits hade han inte behovt ta upp det. Det mesta i denna kritik ligger i en negativ syn
pa den uthildning som finns att tillga som det sag ut vid den tiden, vilket aven &r den
huvudpoang han verkar vilja komma till med denna text. For att musiken skall kunna
utvecklas och det skall kunna utvecklas nya kompositérer maste drastiska atgarder ske
i utbildningssituationen.

Den sista delen i den sista artikeln i artikelserien behandlar mer direkt
utbildningssituationen dar han vill beréra punkterna: 1) larosystemet i tonsattning och
2) lararens kvalifikationer. Pa den forsta punkten sager Lindegren att han “lifligt
afsky” de trangbrostade larometoderna i allmanhet och den musikteoretiska i

synnerhet.

Om situationen vid konservatoriet och hans asikter om utbildningen séger han aven i
DN artikeln fran 21 maj 1906 :

[...] jag tycker att man alldeles kommit pad afvagar hir vid vér officiella
musikinstitution i studiet af harmoni och kontrapunkt. Man studerar forst det ena och
sedan det andra, utan att férena dem. Det blir en dualism, som gor att eleven ej blir
frigjord nar han kommer pa egen hand och skall skapa, och det duger ej. Dessa tva
ting harmoniléra och kontrapunkt, skola drifvas samtidigt och, efter min ofvertygelse,

pa en modern klassisk stAndpunkt med Bach som ménster.'%®

Detta tyder pa att han fortsatte att ha denna instéllning till utbildningssituationen hela
sitt liv. Denna instéllning kan dock inte ha hjéalpt honom att na nagon hogre position

inom konservatoriet. Genom att kritisera sina samtida kollegor pa detta satt valde han

185 Orfeus, "Om villkoren for blomstringen af var nationella tonkonst”, Necken nr 4 1880.
166 »En bortgldmd musiker”, Dagens nyheter den 21 maj 1906.
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en vag som gjorde att han inte kunde atervanda till akademien och konservatoriet som

larare.
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Kapitel 5 — Lindegrens slutliga verksamhet

Detta representerar den sista delen i fallstudien och tar upp Lindegrens slutliga
verksamhet, det vill sdga de fasta tjanster han slutligen fick samt den verksamhet han
agnade sig at parallellt med dessa de sista 25 aren av sitt liv. Har tas hans verksamhet
som skribent inom facktidskrifter upp, hans verksamhet som kyrkomusiker samt en av
de viktigaste aspekterna av hans liv — rollen som lérare. | detta avsnitt kommer &ven
Lindegrens strakkvintett och receptionen av den att diskuteras utifran de reaktioner
den fick vid framforandet 1906.

5.1 Lindegren som en del av musiksamhéllet 1880-1906

Fran och med 1880-talet kan man se en tydlig forandring i Lindegrens sociala status,
vilket kommer som foljd av hur hans maktposition fordndras. Denna tid préglas forst
av en nedatgdng i den for musiksamhallet inomliggande maktstrukturen. Denna
nedgang borjar da han inte viljs till ordinarie kompositionslarare vid konservatoriet,
vilket paverkar hans position pa ett negativt satt. Férutom att han mister den man av
inflytande som denna tjanst erbjod, var det dven for honom ett nederlag pa ett mer
personligt plan och efter detta foljde en tid av djup bitterhet som &ven den bidrog till
att han inte lyckades aterhamta sig.

Vid slutet av 1870-talet hande dven en annan sak som kom att sétta spar i hans
senare produktion och arbetssituation, namligen att han misslyckades att fa sitt dittills
storsta verk — strakkvintetten — antagen for utgivning av Musikaliska konstforeningen.
Detta ger en indikation i hur han mottogs som kompositor och ger pa sa satt en bild av
hans position inom den delen av musiksamhallet. Han hade pa 1860-talet setts som en
begavad ung kompositér som hade mojlighet att bli stor. Han visste formodligen aven
om detta sjalv, sa man kan fraga sig om detta ar orsaken till att han skrev pa det satt
han gjorde senare. Han kan ha forsokt sta upp till de forvantningar han ansag att andra
(och aven han sjélv) hade pa honom.

Efter det daliga resultatet av insdndningen av kvintetten samt forlorandet av
tjansten vid konservatoriet gar det att urskilja en ny instéallning till hans egen
produktion och musiksamhallet i stort. Detta leder till att han inte nar nagon hogre

position som tonsattare och han blir tvungen att vélja en annan yrkesbhana. Han gar
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harmed tillbaka till sina tankar om att bli kyrkomusiker och lamnar pa sa satt tankarna
om att bli nagot stérre inom tonsattaryrket. Detta syns aven i hans senare

musikproduktion da han gar mot att skriva enklare kammarmusik och kyrkomusik.

5.1.1 Familj och 6ékande behov av pengar

Den 10:e november 1880 gifte sig Lindegren med den 4 ar &ldre Josefina Gronberg
och for att forsorja sin familj var han tvungen att soka ytterligare arbete. Detta gjorde
att han till skillnad fran forut inte pd samma satt kunde koncentrera sig pa
komponerandet och inte heller leva pa det satt han tidigare gjort. Aven om hans
musikproduktion under denna period inte minskades speciellt mycket under denna
period kan man se en tydlig fordndring i fokus inom hans kompositionsarbete. Tanken
om att bli en stor tonsattare far ta ett steg at sidan medan han under denna tid odlar
nagra av sina andra talanger. Musiken under denna tid praglas av enklare piano- och
sangstycken men hans intresse for koraler och korsatser borjar d&ven blomma upp.

1880-talet kom att bli en viktig tid for Lindegren da denna praglas framst av hans
arbete inom skriftstalleriet dar han verkar aktivt som skribent och kritiker av musiken,
musikutbildningen och musiksamhallet samt som foresprakare for en fornyelse av
kyrkosangen.

Trots att Lindegren inte hade lika stor majlighet att lagga tid pa musikkomposition
ar anda denna period den da han ger ut mest musik. Den musik han ger ut &r dock
mest i form av mindre salongsstycken och inte nagra storre verk. Mojligheten till att
fa sin musik utgiven kommer aven den av hans starka aktivitet inom pressen och den
davarande traditionen att ge ut musik i facktidskrifter. Pa detta satt far han mojlighet

att ge ut sin musik.

5.2 Lindegren som kritiker och skribent

Det var framst under 1880-talet som den periodiska musikpressen tog ordentlig fart.
Det var frdn och med detta artionde som denna typ av tidskrifter fick ett tydligt faste
och dven om var och en av tidskrifterna inte levde allt for lange som var traditionen
hér for att stanna. Det hade inte varit helt tomt pd musiktidskrifter under tiden innan
1880-talet utan det fanns sporadiska forsok till detta under hela 1800-talet.
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5.2.1 Lindegrenstidskrifter

STENSMUSTCTIONIT

Necken, som efter tva ar bytte namn till Svensk musiktidning, var den forsta

musiktidskrift som blev mer langlivad da denna gavs ut mellan 1880 och 1913.
Bakom denna tidskrift stod musikdirektér Alf Lundgren, som verkade som redaktor
och Johan Lindegren som var tidskriftens framsta skribent. | det forsta numret av

denna tidskrift beskrivs dess syfte:

[...] Tidningens uppgift skall for o6frigt blifva att meddela sina lésare allt af
storre vigt som tilldrager sig inom musikverlden, saval har som i utlandet;
populdra uppsatser i musikens teori, dess estetik och historia; portrétter af in- och
utlandske konstnarer jemte skildringar ur deras lif och verksamhet; i hvarje nummer
minst 1, foretradesvis latt musikstycke for piano eller piano och séng, afvensom
sangkvartetter; — anekdoter, musikaliskt humoristiska skisser; m. m.

Necken vill sbka sig vag till hvarje musikaliskt hem, till hvarje tonkonstens idkare

och van.%¥’

Syftet med denna tidning ar alltsa framst att inom hemmen gora folk mer medvetna
och intresserade for musik. Man vill inte bara gora folk intresserade av det praktiska
framforandet eller lyssnandet utan dven om de mer historiska, estetiska och filosofiska
sidorna av musiken samt om dem som skapar den.

I Lindegrens artiklar finner man bade hans estetiska och stilistiska standpunkter och
aven hans asikter om det samtida musiklivet inom det samhalle han verkade,
namligen det i Stockholm kring Kungliga musikaliska akademien och dess
konservatorium samt Operan eller Kungliga teatern. Bakom hans samhéllskritik kan

man se att det ligger en lang tids inlasning i den tidens filosofiska och estetiska

167 Redaktionen, ”Anmalan”, Necken nr 1 1880.
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debatter vari han gor sina egna tolkningar 6ver hur musiksamhallet borde fungera och
hur estetiken borde se ut.

Necken kom att for Lindegen innebéra en helt ny plattform for publicerandet av
hans egen musik och var nagot han kom att ta vara pa. Verken han publicerade i
Necken utgjordes av mindre lattare pianostycken av en mer konventionell form &n
annan av hans musik.

Necken blev dock ganska kortlivad men fortsattes med namnet Svensk musiktidning
1881. Lindegren borjade da samma ar (1881) att ge ut tidskriften Tidning for

kyrkomusik, dar han sjalv var redaktor och utgivare.

I det forsta numret av denna tidskrift beskriver han dess syfte:

Hufvudsyftet med denna tidning &r att soka vécka ett allméannare intresse och kérlek for
den kyrkliga tonkonsten.
[...] Ty frédgan om héjande och forbattrande af kyrkoséngen ar forvisst en annu alltjemt
pa dagordningen staende.

Vi afse alltsd narmast att harutinnan &stadkomma ett, pa sakkannedom och god
samdr&gtskansla grundat, offentligt meningsutbyte, sd att namnde vigtiga
frdga métte af tonvetenskapen i enighet med de estetiska lagarne varda noga
skarskadad och belyst.

[...] S& de fragor, hvilka har komma under behandling, tydilgen maste blifva af
intresse, icke blott for musiker av facket, for kyrkans och skolans malsman, utan for

landets alla musikvanner, [...].*¢8

Syftet med aven denna tidning ar alltsa att forsoka intressera allmanheten liksom
fackmannen men da har framst inom kyrkomusiken. | denna tidskrift utvecklar
Lindegren sina tankar och asikter kring kyrkomusiken. Aven har ar en stor del av
hans texter mycket kritiska och det han agnar mest kritik at ar Haeffners koralbok.
Att denna tidskrift inte blev speciellt langlivad hade nog mycket att géra med

ekonomin, da man inte salde tillrackligt manga exemplar for att finansiera

188 Tidning for kyrkomusik nr 1 1881.
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utgivningen. En del i detta var dven att man nastan inte vagade ta betalt for den
(ett&rsprenumeration kostade 1 kr, halvar 50 dre och lssnummer 10 6re'®). Att ta
betalt for sina tjanster verkar ha varit nagot Lindegren kande sig obekvam med och

som han hade svart for, vilket bland andra Alfvén papekar i sina texter om Lindegren.

Att verka som skribent gav Lindegren en helt ny position och han hade dérmed
mojlighet att sprida sina egna idéer samtidigt som han kunde Kritisera andra utan att
sjalv behova sta till svars. Det handlade inte endast om publiceringen av texter utan
han fick aven mycket storre mojlighet att sprida sin musik dven om musiken som
spreds inte var av det allra hogsta konstnérliga ideal som han holl. Att sprida sin
musik innebar att man spred sitt namn, alltsa marknadsfarde sig sjalv for att senare fa

majlighet att ge ut mer musik och da aven fa en storre konstnarlig frihet.

5.2.2 Koralfragan

Fragan om hur koralerna borde framforas var mycket aktuell och intresserade manga
vid den hdr tiden. Det mesta handlade som sagt om hur man skulle framfdra
koralerna, dvs. hur de skulle rytmiseras och harmoniseras. Detta var for Lindegren
som person en mycket viktig fraga och kom att pragla hans fortsatta arbete. Hans
arbete med detta kom dven att avgdra hans senare position inom den mer
kyrkoinriktade delen av musiksamhéllet och darmed &ven hans position i
musiksamhéllet i stort.

Johann Christian Friedrich Haeffner, som bland annat var hovkapellméstare i
Stockholm under senare delen av 1790-talet,*”® hade vid bérjan av 1800-talet utgatt
fran att reformera gudstjanstsangen och han sig ett satt i att ersatta den sa
"skranande” forsamlingsséngen med fyrstimmig kor.'’* Han ansig att koralerna
skulle sjungas, inte bara av kéren i kyrkan utan aven, vid gymnasier och skolor.”?
Detta gjorde det viktigt att alla stammor var “sangbara” och darfor menade han att
aven mellanstimmorna skulle vara syllabiska.'”® Psalmboken som stadsfasten 1819,

vilken brukar ben&mnas efter Johan Olof Wallin, foljdes 1820 av Haeffners

199 bid.

170 »aeffner, Johann Christian Friedrich”, Nationalencyklopedin online, <http://www.ne.se> (bestkt
2007-01-16).

1 Folke Bohlin, ”Kyrkans koral och liturgi”, Musiken i Sverige 111 red Leif Jonsson och Martin Tegen
(Stockholm 1992), s. 88.

2 Ipid., s. 90.

173 1bid.
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koralbok.'™ Férutom Haeffner gavs aven andra koralbécker ut av bland andra Olof
Anhstrom (vilken dven kritiserats av Lindegren). Vid mitten av 1800-talet fordes en
kamp for den rytmiska koralen, en rytmisering som kunde ske genom en atergang till
1500- och 1600-talskoralen (vilket Haeffner menade sig ha gjort) eller en fri

175

rytmisering som skedde mer eller mindre godtyckligt.”™ Man kom Overens om att en

revision av koralboken skulle ske och Franz Berwald fick uppdraget men hann dé
innan han blev klar."® Jacob Axel Josephson tog 6ver efter honom och gjorde klart

hans arbete.”’

Men daven andra gjorde forslag till koralbocker.

Lindegrens del i detta bestod forst i kritik av de forslag till nya koralbdcker som
kommit fram samt av den gamla Haeffnerianska koralboken, vilken han framst
framforde genom Tidning for kyrkomusik. Ett exempel pa denna typ av kritik finner
man i Tidning for kyrkomusik nr 12 1882 dar Lindegren gar igenom varje koral i B.
Vilh. Hallbergs forslag till koralbok for Svenska kyrkan. Lindegren kommenterar

exempelvis pa féljande satt:

[...] 42. 3. rytmens 4. ackord (en haeffner-fermat) ar bjert och svar mot den
6dmjuka andan; forsok med b-moll (med laga B).

[...] 46. Af B. V. Hallberg. Melodin passar icke till texten; denna har en 7-radig
strof . Musiken grubblande i 2. rytmen — en tydlig reminiscens fran H:r n:o 10. —
Man saknar emellertid H:rs n:o 195 hvilken blott trafvar omarbetning for att
kunna gillas.

[...] 71. Basen val orolig i borjan.

72. Haeffners harmonisering battre.

[...] 75. Nast sista rytmen &r for svarsjungen och kan aldrig bli popular.

[...] 80. Fortackt kvint emellan 1. och 2. rytmen (e-h); dis i 3. rytmen sorgset

178

midt upp i gladjen. [...]

Detta visar ett for Lindegren typiskt satt att framfora sin kritik, men man kan samtidigt
se hur han arbetar mer som en l&rare och “rattar” dessa forsok till koralboken. Man
kan i detta &ven fa en inblick i hur Lindegren kan ha arbetat med sina elever och vilken
typ av kommentarer dessa kan ha fatt. Hans kritik ar bade positiv och negativ men hela

tiden hard och visar pa hans stora kannedom om amnet.

174 Bohlin, "Kyrkans koral och liturgi”, s. 90-91.

' Ipid., s. 95.

176 |pjd.

77 Ibid.

178 johan Lindegren, "Nya koralbdcker : 117, Tidning for kyrkomusik nr 12 1882.
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Denna typ av kritik visar hur Lindegren sag pa sig sjalv i forhallande till andra som
var verksamma inom detta omrade. Man kan fa en kénsla av att han tyckte sig sta dver
andra och att han hade kunskap att se saker som de andra inte gjorde. Men man kan
aven se det som att han ville hjalpa sina kollegor att gora ett battre arbete. Man kan
reflektera kring hur han togs emot av andra inom detta &mne men man far sluta sig till
att han maste ha vunnit en del pa detta eftersom han 1895 blev invald i en kommitté
for att tillsatta en ny koralbok, vilket var ett stort erkannande.

Genom att vinna hégre position inom kyrkomusiken vann han &ven hégre position
inom det allménna musiksamhéllet.

5.3 Lindegren som yrkesman och hans sista verksamhetsar

Under de sista 25 aren av sitt liv kom Lindegren att arbeta inom Kyrkan, Jacobs
allmanna laroverk och som privatlarare for nagra av generationen efter Lindegrens
framsta tonséttare.

5.3.1 Musiklararevid Jacobs allméanna lar over k

1881 fick han tjansten som musiklarare vid Jacobs allmanna laroverk, en tjanst han
dessvarre kom att vantrivas med.'’”® Det 4r mycket mojligt att han néstan sdg denna
tjanst som en skam eftersom den inte alls var nagon utmaning for honom och till och
med ett sloseri pa hans kunskaper da det framst handlade om att "lara pojkar
tontraffning och musikens forsta grunder” och att han endast at detta ansags vara
lamplig*®. Att arbeta med pojkar som egentligen inte var speciellt intresserade av
musiken paverkade honom saledes negativt.

Laroverken var kopplade till kyrkan och hade genom en férordning om allménna

laroverk 1849 fatt en storre enighet.'®

Vid vissa institutioner var musiken mycket
central dar livligt musicerande” forekom.'®? Men generellt handlade det om att l4ra
eleverna grunderna i musikteorin samt det mest centrala — sangen. Repertoaren for

1800-talets skolsang lag i kyrklig musik, folkvisor, patriotiska studentsanger och

179 Eriksson, "Lindegren”, s. 358.
18 Blom, "Johan Lindegren : hans liv och verksamhet.”, nr 25.
181 Reimers, ”Musikutbildning och musikundervisning”, s. 178.
182 H

Ibid.
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klassiska verk fran Wienklassiken eller Liepzig-romantiken men é&ven svenska
tonséttare forekom.'®

Det var vid denna tid en skillnad i var man arbetade och arbetet var det som gav en
status. Att Lindegren gick fran att ha arbetat pa akademien till att arbeta pa ett allmant
laroverk var onekligen ett steg nerat pa karriarstegen. Detta innebar pa sétt och vis en
sénkning i status och position. Det var inte de frdmsta inom musiklivet som hade

denna typ av tjénst och Lindegren ville hora till de frdmsta.

5.3.2 Elegie vid Oscar Arnoldsonsfranfalle

1881 gav Lindegren ut ett storre verk for piano — Elegie vid Oscar Arnoldsons
franfalle gavs ut hos forlaget Elkan & Schildknecht.

Oscar Arnoldson var tenor vid operan och dog den 8/7 1881."%* Arnoldsons dod var
en tragisk handelse da denne tog sitt liv pa grund av att han tyckte sig ha forlorat
rosten.’® Verket ar skrivet pd ett mycket orkestralt satt med melodier som flyttar
mellan stdmmorna tillsammans med en mer ackordisk bakgrund. Man kan se att
verket har en genomgaende fyrstammig grundstruktur och en klar rytmisk grundtanke
som kretsar kring punkterad attondel-sextondel. Vad man kan séga kort om den

harmoniska karaktéren praglas den av en stark modulering.

Pi Eilkan & Schildknechts forlag har
i mugik- och hokhandeln ntkommit:

ELEGIE

O0SCAR ARNOLDSONS

franfille
komponerad for piano af
JOHAN LINDEGRIN.
Pris 1 Kr. 25 tre. 186

Man annonserade detta verks utgivning i Svensk tidning for musik dar man aven tva

manader senare recenserade detta verk. | recensionen skriver man:

[...] Det finnes hos denne tonsittare — i motsats mot den foregdende — en standigt pa
stordad lekande fantasi, en vidd i planen och marklighet i ansatsen, som med storre matt

af talang kunde blifva ndgonting & la Svendsen. Att sa icke blifvit, torde bero p3, att

183 Reimers, ”Musikutbildning och musikundervisning”, s. 181.

184 per Erstreen, "Arnoldson, Oscar”, Sohlmans musiklexikon bd. 1 (Stockholm 1975), s. 198.
185 »Oscar Arnoldson”, Nationalencyklopedin online <http://www.ne.se> (besokt 2006-12-05).
186 Svensk musiktidning nr 20 1881.
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kraften ej fullt motsvarar den goda viljan och dadlusten. Harvid betyder det nu
ingenting, att man marker nagra lindriga reminiscenser fran Chopin och Beethoven, €]
heller att tonsattaren uppenbarligen hyllar den Wagnerianska skolan, ty deri ligger
ingenting ondt, blott man icke glémmer, att i verklig musik formen dock alltid varder af
minst lika stor vigt som innehallet. Men kompositéren synes oss ej hafva kommit till full
mognad och helgjutet, och hans verk gor trots sin sorgfélliga utarbetning néstan
intrycket av en skiss till ett storre arbete for kor och orkester. Emellertid finnes det
tillréckligt af intressanta tankar, sardeles i rytmiskt och ackordiskt afseende, for att man
méste skiljan derifrén med verklig behalining.*®’

Pa samma satt som i Rietz’ recension fran 1876 patalar denna kritiker bristen pa form
i musiken. Den framsta kritik som framkommer har &r dock den av Lindegrens
“talang” da forfattaren menar att man i detta verk kan se en tydlig vilja till ”stordad”
men att han inte riktigt kommer hela végen fram och menar att kraften inte motsvarar
viljan. Recensenten talar om att man av detta verk far kanslan av att det egentligen
skulle ha varit tdnkt som ett storre verk. Detta anser jag vara mycket troligt eftersom
det ar skrivet pa ett mycket orkestralt satt och mer liknar en bearbetning till piano an
ett verk skrivet for piano. Det ar inte heller skrivet pa ett speciellt idiomatiskt satt och
verkar pa flera stallen svarspelade (om inte till och med nast intill ospelbara).
Eftersom Lindegren var skicklig pa piano verkar det osannorlikt att han skulle ha
skrivit ett verk pa detta satt om det inte egentligen var tankt for nagot annat.

Detta verk skrevs pa mycket kort tid eftersom Arnoldson dog i juli och verket
publicerades i oktober sa att det skulle vara tankt som ett storre format ar aven darfor
mycket troligt.

En anledning till att Lindegren fick detta verk utgivet kan vara att detta varit ett
bestéllningsverk, mojligen av operan for att skriva detta verk som en hyllning till
Arnoldson. Om detta &r fallet har jag dock inte, pa grund av den begréansade tid jag
haft till forfogande, hunnit ta reda pa.

Att Lindegrens verk publicerades pa detta satt sager en del om hans davarande
status i det att han pa detta sétt sags som en riktig kompositor oavsett om han gjorde
det pd bestallning eller om han sokte utgivning. Aret innan detta hade Lindegren haft
mojligheten att publicera mer musik an nagonsin tidigare i och med arbetet pa Necken
och detta gjorde honom till en mer kéand tonsattare och var pa sa satt inte en lika stor

chansning for forlaget. Lindegrens namn var vid den héar tiden kant — pa bade gott och

187E|egie vid Oscar Arnoldsons franfalle”, Svensk musiktidning nr 24 1881.
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ont. Kritiken av detta verk kan dven ha kommit fran nagon av dem han pa ett eller

annat satt kan ha retat med sina asikter.

5.3.3 Tjansten som kantor

1884 fick Lindegren en fast tjanst som han kom att bli mycket néjd med, ndmligen
som kantor i Storkyrkan, vilken han tilltradde 1885.'®® Han hade redan innan detta
tjanstgjort som vikarierande kantor i Storkyrkan vilket syns i en annons i Svensk

musiktidning dar man kan lasa om tills&ttandet av kantorstjansten:

Till kantor i Storkyrkan utsags vid det 8:de d:s héallen kyrkostamma med férsamlingen
tjenstforrattande kantorn J. Lindegren .

Hr. L., som innehade forsta rummet & forslaget, erh6ll 1,009 réster. De i andra och
tredje rummen uppforde: kantorn i hofférsamlingen C. J. Berg och t. f. organisten i

Johannis A. M. Gustafsson erhéllo, den forre 163 och den senare 50 roster.

Detta visar att Lindegren redan hade borjat tjanstgéra som kantor i Storkyrkan och det
gjorde sig da naturligt att vélja honom eftersom forsamlingen redan visste att det
fungerade med honom i den tjansten. Conrad Nordqvist, som varit med och framfort
kvintetten, var organist i storkyrkan fran 1875 och detta kan ha varit en kontakt som
gagnade Lindegren nar han fick vikarietjansten och pa sa vis aven senare den fasta
tjansten.

Aven om man kan tycka att detta var en naturlig foljd av ett vikariat vet vi redan att
Lindegren hade haft daliga erfarenheter med denna typ av situation, sa detta innebar
for honom ett stort lyft. Att fa denna fasta tjanst innebar for Lindegren inte bara en

stabilare ekonomi utan aven en 6kande status inom musiksamhéllet.

Genom att vinna hdgre position inom den kyrkomusikaliska sfaren vann han en hogre
social position och fick pa sa satt aven hogre position inom musiksamhallet. Denna
position lag dock lite pa sidan av det 6vriga musiklivet eftersom han inte var sa
mycket inblandad i det allm&nna musiksamhéllets 6vriga verksamhet. Detta gjorde
honom dock inte mindre populdr som privatlérare, ett erkdnnande som bara kom att

vaxa med tiden.

188 Blom havdar i "Johan Lindegren : hans liv och verksamhet” nr 25, att han tilltradde tjansten 1885.
189 »Nordqvist, Conrad”, Nordisk familjebok/uggleupplagan http://runeberg.org/nfbs/0736.html (besokt
2006-11-14).
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5.34 Lararen Lindegren

Lararyrket var en viktig del av Lindegrens verksamhet och det var genom
privatlararrollen som han vann storst respekt och gott rykte inom den
konstmusikaliska sfaren. Det finns dock inte sarskilt manga kallor till denna
verksamhet eftersom den skedde just helt privat. 1 Johan Lindegrens arkiv, som just
nu forvaras pa Statens musikbibliotek i Stockholm finns inte manga tecken pa denna
verksamhet eftersom detta arkiv framst innehaller koralboksarbeten, jamforelser och
kommentarer till andra koralbdcker, mindre kompositionsskisser, utkast till brev mm.
Det finns dock en del kallor i arkiv fran nagra av hans elever. Magnus Pereswetoff-
Morath skrev 1988 en uppsats for 80-poang, vid Musikvetenskapliga institutionen,
Stockholms universitet, som behandlar just Lindegrens verksamhet som l&rare. I
Pereswetoff-Moraths uppsats kan man ldsa mer om hur Lindegren arbetade som ldrare
och om de uttalanden som nagra av eleverna gjort om honom. Jag kommer darfor har
att fatta mig ganska kort eftersom man kan finna Lindegrens lararroll beskriven mer
ingaende pa annat hall. De mest framtradande aspekterna av denna roll kommer jag

dock hér att ta upp.

Lindegren agnade mycket av sitt liv at lararyrket trots att han inte fick behalla tjansten
vid musikkonservatoriet. Privatlararyrket var nagot han sag mycket positivt pa vilket
syns i hans artikel om blomstringen af var nationella tonkonst”. Han sag bade den
positiva ekonomiska sidan men &ven den mer kreativa sidan dér man hade en chans
att fa dela med sig av sin egen kunskap till nastkommande generation.

Som privatlarare i kontrapunkt och komposition kom Lindegren med tiden att fa en
allt hogre status och larare och musiker borjade skicka elever till honom. Som det
berattas om honom var det sa manga elever som kom till honom for att anhalla om att
fa borja studera for honom att han dven hade mdjlighet att vélja vilka han ville
undervisa och kunde pa sa satt visa dem han inte sag som tillrackligt talangfulla
dorren. Genom privatléraryrket vann han en med tiden allt hdgre status inom
musiksamhéllet, &ven om detta inte var en av de allt mest offentligt framtradande
rollerna han hade.

Under tiden han verkade som privatlarare kom han att hélla i kontrapunkt och
kompositionsundervisningen for flera av hans efterkommande generations fraémsta

tonséttare. Bland dem som studerade for honom var Joseph Dente, Conrad Nordgvist,
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Alice Tegnér, Bror Beckman, Hugo Alfvén, Nathanael Berg, Sigurd von Koch, Adolf
Wiklund, Harald Fryklof, Ture Rangstrom, Melcher Melchers, Algot Haquinius och
Knut Hakansson.'*® Den av dessa tonséttare som blivit den mest framstaende i
generationen efter Lindegrens, och som &ven uttalat sig mest om sin larare Johan
Lindegren & Hugo Alfvén. I en intervju med Per Lindfors berattar Alfvén bland annat
om hur det kom sig att han borjade hos Lindegren. Han hade innan blivit avvisad av
Dente och blev pa sa vis inte antagen i kontrapunktklassen vid konservatoriet (kanske
annu en anledning att han var sa flitig i att tala illa om Dentes beteende mot

Lindegren). I intervjun uttrycker han sig sa har:

[...] En akademikamrat, Stalhammar, hette han, hade rétt mig att s6ka upp Lindegren.
Jag hade aldrig hort talas om honom forr. Han sa att denne Lindegren var mycket
strang, men var otroligt l1ard och skicklig. En som hette Sterky och som komponerade
som amator, hade varit i Paris i manga ar. Nar han kom hem sa bérjade han for
Lindegren. Han sa om Lindegren hade levat i ett stort land hade han varit
varldsberomd. Han var ett fullkomligt geni. Han kunde i praktiskt taget allt i friga om
de svéraste kontrapunktiska formerna. Nar jag kom till Lindegren — han var mycket

strang sa Stalhammar, och blev han missnojd med en elev, s kunde han bara utan

vidare kéra honom pd dérren - [...] ***

Detta visar antagligen hur det i allménhet gick till nar Lindegren fick nya elever. Har
ser man ett tydligt exempel pa hur Lindegren var kand som privatlarare och dartill
aven mycket erkand. Att Alfvén inte kiande igen namnet berodde férmodligen pa att
han vid den tiden var mycket ung och hade inte verkat inom musiksamhallet sa lange.
Vid den hér tiden arbetade Lindegren som kantor och var i princip bara inblandad i
kyrkomusikaliska fragor och man kan aven hérav sluta sig till att han inte var nagot
stort namn inom den konstmusikaliska sfaren. Samtidigt arbetade han fortfarande i
operakdren men han var inte inblandad i kapellet eller akademien, vilka var de
omraden Alfvén hade nagot sa nar kontakt med. Genom sin kunskap och sina goda
resultat som larare lyckades Lindegren fa allt mer erkannande i denna roll. Detta

reflekterades dock inte i hans sociala position eller maktposition pa lika stort sétt.

Foljande kan man se i intervjun hur Alfvén forst kom i kontakt med sin da blivande

larare:

190 pereswetoff-Morath, Johan Lindegren — Kontrapunktiker — Pedagog.
191 per Lindfors , Hugo Alfvén beréttar (Stockholm 1966), s. 16.
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[...] Jag forsokte att halla inne s& lange jag kunde med att jag hade blivit refuserad av
Dente, men sanningen maste fram och jag véntade, att han skulle siga: ” Har han
refuserat Er har ni inget har att gora”, men istallet for det la han upp ett gapskratt.
[..] “Har ni blivit refuserad av Dente? D& maste herr Alfvén bestamt vara

musikalisk”, sa han.*®

| detta uttalande kan man &n en gang se bade Lindegrens och Alfvéns ogillande av
Dente. Om det endast var for att Alfvén inte antagits av Dente eller om det var for att
Lindegren tyckte att Alfvén visade prov pa god musikalisk laggning kan man inte
veta men Alfvén kom i alla fall att studera hos Lindegren i dver fem ar. Alfvén
berattar dven i denna intervju att han nar det kom sig sa inte alls ville lamna
Lindegrens undervisning d& han trivdes dér s& bra.'** Han talar &ven i intervjun om
hur Lindegren som larare var bade hard och strang men samtidigt mycket
uppmuntrande.’®

I Alfvéns redogorelse for Lindegrens undervisning framkommer dven tecken pa
Lindegrens egen kompositionsstil nar han radde Alfvén att lara sig komponera utan

att anvénda pianot.

[...] Vad som var av det allra stérsta varde for mig var att plotsligt en dag — [...] — fick
jag en canus firmus och skulle kontrpunktera den. D4 sa han att jag skulle sétta mig
vid skrivbordet och gora det. ”Nej, men det ar ju omdéjligt, jag maste sitta vid pianot,
ha stod for 6rat.” ”Det yttre tonsinnet behdver herr Alfvén inte tanka pa for det har ni
gratis som fiolist, men var ni behdver utveckla ar det inre tonsinnet, i synnerhet om
ni kommer att skriva for orkester. Piano kan aldrig ersétta orkestern med alla dess
skiftande klanger. Pianot har samma klang standigt saval i bas som diskant. Ni skall
gora er fri fran pianot, och nar ni kommer hem, skall ni inte sitta vid pianot bakom

min rygg och och skriva, utan ni skall l4ra er att skriva utan det.”*®

Lindegren hade formodligen detta &ven som tanke né&r han komponerade sjalv, vilket
kan vara en forklaring i att hans musik inte alltid ar sa latt att spela. Det han menar
har handlar framst om att lara sig héra musiken i huvudet och inte forlita sig pa
pianots klang. Trots att Lindegren inte har nagot idag kant storre verk for orkester
visar detta tydligt att han funderade pa denna aspekt av kompositionsarbetet. Att
varna om orkesterns klanger och kdnnedomen om dem kopplas till hans verksamhet i

operakoren da han dar haft stor mojlighet att d4gna sig at studier av dessa. Trots att han

192 per Lindfors, Hugo Alfvén berattar, s. 16.
198 |pid., s. 17.

1% Ipid.

1% Ipid., s. 18.
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inte hade givit ut sa mycket musik och inte skrivit speciellt mycket for orkester kan
man hér se att han var van att tdnka pa detta och dven hade stor kunskap om det. Det
verkar som om han ofta hade olika "knep” att astadkomma det han ville och av dessa
delade han med sig till sina elever.

Lindegren hade manga elever och flera av dem kom alltsa att bli kénda, flera
medan Lindegren fortfarande var verksam. Detta forhallande mellan honom och hans
elever, vilka natt allt hogre stallningar och erkannande inom musiksamhallet mycket
med hjélp av Lindegrens undervisning, var ett mycket viktigt under den senare delen
av hans liv och det var genom nagra av dessa forhallanden han mot slutet av sitt liv

kunde fa majlighet att géra saker som kanske annars hade varit omoéjliga.

5.3.5 Den stora svenska musikfesten

Den 31 maj till 1 juni 1906 holls “den forsta svenska musikfesten” pa Kungliga
operan i Stockholm.® Denna typ av musikfest dar man under flera dagar holl
konsertserier hade tidigare varit vanliga i andra delar av Europa men hade alltsa
kommit till Sverige vid denna tid. Festen utspelades under tva dagar och erbjod tre
stora konserter dar man framforde musik av framforallt samtida svenska tonséttare.
Den forsta dagen, torsdagen den 31 maj holls en stor symfonikonsert pa Kungliga
operan. Den andra dagen hélls tva konserter varav en matiné som holl pa mellan
klockan 11.30 och 15.30 med en timmes paus samt pa kvallen ytterligare en storre
symfonikonsert. Under de storre symfonikonserterna spelades verk av bland andra
Stenhammar, Aulin, Beckman och Alfvén

Enligt programmet skulle kammarmusikkonserten egentligen ha bdorjat med
Berwalds Eb-Durskvartett, men denna kom att strykas och Lindegrens kvintett, som
skulle ha kommit senare i programmet, spelades istallet forst®” Kuvintetten
framfordes av Aulinkvartetten forstarkt av Magnus Ahlberg vilka &ven skulle ha
spelat Berwalds kvartett, men pa grund av att forsteviolinisten Aulin hade skadat sin
handled kunde de endast framfora en av kvintetterna.'® I en artikel ur Vart land fran

den andra juni 1906 beskrivs situationen pa foljande satt:

[...] Hr Aulin hade namligen rakat ut for en akomma i hogra handleden, hvarigenom

strakforingen till den grad forsvérades, att han endast med méda formadde medverka i

19 »Musikfester”, Nordisk familjebok uggleupplagan (Stockholm 1913) s. 1451-1452,
<http://runeberg.org/nfbr/0754.html >.

97 [Osignerad], "Musikfesten : fredagens bagge konserter”, Stockholms Dagblad 2/6 1906.
1% Signaturen ”Ln.”, "Forsta svenska musikfesten : 11", Vart Land, 2/6 1906.
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den ena af de bada stora kammarmusikverken, Lindegrens kvintett, hvars bortfallande
fran programmet skulle varit synnerligt beklagligt, dd vi ju genom egendomliga
omstandigheter hittills aldrig fatt stifta bekantskap med nagot stdrre verk av den gamle,
hogt begafvade musikern, om hvilken den stora publiken vet s& gott som ingenting —
endast ett eller annat rykte angdende hans stora musikteoretiska lardom har ndgon enda

gang trangt utanfor fackmannens krets.

Ett starkt argument for varfor man valde att framfora Lindegrens kvintett istallet for
Berwalds &r, forutom att den annars dittills forblivit ospelad vid en offentlig
tillstéllning, att man visste att Lindegren skulle vara dar och lyssna och det skulle
darfor inte vara sa bra att ta bort den. Man hade dven repeterat in detta verk, vilket
maste ha tagit tid for musikerna och dessutom tagit till en extra musiker endast for
detta verk. Att vélja Lindegrens verk fore Berwalds var saledes inte nagon underligt
val och séager inte nagot speciellt om hur detta paverkade eller paverkades av
Lindegrens position. Vad som &r mer intressant och som séger mer om detta ar det
faktum att Lindegrens kvintett valdes ut for att spelas vid detta tillfalle 6ver huvud
taget. Det hade varit manga ar sedan han senast gav ut nagot profant verk och hans
huvudsakliga arbete hade under ca 20 ar varit inom kyrkan och kyrkomusiken. En
viktig faktor i hans verksamhet under denna tid var dock hans arbete som larare i
kontrapunkt och komposition. Han hade varit och var &ven fortfarande vid denna tid
larare till manga av dem pa den tiden uppatgaende tonséttarna som exempelvis
Alfvén och Beckman men dven de lite aldre som Nordqvist vilka var engagerade i

denna fest.

Efter musikfesten skrevs det flitigt i dagspressen och de tre konserterna samt dess
innehall recenserades. Generellt framstalls musikfesten som en mycket lyckad
tillstallning och publiken beskrivs som att de, trots den svara belastningen av att
lyssna till alla konserter, gatt fran den sista konserten mycket néjda. | recensionerna
tas dven musiken upp och de olika framforandena recenserades. Just Lindegrens
kvintett &r ett av de verk som efter kammarmusikkonserten omtalas mest. Om man
jamfor denna kritik med den som Gade, Rietz och Rubenson gav kan man se en tydlig
forandring i hur man sag pa detta verk. Det hade mellan Gade, Rietz och Rubensons
kritik och detta tillfalle gatt ganska precis 30 ar och man kan se att mycket hade
forandrats under den tiden. | en artikel ur Stockholms dagblad fran den andra juni

1906 beskriver man verket pa detta satt:
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[...] Denna kvintett ar ett verk, som ej vill lata sig afspisas med epitetet
“intressant” eller liknande, den fodrar ett grundligt och karleksfullt studium for
att den flardlosa gedigenheten, som hér i hvarje sats framtréder, skall komma till
full ratt. Vid ett forsta dhdrande verkade den ibland ndgot torr, men man tvangs
att beundra motivens forndmhet och den solida kvartettstilen med rik och
konstfull polyfoni. | synnerhet forsta satsen var i detta afseende
anmarkningsvart, den féljande romansen saknade ej ett populdrt drag, adagiot

och finalen sléto sig vardigt till.[...]**°

Denna kritik ar precis tvart emot vad Rubenson sade i sin bedémning av verket.

Rubenson uttryckte sig dar med féljande ord:

[...]Den inre nddvéandigheten for att detta "arbete” kan jag inte finna, och tror
icke att dhorandet af denna qvintett kan, i det hela taget, géra ndje, huru

intressant den &n &r sasom “arbete” och oaktade manga sérdeles vackra

partier.[...]**

Medan man in recensionen fran 1906 menar sig kunna se en djupare mening i verket
menar Rubenson tvart om att det inte finns nagon djupare mening.
Ett annat exempel pa kritik som haller en helt annan uppfattning an exempelvis Rietz

vad galler formen finns i en artikel ur Vart land fran den andra juni 1906.

[...] Ifrdgavarande verk, som fullbordades redan 1868 ( tonsattarens 26:e lefnadsar),
bér tydliga tecken af denna stora formella bildning: de &r i kontrapunktiska afseende

ett sérdeles fint arbete. Utom genom sin klara form tilltalar det i hdg grad

genomskon, osék melodik och &tskilliga pointer af fortrafflig klangverkan.[...]**

I denna recension ar det just en klar form som star for den positiva kritiken till
skillnad fran Rietz som havdar att verket gransar till en inomsatslig formloshet. En
annan faktor som Rietz kritiserar i verket ar dess modulering men man kan se i denna
recension i en artikel ur Svenska dagbladet fran den andra juni 1906 att man &aven

funnit mer forstaelse for detta.

[...] Kvintettens melodiska motiv &ga ett ljust tycke, och moduleringen liksom den
masterliga kontrapunkteringen af olika temata i stimmorna &r fri fran grubbel. | den

fina och sinnrika utvecklingen erinrar han 6émsom om Brahms och Norman.

199 »Musikfesten : fredagens bagge konserter”, Stockholms Dagblad 2/6 1906.

200 Brey fran Albert Rubenson till Musikaliska konstféreningen skrivet i Stockholm den 14/6 1876,
bilaga till styrelsemétesprotokoll fér Musikaliska konstféreningen 1877.

2! Signaturen ”Ln.”, “Forsta svenska musikfesten : 11", Vart Land, 2/6 1906.
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Strukturen &ar emellertid mer framstdende an klangverkan, som ter sig nagot blek,

[“.]202

Men man kan dven papeka att de som var dar under konserten 1906 inte heller haller
helt samma mening som exempelvis mellan ovanndmnda recension dar man talar om
en framstaende struktur men en blek klangverkan i motsats till hur man talade mycket
val om samma klangverkan i en recension av Adrian Dahl ur Dagen fran den andra
juni 1906.

[...] Det verk, hvarat man maste skanka odelad beundran, ej blott for dess lardom och

tankedjup, utan afven pa grund af dess melodiska friskhet och rikedom pa vackra

klangverkningar.[...]?

Att kritiken andrats pa detta satt beror férmodligen pa att man 1906 var mycket mer
bekant med musik av tonsdttare som Wagner och Brahms vilket kan ha gjort folk mer
Oppna for denna typ av musikalisk behandling. En annan orsak till att denna kritik &r
mycket mer positiv &r det att den tillkom i en helt annan situation och man hade inte
haft mgjlighet att studera verket lika noga.

Det beréattas aven i recensionerna om hur Lindegren tvingats upp pa scenen mer
eller mindre mot sin vilja,”®* nagot som verkar ses som mycket viktigt att papeka. Att
de uppmarksammade detta gjorde att Lindegrens status blev nagot upphdjd eftersom
han pa detta satt stod ut ur mangden. Han verkar pa detta satt mycket 6dmjuk vilket
ger verket en annu hogre status da det mer kan ses som en tillkomst av naturen och
inte i ett forsok att visa hur mycket man kunde. For kritikerna som studerat verket 30
ar tidigare spelade denna faktor inte in och de sag mer till det som faktiskt var skrivet.
Som redan namnts sa hade man férmodligen andra 6ron for musiken vid det senare
tillfallet men det ar fortfarande idag mojligt att forsta vissa element i Gades, Rietz’
och Rubensons kritik. Det som de kritiserar ar den allt for stora koncentrationen pa
kontrapunkt och de allt for manga idéer som forekommer och da liksom idag kan
detta verk vara lite tréttsamt att lyssna pa just pa grund av dessa faktorer. Att detta
inte papekas i storre grad efter framfoérandet 1906 kan darfor ha att géra med det

faktum att Lindegren var dar och hade sjalv méjlighet att paverka receptionen av

202 Signaturen "E.F”, "Teater och musik : Musikfestens andra dag”, Svenska Dagbladet, 2/6 1906.

203 Adrian Dahl (signaturen AD), “Forsta svenska musikfsten : kammarmusikkonserten”, Dagen, 2/6
1906.

204 Appladerna voro kraftiga och hr Aulin ick flera ganger framtrada med kompositoren vid armen, en
for denna ansprakslose musiker sakert ovanlig hyllning.[...]. "Musikfesten : fredagens bagge
konserter”, Stockholms Dagblad 2/6 1906.
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verket. Med detta kan man sluta sig till att man genom att se tonsattaren, och pa nagot
satt sjalv fa mojlighet att bedoma denne, kunde man fa en nagot annan uppfattning om

hur verket egentligen var.

Att man valde att framfdra det nastan 40 ar gamla verket som de flesta aldrig forut hort
talas om uppvisar att Lindegren pa sina gamla dagar fatt en hogre status genom sina
davarande och fore detta elever. Flera av dem som var aktiva inom kapellet och som
var med och arrangerade denna fest hade studerat hos Lindegren och detta tillfalle blev
ypperligt for att visa sin tacksamhet och sin beundran for den gamle l&raren. Detta
visar att ett styrkeforhallande uppstod mellan musikscenen och Lindegren just genom
dessa man som varit hans elever. Deras inflytande gjorde det mojligt for Lindegren att
fa sitt verk framfort offentligt sa lang tid efter att det skrivits och trots att han de ca 20
aren innan denna handelse haft en sa pass skymd plats i musiksamhéllet.

Man kan se hur receptionen av ett verk kan skilja sig genom deltagandet av
tonsattaren pa ett eller annat satt och att man genom att visa en 6dmjukhet ge verket en
hogre status. Att verket far en hogre status ger i sin tur tonsattaren hogre status och
mer uppmarksamhet. Hade Lindegren kunnat fortsétta att skiva musik efter detta hade
mojligheten for utgivning troligen blivit storre men tyvérr dog han endast tva ar efter

detta och hann pa sa sétt inte géra nagot mer.

89



Kapitel 6 — Slutdiskussion

Hér foljer en kort sammanfattning av de viktigaste handelserna i Lindegrens liv och
verksamhet for att tydligare peka ut de viktigaste faktorerna inom denna fallstudie.

En av de fragor jag tog upp i borjan av denna uppsats var om man kunde géra en
koppling mellan en musiker eller tonsattares ursprung och hur denne sedan kom att
verka inom musiksamhéllet. Det material som jag har anvant har &r inte tillracklig for
att pa nagot satt gora ett statistiskt pastaende om detta. Det som gar att konstatera ar
att ursprunget inte var det viktigaste. Saker som déaremot ar viktigare &r musikerns
eller tonsattarens talang, sattet denne upptéacks pa och slutligen hur bra denne utnyttjar
de mojligheter som presenteras. FOr Lindegren var det viktigt att nagon upptéckte
hans intresse for utan denna handelse hade han kanske inte haft majlighet till nagon
form av musikutévning alls. Genom upptéckandet fick han dock mdjlighet till
utbildning darmed majlighet att utveckla sitt intresse och sin talang s mycket att han
lyckades ta sig in pa Musikaliska akademiens musikkonservatorium i Stockholm.

Tiden vid Musikaliska akademiens musikkonservatorium utgjorde grunden for
Lindegrens forsta kontaktndt i musiksamhéllet men &ven for hans intresse att
komponera musik. Genom de kontakter han fick forst genom sina larare och sina
studiekamrater kunde han soka och pa basta satt utnyttja situationer for att stiga i
social status och fa positioner som var mer fordelaktiga an de tidigare. Han utmaérkte
sig under studietiden och visade efter sin examen prov pa att han var mycket kunnig
inom sitt omrade. Det var dven under studietiden som han fick sitt forsta arbete, en
tjanst i operakoren, vilket &ven den erbjod ett strre kontaktndt men dven en kontakt
med det offentliga musiklivet.

Nasta viktiga handelse var Musikaliska konstforeningens utgivning av tva
pianostycken vilket markerade hans erkdnnande som ung lovande tonsattare. Genom
detta rykte lyckades Lindegren aven na en tillfalligt hogre position da han med hjalp
av Ludvig Norman, en kontakt fran bland annat operan, fick sitt storsta verk —
strakkvintetten — framfort. Aven detta ar ett bevis pa att han vid denna tid gjort sig
nagorlunda kand inom musiksamhallet. Detta tillfalle utnyttjades dock inte till det
fulla utan det skulle dr6ja innan Lindegren gjorde nagot mer med detta stycke.

Erhallandet av vikariatet vid Musikaliska akademiens musikkonservatorium gav
Lindegren en mycket strategisk position och den hade kunnat leda till en tjanst om

han hade kunnat utnyttja denna position béttre. Han sags forst som en mycket lovande
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tonsattare och musikteoretiker, tillrackligt erkand for att fa vikariatet vid akademien.
Emellertid var hans tidigare position eller makt inte tillrdckligt stor och han miste
tjansten mot en person som hade en béttre position och status. Dente var en mycket
battre opportunist och entreprentr &n Lindegren i att han lyckades utnyttja situationen
till sin fordel. Detta ledde till att Lindegren miste sitt fortroende till Musikaliska
akademien och konservatoriet och han blev mycket kritisk mot dessa institutioner och
menade att de gjorde ett daligt arbete da de inte kunde erbjuda battre undervisning.
Han sag denna tid som en mork period for uppkommande musiker och den svenska
musikproduktionen, detta pa grund av att han inte kande igen sig i de stilistiska ideal
man hade samt att han asidosatts trots sin kunskap till forman for nagon med (enligt
honom) betydligt samre kunskap.

En annan héndelse i anslutning till forlorandet av tjansten vid akademien var
insandandet och avslaget till utgivningen av hans strakkvintett. Denna handelse
forandrade synen pa Lindegren som kompositor. Han hade tidigare setts som en
lovande ung tonsattare men med detta lyckades han inte uppehalla denna bild och
hans musik forknippades med att vara 6verabetad och svarspelad. Han var heller inte
langre sa ung att han kunde ses som inne i sin utveckling och detta kan ha gjort att
man inte sag pa hans musik som nagot som kunde bli nagot stérre.

Genom pressen kunde Lindegren ater hoja sin position och genom detta utnyttja
mojligheten att fa& musik och texter publicerad. Han kunde genom pressen fa fram
budskap som annars hade varit omaéjliga och pa det sattet fick han en storre frihet att
sprida sina idéer.

Inom kyrkan hade han en bra position och kunde samtidigt, &ven med hjélp av
pressen, fa maojlighet att paverka musiken darinom. Han var i denna krets erkand och
valdes darfor ut till revisionsgruppen for en ny koralbok, vilket gav honom mycket
makt i nagot som han var mycket intresserad av.

En av de viktigaste delarna av Lindegrens verksamhet var hans verksamhet som
larare och det var framst genom denna roll han kom att kommas ihag efter sin dod.
Genom sina elever och deras framgangar vann Lindegren en allt hogre status och
erk&nnande inom musiksamhéllet.

En av de sista handelserna i Lindegrens liv var framforandet av strakkvintetten vid
den forsta svenska musikfesten i Stockholm. Mycket beroende pa sina elever fick han

detta verk framfort dar offentligt for forsta gangen. Framférandet fick mycket bra
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recensioner och Lindegren fick efter detta en hogre stéllning som konstnér. Tyvérr
hann han inte utnyttja detta eftersom han dog tva ar senare.

For att ytterligare sammanfatta de viktigaste faktorerna for Lindegrens verksamhet
gar det att bryta ner dem till Kungliga akademiens musikkonservatorium och hans
utbildning och kontaktnat dar, tjansten inom operakdren och hans kontaktndt,
erkdnnande som lovande tonséttare, utgivning av verk och samtidigt avslag inom
detta, kritik, pressen, kyrkan och eleverna. | denna nerbrytning av faktorerna blir det
tydligt att vissa institutioner varit mer viktiga namligen Musikaliska akademien och
da framst musikkonservatoriet, Kungliga operan, Musikaliska konstféreningen,
pressen och Svenska Kyrkan. En annan del av dessa faktorer utgors av det sdtt han
personligen samt i kontakt med andra manniskor lyckades astadkomma battre

positioner.

Syftet med denna uppsats var att ge en bild av de faktorer som paverkade den enskilde
musikerns eller tonsattarens produktion och verksamhet i det sena 1800-talets
musiksamhélle i Stockholm. | detta avsnitt redovisas de faktorer som undersokningen

visat vara de avgorande i denna fraga.

De faktorer som paverkar den enskilde musikern eller tonsattaren kan delas upp i tva
grupper: faktorer inom musiksamhallet och faktorer hos individen. Dessa faktorer kan
inte skiljas pa utan det ar i kombination de blir avgorande i den enskilde musikerns
liv. Den forsta gruppen representeras av faktorer som institutioner och publik, den
andra gruppen utgors av musikern eller tonsattarens formaga inom musikalisk
opportunism och entreprendrskap. Kombinationen av dessa faktorer resulterade i

musikern eller tonsattarens ekonomi, karriér, och produktion.

Inom den forsta gruppen faktorer ingick institutionerna och den allménnt samhalleliga
uppdelningen i vilken olika maktpositioner fanns. Inom institutionerna eller samhallet
i allménhet &r det mojligt att se olika strukturer. Den som dr mest tydlig ar den
hierarkiska strukturen, vilket forst och framst grundar sig i en ekonomisk uppdelning
dar den storsta ekonomin finns i toppen. Det gar inte att komma undan det faktum att
den ekonomiska aspekten &r viktig eftersom den till stor del gor det mojligt eller
omojligt att producera musik i den utstrdckning som behdvs for att kunna gora det

yrkesmassigt. De hogsta institutionerna inom musiksamhéllet var, som redan namnts,
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Kungliga musikaliska akademien samt Kungliga operan och hovkapellet. Dessa
institutioner var den huvudsakliga arenan for de hogst stdende personerna inom
musiksamhéllet och det var genom att fa tjanster eller platser inom dem som
personerna vann sina positioner. Utan att ha varit inblandad i nagon av dessa var det i
princip omojligt att kunna ha nagon hogre form av makt inom musiksamhallet.
Personerna som verkade inom Musikaliska akademien var dock inte bara musiker
eller tonséttare utan &ven personer med andra yrken. Inom operan eller hovkapellet
var man daremot anstalld som musiker och var da tvungen att vara utbildad inom
detta yrke.

Musikinstitutionerna hade dven inom sig en hierarkisk uppdelning vari personer
vann olika hdga maktpositioner genom att ha olika hdga tjanster inom dessa
institutioner. | musikaliska akademien var den hdgsta positionen akademiens preses,
vilken tillsammans med sekreteraren, direktoren for laroverket, kamreren,
bibliotekarien samt nagra utvalda ledaméter utgjorde styrelsen.’®® Ledaméter valdes
in i akademien genom att nagon eller nagra redan invalda ledamoter gav forslag pa
ndgon som de ansdg fortjanade att valjas in.”® Eftersom antalet ledaméter av
stadgarna var begransat kunde en ny ledamot endast véljas in nar nagon plats blev
ledig.

Musikkonservatoriet foll direkt under Musikaliska akademien da det var
akademiens utbildningsverk. Laroverksstyrelsen bestod av akademiens preses,
sekreterare, direktoren och fyra ledamater, varav tva larare vid konservatoriet och tva
ledamoter ur akademien.?’” Det var denna styrelse som gav forslag till nya larare som
sedan bestamdes av akademiens styrelse. Att vara invald i akademien var alltsa en
mycket bra position for att paverka konservatoriet.

Operan hade en chef som bestdmde Over dess verksamhet under vilken
hovkapellets hogste man, forste hovkapellmastaren, svarade. | hovkapellet hade man
en saker plats inom musiksamhéllet och dérifran en bra position att ta vara pa om man
sa ville. Operakdren hiangde ocksa ihop med operan och hovkapellet men hade inte
lika hdg status som kapellet. Att ha en tjanst i operakéren innebar dock ett utvidgat

kontaktnat, vilket i sin tur gav storre mojligheter.

205 Morales och Norlind, ”Bilaga 4 — Musikaliska akademiens stadgar 1880”, Musikaliska akademien,
s. 195.

26 |hjd., 5. 194.

207 1hid., s. 195.
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Svenska kyrkan gav for Lindegren stora mojligheter till battre position inom
samhallet och &ven mojlighet att utveckla sitt intresse for komposition av kyrkomusik.
En bra position inom kyrkan kunde leda till en battre position i musiksamhallet.

Pressen var som redan namnts en viktig plattform for att sprida sina asikter men
aven sin musik och man hade inom denna gren mojligheter till detta. De flesta
tidskrifter blev dock inte bli sa langlivade. Den musik som gavs ut i musikpressen var
framst inriktad pa den davarande populdra amatérmusiken och bestod saledes inte av
de mest nytdnkande konstverken. For att ge ut den typen av musik var man tvungen
att ga genom ett forlag och for detta behévde man antingen ha ett mycket kant namn
eller mycket pengar. Om detta inte var fallet kunde man prova att skicka in sin musik
till Musikaliska konstféreningen dar musik av denna typ kunde ges ut. Musikaliska
konstforeningens val av musik skulle ske med den musikaliska konstfullheten som
grund och det spelade alltsd ingen roll vem man var sa lange man var tillrackligt bra
pa att skriva musik. Trots detta kan denna grupp inte ha varit helt opartisk eftersom
det inte var fragan om ett allt for stort musiksamhalle och att man till slut kunde kanna
igen vissa tonsattares arbeten utan att veta vem som skrivit verket. Att fa sitt verk
utgivet av denna forening var dock ett tecken pa att man var en skicklig tonsattare,
vilket gav stora moéjligheter till att gora reklam for sig sjalv, vilket leder dver till nésta

grupp av faktorer.

I gruppen av faktorer som var beroende pa individen kan man se samma faktorer som
avgjorde om man var en bra opportunist eller entreprenér. Det var viktigt att kunna ta
vara pa alla mojligheter som gavs eftersom dessa manga ganger avgjorde hur
verksamheten skulle fortga.

Genom att na battre positioner inom musiksamhallet kunde man fa mer eller
mindre makt. Makten bestod i mojligheter som det sedan var upp till musikern eller
tonséttaren att utnyttja. Detta handlade om den musikaliska opportunismen och
entreprendrskapet och man var tvungen att ha vissa sérskilda sociala fardigheter for
att kunna utnyttja de positioner man fick och pa sa satt utveckla dem till allt mer
fordelaktiga. Om man fick en méjlighet som exempelvis utgivning inom Musikaliska
konstforeningen var man genast tvungen att arbeta vidare pa denna fordelaktiga
position. Genom att ens namn syntes fick man mojlighet till battre marknadsforing av

sitt konstnarskap, vilket kunde leda till nya mojligheter.
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En annan mycket viktig faktor var att kunna férhandla med personer som anstéllde
folk, for att f& battre tjanster. Aven har géllde det att kunna sélja sin vara och 6vertala
andra om att det var man sjalv som var den béste. Utan formagan att marknadsfora sig
sjalv var det mycket svart att lyckas inom musiksamhéallet och det var detta
tillsammans med utvecklad social férmaga och férmagan att ta vara pa mojligheter
som kom ens vag man kunde stiga i position inom samhallet och pa sa satt fa mer

makt och fler mojligheter.

Slutligen vill jag har sammanfatta de fem faktorer som &r mer allmangiltiga vad géller
de faktorer som paverkar den enskilde musikerns verksamhet inom musikvarlden.
Den forsta faktorn &r positionering inom de olika ledande institutionerna pa en
ekonomisk grund; den andra handlar om publicering eller uppférande av musik och
text; den tredje ar det kontaktnat man genom yrkesverksamhet bygger upp; den fjérde
faktorn ar musikerns eller tonsattarens sociala fardigheter och formaga till
marknadsforing av sin musik och; den femte och sista faktorn ar musikern eller
tonsattarens formaga att se och utnyttja de maojligheter som denne kommer i kontakt
med. Dessa faktorer kan galla ndr och var som helst inom musikvarlden och det ar
dessa faktorer som genom positionering kan leda till allt hogre hojder och pa sa satt
mer makt och fler mojligheter. Detta paverkar i sin tur musikerns eller tonsattarens
verksamhet och det ar makt pa det satt som gor det mojligt eller omojligt for

utveckling och framgang.

95



Kallor och litteratur

Otryckt material

Riksarkivet (Marieberg):
Musikaliska konstféreningens arkiv:
- Direktionens, sedermera styrelsens protokoll med bilagor: Al; vol 1; 1858-
1870
- Direktionens, sedermera styrelsens protokoll med bilagor; Al; vol 2; 1871-
1880
- Musikalier i handskrift; A-Li; Johan Lindegren, Qvintett fér 2 violiner, 2

altvioliner och violoncell.

Statens musikbibliotek (Stockholm):
Johan Lindegrens arkiv
Mazerska kvartettsallskapets “spelbdcker”

Musikmuseet (Stockholm):

”Forsta svenska musikfesten” — klippsamling

Tryckt material

150 ar med kammarmusik, utgiven av Mazerska kvartettsallskapet i samarbete med
Kungliga Musikaliska Akademien, Stockholm 1999

Alfvén, Hugo, Forsta satsen : ungdomsminnen, Stockholm 1946

Alfvén, Hugo, ”"Min ldrare Johan Lindegren”, Musikménniskor : personliga minnen
av bortgdngna svenska tonsattare berattade av 25 forfattare, red. Folke
Toérnblom, Uppsala 1943

Ander, Owe, ’Svenska sinfoni-forfattares karaktéristiska orkester-egendomligheter”
. Aspekter pa instrumentations-, orkestrerings- och satstekniken i Berwalds,
Lindblads och Normans symfonier, Stockholm 2000 (diss.)

Aulin, Arne och Connor, Herbert, Svensk musik : fran vallat till Arnljot, Lund 1974

Beckman, Bror, ”Nagra minnets ord éfver en bortgdngen musiker”, 1dun nr 21 1908

96



Blom, Oscar, ”Johan Lindegren : hans liv och verksamhet”, Kyrkomusik och skolsang
: facktidning for kyrkomusici och sanglarare nr 24 och 25 1910

Bohlin, Folke, "Kyrkans koral och liturgi”, Musiken i Sverige Ill : Den nationella
identiteten 1810-1920 red. Leif Jonsson och Martin Tegen, Stockholm 1992

Borodin, Gereom, Mazerska kvartettsallskapet 125 ar : 1849-1974, Stockholm 1974

Broman, Per Olov, Kakofont storhetsvansinne eller uttryck for det djupaste liv? : Om
ny musik och musikaskadning i svenskt 1920-tal med sarskild tonvikt pa Hilding
Rosenberg, Uppsala 2000 (diss.)

Dahl,  Adrian  (signaturen  AD), “Forsta  svenska  musikfesten
kammarmusikkonserten”, Dagen 2/6 1906

Edestad, Ake, "Civila och militara musiker”, Musiken i Sverige Il : Den nationella
identiteten 1810-1920 red. Leif Jonsson och Martin Tegen, Stockholm 1992

Eisen, CIiff, ”String quintet”, Grove music online ed. L Macy
<http://www.grovemusic.com> (besokt 2006-11-28)

Eriksson, Ola, "Lindegren, Johannes (Johan)”, Svenskt biografiskt lexikon nr 23 red.
Birgitta Lager, Stockholm 1980-1981

Erstreen, Per, ”Arnoldson, Oscar”, Sohlmans musiklexikon nr 1, Stockholm 1975

Fellinger, Imogen, m. fl., "Periodicals, 83: List: Europé, Sweden (S)”, Grove music

online ed. L Macy (besokt 2006-11-01), <www.grovemusic.com>

Foucault, Michel, Sexualitetens historia band 1 : Viljan att veta, Oversattning Britta
Grondal, Géteborg 2002

Foreningen : tidskrift for folkskolans och kyrkomusikens vanner nr 1 1863

Hallberg, Aron, ” Johan Lindegren : nagra minnesblad ur hans liv”,
Kyrkosangsforbundet

Hedin, Einar, Mazerska kvartettsallskapet 1849-1949 : minnesskrift, Stockholm 1949

Helmer, Axel, Solosang i Sverige : 1. En genrehistorisk studie, Uppsala 1972

Jonsson, Leif och Tegen, Martin (red.), Musiken i Sverige Il : Den nationella
identiteten 1810-1920, Stockholm 1992

Jonsson, Leif och Tegen, Martin, "Musiklivet privat och offentligt”, Musiken i
Sverige I11 : Den nationella identiteten 1810-1920, Stockholm 1992

Jonsson, Leif och Tegen, Martin, ”Skribenter och musikforskare”, Musiken i Sverige
I11 : Den nationella identiteten 1810-1920, Stockholm 1992

Lellky, Ake, Musikaliska konstféreningen 1859-1959, Stockholm 1959

97



Liedman, Sven-Erik, Mellan det triviala och det outsagliga : Blad ur humanioras och
samhéllsvetenskapernas historia, Goteborg 1998

Lindfors, Per, Hugo Alfvén berattar : radiointervjuer utgivna av Per Lindfors,
Stockholm 1966

Londahl, Tomas, "Ludvig Norman” Jonsson, Musiken i Sverige Ill : Den nationella
identiteten 1810-1920 red. Leif och Tegen, Martin, Stockholm 1992

Mell, Albert och Wiegandt, Matthias, "Rietz, (August Wilhelm) Julius”, Grove music
online ed. L Macy <http://www.grovemusic.com> (besokt 2006-11-24)

Moberg, Carl-Allan, "Johan Lindegren : till hundraarsminnet av hans fodelse”,
Kyrkosangsforbundet 1942

Morales, Olallo och Norlind, Tobias, Kungl. Musikaliska akademien 1771-1921 :
minnesskrift, Stockholm 1921

Myrdal, Jankel, ”Bonde : social Kklass”, Nationalencyklopedin online
<http://www.ne.se> (beskot 2006-12-15).

Necken : svensk musiktidning 1880-1881

Norlind, Tobias, Svensk musikhistoria, Stockholm 1918

Norlind, Tobias och Troback Emil, Kungl. Hovkapellets historia 1526-1926 :
minnesskrift, Stockholm 1926

Orfeus [Johan Lindegren], "Om villkoren fér blomstringen af var nationella
tonkonst”, Necken : svensk musiktidning nr 1, 2 och 4 1880

Pereswetoff-Morath, Magnus, Johan Lindegren — kontrapunktiker — pedagog :
Lindegren och hans larjungar, uppsats foér 60 podng Musikvetenskapliga
institutionen, Stockholms universitet 1988

Petterson, Tobias, De bildade ménnens Beethoven : musikhistorisk kunskap och social
formering i Sverige mellan 1850-1940, Goteborg 2004 (diss.)

Reimers, Lennart, "Musikutbildning och musikundervisning”, Musiken i Sverige 111 :
Den nationella identiteten 1810-1920 red. Leif Jonsson och Martin Tegen,
Stockholm 1992

Svensk musiktidning 1881-1911

Teater och musik 1876

Tegen, Martin, Musiklivet i Stockholm 1890-1910, Stockholm 1955 (diss. Uppsala
universitet)

Tidskrift for kyrkomusik 1881-1882

98



Wallner, Bo, Den svenska strakkvartetten : del 1: Klassicism och romantik,
Stockholm 1979

Wallner, Bo, "Johan Lindegren och hans strakkvintett”, skivkonvolut till LP Musica
Sveciae MS 510 (Arte 7122), 1987

Weber, William, “Concert (ii)”, Grove music online http://www.grovemusic.com
(besokt 2006-09-28)

Weber, William (edt.), The Musician as Entrepreneur, 1700-1914 : Managers,

Charlatans and Idealists, Bloomington 2004

Ohrstrom, Eva, Borgerliga kvinnors musicerande i 1800-talets Sverige Goteborg
1987 (diss.)

Osignerat tryckt material

”Arnoldson, Oscar”, Nationalencyklopedin online <http://www.ne.se> (besokt 2006-
12-05)

”Berens, Hermann, Johannes”, Nordisk familjebok / uggleupplagan 2. Armatoler —
Bergsund, Stockholm 1904, s. 1411-1412, http://runeberg.org/nfbb/0748.html
(besokt 2006-11-14)

”En bortgléomd musiker : Johan Lindegren”, Dagens Nyheter 21/4 1906

"Forsta svenska musikfesten”, Vart land 2/6 1906 [Signaturen Ln]

”Forsta musikfesten : andra konserten”, Aftonbladet 2/6 1906 [Signaturen O-r]

”Haeffner,  Johann  Christian  Friedrich”,  Nationalencyklopedin  online,
<http://www.ne.se> (besokt 2007-01-16)

”Hemman”, Nationalencyklopedin online <http://www.ne.se> (besdkt 2006-11-08)

”Hemmansdgare”, Nationalencyklopedin online <http://www.ne.se> (besokt 2006-11-
08)

”Johan Lindegren”, Svenska dagbladet 11/3 1942

”Johan Lindegren — Nordens lardaste kontrapunktist”, Svensk dagbladet 9/1 1907
[Signaturen OR]

”Klockare”, Nationalencyklopedin online <http://www.ne.se> (bestkt 2006-11-08)
”Musikfesten : andra dagen”, ND allehanda 2/6 1906 [Signaturen - t]
”Musikfesten i Stockholm : bref till nya pressen”, Nya Pressen 6/6 1906

”Musikfesten : Fredagens bagge konserter”, Stockholms dagblad 2/6 1906 [Signaturen
B.H-d]

99



”Musikfester”, Nordisk familjebok /uggleupplagan, s. 1451-1452, Stockholm 1913,
<http://runeberg.org/nfbr/0754.html> (besdkt 2006-12-15)

”Nordqvist, Conrad”, Nordisk familjebok/uggleupplagan s 1351-1352, Stockholm 1913
<http://runeberg.org/nfbs/0736.htmI> (besokt 2006-11-14)

”Rubenson, Albert”, Svenskt biografiskt handlexikon Il s. 377, Stockholm 1906
<http://runeberg.org/sbh/b0377.htmlI> (besokt 2006-11-24)

”Samhaélle”, Nationalencyklopedin online <http://www.ne.se> (besokt 2006-10-27)

”Svenska musikfesten : den andra stora konserten”, Stockholmstidningen 2/6 1906
[Signaturen M]

Musikalier

Johan Lindegren,

- Stor Sonat (Canon) for piano op. 2, Musikaliska konstféreningens forlag,
Stockholm 1867

- Fuga uti fri stil for piano, Musikaliska konstforeningens forlag, Stockholm
186?

- Jorden, full av Herrens &ra, koral for kér, SKD bokforlag, Stockholm

- Gud, valsigna dessa hjartan, koral for kor, SKD bokférlag, Stockholm

- O Gud, vem skall jag klaga, koral for kér, SKD bokférlag, Stockholm

- Gud, Du av inga skiften vet, koral for koér, SKD bokférlag, Stockholm

- Dinsynd, o varld, besinna, koral for kér, SKD bokférlag, Stockholm

- Elegie vid Oscar Arnoldssons franfalle for piano, Elkan & Schildknecht,
Stockholm

- Quintett for 2 violiner, 2 altvioliner och violoncell, Musikaliska

konstforeningens forlag 1909

100



