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Musikens rum och miljoer

Musik har alltid omgett manniskan, varlden over,
sedan madnniskan blev manniska. Musik har an-
vants i manga syften: for kommunikation, for att
underlitta arbete och som ren underhallning.

Men manniskan har ocksa skapat sarskilda
rum och miljoer for att utéva musik och bruka
den. Viss musik har forsiggatt pa sarskilda platser.
Det kan ha varit kultiska platser, som de kristna
kyrkorna bade forr och i vara dagar. Eller rum
och byggnader dair speciell musik har framforts,
som musikrum i palats, konsert- och operahus,
jazzklubbar och dansbanor. Idag framfors ocksa
musik i byggnader som tillkommit for helt andra
syften, som fabrikslokaler och idrottsarenor.

Ett stort musikrum ar naturligtvis manniskans
egen narmiljo, dar vi inte minst idag overskoljs av
ljud och musik fran fordon, affirslokaler, andras
musiklyssnande — och naturligtvis vart eget musik-
skapande vare sig vi gnolar och sjunger eller lyss-
nar pa radio eller barbart ljud som iPod. Musik ar
kanske mer narvarande idag 4an nigonsin tidigare,
och troligen ocksa viktigare for identitetsskapan-
det, i synnerhet musik som framfors av andra.

Detta nummer av Bebyggelsebistorisk tidskrift
dgnas at musikens olika rum och miljoer. I sex
uppsatser diskuterar forfattare fran olika discipli-
ner och fran skilda utgangspunkter musikmiljoer
och relationen mellan musik och rum. Uppsatser-
na har naturligtvis ett stort intresse var och en for
sig, men de kan ocksa kopplas till varandra sd att
de pa ett spannande sitt antyder viktiga aspekter
av denna forbindelse.

En sddan aspekt dar den historiskt-kronologiska,
hur de sarskilda rummen fér musik forandrats
over tid. Karin Hallgren diskuterar i sitt bidrag ut-
vecklingen av det offentliga musikrummet i Stock-
holm under den forsta hilften av 1800o-talet. De
offentliga musikforestallningar som runt ar 1800
gavs for en betalande publik hade en direkt kopp-
ling till hovet och hovkulturen, inte minst som

all offentlig teater- och musikverksamhet kravde
kungligt tillstand. De var delar av den representa-
tiva offentligheten, vars yttersta syfte var att visa
upp den kungliga makten for undersitarna. Men
under den forsta halften av 18oco-talet uppstod ett
musikliv i en grazon mellan det offentliga och det
privata. Denna verksamhet drevs i foreningsform
av personer ur den nya borgerligheten, ibland som
konserter for vdlgorande andamal, och kan kopp-
las till framvixten av det som den tyske forskaren
Juirgen Habermas kallat for en borgerlig offentlig-
het. Stockholms befolkning och bebyggelse vaxte
vid denna tid. Nya finansidrer och en ny publik
bar upp denna nya offentlighet. De lokaler dar
konserterna holls, som Kristeinska huset och De
la Croix salong, lag ute pa malmarna och var allt-
sa dven geografiskt skilda fran hovet. Nar sa det
kungliga teatermonopolet foll i borjan pa 1840-
talet etablerades flera privata teatrar. En kultur-
marknad uppstod med stjarnor som Jenny Lind
och Christina Nilsson, och man borjade intressera
sig for att utveckla en nationell musik.

Vid sidan av dessa offentliga och halvoffentliga
miljoer skedde vid denna tid ocksa musicerande
i borgerliga hem och i salonger. Eva Ohrstrom
diskuterar i sitt bidrag kvinnornas plats och moj-
ligheter i salongerna utifran svenska och europei-
ska exempel. Hon urskiljer tre typer av salonger
under 1800-talet. Har fanns de aldre aristokratiska
salongerna, som forsiggick i slottens och herrgar-
darnas stora salar och precis som hovkulturen
demonstrerade dgarnas makt och glans. Liknande
funktion hade ocksa de storborgerliga salongerna
mot slutet av seklet, som i pakostade lokaler visa-
de upp de kapitalistiska finansmannens och kop-
mannens nyvunna rikedom och status. En tredje
typ, forankrad i stadsborgerskapets och akademi-
kernas miljo, hyllade vid mitten av seklet intimi-
tet, familitet och emotionalitet. Trots olikheterna
kunde kvinnor ta plats i alla dessa salonger. De var
ofta drivande och kunde agera aktivt bade som
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kompositorer och som musiker. Salongen blev
ett frirum ddr man och kvinnor med kulturella
intressen kunde motas. For till exempel Fanny
Mendelssohn i Berlin och Mathilda Orozco och
Agnes Geijer i Sverige gav salongerna mojlighet
till musikskapande, men de tog aldrig steget ut i
offentligheten. Detta var heller aldrig meningen;
kvinnans plats, i synnerhet i de aristokratiska och
borgerliga skikten, var i den privata sfiren. Endast
ett fatal, som organisten och tonsattaren Elfrida
Andrée, kunde ta steget ut i offentligheten. Men
nar salongerna forsvann i borjan av 19oo-talet och
ersattes av ett offentligt konsertliv med fasta in-
stitutioner gavs inte ndgon plats for kvinnornas
sjalvstandiga musikskapande i dessa.

De stora offentliga institutionerna for mu-
sikframféranden som vixte fram under slutet av
1800-talet och borjan av 1900-talet var oftast ett
resultat av ett samgdende mellan det offentliga
och privata donatorer ur borgerligheten. Dessa
kulturinstitutioner skulle pa manga sitt symbo-
lisera offentlighet och civilisation mer an kultur-
konsumtion. Stockholms konserthus under mel-
lankrigstiden ar det exempel som Hakan Forsell
tar som exempel for en diskussion av det "vi” som
denna musiklokal adresserar. Konserthuset star-
tade som ett borgerligt statusprojekt, men stod
klart forst 1926, i en tid som var bade demokratisk
och mer folklig. Byggnaden vindes mot det bro-
kiga och nagot lantliga marknadstorget, och blev
lika mycket ett medborgarhus som ett konserthus.
Den nya tiden hade stort behov av samlingslokaler
och konserthuset hyrdes ut till fackférbundskong-
resser, partimoten, husmodersveckor, brottnings-
tavlingar och trolleriférestallningar. Radions och
grammofonens konkurrens tvingade fram nysats-
ningar och nytankande for att behalla den gamla
publiken och virva nya grupper. Genom sin &p-
penhet och foranderlighet blev Konserthuset en
viktig del i en demokratisk kultur.

I Catharina Dyrssens bidrag flyttas vi till da-
gens stadsmiljoer och har vidgas perspektivet.
Stadsrummet i sig star i centrum for en diskussion
om hur det arkitektoniska rummet kan forstas
som ljud. Diskussionen inbegriper den ljudmiljo
som omger oss i staden, med minniskoroster,
musik, bilbuller, byggarbetslarm och tillfalliga
tystnader och dimpningar av ljuden. Men ocksa
av den rytm som sjalva arkitekturen och rummet
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astadkommer och de skikt och overlagringar som
historien ger. Vi kan inte bara ldsa av och uppleva
rummet med hjilp av var syn utan aven med hjalp
av var horsel. Detta har utnyttjats av soundscape-
forskningen for att direkt paverka ljudbilden i
stadslandskapet, men forfattaren pladerar har for
en oppnare syn pa ljudrummet som i grunden fler-
skiktat, fordnderligt och overraskande. En sddan
grundsyn gor mellanrummen, anknytningarna och
samspelen av arkitektur och rum viktigare, och ger
mojlighet att utforma intressanta mikrolandskap
dar ljud och rum mots.

Catharina Dyrssens bidrag visar tydligt att det
finns en maktaspekt och en ideologisk aspekt nar
man skapar rum. Man inbjuder vissa grupper till
speciella upplevelser, men man kan ocksa med-
vetet eller omedvetet utesluta grupper. Rummet
blir nagot omstritt, ndgot som kan erovras eller
avvisas. Och som om det erovras kan anviandas pa
nya sdtt. Det finns ndstan alltid tydliga budskap
till dem som ror sig i rummet. Detta framgar av
samtliga bidrag i detta nummer. Stefan Bohmans
bidrag behandlar uttryckligen denna ideologiska
aspekt. Han diskuterar vilken roll kompositors-
museer har for ideologiproduktion och pa vilka
satt denna ideologi gestaltas. Utgangspunkten ar
Edvard Griegs hem Troldhaugen i Norge. Cen-
tralt for alla personmuseer, liksom for manga an-
dra museer, ar att de pa olika vis forsoker skapa
autencitet. Det giller att skapa ett genius loci,
en fornimmelse av att kompositoren (i detta fall)
verkligen har levt och verkat har. Detta gors ge-
nom att stélla ut originalmébler och originalfore-
mal (helst kompositorens egna), eller om sidana
inte finns genom rekonstruktioner av dessa. Illu-
sionen 4r central: vid det pianot satt han nar han
skrev musiken, eller diar kunde han ha suttit. Man
gor musikinspelningar dédr verken framférs pa
tonsattarens eget instrument, eller kanske hellre
pa repliker som fungerar battre. Museerna far en
viktig ideologisk roll, men har betonar forfattaren
att samma musik kan, genom musikens "6ppna”
form och uttryck, anvandas av helt olika ideolo-
gier och rorelser. S& har Griegs musik setts som
ett genuint uttryck for den norska folksjilen av
nationalromantikerna i slutet av 18oo-talet, som
stralande exempel pa den ariska kulturen av fram-
tridande tyska musikforskare i Nazityskland och,

vid samma tid, som fylld av nationell och demo-



kratisk anda av norska motstaindsman. Musiken
och museerna blir pa sa vis en manifestation i en
kamp om tolkningsforetrade.

Karin Hallgren framhaller i sitt bidrag att
brukandet av musik, och dirmed musikrum, var
starkt socialt skiktat i borjan av 1800o-talet. Denna
uppdelning mellan hogt och lagt, mellan konst-
musik och populdrmusik har som alla vet fortsatt,
trots att samhdllet blivit mer demokratiskt och en
statlig kulturpolitik som forsokt bredda kulturkon-
sumtionen. Stora delar av detta folkliga musikbruk
har ront mindre uppmarksamhet av forskningen,
bland annat for att den limnat sa fa spar i form
av kallmaterial. Gunnar Ternhag argumenterar
i sitt bidrag for att dansbanor bade bor befors-
kas och bevaras som viktiga kulturmiljoer. De
borjade uppforas i samband med folkrorelsernas
starka frammarsch i slutet av 18oo-talet, da fore-
ningarna behovde inkomster for sin verksamhet
och medlemmarna ett stalle for noje. Inte minst
idrottsrorelsen var aktiv i byggandet av dansbanor.
Spridandet av cykeln underlattade ytterligare pu-
bliktillstromningen. Medan danserna var popu-
lara dllstallningar for de unga méttes de framfor
allt under 1930- och 1940-talen av en kritisk och
moraliserande opinion fran vissa vuxna grupper.
"Dansbaneeldndet” ansags som en forkastlig fo-
reteelse fylld med fylla och promiskuitet. Men
dansbanorna 6verlevde dven detta angrepp och
forfattaren visar hur dansen pagick efter ett orga-
niserat, narmast rituellt, monster. Pojkarna stod

for sig, flickorna for sig, vagen till dansgolvet och
dansgolvet sjdlvt var tvakonat. Ofta fanns skyltar
for att visa vilken typ av dans som spelades. Alla
dessa regler och uppforandekoder syftade ytterst
till att underldtta motet mellan flickorna och poj-
karna i en genusordning som separerade konen i
samhillet.

Till sist nagra korta reflektioner &ver musikens
rum och miljoer i ett tvahundraarsperspektiv. Man
kan urskilja atminstone tva tydliga tendenser. Det
ena ar att musik blivit tillgangligare for alla. Det
ar inte langre ekonomiskt och socialt ooverstigligt
for de flesta att g pa Operan, dven om det ar
dyrt, och vi behover inte langre uppsoka levande
musik for att kunna lyssna. Detta ar ocksa en vik-
tig del av globaliseringen — all varldens musik 4r
numera atkomlig. Baksidan av detta dr att vi ocksa
kan ha svart att freda oss mot den musik som opa-
kallat skoljer 6ver oss i vardagen. Vi blir ofrivilla
masskonsumenter av musik.

Den andra tendensen ar att det trots detta kraf-
tiga musikbrus finns en stark kontinuitet att viss
musik spelas bara i vissa rum. Konserthusen och
operorna lever vidare liksom rock- och jazzklub-
barna. Musikens starka identitetsskapande funk-
tion idag forstarker detta isarhallande.

Vi hoppas att bidrag i detta nummer ska ge
intressanta och nojsamma ldsupplevelser, men
ocksd ge mojligheter att reflektera ver musikens
roll i rummet idag.

Bo Persson

Ett stort tack till Stefan Bohman och Gunnar
Ternhag for givande samtal infor planeringen av
detta nummer av Bebyggelshistorisk tidskrift.
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Stockholms rum for musik
under 1800-talets forsta halft
— mot ett offentligt musikliv

av Karin Hallgren

OM VI IDAG VILL GA PA KONSERT i Stockholm kan
vi valja mellan manga olika genrer och det finns
ett flertal olika lokaler att gi till. Konserthuset
vid Hotorget erbjuder instrumentalkonserter av
olika slag, Operan vid Gustav Adolfs torg sdtter
upp savil standardverk som nya kompositioner, i
Berwaldhallen vid Strandvdgens slut framfors en
omfattande repertoar. Vill vi se pa musikal finns
det flera privata teatrar att vélja mellan. Lokalerna
ar byggda just for att man ska framfora och lyssna
pa musik dar, och det ar mojligt for den som vill
att kopa en biljett till evenemangen. Dessutom ges
manga mojligheter till konsertupplevelser i nagon
av Stockholms alla kyrkor.

Hur sag situationen ut for narmare 200 4ar se-
dan — alltsa vid borjan av 18co-talet? Vart skulle
man gd om man ville hora pa musik och vilken
musik erbjods publiken? Innan vi gar narmare in
pa lokaler och repertoar dr det nodvandigt att pa-
minna sig att om man vid denna tid ville lyssna pa
musik fick man antingen spela den sjalv eller ga
till en lokal av nagot slag for att hora andra fram-
fora den. Det enda som stod till buds var live”-
framforanden — en situation som nistan ar svar
att forestilla sig idag med all den musik som var
vardag ar full av.

Aven om det tidiga 1800-talets musikutbud
darfor i detta avseende maste sagas vara vasent-
ligt mindre 4n i dag forekom dock musik i manga
olika sammanhang. Man kunde lyssna pa den mu-
sik som spelades i mellanakterna och i pjdserna
pa teatrarna, liksom den underhallningsmusik
som framfordes pa kaféer och vardshus. Musik
framfordes ocksa i manga foreningssammanhang
och vid olika religiosa sammankomster. Baler och
maskerader bevistades av stora delar av stadens

8 MUSIKENS RUM OCH MILJOER BHT 54/2007

borgerskap.” Operor och sangspel sattes upp pa
den kungliga operan och konserter av det slag vi
ar vana vid idag forekom ocksa. Den skiktning i
olika sociala miljder som fanns i samhillet under
forsta halften av 18o0-talet avspeglade sig ocksa i
kulturutévandet. Olika samhallsklasser roade sig
pa olika satt. I sin redogorelse over folkliga tradi-
tioner och nojesstillen i Stockholm under 18oc0o-ta-
let ger Claes Lundin och August Strindberg en liv-
full bild av gatumusikanter, folkliv pa Djurgarden,
militar exercis pd Ladugardsgardet och samlingar
inom olika ordenssallskap och klubbar. Framfor
allt 4r det fraga om ndjen som utdvades av de
lagre samhallsklasserna.?

Nar samhallet i stort genomgick stora forand-
ringar under 1800-talet forandrades ocksa musik-
livet. Vid borjan av 18o0o-talet hade en stor del av
det offentliga musiklivet en koppling till hovkul-
turen. Men under arhundradets lopp tillkom nya
aktorer, lokaler och konsertformer. Som vi kom-
mer att se i det foljande ar denna forandring en
kontinuerligt pagaende process, som tar sin bor-
jan under tidigt 1800-tal.

Begreppet “borgerlig offentlighet” blir i detta
sammanhang centralt. I flera uppmarksammade
arbeten har den tyske samhallsforskaren Jiirgen
Habermas diskuterat framvaxten av en borgerlig
offentlighet under 1800-talet.3 Den skiljer sig dels
mot den tidigare representativa offentligheten, som
framfor allt var ett satt for den regerande makten
att uppvisa sin makt infor undersdtarna, dels mot
den privata sfar som aterfanns i hemmen. Den bor-
gerliga offentligheten, menar Habermas, ar typisk
for 18oo-talets europeiska samhalle. Nya grupper
tar plats i den politiska och idémassiga debatten
som nu fors ute i offentligheten, till exempel inom



den allt mer omfattande tidningspressen och i oli-
ka moteslokaler. Har diskuteras fragor som ar av
betydelse for en stor del av medborgarna. Idealt
sett ar offentligheten nu inte langre en plats inom
vilken overheten kan demonstrera sin makt, utan
en arena dar medborgarna tillsammans kan disku-
tera sina egna, gemensamma angelagenheter.

Vilka riknas da till denna “nya borgerlighet”,
som dr en forutsattning for 18oo-talets offentlig-
het? Den frigan har diskuterats i minga samman-
hang, men ar fortfarande inte sa ldtt att besvara.
Ett viktigt kdnnetecken ar dock att det ror sig
om nya yrkesgrupper, som inte tidigare haft na-
got direkt politiskt inflytande. Hit hor de manga
skribenter som var engagerade i tidningspressen,
hit raknas fabrikorer och grosshandlare, liksom
tjdnsteman i statens tjanst. Manga personer inom
denna grupp hade ocksa ett intresse for kulturli-
vet.s Utvecklingen av musiklivet i 1800o-talets Stock-
holm hanger darfor ndra ihop med utvecklingen
av den borgerliga offentligheten. Naringsidkare av
olika slag ar till exempel betydelsefulla for fram-
vixten av nya lokaler for musikframféranden. For
att man ska kunna ge offentliga konserter kravs
att det finns en intresserad publik. Det ar rimligt
att anta att personer ur 1800-talets borglighet ef-
terhand tar allt storre plats i publiken vid olika
konserter. Detta saknar vi dock fortfarande i stort
sett kunskap om, det finns valdigt fa uppgifter om
publiken under 1800-talet, oavsett vilken konsert-
typ vi talar om.

Det 4dr ocksa viktigt att framhalla att gransdrag-
ningen mellan den privata och den offentliga sfa-
ren inte var lika latt att gora och att uppdelningen
inte var lika relevant under tidigt 18c0-tal, vare sig
det gillde det samhalleliga livet i stort eller musik-
livet. I samhallet engagerade man sig alltmer i oli-
ka foreningar och sa kallade associationer for att
till exempel bedriva aldringsvard och skolverksam-
het.® Det var inte en privat verksamhet, men den
kan inte heller sdgas vara offentlig, eftersom den
drevs av sammanslutningar av individer och inte
av staten. Pa samma satt var en stor del av musik-
livet under 1800-talets forsta decennier beroende
av foreningar och privata sammanslutningar. Det
som vi idag kan uppfatta som en “grizon” mel-
lan privat och offentligt var ett vitalt och viktigt
omrade inom musiklivet under forsta halften av
1800-talet. I denna grazon fanns det minga foren-

ingar som bedrev verksamhet for sina medlemmar
och som i samband med det da och di ocksa gav
konserter for en storre krets. Hit hor till exempel
Harmoniska sallskapet, som varje ar gav konserter
for vilgorande dandamal.” Att ge konserter for att
samla in pengar till behjirtansvarda sociala anda-
mal var vanligt och helt i linje med idéerna hos
dessa associationer. En viktig miljé for den nya
borgerliga offentligheten var ocksa de manga ka-
féerna som fungerade som samlingsplatser.® Kafé-
kulturen med musik och underhallning fick en allt
storre omfattning i 1800o-talets Stockholm.

Betraktar man musiklivet under tidigt 1800-
tal finner man alltsa dels en offentlig verksam-
het bestdende av forestdllningar och konserter
for en betalande publik, anordnade av hovet el-
ler av personer med nira kontakt till hovet, dels
en foreningsverksamhet som inbegrep konserter
for medlemmar men ocksa vande sig till ovriga
intresserade. Dessutom tillkommer musicerandet i
salonger och borgerliga hem, alltsd musiken i den
privata sfaren.

For den enskilde ahoraren erbjod musiklivet
flera alternativ. Man kunde gd pa en konsert for
att ta del av en speciellt utvald repertoar, man
kunde bevista en forestillning pa Operan eller Ar-
senalsteatern och fa saval en kulturell upplevelse
som mojlighet till en social gemenskap i mellan-
akten, man kunde gi pa ett vardshus en sommar-
kvall och lyssna till musik som underhallning vid
middagen. Manga olika lokaler anviandes i dessa
sammanhang. Men vad innebar egentligen “rum
for musik” under denna tid i Stockholm? Kanne-
tecknande ar att det inte fanns nagra specialbygg-
da lokaler for musiklyssnande, med undantag for
den kungliga operan. Man anvande istallet olika
lokaler beroende pa vilken typ av musikframfo-
rande som var aktuell. Mingden av olika lokaler
for musik under tidigt 1800-tal ar ett tecken pa ett
musikliv som engagerade manga olika aktorer och
som i mindre utstrackning bestod av “offentliga
konserter”. Lokaler som enbart var avsedda for
musiklyssning forutsatter ett timligen omfattande
offentligt konsertliv.?

I denna artikel 4r min avsikt att ge ett antal
exempel pa musiklokaler i Stockholm under 1800-
talets forsta halft. I fokus star sadana lokaler dér
man kunde hora musik antingen som en separat
konsert eller som ett inslag i en storre helhet. Det
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FIGUR 1. Gustav II:s operahbus, som invigdes hosten 1782. Bilden visar fasaden mot nuvarande
Gustav Adolfs torg.

blir darfor i huvudsak musik i offentliga miljoer
som tas upp. Hemmiljon och den musik som
framfordes i borgerskapets salonger limnas ut-
anfor, liksom den musik som sjongs i samband
med arbete eller som anvindes som dansmusik i
utomhusmiljo. Inte heller den musik som framfor-
des i militira sasmmanhang tas upp har. Den hade
sina egna arenor och musiken framférdes ofta ut-
omhus. Det ar dock viktigt att framhalla att musi-
kerna som var verksamma i militdra sammanhang
ofta ocksa spelade i civila ensembler och hade en
stor betydelse for stadens musikliv.

Musikliv med kungligt stod

Det ar helt rimligt att borja rundvandringen bland
Stockholms musiklokaler inom teaterns varld. Vid
denna tid var det namligen knappast relevant att
skilja mellan lokaler for teater och lokaler for mu-
sik. Detta berodde dels pa att man saknade lokaler
som var byggda enkom for musikunderhallning,
dels pa att musiken var ett viktigt inslag i teater-
kvallen. Den forekom bdde i en stor del av pjasre-
pertoaren och som mellanaktsunderhallning. Som
exempel kan ndmnas att ndr Nya Teatern 6ppnade
1842 var det en sjalvklarhet att man forutom ska-
despelare och sangare ocksa anstillde en orkester
pa ca 20 man.” Samma lokal som anvindes for
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sceniska forestallningar kunde dessutom anvandas
till renodlade konserter. Musikerna i hovkapellet
kunde till exempel arrangera egna konserter och
da utnyttja den vanliga operalokalen for detta.

Under 1800-talets forsta decennier kravde all
teaterverksamhet i Stockholm kungligt tillstand,
eftersom Gustav IV Adolf infort kungligt mono-
pol for teaterverksamhet i Stockholm 1798." Det
skulle garantera dels en kontroll av konkurrensen,
dels en kontroll av vad som skildrades fran sce-
nen. Monopolet medforde att det bara fanns tva
aretrunt-teatrar i Stockholm, niamligen Operan
och Arsenalsteatern. Dessutom fanns Djurgards-
teatern, som drevs i privat regi och som hade tll-
stand att ge forestdllningar pd sommaren, under
den tid da de kungliga teatrarna var stangda.

Operan

Redan 1773 inledde Operan i Stockholm sin verk-
samhet. Vid denna scen framfordes nyskrivna ope-
ror av senaste snitt. Till en borjan spelade man i
redan befintliga lokaler: det gamla Bollhuset vid
Slottsbacken fick tjanstgora bade som operahus
och som scen for den talteater, som inrittats 1788.
Men Gustav III hade stora planer for Operan och
1782 kunde ett helt nytt operahus invigas vid Gus-
tav Adolfs torg.

Det gustavianska operahuset inneholl inte bara



scen och salong, utan ocksa bostader for niagra av
teaterns styresman, utrymmen for kungen och ho-
vet, samt verkstader och magasin. Salongen hade
staende parterre och fyra rader, med en speciell
loge for kungen i fonden pa den forsta raden.”
1815 gjordes en jamforelsevis omfattande ombygg-
nad av salongen, di en femte rad inrattades och
den staende parterren gjordes om till sittande par-
kett. Nu rymde salongen ungefar 1 ooo askadare,
en okning med 150 jamfort med tidigare. For artis-
terna fanns 32 loger och scenen var utrustad med
modernt maskineri for kulisser och fonder. Den
ursprungligen tidnkta bal- och konsertsalen blev
dock inte av, det blev bara ett mindre rum, som
framfor allt kom att anvandas som repetitionssal
for baletten. Samtliga operaforestallningar och
konserter gavs alltsd fran den stora scenen.

Pa Operan framfordes en bred repertoar un-
der hela sasongen, det vill saga i allmanhet fran
borjan av oktober till slutet av april. Helaftons-
operor ur den aktuella internationella repertoaren
vixlade med kortare opéra comiquer och sangspel
med lattsamt innehdll. Verk av den franske ton-

sdttaren Dalayrac forekom ofta pd programmet,
hans Gubben i bergsbygden var ett av de mest
kanda och framforda sangspelen. Forutom reper-
toaren vackte ocksa artisterna publikens intresse
och manga sangare blev stjarnor i sin tid. Den
mest kinda har ar forstds Jenny Lind, som borjade
sin aktiva bana i slutet av 1830-talet. Att musiken
och sidngarna var betydelsefulla for publiken vid
operabesoket dr sjdlvklart, men operan gav inte
bara underhillning for stunden. Den fungerade
ocksd som formedlare av en populdr repertoar
till en bredare publik. Under 18o0o-talets forsta
decennier skedde en stor 6kning av utgivningen
av noter for hemmabruk, framfor allt sanger och
pianostycken. Dessa nothdften anvindes i allt fler
borgerliga hem, eftersom hemma-musicerandet
okade kraftigt under forsta halften av 180c0-talet.
En stor del av innehdllet i nothaftena hamtades
fran den aktuella operarepertoaren.* Det fanns
alltsd en tydlig kommunikation mellan den privata
och den offentliga sfaren.

Merparten av Operans forestallningar var 6pp-
na for allmianheten och maste tveklost raknas till

FIGUR 2. Gustav Adolfs torg med Operahuset till vanster och Sofia Albertinas palats
till hoger. Byggnadernas fasader var helt lika varandra. I fonden syns Stockholms
slott. Akvarellerad etsning av |. F. Martin.
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den offentliga musikverksamheten. Men delar av
verksamheten kan ocksa sigas vara av privat ka-
raktar. Det galler de forestallningar som gavs for
hovets dndamal for inbjudna gister. Aven hr finns
det alltsd en kontaktyta mellan det privata och det
offentliga. Det 4r rimligt att anta att storre delen
av publiken vid de offentliga forestallningarna till-
horde stadens formognare kretsar, men mojlighe-
ten fanns ocksa for andra att ta del av operans
utbud. En stor spridning mellan lagsta och hogsta
biljettpriser tyder pa detta, liksom samtida kritiska
kommentarer om uppforandet hos publiken pa
staende parterre.’

Helt i enlighet med den gamla hovtraditionen
byggdes Operan som en lokal enbart tankt for kul-
turella andamal. Runt 1800 var detta nigonting
unikt i Stockholms musikliv. Det fanns inga andra
lokaler som var specialbyggda for musik- och tea-
terframforanden, utan de lokaler som fanns an-
viandes for manga olika offentliga andamal. For att
det skulle vara mojligt att bygga speciella musiklo-
kaler kravdes ett relativt omfattande offentligt mu-
sikliv. Likasd var Operan helt beroende av anslag

fran kungen for att kunna bedriva sin verksam-
het. En teater som i huvudsak framforde operor
kravde stora ekonomiska resurser och kunde inte
drivas utan anslag — oavsett om pengarna kom
frdn kungen som i borjan av 18o0-talet, eller fran
staten, som under 1900-talet.’

Verksamheten gick inte att uppritthalla med
full kraft under de besvarliga aren i borjan av se-
klet. 1806-1809 var det stora operahuset stangt,
huvudsakligen beroende pa bristande finansiella
resurser. Efter statskuppen 1809 aterupptogs verk-
samheten och festforestdllningen av nationalope-
ran Gustaf Wasa pa hosten 1810 till den nyvalde
kronprinsens dra betraktades av manga som ope-
rahusets aterinvigning.”

Arsenalsteatern
Precis som ndr det gallde Operan hade Gustav III
planer pa att lata bygga en ny scen for talteater.
Detta skulle ske genom en omfattande ombygg-
nad av den kungliga Arsenalen i palatset Makalos
i Kungstridgarden. Den 6desdigra maskeradbalen
1792 satte dock stopp for planerna. Istillet for att

FIGUR 3. Arsenalsteatern vid Kungstrdadgdrden anvindes som scen for den dramatiska
teatern mellan 1793 och 1825. Bakom byggnaden till hoger skymtar Stockholms slott.

Iii

T

P

12 MUSIKENS RUM OCH MILJOER BHT §4/2007




folja Gustav IIl:s stora ombyggnadsplaner beslot
man, med godkdnnande av hertig Karl i november
1792, att med sa sma andringar som mojligt inreda
en teater i de redan befintliga lokalerna. Teatern
invigdes 1 november 1793 med skadespelet Den
svartsjuke neapolitanaren, forfattat av Gustav
III, samt operan Alcides. Den nyinredda salongen
hade tre rader med en stor loge, amfiteater och
parterr. Den ursprungliga fargen i salongen var
ljusbla, med vita och forgyllda ornament. 1812
andrades fargen i salongen till rodgult. Teaterma-
skineriet ansags vara helt modernt.*

Under drygt 30 ars tid framforde man sedan
vid Arsenalsteatern en stor andel lattare repertoar,
med franska opéra comiquer som en viktig stom-
me. Frdn 1799 Overtog man en hel del av reper-
toaren fran "Stenborgs teater”, en teater som med
hjilp av kungliga privilegier framfort sangspel och
andra lattare pjaser under perioden 1772-1799. I
denna typ av repertoar var musiken, och da inte
minst sangerna, viktiga inslag, s det var nodvan-
digt att ha tillgdng till dtminstone en mindre or-
kester.

I samband med den ovan nimnda neddrag-
ningen av verksamheten vid Operan forlades all
teaterverksamhet till Arsenalsteatern under perio-
den 1806 till 1809. Storre delen av sdngarna och
hovkapellets musiker avskedades och en mindre
grupp anstélldes i den nybildade Operett-thea-
tern”.?>° Namnet antyder att man inte lingre hade
stora operor pa repertoaren, utan istallet dgnade
sig at mindre omfattande verk med talad dialog
och ldttare musikstycken. Efter statskuppen 1809
aterupptogs verksamheten i operahuset och upp-
delningen mellan en dramatisk och en lyrisk scen
blev dnyo aktuell.

Verksamheten vid Arsenalsteatern pagick danda
till hosten 1825, di en brand utbrét mitt under
pagaende forestallning, Tre personer omkom i 1a-
gorna och teatern totalforstordes.> Det var inte
aktuellt att uppritta nagon ny teaterbyggnad, utan
den dramatiska teatern fick inrymmas i scenen vid
Gustav Adolfs torg. Dar kom den att kvarbli anda
till 1863, dd den dramatiska scenen kunde flytta in
i den av kungen inkdpta Mindre Teatern.>

Operan och Arsenalsteatern lag i den gamla
staden, med tydlig narhet till det kungliga slottet.
Norrmalm var visserligen till stora delar vid 1800-
talets borjan att betrakta som en borgerlig forstad,

men just omradet runt nuvarande Gustav Adolfs
torg och Kungstridgarden var dnda sedan tidigt
1600-tal bebyggt med stora stenhus for adeln.»

Aven nir det giller verksamheten var kopp-
lingen till hovet stark under hela forsta halften av
1800-talet. Fran att ha varit en ren hovteater med
enbart kunglig finansiering hade man fran nystar-
ten 1810 ocksd ett anslag fran riksdagen. Detta
anslag 0kade i storlek under 1800-talets lopp, men
under hela forsta halften av 18oco-talet var kungens
andel storre. Darefter blev det borgerliga samhal-
lets ansvar for den ursprungligen kungliga scenen
allt storre. Forutom dessa anslag fick man ocksa
in biljettpengar. Att detta inte var en forsumbar
inkomstkalla framgar av de val artisterna gjorde
av repertoar for sina recettforestillningar, alltsa
forestallningar vars nettointake tillfoll en viss ar-
tist. Man valde da populdra stycken som kunde
forvantas locka en stor publik.** Den borgerliga
publiken blev under 1800-talets lopp allt viktigare
for Operans verksamhet. Det var dock inte mojligt
att driva en sadan institution under 180c0-talets for-
sta halft utan ett vasentligt ekonomiskt och inne-
hallsligt stod fran hovet.

Djurgadrdsteatern

Djurgarden blev redan under slutet av r700-talet
en folklig rekreations- och forlustelsepark, och
karaktdren av populédrt néjescentrum blev dn star-
kare under 1800-talet.”s Pa Lejonslatten, den stora
slatten nara nuvarande Djurgardsbron, uppfordes
1801 en teater. Det var skddespelaren Abraham de
Broen som fatt kungligt privilegium att inrdtta en
teater och dar spela under sommarmanaderna,
alltsd under tiden 1 maj till T oktober.?* D4 fanns
inte nagon konkurrenssituation att ta hdnsyn till
eftersom de bada kungliga teatrarna inte bedrev
nagon verksamhet under sommarsdsongen. Det
fanns dock restriktioner nar det gallde repertoa-
ren. De Broen fick till exempel inte framfora pja-
ser som rdknades till de kungliga teatrarnas se-
riosa repertoar.

I en pamflett fran 1815 beskrivs teaterns salong
kortfattat.”” Parterren dr i stark lutning och stracker
sig fran salongens bakvigg till orkesterdiket, som
rymmer ett antal musikanter. Totalt har salongen
ca 400 platser och binkarna for publiken 4r 7
tum breda (dvs. ca 17 cm). Askidarna kommer ur
manga olika samhallsklasser och umgingstonen ar
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otvungen och trivsam, meddelas i pamfletten. De
praktiska svarigheterna med teaterforestallningar
framhalls ocksa, det kommenteras att den enkla
belysningen kan stalla till problem sa att publiken
bara kan se det som forsiggar allra lingst fram
pa scenen. Att teaterns exterior inte avslojade vad
man sysslade med i lokalen framgar ocksa tydligt
av pamflettens beskrivning: ”Ser du dar pa slitten
det roda enstaka huset utan skorstenar; gissa vad
det kan vara. Ett lider, en tobakslada, ett skjul for
héstar eller ett akdon vid pikommande ovader?
Nej, intetdera; det dr en helgedom for sederna
och den goda smaken samt for de fria konsterna
— ett Thalias tempel. Du
ser pa mig med stora
ogon, du tror mig kan-
hinda icke; det ar likval
sant. I det lilla traskjulet
ar en teater uppbyggd.”*

“Spektakelladan” eller
“Djurgardsoperan” som
den ibland fick heta i
folkmun, var mycket upp-
skattad. Den var framfor
allt en underhallnings-
teater, med en repertoar
som skulle roa och un-
derhalla publiken under
lediga
Det innebar att man sat-

sommarkvallar.

te upp pjaser med utrym-
me for anspelningar pa
samtida handelser och

personer. Pjaserna inneholl i allmanhet manga
musikinslag, gdrna i form av lustiga kupletter. Ett
viktigt inslag i datidens teaterrepertoar var ocksa
den underhallning som bjods i mellanakterna. Pa
Djurgardsteatern framfordes till exempel akroba-
tiska nummer eller lindans till ackompanjemang
av tamburin. Medan mellanaktsunderhillningen
pagick kunde man ocksd utnyttja de serverings-
mojligheter som fanns, samtidigt som pausen ib-
land gav skadespelarna en nodvindig tid for extra
repetition av kommande akter.?

Djurgardsteatern var ett privat foretag, vars
verksamhet inte hade nigot ekonomiskt under-
stod. Det gillde alltsa att framféra en repertoar
som lockade en tillrackligt stor publik for att verk-
samheten skulle bara sig ekonomiskt. Det ar ocksa
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FIGUR 4. En teckning av Alexander Wetterling av den
ar 1801 uppforda Djurgdrdsteatern pd Lejonsldtten.

viktigt att framhalla att verksamheten vid Djur-
gardsteatern var beroende av kungligt tillstand.
Man kunde inte framfora vilken repertoar man
ville utan var styrd av de direktiv man fatt fran
kungen. Det visar pa en tydlig vilja fran kungens
sida att ha kontroll over konkurrensen, vilket i sin
tur visar att man var tvungen att vara ridd om den
presumtiva publiken. Den var annu inte tillrick-
ligt stor for att racka till god beliggning pa tva
teatrar samtidigt. Fran kungligt hill kunde man
acceptera en teater som spelade ndr kungens egna
scener hade stingt for sommaren. Verksamheten
vid Djurgardsteatern kan sagas vara en blandning
av borgerlig ndringsverk-
samhet och kunglig tea-
ter. Abraham de Broen
var en privat entreprenor
som verkade pa en of-
fentlig marknad. For sitt
intride pa denna mark-
nad var han beroende av
kungligt tillstind och ett
kungligt  godkdnnande
av det som spreds fran
scenen. Det borgerliga
initiativet var starkare har
an det varit tidigare, men
annu inte oberoende av
den kungliga makten.
Overhetens behov att
kontrollera  verksamhe-
ten visar sig ocksa ndr
det galler det privilegium
som familjen de Broen hade en kort period for
en teater inne i staden, vid Barnhuskillaregarden.
Man fick privilegium att ge forestallningar i staden
fran 1 oktober till 1 maj, tre ganger i veckan. Vill-
koret var att scenen skulle inrdttas pa Norrmalm,
inte narmare den gamla staden 4n Hotorget samt
att man inte framforde nagra pjaser som uppfor-
des pa den kungliga teatern. For varje spelning
skulle man dessutom erlagga en avgift till Drama-
tiska teatern och man skulle ge en forestillning
varje sasong till forman for Stora Barnhuset. Tea-
tern Oppnades 21 april 1813 under namnet Nya
Komiska Teatern. Den fick dock inte nigon ling
verksamhetstid, utan upphorde redan inom ett
knappt ar.>® Tyvérr finns inte nagra ytterligare upp-
gifter om denna teater och dess verksamhet.



Ocksa var kunskap om verksamheten vid Djur-
gardsteatern ar idag relativt begransad. Bortsett
fran nagra enstaka bilder av teaterns exterior finns
inte nagra ritningar av scen och salong kanda
idag. Hur stor orkestern var och vilka orkester-
medlemmar som ingick i den ar till exempel fra-
gor som annu inte besvarats av forskningen. Har
finns mycket intressant att studera vidare. Det vi
vet ar att Djurgardsteatern drevs av olika agare
anda fram till 1929, aven om det inte var i samma
byggnad. Den forsta byggnaden, som uppfordes
snabbt och delvis av sekunda material, revs 1863.
En ny byggnad uppfordes och invigdes 1864, men
brann ned redan paféljande sasong. 1867 invigdes
sedan den tredje byggnaden, som kom att anvan-
das dnda till och med sommaren 1929, da den
aterigen blev offer for en brand.

Riddarbussalen och Bérssalen
Det var inte bara teatrar som var ldampliga lokaler
for olika typer av framforanden. Fran musik- och
teaterverksamheten med kungliga fortecken ar
steget inte langt till tva lokaler som anvindes i
konsertsammanhang redan under 1700-talet.

I Riddarhuset, uppfort vid Riddarhustorget un-
der mitten av 1600-talet, gav Johan Helmich Ro-
man de forsta offentliga konserterna i Stockholm
redan pa r730-talet.* I Borshuset vid Stortorget i
Gamla stan fanns en stor sal som sedan lang tid
tillbaka ofta utnyttjades for konserter och storre
offentliga sammankomster.?* Narheten till hovet
ar tydlig bade rent geografiskt, eftersom bada
byggnaderna ar beligna i Gamla Stan, och till
innehdllet, eftersom repertoaren vid konserterna
uppvisade stora likheter med den repertoar som
man kunde hora pa Operan. Dessutom var det
ofta musiker fran hovkapellet som medverkade
vid konserterna. Precis som i fallet med Djurgards-
teatern har vi har exempel pa en verksamhet som
drevs av krafter utanfor hovet, men med kungens
och hovets benagna tillstand och ibland ocksa
ekonomiska understod. En annons fran 1806 ger
ett exempel pa hur en konsert i Riddarhussalen
kunde gestalta sig:

Med Hogvederborligt Tillstand uppfores i dag Onsdag
den 10 december uti Stora Riddarhussalen, under Kgl.
Concertmastaren Herr WESTERDAHLS anforande, och med
benaget bitrade af Herrar Amateurer, en fullstammig Vo-
cal- och Instrumental-Concert, till formon for Herr BER-

vaLDs lilla Son FRANTZ ADOLPH, 10 4r gammal, som for
forsta gangen kommer att lata hora sig pa Violin for den
Respective Allmianheten, sedan han 2:ne ganger forut for
det Kongl. Hofvet haft den Naden, att med bifall lita hora
sig; dd foljande Pjecer komma att exequeras.®

Programmet var uppdelat i tva avdelningar och
omfattade musik av Eggert, Paer, Crusell, Méhul
med flera samtida aktuella tonsdttare. Program-
met var enligt ddtida praxis blandat, sa att en sym-
foni avlostes av en aria ur en kiand opera, foljd av
ett violinstycke och darefter till exempel en duett
ur en annan opera. ~Lilla Bervald” framfoérde en
violinkonsert av Giornovichi samt en polonas av
Viotti. En sdngerska fran Operan framforde tva
operanummer och medlemmar ur hovkapellet
medverkade som instrumentalsolister, medan or-
kestern i 6vrigt bestod av amatorer.3

Franz Berwald (1796-1868), sedermera hovka-
pellist och tonsattare, fick alltsd redan i unga ar
visa upp sig for Stockholmspubliken. Hans pappa
var anstdlld i hovkapellet, vilket sakert bidrog till
att han kunde arrangera konserter med bistind
av hovkapellets musiker. Narheten till verksamhe-
ten vid den kungliga teatern ar tydlig och det ar
rimligt att anta att publiken till stora delar over-
ensstaimde med den publik som brukade bevista
Operans forestillningar.

Musikliv
pa en begynnande marknad

Under 1820-talet noteras ett okande intresse for
musikaliska evenemang, vilket marks till exempel
genom att operaforestillningar och konserter i
storre utstrackning recenserades i pressen.’ Det
blev ocksa allt vanligare att enskilda artister eller
tonsdttare arrangerade egna offentliga konserter.
Man anlitade da sina kollegor for att bistd med
ackompanjemang, och ofta hade man ocksa en el-
ler ett par ytterligare solister. Som exempel pa det-
ta ska har ges ndgra smakprov fran Franz Berwalds
konsertverksamhet.* Under 1820-talet framfordes
sex konserter “till forman for Franz Berwald”.
Fem av konserterna uppfordes i Stora Borssalen
och programmen bestod helt enligt tidens smak
av en blandad repertoar, med saval ensemble- som
solistinslag. Bland de verk som framfordes fanns
kompositioner av Berwald sjalv, men ocksa styck-
en ur aktuella operor som Friskytten av C. M. von
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Weber och Gustaf Wasa av J. G. Naumann, och
konserter for olika soloinstrument, framst violin
och piano. Konserterna uppmarksammades i pres-
sen och ofta infordes flera recensioner rorande
samma konsert. Konserterna i Riddarhussalen och
Borssalen har stora likheter med var tids konserter.
Okningen av antalet konserter under 1820-talet vi-
sar pa framvixten av ett mer omfattande offentligt
konsertliv. Mojligheterna okade for publiken att
ta del av ny musik, framford av goda sangare och
musiker. An sa linge var man dock hinvisad till de
gamla lokalerna.

Nar vi nu vander oss till ndgra andra musik-
lokaler innebdr det ocksd att vi limnar Gamla
Stan och de kungliga omgivningarna och beger
oss mot nybyggnationen pa Norrmalm. Redan
fran 1500-talets slut finns det beldgg for att det
funnits hundratals gardar pa Norrmalm, framst
langs med de stora landsvagarna pd var sida om
asen. Norrmalm bildade ocksa en egen forsam-
ling pa 1590-talet.” Den stora expansionen och
utbyggnaden av Norrmalm borjade pa 1630-talet,
da befolkningsokningen och kraven pa fornama
bostader, som stalldes av allt flera i stormaktsti-
dens Stockholm, gjorde en expansion av staden
noédvandig. Den tidigare enkla bebyggelsen fick
nu limna plats for nya hus. Den nya bebyggel-
sen bredde ut sig norrut frin nuvarande Gustav
Adolfs torg, i huvudsak pd bada sidor om Brun-
kebergsdsen, som fortfarande var ett hinder for
stadsplanerna genom sin hojd och otillganglighet.
Drottninggatan blev en lang gata i nord-sydlig rikt-
ning, alldeles vdster om Brunkebergsdsen, och Re-
geringsgatan drogs pd motsvarande sitt oster om
asen. (Inte forran pa 19ro-talet fick man en god
forbindelse i Ostvastlig riktning genom Kungsga-
tans dragning fran Vasagatan till Hotorget.)*® Suc-
cessivt bemadstrades ocksa Brunkebergsdsen och
bebyggelsen okade dven dar. En viktig handelse
for den fortsatta bebyggelsen var tillkomsten av
Brunkebergs torg i borjan av 18oco-talet.®

Stadens expansion innebar bland annat att nya
grupper fick mojlighet att aktivt ta del i bebyg-
gelse och ndringsverksamhet, och andra intressen
an de kungliga kom att sta i centrum. De foljande
musiklokalerna har alla en anknytning till dessa
nya omraden i staden: Kirsteinska huset, David-
sons paviljong samt De la Croix’ salong.
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Kirsteinska huset

Vid nuvarande Vasagatan (under tidigt 18oco-tal of-
tast benamnd Clara Strandgata) byggdes 1805 ett
fornamt hus, som fick namnet Kirsteinska huset.
Det hade en tradgard som strackte sig dnda ner
till Klara Sjo och skiljde ut sig mot gatans Ovriga
bebyggelse, som i huvudsak bestod av sma, ibland
forfallna, hus och sjobodar.+ Huset fick sitt namn
efter den person som ldt bygga det, Adolf Eric
Kirstein (1746-1806). 1808 sildes huset av Kir
steins arvingar till hovrdttsradet Argilander, och
fran denna tid anviandes huset bland annat som
nojeslokal.#

Kirsteinska huset anviandes for olika kulturella
andamal. Vi har idag bara sporadiska uppgifter
om vilken verksamhet som bedrevs dar, till ex-
empel de konserter som anordnades av August
Berwald (bror till Franz Berwald), som i borjan
pa 1840-talet gav nagot som kallades "Casino”,
dér bland annat kammarmusik av Franz Berwald
uppfordes.#* Inte heller finns nagra uppgifter om
lokalernas beskaffenhet.

Vi vet ocksa att teaterforeningen Aurora pa
1820-talet ofta forlade sina medlemsmoten till
Kirsteinska huset. Foreningen bildades 1815 och
manga av medlemmarna kom fran en tidigare
forening, Nytta af Enighet, som ocksi dgnat sig
at dramatisk verksamhet.# En av Auroras stiftare
var Zacharias Strindberg, kryddkramhandlare,
angfartygskommissionar och stadsmajor. Han var
en kind person bland Stockholms borgerskap
och fick sedermera en vida kand sonson, August
Strindberg. Zacharias var intresserad av dramatik
och musik och deltog i det vid denna tid utbredda
ordenslivet. Mottot var “att med glada tidsfordrif
vid lediga stunder skingra de bekymmer som aro
oskiljaktliga frdn dagens modor”.#

Att verksamheten forsiggick just i forenings-
form hanger bland annat ihop med teatermono-
polet. Det intresse som fanns bland Stockholms
Ovre borgerlighet for teater- och musikaktiviteter
kunde inte fa tillrackligt utlopp i det offentliga
kulturlivet. Att bilda en forening var en sorts mel-
lanform mellan privat och offentligt, som mojlig-
gjorde en jamforelsevis omfattande verksamhet av
hog kvalitet samtidigt som det inte kom i konflikt
med det radande monopolet. I sin breda oversikt
over Stockholms kulturliv redovisar Lundin och
Strindberg ett flertal ordenssallskap med mer eller



mindre seriost inriktad verksamhet under 1800-ta-
lets forsta halft. Bland teatersallskap kan, forutom
Aurora, namnas sallskapet Polymnia fran slutet av
1820-talet och Thalia fran mitten av 1830-talet.%s

I slutet av 1830-talet gav skadespelaren och
teaterledaren Olof Ulrik Torsslow forestallningar
i Kirsteinska huset. Eftersom man inte fick ge of-
fentliga teaterforestdllningar annonserade Tors-
slow evenemanget som en foreningsangelagenhet.
Foreningen var dock helt nybildad och det gick
bra att 16sa sitt medlemskap samtidigt som man
kopte entrébiljetten. Detta forhdllande visade pa
svarigheten att uppratta monopolet i en tid da det
kritiserades av allt flera och Torsslows agerande
blev en av faktorerna som banade vig for teater-
monopolets upphorande hosten 1842.4¢

Fran 1846 hade det da nystartade Konstnarsgil-
let sina veckoliga sammankomster i Kirsteinska hu-
set. Konstnarsgillet var en forening av konstnarer
och konstvanner av skilda slag, och till verksamhe-
ten horde savil konstutstallningar som teaterfore-
stallningar, forelasningar och musikframforanden,
inte minst manskvartettsang.# En av de kvartetter
som ofta upptradde vid olika samkvdm dar blev
med tiden mycket uppmarksammad och sjong se-
dan varje vecka hos kung Karl XV.4

Det finns inga sakra uppgifter om hur linge
Kirsteinska huset anvindes som musik- och tea-
terlokal, men att det hade en stor betydelse for
Stockholms kulturliv dr otvivelaktigt. I sin skildring

av kulturlivet i Stockholm framhaller Lundin och
Strindberg att mdnga olika sallskap under flera ar-
tionden verkat i detta hus: "maskerader, sallskaps-
spektakel, filantropiska moten, ordensmysterier,
dryckeslag, akademier, politiska sallskap, konser-
ter och mycket annat.”#

Hela Clara Strandgata och trakten darom-
kring forandrades helt 1870 i samband med att
sammanbindningsbanan mellan Sédermalm och
Norra station anlades och Centralstationen bygg-
des. Idag ligger Hotel Continental mitt emot Cen-
tralstationen pa den plats dar Kirsteinska huset en
gang lag.s°

Barnhustradgarden
och Davidsons paviljong

Redan fran 1630-talet fanns jamforelsevis langt
norrut pa Drottninggatan ett barn- och tukthus.”
I ett ndra anslutande kvarter lag en stor tradgard,
som kallades Barnhusgarden eller Barnhuskallare-
garden. Dess plats motsvaras idag i huvudsak av
omradet kring Norra Latin, mellan Drottningga-
tan och Norra Bantorget.®

[ Barnhustridgdrden hade man haft forlustel-
ser av olika slag anda fran r700-talets mitt. Konst-
beridare kunde upptrdda har och vilda djur forevi-
sades. I ett sarskilt hus pa omradet lag serveringen
Barnhuskallaren.s Det var ocksa hir, i ridhuset pa
Barnhusgarden, som familjen de Broen spelade te-
ater under en vintersdsong. Langs Drottninggatan

FIGUR §. Paviljongerna i Svenska Tradgdrdsforeningens park, uppforda 1839. I den
ena av dem gav broderna Davidson regelbundna konserter med populdr repertoar.
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hade man ocksa sedan linge ett stort antal kaféer,
schweizerier och vardshus.

1838 anlades pa den gamla Barnhuskallaretom-
ten en park i Svenska Tradgardsforeningens regi.’
I denna park lit broderna Wilhelm och August
Davidson 1839 uppfora en paviljong. Broderna
kom fran en judisk familj i Norrkoping och ef-
tersom konditoryrket var ett av de fa yrken som
i skraviasendets Sverige stod Oppet dven for judar,
skaffade de sig utbildning inom omradet. Efter
ndgra ar bland annat som larlingar kunde de 1839
teckna kontrakt pa paviljongen i Svenska Trad-
gardsforeningens nyanlagda park. Infor invig-
ningen i november 1839 annonserade broéderna
Davidson i pressen:

Davidsons nya Paviljong i Tradgardsforeningens lokal wid
Drottninggatan, halles oppen i dag 16rdag och i morgon
sondag ifran kl. 6 e.m., mot en entré-afgift af 16 sk. B:ko
person. Biljetter saljas i den gent emot liggande Caféen,
hwarest serskild biljettbyra blifwit inrdttad, wid ingangen
fran Drottninggatan. — Musik uppfores hela aftonen af en
wald Orchester.%

Nagra ytterligare upplysningar om repertoar eller
orkester meddelades inte.

Aret ddrpa annonserades for forsta gangen om
en "Consert a la Musard”, med ett omfattande
program:

Forsta Afdelningen:

Ouverture till Ferdinand Cortez, af Spontini.
Coupletter ur Alphyddan, af A. Adam.

Poutpourri ur Robert af Normandie, af Meyerbeer.
Souvenir de la Suisse, Wals af Labitsky.

Andra Afdelningen:
La Battaille d’Alger, stor Musikalisk Mélning.

Tredje Afdelningen:

(Denna afdelning kommer att utforas i Norra Paviljongen,
som for tillfallet blir eklirerad a la Tivoli.)

Ouverture till le Serment, af Auber.

Cavatina ur Den stumma fran Portici, af Auber.

Aria och Scen ur Fra Diavolo, af Auber.

Kronings-Wals af Strauss.s”

I annonsen anges att musiken framférs av “full-
stammig Militar-Orchester”, men ndgra narmare
detaljer om orkesterns storlek eller besittning
limnas inte. Av programmet framgar att man var
lyhord for vad som var aktuellt pa repertoaren.
Mainga nummer hamtades ur franska operor som
vid denna tid var aktuella pa Stockholmsoperan.s®

Idén till dessa konserter hade Wilhelm David-
son hdamtat ute i Europa, i stider som Berlin och
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Wien. Aven idén att lata eklirera en byggnad eller
en tradgard var hogsta mode internationellt. Nar
Tivoli i Kopenhamn invigdes 1843 var just belys-
ningen nagonting som uppmadrksammades. Ko-
penhamns Tivoli blev en forebild fér manga andra
nojesparker. Aven bréderna Davidson hade ambi-
tionen att skapa ett Tivoli i anslutning till Barn-
hustridgarden. De inbjod for detta andamal till
aktieteckning hosten 1845. Planerna genomfordes
dock aldrig, formodligen av ekonomiska skal.®

I paviljongen i Tradgardsforeningens park kom
man sedan under flera decennier att framféra mu-
sik av varierande slag, men hela tiden med tydlig
underhallningskaraktar. Orkestern var storre och
verksamheten mer omfattande dn vid den trad-
gardsmusik som redan tidigare funnits i Humle-
garden, Kungstriadgarden och pa Mosebacke. Mu-
siken i Davidsons paviljong gav arbetstillfallen at
stadens musiker, som kunde spela underhallnings-
musik pa Davidsons konserter under sommaren,
och dansmusik i nya lokaler som Kirsteinska huset
och De la Croix’ salong under vinterhalvaret.®®

De la Croix’ salong

I borjan pa 1840-talet byggdes ett hus vid Brunke-
bergs torg, det torg som borjade planlaggas vid
slutet av r700-talet och stod fardigt 1805." Precis
som i fallet med den ovan beskrivna Davidsons
paviljong var det en konditor som stod for nybygg-
nationen.® Ferdinand de la Croix kom knappt 30
ar gammal till Stockholm fran Tyskland 1831 och
tog tjanst hos den i samtiden kiande konditorn A.
C. Behrens. Bara ett par ar senare éppnade de la
Croix ett eget schweizeri och ytterligare nagra ar
senare hade hans planer utvidgats till att galla byg-
get av ett stort hus vid Brunkebergs torg.

1841 kopte han en gammal fastighet vid Brun-
kebergs torg, 1843 fick han tillstand att riva den
och pa hosten aret ddrpa invigde han det nya
huset, som till en borjan kallades "De la Croix’
hotell” men efterhand vanligen benimndes "De la
Croix” salong”.®® Det sistndmnda namnet syftade
pa den magnifika festsal som lag en trappa upp i
huset, samt pa en vacker, mindre sal i bottenva-
ningen. Bada salongerna fick en stor betydelse for
saval nojeslivet som for politiska sammankomster.
Tva alternativa ritningar till huset hade utarbetats
av den kinde arkitekten Fredrik Blom och i en
skrivelse fran De la Croix till Stockholms stads



FIGUR 6. De la Croix’ hotell, uppfort 1844 vid Brunkebergs Torg.

brandforsakringskontor, ingiven 25 januari 1845,
beskrevs lokalen pa foljande satt: Den mindre sa-
longen har “en alns yttermurar och innefattar en
fran torget tillganglig 7% alnar hog, igenom 2:ne
bottnar gdende sal med kakelugn [...] Taket stodes
av 4 kolonner med ornerade och forgyllda kapita-
ler och lister; vaggar och tak milade med arabe-
sker i limfirg; pa ena vaggen ar en musiklaktare,
tillganglig fran nedanbeskrivne halvvaning; dorrar
a deux battons...”® Den storre salen beskrevs pa
foljande satt: "En genom denna och dven fjarde
vaningen gaende 12% alnar hog, stor sal, omgiven
av en laktare och 40 kolonner med forgyllda ka-
pitaler, lister och ornamenter samt forsedd med
2 kakelugnar, limfargmalade arabesker pa vaggar
och tak och 4 trumeaux, vardera i 5 glas och 2:ne
avdelningar [...] varande overallt gipsade tak.”®s

De la Croix’ nya hus fick lovord i pressen. Inte
minst den stora salen med sina gallerier uppburna
av kolonner, det utsmyckade taket, de stora speg-
larna och den omfattande belysningen impone-
rade pa besokarna.®®

Redan fran starten anordnade de la Croix
forlustelser av olika slag.”” Mycket populdra var
maskeraderna, dar dansmusiken var ett viktigt in-
slag. Vid en maskeradbal 1846 leddes orkestern
av den da mycket vilkdnde dirigenten Anton Sch-
notzinger. Musikaliska aftonunderhallningar var
ocksa dterkommande inslag i verksamheten. Vid
dessa tillfallen kunde programmet vara mycket
blandat, med “gymnastiska och athletiska 6vning-
ar” omvaxlande med musiknumren. Renodlade
konsertprogram forekom ocksd, som Harmo-
niska Sallskapets abonnemangskonserter och de-
butframforanden av sedermera kianda sangerskor
som Louise Michaeli 1846 och ett drygt decen-
nium senare Christina Nilsson 1860.

Manga turnerande artister upptradde forst pa
De la Croix’ salong, for att sedan i vissa fall gi
vidare till Kungliga Teatern eller Mindre Teatern.
Dit hor syskonen Neruda (Maria, Wilhelm och
Franz) som upptridde dir 1861. Resande teater-
sdllskap kunde ocksd upptrdda hos de la Croix,
Edvard Stjernstrom upptradde dar med sin trupp
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under hosten 1853. Ett franskt teatersallskap inled-
de med en period hos de la Croix fran september
1847 till februari 1848, for att darefter flytta till
Mindre Teatern.®

1869 upphodrde ndjes- och konsertverksamhe-
ten pa De la Croix salong, di byggnaden koptes
av Stockholms stads hantverksforening.® Huset
revs 1913,

Ladugardslandskyrkan

Aven kyrkorna erbjod passande lokaler for kon-
sertverksamhet. Nagon omfattande redogorelse
finns det inte mojlighet att lamna har, men som
avslutning kan i alla fall ndgot exempel belysa den
betydelse dessa lokaler hade for musiklivet i Stock-
holm under 1800-talets forsta halft.

Ladugardslandskyrkan vid Ostermalmstorg (nu-
varande Hedvig Eleonora kyrka) byggdes i etap-
per mellan 1658 och 1818, och anvindes ofta for
konserter under 1800-talet. Av de ovan omtalade
konserter som Franz Berwald arrangerade gavs en
i Ladugardslandskyrkan 18 november 1828. P4 pro-
grammet stod Beethovens Sinfonia Eroica samt
musik av Franz Berwald och Bernhard Crusell,
som var klarinettist i hovkapellet.” Infor denna
konsert annonserade Berwald i pressen och omta-
lade att programmet bland annat skulle innehalla
hans egen “musikaliska malning” Slaget vid Leip-
zig, samt att tilltdnkta ahorare skulle anteckna sig
pa subskriptionslistor i Ostergrénska Bok- och
Musikhandeln wid stora Nygatan”. Utifran dessa
listor skulle sedan Franz Berwald kunna vilja en
limplig lokal.” T det har fallet foll alltsa valet pa
Ladugardslandskyrkan. Om det berodde pa lo-
kalens storlek eller om det fanns andra skal ar
for oss idag inte mojligt att avgora. Intressant att
notera ir att konsertgivaren inte anskaffade lokal
innan han hade en god uppfattning om publiktill-

FIGUR 7-8. De la Croix’ mindre och stora salong. Den
mindre salongen, med sin enklare utsmyckning och
ldgre takhojd, lamnade dndd rum for en stor samling
manniskor, dven om ndgra exakta uppgifter om hur
mdnga mdnniskor som rymdes i de bada salarna inte
ldmnas i beskrivningen. Den i lilla salen omndmnda
“musikliktaren” bor bha varit den upphojning som
syns i ena hornet av rummet. Den stora salongen har
ldktare runt om och dr jamforelsevis rikt utsmyckad.
Musikernas placering i den stora salen har formodli-
gen varierat efter vilket evenemang som varit aktuellt.
FOTO 1913. Original i Stockholms stadsmuseum.

stromningen. Att man inte var frimmande for att
anpassa lokalerna till de aktuella behoven framgar
ocksa av uppgifter i pressen. I Nya Argus skrev
man den 15 november 1828: "Kyrkan ldrer wid
denna Concert i sa matto wara dndradt, till olik-
het emot det forr wanliga wid Concerter i denna
ypperliga musiklokal, att Logen for de Kungl. Per-
sonerna blifwit placerad wid Altaret.””> Att med-
lemmar ur kungahuset bevistade evenemanget
omnamndes ocksa i pressen ett par dagar efter
konserten: "Hennes Maj:t Drottningen samt deras
Kongl. Hogheter Kron-Prinsen och Kron-Prinses-
san tacktes forleden tisdag bevista den Concert,
som i Ladugardslands-Kyrkan uppfordes, till for-
man for Hr Frans Berwald.”” Det ar kant sedan
tidigare att Franz Berwald hade goda kontakter
med kronprins Oscar (sedermera Oscar I). Bade
kronprinsen och kronprinsessan Josephina var fli-
tiga besokare bade i konsertsalarna och pa Ope-
ran, nagot som paverkade publiktillstromningen i
positiv riktning.”

Avslutning

Denna korta exposé over nagra musiklokaler i det
tidiga 1800-talets Stockholm visar pa ett par in-
tressanta forhallanden. Det offentliga musiklivet
i Stockholm var runt ar 1800 helt beroende av
kungen och hovet. Lokalerna som stod till forfo-
gande hade en koppling till hovet och verksamhe-
ten var ocksa ekonomiskt beroende av kungligt
understod. Men en forandring var pa vag. De nya
lokaler som tillkom under seklets forsta decennier
var inte relaterade till kungen och hovet, utan till
ett framvixande borgerligt samhalle, dar narings-
idkare av skilda slag gjorde betydelsefulla insatser
for kulturlivet. Dessa nya lokaler byggdes i vad
som da uppfattades som stadens yttre omraden.
Den expanderande staden och den framvaxande
borgerligheten hor nara ihop med varandra. Det
ar ocksa tydligt att materiella och konstnarliga for-
hallanden paverkade varandra i ett intrikat sam-
spel. De la Croix’s salong kunde byggas for att
det fanns en marknad for till exempel turnerande
artister som behovde en plats att upptrada pa, och
for att det fanns en tillrackligt stor presumtiv pu-
blik som kunde komma och betala intrade for att
lyssna pa artisterna. Négra artister stannade kvar
och fick en stor betydelse for Stockholms fortsatta
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musikliv. Dit hor till exempel de ovan namnda sys-
konen Neruda, inte minst violinisten Wilma, som
en period var gift med hovkapellmastaren Ludvig
Norman. Var skulle dessa artister ha upptritt om
inte entreprendrer som De la Croix byggt nya lo-
kaler for musik?

Ytterligare ett exempel pa hur det borgerliga
kulturlivet 6kade i omfattning, i viss man pa be-
kostnad av den kungliga verksamheten, ges av
den forandrade situationen pa teaterns omrade.
Nya Teaterns tillkomst 1842 innebar slutet pa det
kungliga teatermonopolet. Som en konsekvens av
detta etablerades under 1850-talet flera privata te-
atrar i Stockholm: Humlegardsteatern 1851, Sodra
Teatern vid Mosebacke Torg 1853 och Ladugards-
landsteatern vid Ostermalmstorg 1856. Nar Sédra
Teatern byggdes 1853 ansag agaren C. A. Wallman
att det var bast att bygga huset sa att den stora
salongen kunde anvindas bade for teater och
for festligheter av annat slag. Redan den forsta
sasongen visade dock att teaterintresset var sa
stort att det inte behovdes nagon kompletterande
verksamhet och lokalen byggdes om med en fast
teaterinredning.” Det okade kulturutbudet gjorde
det alltsd mojligt att bygga lokaler enbart for kul-
turella andamal, ndgot som tidigare varit forbehal-
let de kungliga teatrarna.

Nar staden vaxte och musikutbudet blev stor-
re blev ocksd den repertoar som erbjods alltmer
mangfacetterad och varierad. Detta marktes inte
minst inom det offentliga konsertutbudet, som
blev allt storre fran 1820-talet och framat. Kon-
serter som var beroende av en stor, betalande
publik, maste ha en repertoar och artister som
lockar manga ménniskor. Till en sidan repertoar
horde till exempel arior och ensembler ur olika
populara operor samt folkvisor. Artister som sang-
erskan Jenny Lind och violinisten Ole Bull fram-
forde girna sadan repertoar, liksom senare under
seklet singerskan Christina Nilsson. Med borjan
pa 1840-talet vixte intresset for vad man uppfatta-
de som nationell musik. Detta intresse fick bland
annat ett forum i de aftonunderhillningar med
svensk folkmusik som Rikard Dybeck arrangera-
de i Stockholm fran 1844 och framat. Vid dessa
konserter framfordes folkmusik som Dybeck sjalv
upptecknat, i arrangemang for orkester och med
skolade artister. Intresset var stort, den forsta
konserten gavs i november 1844 och upprepades
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i december samma ar.”® P4 1840-talet arrangerade
ocksd Franz Berwald konserter med egna verk pa
programmet. Det rorde sig i flera fall om vokala
verk for kor och blasmusiker, och amnena som av-
handlades anknot till vikingatid och svensk histo-
ria. Just dessa kantater visar tydligt pa forandring:
en i musiklivet: pa 1820-talet skrev Franz Berwald
hyllningskantater till kungahuset, pa 1840-talet
skrev han kantater med dmnen som intresserade
samtiden, framforda av foreningskorer for en be-
talande publik pa offentliga konserter.””

Denna oversikt har beskrivit nagra lokaler som
anvandes for musikframforanden i Stockholm un-
der 1800-talets forsta hilft. Harvidlag framstar det
klart att vi till stora delar saknar kinnedom om
den musikkultur som inte hade nagon stark kopp-
ling till kungen och hovet. De manga musik- och
teaterforeningarnas verksamhet dr fortfarande till
stora delar ett okant omrade, bade nar det galler
repertoar och i friga om de lokaler som anvindes.
Ett fortsatt utforskande av det tidiga 1800-talets
musikliv ar en viktig och intressant uppgift, som
kan berika var bild av musikens anvandning i ett
samhalle dar saval kunglig som borgerlig kulturut-
ovning gor sig gallande. Ytterligare kunskap om
musikverksamheten i “grazonen” mellan privat
och offentligt kan ocksa ge oss en tydligare bild
av den “framvixande borgerlighet” som var en
nodvindig aktor i sammanhanget. Inte minst ett
vidare studium av publiken vid olika typer av kon-
serter dr intressant ur ett sadant perspektiv.

Karin Hallgren disputerade i musikvetenskap
2000 pa en avhandling om teater- och musikreper-
toaren pd Mindre Teatern i Stockholm vid mitten
av 1800-talet. Hon har senare agnat sig at studier
av Stockholmsoperans verksamhet under tidigt
1800-tal och 1960-talet.

karin.hallgren@vxu.se




I0.

II1.

I2.

13.

4.

15.

16.

17.

18.
19.

20.

21.

22.
23.
24.
25.
26.

27.
28.

29.
30.

3L

32.

33

34.

35-

36.

37-

Noter

. Lundin 1904, s. 343. Se ocksd Tegen 1986 for en oversikt

over den populdra musikkulturen under 18oo-talet.

. Lundin och Strindberg 1882, s. 123-177, 428—465.
. For en diskussion kring kategorierna “offentligt” respek-

tive "privat” under 1800-talet, se Habermas 1984.

. For ett antal exempel pa hur svirt det ar att definiera "den

framvaxande borgerligheten”, se Weber 1979.

. Se Hallgren 2000, s. 44 for uppgifter om vilka personer

ur olika yrkesgrupper som ekonomiskt stodde tillkomsten
av Mindre Teatern 1842.

. Se Jansson 1985 om den omfattande verksamhet som be-

drevs inom 1800-talets associationsvasende.

. Melander 1947, s. 25.
. Se Habermas 1984 s. 49—55.
. For europeiska forhallanden, framfor allt rorande Eng-

land, Frankrike och Osterrike, se Weber 1975.

Hallgren 2000, s. 93—99.

Hallgren 2000, s. 26. Det var allmant forekommande i
Europa att teaterverksamheten var reglerad vid denna tid.
Beskrivningen av Operan i detta stycke hdmtad fran Rédin
1973, S. 21-30.

For kommentarer om uppford repertoar under perioden
18301850 se Lundin 1904, s. 83—84 och 254—264.

Heinz 1992, s. 185-198. Se ocksa Tegen 1982 samt Hallgren
2000, s. 251-254.

Ivarsdotter-Johnson 1993a, s. 311. Lundin 1904 s. 254-255
framhaller att det fanns billiga biljetter att tillg, forutom
de dyrare platserna pa forsta raden och amfiteatern. Han
papekar ocksd att priset var hogre nar det géllde opera an
nar det var friga om talteater.

Om finansieringen av Operan under forsta halften av
1800-talet, se Hallgren 2000 s. 23-32.

Om denna forestillning och Operans anvandning i kung-
liga representationssammanhang under tidigt 1800-tal, se
Hallgren (under utg.).

Axel-Nilsson 1984, s. 185.

Hedwall 1991, s. 371. For verksamheten vid Stenborgs tea-
ter under gustaviansk tid se Skuncke & Ivarsdotter 1998, s.
25-28.

Dahlgren 1866, s. 89.

Axel-Nilsson 1984, s. 186.

Hallgren 2000, s. 74—76.

Bedoire och af Petersens 1985, s. 12-13.

Dahlgren 1866, s. 93-94.

Stahre m.fl. 2003, s. 37.

For beskrivningen av Djurgardsteatern, se Ullberg 1993, s.
6—28.

Uppgifterna har fran Ullberg 1993, s. 12.

Skdamitets tidningar 1815, har citerat efter Ullberg 1993, s.
12.

Ullberg 1993, s. 20—21.

Alla uppgifter om Nya Komiska Teatern frin Sjogren 1923,
s. 125-126.

Ivarsdotter-Johnson 1993b, s. 42—44.

Lomnis 1979, s. 36.

Lomnads 1979, s. 14 facsimil av programblad.

Lomnais 1979, s. 14 facsimil av programblad.

Walin 1946, s. 9.

Uppgifterna om Berwalds konsertverksamhet under 1820-
talet ar hamtade fran Walin 1946.

Bedoire och af Petersens 1985, s. 10.

38.

39-
40.

41.

42.
43.
44.
45-
46.
47

48.

49

50.

SL.

52.
53

54-

55-

56.

57
58.

59-
60.

61.

62.
63.
64.
65.

66.
67.

68.
69.
70.

7L

72.

73-

74.

75-

76.

77-

Bedoire och af Petersens 1985, s. 30.

Bedoire och af Petersens 1985, s. 22-32.

Stahre m.fl. 2003, s. 194.

Lundin 1904, s. 36.

Lomnas 1979, s. 214.

Lundin och Strindberg 1882, s. 451-452.

Sjogren 1923, s. 55-56.

Lundin och Strindberg 1882, s. 451455.

Dahlgren 1866, s. 103-104.

For en omfattande genomgang av Konstnarsgillets verk-
samhet, se Pettersson 2000.

Lundin 1904, s. 346.

Lundin och Strindberg 1882, s. 462.

Stahre m.fl. 2005, s. 194.

Stahre m.fl. 2005, s. 156. Barnhuset fanns kvar i dessa loka-
ler ill 188s.

Sjogren 1923, s. I07-123.

Levin 1993, s. 25.

Sjogren 1923, s. 129-130.

Se Levin 1993, s. 11-25 om broderna Davidsons ungdoms-
och larlingstid.

Sjogren 1923, s. 128, utan uppgift om ur vilken tidning an-
nonsen ar hamtad.

Sjogren 1923, s. 130.

Se Strombeck och Hofsten 1974 for en forteckning over
framférd repertoar vid Stockholmsoperan.

Levin 1993, s. 31.

Lundin och Strindberg 1882, s. 116.

Stahre m.fl. 2003, s. 160.

Beskrivningen av De la Croix och hans byggnad ar hamtad
fran Bolin 1944, s. 31-50.

Inneborden i ordet “hotell” var vid denna tid liktydigt med
“magnifik byggnad”, se Bolin 1944, s. 50-54.

Citatet fran Bolin 1944, s. 46, som anger att "Beskrivning:
en atfoljde en skrivelse fran de la Croix till Stockholms
stads brandférsakringskontor, ingiven d. 25 januari 1845.”
Bolin 1944, s. 47-48, samma skrivelse som ovan.

Bolin 1944, s. 50.

Uppgifterna om upptradanden i detta stycke frin Bolin
1944, s. 66=73.

Bolin 1944, s. 72.

Bolin 1944, s. 83.

Walin 1946, s. 23.

Walin 1946, s. 58. Annonsen publicerades i Dagligt Alle-
handa 13 oktober 1828. Samma annons publicerades sedan
enligt Walin ytterligare ett flertal ganger.

Har citerat efter Walin 1946, s. 58.

Granskaren 21 november 1828, har citerat efter Walin
1946, s. 60.

Bergman 1946, s. 11.

Tjerneld 1977, s. 11.

Johnson 1981, s. 111. Vid samma tid var intresset for verk
med nationella teman stort ocksa pa Stockholms teatrar,
se Tegen 1992, s. 292-299.

Se Berwald 1999 for Kantat i anledning av hogtidligheter-
na den 5 november 1821 och Kantat forfattad i anledning
av HKH Kronprinsessans ankomst till Sverige och higa
formadlning, samt Berwald (under utg.) for bl a kantaterna
Nordiska fantasibilder och Gustaf Adolf den stores seger
och déd vid Liitzen, samt Ander 2001 och Hallgren 2001
for en diskussion av verkens framférande i sin samtid.

BHT 54/2007 MUSIKENS RUM OCH MILJOER 23



Kall- och litteraturforteckning

Ander, Owe, 2001, 7’In the halls of triumphs’. The secular
cantatas of Franz Berwald.” i Berwald-Studien (Berwald
Symposium 1996), Stockholm: Kungl. Musikaliska Akade-
mien, s. I13-1I9.

Axel-Nilsson, Goran, 1984, Makalos. Filtherren greve Jakob
De la Gardies hus i Stockholm. Stockholm: Monografier
utgivna av Stockholms kommun st.

Bedoire, Fredrik och af Petersens, Lennart, 1985, Frin Klara
till City. Stockholms innerstad i forvandling. Stockholm:
Monografier utgivna av Stockholms stad 67.

Bergman, Gosta M., 1946, Regi och spelstil under Gustaf La-
gerbjelkes tid vid Kungl. teatern. Stockholm: Norstedts.

Berwald, Franz, 1999, Sdmtliche Werke. Bd. 22, Profane Vo-
kalwerke 1, Hrsg. Owe Ander & Karin Hallgren. Kassel:
Barenreiter.

—, (under utg.), Sdmtliche Werke. Bd. 22, Profane Vokalwer-
ke 2, Hrsg. Owe Ander & Karin Hallgren. Kassel: Baren-
reiter.

Bolin, Gunnar, 1944, Frdn gamla Brunkberget och De la Croix
till Gillet. Stockholm: Hotell- och restaurant A.-B. Gillets
minnesskrift 1915-1945.

Dahlgren, F. A., 1866, Anteckningar om Stockholms teatrar.
(Forteckning ofver svenska skadespel uppforda pa Stock-
holms teatrar 1737-1863 och Kongl. Theatrarnes personal
17731863 med flera anteckningar.) Stockholm.

Habermas, Jirgen, 1984, Borgerlig offentlighet. Kategorierna
“privat” och “offentligt” i det moderna sambhillet. Andra
oversedda svenska upplagan. Lund: Arkiv.

Hallgren, Karin, 2000, Borgerlighetens teater. Om verksam-
het, musiker och repertoar vid Mindre Teatern i Stock-
holm 1842-63. Uppsala.

—, 2001, "Berwald’s Cantatas from the 1840’s.” i Berwald-
Studien (Berwald Symposium 1996), Stockholm: Kungl.
Musikaliska Akademien, s. 121-125.

—, (under utg.), "Opera in Royal Image Making. Repertoires
and Performances 1810-1826.” i Scripts of Kingship. Eds.
Mikael Alm och Britt-Inger Johansson. Uppsala.

Hedwall, Lennart, 1991, “Johan David Zander and the Swedish
opéra-comique” i Gustavian Opera. Ed. Inger Mattsson.
Stockholm: Kungliga Musikaliska Akademien.

Heinz, Veslemoy, 1992, “Forlag, musikhandel, instrumenttill-
verkning” i Leif Jonsson & Martin Tegen (utg.), Musiken
i Sverige III. Den nationella identiteten 1810-1920. Stock-
holm: Fischer & Co, s. 185-198.

IvarsdotterJohnson, Anna, 19933, “Den gustavianska ope-
ran”. Musiken i Sverige II. Frihetstid och gustaviansk tid
1720-1810. Red. Leif Jonsson och Anna IvarsdotterJohn-
son. Stockholm: Fischer & Co, s. 287—350.

—, 1993b, "Johan Helmich Roman och hans tid.” Musiken i
Sverige Il. Fribetstid och gustaviansk tid 1720-1810. Red.
Leif Jonsson och Anna IvarsdotterJohnson. Stockholm:
Fischer & Co, s. 23-60.

Jansson, Torkel, 1985, Adertonhundratalets associationer:
forskning och problem kring ett sprangfullt tomrum eller
Sammanslutningsprinciper och foreningsformer mellan
tva samhidllsformationer c:a 1800-1870. Uppsala: Alm-
qist & Wiksell.

24 MUSIKENS RUM OCH MILJOER BHT §4/2007

Johnson, Anna, 1981, 7’Att it ett helt folk dana en sangverld...”
Om Richard Dybecks konsertverksamhet i idéhistoriske
sammanhang.” i Studier och essder tillignade Hans
Eppstein 25/2 1981. Stockholm, s. 105-132.

Jonsson, Leif och Tegen, Martin (red.), 1992, Musiken i
Sverige Ill. Den nationella identiteten 1810-1920. Stock-
holm: Fischer & Co.

Levin, Britt, 1993, Hasselbackskungen. Wilhelm Davidsson
1812-1883. Stockholm.

Lomnas, Erling (Hrsg.), 1979, Franz Berwald. Die Dokumente
seines Lebens. Monumenta Musicae Sveciae, Kassel: Ba-
renreiter.

Lundin, Claes och Strindberg, August, 1882, Gamla Stock-
holm. Anteckningar ur tryckta och otryckta kallor. Stock-
holm: Seligmann.

Lundin, Claes, 1904, En gammal stockholmares minnen.
Stockholm: Hugo Gebers forlag.

Melander, Axel, 1947, Harmoniska Sdllskapet i Stockholm
1820-1860. Uppsala: seminarieuppsats vid musikinstitu-
tionen.

Pettersson, Lennart, 2000, Konstndrsgillet. Konstliv och foren-
ingsvdsende vid mitten av 18o0o-talet. Umea.

Rodin, Erik, 1973, "Operahusen”, i Jubelboken. Operan 200
dr. Red. Klas Ralf. Stockholm: Prisma, s. 19-33.

Sjogren, Arthur, 1923, Drottninggatan genom tiderna. Kultur-
bistoriska anteckningar. Uppsala: Almqvist & Wiksell.
Skuncke, Marie-Christine och Ivarsdotter, Anna, 1998, Svenska
operans fodelse. Studier i gustaviansk musikdramatik.

Stockholm: Atlantis.

Stahre, Nils-Gustaf m.fl., 2005, Stockholms gatunamn. Tredje
utokade och reviderade upplagan, bearbetad av Staffan
Nystrom. Stockholm: Stockholmia forlag.

Strombeck, K. G. och Hofsten, Sune, 1974, Kungliga Teatern.
Repertoar 1773-1973. Opera, operett, singspel. Balett.
Stockholm: Skrifter frin Operan.

Tegen, Martin, 1982, “Tonernas vagor” eller Vilken musik var
populir pa 1860-talet? Stockholm.

—, 1986, Populir musik under 18oo-talet. Stockholm: Ed.
Reimers.

—, 1992, “Teatermusiken” i Musik i Sverige IIl. Den natio-
nella identiteten 1810-1920. Red. Leif Jonsson och Martin
Tegen. Stockholm: Fischer & Co, s. 283-306.

—, 1994, “Foreningen. Norsk-svenska unionen 1814 och till-
fallespjasen 18157, i "Hemldandsk hundradrig sing.” 1800-
talets musik och det nationella. Red. Henrik Karlsson.
Stockholm: Kungl. Musikaliska Akademien. s. 132-143.

Tjerneld, Staffan, 1977, Sodra Teatern. Riksteatern: Entré.

Ullberg, Hans, 1993, Djurgdrdsteatern. En teaters historia
1801-1929. Stockholm: Hojerings.

Wialin, Stig, 1946, "Franz Berwalds offentliga konsertverksam-
het i Stockholm fére utrikesresan 1829”. Svensk Tidskrift
for Musikforskning 1946, s. 8—71.

Weber, William, 1975, Music and the Middle Class. The social
structure of concert life in London, Paris and Vienna bet-
ween 1830 and 1848. New York: Holmes & Meier.

—, 1979, "The Muddle of the Middle Classes” i 19th Century
Music vol. III, november 1979, s. 175-185.



Rooms for music in early 19th century Stockholm

By Karin Hallgren

Summary

The first half of the 19th century saw a tend to-
wards greater publicity in society. Based on Jiir-
gen Habermas’s theories of the bourgeois public
sphere, this article discusses ways in which social
changes are also manifested in music making,
while at the same time arguing that widespread
participation in clubs and societies, which occu-
pies a grey zone between private and public, also
has an important bearing on musical activity. The
article presents a number of instances of premises
used for musical performances. Such premises are
divided into two groups: music premises connect-
ed to courtly culture, and music premises in the
public market.

Courtly culture includes the two theatres
founded by Gustav III, namely the Royal Opera
in Gustav Adolfs Torg, which opened in 1782, and
Arsenalsteatern in Kungstradgarden, founded in
1793. Ever since the early 17th century, the area
surrounding present-day Gustav Adolfs Torg and
Kungstradgarden had been occupied by large
stone town houses belonging to the aristocracy,
and the two theatres were also located near the
royal palace.

Riddarhuset (the house of Nobility) and
Borshuset (the Stock Exchange building), both
in Gamla Stan (Stockholm Old Town), were also
used for concerts. Their proximity to the royal
court is evident both geographically and in terms

of content, in that the concert repertoire was
very similar to that of the Opera. Another venue
having some connection with courtly culture was
the theatre built on 1801 on Lejonslitten (“Lion
Level”), on the island of Djurgirden. That was
primarily a theatre for entertainment, with a rep-
ertoire designed to amuse the general public on
their summer evenings off.

Public music performances in early 19th cen-
tury Stockholm, then, were wholly dependent on
the King and the royal court for both facilities
and funding. But this was about to change. Music
premises in the public market include the new
facilities added during the early decades of the
century. These were related, not to the monarchy
and the royal court but to an emergent bourgeois
society in which major cultural initiatives were
taken by entrepreneurs of various kinds. The new
facilities were built on what were then regarded
as the outskirts of Stockholm. The expanding city
and the emergent middle class are closely inter-
linked.

In these new parts of town facilities were
built, for example, at Kirsteinska Huset, Barnhus-
tradgarden and the De la Croix Hotel. All three
of them offered a variety of musical programmes.
Their advent augmented the number of music
performances in the city and the repertoire grew
steadily more variegated.
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Ett eget rum

Ett kvinnoperspektiv pa musikaliska salonger

av Eva Obrstrém

DEN OFFENTLIGA KONSTMUSIKALISKA SCENEN har —
med undantag av singerskorna och enstaka kvinn-
liga solister — fram tills f6r bara nagra decennier
sedan i princip varit stangd for kvinnor. Kvinnor
har alltid musicerat under forutsittning att de har
haft tillgang till ett musikaliskt "rum”. "Rummet”
dar musik utovats har haft stor betydelse for dem,
och har har kvinnor successivt socialiserats in
bade som musiker och som lyssnerskor. Ett “rum”
i dagens musikliv 4r konsertsalen, och det talas
ofta och i olika sammanhang om att publiken vid
konserterna framst bestar av kvinnor. Trots det ser
man sallan ett kvinnligt tonsattarnamn i program-
men och kvinnliga dirigenter ar lika ovanliga. Se-
dan 1970-talets borjan har kvinnor successivt borjat
komma in i orkestrarna — innan dess var kvinnor
ett ovanligt inslag. Ett undantag fanns, och det
var ofta harpisten. Fa blir idag forvanade 6ver att
majoriteten av musiklarare i skolorna ar kvinnor,
och ser man ett par hundra ar tillbaka i tiden sa
har det alltid funnits kvinnliga musiklarare, privata
men dock. Man kan nog fortfarande pasta att mu-
siklivet ar uppdelat efter kon och att det praglas
av ett hierarkiskt monster. Vi ska ga tillbaka i tiden
for att studera vilken betydelse "rummen” har haft
for kvinnors musicerande

I essan Eit eget rum (1928), skildrar Virginia
Woolf de sociala och kulturella faktorer som har
hindrat kvinnor under arens lopp fran att finna
egna rum i litteraturen, konsten, musiken och pa
universiteten. “Femhundra pund om éret och ett
eget rum!” det var vad som behovdes for att skapa
den frihet som kravs for att kunna tinka, kompo-
nera, skapa nagot konstnarligt eller vetenskapligt.!
Sett i ett historiskt perspektiv har enstaka kvinnor
haft mojlighet att dgna sig at till exempel kom-
position. Abbedissan och mystikern Hildegard
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fran Bingen komponerade och forfattade under
1100-talet i sitt nunnekloster vid Rhens strand,
sangerskan och kurtisanen Barbara Strozzi bodde
sjalv utan man med sina barn i 1600-talets Venedig
och komponerade fantastiskt fin vokalmusik som
hon framférde i sin salong. Barbara Strozzis musik
har idag blivit nytolkad och inspelad pa cp. Fran
en helt annan miljo ar Anna Amalia hertiginnan
av Sachsen-Weimar och hennes namne, prinses-
san Anna Amalia av Preussen, syster till Fredrik
den Store. Bdda tvd var kanda som musiker och
tonsittare vid sina hov under 1700-talet. Kand for
sina dikter, malningar och tvd operor kompone-
rade i den italienska stilen var ocksa kurfurstinnan
Maria Antonia Walpurgis av Sachsen, som ocksa
levde under r700-talet.> Tre olika rum, klostret,
kurtisanens salong och salongerna vid hoven, alla
tre var val avgransade och mojliga for kvinnor att
musicera i.

Den tid som ska behandlas stracker sig fran slu-
tet av r700-talet fram till borjan av 1900-talet och
det 4r enbart hogrestindskretsarnas musicerande
som skildras. Jurgen Habermas (1984) har beskri-
vit denna tid som framvixten av en “borgerlig of-
fentlighet”, men han beskriver enbart mannens
position i offentligheten, inte kvinnornas. Deltog
de inte i offentligheten under denna tid? Fragan
ar svar att besvara eftersom samhallet forandrades
kraftigt. Vill man fa med kvinnorna far man vanda
sig till salongerna. Vad ar da en salong?

Den tyske musikforskaren Walter Salmen har
definierat musikalisk salong i Musikgeschichte in
Bildern som en motesplats for det konstnarliga
och aristokratiska sallskapet,’ ddar man vardade
smaken och hovligheten i sallskap med en tongi-
vande kvinna. Man musicerade, man talade, man
diskuterade och umgicks under trevliga former.



FIGUR 1. Pebr Hillestrom d.d. Gustaviansk interiér med musicerande sillskap. Dérroverstycke
fran Fredrikshofs slott pa Ostermalm, som beboddes av drottning Lovisa Ulrika (1720-1786)
under hennes tid som danka. Malningen skildrar tre aristokrater som lyssnar till en kantat,
som framfors av en singare, ackompanjerad av en cembalist, en flojtist, tvd violinister och
en cellist. Mdlningen dr daterad till cirka 1779. Nationalmuseum, Stockholm.

Utmarkande for salongerna var virdarnas eller
vardinnornas bildning, och i detta sammanhang
— deras musikaliska bildning. Salmen lagger ton-
vikten vid “assemble” och antyder darmed att sall-
skapslivet stod i centrum och att musiken hade en
underordnad betydelse. Senare forskning har visat
att musikaliska salonger var mer mangfacetterade.
Generellt kan man, enligt den tyske musikforska-
ren Rainer Gstrein, som har studerat salongslivet i
Paris, skilja ut fyra olika varianter av musicerandet
i salongerna:

* privatkonserten, ofta val arrangerade konser-
ter med yrkesmusiker

* musikalisk salong med en liten grupp spe-
ciellt musikintresserade, som samlats for att
musicera tillsammans

e assemblen, som kannetecknas av att sall-
skapslivet star i centrum

* musikalisk salong som praglas av ett spon-
tant sallskapsmusicerande, dir ofta husets
unga dottrar sjong och spelade klaver tillsam-
mans med husets gaster.+

Variationen mellan de olika salongerna var stor,
beroende pa musiklivets olika intensitet och oli-
ka kulturella monster i landet. Det kunde ocksa

bero pa salongsvardinnornas intressen och i vilka
sociala klasser salongerna gavs. En musikalisk sa-
long som gavs av aristokrater under till exempel
r790-talet skiljde sig radikalt fran en stadsbor-
gares salong i en mindre stad femtio ar senare
och denna i sin tur skiljde sig lika radikalt fran
en salong ytterligare 50 ar senare i en storstad
och dir salongsmedlemmarna var en blandning
av aristokrater, betydelsefulla ambetsman och rika
storborgare.

De salonger som skildras i denna artikel be-
fann sig alla inom den privata sfiren. Salongerna
annonserades inte i nigon tidning, de var inte
knutna till nagot sillskap. Istdllet var det inbjudna
deltagare som tillhérde bekantskapskretsen som
deltog i salongerna. Detta kan jamforas med de
salonger som gavs i S:t Petersburg och i London
under 1800-talets mitt som bade annonserades i
tidningar och ddr man kunde kopa biljetter for att
fa intrdde. Har fanns en stor publik som inte hade
nagon personlig anknytning till vardparet eller till
artisterna. Har narmar sig salongen den offentliga
sfaren.s

Tre typer av salonger skildras i denna artikel,
forst de aristokratiska salongerna under 18co0-ta-
lets forsta halft. De gavs i slottens och herrgardar-
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nas stora salar och publiken utgjordes av en sam-
lad krets av aristokrater, som cirklade runt i olika
salonger. Aristokraternas salonger manifesterade
sig utdt med sin makt och glans och inom dessa
vdggar hade kvinnorna en stor frihet att agera som
musiker, arrangorer och tonsattare. Den andra ty-
pen av salonger ar de stadsborgerliga salongerna,
har representerad av 1840-talets Uppsala. Denna
typ av salong agde rum i mindre rum och kretsen
bestod av familjer som hade fast eller 16s anknyt-
ning till universitetets varld. Salongen hade en
intim pragel. Inom dessa vaggar fanns en frihet
for kvinnor att framtrada bade som musiker och
i enstaka fall ocksa som tonsdttare. Musicerandet
hade inget samband med makt utan var snarare
sjalvbespeglande; man vande sig indt, mot de egna
emotionerna och kdnslorna. Den tredje typen av
salongen, storborgarnas salong, praglas av de nya
makthavarnas varld. Salongerna gavs i stora salar
och den kapitalistiska miljon var vil markerad ge-
nom storleken i salarna, hojden i taket och i mob-
leringen. Medlemmarna i storborgarnas salonger
var en blandning av rika finansman och kdpmadn,
framgangsrika dmbetsmdn och aristokrater i le-
dande stillning. Genom salongerna markerades
deras sociala status. Aven hir framtridde kvin-
norna som drivande krafter genom att arrangera
salongerna, bjuda in musiker och framfora kvinn-
liga tonsdttares kompositioner.

Aristokratiska salonger
under 18o0-talets forsta halft

I mars 1801 var Malla Montgomery-Silfverstolpe
inbjuden till en musikalisk salong pa Karlbergs
slott i Stockholm. ”"Dar var roligt”, skrev hon i
sina memoarer och fortsatte:

En afton fick hon dar hora Struck spela fortepiano, Cru-
sell klarinett, Hirschfeld valthorn, Miiller fiol. Dar horde
hon for forsta gdngen Mozarts gudomliga B-dursonat for
fortepiano och fiol spelas af grefvinnan Cronstedt och
Miiller. Grefvinnans bror, baron Jonas Alstromer, spelade
ocksa vackert fiol. ... Karsten sjong ocksi med sin skona
himmelska tenorstamma; men till slut, di man bad honom
ackompanjera sig sjalf till nigon favoritvisa, sjong han en
liten dansk karleksvisa om 'Det rosenrode Baand’, med sa
mycken tillgjord artighet, adresserande blickar och miner
till de unga flickor som stodo kring instrumentet, krop
nastan pa tangenterna och tycktes forsmakta i omhet och
fortjusning anda till lojlighet.®
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Malla Montgomery-Silfverstolpe berittar flera
ganger i sina memoarer om de musikaliska sa-
longer hon var inbjuden till. Virdinna pa Karl-
bergs slott var grevinnan Margaretha Cronstedt
(1763-1816) och Karlbergs slott var “smakens
trefliga boning!” berattar Malla. “Allt var vackert,
ordentligt, behofligt men enkelt och tarfligt. Pa
vaggarna hiangde vackra teckningar och malningar
af grefvinnan och hennes vanner. Hon spelade vil
klaver och ilskade musik af hela sitt hjarta. Ett
sadant konstsinne som hennes hade Malla ej annu
sett hos nagon och ej haft begrepp om sa mycken
talang.”” Margareta Cronstedt var en av Sveriges
fraimsta pianister,’ men hon framtridde enbart i
privata sammanhang och spelade da antingen en-
sam eller tillsammans med inbjudna yrkesmusiker.
Runt om i Europa fanns kvinnor med liknande
kunskaper och status. Lady Catherine Hamilton
som holl salong under 1770-talet i Neapel var
skicklig cembalist, detsamma géllde Madame Mo-
reau och Madame Brillon i Paris. Den senare var
ocksa tonsattare och framforde egna verk vid sina
salonger.?

Wien var Europas musikaliska huvudstad och
musiklivet i Wiens salonger skilde sig pa flera satt
fran salonger i andra stader. Fran och med 1790-
talet vixte intresset hos de aristokratiska salongs-
innehavarna for den ”stora” musiken, som till
exempel Joseph Haydns, W.A. Mozarts och Lud-
vig van Beethovens. Den engelska sociologen Tia
DeNora (1995) som har studerat Beethovens situa-
tion i Wien under 1790-talet menar att salongerna
var en forutsattning for Beethovens utveckling
som tonsattare och musiker. Har lades grunden
for den internationella berommelse wienklassiker-
nas musik kom att fa.

Wiens salongsliv var ocksa speciellt for att det
var manga man som drev salonger. I Gottfried van
Swietens salong, dar W.A. Mozart var en av delta-
garna, studerades J.S. Bachs och G.F. Handels mu-
sik under 1780-talet. Under 1790-talet 6vertog de
salonger som drevs av prinsen Karl Lichnowsky
och fursten J.F. Maximilian von Lobkowitz den
konstnarliga betydelse som van Swietens salong
hade haft. Bada hade hovkapell och framférde
symfonisk musik och bada gav musikaliska salong-
er flera ganger i veckan. Bada hade ett genuint
intresse i den nya musiken. Tonsdttaren J.F. Reich-
ardt berattar i sina reseskildringar hur han besokte



fursten Lobkowitz, som kvillen ddrpa samlade sin
orkester och bjod in ett stort antal salongsgaster.
Medan gasterna samlades i ett rum, repeterade
orkestern i ett annat. Darefter uppfordes musiken
“med bista framgang”, skrev Reichardt, syftande
pa att man alltid spelade prima a vista. Efter kon-
serten och fram emot midnatt gick man till mat-
salen och superade “praktigt” och Reichardt larde
kanna flera musikaliskt bildade aristokrater.®

Familjen Mendelssohns salong i Berlin
— Fannys scen

Familjen Mendelssohns salong i Berlin hade - pre-
cis som salongen i Wien — en tat dialog med det
offentliga musiklivet. Salongen hade sin hojd-
punkt fran 1825, nar familjen flyttade till Leipziger
Strasse Nr. 3, fram till Fanny Mendelssohns dod. 1
bostaden pa Leipziger Strasse fanns i huvudbygg-
naden en stor sal med kolonner och vilvt tak, som
passade utmarke for konserter. I denna salong var
Fanny Mendelssohn (1805-1847) aktiv som sa-
longsvardinna och tonsittare.

Familjen Mendelssohn tillhorde Berlins over-
klass och kring 1812 ansags det vara ett av de mest
kultiverade husen i Berlin." Fanny och brodern
Felix (1809-1847) fick den basta privata undervis-
ning som gick att fa. De undervisades av de basta
musikerna i piano, violin och de sjong i kor. Gre-
kiska, latin, franska och engelska och dans ingick
i barnens dagliga évningar. Fran 1818 dvertog Carl
Friedrich Zelter kompositionsundervisningen for
Fanny och Felix> och ett ar senare borjade de-
ras lektioner for landskapsmalaren Johan Gottlob
Samuel Rosel.

Mendelssohns gav salonger enligt praxis i den
aristokratiska klassen. Felix och Fannys mor Lea
gav bade litterara och musikaliska salonger och pa
Leipziger Strasse utvecklades "Sondagsmusiken” i
hemmet till stora konserter med yrkesmusiker. Hit
inbjods graddan av Europas musiker.

Malla Silfverstolpes memoarer ger en bild av
Mendelssohns salong. Malla Silfverstolpe besokte
Berlin vintern 1825 och genom sin vaninna Amalia
von Helvig blev hon inbjuden till Lea Mendels-
sohns salong. Till salongen hade en violinist som
hette Maurer och singerskan Henriette Sontag
inbjudits och de gav konsert med den 16 ir gamle
Felix Mendelssohn och en inhyrd orkester. Kvallen

borjande med ett nummer av violinisten, sedan di-
rigerade Felix Mendelssohn en av sina symfonier
— det kan ha varit hans forsta symfoni eller nagon
av ungdomssymfonierna. Darefter framforde han
Beethovens fantasi for piano, blandad kor och
orkester (sannolikt opus 80) tillsammans med
sangare fran Zelters Singakademie.® Mendelssohn
dirigerade formodligen verket sittande vid klave-
ret, en praxis som var vanligt forekommande och
som dven Fanny Mendelssohn anvande sig av da
hon framférde pianokonserter med orkester.

Fanny Mendelssohns biograf Francoise Tillard
menar att Fanny var den mest begavade av de fyra
Mendelssohn-barnen. Som vuxen ansags Fanny
vara en av sin tids skickligaste pianister. Hon var
kand for sina framforanden av Beethovens pia-
nokonserter och Bachs verk for klaver. Men hon
framtradde offentligt bara en gang, vid en valgo-
renhetskonsert i februari 1838.14

Precis som vid salongerna i Wien gavs symfo-
nikonserter regelbundet i Mendelssohns hem och
som orkester medverkade det av Eduard Rietz
grundade filharmoniska sallskapet (1826). En av
de mer beromda konserterna var uppforandet av
J.S.Bachs Matteuspassion den 11 mars 1829, pa
hundradrsdagen efter uruppférandet. Drivkrafter-
na var Felix Mendelssohn och Carl Friedrich Zel-
ter. Felix Mendelssohn dirigerade och han hade
ocksa nyarrangerat orkestersatsen for att den batt-
re skulle passa 1800-talsmusikernas smak. Veckan
efter framfordes Matteuspassionen offentligt med
Zelter som dirigent.” Varen 1829 kom Nicolo Pa-
ganini till Berlin och som seden var for resande
artister inbjods han till middag i huset och blev av-
portritterad av Wilhelm Hensel, Fanny Mendels-
sohns blivande man. Nagra dagar senare kom tva
amatormusiker och sjong duetter och ytterligare
nagra dagar senare framforde Fanny Mendelssohn
Beethovens 5:te pianokonsert i Ess-dur i bankiren
Heinrich Carl Heines salong i Charlottenburg.™

Familjen Mendelssohns salong myllrade av mu-
siker. Ddr fanns aristokratiska amatormusiker som
i likhet med Fanny hade hog bildning, ofta kvin-
nor som spelade klaver eller sjong. Dar fanns mu-
siker som bodde i Berlin eller som under langa pe-
rioder bodde i familjen Mendelssohns stora hus.
Som exempel pa det senare kan namnas sangaren
Eduard Devrient (1801-1877) och den svenske ton-
sattaren Adolf Fredrik Lindblad (1801-1878). Man
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kom for att spela, men ocksa for att samtala om
musik. Det senare gallde framfor allt Adolf Bern-
hard Marx, som hade linga diskussioner om den
moderna musiken flera ginger i veckan med kret-
sen kring Mendelssohns. Beethovens storhet och
den tyska musikens suveranitet over den italienska
var man helt 6verens om och man valde med stor
omsorg ut de tonsidttare vars musik man ansig
motsvara de estetiska kriterier man stallde upp.
Marx var skribent i Berliner Musikalische Zeitung
och en av dem som lade grunden till den musik-
estetik som senare blev modern. Familjen Men-
delssohns salong strackte sig darfor langt utover
Leipziger Strasse och de diskussioner som holls
har paverkade musiklivet i hela norra Europa.”

Efter det att Felix givit sig av hemifran for stora
turnéer i Tyskland och utomlands, tog Fanny 6ver
de musikaliska salongerna. Hon arrangerade de
stora konserterna pa sondagarna. Men musice-
randet skedde ocksa spontant i samband med att
musiker besokte huset och man framférde fram-
for allt Bachs, Handels, Mozart, Beethovens och
syskonen Mendelssohns musik.

Precis som Felix komponerade Fanny sanger
med texter av kanda poeter. Ndgra av systerns
sanger lat Felix publicera i sitt eget namn. Fanny
komponerade ocksa kantater for orkester, solister
och korer, strakkvartetter, pianomusik och en pia-
notrio. Allt skrevs ner, men det ar forst de sista
20 aren som musiken har blivit publicerad och
framford offentligt.

Nir Felix var ute och reste fick Fanny stanna
hemma. Hennes far Abraham Mendelssohn, som
hade en position som familjens 6verhuvud, hade
klart for sig var granserna for Fannys musicerande
gick:

Det du skriver till mig om din musikaliska dyrkan i forhal-
lande till Felix, var varken val tankt eller uttryckt. Musiken
blir for honom kanske ett yrke, medan det for dej bara
kan bli en prydnad, aldrig grunden for ditt varande eller
gorande ... Du dr kvinna och bara det kvinnliga passar en
kvinna.”

Musicerandet var en vacker prydnad pa kvinnlig-
hetens krona, men att anvanda kunskaperna som
yrke gick inte inom kvinnlighetens ramar. DA over-
skreds griansen for musicerandet som en forsko-
ning. Ofta aterkom Abraham Mendelssohn och
hans dotter Fanny till samma amne.
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En kvinna kan finga upp mycket bildning, hon kan fi
en fast grund inom konst och vetenskap, och savida hon
inte ddrigenom blir otrogen sitt kvinnliga huvudyrke, kan
en ansprakslos bildning for kvinnan vara som ett dyrbart
smycke."”

Ett svenskt exempel:
Mathilda Orozcos salonger

I Sverige fanns det kvinnor inom aristokratin som
liksom Fanny gav salonger och komponerade
egen musik. Jag har dock inte funnit nagon fran
1800-talets forsta halft som hade sa djupa kunska-
per som Fanny Mendelssohn. Jag ska lyfta fram
en person, Mathilda Orozco Montgomery-Ceder-
hielm Gyllenhaal (1796-1863),* for att skildra hur
en svensk aristokrat kunde forma sin salong,.

Mathilda vaxte upp i Florens och var dotter
till en spansk minister vid hovet i Milano och den
Osterrikiska friherrinnan Sabina Lederer. Under
en bildningsresa pa kontinenten besokte vannerna
Josias Montgomery-Cederhielm (1782-1825) och
Fredrik Ridderstolpe varen 1811 Rom dar de blev
bekanta med familjen Orozco. Bade Ridderstolpe
och Montgomery-Cederhielm fascinerades av den
unga Mathilda och nagra veckor senare motte de
henne igen i Bologna, diar de umgicks under fyra
lyckliga dagar. Nagra dagar senare satt de tva man-
nen vid Arnos strand i Florens och skaldade:

Hell den Mathilda
En gang skall hedra med sitt val,
Ma han dess omhet tacksamt elda,

Och ¢j for nagon ann’ bli fal,
An fér Mathilda.

De bdda mannen skildes at men motet med Ma-
thilda ¢vertraffade allt annat de hade upplevt un-
der sin resa. Mathilda gifte sig i Italien 1813, men
redan 1815 dog hennes man. Med Fredrik Ridder-
stolpe som mellanhand fick Mathilda och Josias
Montgomery-Cederhielm kontakt med varandra.
Josias friade och Mathilda sade ja. Overlycklig
stormade Josias Montgomery-Cederhielm till Ita-
lien och varen 1817 gifte de sig,

Mathilda och Josias bosatte sig pa slottet Seger-
sj6 utanfér Orebro, tillsammans med ett helt sall-
skap fran Italien som foljde med Mathilda upp till
Sverige. Lagg dartill flera svenska aristokrater och
hogre ambetsman sd blev sillskapet kring paret
Montgomery-Cederhielm stort. Sallskapslivet lev-
des enligt kontinental sed och festerna paminner



om de upptag och spektakel som gavs vid 1700-
talets slut i linder som Frankrike och Schweiz.
Festerna kunde samla upp till 60 personer, ibland
fler. Mathilda Orozco “lyftes fram” av sin man in-
for den svenska aristokratin och darmed skapades
en bild av Mathilda som den vackra italienskan,
symbolen for Italien, karleken och skonheten.

Viren 1820 gavs tva stora fester i familjen Mont-
gomerys vaning i det s.k. Holtska huset i centrala
Orebro. Vid den forsta festen var Mathilda festfo-
remalet och allt kretsade kring henne. Festen in-
leddes med att Matilda férdes runt i olika arrang-
erade rum, dar det visades tablier och dansades
ballett. Efter en buffet med “glacer och lemona-
der” kladdes Mathilda i en bonddrake fran Ble-
kinge, man dansade och vid midnatt ats en supé.
Efter supén dansades nya baletter av deltagarna i
det aristokratiska sallskapet. En ofantlig socker-
topp infordes i salen, anford av en dansmdstare.
Han 6ppnade en lucka och ut krép en "masque”
som borjade spela samtidigt som han uppférde en
16jlig scen. Musikanterna krop sedan in i socker-
toppen och skadespelet forsvann. En
bonde kom in med en blomma och
liste verser for festforemalet. Efter
denna fest hade Mathilda Orozcos
rykte som “den skona” vixt inom
aristokratien.

Tva manader senare gavs en fest
av Mathilda, denna gang for att fira
Josias Montgomery-Cederhielms fo-
delsedag. Festen inleddes med att
damerna parvis infordes i “Assem-
blé Salongen” dar en tableau vivant
gavs. I salen hade man satt upp ett
stort och vackert tempel och i temp-
let fanns grupper med aristokrater
som satt stilla i s.k. "attityder” ut-
kladda till ”Oskulden”, *Vanskapen”
och "Hoppet”. Mathilda kom in pa
scenen under musik, forestallande

FIGUIR 2. Mathilda Orozco Montgo-
mery-Cederbielm var beromd for
sina salonger, sin skonhet och sin
sang. Erik Gustaf Geijer kallade
henne for Soderlindskan i Norden.
Oljemalning frin 1820-talets borjan
av A.]. Figerplan. Nationalmuseum,
Stockholm.

Pandora med en ask, kladd i en veckad vit tunika
med guldkanter, sandaler och en sloja som foll
omkring henne. Hon mimade sedan sin roll, opp-
nade asken och foll vackert fram mot templet. I
asken fanns bilden av ett litet barn och med stra-
lande min gav hon bilden av barnet till sin man
for att darmed tillkannage att hon vantade deras
forsta barn. Sedan forsvann hon ut. Josias Mont-
gomery fordes sedan in i templet dar Mathilda
satt i en ros och sjong verser for honom.>* Ryktet
om denna fest gick med rasande fart genom hela
aristokratin och Mathildas rykte som ”den skona”
okade ytterligare. Nar Esaias Tegnér fyra ar senare
i en hyllningsdiket till Mathilda anspelade pa “ro-
senbusken”, skrevs myterna om henne in i den
svenska litteraturhistorien.

Men Mathilda Orozco drogs till Stockholm,
som var centrum for aristokraternas sallskapsliv,
har fanns ocksa en narhet till hovet som kunde
sprida glans 6ver umganget. Hosten 1820 hade pa-
ret hyrt en vaning i gamla Klara vid Norra Smed-

jegatan, nara Gustav Adolfs torg. Nu borjade en
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“lysande tid” for Mathilda och hon lade den ena
beundraren efter den andra for sina fétter. Hon
bjod in de framsta inom litteraturen, konsten och
politiken och underholl sina gaster med spirituell
konversation, saing och musik. Magnus Jacob Cru-
senstolpe var gast och skildrade en av Mathildas
salonger vid 1820-talets borjan:

Annu maste vi lata ldsaren blicka in i ett formak, det
mest forforiska, om ocksa icke det mest lysande, af alla
Stockholm den tiden hade att bjuda pa. Ni ser rummet
ofverfylldt af folk och dérrarne dartill fran de angrins-
ande belagrade af hufvud vid hufvud, taspets strackt vid
taspets. Ni ser alla ororliga pa sina platser som bildstoder,
med hédnryckning likval mélade i sina anleten och dter-
hillande andedrikten, for att ej gd miste om ndgot ack-
ord, som vérdinnans vackra fingrar framtrolla ur harpan,
hvilken hvilar mellan hennes knan, ¢j forlora nagon af de
smaltande toner som, med onamnbart uttryck, svifva fram
ofver hennes lappar. Och hvilka ldppar sedan! Och hvilket
smaleende! Och hvilka lockars 'natt’! — /.../ = Och hvilka
ogons ljungeldar! Och hur hon visste att slunga dem! Och
huru rost och blick, allt efter hennes godtfinnande, kunde
blifva smaktande, som turturn, skalkaktiga som Astrild,
vredgade som en retad karit. Och hvilken fin skepnad!
Och hvilken luftig gang! Och huru hon, med ofverlagsen
berdkning och oofvertrifflig framgang, snarare “forsvann’
an gick, nar hon slutat den tidens omtyckta sallskapssing:
‘Jag dromde att jag henne sag!” Och hvilken tomhet i de
ofverbefolkade gemaken, sedan hon férsvunnit!

Nej, en Nordens tarna, vore hon ock skonare an So-
derns, forstar ¢j att fangsla som hon. I den konsten hade
Italiens dotter Mathilda Orozco /.../ kunnat hélla forelas-
ningar, dem icke ens ungdomsfursten skulle forsmatt att
hedra med sin hoga narvaro.”»

Mathilda Orozcos forebilder var de kanda sa-
longsdamerna Isabella d’Este, markisinnan de
Rambouillet och madame Récamier, som alla
gav salonger enligt aldre italiensk och fransk stil.
Men sikert var ocksd Madame de Staéls roman
Corinne ou ['ltalie en stark forebild. Romanen
publicerades 1807 och fick mycket stor uppmark-
samhet.* Mathilda var da i rr-12-drsildern, mitt
uppe i sin mest formbara alder. Corinnes skona
utseende och behaglighet, det italienska spraket,
salongen och improvisationen som hon fiangslade
sin publik med, allt detta hade ocksa Mathilda.
Corinnes kavaljer Oswald, Lord Nelvil, Pair av
Skottland var pa bildningsresa i Rom nar han blev
inbjuden till Corinnes salong. Mathildas man var
ocksa pa bildningsresa nar han blev inbjuden till
salongen i Rom dir Mathilda framtridde. Aven
Corinnes kladsel pdminde om den kladsel som
Mathilda hade under sina salonger. Bada spelade
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harpa och improviserade sina sanger for en publik
som bestod framst av man. Formagan att anknyta
till stimningen i salongen, att fanga upp salongs-
deltagarnas onskemal och deklamera verser i form
av “upphojt tal”; var Corinne - och Mathilda -
mastare i. Precis som Corinne i Rom trollade Ma-
thilda i Stockholm fram ”smaltande toner” som
svdvade fram over hennes lappar, medan hon ack-
ompanjerade sig med vackra ackord som hon trol-
lade fram ur harpan hon hade i sitt kna.

Mathilda Orozco framstillde sig vid sadana
tillfallen i en pose, en stelnad attityd, med flera
dubbla bottnar. Hon representerade kvinnobil-
der som Corinne, och de Staél, men ocksa Mme
Genlis och Mme Récamier. Silhuetter av beromda
kvinnor fanns som skuggbilder skiktade i flera la-
ger bakom hennes uppenbarelse i salongen.

Estetiseringen av den roll som salongsvardinna
Mathilda Orozco efterstravade har aterforts till lit-
teraturen i Fredrika Bremers romaner. I Familjen
H*** forklads Mathilda till italienska Hermina,
som spelar harpa och sjunger en “canzonetta av
Azioli, med ett behag och rost sd rorande ljuv, att
den framlocka tarar i allas vara 6gon.” | Hemmet
sjunger hon forkladd till overstinna en av “Blangj-
nis mest melodiska notturnos, toner, som Italiens
himmel tycks ha ingivit och som ingjuta i sjdlen en
aning om dess sommarnatt med dess blomster-
angar, karlek, sang, dess alla outsidgliga tjusningar.
’Un eterna constanza in amor!’ voro orden, som
flera ganger upprepade under de ljuvaste bojning-
ar, slutade sangen.” Bremer skildrar Mathilda i
Corinnes skepnad, en estetisk varelse, ljuvlig och
tjusande i de svenska salongerna.

Nagra ar in pa 1820-talet kdpte Josias Montgo-
mery-Cederhielm Stora Frosunda, strax norr om
Stockholm och har tillbringade familjen vintrarna.
Mathilda utvecklade sitt sallskapsliv och ingick i
flera kretsar. Men Josias hilsa borjade svikta och
1825 dog han. Efter Josias dod sviavade Mathilda
runt i salongerna med en haftighet som aldrig forr,
hon lidt sig uppvaktas av flera man, men ingen av
dem friade. Forst 1839 gifte hon sig med den tju-
go ar yngre kavalleristen Carl Fredrik Gyllenhaal
(1814-1910).

Under perioden mellan 1826 och slutet av 1850-
talet komponerade hon cirka 60 sanger, nagra pu-
blicerades och nagra finns bevarade i handskrif-
ter.?* Hon framforde dem sjalv i samband med
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salonger som gavs pa olika stallen. Manga sanger
kan ses som en musikalisk motsvarighet till Fred-
rika Bremers romaner; de skildrar pa olika satt
salongernas varld. De forsta sangerna har texter
skrivna av forfattare som vannerna Esaias Tegnér,
C.W. Bottiger och av K.A. Nicander, och flera
sanger tillignades hennes aristokratiska vaninnor.
Under 1840-talet bodde hon med sin tredje man
pa godset Olanda i Vistergotland. Hon var dar-
med avskuren fran Stockholms litterdra kretsar
och borjade skriva egna texter till sina sanger, dar
hon mélade vidare pd miniatyrportritten fran sa-
longernas varld. Samtidigt spreds de publicerade
sangerna ut till sjungande flickor i landets alla
prastgardar och herrgardar.

Salongen, offentligheten och
kvinnligheten
En av hemligheterna bakom Mathilda Orozcos
framgangar i de svenska salongerna var hennes
kontinentala bildning, som hon duschade i sma

portioner ut over de fortjusta salongsdeltagarna.
En kvinna som Mathilda kunde fritt odla sina
konstnarliga talanger utan att antas ha professio-
nella ambitioner. Konstnarligheten tillhérde det
aristokratiska sallskapslivet och det fanns en tyd-
lig markering mot yrkesmusikerna. Aristokratiska
kvinnor kunde upptriada offentligt enstaka ganger,
vilket Mathilda och flera andra aristokratiska da-
mer gjorde, men da lit de presentera sig som “mu-
sikalskarinnor”.

Mathilda Orozco var mycket medveten om var
granserna gick for hennes aristokratiska vardig-
het. ”Verserna till fru Kraemer aro satta i musik,
men om det dr bra vet inte den stackars fuskaren
i tonkonsten”, skrev hon till Bottiger i samband
med att hennes musik till hans dikt Afskedsons-
kan hade komponerats.”” Hon antydde ddrmed
att hennes sanger var sillskapskonst i den hogre
skolan, till skillnad fran professionella tonsattares
kompositioner.

Denna tillbakadragenhet saknade Fanny Men-
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delssohn helt. Hon ville visa sig utat, med all sin
virtuositet vid flygeln och med all sin skicklighet
som tonsattare. Hon ville gora en karriar som mu-
siker som pdminde om den som brodern Felix
gjorde. Har satte hennes kon och hennes klass-
tillhorighet sina granser. Felix kunde vara yrkes-
musiker, menade fadern Abraham Mendelssohn,
men Fannys bildning skulle endast vara ett vackert
smycke i kvinnlighetens krona.

Musicerandet i salongerna hade konstnarlig
och musiksocial betydelse, men kvinnorna hade
ocksd positioner som estetiska objekt. Nar kvin-
nor fran de ovre samhallsklasserna portratterades
under slutet av r700-talet malades de ofta med
noter i handen eller sittande vid ett klaver. Det
betydde inte att en musikstund avbildades, bilden
visade snarare det ndra sambandet mellan kvinnor
och musicerande. Nar kvinnorna satt vid klaveret
eller med den lilla harpan i knaet, utstyrda i vack-
ra klinningar och smycken, var de ett behagligt
blickfang i salongen. De enkla musikstycken som
Mathilda Orozco och hennes vaninnor framforde
tog inte uppmarksamheten fran deras yttre, utan
hade snarare en forhojande effekt. De vita sma
fingrarna lopte i skalor over de svarta tangenterna
eller kndppte behagfullt pa lyrans strangar. Siden,
spetsar, smycken, instrumentet och musiken, allt
medverkade till att skapa skonhet. Nar en kvinna
som Mathilda Orozco med rosten broderade de
vackraste koloraturer och nickade behagfullt at
mannen i salongen, fullindades hon som estetiskt
objekt. Hon skulle symbolisera bildning och skon-
het, men den skulle vara oaffekterad och icke-re-
flekterande, som en dyrbar parla som holls fram
och beskadades av de fortjusta salongsdeltagarna.
Forst da var musicerandet ett vackert smycke i
kvinnlighetens krona, en prydnad for salongen.

Den Geijerska salongen i
1840-talets Uppsala.

Vi ska vanda oss till ett annat rum, stadsborgar-
nas rum, narmre bestdimt den geijerska salongen
pa Ovre Slottsgatan i Uppsala under 1840-talets
borjan. For de svenska borgerliga flickorna hade
odlandet av “talangerna” stor betydelse, men
kunskaperna fick inte bli for djupa. Da blev de
“synnerligen trakiga”, menar J.J. Rousseau, som
formulerade talangernas innebord i sin bok Emile
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eller om uppfostran. Boken kom ut pa svenska
strax efter sekelskiftet 1800 och listes av manga
som ville tillhora de bildade kretsarna. Syftet med
talangerna var att bilda smaken, att 6ppna sinne-
na for begreppen om det skona, och att utveckla
de sedliga begreppen hos kvinnorna. Flickornas
musikaliska kunskaper skulle vara ytliga. Sophie,
som 4r huvudpersonen i Rousseaus bocker, sjung:
er “rent och med smak” men absolut inte profes-
sionellt. Hon hade fatt nagra lektioner i klaver-
spelning sa att hon kunde ackompanjera sig sjalv
dd hon sjong, men hon kunde inte spela efter
noter. Sophies tankar skulle vara helt koncentre-
rade pa hur hon sag ut vid klaveret. “Forst tankte
hon endast pd att fa sin vita hand att framtrada
fordelaktigt pa de svarta tangenterna, sedermera
upptackte hon, att klaverets skarpa och harda ton
forhojde klangen i hennes rost...” Nar Emile kom
in Sophies liv glinste han med sina kunskaper och
undervisade henne i musik. Rousseau menade att
musicerandet var bra for det blivande akta parets
relation, da undervisningen “forljuvar karlekens
blyga dterhallsamhet.”

Om Erik Gustav Geijer hade list Rousseau el-
ler ej, framgar inte, men han delade Rousseaus
installning till kvinnors musicerande. Till sin bli-
vande fru Anna-Lisa Liljebjorn skrev han i ett brev
under forlovningstiden: ”... intet lard, intet mang-
kunnig, intet annat dn god och karleksfull och sot
som min lilla duva ar, skall min fastmo och hustru
vara.”® "Kvinnan ska inte glansa, daremot rora och
muntra upp”® skrev en tysk pedagog i Allgemeine
Musikalische Zeitung ar 1807 och samma uppfatt-
ning fanns i Sverige. De som ville vidga sina vyer
utdver salongens vaggar motades tillbaka. Geijers
syster, Jeanne Marie, var skicklig pianist och ville
fordjupa kunskaperna genom att resa till Stock-
holm och hora ett oratorium av Haydn. "Det skul-
le vara nyttigt i hela hennes levnad”, skrev hon.
Men brodern tillrattavisade henne: “Jag lamnade
henne hiarmed betankningstid till nasta paskdag
for att Overviga, vad hon tror sig skulle kunna vara
nyttigt under hela hennes liv.”* S3 16d ocksa Anna-
Maria Lenngrens rad till unga flickor:3* ”... vitter-
heten hos vart kon, bor hora blott till vara nipper,”
undvik all forskning i gazetten! Vart hushall ar var
republik, vér politik dr toaletten.”

Uppsalakretsens musikaliska salonger under
1830-talets slut och 1840-talets borjan ar ett bra ex-
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FIGUR 4. Josabeth Sjoberg (1812-1882) var ogift och forsorjde sig genom att ge pri-
vat undervisning i klaverspel och gitarr. Hon levde ett enkelt liv, byrde in sig i rum
hos olika familjer i Stockholm och flyttade ofta med sitt klaver, sin gitarr, sin byrd,
soffan och mdlarutrustningen. Hon mdlade akvareller som bland annat skildrar
hennes liv. Denna bild dr fran Josabeth Sjobergs andra bostad, rummet hos fru
Jagare, tre trappor upp vid Sankt Paulsgatan 28 pa Sodermalm ddr hon bodde
1839-1841. Pd clavichordet ligger gitarren och diréver hinger ett sjalvportritt. Stads-

museet, Stockbholm.

empel pa hur sallskapslivet kretsade kring de unga
dottrarnas musicerande. Liknande salonger fanns
i hela Europa fran slutet av 1700-talet och i ldtt
forandrad form dnda fram till 1950-talet. I Uppsala
kretsade salongslivet under nigra ar kring historie-
professorn Erik Gustaf Geijers dotter Agnes Geijer
och Malla Silfverstolpes systerdotter Ava Wrangel.
Agnes Geijer fick en musikalisk uppfostran som
kan jamforas med den som unga kvinnor fran
hogre samhallsklasser fick pa kontinenten. Hon
sjong och spelade klaver, hon hade de bésta larare
som fanns att fa i Uppsala och ansags i vuxen al-
der ha ndtt en nivd som en professionell musiker.
Ava Wrangel var kand for sin sang.

Av Agnes Geijers dagbok framgar hur hon
tillsammans med sina vinner spelade fyrhandigt
klaver eller évade in stycken for sillskapslivets for-
hojande. Hon satt vid sitt klaver och 6vade flera
timmar varje dag och pa kvallarna underholl hon
gasterna i den geijerska salongen med sin mu-
sik. Vaninnan Ulla von Heland berittar om en
kvall hos Geijers ar 1842: "Forst listes hogt, sen
spelte Agnes visst ett par timmar af Beethoven,
Liszt, Mocheles med flera si vackert och snallt.”»
I dagboken skrev Agnes: “Jag sjong en Duette med
W. (Gunnar Wennerberg) af hans egen Composi-
tion” och ”Vi spelte Pappas dubbel-Sonate”.3# Ulla
von Heland fyller i: "Det strommade in och ut
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gaster /.../ Qvallen var sedan ratt treflig. Fredrik
(Dahlgren) och jag lade sympathie patience. Ag-
nes sjong mycket och vackert.”s

Hojdpunkten i familjen Geijers salong var nar
tonsadttaren Adolf Fredrik Lindblad, som bodde i
Stockholm, kom till sina vanner i Uppsala. Nyaret
1845 hade Lindblad gett sina nytryckta sanger i
present till Geijers och man hade formligen beru-
sat sig” med sangerna. Agnes Geijers dotter, Anna
Hamilton-Geete, har i sin romantiska biografi om
Geijer skildrat kvallen:

Man ser det framfor sig — den Geijerska matsalen i all sin
enkelhet med hemvafda gangmattor, hvitmalade trastolar,
nagot medfarna af mdnga hardhanta jullekar, klaffbor-
det midt pa golvet och pianot midt emot fonstret med
sina tjocka talgljus, rummets enda sparsamma belysning
/.../ Uno (Troili) slutar att preludiera och ofvergir till
acompanjemanget, medan den klockrena stimman, litet
svafvande i borjan /.../ sakta stiger och sviller och fyl-
ler rummet med valkinda toner. Det dr Hjartats vaggsing
hon sjunger /.../ DA sista tonen forklingat blir det tyst,
ingen sager nagot /.../ Rorda och allvarliga, med lysande
och fuktiga 6gon, nicka de at hvarandra /.../ och sa sager
Lindblad halfhogt: — "Fortsatt —

Geijer reser sig hastigt, gar fram till pianot, bladdrar
i nothiftet och pekar tyst pa den uppslagna sidan /.../
Strid, pa badden af en graf /.../

D4 hon tystnat hvilar ater de upprorda kanslornas mal-
l6sa tystnad Ofver rummet. Men Geijer slar upp en ny
sida och da Agnes ater borjar sjunga, ansluter sig singen
omedelbart till den foregdendes stamning /.../ Det ar Den
skeppsbrutne /.../

D4 han (Geijer) narmast vander bladet 4r det vid sdng-
en Till Sophie han stannar, den ljufvaste och renaste af
karlekshymner. Och Agnes sjunger /.../3

Agnes Geijer och Ava Wrangel narmade sig bada
giftasvuxen dlder och under nagra ar kretsade den
musikaliska salongen kring de tva flickornas musi-
cerande. Hos Malla Silfverstolpe var Ava Wrangel
primadonnan och salongen hos Malla hade ofta
ett nagot annorlunda program. Forst liaste man
hogt, medan kvinnorna arbetade pa sina brode-
rier. Ibland ldste Malla sjilv och avbrot sig da och
da och fragade Geijer eller Atterbom om nigot,
och de lade ut texten om den lasta litteraturen. Ef-
ter lasningen bjod Malla pa supé och da brusade

FIGUR 5. Agnes Geijer och Ava Wrangel vid Fortepianot
ritadt af B(rynolf) Wennerberg 1843. Blyertsteckning.
Agare: Jan och Ulla Stiernstedt. Stiernstedt-Hamilton-
ska sldktarkivet. Privat dgo.
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samtalet fritt vid bordet. Sedan samlades sallska-
pet vid pianot dar Ava Wrangel satt:

Tyst! — Ava sjunger! — ‘Dar de ljusa bjorkar sta pa enslig
hojd’ ljuder det fullt och klart genom salen /.../ En av
herrarna har smugit sig sakta upp och star bredvid pianot
bakom sangerskan /.../ och du kan se huru varje hojning
av melodin eller ett valljud i dikten tander en strile i hans
oga /.../ Nu namnde den ena efter den andra sin alsklings-
sang, och sa kunde det fortga till langt in pa natten, om
ej forstaindiga modrar uppmanat sina dottrar att lagga in
sina arbeten.”

De tva citaten ger en bra information om karak-
taren i de musikaliska salonger som kretsade kring
flickornas musicerande. I sammanhanget kan nam-
nas att det i Geijers salong ocksid gavs kammar-
musik, da spelade Geijer klaver och inbjudna yr-
kesmusiker spelade strdkinstrument. Det var en
salong for man och nagra kvinnor forefaller inte
ha varit narvarande. Nar flickorna musicerade,
sjong sina sanger och spelade sina klaverstycken
var innerligheten och sentimentaliteten ofta starke
framtradande. Salongsdeltagarna grat och suckade
och stdmningen praglades av de kanslor musice-
randet framkallade. Genom minnena om flickor-
nas musicerande loper som en rod trad uttalanden
om flickornas aura. Bade Agnes och Ava orsakade
ocksa smarre utbrott av svarmisk beundran fran
mannen i salongen och Agnes skrev ofta i sina dag-
bocker hur de unga mannen som riddare uppvak-
tade henne och Ava, genom att sjunga serenader
for de sovande flickorna pa nitterna utanfor deras
fonster.



I salongen kom ocksd musicerandets Janusan-
sikte fram. Samtidigt som flickorna forverkligade
sig sjdlva som pianister och sangerskor, var rum-
met en utsokt, fortackt aktenskapsformedling.
Har kunde de framhiava sig vilket var svart vid
handarbetet. Har kunde de skapa kontakter som
kunde leda till aktenskap. Monstret var detsamma
i hela Europa. En musikskribent fran Wien skrev
vid 1700-talets slut att

/.../ every well-bred girl, wether she has talent or not,
must learn to play the piano or to sing: first of all, it’s fa-
shionable: secondly (here the spirit of speculation comes
in) it’s the most convenient way for her to put herself
attractively in society, and thereby, if she is lucky, make
an advantageos matrimonial alliance, particularely a mo-
neyed one.®

Storborgarnas musikaliska salonger

Under 1800-talets senare halft fanns ett storbor-
gerligt samhallskikt som skiljde sig fran stadsbor-
garna genom sina aristokratiska vanor och fran
aristokraterna genom att deras makt var baserad
pa kapital som de forvarvat genom affarstransak-
tioner.

Storborgarnas salonger hade sin storhetstid
strax fore sekelskiftet 1900, men de pégick in pa
1900-talets borjan. Salongerna hade en stindig
dialog med det offentliga musiklivet och deras
konstnérliga betydelse upphdrde nir det institu-
tionella musiklivet fick en fastare struktur. Tva
mycket bra exempel pa salonger som ombildades
till séllskap dar Mazerska kvartettsallskapet i Stock-
holm som bildades 1849% och Sundbergska kvar-
tettsallskapet i Goteborg, som bildades 1884.+
Bada sallskapen vinde sig till mian som spelade
strakkvartett. Strakkvartetten var en manlig genre,
kvinnor ansags over huvud taget inte lampa sig for
att spela strakinstrument. Har gar en mycket tyd-
lig skiljelinje mellan manligt och kvinnligt.

Levgrens salong i Géteborg
Nir domkyrkoorganisten Elfrida Andrée flyttade
ner till Goteborg fran Stockholm 1867 larde hon
kdnna den mycket rike judiske grosshandlaren
Carl Levgren och hans familj. Levgrens bodde pa
Vistra Hamngatan. Hemmet var rikt utrustat. Dar
fanns tva stora flyglar, en ny tvdmanualig Marcus-
sen-orgel med pedal, orgelharmonier och flera upp-
sattningar av fina strakinstrument. Elfrida Andrées

skildring av hennes forsta besok i den Levgrenska
salongen 4r ett av de viktigaste dokumenten om
det privata musicerandet i Goteborg. Carl Levgren
var, menade Elfrida Andrée:

/.../ en hogst framstaende, genombildad musikalisk per-
son. Hans formaga att improvisera, pi samma ging melo-
diost och combineradt, finner jag beundransvardt. Nagot
jamforligt har jag ej hort. Under en mangd slagtingars prat
borjar han, med den mest sammetslena touche och med
stor fardighet, utfora en sardeles val gjord, efter hvad jag
tyckte, och vacker composition utantill. Jag narmar mig
och da jag vid dess slut fragar hvad det var, svarar han
forlaget att det var blott for mig, och andra prata oupphor-
ligt, och jag nastan hdpnade for hans musikaliska djup.

Sedan utforde han pa en Cremonezare med konstnar-
skap och med herrlig ton vackra ViolinLieder med musika-
liskt accompagnement af sin dotter. Tvenne syberba flyg-
lar, 2ne orgelharmonium och ett orgverk finnas i huset!
Hans formdga som orgelspelare har jag lange kant, han
spelar ofta pa min orgel nagon Natvardspsalm eller ett
utspel. Jag anstranger mej till det yttersta for att gora mitt
basta, nar jag ser hans fysionomi i narheten. Emellanat far
jag ocksa gladja mig at berom.”#

Vinskapen med familjen Levgren varade under
manga ar och den virme som utstralar fran breven
eller dagbockerna nér hon skriver om Levgrens ty-
der pa att de blev som en ny familj fér henne. Mu-
sicerandet i Levgrens salong skedde regelbundet.
Nir hon reste till Képenhamn sommaren 1870
hade hon lovat Levgren att provspela de intres-
santaste orglarna och fora fullstindiga rapporter
over deras disposition och mekanik, for att senare
i Goteborg kunna beratta for honom. Levgrens
hem sokte hon ocksa upp ibland for ren rekrea-
tion. Hon deltog i akturer i fru Levgrens vagn
och under 1870-talet hade hon regelbundna du-
ett-aftnar i Levgrens salong. Dottern Elin Levgren
var pianist men spelade ocksa fiol, Carl Levgren
spelade bade fiol och altfiol och Elfrida Andrée
spelade piano.

Det finns ett intressant samband mellan Elfrida
Andrées kammarmusikaliska kompositioner och
familjen Levgrens salong. I Stockholm hade hon
komponerat en pianokvintett som blev tryckt av
Musikaliska Konstforeningen 1865, men nar det
blev kidnt att det var en kvinna som hade kompo-
nerat verket spelades det inte av musikerna. Forst
nar hon borjade musicera med Carl Levgren tog
hon upp komponerandet av kammarmusik igen.
Varen 1871 spelade de Clara Schumanns romanser
for violin och piano opus 22. Elfrida Andrée skrev
entusiastiskt till sin bror i Stockholm att de "var de
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forsta kammarmusikaliska arbeten af en feminin
menniska, hvilket jag vordar och till hvilken jag
kan se upp.”# Elfrida Andrées tva violinsonater ar
daterade till 1871 och 1872 och en av hennes fem
romanser for violin och piano ar daterad 1871, san-
nolikt har de komponerats for och spelats i Lev-
grens salong. Inte nigot av dessa verk ar tryckta,
utan finns enbart i handskrift. Elfrida Andrées pia-
notrio, som komponerades 1884 och trycktes 1887,
tillkom med tanke pa salongsmusicerandet. 1887
komponerade hon en strakkvartett med tanke pa
ett framforande i Sundbergska kvartettsallskapet,
dar hon kande flera musiker. Sjilv blev hon nigon
enstaka gang inbjuden for att lyssna pd mannens
musicerande.® Mycket besviken konstaterade hon
att strakkvartetten inte blev uppford i Goteborg
och inte heller blev tryckt. Daremot uppfordes den
fran handskriften i Kopenhamn vid utstallningen
”Kvinders Udstilling, fra Fortid og Nutid” 1895, av
en strakkvartett med bara kvinnliga musiker. Detta
var med all sannolikhet det forsta upptradandet i
Skandinavien av en strakkvartett som bestod av
kvinnliga musiker. De spelade dessutom en kvar-
tett komponerad av en kvinna, en genre som bara
ett fatal kvinnor vagade komponera, och vid en
offentlig konsert.#

Limnells och Curmans salonger
i Stockholm
Under slutet av 1800-talet fanns i Stockholm musi-
kaliska salonger som hade stor betydelse i musikli-
vet. Precis som familjen Levgren i Goteborg hade
ocksa storborgarna i Stockholm kontinentala fo-
rebilder.

Plattformen for verksamheten var de stora la-
genheter som byggdes med tanke pa ett rikt sall-
skapsliv. Byrachefen Carl Limnell och hans hustru
Fredrika bodde forst i det Keyserska huset vid
Rédbotorget i nuvarande City och fran 1876 i det
Palinska huset, pa Malmtorgsgatan 1, vid hornet
av Gustav Adolfs torg. Bada lagenheterna hade
rymliga rum och hogt i takt. Limnells salonger
skildras av Lotten Dahlgren i Lyran:

Rymliga, hoga rum voro for bada hemmen utmarkande
men som festlokal togo de vid Malmtorgsgatan priset.
Den stora dubbelsalongen konstruerad efter byrachefens
egna ritningar, bildad af tvenne genom pelare samman-
bundna formak, var ett det fortraffligaste musikrum pa
samma gang den erbjod en statlig och elegant anblick med
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sina hogkarmade, rikt skulpterade mobler klidda med
rodt siden, sin med bladvaxter inramade Iduna-staty, sina
taflor och ofvriga konstverk, sin vid dagsljus blindande
utsikt 6fver staden och sin under aftonens fester rika ga-
seklaring.+

Rummen lag i fil och paAminde om rummens posi-
tioner i slott och herrgirdar. Samma associationer
gav inredningen med stora fria ytor och sittplatser
lings vaggarna. Rummen var inte i forsta hand
agnade at familjens medlemmar utan istallet beto-
nades salongens representativa funktion.

Fredrika Limnell gav inte bara musikalisk salong
utan dven litterdr, social och filantropisk salong.
Hir gav hon stdd till vanféra barn, il djurskyd-
det eller it andra liknande valgorande andamal
och har liaste Selma Lagerlof borjan till sin bok
Gosta Berlings saga. Musiken var ett stort inslag.
1871, nar familjen bodde i Keyserska huset, var ett
musikaliskt mycket givande 4r. I ett brev till sonen
Vilhelm Svedbom berittar Fredrika Limnell:

Aftonen var i hég grad lyckad. Fru Aquist och Hagemeis-
ter spelte utmarkt Gades vackra duett samt Beethovens
F-dur romans; Amalia Riego sjong fortjusande romanser
af Kjerulf och Schumann samt slutligen Rosinas aria ur
Barberaren hogst intelligent och vackert. Sedan de flesta
gatt var ett trevligt nachspiel, dd Lambert sjong utmarke,
battre an vanligt tror jag, af Schubert och Schumann med
ackompanjemang af Hagemeister, hvarefter han och fru
Aqvist spelte Normans tjusande fiolstycken. Det var myck-
et, mycket roligt.#®

Aret ddrpa skrev hon:

Sedan du rest ha vi haft en kolifej, men jag tordes inte siga
dig till, ty jag ville bjuda Sjodén med harpan samt Riego
och Kull och ’you don’t like such much’. Men jag angrade
mig sedan, ty det blef bade elegant och roligt med flera
generaldirektorer och flickor och musik som slog an. Det
hela blef mycket lyckadt och allo blefvo fortjusta i harpan,
t.o.m. Calle, att icke tala om mig sjalf.#

Under sommarmanaderna flyttades musikfesterna
ut till sommarhuset ”Lyran”. Vannerna fran Stock-
holm reste ut med skargardsbaten, man at stora
“dinéer” och sjong “kvartetter i tornet sa att bade
Bjornholmen och Pettersborg horde det, att icke
tala om de andra grannarna.”#®

Calla Curmans hem pa Floragatan var inte
samre. Speciellt det s.k. atriet”, ett rum med glas-
belagt tak fran vilket ljuset stralade in i rummet var
mycket omtyckt av bade gasterna och vardparet.
Langst upp, kring frisen, fanns vaxter och i ett
angransande rum stod en flygel kring vilken det



fanns stort utrymme for bade musiker och lyss- der! Jo, kanske en till, Gunhild Wennerberg-Posse, och
hon var har och sjong ocksa med hela sitt varma, harliga
sangarsnille, sjong om den norske Bondegutten /.../ S&
sjong hon Carmens Habanera, hur 'amour est un enfant

nare.® Calla Curman har skildrat en av sina mot-
tagningar i april 1890:

de Bohéme’ — och hon blev till Carmens Habanera medan

Medan minnet av girdagens feststdmning dnnu ar levande, hon sjong /.../ Nar flertalet gitt och bara en lite krets var
vill jag i nagra drag teckna var senaste mottagning i gar kvar, slicktes lamporna i atrium /.../ D4 stamde Borjesson
kvall, som blev till en ’olympisk afton’, en kvall med intres- upp sina italienska visor fran gamla tider /.../ Si sjong
santa manniskor och harlig musik, just en sidan dar guda- Gunhild Posse ’Ave Maria’.°

gnistan ar med och tander alla med oemotstandlig makt.
Scholander kom med sin luta och sjong 6msom sprittande
italienska visor, dmsom graciosa, spirituella franska och
tyska romanser och si en drastisk bit Bellman /.../ Det hade Sténdig kontakt med det Offenthga musik-

finns ingen som sjunger si tindande som Sven Scholan- livet. Turnerande musiker bjods in till salongen

Fredrika Limnells och Calla Curmans salonger

FIGUR 6. Floragatan 3 i Stockholm. Atriet i den Curmanska villan 1935.
Paret Carl och Calla Curman bade konstndrliga och litterdra intressen och deras
bostad blev det kulturella sallskapskapslivets centrum i Stockholm.
Nordiska museet, Stockholm.
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och gav konserter under mer okonventionella for-
mer. I den limnellska salongen framtradde bade
den tyska violinisten Wilhelmina Neruda och den
norska pianisten Agathe Backer-Grondahl. Till
salongerna knots ocksa graddan av huvudstadens
musiker. Till vardagsgdsterna i Fredrika Limnells
salong horde operasangerskan Amalia Riego, hov-
sangaren Isak Berg, syskonen Maria och Janne
Kull, tonsattaren Ivar Hallstrom och pianisten
Hilda Thegerstrom. Till kretsen horde ocksa pia-
nisten Richard Andersson, sangerskorna Olena
Falkman, Signe Hebbe, Ida Basilier, Augusta Ohr-
strom och manga andra.

Salongens funktion var inte enbart att tillfreds-
stalla virdparets och deras vanners konstnarliga
hunger, den var ocksd en sprangbrada och provo-
scen for de unga artisterna och tonsattarna. Vintern
1873—74 studerades till exempel i den limnellska
salongen Ivar Hallstroms opera Den Bergtagna.
Efter ett halvt ars studier framfoérdes sista akten i
Limnells salong.s* I sdval Limnells som Curmans
och andra salonger diskuterades verken kritiskt.
1899 framfordes Elfrida Andrées och Selma Lager-
16fs opera Fritiofs Saga i Rickard Bergh och hans
frus salong i Konstnarshuset, pa Smalandsgatan 7
i Stockholm. Det var dock ett inte lika vl forbe-
rett framforande som det i Limnells salong, men
en stor krets hade samlats for att lyssna. Verkets
konstnarliga kvalitet accepterades inte och trots
Elfrida Andrées stora anstringningar framfordes
operan inte i nagot etablerat teaterhus vare sig i
Stockholm eller i Goteborg.™

Kvinnliga och
manliga varldar i salongerna.

Vilken position hade kvinnorna i salongerna till
det offentliga konsertlivet? Nadde de ut eller var
granserna mellan privat och offentligt sa fasta att
de inte gick att tdnja? Med offentligt konsertliv
menar jag hidr konserter med betalande publik och
en publik som i princip ar okand for musikerna
och arrangorerna.

Salongen kan betraktas som ett frirum, dar
man och kvinnor med konstnarliga intressen
kunde moétas. Wiens salonger hade en tydlig kon-
takt med det offentliga musiklivet. Ofta gavs en
konsert privat i furstehusen forst och darefter i
en offentlig lokal med betalande publik. I Wiens
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salonger fanns det manliga salongsvardar, men har
fanns ocksa salonger med klaverspelande kvinnor
som umgicks med t.ex. Beethoven. Kvinnorna
turades om att spela och studiet av verken var i
centrum. Har togs inga kontakter ut mot det of-
fentliga musiklivet.

En annan sida av den kontinentala salongen
kring sekelskiftet 1800 och dérefter var strakkvar-
tettspelande man, ofta bara 8-10 personer, som
samlades for att studera en ny kvartett, spela och
diskutera. Strakkvartetten var en ny genre och spe-
lades enbart av man. Det var ocksda mannen som
utvecklade de estetiska kriterier, som sedan blev
utmérkande for strakkvartetten. Genren blev se-
nare mycket hogt placerad pa den estetiska rang:
skalan. I de salonger dar man spelade strakkvar-
tett, var kvinnor utestingda under i princip hela
1800-talet. Har gick gransen for vad som ansags
lampligt for kvinnor. I 1784 ars Musikalisches Al-
manach stod att liasa att det var opassande for
kvinnor att spela flojt eller horn, for dd maste
hon snorpa pa munnen. Inte heller kunde hon
spela cello, eftersom det var oanstiandigt att sira
pa benen. Nir hon spelade violin maste hon gora
en oestetisk vridning av huvudet och hon fick ett
misskladsamt rott marke pa halsen. Daremot kun-
de hon sjunga, spela harpa eller klaver, och detta
kunde hon gora med elegans. Detta skonhetsideal
uppfylldes av manga kvinnor, men det var inte en-
bart skonhetsidealet som var orsaken till att kvin-
nor inte spelade strdkkvartett. Kvartettformen var
alltfor kvalificerad for kvinnors hjirnor, menade
manga, och det fanns — om an inte val uttalad —
en forestillning om att kvinnors hjarnor stannade
i utvecklingen vid 13-14 ars alder. Nar men ser pa
bilder fran kvartettsammanhang under 18co-talet,
sa finns det antingen inga kvinnor med i samling-
en, eller ocksa sitter de tillsammans med barnen i
ett angransande rum, med dorren 6ppen.

Familjen Mendelssohns salong, som successivt
blev Fanny Mendelssohns salong, hade stor bety-
delse for det offentliga musiklivet. Kanda musi-
ker bjods in, spelade och umgicks i salongen och
dialogen med den offentliga konsertsalen fanns.
For Fanny Mendelssohns egen del stannade hen-
nes kompositioner och hennes verksamhet som
musiker inom den privata sfiren. Hon upptradde
inte offentligt och nagra fa kompositioner publice-
rades under hennes livstid, men d4 under brodern



FIGUR 7. Georg Pauli. Musiken. Dérroverstycke med motiv fran Blomsterrummet pa Walde-
marsudde. Musikerna forestdller violinisten Tor Aulin och pianisten Wilbelm Stenbammar.
Den i musiken forsjunkna skaran dhorare dr (i forgrunden) fruarna Helga Stenbammar och
Olga Bratt samt prins Eugen, vidare bland annat Ferdinand Boberg, Richard Bergh och Anders
Zorn. Malningen dr fran 1905. Waldemarsudde, Stockholm.

Felix Mendelssohns namn. Forst 1965 oppnades
det Mendelssohnska arkivet i Berlin och dd fann
man handskrifter med flera hundra kompositioner
som Fanny hade komponerat. Forst idag har flera
verk publicerats och blivit inspelade pa cp. Aven
om hon ar kiand idag, nidde hon inte utanfor sa-
longens varld under sin livstid.

Mathilda Orozco var, till skillnad fran Fanny
Mendelssohn, vil medveten om var granserna gick
for kvinnligt musicerande och hon kunde konsten
att raljera med dessa granser. Hon kallade sig sjalv
i ett brev till Bottiger for “en stackars fuskare i
tonkonsten”. Trots detta lit hon publicera sina
sanger, som spreds over hela landet till sjungande
och klaverspelande kvinnor.

Mathilda Orozco framtradde enbart i privata
sammanhang. Nagon enstaka ging sjong hon i ett
offentligt sammanhang, men da lit hon annon-
sera sig som “musikélskarinna” och ersattningen
gick till vilgorande indamal. Har fanns en tydlig
dialog mellan “privat” och “offentligt”. Som aris-
tokrat kunde hon framtrada och "glinsa” ut mot
folket, men som en professionell musiker kunde
och ville hon inte framtrada. Det hade varit en
social degradering.

Den sociala samvaron i salongerna var ocksa
tydligt uppdelad mellan manligt och kvinnligt. Av
flera bilder framgar att kvinnorna satt pd stolar
medan musiken spelades, medan mannen stod el-
ler gick runt och smapratade med varandra.

Uppfattningen om flickors uppfostran i bor-
gerliga skike skiljde sig radikalt fran aristokratiska
kvinnornas under slutet av 1700-talet och borjan
av 1800-talet. I de stadsborgerliga skikten fanns en
intimitet kring dottrarnas musicerande som inte
nodvandigtvis fanns i aristokraternas salonger.
Intimiteten saknades helt i de stora salongerna,
dar musiken stod i centrum. ”/.../ intet lard, intet
mangkunnig, intet annat in god och karleksfull
och sot som min lilla duva ar, skall min fastmo
och hustru vara,” skrev E.G. Geijer till sin fastmo
Anna-Lisa och denna uppfattning om stadsborgar-
nas dottrar och unga fruar fanns kvar tll langt in
pd 1900-talet. Intimiteten och i vissa fall dven sen-
timentaliteten tillhorde auran kring de unga kvin-
nornas musicerande och man virnade om deras
instangda plats vid klaveret och broderiet. Under
senare delen av 1800-talet stod pianot eller taffeln
i familjens samlingsrum och vid skymningen sam-
lade déttrarna eller de unga fruarna hela familjen
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kring sig och spelade det ena stimningsstycket ef-
ter det andra. Har blev salongen ett reservat som
man slog vakt om och foérsokte avskarma fran livet
utanfor.

Storborgarnas salonger under 18oo-talets se-
nare halft hade en helt annan karaktdr. De var
en kraftsamling av makt, som avgransade sig utat
mot andra klasser. Varldsberomda musiker och
konstnarer var salongernas hjaltar och hjiltinnor,
men ocksa jamlika med vardparet. Den konstnar-
liga framgangen motsvarades av den ekonomiska
framgangen. Till kretsen horde de skickligaste av
de etablerade yrkesmusikerna och yngre musiker
som man ansag behovde stod eller en skjuts fram i
livet. Fredrika Limnell var en speciell skyddsangel
for flera unga sangerskor samt for forfattarinnan
Selma Lagerl6f.3

Salongen var fortfarande en viktig scen for
kvinnliga tonsattare. Elfrida Andrée kunde prova
sina basta verk i den Levgrenska salongen. Hen-
nes komponerande medsystrar hade ocksa tillgang
till salonger dar de fick sina kompositioner fram-
forda. Men gransen mot mannens varld var tydlig.
Den tyske pianisten Hans von Billow hade under
1860-talet en mycket kritisk installning till vannen
och kollegan Clara Schumanns kompositioner:

Reproduktivt geni kan man tillerkdnna det vackra konet,
medan man otvivelaktigt maste frinkinna henne produk-
tivt geni /.../ En kvinnlig komponist kommer aldrig att
finnas, bara nagon sorts feltryckande kvinnlig kopist /.../
Jag tror inte pa femininformen av begreppet skapare. In
till doden forhatligt ar dessutom for mej allt som smakar
kvinnoemancipation.’*

Fram till cirka 1890-talet fanns — trots ett evigt
motstand — for nagra fa kvinnor mojlighet att na
ut till konsertestraderna med sina kompositioner.
Viggarna mellan salongerna och det offentliga
musiklivet var inte helt vattentdta. Under 189o-ta-
let kom en backlash, inte bara for kvinnor inom
musiklivet utan aven for manga kvinnliga forfat-
tare och bildkonstnarer. Samtidigt vixte kraven i
hela Europa pa kvinnlig rostritt och utbildning pa
lika villkor for kvinnor och man. Samtidigt vaxte
ocksa ett offentligt konsertliv med sina institu-
tioner fram. Konsertsalar byggdes, orkestrar och
korer skapades, strakkvartetter och pianosonaten
flyttades fran salongens varld ut till offentliga loka-
ler. Den offentliga varlden med sina institutioner
styrdes helt av man. De diskussioner som under
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1800-talets forsta halft hade utvecklats i salong-
erna, skottes kring sekelskiftet 1900 av manliga
musikrecensenter som i ensamhet skrev och sedan
publicerade sina recensioner i offentliga dagstid-
ningar och musiktidningar.

I denna process foll kvinnorna bort, orkest
rarna anstallde enbart manliga musiker. I protest
bildades pa kontinenten under slutet av 18o0o-talet
orkestrar med bara kvinnliga musiker och dirigen-
ter. De fa kvinnliga tonsattare vars musik fram-
forts i salongerna foll ut ur repertoaren och en
kanon byggdes upp med en bas i manliga ton-
sdttares stora verk. Som exempel kan niamnas att
Foreningen Svenska Tonsittare (FST) som grun-
dades 1918 valde in tre dldre kvinnliga tonsittare
under 1920-talet. Tva av dem, Helena Munktell
och Elfrida Andrée — som bada dog inom loppet
av nagra ar — hade stor produktion och goda kon-
takter. Under manga ar bestod foreningen enbart
av man och forst dr 1970 valdes aterigen en kvinna
in. Salongen var en viktig scen under hela 1800-
talet och nar dess kulturella betydelse upphorde,
rycktes marken undan fér manga kvinnliga musi-
ker och tonsittare. Idag finns ndgra fa etablerade
kvinnliga tonsattare, men flera unga kvinnliga or-
kestermusiker.

Salongen - sa kallas idag rummet fér konser-
ter. Som ett halvhjartat forsok att na upp till dess
sallskaplighet finns den billiga kopp kaffe och
torra bulle som brukar siljas i pauserna vid vara
dagars konserter. Och var finns kvinnorna? Svaret
ar: fraimst som publik!

Eva Obrstrém disputerade med doktorsavhand-
lingen Borgerliga kvinnors musicerande i 1800-
talets Sverige vid institutionen for musikvetenskap
vid Goteborgs universitet ar 1987. Sedan 1988 ar
hon anstédlld vid Kungl. Musikhogskolan i Stock-
holm, fran 2002 som professor i Musik och Sam-
halle. Musikhistoria, ofta med ett kvinnohistoriskt
perspektiv, ar fokus i forskningen. Hon har publi-
cerat artiklar om musikaliska salonger, om tonsat-
tare och musiker som Adolf Fredrik Lindblad och
Jenny Lind samt om musikalisk folkbildning kring
sekelskiftet 1900. Mest kand ar kanske biografin
Elfrida Andrée. Eit levnadséde, som utkom 1999.

eva.ohrstrom@kmbh.se
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A room of their own.

A women’s perspective on music salons

By Eva Obrstrom

Summary

Women’s drawing-room music making in the 19th
century was important to them and to the musical
community. This article describes, in a women’s
perspective, three types of salon: the aristocratic
salon of the early 19th century, the urban middle-
class drawing room in about the 1840s and, final-
ly, the upper middle-class salon in the second half
of the 19th century. Attention is made to focus on
the dialogue between the salons and public music
making and on women’s prospects of getting their
compositions performed in public.

The aristocratic salon was an outward mani-
festation of power and magnificence. In these big
drawing rooms, women were at liberty to act as
musicians, arranges and composers. In the big
Mendelssohn salon in Berlin, Fanny Mendelssohn
(1805-1847), the daughter of the family, was active
in all three capacities — pianist, composer and ar-
ranger. In Sweden, musical salons were held by
Countess Mathilda Orozco Montgomery-Ceder-
hielm (1796-1863). Both women performed, to-
gether with musicians or aristocrats, before an
invited audience. Aristocratic women were able to
cultivate their talents to a professional level, but a
line had to be drawn in relation to public concert
halls and professional musicians. Music making
was looked on as a fine jewel in the feminine ti-
ara, but the display of such skills in a public venue
was going beyond the bounds of music making as
an embellishment.

Cultivation of the “talents” of a family’s daugh-
ters is illustrated through the Geijer salon in Upp-

sala during the 1840s. The rooms were smaller
and the girls must not become over-proficient,
because that, in the opinion both of Rousseau
and of many Swedish men, would make them
“exceedingly dull”. The young ladies played the
piano and sang to the circle of salon participants.
The atmosphere was dominated by the feelings
which the music evoked, with pride of place go-
ing to the contemplative and sentimental. This in
turn revealed the Janus visage of music making. In
their music making the girls realised themselves
as individuals and the room became a matrimo-
nial agency in disguise. During the second half of
the 19th century and the early years of the 20th,
the private and intimate aspects acquired greater
depth in the homes of the urban middle class.

Upper middle-class salons took place in large
rooms with lofty ceilings and exclusive furniture.
The participants were wealthy merchants, civil
servants and aristocrats. The women were prime
movers, as arrangers and as musicians or compos-
ers, and this is where a small number of them
found a pathway into public music.

The salon was a free space in which men and
women could meet together. With the institution-
alisation of music making and the construction
of concert halls at the beginning of the 20th cen-
tury, the men took over as arrangers, musicians
and composers. The salon remained an important
venue throughout the 19th century, but the end of
its cultural importance cut the ground from under
the feet of women composers and musicians.
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Musikens rum i samhallets mitt
Stockholms konserthus och mellankrigstidens publik

av Hakan Forsell

EN LORDAG GICK JAG MED MINA BARN pa Stock-
holms konserthus Oppna dag. Hundratals andra
barn och vuxna tringdes vanligt for att fa prova
instrument i korridorerna, lyssna pa Peter och var-
gen i Stora salen och dta varmkorv fran de stora
kastrullerna som puttrade i foajén. Att publiken
var stimmig och att Ansgar Almquists sma skulp-
turer fick ketchupkluttar pa sig forstarkte endast
den robusta tillganglighetskdansla som alltid har
praglat Stockholms konserthus.

Att besoka ett konserthus kan forvisso liknas

vid en ritual.! Det finns gott om utrymme for arki-
tekter och for konstnarer att skapa ett tilltal, soka
en blick och vilkomna in i en berattelse i alla de
utrymmen som inte direkt anvands for musiken
men som publiken genomvandrar under sitt be-
sok. Ett musikens hus kan, genom den rituella och
konstnarliga inramningen, framsta som upphojt
och isolerat och betona att “tonernas rike” ar av
en annan, hogre varld an var krassa materiella och
bristfalliga och att arkitekturen maste aterspegla
detta forhallande. Stockholms konserthus har vis-

FIGUR T. Ett musikens hus kan, genom den rituella och konsindrliga inramningen, framstd som
upphojt och isolerat och betona att “tonernas rike” dr av en annan, hogre varld dn vir krassa
materiella och bristfdlliga och att arkitekturen madste dterspegla detta forhillande. Stockholms
konserthus har vissa tendenser till denna ambition, men samtidigt var huset redan vid sin tillbli-
velse fangat i ett demokratiskt mote. voro: Jan-Olav Wedin, Stockholms konserthus.
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sa tendenser till denna ambition, men samtidigt ar
huset redan vid sin tillblivelse fangat i ett demo-
kratiskt mote. Det folkliga, ursprungligen i form
av sjalva Hotorget, har alltid gjort sig pdmint och
trangt in genom pelarfasaden.

Konserthuset har givits manga mojligheter att
adressera ett “vi” som inte bara har handlat om
gemensamt musikavnjutande. Huset har blivit be-
gagnat pa flera olika satt och denna artikel hand-
lar om hur Konserthuset har fitt en omvaxlande
anviandning under sin historia. Jag har valt att
begrinsa omfanget till en femtonarsperiod efter
Konserthusets tillblivelse 1926. Tidsperioden ar
innehallsrik, da gestaltningen av ett publikt rum
allt intensivare utmanades av det enskilda och pri-
vata musiklyssnandet genom grammofonskivans
och radions utbredning,. Jag vill i artikeln diskutera
och ge exempel pa hur det gemensamma, publika
rummet bdde kimpade och forhandlade med mo-
derna tekniska innovationer som befordrade soli-
tdra estetiska upplevelser. Konserthuset fick under
sina forsta verksamhetsar sikta bortom den rent
musikaliska gemenskapen for att na en publik och
lyckades darmed etablera en naringsgrund for en
demokratisk kultur med fiste i en rumslig dyna-
mik dér verkliga manniskor deltog.

Att bygga for ett "vi”

Under slutet av 1800-talet och i borjan av 1900-ta-
let 6kade betydelsen av institutioner for offentlig
kultur och musik narmast lavinartat i europeiska
stader. I flera stider understodde borgerskapet
byggandet av konsertsalar, operahus och teatrar
narmast fanatiskt. Kulturinstitutionernas symbo-
liska roll for offentlighet och civilisation och deras
sociala funktioner ansdgs langt viktigare dn bygg-
nadernas eventuella bidrag till att skapa en luk-
rativ kulturmarknad. Finansiellt var musikpalatsen
en lyx och det kravdes ofta formogna donatorer
och privata bidragsgivare for att forst forverkliga
byggnadsprojekten och direfter fylla dem med re-
gelbundna forestillningar av musik och dramatik.
Framfor allt operahusen placerades ofta ”i samhal-
lets mitt” och intog darmed en liknande central
position som de medeltida katedralerna.

I borjan av 19o0o-talet, sdrskilt i regioner med
ett starkt folkmusikaliskt arv och ett stort engage-
mang for korliv och folkensembler, var musikut-

ovandet och musiklyssnandet av tradition en bade
social och politisk aktivitet. Till skillnad fran sprak
kunde musiken kommunicera mellan de politiska
och kulturella barriarer som spraket upprattholl.
Ju mer komplicerat det sprakliga och ddrmed det
kulturella klimatet blev, desto mer attraktiv blev
musiken for att nd bortom spraket.

I de centraleuropeiska regionerna intog musik-
kulturen och sarskilt musikdramatiken — som kul-
turell institution, representativ och gemenskaps-
stiftande arkitektur och som konstnarligt program
— en viktigare roll for integration och nationell
mobilisering av befolkningen an i exempelvis Eng-
land eller Frankrike. Den framvixande konkur-
rensen mellan stdderna pa kontinenten var ocksa
en avgorande motor for utvecklingen i borjan av
1900-talet. Bade operabesoket och konsertlyss-
nandet hade blivit ett veritabelt massfenomen i
lokalsamhallet och i en socialt ritualiserad varld,
som inte ldngre uteslot de lagre klasserna. Men
konstmusiken hade naturligtvis ocksa utarbetat en
parallell internationell repertoar. Med den okade
betydelsen av nationell kultur skedde en Gverre-
gional och internationell kulturforflyttning, inte
minst tack vare det stindigt utvidgade verksam-
hetsfaltet for konstndrer. Musikkonsten represen-
terade darfor i borjan av 19oo-talet bade det unika
i en lokal och nationell gemenskap och ett allmant
europeiskt fenomen.

Under 1900-talets forsta decennier och under
mellankrigstiden gar det att avlasa hur en lokal
konst- och musikkultur vixte sig starkare kring
musikinstitutionerna. Konserthusen utgjorde no-
der i en transnationalitet. De kopplade upp den
lokala offentliga sfiren mot ett gemensamt este-
tiskt rum. Samtidigt hjalpte konsertlokalerna till
att lyfta fram lokala formagor och pa flera hall
utvecklades en lokal repertoar som var minst lika
publikdragande som den internationella och tradi-
tionellt finkulturella.

Det upphojda och det folkliga

Stockholms konserthus tillkomsthistoria bar de
typiska dragen for hur en urban och borgerlig
offentlighet kring forra sekelskiftet annu om-
besorjde sina egna estetiska och sociala behov i
staden. Byggnaden hade finansierats genom en-
skilt kapital och ett statligt lotteri. Ar 1917 beslot
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Stockholms stadsfullmaktige att upplata tomtmark
for en arlig avgift pa 10 kronor och nyttjanderitt
under 100 ar for konserthusbyggnaden.’ Hela den
ekonomiska grunden till Konserthusets tillblivelse
var ett lyckat exempel pa det tidiga 1900-talets
privatoffentliga arrangemang. Staten, staden och
flera inflytelserika och formogna privatpersoner
fran Stockholms narings- och kulturliv vakade 6ver
husets tillkomst.

Mellan planeringen och forberedelserna till
Konserthuset byggande — som aktivt hade pagatt
sedan 1905 — och fram till dess att musikpalatset
stod fardigt hade en hel del hant. Det mest uppen-
bara var att Europa hade genomlidit ett varldskrig
som ocksd hade haft inverkan pa Sverige och
Stockholm i olika grad. Sverige hade dessutom
blivit en demokrati i och med att kvinnorna hade
fatt rostratt. Manga av de sociala och kulturella
varderingar som hade uppburits av ett 6vre sam-
hallsskick hade blivit utmanade och ifrigasatta av
framfor allt arbetarrorelsen och kvinnororelsen.

Det samhalle som Konserthuset ar 1926 slog
upp sina portar mot var ett betydligt folkligare och
brokigare samhalle dn det som huset ursprungli-
gen projekterades for. I den skrift som utgavs till
invigningen noterade Holger Nyblom i inlednings-
texten att huset var ett ... nytt stort och kraftigt
klingande ackord av lugn och bredd men dven av
farg och glans i det vardagliga kvintilerandet. Men
huru paverkande denna dominant 4n kan kannas,
bor ej gemytligheten bortelimineras. Den skall hal-
las kvar genom den rorliga och maleriska torghan-
deln och i de smala gatorna runt om.™

I den 6ppna arkitekttavling som hade utlysts
ar 1920 forutsattes att Konserthusets huvudfasad
skulle vaindas mot Sveavagen. Det hade dock vaxt
fram en opinion som kravde att entré- och pelar-
fasaden skulle vindas mot Hotorget och folklivet.
Onekligen erbjod den nya tiden en arkitektonisk
gestaltning med starkare anknytning till verklighe-
ten dn till representativiteten. Hotorget hade alltid
varit en allman plats, den lilla utsparade rektangeln

FIGUR 2. Hotorget var linge en lantligt priglad handelsplats i staden. Med dragningen av Kungs-
gatan pd 1910-talet knots torget tydligare till stadslivet. Konserthusets tempelliknande byggnad
brot tydligt mot folklivet och den brokiga torghandeln, men denna kontrast kom under 1920-
talet alltmer att uppfattas som en sarskild urban kvalitet. voto: Stockholms stadsmuseum.
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hade funnits med redan i Clas Flemings gatuplan
fran 1640-talet. Platsen hade framfor allt en funk-
tionell roll att spela i staden. Har handlades och
saldes, och torget var linge ocksa praglat av de
enkla levnadsforhéllanden som beledsagade torg-
handeln: bondskjul, hdrbargen, hantverkskakar,
provisoriska ekonomibyggnader. Bilden av torget
forandrades inte forrdn pa 1850-talet da Nya Ele-
mentarskolan byggdes. Drygt tjugo ar senare upp-
fordes den laga saluhallen.s

Det som kom att knyta torget tydligare till
stadslivet, och tona ned dess lange utpraglade till-
limpning som lantligt praglad handelsplats, var
dragningen av Kungsgatan under 19ro-talet. Att
Hotorget snart hade en monddnare omgivning
inpd sig manifesterades foljaktligen med Paul U
Bergstroms varuhus, fardigt 1916. Vid denna tid-
punkt var planerna pa ett Konserthus vid Hotor-
get i full ging. De grundlaggningsarbeten som
utfordes for pus-varuhuset gjorde det bade orga-
nisatoriskt fordelaktigt och konstnadsbesparande
att komma igdng med Konserthuset s snart som
mojligt.®

1924 publicerade Svenska Dagbladet ett namn-
lost forslag fran “nagra yngre arkitekter och ma-
lare” 6ver hur Hotorget skulle gestaltas. Forslaget
betonade att Konserthuset, vl uppfort, maste bli
utan all konkurrens fran andra byggnationer kring
torget. Forslagsstillarna ville darfor att affarshusen
runtomkring skulle utformas i sarskilt liten skala.
Aven Ivar Tengboms vinnande bidrag i den utlysta
tavlingen om en ny konserthusbyggnad priglades
av upphojdhet och avskildhet. Huvudfasadens ko-
lonner skulle, enligt Tengbom, “tvinga vandraren
att sakta farten och forsta det markliga i detta:
Har 4r en byggnad skapad endast for ideella mal,
hopfogad endast av ideella 6nskningar och rest
mitt i en tid, ansedd att syssla endast med materi-
ella nyttigheter.”” Men i stadsrummet omgardades
Konserthuset av mangfald och variation snarare
an sublim isolering. Tengbom tillbakavisade ocksa
en tidigare kritik om att Hotorget skulle vara en
ful och storande plats for ett musikpalats. Tvart-
om vilkomnade han kontrasten mellan det tem-
pelliknande Konserthuset och torgets rorliga och
fargstarka liv och hoppades att ”... kopenskapen
skulle kdnna sig hemmastadd vid templets fot, da
for detta sin rdtta plats i livet.”

Marknadstorget kunde fortfarande gora sig

hort genom Konserthusets planeringsgang. Butiks-
lokalerna langs den nya Kungsgatan hade ordent-
liga ekonomiska svarigheter och flera kunde inte
bli uthyrda. Ivar Tengbom var tvungen att gora
en arkitektonisk kompromiss nar det gillde de
planerade arkaderna i Konserthusets bottenva-
ning mot Kungsgatan. Nordiska Kompaniet hade
ar 1925 gatt med pa att hyra in sig i butikerna i hu-
set om fonstren mer effektivt kunde utnyttjas for
skyltning. Konsertforeningens byggnadsdelegation
var overhuvudtaget mycket noga med att forsoka
hoja omradet status. Konserthuset och den nya
Kungsgatan skulle locka till sig socialt uppskat-
tade och kopstarka kunder och ”endast i nodfall”,
skrev delegationen, skulle man hyra ut lokaler till
“rakstuga, cigarraffir, skoaffar med arbetare- och
landsortspublik, kafé, bierstugor och dylikt.”

Ett stickprov i Konserthusstiftelsens arkiv tio
ar efter invigningen visar att det visserligen inte
gatt att halla de simplare affarsidkarna helt borta
fran husets lokaler, men statusskillnaden mellan
Konserthusets olika fasader var tydlig: Mot Kungs-
gatan fanns musikhandlare, guldsmed, gravér och
parfymeri. P4 husets baksida, mot Oxtorgsgatan,
fanns daremot bade ett kafé och ett konditori vid
sidan av ett litet dkeri med svara hyresskulder. Mot
Sveavagen tronade Enskilda banken i ensamma lo-
kaler.®®

Konserthuset
som folklig motesplats

Musikscener over hela Europa var under 1920-ta-
let starkt praglade av demokratiska stravanden att
forena social rattvisa med modern dynamik. Tyd-
ligast tog det sig uttryck i storstaderna i Weimar-
republikens Tyskland, framfor allt i Berlin och i
"roda Wien” i det dramatiskt forminskade Oster-
rike. 1 bada stiderna var konstmusikens institu-
tioner hdngivna uppgiften att vinda sig till och
engagera en proletdr publik. Mycket forskning har
dgnats at mer exklusiva tonsattare och nya stilrikt-
ningar som “die Neue Sachlichkeit” och tolvton-
musiken. Men faktum var att manga kompositorer
skrev verk for, och var sjilva involverade i, den sa
kallade 7arbetarmusikrorelsen” som innefattade
allt fran korverksamhet till operett och enklare
musikdramatik.

Idéerna om hur konstmusiken skulle fornyas
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var manga och genomgripande under 1920-talet.
Men dessa idéer berorde inte bara vad som fram-
fordes och vilken ny musikstil som var onskvard
for att mojliggora en musikestetisk vardegrund,
som inte ytterst dnda vilade pa den gamla borger-
liga smaken. Aven konserthusen och minniskors
narvaro i konsertsalarna maste bli helt annorlun-
da. Den tyska musikkritikern Karl Blessing skrev
i en artikel fran 1919: "Det enda som ar vasentligt
nu 4r att arbeta och bygga ... nya konsertsalar som
ar befriade fran smaklos arkitektur och uniforma,
identiska rader av sittplatser...”. Blessing forutsiag
musiksalonger som praglades av enkelhet istallet
for 6verdekoration, sinnlighet istallet for intellek-
tualism, och kanslomadssig intensitet istallet for
meditation. Konsten skulle adressera en ny poli-
tisk gemenskap och maste darfor lamna den bor-
gerliga erans liberala men uteslutande estetik och
arkitektur bakom sig."

Konsert- och operahusen i flera europeiska
stader nyttjades for fler dandamal 4n endast mu-
sik eller musikdramatiska framféranden. Aven pa
Wiens valrennomerade operasalonger kunde pu-
bliken under 1910- och 1920-talen fa bevittna dans-
forestallningar, upptridande av underbarn, karne-
valsupptag, foredrag och dédr anordnades baler.”
Ser man ndrmare till hur konserthusen anviandes
i verkligheten trader ett brokigt, sinnligt och 4aven
kaotiskt anvandningsménster fram mellan utévare
och publik.

Stockholms konserthus var aldrig helt avsett
for bara musikframtradanden. I Aftonbladet skrev
man efter Konserthusets invigning att Stockholms-
publiken nu kunde fi manga anledningar att
besoka palatset dven om det inte handlade om
musikevenemang: Nobelfesten planlades att dga
rum i huset, liksom Lo:s och Metallindustriarbeta-
reforbundets kongresser, kFuM-gymnasternas arli-
ga uppvisning och olika “veckor” som exempelvis
Husmoderns studievecka.?

I huset samsades forutom Konsertféreningen,
Folkkonsertforbundet,
Konserthusteatern med fasta kontrakt och pro-

Konserthusoperan  och
gram. Stockholms operettsillskap och Gosta Ek-
man-teatern samt flera teaterstiftelser och enstaka
uppsittningar hyrde in sig mot slutet av 1920-talet.
Huset stod dven Oppet for amatorteatergrupper
under 1930-talet. Lilla salen var tekniskt forberedd
for filmvisningar och vid tiden for andra varldskri-
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gets utbrott hade man ca 40 biografprogram per
sasong.'

Denna mangskiftande verksamhet var mojligen
ett resultat av den populariserande mission som
fanns inskriven i Konserthusforeningens stadgar
fran 1902. Ett tyngre vagande skal till det spridda
och intensiva nyttjandet av huset var annars dalig
ekonomi. Overhuvudtaget var hela 1930-talets kris-
ar praglade av att Konserthusstiftelsen maste soka
nya utkomstvagar, inte minst sedan hyresinkoms-
terna fran butikslokalerna borjade utebli. Butiker-
na langs med Kungsgatan var erkant svaruthyrda.
otillfredsstallande
akustik vid konsertframtrddanden blev alltmer
patringande for Stiftelsen, och man insag att det

Kritiken mot Konserthusets

bara var ordentliga, och kostsamma, ombyggna-
der som skulle avhjilpa bristerna. Det fanns dar-
for skal att utvidga teaterverksamheten och 6vriga
evenemang i Konserthuset. Musikerna behovde
ocksa fler arbetstillfillen och teatern kunde goéra
reklam for konserterna. I en PM fran Stiftelsen,
under rubriken "Konserthuset maste goras ’popu-
larare’ som samlingslokal”, nimnde man att under
en tid hade de aldre musiksalarna i Stockholm,
dvs. Akademien och Auditorium, ansetts som
“hemtrevligare” dn Konserthuset: "For vinnande
av en motsvarande popularitet for konserthuset
vore onskvart att lita detsamma tagas i besittning
och bliva en hemvist for s& manga legitima mal
och sa stor publik som mojligt.”

Under aren 1926 till 1941 var de evenemang
som klassades som “6vriga tillstallningar” fler dn
antalet konserter. Forutom de stora kongresserna,
hogtidligheterna, foredragen och litteraturaftnarna
borjade Konserthusstiftelsens uthyrningsavdelning
fran 1937 att notera de "mer anmarkningsvarda
uthyrningarna”. Till dessa horde de svenska mas-
terskapen i tyngdlyftning och brottning, manne-
kanguppvisningar, véltalighetstavlingar, dansaftnar
och trolleriforestallningar. 1932 stannade aventyra-
ren Harry Randell med sin foredragsturné ”Bland
negrer, indianer och satansapor i Brasilien” i Kon-
serthuset och aret efter fick Konserthusteatern en
stor kassasuccé med dramatiseringen av Par Lager-
kvists Bodeln, med Gosta Ekman i huvudrollen
som drog teaterpublik fran hela landet.*

I de bevarade skrifterna och broschyrerna fran
moten och triffar i Konserthuset under mellan-
krigs- och efterkrigsaren ar det dock politik och
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FIGUR 3. Under mellankrigstiden var antalet “ovriga
tillstallningar” i Stockholms konserthus fler dn musik-
konserterna. Viltalighetstdvlingar, dansafinar, trolleri-
forestillningar — eller som hdr: foredrag om dventyr
fran frammande lander — horde till Konserthusets mer
anmdrkningsvirda evenemang for att locka en stor pu-
blik. Affisch ur Kungliga Bibliotekets bildarkiv.

opinionsbildning som dominerar. Under 1930-
talet var Konserthuset en omtyckt lokal for Ho-
gerns partistimmor, Folkpartiets landsmoten och
liberala ungdomsférbundsméten. Men  mellan
1940 och 1956 utgjorde konsertsalarna stiliga in-
ramningar till Socialdemokraternas partikongres-
ser.” Samtidigt blev Konserthuset allt entydigare
en plats som drog till sig kvinnor. En publikenkat
fran 1929, som jag aterkommer till nedan, hade
visat att de flesta besokarna pa konserterna var
kvinnor.”® (Deras majoritet var dock blygsam i jam-
forelse med den publikenkat som gjordes 1965, da
kvinnodominansen var total och har sa forblivit till
i dag.®) Aven de litterdra soaréerna lockade manga
kvinnor, liksom Husmodersveckorna. Predikanten
Natanael Beskow namnde under ett jubileumstal
vid folkbildningstidskriften Studiekamratens 25
arsfest 1944, att Konserthuset hade utvecklats till

ett kvinnorum, ett rum som forknippades med
den kvinnliga rostratten och med kvinnorérelsens
engagemang for samhalls- och fredsfragor.>® Fyra
ar tidigare, 1940, hade de samlade kvinnoorgani-
sationerna i Sverige arrangerat ett stort och upp-
marksammat mote i Konserthuset mot kriget i
Finland och for folkforsoning i Europa.®

Fanns det nagon gemensam karaktér i de mo-
ten och sammantraden som dgde rum i Konsert-
huset och som utgjorde en sa stor del av husets
anviandning under aren strax fore och efter Andra
varldskriget? Pabjod Konserthuset ett sarskild for-
hallningssatt? Det ar en svar friga. Men visst kan
man genomgaende skonja en strdavan efter sam-
ling, sammanfattning, insikt i det vasentliga och
utblick mot det onskade och efterstravansvirda i
flera moéten med de mest skiftande dmnen. Kon-
serthuset lampade sig som inramning at en lug-
nare andhdmtning och en djupare, mer bestandig
insikt, nagot som ocksa praglade till synes eldiga
foredrag och debatter som Georgs Brantings an-
grepp mot Franco-regimen 1947 och Sven Linde-
rots och Tage Erlanders debatt om skillnaden mel-
lan kommunism och socialdemokrati 1948.%

Grammofonen, radion,
konserthuset och publiken

Men det var naturligtvis den klassiska musiken som
utgjorde livsnerven i Konserthusets verksamhet.
Konserthusstiftelsen anférde ar 1929 i en intern
pM att “till £6ljd av den mangskiftande verksamhe-
ten” fick man anda aldrig glomma bort att sitta
musiklyssnarna och framfér allt Konserthusets
abonnenter i forsta rummet. Samma ar skickade
man ut en enkat till abonnenterna av orkesterpro-
grammet, vilka ansags vara Konserthusets “mest
stabila grupp av musikalskare”.»

Aven om enkiten frimst var riktad mot fra-
gor om konsertrepertoaren fanns det maojligheter
att ha synpunkter pa den Ovriga verksamheten.
Minga abonnenter efterlyste introducerande fo-
redrag om de "stora musikverken”, och att dessa
foredrag skulle 4ga rum sa att de ”ej hindra manga
ungdomar fran att nirvara”, for att citera en till-
fragad besokare. Overhuvudtaget 6nskade fler att
Konserthuset skulle ge mojligheter for yngre slak-
tingar, barn och barnbarn, att besoka och upp-
skatta det klassiska musikprogrammet.>+
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Musikutovandet och konsertlyssnandet blev
alltmer praglat av det demokratiska samhallets
behov, och sirskilt av folkbildningstanken. Med
radions insteg i hemmen under 1920- och 1930-
talet forandrades uppfattningen av konsertsalens
funktion till att bli mer neutralt formedlande, som
ett slag hogtalare.

Konserthuset och Konsertforeningens forhal-
lande till och samarbete med radion innehaller in-
tressanta spanningar. Diskussionen om den sa kal-
lade “radiofaran” var i full gang i pressen i borjan
av 1930-talet da Konserthusstiftelsen gav sin me-
ning i frigan. I en intern utredning skrev konsert-
huschefen S. Ehlin att ”
vart land har haft radiokonkurrensen sa alldeles in

.. ingen musikinstitution i

pa knutarna som namnda foretag [Konserthuset
och Konsertforeningen]”.2

I sjalva verket hade alla musikinstitutioner
under en langre tid stitt under ett starkt foriand-
ringstryck till foljd av den tekniska utvecklingen.
Biade radion, men framfor allt grammofonskivan,
mojliggjorde helt nya sitt att lyssna pa musik. De
sociala sammanhang i vilka man tidigare avnjutit
musik fordndrades, inte minst ur en viktig aspekt
som vi i dag kanske inte tanker narmare pa: man
kunde lyssna ensam. Innan inspelningstekniken
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och etersandningarna existerade var lyssnandet en
gemensam, kollektiv aktivitet. Det var praktiske ta-
get omojligt att lyssna pa musik ensam. Att lyssna
pa musik tillsammans hade ett starkare och mer
integrerat kulturellt varde inte bara i musiksalong:
er och operahus utan i samhallets vardagsliv. Annu
1923 kunde den brittiske musikkritikern Orlo Wil-
liams skriva att han fruktade att bli "pakommen
med att ensam lyssna till [Beethovens] femte
symfoni utan en kamrat som garanterade att jag
var vid mina sunda vétskor.”” Men under mellan-
krigstiden hade fler och fler borjat inse tjusningen
med att vara en enskild och unik publik framfor
radioapparaten eller grammofontratten. Det gav
en illusion av att vara ensam med kompositoren
och dennes skapelse. Radio- och grammofonlyss-
nandet uppfattades just som en "illusion” jamfort
med konsertbesokets autenticitet. Denna varde-
ring var helt uppenbar i det s.k. "Edison Realism
Test”, som fonografforsaljare kunde underkasta
sina presumtiva kunder i borjan av 19o0-talet. Det
handlade helt enkelt om att forestilla sig en kon-
sert eller ett operabesdk medan man lyssnade pa
den inspelade musiken. Enligt instruktionen for
Edisons realismtest skulle fonografkonsumenten
“med slutna 6gon ateruppleva samma emotionella
reaktion av sangen eller instrumenten som vid se-
naste besoket i konsertsalen.”

Overhuvudtaget florerade flera strategier i
grammofonens och radiolyssnandets barndom
for att ateruppratta det forlorade sammanhang
som konsertsalen och publiken hade utgjort. En
’sangmaskin” 1905,
som projicerade bilder samtidigt som fonografen

illustrerad introducerades
spelade — bilder som skulle ”akalla musikens sam-
manhang” for skivlyssnaren.® Under 1920-talet
rapporterade den amerikanska tidskriften Gramo-
phone Critic and Society News att en musikilska-
re hade byggt miniatyrscener med sma tramobler
och pappfigurer fran de operor han lyssnade pa.
I franvaron av dessa fantasifulla substitut satt mu-
siklyssnare endast och tittade pd fonografen eller

FIGUR 4. Med grammofonskivans spridning majliggjor-
des belt nya sdtt att lyssna pa musik, inte minst genom
att man nu kunde lyssna ensam. Men reklamen for
de tidiga fonografspelarna knot dandd an till musik-
lyssnandet som en gemensam, kollektiv aktivitet. Den
reproducerbara musiken framstod som mer autentisk
om den anspelade pa de kulturella ritualer som fanns
i det publika rummet.



FIGUR §. Under mellankrigstiden gjorde radion sitt insteg i skolans musikundervisning.
Idealet forandrades fran det praktiska musikutovandet till att kunna uppskatta musik som
dhorare. Att vara “musikalisk” blev forknippades med att vara receptiv for musik och att
kunna kdnna igen och vardera “god” musik. rFoto: Nordiska museet.

radioapparaten — “en obegriplig och skrimmande
scen for oss som dr vana vid att titta pd artisten,
orkestern eller dirigenten och kianna oss delaktiga
i en gemensam upplevelse”, som en musikskribent
noterade ar 1935.%°

Under mellankrigstiden vann den reproducer-
bara musiken och radion ocksd insteg i skolan.
Fokus i musikundervisningen skiftade fran den
praktiska aspekten till den estetiska. Idealet blev
att kunna uppskatta musik som ahorare snarare
an att kunna framfor ett musikstycke, traktera ett
instrument eller sjunga en sang. Att vara “musika-
lisk” blev alltmer forknippat med att vara receptiv
for musik och att kunna kinna igen och virdera
“god” musik.

Dirmed hade ocksa det normerande perspekti-
vet borjat forandras. Det var radions erbjudanden
och grammofoninspelningarnas popularitet som
skulle efterbildas av de traditionella musikinsti-
tutionerna. I en insindarartikel till Svenska Dag-
bladet 1931 anviande Stockholms stadsfullmaktiges

hogergrupp radions konsertutbud som kritiskt
argument mot Konsertféreningen. Bland annat
ansag stadshuspolitikerna att foreningen var slos-
aktig med gage till stjdrnartister och att verksam-
heten "icke vore tillrackligt demokratiskt lagd utan
i alltfor stor utstrackning serverade musik for fin-
smakare; i motsats hartill hade uppmarksammats
Radiogjdnsts populdrkonserter under sommaren,
som mera motsvarade, vad som med kommunalt
understod asyftats att erhalla...” .
Stadshuspolitikerna hade betonat att Konsert-
‘vasentligen asyftas att gora
god konst tillgdnglig for de breda lagren av huvud-

5

husets verksamhet

stadens befolkning”. I ett samtal som Konserthus-
stiftelsens representanter kort tid dédrefter forde
med Svenska Dagbladets redaktor Gosta Ahlbin
kom forslaget upp att Radiogjdnst skulle “kopa”
orkestermusikerna fran Konsertforeningen och att
radiokonserterna skulle kombineras med Konsert-
foreningens folkkonserter mot en ersittning fran
Radiotjanst. Ahlbin foreslog ocksa att man skulle
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FIGUR 6. Under 1930-talet observerade Konserthusets ledning radions spridning i hemmen
med bdde fruktan och fascination. 1937 slot Konsertforeningen ett avtal med Radiotjinst
som innebar att orkestermusikerna skulle tjanstgora vid radion. Samtidigt framhéll man
att den “riktiga” musikupplevelsen endast kunde erhdllas genom verkliga konsertbesok.
FoTO: Nordiska museet.

vanda sig till borgarridet Yngve Larsson for att
ordna foérhandlingar mellan konsertféreningen
och Radiogjanst.* 1937 slot Konsertforeningen ett
avtal med Radiotjanst som innebar att orkester-
musikerna skulle tjanstgora vid radion motsvaran-
de fem manadsloner. Det var ocksa ett satt att losa
konsertmusikernas problematiska anstillningsfor-
héllanden. Dittills hade musikerna endast haft lon
i sju manader och varit tvungna att arbeta pa olika
badorter och spela pa sommarrestauranger for att
fa inkomst dret om.» I samband med avtalet fick
radiochefen en plats i Konsertforeningens styrel-
se. Till foljd av arrangemanget med Radiotjanst
blev huvudstadens konserthusmusiker ocksa hela
nationens orkester.

Radion och grammofonen tog inte dod pa kon-
sertbesdkandet. Tvartom verkade dessa nymodig-
heter tidvis ha intensifierat besoksfrekvensen. Man
ska inte glomma bort att under den lianga period
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som fonografen var den enda massreproduceran-
de apparaten for musik — fran 1870-talet till slutet
av 1940-talet da rr-skivan introducerades — kunde
man inte lyssna pa musik langre an cirka 4 minuter
utan avbrott. Konserthusen erbjod foljaktligen en
oovertraffad arena att tilligna sig musikens ord-
ning och helhet. Den brittiska musikforskaren Ste-
phanie Pitts har i ett annat sammanhang gjort en
distinktion mellan ”ahorare” eller "lyssnare” — och
”publik” 3+ Jag skulle vilja bygga vidare pa denna
tudelning for att belysa skillnaden mellan radion
eller grammofonen och konsertsalongen. Att vara
en “publik” dr kopplat till en allman sfar och en
mer etablerad form av gemenskap i vésterldndsk
kultur som inte galler for "lyssnaren” eller "aho-
raren”. Man kommer till ett konserthus eller ett
musikevenemang for att lyssna pa nagonting, men
nar man val sitter pa sin plats och musiken borjar
har man blivit en del av en publik. Publik och verk



utgor en sammansvetsad kontext. Att tillhora en
publik ar ett medlemskap. Det ar ett engagemang
och en social erfarenhet som manga manniskor
uppbir, uppskattar och for vidare till kommande
generationer. Den kollektiva erfarenheten att vara
del av en publik paverkar konstupplevelsen genom
tva aspekter: dels genom det visuella intrycket av
musiker och andra ahorare, dels genom att man
befinner sig i konsertsalens avgransade rum med
andra som 4r dar i samma syfte.

Redan i borjan av 1930-talet visade Konserthus-
stiftelsens ledning en insiktsfullhet i den narvaran-
de publikens betydelse, att publiken i nagon man
var just medlemmar i en gemenskap. Konserthus-
chefen S. Ehlin — som var flitigt tillfragad och ytt-
rade sig ofta i frigor om radioteknikens landvin-
ningar och konsertmusikens langsamma fortvining
— upphorde inte att tro pa och vardera den of-
fentliga konserten hogre an andra framtradande.
Utifran denna vardering att Konserthuset erbjod
rummet for den autentiska musikupplevelsen kun-
de man ocksa diskutera och prova samarbete och
integration med den nya radiotekniken. I ett opu-
blicerat manus om “Radiofaran” fran 1932 skrev

Ehlin att han personligen ”sdg pa Radio med en
blandning av hogsta uppskattning och stor fruk-
tan”, men att han for den skull inte tinkte motar-
beta radiolyssnandet, utan snarare ville se till att
radion bidrog med sitt eventuella 6verskott "till de
allmanna musikinstitutionerna, ... och laka de sar
den sjilv ha fororsakat”.»

Nigot som blev alltmer uppmarksammat i och
med radions spridning var att det forklarande or-
det saknades i konsertsammanhang. Fler efterlyste
den undervisande inramningen till musiken som
hade blivit vanlig i radions pa- och avannonse-
ringar. Viss konstmusik visade sig narmast omoijlig
for publiken att ta till sig om den inte fatt verbal
information i forvag. 1930 hade forslaget om en
forelasningsserie om “musikens skatter” patalats
for Konserthusféreningens styrelse, men de forsta
foredragen i samband med konserter kom igang
forst under 1935.%

Avslutning

Moycket av forskningen de senaste aren om musik
och rumslighet har antingen handlat om akustik

FIGUR 7. Konserthusets salar anvinds idag for de mest skiftande framtridanden. Det dr
utmdrkande for en kulturinstitution i en demokrati att den dterkommande soker nya kon-
taktytor med medborgarna for att vinna dem som publik. Bilden visar den multimediala
konserten Play — A Video Game Symphony frin sommaren 2007. vo10: Jan-Olav Wedin.
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eller musiken som konstforemal. Intresset for
den musikaliska texten har varit langt storre dn
det for den musikaliska erfarenheten. For manga
manniskor forefaller lyssnandet till klassisk musik
och besoket i ett konserthus vara en i hogsta grad
formaliserad aktivitet. Men som den brittiske mu-
sikforskaren Julian Johnson har skrivit, engagerar
sig bade musiker och publik i en kollektiv stravan
for att vinna nagonting bortom den enskilda indi-
videns begransningar.

Samtidigt 4r musikens publik den svaga lanken
i det offentliga kulturmétet i dag. Konserthusens
repertoarer kan vara hur tillgangliga och billiga
som helst. Mellankrigstidens demokratiska argu-
ment for att gd pd konsert dr tomma som sndck-
skal. Vi lever i den portabla tidsaldern da musik
viljs och kan gestaltas individuellt. Lyssnarens
autonomi stdr i centrum av formerna for musik-
tillagnelse. En brittisk jazzailskare fran Sheffield be-
skriver i Pitts ovan anforda studie hur upphetsad
han blev av att — under ett besok pa en musikfes-
tival — plotsligt erhalla “publikmedlemskap” efter
att i manader ha klickat fram utvalda stycken pa
sin iPod: "Jag kikade mig omkring vid ett tillfille,
och jag sdg nagra i publiken som log lite 4t musi-
ken... deras gladje gick rakt in i min gladje och for-
starkte musiken, och jag tankte, nar jag sag deras
ansikten: "Fan, det hir ar verkligen bra! Vi tycker
om det har.”¥
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Konserthuset i Stockholm har under arens lopp
erbjudit rum at de mest skiftande verksamheter
vid sidan av konsertmusicerandet. Salarna har haft
ett oupphorligt vixlande anvandningsmonster, na-
got som jag skulle vilja havda dr utmarkande for
en offentlig institution i en demokratisk kultur.
Ett Felleshus som erbjuder nya kontaktytor mellan
medborgare och offentliga institutioner inbjuder
ocksa till engagemang i olika grad och pa olika
nivaer.

Det jag fornam den dar 16rdagen med varm-
korv och Prokofjev var det mangfacetterade “vi”
som strommade ut frin viggarna: Vi som ar i
samma rum for att vi soker skonhet, vi soker erfa-
renhet, debatt, 6verraskningar, igenkanning, mot-
stand, information, perspektiv, enskildhet — eller
for att vi inte kan leva utan musik. Det hér dr vart
rum och oavsett vem som upptrader ar vi medlem-
marna i publiken.

Hakan Forsell, f. 1968. Fil dr i historia vid Stock-
holms universitet och t.f. forskningschef vid Stock-
holms stadsmuseum.

hakan.forsell@historia.su.se
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The music room at the centre of society.

The Stockholm Concert Hall and its audience in the inter-war years

By Hakan Forsell

Summary

The importance of public cultural and musical
institutions in European cities grew almost explo-
sively at the beginning of the 20th century. Con-
cert and opera houses were now central buildings
for the establishment both of local music and
of an international musical culture. Financially
the music palace was a luxury, and it often took
wealthy donors and private benefactors to realise
the building projects and then to fill the buildings
with regular performances of music and drama.

Given this background, the Stockholm Con-
cert Hall touches on several lines of historical de-
velopment. It was planned and financed through
private donations and royal lottery proceeds,
added to which, the land for the building was
provided by the City of Stockholm in return for
an annual rent. But the society to which the new
Concert Hall finally opened its doors in 1926 was
a good deal more plebeian than that for which it
had originally been planned. Sweden was now a
democracy, women had been given the vote and
many social and cultural values which had been
embraced by an upper crust were being chal-
lenged, for example by the labour movement and
the women’s emancipation movement.

Architect Ivar Tengbom’s winning entry in the
1920 competition for a new concert hall overlook-
ing Hotorget confronted the motley and once ru-
rallooking market square with the wide column
facade of the new palace of music. The Concert
Hall Association vainly attempted to elevate the
status of the site by regulating the types of com-
mercial activity permissible in the Concert Hall’s
vicinity. The mobility, variety and manifold activity
of the city came to influence what went on inside
the building.

During the inter-war years the Concert Hall
became a building for all manner of activities be-
sides concerts. It was rented out for trade union
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congresses, housewives’ weeks, gymnastic dis-
plays, wrestling matches, theatricals and conjur-
ing shows. During the years of economic crisis
around 1930, when the premises were constantly
threatened with emptiness, one of the declared
objectives of the Concert House Foundation was
to make the building a more popular assembly
venue and to open it up for events of every kind.

At the same time, concert music needed to
be more vigorously defended and its audiences
retained. From the very outset the Concert Hall
was under heavy pressure of change, by reason
of technical progress. Radio broadcasting and,
above all, the gramophone, had engendered com-
pletely new ways of listening to music. Gradu-
ally the normative perspective started to change.
It was radio performances and the popularity of
gramophone recordings that were to be emulated
in the Concert Hall repertoire. But at the same
time there existed a strong cultural tradition of
communal listening as an established form of so-
cial behaviour. During the 1930s, to hold its own
in the new competition for listeners, the Con-
cert Hall Foundation management stressed the
importance of the live audience, as members of
a community.

The Concert Hall management successfully
conveyed a conviction of the value of the public
concert and of the Concert Hall as the venue for
authentic musical experience. The central posi-
tion of the Concert Hall in the urban community
was confirmed by successfully coping with three
different challenges in the social and cultural life
of the inter-war years: radio broadcasts were in-
tegrated with concert performances, authentic
and aesthetic experiences were offered through
“audience membership” and at the same time the
building was open for manifold contacts between
citizens in a democratic culture.



Stadens rytmer:
rummet och ljuden

av Catharina Dyrssen

VISST KAN MAN BLUNDA med 6ronen. De flesta har
erfarenhet av hur latt det ar att stinga av horsel-
intryck i det 6gonblick hjarnan bestimmer sig for
att nagonting ar ovasentligt. Men minsta halvmed-
vetna nyfikenhet eller irritation kan sitta iging
uppmdrksamheten igen. P4 1950-talet beskrev fi-
losofen Hans Blumenberg hur synsinnet idéhisto-
riskt har kopplats till ljus, avslojande, sortering,
sanning, stabilitet, makt &ver tingen, definiering av
begrepp och blickens kontroll av rummet, vilket
bland annat har lagrats i spraket med uttryck som
att kasta ljus over nagot, att ta 6gonmatt etc. Hor-
seln daremot, menade han, handlar om beredskap
till kontakt, dialog, att soka det gemensamma och
det kroppsliga — sprakligt sedimenterat i ord som
att hora upp, att tillhora etc.! Ljud ar aktivitet, han-
delse, kommunikation.

Den kommunikativa aspekten bryter standigt
igenom nar det galler forstaelsen av rum och ljud.
Alla forsok att bestamma ett entydigt, stabilt rum
eller det urbana ljudrummets ordnande principer
tycks leda till invindningar och undantag. Dar-
for, menar jag, blir ljudrummens foranderlighet
intressant rent arkitektoniskt. Det utmanar det
traditionella arkitekturtankandet dar byggnader ar
objekt och rum ar tomma volymer mellan stabila
begransningar. Nar det galler forstaelsen av stads-
rum, som i sig ar komplexa sammanhang, kan
ljudrummen som begrepp fungera bade subversivt
och konstruktivt, 4 ena sidan genom att under-
minera dikotomin objekt—tomrum, & andra sidan
genom att poangtera kontinuitet och foranderlig-
het, tidsaspekter och sociala samspel. De dr i detta
sammanhang som jag har vill stilla frigor som:
Vad hinder med forstdelsen av det arkitektoniska
rummet om vi utgar fran ljud?

[ den konstnirliga forskargruppen Urban
Sound Institute, UsIT, bestdende av tva arkitekter,
tva tonsattare/ljudkonstniarer och en akustiker,

har vi arbetat tvardisciplinart kring gestaltning
av foranderlighet i ljudrum.>? Har har min egen
tillhorighet som larare och forskare i arkitektur
och stadsbyggnad vid Chalmers i Goteborg fatt
mota musikalisk kompetens fran Musikhogskolan
vid Goteborgs universitet, kunskap i ljuddesign
fran Konstfack i Stockholm och teknisk-akustisk
designkunskap. Den konstnarliga forskningen ge-
nererar ocksa mer idéhistoriska fragestallningar:
Hur har forstielsen av relationen ljud—rum kon-
struerats tidigare? Hur kan vi genom historien
battre forsta den nutida stadens ljudmiljé? Jag vill
har lyfta fram nagra villkor och tolkningsperspek-
tiv pa rumsbegrepp och stadsrum som ett ljudtan-
kande kan fora med sig,

FIGUR I. Smd hogtalare bildar forinderliga rum.
Ljudinstallation i Lunds Konsthall, Urban Sound In-
stitute 2006. FOTO: forf.
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Ljudrum

Det geometriska rummet definieras genom minst
fyra punkter i rymden, till exempel rummet inuti
en pyramidform. Akustiskt skulle det kunna mot-
svara upplevelsen av tre ljud fran olika riktningar
med lyssnaren ndgonstans i mitten. Det dr i grun-
den en visuell geometri men ljudens rorlighet gor
positioner och ramar obestamda. Arkitekturen har
traditionellt skapat fasta granser for det akustiska,
inte minst nar det gller stillen ddr musiken har
tagit plats — kyrkor, konsertsalar, teatrar, salonger.
Men under nittonhundratalet klev sjilva rumsbe-
greppet i arkitekturen gradvis ut fran sin innebord
som en mer eller mindre sluten lada och blev till
ett oppet, flytande, rorligt, interaktivt, sociokultu-
rellt betingat rum. Det ar forvanansvart hur lite
man har diskuterat ljud i det sammanhanget — for
ljud ar val den rumsliga aspekt som bast motsvarar
en fordnderlig arkitektur och ett rorligt landskap.
Fran mitten av forra seklet sokte sig ocksa musi-
ken ut fran traditionens konsertsalar till nya rum:
Allt fran konsthallar till gruvor prévades for ate
skapa nya relationer mellan det arkitektoniska och
det musikaliska.

Den folkliga och populdra musiken har i alla
tider tagit plats direkt i stadsrummen, men inte
minst sen 1950-talet har populirmusiken bidragit
till att musiken inte bara uttrycker urban moderni-
tet utan ocksa att ljud alltmer har blivit en konkret
del av det urbana. Musik finns idag overallt i stads-
rummet — inte bara som gatumusik utan framfor
allt i butiksmiljoer, reklam, ljuddesignade omgiv-
ningar, signaler fran elektroniska apparater, lack-
ande Ipods mm. Till det finns en sallan sinande
fond av trafik som, tycks det, gor att musikljuden
drivs upp i styrka enligt principen att maskerande
brus genererar nya Overrostande accenter som i
sin tur hojer brusnivan. Under de senaste aren har
ocksd aktiv ljuddesign vuxit lavinartat — akustisk
formgivning av produkter och miljder, inte minst
i offentliga rum som terminaler och shopping-
centra eller anlaggningar som kan upplevas som
obehagliga, t.ex. parkeringsdick och gangtunn-
lar. Aktiv ljuddesign kan anviandas for att skapa
en viss atmosfar eller en starkare artikulering av
ljudrummet, t.ex. tydliga avgransningar, skillnader
eller sekvenser, vilket stéller stora krav pa formgiv-
ningen eftersom granserna kan vara harfina mel-
lan fungerande tilligg och kosmetiska fargningar
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av rummen. Det ar alltsd ofta svart att idag tala
om stadens bakgrundsmusik, snarare ar det fraga
om en forgrund; vi lever i en brusande och musi-
kaliserad stadsomgivning,

Som urban kultur handlar det inte bara om
ljudens narvaro i sig utan framfor allt om deras
kommunikativa och meningsskapande koder. Det
mesta av musik, film, dataspel och annan estetisk
produktion formedlas via media. Det dr genom
media som den estetiska normeringen sker (mo-
defenomen, forstaelseformer, vardeskapande kul-
turella hierarkier och kategorier etc.) och det ar
darfor rimligt att formoda att det finns flera sam-
manflitade tolkningsramar for de ljud som fyller
de offentliga rummen. Dels dr det friga om att
det helt enkelt later si mycket mer i staden idag.
Dels kan man formoda att dven medias, t.ex. film-
ljudestetikens, sitt att dramatisera det rumsliga
smittar av sig pa forstaelsen av den urbana miljon
och att vi pa sd sdtt ocksa far en cinematisering av
stadsrummet. Det finns knappast ett nutida sport-
program eller en dokumentar som inte forstarker
kdnslan av det fysiska rummet: fotens “tjoff” i
kontakt med bollen, skidans frasande mot snon,
handens 6verdrivna skrapande vid forflyttning av
ett foremal etc. Narplacerade mikrofoner, sa kalla-
de postproductions med ljudpélagg och tillagd ef-
terklang, skapar rumskansla med i princip samma
tekniska kunnande och estetik som spelfilmens.

Vad detta pa sikt innebar for tolkningen, an-
vandningen och formgivningen av stader och
offentliga rum ar oklart. Forskningen dr dnnu
narmast obefintlig kring ljudens urbana-estetiska
koder och kulturellt konstruerade overforingar
fran media till stadsmiljon. Men det ar uppenbart
att vi befinner oss i ett skifte ndr det galler anvand-
ning och forstielse av ljud i staden, sarskilt om
man staller det i relief till modernismen — som i
sig innebar en revolution nidr det galler estetiken
kring musik—ljud-rum.

Det oppna rummet,
de neutrala ljuden
Under det tidiga 1900-talet brottades musiken
med sitt eget ljudmaterial — vad skall kallas musik,
vad skall kallas buller, vad skall ratt och slatt kal-
las ljud? Tonsattaren Arnold Schonberg beskrev
den fritonala musiken som att ”Varje musikalisk



konfiguration, varje tonrorelse maste framfor allt
forstds som dmsesidig forbindelse mellan klanger,
mellan oscillerande svingningar, som upptrader
pd olika stallen och i olika tider.”> Och Edgard
Varese talade omkring 1920 om sin musik som
“ljudmassor i skiftande plan”, “ljudstrilar” och
“intensitetszoner” som upptradde som “olika far-
ger och av olika styrka i olika perspektiv for var
perception.”* Spanningsrelationer konstruerades
mellan toner, mellan ton och paus eller mellan
olika tonkvaliteter och klanger. De har experimen-
ten med klang och klangsammanstallningar, inte
minst i slagsverksinstrumentens klangmoiligheter
och effekter, var en lust att metaforiskt undersoka
bade musikens rumslighet och dess materialver-
kan.

Nir kompositoren John Cage 1951 skapade col-
lage av platburkar och slumpvis installda radioap-
parater i Imaginary Landscapes No 4 sprackte han
alla forestéllningar om musikverk och konsertrum.
Vad var egentligen musikverket? Vilket rum fanns
i blandningen av de godtyckliga frekvensbanden
— var det rummen som formedlades genom ut-
sandningarnas olika frekvenser eller rummet dar
radioapparaterna stod uppstallda? Vem framforde
verket och for vem? Samtidigt med Cage, runt
1950, arbetade tonsittaren Pierre Schaeffer i fran-
ska radions ljudstudio. Han spelade in konkreta
vardagsljud och laborerade med dem i skulpturala-
musikaliska verk dadr han satte samman dem som
ljudande objekt, objets sonores, till musique con-
crete, konkret musik. Schaeffer systematiserade
olika slags ljudobjekt och lyssningssatt och renod-
lade det ideala lyssnandet till l’ecoute reduite, ett
reducerat lyssnande, dvs. ett lyssnande till objektet
i sig, utan att blanda in inneborder, sammanhang
eller andra meningsskapande utvikningar.s

Bade John Cage och Pierre Schaeffer dr cen-
tralgestalter i den modernistiska ljudkonsten men
deras arbeten forholl sig, menar jag, pa tva i prin-
cip motsatta satt till rummet. Cage lanserade lyss-
naren som med Oppna 6ron skapar musik ur allt
som later i omgivningen och gor ljudlandskapet
till en fantastisk musikalisk improvisation. For
Cage var rummet oppet och flytande, likt det
moderna, generella rum som till exempel arkitek-
turteoretikern Sigfried Giedion nagra ér tidigare
(1941) hade beskrivit i sin bok Space, Time and
Architecture®. For Schaeffer 1ag abstraktionen i

stallet i att alla ljud blev ett material, neutrala och
frikopplade fran rummet och fran betydelsebaran-
de konnotationer i 6vrigt. Schaeffer behandlade
alltsa alla ljud som oberoende byggnadselement i
sina klingande uppfinningar.

Idéerna om det slumpartat 6ppna rummet,
det abstrakta lyssnandet och de forment neutrala
ljudobjekten lever fortfarande kvar men ar idag
otillrdckliga, bade som konst och tolkningsverk-
tyg. Visst kan gnisslet av en cykel, en backande
lastbil, tva passerande scootrar eller fjorton olika
skrapljud bli en tredimensionell musikalisk upp-
levelse. Men det ljud-rumsliga konstruerandet
arbetar idag med betydligt fler faktorer och mer
mangfacetterad samverkan mellan tid, rum, bety-

delse och tilltal.

Katedralernas ordning inom kaos

Cages och Schaeffers uppfattningar om ljud och
musik sprangde visserligen forestallningen om
rummet som konkret container. Men samtidigt
var det en estetik som i grunden hade en stark
tilltro till ett universellt helt och allmangiltigt rum
och som innehdll atskilligt av platonsk metafysik
frin antik tid, estetiskt cementerat fran renassan-
sen och framat: tanken om den fria, ogripbara to-
nen och dess aterspegling av en generell ordning i
varldsalltet. Musiken tycks just genom sin flyktiga,
svarfangade karaktar ha varit den konstform som
mest direkt representerade universums evighet och
stabila uppbyggnad, med forestillningar om him-
lasfarernas ohorbara men samstamda klanger eller
kopplingen mellan musikaliska intervall och tal-
mystik.” Nar de medeltida katedralerna konstrue-
rades, delvis som inkarnationer av det himmelska,
inkorporerades forestallningar om musikaliska in-
tervall som byggnadsproportioner i arkitekturen.
Det var en fantastisk kortslutning, eller snarare
metaforisering, mellan musik och arkitektur som
egentligen inte slippte greppet forrin modernis-
men hade tagit sig igenom sin forsta, idealistiskt
fargade inledningsfas.

Kanske var symbiosen som starkast under Re-
nassansen; den tidens musik dr uppenbar som
klingande arkitektur. Lyssnar man till exempel pa
den 4o-stimmiga kormotetten Spem in Alium
av Thomas Tallis fran mitten av 1500-talet ar det
tydligt hur verket ger en retorisk-geometrisk re-
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presentation av bdde en katedral och himlasfarer-
nas harmoni. Aven om stycket innehaller diverse
tidsbundna undertexter skapar det framfor allt
ett rum som byggs upp av punktvisa soloroster
i olika hojdlagen. Efterhand titnar registret och
mellanrummen fylls ut av fler insatser och melodi-
fragment tills det uppstar en storslagen, tat klang;
i helheten hor man hur ljuden bade ar enskild-
heter i rummet och tillsammans utgér rum. I en
kyrka med sangarna utplacerade pa olika laktare
ger den hir dvergangen fran enstaka riktade toner
till omslutande klang en direkt kroppslig, varierad
rumsverkan dar tidsaspekten ar genialt hanterad:
rummet tar gradvis form, forandringarna sker i
flytande overgangar och det gor att niar det sam-
fallda ackordet val kommer far det desto starkare
verkan: den musikaliska katedralen ar fullkomnad.
Denna samklang dar bade som idé, representation
och direkt upplevelse: att musiken sa tydligt avsat-
ter sitt tonmaterial i rummet som en arkitekto-
nisk homologi. Och trots att de var gigantiska till
storleken holls and4 katedralernas rum 6dmjukt
renskalade infor de intervall — verklig musik eller
metaforiska himmelsklanger — som skulle ta dem i
besittning. “Exterioren som en igelkott, interioren
slat som ett dgg” skrev Le Corbusier pd 1930-talet.?
Och utanfor dessa gigantiska igelkottar i medelti-
dens och renissansens stader fanns oordningen
tatt inpa kyrkfasaden med marknadsliv och dagligt
arbete, forsaljares utrop, slammer fran hantverk,
lek, gyckel, musik, skratt och skrin, sjukdom och
elinde som manga av samtidens bilder och folk-
liga musik vittnar om.

Hi-fi, lo-fi
Delvis parallellt med Cage har den kanadensiske
ljudforskaren R. Murray Schafer varit banbrytan-
de nar det giller ljudomgivningen. Men medan
Cage skapade konst och uppfann nya ljudsam-
band har Schafer huvudsakligen agnat sig at att
tolka och forsta ljudmiljon. I sin bok The Tuning
of the World fran 1977° myntade han begreppet
soundscape, ljudlandskap. Och liksom hos Cage
och Schaeffer intar ljudobjektet och de urskiljbara
detaljerna (sound signals, focal points) en fram-
tridande plats, hallpunkter som skapar ordning
i nutidens kaotiska miljoer. Schafer skiljer mellan
hi-fi och lo-fi soundscapes, dar hifi star for klar-
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FIGUR 2. St Veits-katedralen fran 1300-talet, Prag.
FOTO: fOrf.

het och tydlighet, till exempel i relationen mellan
ljudobjekt och rum eller mellan forgrund och bak-
grund, medan low-fi betecknar den suddighet och
det brus som Schafer menar ar nutidens gissel.
Darfor blir hans sortering inte bara fenomenolo-
giskt kvalitativ utan ocksa normerande. Medan
Cage oppnar 6ronen med fortjusning gor Schafer
samma sak men med betydligt fler varnande upp-
maningar till omvarlden: Vart har de gamla ljud-
miljoerna tagit vagen? Hur kan vi bekdmpa den
akustiska otydligheten i nutidens stader (och for
den delen langt ut pa landsbygden)? Schafers lyss-
nande ar alltsd framfor allt en civilisationskritik.



I hans dystopiska anslag ryms forstas en utopi:
Kunde vi bara bli av med de bullrande maskinerna
och trafikbruset skulle klarheten och de enskilda
objekten — rosterna, fotstegen, fagelsingen, de
tydliga rumsliga perspektiven — framtrada pa nytt.
I Schafers utopi slas ater en klassisk-modernistisk
brygga mellan ljud och rum, med rummet som
generell resonansbotten till ljuden och med ljuden
som enskilda hallpunkter som forklarar rummet.

Rytm

Fragan om rytm och byggnadskonst har upptagit
arkitekter alltsedan antiken. I forsta hand har det
handlat om visuell rytm, proportionsrytm, och
rorelserytm, dvs. upplevelser relaterade till man-
niskans forflyttningar genom rummen eller till illu-
sioner av rorelse. Men idag blir rytm ocksa viktigt
for att artikulera det flytande rummet och skapa
storre akustisk tydlighet och variation i ljudmiljon.
Det handlar inte bara om aktiv ljuddesign (este-
tiska ljudtilligg) utan snarare om avskiarmning
ar, vaxlingar av materialkvaliteter, oppet/slutet,
tungt/latt, rumsmatt etc.

Precis som med relationen ljudobjekt—rum be-
holl de antika idealen linge sitt grepp over forsta-
elsen av rytm i arkitekturen. I Vitruvius berémda
arkitekturlara Tio bocker om arkitekturen fran
forsta drhundradet fore var tiderakning inkorpo-
reras rytmbegreppet via eurythmia, kroppsgestal-
tens hallning och sitt att fora sig med skonhet och
harmoni. Liksom Platon anvander Vitruvius rytm

som ordnad rorelse byggd pa kosmiska talrelatio-

ner och musikaliska intervall, sfirernas harmoni,
vilket ocksa innebar att arkitekten sjalvklart ocksa
skulle vara kunnig i musik." Men i och med den
metaforiska overforingen till arkitekturen av euryt-
mi fick alltsd rytmbegreppet dven en koppling till
manniskans motorik. Att eurytmibegreppet ocksa
anvindes inom retoriken starkte den logiska ar-
gumenteringen kring Vitruvius kompositionsteori.
Det uppstod en metaforisk rundging proportion—
kropp—metafysik—retorik som skapade en overda-
dig spannvidd fran kosmisk ordning till kroppens
rorelser och som forstarkte den estetiska norme-
ringen i rytmbegreppet.

I Beaux-Arts-skolans klassicism under 1800o-ta-
let aktualiserades Vitruvius ldra genom diskussio-
nen om det sublima i konsten och om generella
skonhetsvarden, i princip baserade pa Parthenon-
templet, de tio bockerna om arkitektur och italien-
ska renassansbyggnader av framstdende arkitekter
som Palladio, Alberti m.fl. Genom att manniskans
proportioner idealiserades forstarktes samtidigt
den omsesidiga speglingen mellan arkitektur och
kropp: Liksom arkitekturverket sags som en per-
fekt proportionerad och valordnad (byggnads)-
kropp, var den manskliga kroppen en autonom
konstruktion, ett byggnadsverk.? Med sin blick
stakade manniskan ut riktningen for sina rorelser
samtidigt som byggnaden erbjod manniskan la
marche, behagligt varierade rumsliga sekvenser.?
Parallellt skedde gradvis ett skifte fran retorikens
dominans till forestallningen om perceptionen
och ogats kontroll som dterkopplande instrument
for att upprdtta kompositoriska regelverk och

FIGUR 3 a—b. Le Corbusiers tolkning av
sndckans proportioner till arkitekio-
niska principer, ur skriften LA MAISON
DES HOMMES, 1936 (Vdr bostad, 1976).
Naturen som grund for gyllene snittet
tillampar han ocksa i Villa Savoye frin
borjan av 1930-talet. Kalla: Le Corbu-
sier 1977, s. 83 samt foto, forf.

BHT §4/2007 MUSIKENS RUM OCH MILJOER 63



principerna for den
kontrollerade rorelsen
genom rummet trans-
planterades dven ut i
staden.™

Modernismen for-
andrade pa manga
sdtt arkitekturens ut-
tryck och stil men
slappte egentligen
inte klassicismens fo-
restallningar om de
ideala och universella
kompositionsprinci-
perna. Tvartom drevs
tanken om det sub-
lima i konstverket ofta
till sin spets med teosofiskt laddade gestaltnings-
laror, t.ex. inom Bauhaus-skolan i Tyskland pa
1920-talet. Peter Cornell har mycket intressant vi-
sat hur modernismen genomsyrades av esoteriska
rorelser, dar inte minst talforhallanden i ett slags
nyplatonsk anvandning spelade stor roll i musika-
lisk och arkitektonisk komposition.5 T stallet for
himlasfirerna hade nu naturen blivit spegelbild
for arkitekturens “harmoniska proportioner”.”®
Rytmbegreppet har alltsa fortsatt att vara en nor-
merande proportionsrytm byggd pa bestimda
talférhallanden. Detta laste det arkitektoniska
rytmbegreppet till skulpturala gestalter — och till
den bedragliga forestallningen om arkitektur som
frusen musik.

Genom att det tidiga 1900-talet pa sa manga
vis var besatt av tankar om hastighet och rorelse
aktiverades samtidigt forestallningen om sekvens-
rytm inom modernismen, dar arkitekturen i stor
utstrackning imiterade mekanisk-motorisk rorelse.
Att rum och tid borjade bli en forinderlig enhet
var forstas en revolution for arkitekturen. Rummet
blev ett tidsbundet begrepp samtidigt som tiden
blev spatial. Tyngdpunkten kom i hog grad att lig:-
ga pd oppna spanningsrelationer mellan kroppar,
dvs. relationer som konstrueras genom samspel
mellan kraft, tid, rum och rorelse. Wassily Kan-
dinsky och Paul Klee, bada verksamma inom Bau-
haus-skolan pa 1920-talet, anvande kraft som ett
viktigt medierande begrepp mellan tid och rum.
Kandinsky havdade till exempel att “komposition
inte ar nagot annat an den logiskt exakta organi-
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FIGUR 4. Wassily Kandinsky: Dans av Gret Palucca omsatt
till “danskurvor” och samspel mellan punkter, linjer och
krafter, 1926. Kalla: Fiedler, Jeannine/Feierabend, Peter
(red.), BAUHAUS, s. 549. Kénemann 2000.

seringen av de levande
krafter som finns inne-
slutna i bestandsdelar
i form av spannings-
tillstand”.7 Klee skrev
pa liknande satt att
“rorelse i den jordiska
sfaren kraver kraft;
linjen och ytan och
deras  organiserande
krafter...”® Den fria
rytm som man fore-
sprakade i arkitektu-
ren tycks i forsta hand
ha varit hamtad fran
samtidens konstmusik,
formedlad metaforiskt
eller via bildkonst och dans. Musikens oregel-
bundna rytmer Oversattes i arkitekturen till kraft-
relationer, dynamik, spanning och balans mellan
tomrum och massa. Den modernistiska musiken
genomgick pa flera hall en parallell — fastin om-
vand — transformation under den har perioden.
Till musikens tidigare sjdlvklara tidsdimension ad-
derades en skulptural och rumslig effekt. Musik-
forskaren Christopher Hasty skriver till exempel
om “two characteristics that distinguish the new
music from the old: the spatialization of time and
the experience of the moment as an autonomous,
timeless, or eternal present.”™

Har finns en olost (och oforlost) kluvenhet i
modernismen: Samtidigt som rummet handlade
om Oppna spanningsrelationer utan bestamd cen-
tralpunkt fanns det en stark fokusering pa det
individuella subjektets upplevelserum. Hos mo-
dernismen forenade sig den har principen med
gestalt- och perceptionspsykologin och det ledde
till ett stort intresse for rorelserummet.® Den rik-
tade blicken, centralperspektivet, var fortfarande
nyckeln till rumsupplevelsen (och rumsforsta-
elsen) och arkitekturens sekvenser av rumsliga
forandringar tllfordes ett slags filmisk effekt. Le
Corbusier talar om ”"La promenade architecturale”
och sa sent som pa 1980-talet beskriver arkitekten
Bernard Tschumi, troligen med en vanlig blink-
ning at Le Corbusier, en del av den nyskapade
Villette-parken som “promenade cinematique”.*
Har baseras alltsd rytmbegreppet pa varierande
forlopp, eller om man vill: rytmiska modi eller



monster. Det aterknyter ocksa till savil Cages och
Schaeffers oppna verk och konkreta musikskulp-
turer som till Murray Schafers soundscape: den
dominerande relationen mellan enskilt objekt,
generellt rum och det upplevande subjektet. Och
den centrala forstaelsen var i grunden visuell. Ge-
nom att forankra rytmverkan i det visuella upp-
rattholl man alltsd en klassisk tanketradition och
klassicistisk proportionering. Man kunde ocksa
behalla forestillningen om ett stabilt, om an op-
pet, arkitektoniskt rum och utesluta ljudens mer
anarkistiska rumsbildningar.

Staders rytm

Henri Lefebvre har sedan 1970-talet haft stort
inflytande pa arkitekturdiskursen genom sin po-
angtering av det socialt producerade rummet och
dynamiken mellan det upplevda fysiska rummet,
representationen av rummet och det levda rum-
met eller rummet som representation av socialt liv
(Espace percu, concu, vécu).? Situationismen seg-
lade upp under 1960-talet som en upprorisk och
lekfull utopi om arkitektur med iscensattningar av
urbana hindelser.» Bide Lefebvre och situationis-
terna forskot dynamiken fran den formalistiska

forstaelsen av arkitektur till en socialt agerande,
situationsbaserad interaktion mellan manniskor
och stad. Har dr manniskans kropp inte ett sta-
tiskt byggnadsverk och inte en rorelsemaskin utan
framfor allt en social kropp som tar och ger plats,
sdtter igang aktioner och pd sd vis skapar det of-
fentliga rummet. Med den har forstaelsen av rum-
met borjade det ocksa finnas utrymme for ljud
som handelser, inte bara som isolerade fenomen
for perceptionen.

P4 1980-talet provade Lefebvre begreppet rytm-
analys vilket han atervande till mot slutet av sitt
liv, arbetet publicerades huvudsakligen postumt.
Tamligen yvigt diskuterar han rytm som drivkraft
i sociopolitiska forandringar, i musik och tid el-
ler manniskors och staders olika rytm.>* Han gor
t.ex. jamforelser mellan medelhavsstider som
Marseille och atlantstader som Bordeaux och me-
nar att rytmen i medelhavsstiderna var praglad
av det intensiva och interna handelsutbytet mel-
lan sma totalitdra stadsstater medan atlantorterna
hade ett mer systematiserat, externt orienterat
tidsflode som byggde pa reglerade internationella
kontakter med en vidare omvirld. Fran de har sto-
ra kultursociologiska forklaringarna drar Lefebvre
sina tradar till direkta, levande beskrivningar av

FIGUR 5. Promenade cinematique i Parc de la Villette, Paris, formgiven av
Bernard Tschumi pd 1980-talet. FoTo: forf.
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FIGUR 6. Hamnomrdde i Lissabon — en bidragande orsak, som Henri Lefebvre menar,
till stadens rytm? voto: forf.

stadens dygnsrytm. Har finns mycket ljud, mycket
dofter, mycket manniskor. Man kan siaga att han
ateranvander till flanorens betraktelse av stadens
liv, men samtidigt verkar han tydligt firgad av si-
tuationisternas fascination for kopplingen mellan
stad, rorelse och tidens rytm.

Kulturgeografer som John Allen och Doreen
Massey har vidareutvecklat Lefebvres rytmanalys.
Stadsrytm, sager Allen, handlar om en serie flo-
den och 6verlappningar av relationer; det dr olika
sociokulturella varldar som mots. Det dr en kom-
plex, selektiv process: vissa rorelser och relationer
avsatter sig som kannetecken eller representatio-
ner for stadens rytm. Man kan aldrig fanga en
stads hela rytm, man kan bara uppleva den genom
alla sina sinnen och handlingar.® Detta liknar den
fysiska erfarenhet som arkitekten Juhani Pallasmaa
kallar City Sense:

Activities and functions interpenetrate and rub against
each other creating contradictions, paradoxes, and an ex-
citement of erotic nature [...] The mental experience of
the city is more a haptic constellation than a sequence of
visual images. Impressions of sight are embedded in the
continuum of an unconscious haptic experience.*

I stadsmonstret kan det uppsta ett rytmiskt spel
mellan det formella och det informella och mel-
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lan artefakt och handelse. En byggnad kan utgora
fixpunke i relationsflodet, intensifiera en rytmisk
verkan men ocksi lasa mojligheterna till levande
interaktion. Till exempel forstar arkitekten Aldo
Rossis staden som en komposition av tidsmonu-
ment — viktiga byggnader som med sin form ska-
par stabila referenspunkter i stadsmassan och pa
sa vis tilliter floden och forandringar runt sig.”
Detta ar mycket langt fran forestillningen om pro-
portionsrytm som ordnad rorelse. Men det har
med monsterbildning att gora och framstar i hog:
sta grad som polyrytmiskt. Det kan ocksa kopplas
till forstaelsen av relationen ljud-rum-stad.
Lefebvres rytmanalys far nog betraktas som ett
fafangt forsok att skapa en overgripande teori om
stader, politik och rytm. Ansatsen blir hangande
mellan en generell samhallsteori och privat upple-
velse. Det hindrar inte att boken ar inspirerande
och njutbar att lasa, inte minst for sitt starka och
rytmiska sprak. Idag arbetar arkitekter ofta med
storre komplexiteter dar staden ar bade stadsrum
och rorliga rumsliga konfigurationer och dar man-
niskan pa motsvarande sdtt inte entydigt dr subjekt
eller objekt utan deltar pd manga nivaer, tillhorig
bide den lokala platsen och sin globala medve-
tenhet. Urbanteoretikern Araya Asgedom menar



att de flesta av vara stader idag ar “contaminated
space” i bemairkelsen att de i hog grad omfattar
det icke absoluta, icke-perfekta, estetiskt ofull-
gangna, det fula, det blandade och som rymmer
bade det repetitiva och improvisationens 6ppna
rorlighet: “Thus there are essentially three (archi-
tectural) phenomena which support the notion of
the contaminated space: improvisation, repetition
and polyphony/polyrhythmy”.*

De offentliga hindelserna tar idag staden och
enskilda byggnader i ansprak med en scenografisk
och ritualiserad effekt som kan pragla minnet av
en plats betydligt langre dn varaktigheten i det fy-
siska rummet. Allt detta dr en del av arkitekturen
och pa ett eller annat sitt relaterat till rytm och
ljud. I stallet for estetisk norm kan rytm bli ett
verktyg for att forsta och sortera den nutida ljud-
miljon.

Heterotopier
och det kollektiva rummet

Dagens musiklokaler, fran konsertsalar till festival-
platser, befinner sig i en dynamik mellan lokalt
och globalt med krav pd att hela tiden markera sig
inom ett internationellt sammanhang — silja en
stad, en region etc. samtidigt som man vill verka
inom det lokala kulturlivet. Olika konstformer

blandas och det finns ett starkt intresse for etable-
ring av kulturella kluster for att skapa synergieffek-
ter mellan naringsliv och kulturliv. Musikkulturen
ar primart samtidsorienterad och samtidsfixerad,
inte klassisk och historisk. Fokus ligger pa den
kulturella handelsen i stallet for pa byggnaden, in-
stitutionen och arkitekturen som stabil manifesta-
tion. Handelsekulturen understryker det unika till-
fallet samtidigt som tekniken gor att alla handelser
standigt kan finnas representerade som 6gonblick-
liga uppenbarelser, det filosofen Paul Virilio kallar
trans-appearance.” Handelsen bekraftar subjektet
som “subject on the move” och subjektet konstru-
erar sig hela tiden genom att delta i olika aktioner
och situationer samtidigt som denna process ock-
sd skapar artefakterna, nya materiella betingelser
och kollektiva manifestationer; inom sociologin
beskrivs det som en reflexiv modernitetsprincip.®
Om modernismens subjekt var rorligt pa ett mo-
toriskt-mekaniskt satt ar subjektet idag alltsa mer
nomadiskt, dvs. utan egentlig hemvist och under
standig transformation.”

Eventkulturen podngterar skillnaden mellan
rum och lokalitet, dvs. rum som utrymme respek-
tive som specifik plats eller handelse i tid och rum.
“Eventen” kan ge platser nya iscensattningar, dvs.
omskapa dem som rum, och samtidigt ge lokalite-
tens “har och nu” sarskilda betydelser. Genom att

FIGUR 7. Heterotopiskt, kollektivt och “kontaminerat” rum 1: Slagverkskonsert pa Réda Sten.
Det gamla pannbuset ligger tdtt intill Alvsborgsbron i Goteborg. Rummet har en stor efter-
klang dir publikens rorelser blandas med musiken. Samtidigt hér man dunkandet av bilar
som passerar Over skarvarna vid brofdstet utanfor. roto: forf.
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symbolproduktionen av handelser framfor allt in-
riktas mot upplevelsekonsumtion och turism kan
det ocksd innebdra att en plats bevaras i en ur-
sprunglighet” dir ingenting forandras, eller ritt-
tare sagt, dar det gamla dterskapas som iscensatt
historisk fiktion. Turismen kan ocksa fora med
sig att platsen blir ett slags temapark av mer eller
mindre (formodligen mer) spektakuldra handelser
och tappar kontakten med sitt ursprung och sitt
lokala sammanhang — alltsd vad man brukar kalla
en disneyfiering.* Men aven disneyfieringen har
idag sitt eget kretslopp av uppgang och fall och
rumslig omvandling; den blandar sig med den mer
vardagliga scenografin i staden.

Har finns alltsd inbrytningar av berdttande i
ljudrummen och staden som delvis kan harledas
till filmkonsten. Inom filmen handlade det forst
om bilder illustrerade med ljud; senare utveckla-
des en mangd snabbt skiftande spanningsrelatio-
ner mellan bild, ljud och fiktiva rum. I och med
att film, reklam och musik idag 4r en sa sjalvklar
del av vardagskulturen tolkar och uppfinner vi
inte langre den fysiska ljudomgivningen enligt
Cage, dvs. genom att ocensurerat Oppna oronen,
utan vi filtrerar och konstruerar den genom es-
tetiska dramatiseringar. I det musikaliserade och
filmiskt genomsyrade arkitektoniska rummet for-
skjuts granserna hela tiden mellan den konkreta
omgivningens ljud och kodade representationer,
dvs. mellan kroppslig narvaro och sprakspel i ord,
bilder och ljudgester i form av tonfall, rostlagen,
melodifragment, klangfirger, rytmer. Alltsammans
bar med sig minnesreferenser, musikaliska associa-
tioner, stamningar, hanvisningar till andra platser
och andra berdttelser, komplexa o6verlagringar,
blandningar av narhet och distans osv. Genom lju-
det delar vi pa sa sdtt den vardagliga erfarenheten
av vad Michel Foucault kallar heterotopier: fler-
skiktade, foranderliga tillstaind i tiden/rummet,
unika, komplexa konfigurationer som kan variera
sitt forhdllande till omgivningen och 6ppnas och
slutas i olika grader av tillganglighet.? Det innebar
att varje plats ar bade ett specifikt utrymme, ett
mellanrum som tas in ansprak och manga stillen
samtidigt. Enskilt och gemensamt, kroppslig nar-
het och avstind, akustiskt och visuellt, direkt och
associativt lagras over vartannat. Stadens ljudfond
med alla sina latande artefakter — trafik, flaktar,
rulltrappor, caféklirr, bakgrundsmusik, reklam-
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FIGUR 8. Heterotopiskt, kollektivt och “kontaminerat”
rum 2: Gallerian, Stockholm. En akustisk motesplats
har skapats som en “glinta” och orienteringspunkt i
bruset. Urban Sound Institute 2006. voTo: forf.

budskap, mobiler och musikverktyg — 4r oftast ett
utfyllt brus med oklara relationer mellan forgrund
och bakgrund som korsar grinserna mellan visu-
ellt och horbart, individuellt och kollektivt, avskiljt
och sammankopplat i det offentliga rummet.

Genom ljud—ljudkonst—-musik—ljudomgivning
kan vi leka omsesidiga lekar med flera parallella
platser. Vi kan dramatisera en plats med ljud och
forandra stamningen filmiskt, overlagra en plats
med andra platsers ljud och skapa mangbottnade
associationer. En liten signal eller ett 6gonblicks
klangfarg kan trigga en hel uppsattning forestall-
ningar. Vi laser av verklighetens olika ljudlandskap,
drar in dem i nya diskursiva spel for att forsta,
omdefiniera, gestalta rummet och gora standiga
overenskommelser och val: Jag vet att du vet att
steget mellan att vara inne i eller vid sidan av det
gestaltade rummet kan vara forsvinnande litet. Vi
vet att det ar makt att horas men dven att utesluta
och att vdgra lyssna. Vi vet att rollen som lyssnare,
kommentator, ljudkalla eller konstruktor kan skif-
ta pad ett dgonblick.



I stidernas utfyllda akustiska och visuella brus
kan de enskilda elementen — de standardiserade
fasaderna, reklamsignalerna, shoppingmiljoerna
och eventplatserna — verka forvillande lika. Syn-
sinnet tycks ha lattare att fordra detta an horseln.
Var formaga att minnas, urskilja och uppfinna mu-
sikaliska strukturer, enstaka klanger, rytmiska fi-
gurer och melodifragment gor ljudrummet sarskilt
kansligt for upprepningar. Ljudkonst i utstallnings-
sammanhang kan ha en ganska tilig tidsfaktor ef-
tersom vi vet att vi kan avldgsna oss fran platsen
ndr vi vill. T ett stadsrum eller som installation dér
manniskor vistas mer varaktigt ar omtagningarna
mycket kinsligare. Upprepningar kan snabbt for-
vandlas antingen till en urblekt ljudtapet eller till
rena tortyren. Koderna for vad som ar patrang-
ande 4dr i hogsta grad socialt, tidsligt och rumsligt
konstruerade. De hor ocksa ihop med vara for-
vantningar pa att heterotopierna ar foranderliga
och unika. Redigering av ljud i det offentliga rum-
met blir diarfor bade en politisk och en estetisk
handling.

Artikuleringar i bruset

Trots modernismens vilda experiment med ut-
trycksformer, performance, rumsspecifika iscen-
sattningar etc. sa markerade man inda den mu-
sikaliska forankringen med tydlig grans mot film
och bildkonst. Det har ocksa gjort att det musi-
kaliska kunnandet om ljudkomposition, klangfirg,
sekvenser etc. inte trangt ut i stadsbyggandet.
Samtidigt har akustiken levt alltfor isolerat som
specialistkompetens inom de tekniska domidnerna
och odlat kunskaperna om ljud, antingen som
rumsakustik med konsertsalen som kronjuvel el-
ler som mer ospecificerat buller utan att relatera
fragorna till situationerna som helhet. Trafikljud
mats fortfarande i decibelvarden, grova kvantita-
tiva kartlaggningar som ldtt missar det viktigaste
kannetecknet for den nutida stadens ljud: brusets
variationsrikedom. Ofta rader det en omedveten-
het om platsers samlade forutsattningar — om akus-
tiska villkor och fysiska granser, om spelet mellan
visuella och akustiska dimensioner, om narrativa
koder och finkalibrerade sociala regelverk fér den
specifika platsen, i situationen.

Manga intressanta aspekter finns alltsd att ut-
forska ndr det galler ljudens och ljudrummens

foranderlighet: hur sammankopplingen sker mel-
lan det visuella, kroppsliga, sociala och akustiska
nar bilden och synsinnet inte lingre sjalvklart ar
overordnad ljudet och horseln; hur ljuden kan
transformeras fran talade budskap till kulturellt
kodifierade musikaliska strukturer, rum och helt
oppet associativa landskap; hur de kan arbeta
kontrapunktiskt med bilder och taktila material i
samspel med rum; hur de kan transplanteras mel-
lan platser, skapa sin egen bojliga arkitektur och
sina heterotopier.

For den generation som vuxit upp med den
tydliga skillnad i stadsljudens forgrund/bakgrund
som Murray Schafer refererar till kan dagens sta-
der tyckas enbart kaotiska. Men yngre personer
ar ofta fortrogna med mer komplexa urbana sam-
manhang. Nar vi i workshops och projekt inom
arkitektutbildningen pa Chalmers har arbetat med
ljud och stad har det varit uppenbart att studenter-
na utgdr fran bruset som stadens grundtillstand.
Det innebar inte att de accepterar bilarnas akus-
tiska fororeningar. Men de utgir heller inte fran
att tystnad och naturens ljud utgdr normen som
skall galla for stader. Att ljud och ljudmiljé ar na-
gonting som hela tiden formas ar en sjalvklarhet
for dem. Att handelser, musik, lek, moten, storre
och mindre evenemang, media och ny teknik etc.
ar en del av stadslivet ar ocksa sjalvklart, liksom
att man ser all denna kulturproduktion som en
del av arkitekturens samspel och villkor. Hetero-
topier och “contaminated spaces” i bemarkelsen
rum som mangfacetterade, foranderliga tillstand
hor till nutidens spelregler.

Vad innebdr da detta for det arkitektoniska
formandet av stiderna? Pa mdanga sitt, menar jag,
blir mellanrummen, anknytningarna och samspe-
len i stadens rum av allt storre betydelse. Det blir
extra viktigt hur vi hanterar de sammanbindande
straken, trafikflodenas olika hastigheter, granser,
overgangszoner, rumsliga relationer mellan privat
och offentligt och att vi skapar offentliga platser
for andrum, fest, lek etc. med stor omsorg. De
offentliga rummen maste vara tillgangliga och an-
vandbara, det galler aven betraffande ljud. I expe-
riment inom arkitektutbildningen pa Chalmers pa
temat urbana glantor arbetade flera studentgrup-
per med olika former av “urgropningar” i bruset.
Det kunde vara sma ljudfredade oaser men ocksa
platser som var livliga och dramatiserade pa ett
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lekfullt, filmiskt satt och dar tekniken anvandes for
att integrera slump, variation och 6verraskningar.
Inte sallan var det udda platser som togs i ansprak:
under broar, i kanten av trafikleder etc., men sma
glantor skapades ocksa i tiden och rummet som
glapp, mini-parker eller samlande punkter i anslut-
ning till stadens centrala platser, gator och strik.
Vi ser ocksd i bade svenska och internationella
arkitekturprojekt hur nya hybridlésningar mellan
gammalt och nytt dyker upp. Nya tillagg gors till
gamla byggnader, aldre institutioner ateranvands
och forandras for nya, ofta mer vardagliga anda-
mal. Det kan vara kulturverksamhet med konst,
musik, performance och 6ppna aktiviteter som
l6ser upp granserna mellan byggnadens inre verk-
samhet och gatulivet. Samtidigt leder evenemangs-
kulturen till att det byggs spektakuldra anlaggning-
ar i syfte att sdtta orten pa varldskartan. Skillnaden
idag jamfort med de stora konserthussatsningarna
i Sverige runt 1990 &r att det urbana samspelet po-
angteras sa mycket starkare — kontakten inne-ute,
rorelserna forbi och in, aktiviteter som knyter an
till vardagen, det lekfulla och samvaron som en
del av stadslivet.

Eller for att ta ett gigantiskt kliv over tiden: Om
katedralernas rum var uteslutningar av stadslivet
for att sakra den perfekta, klingande dtergivningen
av himlarnas konstruktion befinner sig dagens mu-
sik och ljud overallt som aktivitet och nirvaro. 1
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bruset tar de stora evenemangen och musikinstitu-
tionerna plats men lika viktiga dr de sma hédndel-
serna. Med ljuden standigt omkring oss handlar
det om att forsta stadsrummen som kommunika-
tiva, akustiskt utfyllda rum med flytande granser,
men ocksa om att forma mikro-landskap, oaser,
glantor och handelsepunkter i det urbana.

Catharina Dyrssen, docent i Arkitektur, arkitekt
SAR/MsA och musikvetare, ar larare och forskare i
arkitektur och stadsbyggnad pa Chalmers i Gote-
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Goteborgs Universitet. Intresset for offentliga rum
och samspel mellan ljud, musik och arkitektur har
bl. a resulterat i doktorsavhandlingen Musikens
rum — metaforer, ritualer, institutioner (1995)
samt i konstnarlig forskning, t. ex. projektet Trans-
mission: Urbana experiment kring ljudkonst och
ljudrum i ett konstndrligt forskningssamarbete
mellan tonsdttare, arkitekter och akustiker (fi-
nansierat av Vetenskapsradet 2005-06).
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Rhythms of the city: spaces and sounds

By Catharina Dyrssen

Summary

Sound is a dominant part of present-day urban
spaces, both in a communicative sense and as
a diffuse foreground buzz. Our aesthetic under-
standing of sound is being increasingly coloured
by the filtrations and postproductions of the me-
dia, entitling us to speak of a cinematisation of
urban space.

The understanding of sound spaces often rests
on visual, geometric criteria in which sounds are
denoted as individual objects and the architecture
as a species of container for them. But the distin-
guishing characteristics of soundspace are the very
changeability, time-specificity, interaction, min-
gling and dissolution of firm spatial boundaries,
which in turn makes it all the more interesting to
approach architecture via sound.

The author is an architect and musicologist
in the School of Architecture, Chalmers Univer-
sity of Technology, Goteborg. The present article
underscores the connection in classical antiquity
between a geometric understanding of space and
music as incomprehensible sounds mirroring
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the universe. Here we have the foundations of a
metaphorisation appearing in medieval cathedrals
and Renaissance music, but also perpetuated well
into the age of modernism as a tension between,
on the one hand, dissolved, fluid, general space
and, on the other, scientised neutral sound ob-
jects. Here too there is an aestheticisation, partly
through soundscape research, of clarity and “natu-
ralness” in the acoustic environment.

In the transposition of rhythm to architecture
there are similar traces of antique ideals of geo-
metric proportion which have been passed on as
ordered sequences in the city having architecture
as stable points of reference and decipherable time
strata. Michael Foucault’s concept of heterotopias
becomes fruitful in the handling of sound-space
relations, i.e. notions of superimposed, collective
and changeable states rather than general spaces.
That way we can also understand and work with
interactions, mobile configurations, sociocultural-
ly conditioned urban situations, and study articu-
lations in the buzz of sound.



Den andliga narvaron.
Grieg, museet och nationalismen

av Stefan Bohman

Begreppet Troldhaugen oppstod for mer enn hundre ar
siden, og det har spredt seg over generasjoner og lande-
grenser til hele musikkverden.

Sa hyllas Edvard Grieg och hans hem Troldhaugen
i museets vagledning fran 2002. Grieg ar ett typiskt
kanoniserat kulturarv. I centrum for minnet star
naturligtvis hans musik, men for kompositorens
minne spelar ocksa huset utanfor Bergen en stor
roll. Till detta museum knyts olika symbolvarden,
inte minst nationella." Man behdver inte ga langt
for att fa exempel, framforallt inte detta ar — 100
ar sedan Edvard Grieg avled. I aprilnumret 2007
av Le monde de la musique finns en stor artikel
om Troldhaugen med rubriken ”Mitt sista opus”.?
Mainniskan, verket och huset ar ett.

Musik och kompositorer
som kulturarv

I stort sett alla lyssnar pa musik — &ver hela varl-
den, i alla klasser, i alla dldrar. Aven de som inte
ldser litteratur eller ser pa konst lyssnar pa eller
brukar musik. Anda star inte forskning om musik
i proportion till dess enorma samhallsbetydelse.
Litteratur och konst har betydligt mer forskning,
flera museer, fler arkiv osv. Det behovs motive-
ringar for en utvecklad forskning kring musik som
kulturarv.

Musik kan studeras ur tvd huvudaspekter — musik
i sig och musik som nyckel till kunskap om andra
foreteelser i samhallet. Bada ar lika relevanta, och
hanger ihop. Musik i sig, i form av rytm, harmo-
nik, form osv., iar beroende av det omgivande
samhallet. Och motsatt — man maste kunna nagot
om musiken i sig for att kunna anvianda den som
objekt for forstielse av det omgivande samhallet.
Musik fungerar som ett ovanligt bra “nyckelhal”

FIGUR 1. Edward Grieg som dirigent.

for att forsta forhdllanden som rér manniskors
liv i stort. Musik ar genom sitt relativt abstrakta,
icke-sprakliga uttryck latt att utnyttja av olika ideo-
logier och pa skilda sdtt. Musik kan ocksa i sitt
ursprungliga uttryck vara sa vardeneutralt att olika
grupper och individer med skilda syften relativt
ldtt kan klistra olika vdrdeladdningar och ideolo-
gier pa samma musik.

Ideologier behover ocksi manskliga ansikten,
och dessa ansikten behdver materiella och imma-
teriella kulturarv som levandegor dem. Person-
museer kan fungera som “nyckelsymboler” och
darfor vara vasentliga i skilda gruppers och ideo-
logiers tjanst. I olika lander existerar skilda typer
av personmuseer. Sverige har ett fyrtiotal person-
museer, varav en majoritet handlar om forfattare
(de flesta) och konstnarer. En majoritet av dem
har skapats de senaste decennierna. Det ar var tid
som har storst behov av ansikten. 1 Sverige finns
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bara tvd politikermuseer, medan i usa har i stort
sett varenda president, goda som daliga, minst ett
museum. Dér ar det konstitutionen i ett mangkul-
turellt samhalle som behover ansikten.

I vissa lander 4r kompositorer de viktigaste an-
siktena. Bara Osterrike har §8 kompositorsmuseer,
foljt av Tyskland som har 42. Tjeckien har 34 kom-
positorsmuseer. For dessa linder dr musiken en
vasentlig del av den nationella identiteten. Kom-
positorsmuseer kan i detta hanseende vara viktiga.
Griegs Troldhaugen ér ett exempel pa bade kom-
plexiteten och foranderligheten i dessa kulturarvs
symbolvarden.

Huset vid havet

Intet opus har fylt meg med storre begeistring enn dette,
jeg maler og tegner den halve dag: vaerelser, kjellere, kvist-
vaerelse...3

Grieg var en resande person. Han och hans fru
Nina langtade efter ett eget hus. I samband med
besok hos nara vanner utanfor Bergen inspirerades
de dill att bosdtta sig dar. For den da hoga sum-
man av 2 300 kronor kopte Grieg 1884 en tomt
med utsikt 6ver fjorden och for 12 00 kronor lat
han rita och bygga huset. Summan motsvarade
flera drsloner for en arbetare.

Edvard Grieg lade under en koncentrerad pe-
riod ned stor moda pa planeringen och bygget
av det nya huset, som citatet ur ett brev ovan ar
exempel pa. Hans engagemang var stort, i alla fall
under byggperioden.

Detta tar man fasta pa i presentationen av
Troldhaugen. 1 natpresentationen star att man
genom att reflektera over huset kan ”fa en bedre
forstdelse av hans personlighet™, varfor det ar in-
tressant att besdka huset. Museet ges en viktig roll
i skapandet av Grieg som kulturarv och ar darfor
vasentligt att analysera ur ett kulturarvsvetenskap-
ligt perspektiv; hur har Grieg och hans hus mu-
sealiserats, brukats och symboliserats efter hans
dod?

Paret Grieg bebodde Troldhaugen i drygt 20
ar, mest sommartid. 1907 dog Edvard. De hade
inga barn si Nina blev lamnad ensam med huset.
Hon tdnkte sig Troldhaugen som en sorts som-
marakademi. Flera kdnda kultur- och musikper-
sonligheter kom och besokte Nina. Det blev dock
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val tungt att halla huset i ordning, Nina var runt
70 ar. Hon ville ocksa bara bo dir under sommar-
manaderna, resten av aret var det for kallt och bla-
sigt. Ekonomin var dessutom viktig, inkomsterna
fran Edvards forlag i Tyskland sinade under forsta
varldskriget.

Nina ville bevara huset som ett minne av Ed-
vard och erbjod Fana kommun att 6verta huset
utan kostnader. Kommunen tackade dock nej. Bit-
tert skrev Nina till en vin: “Besynderlig er det Nor-
ges land. Minderne om Bjernsson og Ibsen kan
de bevare, men Edvard Grieg bryder de sig ikke
om”.5 S4 1919 tog hon ut det mest virdefulla ur hu-
set och ldt salja det pa auktion. Men krafter hade
satts i rorelse for att gora nagot. Huset koptes av
en slakting till Edvard, konsul Joachim Grieg, som
i sin tur hade nara kontakter med Aslaug Mohr
som var van till familjen och drivande for att gora
huset till ett museum.

1924 skrev Joachim Grieg ett nytt gavobrev och
overldt egendomen till Fana kommun under for-
utsattning att Troldhaugen skulle ”... bli anvendt
til formal som ma antas 4 vaere i Edvard Griegs
and og stedets tradisjon verdig.”® Nu tog kommu-
nen emot givan, och en kommitté tillsattes for

FIGUR 2. Huset vid havet — Troldhaugen. Tolkat som ett
uttryck for Edvard Griegs personlighet.
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FIGUR 3. Den réda rosen 6ver verandadorren — enligt museet vigledning en symbol
for Troldhaugens ande, genius loci. Foto: Tonnes H. Gundersen.
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att satta huset i ordning. Aslaug Mohr samlade
forskingrade foremal som tillhort Troldhaugen.
Arbetet gick inte friktionsfritt, Nina var fortfa-
rande bitter, men 1928 6ppnades Troldhaugen for
besokare. Man var orolig for Ninas reaktion nér
hon kom till huset, som hon aldrig besokt under
aterskapandet. Nina var dock positiv till det nya
museet.

Troldhaugen som museum utvecklades sedan
under artiondena. 1953 renoverades stora delar
av huset. 1985 byggdes en fristdende och modern
konsertsal for kammarmusik bredvid huset. Man
har ocksa byggt en separat utstallningsbyggnad
med fasta och tillfalliga utstillningar om Griegs
liv och musik. Dar finns ocksa kontor.

Troldhaugen har vaxt till ett nationellt centrum
for landets storsta kompositor. I museets officiella
guidebok star det pa framsidan: "Begreppet Trold-
haugen oppstod for mer enn hundre 4r siden, og
har spredt seg over generationer og landegraenser
til hele musikkverden”. T dessa enkla rader finns
flera intressanta undermeningar. Troldhaugen ar
inte bara en plats utan ett begrepp, en symbol.
Troldhaugen ar inte bara en nationell utan aven
en internationell angelagenhet. Utifran detta vill
jag resonera kring foljande fragor: 1) behovet av
narvaro: genius loci, 2) de ikoniserade foremalen,
3) den komplexa nationaliteten.

Behovet av ndrvaro — genius loci

Den rade rosen star som et poetisk bilde pa fronten
av dette merkelig sammensatte, men og si andfulle
hus.”

Citatet ur den officiella vagledningen till Troldh-
augen fran 2002 kan sdgas sammanfatta ett helt
tankekomplex, eller med andra ord: citatet ut-
trycker inneborden i nyckelsymbolen — byggnaden
som ett andligt uttryck for kompositoren och hans
verk. Detta ar inneborden i manga person- och
kompositorsmuseer. Den roda rosen aterkommer
i t.ex. artikeln i Le monde de la Musique som en i
huset inbyggd symbol for karleken mellan Edvard
och Nina.

En helt central egenskap for personmuseer
ar kunskapen om att de ikoniserade personerna
verkligen befunnit sig och verkat dar — "tank att
trampa samma golv som ...” Det kan vara dar per-
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sonen fotts, dott, levat en period eller t.o.m. bara
varit besokare. I katalogen till Mozarts lagenhet
och museum i Wien skriver hovridttsradet tillika
direktoren for Wiens museer i ett forord ”...det ar
den historiska platsen dar den ihigkomna perso-
nen levde och verkade, det ar det verkliga, ’riktiga
har’ fran personens tidigare liv, det ar ett bevarat
genius loci, vilket gor alla dessa minnesmonument
oumbarliga”.® Genius loci kan enkelt oversattas
med att "personens ande finns har”. I presentatio-
nen av Troldhaugen uttrycks genius loci med att
huset ar fyllt av kompositorens “and”, vilket man
vill formedla.

I vagledningen betonas, liksom i andra presen-
tationer, hur viktigt byggprojektet var for Grieg.
Man citerar ur ett brev fran 1884: “Intet opus har
fylt meg med storre begeistring enn dette”. Kom-
positorens egna uttalanden om husets betydelse
tas tacksamt emot vid konstruktionen av genius
loci, som en del av kulturarvsskapandet. Vagled-
ningen kommenterar citatet ovan “Ved a reflek-
tere over Griegs overveielser og valg [vad galler
huset], kan en i likhet med & studere musikken, fa
en bedre forstaelse av hans personlighet”. Huset,
musiken och manniskan blir forenade, det ideala
genius loci.

Museichefer och anstillda vill generellt starka
kanslan av genius loci. Detta parat med att pu-
bliken sjalv vill fa denna kadnsla formedlad, en
outtalad Overenskommelse mellan museibyggare
och besokare. Upplevelsen av den kanoniserade
personens andliga ndrvaro ger besoket en unik ka-
raktar — “det var verkligen vart att dka hit...” Detta
markeras, och konstrueras, pd manga satt, t.ex. i
val och presentation av foremal. Men genius loci
kan se olika ut och behandlas pa skilda sitt. Det
kan finnas motsagelser som museiledningar maste
ta stallning till, dven vid Troldhaugen.

Forst paret Griegs faktiska narvaro. Paret Gries
tid pd Troldhaugen var inte oproblematisk. Nar
huset vil var byggt visade det sig inte alls vara en
idealisk bostad, framfor allt inte under vinterhal-
varet. Det var kallt, blasigt och ensamt for det
barnlosa paret Grieg. I vigledningen konstateras
ocksa att det gick paret Grieg pa nerverna att sit-
ta pa sin nakna udde “omblast av de bergenske
vindaer”. De limnade Troldhaugen pd hostarna,
mest for langa konsertturnéer i Europa. Det gick
sa langt att Griegs planerade att salja Troldhau-



gen for att kopa ett hus pd en annan plats. Paret
flyttade dessutom in i en stor hotellanliggning pa
Voksenkollen, kallat ”Soria-Moria slottet” vilket
Grieg offentligt beskrev som idealiskt for honom,
sa oforblommat att man t.o.m. satiriserade Gver
att han gjorde reklam for anliaggningen.®

Bilden av den turnerande, flyttande och till
Troldhaugen tvehagsne kompositdren passar inte
riktigt in i genius loci. Hur forhalla sig till detta i
en museivagledning? For Troldhagen konstateras
som sagt en viss vantrivsel, och att paret Grieg var
“som trekkefugler. De hade reisefebern i blodet.”
Men i samma stycke konstateras anda att kompo-
sitoren hade fatt ett riktigt hem dar hans rastlosa
sjal kunde vila och att ”.. kjaerligheten til Trold-
haugen var alltid brennende hos Grieg”.

Jag kan inte avgora hur stark Griegs karlek till
Troldhaugen var, formodligen ar viagledningen
korrekt. Men planerna pa att salja huset finns inte
med i beskrivningen. Inte heller berattelsen om
Soria Moria. Rddda vad som raddas kan av bilden
av det andfulle huset for att i mojligaste man beva-
ra kanslan av genius loci. 1 artikeln i Le monde de

la musique konstateras enkelt att huset var paret
Griegs tillflyktsort (refuge) de tjugo sista dren av
deras liv. Den outtalade 6verenskommelsen mel-
lan museum och publik bor inte storas.

Ett annat exemplet pa komplexiteten ar Griegs
begravningsplats. En viktig del av Troldhaugens
magi ar urnan med Griegs stoft, placerad i en
skreva i berget utanfor huset. Oerhort poetiskt
och andligt. En del av ndrvaron och poesin ar his-
torien att han sjalv pekat ut och bestamt platsen
dér urnan ska sta. I viagledningen berittas om nir
Grieg efter en fisketur med en vin sag den ned-
gaende solen spegla sig i en bergsskreva och sa
"Her vil jeg hvile bestandig”. Sedan beskrivs hur
kompositorens begravningstag foljdes av 40 ooo
manniskor pd Bergens gator, varefter urnan place-
rades i bergsskrevan med namnet i runskrift utan-
for. Geniets ande ar nu verkligen dar, om ock i en
urna. Bild pa skrevan samt tillkomsthistorien finns
naturligtvis med i den franska artikeln fran 2007.

Men - aven denna historia har en baksida, som
inte finns med i nigon vigledning eller artikel jag
last. Nar Nina Grieg ldt sdlja Troldhaugen 1919

FIGUR 4. Den centrala och symbolbdrande flygeln i Troldhaugens stue.
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undantog hon urnan fran kopet. Den avldgsnades
fran bergsskrevan och placerades vid St. Jacobs
kyrkogard i Bergen.* Bitterhet mot kommunen
och osiakerheten om framtiden styrde Ninas be-
slut att flytta graven. Men kopet av huset foll val ut
och Nina gick med pa att aterfora urnan till den
ursprungliga bergsskrevan, vilket skedde hogtidli-
gen pa hennes 8o-ars dag 1925. Den finns dar nu
som en viktig del av platsens genius loci. Men nar
denna narvaro framstalls som sjalvklar finns alltsa
en annan historia att beratta.

De symboliska foremalen

Oppmerksomheten fanges umiddelbart av det skinende
Steinway-flygelet. Dette var Griegs eget instrument, og her
stir det som om han bare har forlatt det for et oyeblikk
siden.

Citatet ur vagledningen fran 2002 ar typiskt for
behandlingen av viktiga utstallda foremal. De ges
tydliga symbolvarden och kan i basta fall starka
kanslan av personens nirvaro. Behandlingen av
Griegs flygel dr ett gott exempel, som kan for-
medla en kansla av att han “lamnat det for bara
ett 6gonblick sedan”. Det bidrar védsentligt till en
okad identifikation.

Idealt for ett personmuseum kan vara kanslan
av att lagenheten (huset) star precis som nar per-
sonen lamnat det, som om han eller hon just last
dorren och forsvunnit. Sidana personmuseer finns
ocksa, i alla fall mer eller mindre tydliga, t.ex. Pe-
terson-Bergers Sommarhagen eller Carl Larssons
Sundborn - foremalen fanns vid kompositorens
levnad och star ungefir dar de alltid statt. Denna
typ av museer kallar jag nyckeloriginal.

Vanligt ar dock att moblemang och inredning
mer eller mindre rekonstrueras, sisom i Troldhau-
gen. Originalmobler och originalféremadl ar ihop-
samlade i efterhand for att delvis efterlikna utse-
endet under personens levnad. Det kan kallas for
rekonstruktion. Ett specialfall av rekonstruktion
ar sedan nar man faktiskt inte ager originalmobler
eller foremal, utan anvinder mobler och foremal
“fran tiden” - "sa kunde det sett ut pa personens
tid”. Dessa fall av rekonstruktioner kan kallas
kopiering. Exempel pd det dr nigra av Chopin-
museerna i Polen. Inte sillan kan granserna mel-
lan rekonstruktion och kopiering vara flytande.
Slutligen finns personmuseer ddr rummen i stort
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sett enbart anviands som utstillningslokal, med
montrar, som tavelgalleri och liknande. De kan
kallas for utstdllningslokaler. Exempel pa detta dr
Bachmuseet i Leipzig,

Granserna mellan dessa sorter av personmu-
seer dr som sagt flytande. Troldhaugen kan sigas
huvudsakligen vara en rekonstruktion, men har,
vilket vi ska se, aven drag av framst utstallningslo-
kal. Det gar att placera personmuseer pa ett kon-
tinuum. Har ar nagra exempel utifran nagra av
Europas kompositdrsmuseer.

Nyckeloriginal ~ Rekonstruktion / Kopiering

Ustillningslokal

Sommarhagen Troldhaugen Bartokmuseet

Alfvénmuseet Kodalymuseet  Lisztmuseet

Ainola Mendelssohnmuseet  Schumannmuseet

Olikheterna beror naturligtvis pd en mangd fak-
torer: nar kompositoren dog (Bach), politiska
svangningar (Mendelssohn) om kompositoren
sjalv byggt hemmet som museum till efterlevande
(Sommarhagen) osv. Men en poang ar att relatio-
nen till uppdelningen ovan kan bidra till tolkning-
en av museerna, t.ex. hur olika tider och skilda
samhallsideal skiljer sig i presentationen av sina
nationella hjiltar och darmed i hur foremalen ska
tolkas och formedlas.

Koparna ville efter forsaljningen av Troldh-
augen rekonstruera och dterskaffa det ursprung-
liga moblemanget. Joachim Grieg skrev till Nina
att man inte ville kalla det “et museum, men et
hjem”." Aslaug Mohr som ledde rekonstruktions-
arbetet foregick med gott exempel och gav till-
baka den ljuskrona hon fatt i gava av Nina, nr.
1 i samlingarna. Efter tre ar av relativt lyckosamt
aterbordande av originalforemal oppnades som
sagt Troldhaugen igen 1928.

Men - det finns en inneboende paradox i ska-
pandet av kulturarv och kanon, inte minst som
nationella symboler. De maste vara representativa.
Man vill visa hur personen verkligen levt, samti-
digt som de maste passa in i den generella natio-
nella diskursen. Det kan motverka ambitionen att
behalla karaktaren av bara ett "hem”. Det finns sd
mycket mer man vill beratta, eller lagga till ratta,
i den nationella retorikens namn. I Troldhaugen
gjorde man pd 1950-talet om entrén och koket till
s.k. Minnerom. Viggarna blev galleri och mont-

Bachmuseet



rar stilldes ut med en mangd Griegiana, foremal
som ofta inte funnits tidigare pa Troldhaugen.

Ett typiskt exempel ar kompositorens harlock,
som det stolt berattas om i den officiella katalo-
gen 2002. Strax fore sin dod beslot den mycket
sjuke kompositoren, trots lakares avradan, att aka
pd en konsertturné till England. Fore avresan lat
han klippa sig. Frisoren som sag hur sjuk Grieg
var sparade hans harlockar. Kompositoren kom
heller inte ivag utan dog nagra dagar senare pa
ett sjukhus i Bergen. En av harlockarna ramades
in och stalldes ut pa Troldhaugen. Det var repre-
sentativt nog, trots att det absolut inte tillhort det
ursprungliga hemmet. Representativiteten byggde
i detta fall pa en gammal tradition — att spara har-
lockar fran avlidna kianda personer. Ett uppmark-
sammat exempel ar Beethovens harlock. 1 flera
kompositorsmuseer finns liknande fysiska identifi-
kationsobjekt, t.ex. avgjutningar av Liszts hander i
hans museum i Budapest.

Representativitet ar viktigt. I flera bocker jag
last om Troldhaugen lyfts en statlig silverupp-
sdttning Grieg fick i 60-drs present fram. Den
representerar namligen “et av mesterverkene i
norsk selvsmedskonst”.’> Huruvida familjen Grieg
verkligen anvande silveruppsattningen framgar
inte, vilket inte heller ar vasentligt. Den visas och
presenteras framst i kraft av nationellt, represen-
tativt hantverk. Det finns flera sidana exempel i
Troldhaugen, liksom i minga andra kompositors-
museer."

Troldhaugens vandring fran nyckeloriginal till
utstallningshall har fortsatt. Nyligen har man vid
sidan av villan byggt till ett separat Edvard Grieg-
museum med bl.a. en fast utstallning om kompo-
sitorens liv och musik med montrar och bilder.
Hemmet rackte inte, en nationalkanon kraver
mer.

Tillbaka till det mest symbolbarande foremalet
av alla — flygeln. Den ger kanslan av narvaro och

FIGUR §. Man ville bevara Troldhaugen som “ett hem” — men behovet av representativitet
ledde till att flera av hemmets rum blev utstdillningslokaler, som detta "Minnerom”.
Foto: Tonnes H. Gundersen.
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identifikation. Till sidana foremal knyts ofta be-
rdttelser som forstarker narvarokanslan. T.ex. den
relaterade historien om hur flygeln sattes pa plats
pa paret Griegs silverbrollopsdag 1892, innan de
stigit upp ur siangarna. Eller nar Nina Grieg deltog
i aterinvigningen av Troldhaugen 1928. Efter ce-
remonin gick hon stilla till flygeln, strok den latt
med handen ”... som det var et levende vesen, og
hvisket sd bare de naermeste herte det: Nu er det
ikke lenge igjen — nu kommer jag snart, Edvard!”
En ofta aterberittad historia, vardig och passande
ett sa symbolladdat instrument.

Ett annat satt att lyfta fram instrumenten i
kompositorsmuseer dr att spela pa dem, och ge
ut skivor med kompositorens musik. Det har skett
i bl.a. Lisztmuseet och forstds — i Troldhaugen.
Ar 2002 spelade den norske pianisten Leif Ove
Andsnes flera av Griegs Lyriska stycken pa flygeln
i Troldhaugen, nu utgivna pa cp. I fodraltexten
konstateras att flera av styckena ar skrivna for just
denna flygel, och att dess klang ar "ideally suited”
for verken. Miljons betydelse ar central, Andnes
skriver att it is very special for me that some
of the pieces [were] written in this magnificent
setting...” Inte bara instrumentet utan rummet i
Troldhaugen var viktigt. Genius loci hade bety-
delse inte bara for upplevelsen av huset utan for
sjalva musiken.

Ett flertal kompositdrsmuseer har bevarade
musikinstrument, som tillhort kompositoren. Julie
Anne och Stanley Sadie skiljer i sin genomgang av
kompositorsmuseer i Europa pd om instrumenten
ar renoverade eller inte, och om de ar spelbara
eller inte. I manga fall gar de inte alls att spela pa,
i nagra fall har man latit géra dokumentationsin-
spelningar, och i relativt fa fall ar instrumenten
spelbara vid offentliga konserter eller visningar,
som Griegs instrument eller Gustav Holsts i hans
museum.” Bruket av och synen pa s.k. original-
instrument kan problematiseras.

Det finns en underliggande autenticitetsidé
om att originalmiljo och originalinstrument gor
tolkningarna mer akta. Men Grieg sjalv spelade
inte, likt Andsnes, pa ett 6ver hundra ar gammalt
instrument. Griegs flygel var tillverkad 1892. Nu
kan man sdga att pianot utvecklats sa lite under de
senaste hundra aren att det inte spelar nagon roll.
Det later pa samma satt fast det ar Over 100 ar
gammalt. Jag vet inte hur mycket Griegs flygel for-

80 MUSIKENS RUM OCH MILJOER BHT §4/2007

andrats under aren, p.g.a. alder eller reparationer.
Autenticitetsidén ar dndd en viktig drivkraft.

Autenticitetsidén dr tydlig i manga samman-
hang. I den spridda tidskriften BBC Music Ma-
gazine berdttas om den man som dgt ett gammalt
Pleyel-piano som han upptackt tillhort Chopin.
“Before then, our Pleyel was just a Pleyel...”. Det
nya symbolvardet forvandlade instrumentet till na-
got annat. Agaren konstaterar ocksa enligt artikeln
“Some might say that it doesn’t sound now as it
would have done when Chopin played it, but it’s
the closest thing we’re ever going to get”.** Men
vilken dr innebérden i “close”? Ar det “ndra”, dir-
for att det later som det gjorde for 160 ar sedan
p.g.a. att sjdlva instrumentet ar detsamma? Eller
ar det "nara” darfor att Chopins egna hander rort
vid just dessa tangenter, oavsett hur instrumentet
forandrats genom arhundradena?

Autenticitetsidén marks tydligt med de annu
aldre instrumenten i Lizstmuseet i Budapest, ocksa
de inspelade pa cp: "The instruments of Liszt in
the Budapest Liszt Ferenc museum”. Instrumen-
ten har efter Liszts d6d anvints i akademiunder-
visningen och pa 20-talet lanades ut for en langre
konsertresa i UsA. Jag forutsatter att detta innebu-
rit forslitningar, reparationer och férandringar av
instrumenten. Om musiken lit som nir komposi-
toren spelade pa instrumenten berors dock inte
alls i presentationen i cp-haftet. I Bachmuseet i
Leipzig kan man kopa en skiva med “Tastenin-
strumente/Keyboard instruments Johan Sebastian
Bach’s”, dar relationen mellan instrumenten och
kompositoren ar mycket tveksam, minst sagt.

Det 4r som med farfars kdpp — forst byttes
doppskon, sedan handtaget och slutligen pinnen
daremellan, men det ar fortfarande farfars kipp.
Magin ligger inte i den rent musikaliska autenticite-
ten utan i genius loci — den tiankta och formedlade
relationen mellan féremalet och den kanoniserade
personen, och — den tysta 6verenskommelsen mel-
lan museet och besdkarna att tolka in en andlig
narvaro. Det ger museet mer mening och forstar-
ker upplevelsen.

Den komplexa nationaliteten

Fa mastare representerar i sin konst sitt folks musik sasom
Edvard Grieg. Overallt hyllas han som den store norrman-
nen, vars musik uttrycker det nordiska folkets sjal.



Citatet ar hamtat ur en bok om Edvard Grieg av
Dr Gustav Fellerer, professor vid universitetet i
Koln. Tryckaret ar anmarkningsvart — Potsdam
1942. Jag vet inte om Dr Fellerer var nazist, men
som professor vid ett tyskt universitet 1942 accep-
terades han av regimen, och boken hade passerat
censuren. Fellerer kopplar tydligt det nationellt
norska med det nordiska, uttolkat som Sverige,
Norge och Danmark.” Fellerer citerar (utan att
ange kallan) att Grieg menat sig utgatt fran natio-
nalkaraktaren hos dessa tre folk. Grieg uttrycker
enligt Fellerer lika mycket en nordisk som en
norsk folksjal.

I Fellerers bok dar ett aterkommande tema att
Grieg uttrycker ”... den nordiska naturen och fol-
ket i sina toner” eller att "hans liv i hembygden
och hans fosterlandska sinne behirskade hans hela
tankande”."® Oavsett om man utgar fran en norsk,
nordisk, tysk eller arisk kultur sa finns grundidén
om existensen av en gemensam folksjal som kan
uttryckas pa ett samlat sdtt. Eller med andra ord
— vissa kulturarv dr dkta uttryck for ett helt folk.

Denna idé, som lag till grund for hela den vaster-
lindska nationalistiska ideologin, praglade mycket
av konsten, kulturhistorien och museibyggandet.
Och Grieg passade mycket bra som ett exempel.

Men det fanns viktiga nyansskillnader. Vi kan
jamfora med en samtida skrift: Hans Jacob Ust-
vedt, Edvard Grieg. Tonedikteren. Nordmannen.
Demokraten, utgiven i Stockholm (!) 1943, hund-
ra ar efter Griegs fodelse. En av utgangspunkterna
liknar Fellerers: Grieg bidrar till ”... 4 styrke var
nasjonalfolelse.” Ustvedts bok borjar dock med
konstaterandet att det ar onda tider, vilket skapar
behov av att se bakdt och pa landets stora gestal-
ter. Grieg var "Vidsynt i sin sterke nasjonalfolelse
og demokrat i sin samfundssyn...” Det sistnamnda
var naturligtvis viktigt i ssmmanhanget. Nazisterna,
vare sig i Tyskland eller i Norge, skulle inte fa gora
Grieg till sin, varfor kompositorens demokratiska
sinnelag betonades.

En annan skillnad mellan de tva samtida bock-
erna ar hur det nationella beskrivs, som ju i sin
samtid fatt olika klang. Ustvedt resonerar foljakt-

FIGUR 6. Bilden av Toldhaugen som en del av den norska naturen — vilken stod for en norsk identitet.
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FIGUR 7. Somliga ville att Stortinget skulle dra tillbaka Griegs konstndrslon som straff for
den onationella girningen ati ta en hollindsk orkester till en norsk musikfestival. Ddrav
nidteckningen i VIKINGEN 16/7 1898. Stortinget sagar det ben kompositéren sitter pd, sam-
tidigt som han spelar den hollindska nationalsingen.

ligen om att Grieg “reagerte selv nar norskheten
ved hans verk ble framhevet for sterkt”. Ustvedt
skriver mycket om Griegs utlindska engagemang,
att han ville att musiken skulle bedomas for sin
egen skull ”... et bevis pa hvor flytende grensen
til en viss grad er mellem nasjonalt og internasjo-
nalt”.> Detta skrevs alltsd av en norrman, utgiven
i Sverige och med starka anspelningar pa situatio-
nen i det egna landet. Nationalism var inte lingre
lika latt.

Denna dubbelhet kan spédras i Troldhaugen.
Den nationella retoriken ar inte sa stark vid pre-
sentationen av hemmet. En viktig restriktion mot
en Overdriven nationalism kan kallas faran for re-
gionalism — om Grieg var stor enbart i Norge skul-
le han vara mindre intressant som norsk kanon.
Genom sin internationella storhet kvalificerar han
sig till att bli en stor nationell kanon. Denna dub-
belhet markeras i flera av kompositorsmuseerna,
inte minst Chopins. Just genom att vara interna-
tionellt viktig kvalificerade sig Chopin som natio-
nell hjalte.

Ser vi pa dagens presentation av Troldhaugen
som museum ar denna dubbelhet materialiserad.
I vdgledningen redovisas uttryckligen att Griegs
ursprungstanke var att bygga villan i traditionell
norsk stil, men att det landade i tidens viktorianska
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stil med veranda och torn. Men — villan inreddes
enligt traditionellt norskt snitt, med obehandlade
timmervaggar. Presentationsfoldern konstaterar
"Dette er typisk Grieg. Han var tvers i gjennom
norsk samtidigt som han var kontinental”.* Det
internationella som en forutsattning for det natio-
nella, synligt i huset.

En annan dubbelhet, som uttrycks i bl.a. Ust-
vedts bok, ar risken att nationalismen bara blir
renodlad politik pa konstens bekostnad. Stor mu-
sik dr gransoverskridande och uttryck for en bety-
dande konstnarssjal, trots att det nationella delvis
ar en forutsattning for konstnarens situation och
popularitet. Denna dubbelhet uttrycks ocksa hos
Sibelius och pa hans museum Ainola. Han kunde
uttala sig foraktfullt om de som huvudsakligen
uppskattade hans populira nationella verk.

For Grieg blev motsittningen mellan natio-
nella och konstnarliga intressen mycket pataglig.
Ar 1897 planerade han en stor musikfestival i
Bergen, med bl.a. egen musik. Han engagerade
den varldsledande Concertgebouw orchester fran
Amsterdam. Men for detta fick han stark inhemsk
kritik — att inte en norsk orkester fick spela pa
en norsk musikfestival!! Debatten var hird men
Grieg holl pa sin rdtt, dven om han blev illa at
gangen. I en dikt publicerad pa forsta sidan i



tidningen Vikingen kunde man lisa om Griegs
stallningstagande:

... at i sin Gjerning man glemme kan

En skyldig Pligt emot Folk og Land.*

Grieg sjalv kommenterade angreppen i flera pri-
vata brev: "Her kolliderer kunstneriske og natio-
nale hensyn ... Vi er jo dog forst og fremst Kunst-
nere, norske kunstnerer, som vil ha norske Verker
fremfort pd den bedst mulige made...Det er hardt.
Fanden ga i Chauvinismen.”*

Formodligen bidrog denna handelse till Nina
Griegs misstanksamhet mot sina landsmdn och
mot Bergens kommun, vilket ju hade konsekvenser
for Troldhaugen — bade for husets rent praktiska
historia och som ett uttryck for komplexiteten i
den nationalism som huset delvis uttrycker.

Coda

Det gar att fordjupa sig mer i relationen komposi-
tor-museum. Jag vill bara sluta med att betona var-
det av att analysera musik, kompositorer och de-
ras museer. De fungerar som goda “nyckelhal” for
att fa syn pa och forsta foreteelser i samhallet, vid
sidan av att forstd musiken i sig.>* Musiken ar i sin
uttrycksform sd vardeneutral att skilda ideologier
och politiska rorelser kan klistra olika tolkningar

pd samma stycke, eller pd samma kompositor.
Museet blir en intressant materiell manifestation
i denna kamp om tolkningsforetrade.

Men gemensamt for alla, oavsett tolkningar, ar
behovet av genius loci — den andliga narvaron.
Genom att pavisa och stirka en sadan i komposi-
torens hus eller museum forsoker man gora perso-
nen till sin allierade, oavsett vilken ideologi eller
politisk rorelse man sjilv representerar.

Stefan Bobman, tidigare chef for Musikmuseet i
Stockholm, nu chef for Strindbergsmuseet. Dess-
forinnan chef for bl.a. forskning och arkiv vid
Nordiska museet. Fil dr i Etnologi med en avhand-
ling om arbetarrorelsens musik Arbetarkultur och
kultiverade arbetare. Docent i museologi med
bl.a. boken Historia, museer och nationalism.
Forskar om och skriver for narvarande pa arbeten
om Musik som kulturarv respektive Personmuse-
ers roll i sambhillet.
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Noter

1. Viktiga kallor for mig ar de officiella vigledningar och pre-
sentationer som Troldhaugen nu erbjuder besdkare och
nyfikna, t.ex. vagledningar och presentationer pa natet.

2. Le Monde de la musique, nr 119 (avril 2007),"Mon der-

nier opus”.

. Troldhaugen 2002, s. 8.

. Troldhaugen/Griegforum, pa nitet 2007.

. Torsteinson, s. 76.

. Troldhaugen, 2002, s. 63.

. Troldhaugen/Griegforum, pa natet 2007.

. Bohman, 2003, s. 27.

. Herresthal, s. 171.

10. Torsteinson, s. 78.

11. Torsteinson, s. 79.

12. Troldhaugen 2002, s 24.

13. Den mest omfattande genomgingen av kompositorsmu-

seer, dar resonemang om bl.a. handavgjutningar och andra
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foremal fors ar Sadie & Sadie 2005.

14. Torsteinson, s. 8I.

15. Sadie & Sadie, s. 62.

16. BBC Music Magazine, May 2007, s 8

17. Citatet lyder i sin ursprungsversion: Kaum ein Meister gilt
in seiner Kunst so sebr als Reprisentant der Musik seines
Folkes als Edvard Grieg. Uberall wird er als der grosse
Norweger gepriesen, dessen Musik der Ausdruck der Seele
seines nordischen Folkes ist. Fellerer, s. 1.

18. Fellerer, s. 5.

19. Ustvedt, s. 7

20. Ustvedt, s. 35

21. Troldhaugen 2002, s. 9

22. Herrestahl, s. 142

23. Herrestahl, s. 138.

24. Resonemang om musik som nyckelhal fors i Lundberg et
al.
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Spiritual presence.
Grieg, the museum and nationalism

By Stefan Bohman

Summary

Ideologies need human faces and those faces need
material and well as immaterial heritage to bring
them to life. One-person museums can serve as
essential “faces” of this kind. The article discusses
the way in which the composer Edvard Grieg and
his home at Troldhaugen have been museified,
used and symbolised since his death. Grieg died
in 1907. Troldhaugen opened as a museum in 1928
and since then has grown into something of a
Norwegian national centre.

One thing which all personal museums have
in common is the knowledge of the iconised in-
dividuals having actually been there and worked
there — “just think, treading the same floorboards
as ...” The spirit of the person concerned hovers
over the place as its genius loci, an indispensable
attribute for any personal museum. Museum di-
rectors and public alike are intent on strengthen-
ing that genius loci feeling, but genius loci can as-
sume a variety of manifestations and be variously
interpreted, even at Troldhaugen, a fact of which
this article provides many instances.

The exhibits on display are of course an impor-
tant part of personal museums. They are invested

with various symbolic qualities and can at best
strengthen the sense of genius loci. The article
discusses various types of personal museum and
the role played in them by their exhibits, using
the concepts of key original, reconstruction, copy-
ing and exhibition gallery. Troldhaugen has partly
changed from being a key original type of museum
to becoming more and more of an exhibition gal-
lery, due to the need for representativeness, not
least for the exhibits also to be representative in re-
lation to the symbolic value desired for them. The
most representative and symbolically charged ex-
hibit at Troldhaugen is its grand piano, which ex-
presses an underlying authenticity idea of original
setting and original instrument making, not least,
for more genuine interpretations of the music.

Lastly the article discusses the role of the mu-
seum for nationalism. It has to be national, but
not too much so! If Grieg’s greatness were con-
fined to Norway, he would be less interesting as
a Norwegian canon. His international greatness
qualifies him for the standing of a great national
canon. This duality is noticeable in several one-
person museums, like Troldhaugen.
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Dansbanan — ett lyckligt minne

av Gunnar Ternhag

AV DEN GAMLA DANSBANAN finns idag inte ett spar. Men om
jag blundar har det aldrig byggts nagra hyreshus. Eller an-
lagts nagon vandhallplats for bussarna. Da kan jag se min
dansbana, fyrkantig, med bjorkar i varje horn, de kulorta
lamporna och hor orkestern spela, kanna forvantningarna
och besvikelserna, de lyckliga och olyckliga 6gonblick jag
upplevde har — i Parken. Inga brador har vil sett och hort
sa mycket som de som ligger i ett dansbanegolv i en folk-
park.!

Ja, dansbanan ar forvisso en laddad plats, kanske
en av de mest laddade hos oss som hade lyckan
att nota dess golvbrader. Det var dar manga av oss
borjade vart vuxna liv, atminstone provade det for
en kvall. Det var dar vi i bokstavlig mening motte
det andra konet. Och det var pd dansbanan vi stod
som mest skrudade i tidens unga mode, med alla
dess tillbehor. Inte undra pa att turerna pa dans-
banan satt sina spdr. "Lyckliga och olyckliga 6gon-
blick” tumlar runt i de minnesbilder som manga i
en dldre generation kan framkalla.

Dansbanan var en moétenas plats. Diar motte
den nya musiken sin publik och dir motte manga
over huvud taget det moderna i form av nya dans-
moden, kladstilar och umgingesvanor. Vanner
motte varandra. Och moten med nya ansikten
kunde skapa nya vdnner. Pa vissa dansbanor mét
tes stad och landsbygd, sirskilt pa sadana festplat-
ser som lag i stiders utkanter, vilket var en vanlig
placering. Det viktigaste motet kunde som sagt
bli livsavgorande. Betraktad i detta perspektiv var
dansbanan en plats, dir man okade sin kinnedom
om varlden utanfor familjens krets.

Det rader en tankvard disproportion mellan
dansbanans betydelse och dess forekomst i veten-
skaplig litteratur. Av insikter om dansbanornas roll
i samhallen och for individer syns fa spar. Det ar
som om dansbaneerfarenheter ar generande ung-
domsminnen som forskare helst vill skaka av sig.
Eller som om dansbanor fortfarande representerar
en lagkultur som riskerar att smitta skrivaren.

I arlighetens namn maste ndmnas att dans-

86 MUSIKENS RUM OCH MILJOER BHT §4/2007

forskning 6ver huvud taget ar sorgligt forsummad,
i synnerhet i Sverige.> Dansbanornas knappt syn-
liga ndrvaro i vetenskapen ingar darfor i en annu
storre brist.

Samma lucka verkar finnas for byggnadsvardens
vidkommande. Savitt kant finns inga samlande in-
satser for dokumentation och bevarande av dans-
banor. Initiativen ar lokala och privata och bestar
av en ling rad genomforda inventeringar.’ Vissa
inventeringar ar strikt begransade till dansbanorna
som fysiska fenomen, medan andra ocksa inbegri-
per den rika verksamheten pa och runt banorna.
Dessa oversikter har inte ovintat varierande an-
vandbarhet for vidare forskning, men visar anda
alla en foredomlig medvetenhet om dansbanornas
vasentliga roll i det lokala nojeslivet. Dessutom vi-
sar de hur vanligt det faktiskt var med dansbanor
pa bade mindre och storre orter. Bara ett exem-
pel: ”Vid en inventering av olika dans- och fest-
platser i en radie av tre, fyra mil kring Uppsala
under 1940 visades att dar fanns ca 35 stycken”.#
Denna mingd med kidnda dansbanor landet runt
borde motivera kulturmiljovirdande instanser att
intressera sig for dessa nojesstallen. Eller ar det sa
att kulturmiljovardarna sjdlva inte kom i kontakt
med denna foreteelse under sin uppvixt och dar-
for inte intresserar sig for den?

Inte ens ndr det giller fotografier pd dansba-
nor verkar det vara bra bestdllt infér framtiden.
Arkiven har nimligen markligt fa bilder, framfor
allt pa dansbanor i sin funktion med fyllda dans-
golv. I och for sig har de inte varit ldtta motiv med
sin klena belysning och manniskor som hela tiden
ror sig. Men dnda sdger bildbristen atskilligt om
synen pa dansbanan som samhallsfenomen.

Avsikten med foljande sidor ar att lyfta fram
dansbanan som en minnes- och forskningsvard
foreteelse. Noga taget finns tva inneborder av or-
det dansbana.’ Det kan syfta pa sjalva banan som
byggnadskonstruktion, men lika girna pa ett fest-



FIGUR I. Danskuvdll i Risholn, Leksand i mitten av 1950-talet till musik med fiolspelman.
Foto i privat dgo.

platsomrade. Eftersom bada inneborderna ar var-
da att uppmarksamma, kommer de har behandlas
nagorlunda lika.

Avsaknaden av litteratur gor det svart att veta
nagot sikert om dansbanor utanfor Sverige. Att
det i mdnga jamforbara linder existerat sarskilda
dansstillen behover ingen tveka om, men den
snabba, folkrorelsedrivna dansbaneetableringen
i borjan av 19oo-talet verkar tillhéra de nordiska
linderna.® Har handlar det hur som helst om
svenska forhallanden.

Dansbaneelandet

Det ar som vanligt vart att inledningsvis ga till
Nordisk familjeboks andra upplaga for att fi en
tidsbild. T upplagans supplement (1923) star fol-
jande:

Dansbanor finnas litet hvarstides pa landsbygden, men de
kommunala myndigheterna ha vid flera tillfillen sokt ge-
nom vitesforbud i sina ordningsstadgar stafja eller inskran-
ka deras verksamhet. Allmanna forbud mot offentliga dans-

banor eller mot dansgillen pa vissa timmar eller dagar ha
icke blifvit faststallda, men val forbud for viss person, som
gett anledning till svirare eller upprepade oordningar.

Den knapphandiga lexikonartikeln dr nagot over-
raskande skriven av kvalificerad kraft, namligen
historikern och skolmannen Nils Jakob Hojer
(1853-1923).7 Mojligen speglar valet av forfattare
att uppslagsordet var kansligt och att uppgiften att
forfatta texten darfor maste laggas i trygga han-
der. Den ar hur som helst talande, nar den inte
namner nagonting om dansbanors historia eller
uppbyggnad, men i stéllet visar de bildades nega-
tiva hallning. Som framsta merit for att skriva ar-
tikeln hade den pedagogiskt erfarne Hojer knap-
past egna erfarenheter av dansbanebesok att utga
ifran, daremot en passande moralisk installning,
Hojers ord forebadar den intensiva diskussion
om dansbanor som brukar kallas debatten om
dansbaneelindet® Den virvlade upp ordentligt
under 1930-talet och hade sin kulmen i borjan av
foljande decennium. Debatten kan utan tvekan
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utkanten av byn Risholn i nordostra Leksand ligger
I en danspaviljong av sarskilt intresse. Inbdddad i sko-
gen ser den ut som en jittelik murkla, fargad med en
blandning av takpappens grasvart och traimpregnering-
ens dova brunton. I dag far den mestadels vara i fred.
Musik och sorlande roster hors bara nagra fa gdnger om
aret. Byns folks samlas har forst och framst pa midsom-
mardagen som ar traditionell dag for majstangsresning i
Risholn. Sedan den nyklidda stangen kommit pa plats,
tagar man till paviljongen for att dansa. Och i slutet av
augusti brukar det hallas kraftkalas vid dansbanan, som
byggnaden kallas av byfolket. Dessutom kan det handa
att danspaviljongen utnyttjas for privata fester.

Paviljongen lades utanfor byn for att danserna inte
skulle stora. Man kan ocksd tanka sig att dansen gick
mera fritt, da de unga
kom utom syn- och [ a4
horhall  fran  byns
vuxna.

Dansplatsen i skogs-
brynet har varit ett
omtyckt  nojesstalle
for folket i Risholn,
inte bara i samband
med den samlande
majstangsresningen.
Under en lang period
lockade den ocksa
danssugna fran narlig-
gande byar som tog sig
dit med cykel. ”Fran
1930-talet och framat
halsades varen i dans-
paviljongen med
l6vning. Byns ungdo-
mar tdgade ner till
paviljongen med dragspelaren Gudmunds Erik i spet-
sen [...] alla i byn minns dannu hur han sjong Det ar
varen, det ar varen”, skriver John Ingels, som foddes
i narmaste garden, i en minnesteckning fran 1994. Pa
juldagen arrangerades under manga ar pjaxdanser. Pask-
dagen var ocksd en aterkommande danskvall. Fran so-
talet och atskilliga ar framat arrangerades tvi stiende
sommardanser: midsommardagen och en l6rdag i juli.
mitten av 198o-talet holls vilbesokta danskvillar under
Musik vid Siljan.

Eftersom paviljongen aldrig haft nigon inhagnad,
har man inte kunnat ta entré. Intdkterna kom i en hatt
som skickades runt bland de dansande. Darigenom blev
inkomsterna osikra, vilket nog bidrog till att de regel-
bundna danskvillarna sd smaningom lades ner.

Enligt en muntlig uppgift byggdes danspaviljongen
1911. En av de fataliga inskriptionerna, en blyertsskrift
pa en av vaggarna, berdttar att en "A. Nordstrom Var

FIGUR 2. Danspaviljongen i leksandsbyn Risholn ligger inbdiddad i
skogen och ser pd avstind ut som en jattesvamp som sticker upp
ur jorden. vot10: Goran Berglund.

Har den 10-4-14", vilket styrker uppgiften om byggna-
dens alder. Paviljongen gavs ursprungligen en originell
attkantig form med en mittstolpe som héller upp tak-
valvet. P4 snedstravor fran mittstolpen mot taket har
man byggt en krans av sittplatser for musikerna som
alltsd spelar ovanfor de dansande. Musikerna kommer
upp till sina spelplatser med hjilp av en stege som tas
bort nir dansen borjar - och som forstas maste sattas
dit igen, nar det ar dags for paus. Stegen lutas mot en
lucka i musikerkransen, vilket innebar att antalet musi-
kerplatser i paviljongens takvalv ar sju stycken.

Den verkliga fordelen med denna placering av
musikerna ar att instrumenten hors lika bra over hela
dansgolvet. Akustiskt sett ar denna l6sning helt idealisk.
Nackdelen dr att musikerna inte kan ha 6gonkontakt
med dansparen.

Senare har tva ut-
byggnader skett. Den
ena tillbyggnaden gav
en kiosk med for
saljningsluckan viand
utdt, den andra en
liten estrad for musi-
kerna. Dansgolvet har
dock kvar sin attkan-
tiga form.

Paviljongen  an-
lades pa plan skogs-
mark. Viggarna star
pa timmer som i sin
tur lagts pa natur
stenar. I vigghornet
har man rest rund-
timmer och mellan
dessa stockar spikat
liggande panel. Det
finns flera olika profiler pa panelen, ndgot som antagli-
gen beror pa att den kompletterats flera ganger. Bland-
ningen av smidd spik och trddspik pa panelbriderna
sdger samma sak.

Dansplatsen ar ett okdant mygghal. En fonsterlik
oppning pa en av vaggarna har darfor satts igen med
myggnat. P4 ingdngen till dansbanan brukar ocksa hang-
as nat for att minska myggmangden.

Byggnaden ags av Risholns byamian som byforen-
ingen heter. Paviljongens 6de ar osdkert. Den skulle be-
hova nagra ganska enkla insatser for att klara ytterligare
nagra decennier.

Varmt tack till Ingela Sannesjo frin Risholn som vi-
sade danspaviljongen och berdttade om den, Lennart
Eriksson fran samma by som i telefon meddelade sina
minnen. Tack ocksd till arkitekt Géran Berglund som
beskrev dess konstruktion och som tog bilder.




karakteriseras som ett utslag av moralisk panik —
med uttalanden som maste ha verkat minst sagt
fraimmande bland dansbanepubliken. "Ett av de
varsta missforhallandena med dansbanorna ar det,
att manga minderariga, till och med skolbarn, till-
ldtas deltaga i livet dar och ofta tillbringa kvillarna
anda till midnatt pa dansbanan, dar de fa se slags-
mal, hora svordomar och bliva vittne till mycken
annan rahet”, varnade exempelvis rektor Anna
Sorensen i Social-Demokraten. 1 efterhand kan
man se att debatten horde till jazzens etablering
som dominerande musik och dans bland svenska
ungdomar.” Det oroliga varldslaget bidrog ocksa
till att utlevelser pa dansbanor inte uppskattades
av vissa vuxna.

Etnologen Jonas Frykman har agnat debatten
en sarskild studie.™ Han ar forst och framst ute
efter att forsta debatten som sadan, dess forutsatt-
ningar och dess plats i tiden. "De vuxna anade att
har tog tiden gestalt, har formades attityder och
rorelsemonster, men de stod fragande infor vad
som egentligen skedde.” Frykman vill se debat-
ten i ett storre ljus, som handlar om en avgérande
omvandling av det svenska samhallet:

Framfor allt kom debatten om dansbaneelandet i en bryt-
ningstid nar de bildades ordningsamma sambhalle var statt i
omdaning. Nu kom fler med akademisk utbildning fram pa
olika platser i samhillet, sa nu var det inte bara ungdomen
som stormade fram pa gator och dansbanor utan ocksa
en ung generation inom de gamla hierarkiskt uppdragna
ambetena och professionerna. Det var en forandring och
inte blott en reaktion som drev fram debatten om dansba-
neelandet.?

Debattstormen resulterade bland annat i en stat-
lig utredning som skulle belysa "problemet” men
ocksa foresld atgarder. Ungdomsvardskommittén
blev utredningens talande namn. Den limnade
inte mindre an sex delbetinkanden under dren
194448 och ett slutbetankande ar 1951. Men dess
makt att forandra umganget pa dansbanorna stod
inte i proportion till antalet tryckta sidor med
aldrig sa valmenande text. Till utredningsprosan
horde det nyskapade verbet “6verfrekventera”
som skulle beskriva unga manniskors utnyttjande
av “danshak och biografer, kaféer och nojeseta-
blissemang”.*# Overfrekventera — ordet vittnar om
en syn pa dans och andra ungdomsnéjen som be-
roendeskapande, vilket forstas kan stamma, men
inte pa det negativa sitt som utredarna menade.

Aterigen ar det latt att forestilla sig danspublikens
ofdrstaelse infor det vuxna etablissemangets héll-
ning gentemot de vanligaste 16rdagsnojena. Ordet
illustrerar darmed det avstind som fanns mellan
vuxenvarlden och dansbanornas publik.

Organisation av rummet

Hur gick det till pa dansbanorna? Svaret pa denna
vida fraga kan ldtt fylla hela detta nummer av tid-
skriften. Aven om fragan begrinsas till att gilla
Sverige, handlar det trots allt om hundratusenstals,
for att inte sdga miljontals manniskors beteenden
som dansare och besokare pa dansarrangemang.
Dessutom ror det sig om flera generationer av
dansande, med de variationer i dansmoden som
forekommit under dansbanornas epok.

Den stora mangden dansbanebesok star dess-
vérre inte proportion till mangden tillgangligt kall-
material som skulle kunna bidra till att besvara
frigan. Nagra traditionsarkiv bor anda hedras
for sina forutseende fragelistor om detta amne.
Institutet for sprak och folkminnen, Folkminnes-
avdelningen i Uppsala har skickat ut fragelistan
Dansbanefréjder i Uppsala pi 4o-talet I-111 och
Nordiska museet Dansplatser.'® En minnesbok om
Folkets Park innehaller liknande material.””

Den inledande fragan skulle kunna stillas
inom en rad discipliner. De fataliga dansforskarna
har givetvis storst intresse for sjilva dansandet: for
fot- och benrorelser, kroppshallning, dansparens
sdtt att halla eller inte halla i varandra, parens upp-
stallning pa golvet och for de dansandes sitt att
rora sig 6ver banan. Med de svarigheter som finns
att aterge dansrorelser i skrift skulle det vara en
maktig uppgift att redan skildra ett par utvalda
danskvillar.™

Som mangen annan kulturforskning har dans-
forskningen emellertid vidgat sitt omride och har
numera intresse for langt fler aspekter an dans-
rorelserna i sig.® En av dessa ar organisationen
av rummet som egentligen ar en utvidgning av
intresset for de dansandes sitt att utnyttja dans-
golvet.>> Uppmarksamheten pa organisationen av
rummet ror inte bara insikten att det som hander
utanfoér dansgolvet — och utanfor sjdlva dansen —
ar vart att studera som ram runt dansandet. Det
handlar mera om att rumsutnyttjandet kan beritta
atskilligt om de dansandes tinkanden och varde-
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ringar — organisationen av dansrummet kan dar-
med spegla samhilleliga fenomen som exempelvis
genus- och andra sociala relationer. Med detta in-
tresse for sociala fragor har dansforskningen nar-
mat sig kulturanalysen.

Hur organiserades det rum som dansbanorna
erbjod? Den varianten pd fragan ovan ar vard att
stanna till infor, aven om svaret bara berattar om
en avgransad del av danskvallarnas forlopp. Som
tur ar finns kallfragment som kan antyda nagot
om hur fragan kan besvaras. Kéllorna dr minnes-
bilder av ungdomliga dansaventyr, vilka forfattats
pa visst tidsavstdnd sasom i regel dr fallet med
minnesuppteckningar.® De dr hdmtade ur nyss
namnda bok med folkparksminnen.

En manlig informant erinrar sig sin debut pa
dansbanan, da han med nyboérjarens blick iakttog
vad som hande:

Utanfor dansbanan stod en hop flickor i vackra drak-
ter och handviskor. I en annan hop stod pojkar och
sag varldsvana ut. Killarna hade sma biljetter i navar-
na. Det var dansbiljetter. Ndgon visade mej en kiosk,
ddr man kunde kopa sana, for 10 6re styck. Och
sedan var det meningen att jag med den lilla lappen
i handen skulle stega fram till nigon flicka, buga
artigt och fraga "Far jag lov”. Tillsammans skulle vi
sedan gd uppfor rampen till dansbanan, limna biljet-
ten till en vaktmastare, flickan skulle stilla sin vaska
vid musikestraden — och dansen skulle borja.

Att pojkar stod for sig och flickor for sig kanner
alla med danserfarenheter igen, likasa att blick-
arna var ensidigt riktade mot gruppen med andra
konet, vilket informanten inte skriver i klarttext
men berittar indirekt genom att beskriva flick-
ornas attraherande utstyrsel. Det som heller inte
informanten skriver rent ut ar den ansamling av
mod som individerna i pojkgruppen behovde for
att kunna frigora sig ur gruppen och ga mot den
utvalda danspartnern. Vandringen fran den egna
gruppen till den motsatta kunde inte bara avgora
om kvillen blev lyckad eller inte, i luften fanns
ocksa att denna forflyttning kunde vara livsavgo-
rande ifall man valde ratt flicka att dansa med.
Den lilla dansbiljetten var i alla fall nagonting
att hdlla i under den hisnande promenaden. Med
biljetten i ndven var vandringens syfte kant av bade
den uppvaktande och den som skulle uppvaktas.
Dansbiljetten var en ritens bekraftande redskap.
Fortsédttningen av vandringen var lika rituell.
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Den gick symboliskt nog uppfor pa den ramp som
ledde till sjdlva dansbanan. Vil uppe pa dansgol-
vet skulle flickans handvaska forst stéllas alldeles
framfor scenen, detta for att inte vara i vagen un-
der dansen. Man far forutsitta att dansparet gick
dit gemensamt, vilket innebar att pojken outsagt
delade ansvaret for att vaskan stod kvar nar dan-
sen var Over.

Det verkar som om informanten ovan redan
under sin forsta danskvall larde sig gangen. Han
forstod hur han skulle rora sig, bade pa egen hand
och tillsammans med sin utvalda danspartner.
Reglerna som inte var nigra regler, snarare givna
monster att bete sig efter, fanns dér for att under-
ldtta umgdnget under danskvillen. Ingen behovde
tveka om hur man skulle rora sig och om inom
vilka zoner i rummet man skulle befinna sig,

En annan informant berittar i korta ordalag
om en liknande uppdelning mellan pojkgrupp och
flickgrupp. Hennes skildring beskriver uppstall-
ningen efter en genomford dans. Hon erinrar sig
ocksa parkeringen av handvaskan, vilken maste ha
varit ett viktigt moment da det aterkommer dven i
denna berittelse:

Tillbaka pa dansgolvet parkerade vi flickor oss framme vid
den stora scenen. Vi stillde vara handvéskor intill scenen.
Killarna stod mitt emot, vid ingangen.»

Flickornas och pojkarnas zoner var klart skilda at,
dvs. s lange man var tillsammans i enhetliga grup-
per. Gruppen — och zonen — gav en trygghet som
emellertid skulle upplésas lings pojkens vandring
mot motsatta gruppen och sarskilt med repliken
Far jag lov” som i basta fall utgjorde borjan pa
parets forflyttning till dansgolvet.

Med de bada citaten som brackligt stod skulle
man kunna siga att det fanns tre rumsliga zoner:
en for den enkénade gruppen, en fér den man-
lige individen pa vag till sin utvalda partner (och
motsvarande for den kvinnliga i samband med
damernas dans) samt en zon for det parvisa um-
ganget, namligen vagen till dansbanan och sjilva
dansgolvet.

Sedan flickan tackat ja till forfragan om en dans
och paret kommit upp pa banan, var det dags att
dansa till den musik som hordes fran estraden:

Orkestern borjade spela och det knarrade i trakonstruk-
tionen som ledde in till banan. "VALS” stod det pa den
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FIGUR 3. Dansbana i Mellansel i Angermanland. Sent 1940-tal, det dr sommarkuvill, flickor
och damer lings ena sidan, pojkar och bherrar lings den andra. Antalet parkerade
bilar dr fa, de flesta har kommit dit med cykel eller promenerat. Okdnd fotgraf.
Foto i Dialekt-, ortnamns- och folkminnesarkivet i Umed.

lysande roda skylten bredvid orkestern. [...] Efter ett tag
var dansgolvet fyllt av par som dansade "FOXTROT” och
sedan "TANGO”, "SLOWFOX” och ibland "MODERN
VALS”, sa som det stod pa den lysande tavlan bredvid
orkestern.*

"Det knarrade i trakonstruktionen som ledde in
till banan”, skriver denna informant och under-
stryker dirmed hur viktig vandringen med dans-
partner fran motet till dansgolvet var. Det ar si-
kert sant att stegen pa rampen gav ifran sig ljud,
men fragan ar om den audiella uppmarksamheten
hos det nyformade paret var riktad at det héllet.
Var det inte hellre musiken man lyssnade pa? Ef-
ter nagra takter i borjan maste var och en avgora
vilken dans som for tillfallet var aktuell. Det gallde
att identifiera dansen och paminna sig stegen. I
varsta fall var formagan att rora sig till just den
musiken klen, vilket krivde extra koncentration
under dansen.

For att undanréja all undran om vilken dans
som for tillfallet gallde hade minga dansbanor

ett skyltsystem av det slag som informanten be-
skriver. En orkestermedlem skotte uppgiften att
infor varje musikstycke trycka pa den knapp som
gjorde att lampan tindes bakom texten till ratt
dans. Utan skyltsystemet kunde det hdnda att na-
got eller nagra par tolkade den aktuella musiken
som en annan dans an majoriteten pa banan, vil-
ket kunde orsaka storningar i rorelserna pa dans-
golvet. Skyltarna var alltsd till for bade individens
och kollektivets skull.

De givna beteendemonstren omfattade mer dn
det rumsliga. En kvinnlig informant minns hur en
flicka skulle fora sig pa och invid dansbanan:

Sa var det alla regler man maste kdnna till for att inte
gora bort sig. Att aldrig bjuda upp till forsta damernas, om
man inte var alldeles siker pa att han inte ville bli uppbju-
den av nagon annan. Andra eller tredje var inte sa noga,
men aldrig forsta! Man fick inte verka for angelagen att bli
uppbjuden. Inte titta 4t nagons hall nir orkestern borjade
spela upp till en ny dans. Det var detsamma som att vara
efterhangsen och det var det varsta en flicka kunde bli be-
skylld for. Och hur garna man an ville, fick man inte tillata
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FIGUR 4. Pd dansgolvet stdr en mittstolpe som de dansande cirkulerar kring. Pi dess sned-
stravor finns musikerplatserna - musikerna dr allisd placerade i centrum och ovanfor de
dansande. roto: Goran Berglund.

sig att bli kysst forsta kvallen. Da kunde man fa daligt rykte
och det var sikert inte roligt.>

Detta var allts flickornas uppforandekoder, enligt
informanten. Dessa “regler” som alla gick ut pa
att flickan inte skulle vara aktiv i valet av partner,
kunde som synes vara nog sa subtila. Flickan fick
inte ens rikta 6gonen hur som helst. I det kansliga
moment da pojkarna skulle vilja danspartners,
fick flickornas blickar inte vara i den rumsliga zon
dar pojkgruppen stod.

Dansbanan med tillhérande utrymmen hade
otvivelaktigt en organisation av rummet som vana
besokare kande till och som nyborjare fick lira
sig. Organisationen byggde pa en konsuppdelning
som paradoxalt nog hade till uppgift att under-
latta motet mellan flicka och pojke.

Byggnadshistoria

Om dansbanornas byggnadshistoria dr dessvarre
lite kdnt. Ungdomsdansen forsiggick linge pa
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platser som kunde vara nog sa limpliga, men anda
inte sdrskilt iordninggjorda for dans.® P34 lands-
bygden kunde en avstadad loge vara en bra dans-
plats?, liksom en rymlig storstuga vintertid eller
ett vilbelaget vagskdl under sommaren. 1 stader
kunde bakgardar, plan parkmark eller vissa enkla
nojesstallen duga. Dansandet i Sverige har sdlunda
dgt rum bade inomhus och utomhus, nagot som
fortfarande giller.

Sarskilda dansbanor borjade byggas i slutet av
1800-talet. De arkivaliska sparen av denna forand-
ring av nojeslivets forutsittningar ar inte manga,
framst for att banorna tillkom informellt. En liten
arkivskdrva ger aningar om hur det kunde ga till
och om hur foreteelsen kunde spridas:

Omkring 1884 byggdes en flottningsranna i Ryggesbo, en
avsides belagen skogsby i Ovanaker [i vastra Halsingland].
De flesta byggnadsarbetarna bestodo av virmlanningar, di-
rekt importerade fran Varmland. Vid rinnans nedre del,
just vid Ryggesbo, byggde dessa varmlanningar en dans-
bana utan tak, pa vilken de dansade. Dit samlades ocksa
omkringliggande fabodstallens och skogsbyars ungdom. Sa



vitt jag vet, ar denna dansbana den forsta som byggdes
inom socken.?

Kring sekelskiftet 1900 inleds i storre skala byg-
gandet av sarskilda dansbanor. Den forsta Folket
Park grundas i Malmé 1893 och utan tvekan ar
Folkets Park-rorelsen en viktig kraft bakom utveck-
lingen, men langt ifrin den enda. Under kort tid
skapas en ooverskadlig mangd dansbanor. Inga
orter torde vara undantagna fran denna spridning
av dans i mer ordnade former. De flesta banorna
tillkom med ideella krafter och blev dirfor vare
sig arkitektoniska masterverk eller byggnader med
lang livslingd.

Dansbanornas tillkomst 4r ndra knuten till
folkrorelsernas framvaxt. Inom arbetarrorelsen,
nykterhetsrorelsen, skytterorelsen, kolonirorelsen
och inte minst idrottsrorelsen spikades och ma-
lades dansbanor i stor omfattning. Dansbanorna
kom till for bide medlemmarnas och forenings-
ekonomins skull. Medlemmarna fick platser att

roa sig pa, samtidigt fick foreningen betydelsefulla
inkomster av forsilda entré- och dansbiljetter.
Manga festplatser stoltserade sa smaningom med
tva dansbanor, en for modern dans, en annan for
gammaldans.

Om ytterligare en faktor bakom dansbaneeta-
bleringen borde namnas, handlar det i sa fall om
cykeln. Nar cykeln blev nagorlunda vanlig bland
ungdomar, kunde manga litt ta sig till nojen ut-
anfor den allra narmaste trakten. Den rorligheten
okade mojligheterna att locka storre publik an
den egna byns ungdomar till nybyggda dansbanor.
Folkrorelser och cykel heter siledes forklaringar-
na till dansbanornas snabba spridning i borjan av
forra seklet.

For de idrottsforeningar som drev sina dansba-
nor med framgang, vilket manga verkar ha gjort,
blev emellertid den lyckosamma verksamheten
ett tveeggat svard. I den heta debatten om dans-
baneeldndet fann sig foreningarna som dansar-
rangorer vara delansvariga for ungdomens daliga

FIGUR §. Fran musikerplatserna bar man bra 6versikt 6ver dansgolvet. Musikerna har samtidigt god
kontakt med varandra, eftersom man sitter i en ring. Foto: Goran Berglund.
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nojesvanor. “Idrottsrorelsen hamnade darmed pa
de anklagades bank och utsattes for vissa starkt
negativa beskyllningar om bristande samhallsan-
svar”, skriver historikern Johnny Wijk som i ar-
tikelform behandlat detta dilemma foér de datida
foreningarna.® Idrottens foretradare forsvarade
sig i forsta hand med att idrottsforeningarna var
respektabla arrangdrer som snarare arbetade for
mer stidade danser — idrottsrorelsen som sadan
hade annu inte fatt sin aktade samhallsstallning.
Om féreningarnas beroende av dansinkomster ta-
lades ddremot inte lika hogt.

I dag ar de flesta av dessa lokala nojesstallen
borta. Ja, dansbanorna har férsvunnit i sadan ut-
strackning att fragan dr om hela foreteelsen maste
beskrivas i forfluten form. Naturen har i manga
fall atertagit initiativet och osynliggjort alla fysiska
spar av de konstruktioner som frivilliga krafter ag-
nade sa mycken tid at och satte s mycket hopp
till. De banor som lag i narheten av stider och
mindre samhallen har rivits i takt med behovet
av ny byggbar mark. “Forna dagars Ljusvattnet-
frojd forsvinner under jordmassorna”, lyder en
tidningsrubrik®® som berittar om en typisk utveck-
ling. Nar etnologen Berit Wigerfelt' skulle samla
in kallmaterial for sin studie av 1940-talets unga
nojesliv i Uppsala, besokte hon de forna dansplat-
serna tillsammans med en av sina informanter.
Hennes bild sager atskilligt om manga valbesokta
dansbanors 6de: "Vid ett tillfalle bedrev vi ndstan
arkeologiska studier. Genom svarforcerade tag-
giga snar ute i en skog hittade vi resterna av en
mycket populdr dansplats pa 1940-talet, i form av
nagra cementklumpar i det hoga griset.”®* Manga
dansbanor finns sdlunda bara bevarade i ett mins-
kande antal manniskors minnen och i valbehallna
foreningsarkiv.
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Det ligger trots allt ndgot foljdriktigt i att dans-
banor inte dr linglivade byggnadsverk. De skapa-
des for ett framvaxande behov i en dynamisk tid.
De skulle mota en alltmer frigjord ungdoms krav
pa egna motesplatser, dar foraldrar och grannar
inte hade insyn. Musiken och danserna var tidens
senaste, vilket ytterligare bidrog till att sikra ba-
norna fran foraldrar och andra vuxna. Musiken
och dansen fornyades darmed efter gallande mo-
den. Det var pd dansbanan som manga kunde
iaktta det moderna livets hastiga skiftningar.

Att en arena for tidens snabba skiftningar sjalv
rakar ut for sitt eget utmarkande drag ar kanske
inte sa mycket att siga om. Dansbanan 4r — i lik-
het med manga andra nojesstillen — avhangig av
att vara med sin tid. Nar tiden vill ha en annan
plats for nojen, tystnar musiken och dansbanan
forfaller, beroende som den ar av kimpande ide-
ella krafter. Sa smaningom blir den blott ett minne
— men ett lyckligt sadant.
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The dance floor of happy memory

By Gunnar Ternhagen

Summary

This article draws attention to the dance floor as
a memorable phenomenon and a worthy research
topic. Up till now dance floors have received very
little attention from researchers and very little
from heritage conservation agencies.

Dance floors in Sweden began to be construct-
ed on a considerable scale in the closing years of
the 20th century. Before long it became very com-
mon for associations of different kinds to build
small dance floors and dance halls on a volun-
tary, non-profit basis. There was a dual purpose
involved here: the members would have a place
of amusement, and the association would have a
source of income.

But dance floors were for a long time viewed
in a critical light by established adult society. Dur-
ing the 1930s and early 40s there was a heated
discussion in the press which came to be called
the debate on the dance hall pestilence.
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How was the space offered by the dance floors
organised? A cursory examination of dance-floor
memories indicates that there were three spatial
zones: one for the same-sex group (the boys al-
ways stood in a group by themselves, the girls like-
wise), one for the individual male heading for his
chosen partner (and similarly for the individual
female in the ladies’ invitation), and a zone for so-
cialisation in pairs, namely the path to the dance
floor and the dance floor itself.

Many dance floors have now disappeared,
above all because young people are finding their
amusements elsewhere. There is perhaps nothing
very remarkable about an arena of rapid histori-
cal change itself falling victim to its own distin-
guishing characteristic. The dance floor, like many
other places of entertainment and amusement, is
dependent on keeping abreast of the times.
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