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»Den sannolikt mest hoppgifvande bland 
alla det unga Sveriges tonsättare«

Emil Sjögrens position som tonsättare

Anne Reese Willén

Emil Sjögren beskrevs i början av sin karriär av flera samtida kolleger 
och kritiker som en lovande tonsättare, en som var eller kunde bli den 
främste i sin generation. Kring sekelskiftet 1900 var han en av Sveriges 
mest kända och spelade tonsättare med stora framgångar, även interna-
tionellt. Ture Rangström konstaterar dock 1918 i sina minnesord över 
tonsättaren att »Sjögrens betydelse som rent musikalisk förebild är som 
vi veta icke densamma nu som den en gång varit«.1 Sjögren hade allt-
så under sin levnadstid gått från att vara en tonsättare som lyftes fram 
som en av de främsta i facket till att vid sin död inneha en mer tillbaka-
dragen position. Uppskattningen av hans musik och hans centrala ställ-
ning inom den högromantiska perioden i Sverige har återkommande 
betonats, både strax efter hans död och senare, men han har inte åter-
fått den ställning han en gång haft. Trots att intresset för hans musik ge-
nomgick en markant nedgång efter hans död har hans verk ändå aldrig 
försvunnit från konsertrepertoaren, och stora delar av hans produktion 
finns idag även inspelad. Under större delen av 1900-talet fanns Sjögren 
alltså med i bakgrunden av repertoaren både på konserter och i radio. 
Kring 1935 kom dock ett tydligt uppsving i antalet framföranden, vil-
ket följdes av dalande siffror fram till nästa topp tio år senare. Därefter 

1	 Ture Rangström, »Emil Sjögren in memoriam«, Ord och bild, vol. 27, nr 4, 1918, s. 211.
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sjönk frekvensen markant från 1948 för att inte öka igen förrän efter  
1980.2

Det var egentligen i ganska ung ålder, när han var 20–35 år gammal, 
som Sjögren skrev de verk som ledde till hans stora framgångar och som 
uppfattades ge uttryck för genialitet. I sina minnesord över honom fram-
håller Wilhelm Peterson-Berger Sjögren och Andreas Hallén som två av 
de främsta tonsättarna under 1880-talet.3 Bilden visar alltså att det fanns 
en uppskattning för Sjögren som tonsättare, men med en återkomman-
de betoning på att hans storhetstid inföll på 1880-talet och att han sedan 
klev tillbaka. Kopplingen till 1880-talet, en period som på flera sätt ver-
kar nedvärderats av den efterkommande generationen, tycks i detta sam-
manhang vara central. Men vad är då det musikaliska 1880-talet? Om man 
ska periodisera den svenska musikhistorien blir 1880- och 90-talen något 
av en mellanperiod om man ser till utvecklingen inom musiklivet och i 
tonsättarverksamheten. Den föregående perioden, som skulle kunna av-
gränsas till åren 1850–80, präglades av en omvandling från representativt 
till borgerligt offentligt musikliv med en stark reformanda.4 De musiker, 
tonsättare och kritiker som slog igenom kring 1850-talet – bland andra 

2	 Detta baseras på en undersökning av annonseringen i Dagens Nyheter som genomförts 
genom en sökning i DN:s digitaliserade onlinearkiv <https://arkivet.dn.se/> samt 
Kungliga bibliotekets digitaliserade svenska dagstidningar <https://tidningar.kb.se>. 
Data om annonsering av Sjögrens verk på konserter och i radio m. m. har samlats och 
sammanställts för att ge ett statistiskt underlag som visar på dessa uppsving då anta-
let framföranden av Sjögren i stort sett fördubblades kring 1935 för att sedan sjunka 
snabbt och igen uppleva en ökning kring 1945. En viktig anledning till dessa ökningar 
kan ha att göra med expansionsperioder vid Sveriges Radio. Nedgången efter 1948 kan 
förklaras genom modernismens ställning och den nysakliga rörelsens fokus på instru-
mentalmusik. Se vidare Anders Edling, »Emil Sjögren«, i Musiken i Sverige, vol. 3, 
Den nationella identiteten 1810–1920 (red. Leif Jonsson och Martin Tegen), Stockholm: 
Fischer & Co., 1993, s. 455. Edling pekar dock ut 1930- och 1940-talet som tidpunkten 
för en kraftig nedgång på grund av den yngre nysakliga generationen som hade svårt 
för »det svärmiskt romantiska draget i Sjögrens musik«. Resultatet av föreliggande 
studie visar dock att detta kom något senare.

3	 Wilhelm Peterson-Berger, »Emil Sjögren och 80-talet«, Emil Sjögren in memoriam, 
Stockholm: Lundholm, 1918, s. 42.

4	 För en mer detaljerad undersökning av perioden, se Anne Reese Willén, I huvudsta-
den, musiklivets härd: Den strukturella omvandlingen av Stockholms offentliga konstmu-
sikliv ca 1840–1890, diss., Uppsala universitet, 2014.
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August Söderman, Ludvig Norman och Albert Rubenson – representerar 
den romantiska musikens verkliga inträde i Sverige, med stark inspiration 
från Tyskland. När tonsättarna i Sjögrens generation påbörjade sina musi-
kaliska banor var det inom det musikliv som hade börjat att formas under 
1850- och 1860-talen, och det fanns helt andra förutsättningar än tidigare. 
Under Sjögrens tid gjordes flera försök att expandera det offentliga musik-
livet ytterligare genom grundandet av en fristående symfoniorkester och 
uppförandet av ett konserthus, men detta kom inte att bli helt och hållet 
förverkligat förrän efter hans död. 1880-talet präglades av en allmän fram-
gång inom litteratur och bildkonst, men en mycket mer blygsam produk-
tion inom musikområdet.5 Den generation som debuterade under eller 
strax efter Sjögrens storhetstid, med bland andra Wilhelm Stenhammar, 
Hugo Alfvén och Wilhelm Peterson-Berger som framstående representan-
ter, var med om att förverkliga de ideal som hade grott ända sedan 1850-
talet samtidigt som de färgades starkt av den tid som de verkade i.

Under hela perioden från 1850-talet till 1920-talet vidgades och förgre-
nades det offentliga musiklivet. Det skedde en större uppdelning mellan 
»seriös« och mer populär musik. Musiken sågs som ett bildningsme-
del: de övre klasserna skulle förmedla bildningen till arbetarbefolkningen 
som del i den demokratiseringsprocess som samhället genomgick. Den 
»seriösa« musiken var den som främjades av kultureliten, och där gällde 
ideal och en musiksyn som ställde den symfoniska musiken högst, vil-
ket även tydligt syns i 1900-talets kulturpolitik. Samtidigt präglades mu-
siklivet i Stockholm under 1800-talet och det tidiga 1900-talet av en liv-
aktig privat salongs- och amatörmusikkultur, som samverkade med och 
ibland överlappade det offentliga musiklivet. Tonsättarna var under den 
här tiden tvungna att balansera sin egen yrkesverksamhet med den rå-
dande musiksynen inom den professionella sfären och den musikmark-
nad som till stor del styrdes av andra krafter.

I denna artikel vill jag diskutera Sjögrens roll som tonsättare i förhål-
lande till de musik- och tonsättarideal som var rådande, samt hur mu-
siklivet förändrades under hans verksamhetstid, för att därigenom ge en 
förklaring till varför hans ställning förändrades under hans livstid från 
mycket framträdande till mer tillbakadragen.

5	 Peterson-Berger, »Emil Sjögren och 80-talet«, s. 41.
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Emil Sjögren som tonsättare

Redan under sin studietid i början på 1870-talet började Sjögren kompone-
ra, och han debuterade i tryck 1876 på det nybildade förlaget Huss & Beer 
med Sorgmarsch i anledning af H. M. Enkedrottning Josefinas död för piano. 
Hans första verk fick inte någon större uppmärksamhet i pressen, även om 
de recenserades.6 Ganska snart började dock musikkritikerna att betrakta 
Sjögren som en lovande ung tonsättare. Det syns till exempel i den fram-
stående kritikern Adolf Lindgrens recension av Sjögrens Tre sånger för bas-
röst: Lindgren pekar ut Sjögren som en löftesrik talang, även om han ifrå-
gasätter Sjögrens harmoniska behandling.7 Kritiken av Sjögrens harmonik 
var ett återkommande inslag i Lindgrens recensioner, men det framgår 
tydligt att han betraktade Sjögren som en mycket betydelsefull tonsättare 
redan under det tidiga 1880-talet. Förutom harmoniken betonas även Sjö-
grens originalitet av både Lindgren och andra recensenter.8 I recensionen 
av Fyra dikter av Ernst von der Recke beskriver Lindgren Sjögren som »den 
sannolikt mest hoppgifvande bland alla det unga Sveriges tonsättare«,9 en 
typ av utlåtande som återkommer i många notiser om Sjögren.10 I samma 
recension menar Lindgren att Sjögren »framledes [kommer att] utveckla 
större vyer«, även om det kanske var för tidigt att döma »måttet och vid-
den« av Sjögrens talang. 1884 utvecklar Lindgren sina omdömen om Sjö-
gren som ung lovande tonsättare i Svensk Musiktidning. Där lyfter han fram 

6	 I recensionen [An.], »–Sorgmarsch«, Aftonbladet, 1876-06-22, står följande omdöme: 
»Marschen, som utmärker sig för enkel och värdig hållning samt rik och omväxlande 
harmonisering, rekommenderas åt pianospelare«. I [An.], »I musikhandeln«, Nya 
Dagligt Allehanda, 1876-06-27, sägs att i jämförelse med en annan sorgmarsch »synes 
oss hr Sjögrens vittna om större poetisk ingifvelse«.

7	 A. L. [Adolf Lindgren], »Musikpressen«, Aftonbladet, 1877-12-24. Se även Anders Ed-
ling, Emil Sjögren, Stockholm: Atlantis, 2009, s. 45.

8	 Lindgren, »Musikpressen«; [An.], »Musiklitteratur«, Stockholms Dagblad, 1880-09-
23; [An.], »Musiklitteratur«, Stockholms Dagblad, 1881-10-01.

9	 A. L. [Adolf Lindgren], »Musikpressen«, Aftonbladet 1884-12-22.
10	 Se även [An.], »Andlig konsert«, Upsala: Tidning för Upsala stad och län, 1882-04-01: 

»Emil Sjögren, en af våra mest lovande yngre tonsättare«; [An.] »Egendomlig testa-
mentstolkning«, Hvad Nytt Från Stockholm?, 1883-03-01: »Emil Sjögren, obestridligt 
vår i närvarande stund mest förhoppningsfulle unge tonsättare« och [An.], »Svenska 
sångare i utlandet«, Nya Dagligt Allehanda, 1879-05-24 (de två sista artiklarna återgavs 
även i en rad andra stockholms- och landsortstidningar).



17

verk som Preludium och fuga (op. 4) och Sju sånger ur Tannhäuser av Hol-
ger Drachmann (op. 3) som bevis på att Sjögren hade börjat mogna som 
tonsättare. Tannhäusersångerna beskriver han här som trolskt välljudande, 
med Griegartade tonfall och klangrika harmonier, och den sista sången får 
beröm för »storslagenhet i uppfattningen, enkelhet och kraft i den plastis-
ka modelleringen« och beskrivs som »helt enkelt sublim« i en passage.11 I 
artikeln nämner Lindgren även Sjögrens Erotikon som ett exempel på hur 
Sjögren lyckats skapa »äkta pianomusik« som stod vida över den mängd 
av stycken för piano som producerades i landet. Det är tydligt att Sjögren 
hade en uttalad förkämpe i Lindgren under sin tidiga karriär. Uppmärk-
samheten gav Sjögren mycket stöd och han kunde genom stipendier och 
privata bidrag göra en större studieresa i Europa under perioden 1883–85, 
framför allt för att fördjupa sig inom komposition och instrumentation. 
Det var under denna resa han påbörjade sin första violinsonat.12

Den 26 april 1885 framfördes Sjögrens Islandsfärd op. 18 för manskör 
och orkester vid Par Bricoles stora årskonsert. I en recension av kon-
serten i Dagens Nyheter uppmärksammas Sjögren och placeras jämsides 
Ludvig Norman, vilket sker i en jämförelse mellan Sjögrens verk och 
Normans »Adils gästabud« (ur kantaten Humleplockningen), båda för 
kör och orkester och framförda vid nämnda konsert:

Något synnerligen intressant erbjöd jemförelsen mellan de båda tondikterna 
»Adils gästabud« och »Islandsfärd«. I den förras med konstnärligt lugn och 
säkerhet anordnade gripande tonföljder röjdes den öfverlägsne mästarens 
vana hand, det rika infriandet af de rika löften den oförgätlige hädangång-
ne konstnären i sin ungdom afgaf; i den senare röjer den unge tonsättaren 
djupa och omsorgsfulla studier af den nyaste skolans store mästare, speci-
elt deras instrumenteringskonst. Äfven hans begåfning och fantasirikedom 
lofva mycket för framtiden, och när den hos honom ovedersägligen inne-
boende »gnistan« en gång hunnit slå ut i full låga, när han lyckas förvärfva 
den förmåga af begränsning han ännu delvis saknar, skall utan tvifvel Emil 
Sjögren komma att intaga ett framstående rum bland nutidens tonsättare.13

11	 A. L. [Adolf Lindgren], »Emil Sjögren«, Svensk Musiktidning, nr 1, 1884, s. 1–2.
12	 Anders Edling, »Emil Sjögren«, Levande musikarv, Kungl. Musikaliska Akademien: 

2013, <http://levandemusikarv.se/tonsattare/sjogren-emil/> [hämtat 2019-09-16].
13	 [An.], »Teater och musik: Ordenssällskapet Par Bricoles stora årskonsert«, Dagens 

Nyheter, 1885-04-27.



18

Jämförelsen med Norman är intressant på flera plan. Denna konsert gavs 
mindre än en månad efter att Norman gått bort och »Adils gästabud« var 
en av hans sista kompositioner. Norman hade plågats av sjukdom under 
de sista åren av sitt liv, men hade så sent som tre veckor innan han avled 
dirigerat en stor konsert i Ladugårdslandets kyrka (idag Hedvig Eleonora 
kyrka) för att fira Händels och Bachs tvåhundraåriga födelsedagar, dock 
så sjuklig att han måste få hjälp med att ta sig upp på podiet.14 Vid tiden 
för sin bortgång var Norman en centralgestalt inom det svenska musikli-
vet, och han hade där en unik position som förste hovkapellmästare vid 
Kungl. Teatern och som ledamot av och lärare vid Kungl. Musikaliska 
Akademien. Det jämförelsen kan tyda på är att Sjögren betraktades som 
en möjlig efterträdare till Norman på toppen av den svenska tonsättareli-
ten. Detta går att utläsa i hänvisningarna till »den öfverlägsne mästarens 
vana hand« och därigenom infriandet av de rika löften som Norman givit 
i sin ungdom, vilket ställs emot den unge Sjögren som likaledes visade på 
rika löften, om än kanske andra.15

Det fanns nämligen stora likheter mellan de förhoppningar som ut-
trycktes för Norman som ung tonsättare och de som senare fanns för Emil 
Sjögren. Båda hade genom mecenater fått möjlighet att studera utom-
lands och hade på så sätt givits möjlighet att odla sina musikaliska anlag, 
varpå förväntningarna stegrats ytterligare. Detta leder till en annan möj-
lig tolkning av jämförelsen mellan Sjögren och Norman: förhoppningar-
na på Sjögren var kanske ännu högre än de som hade ställts på Norman; 
kanske fanns en potential till att Sjögren kunde överträffa Norman. Om 
man studerar de dödsrunor som publicerades i direkt anslutning till Nor-
mans död, alltså kort innan denna konsert genomfördes, så är Normans 
centrala plats inom musiklivet tydlig men åsikterna om hans musik är tu-
delade. I flera av artiklarna framhålls han som en av de främsta tonsättar-
na i sin tid, särskilt inom det kammarmusikaliska facket och som instru-
mentaltonsättare i stort. Men en återkommande åsikt i flera av artiklarna 

14	 H. [troligen Frans J. Huss, redaktör för och ansvarig utgivare av Svensk Musiktidning], 
»Ludvig Norman«, Svensk Musiktidning, nr 7, 1885; [An.], »† Ludvig Norman«, Da-
gens Nyheter, 1885-03-30.

15	 [An.], »Teater och musik: Ordenssällskapet Par Bricoles stora årskonsert«.
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är att hans gärning som dirigent stod minst lika högt som hans tonsättar-
verksamhet. I sin bok Svenske hofkapellmästare 1782–1882 skriver Adolf 
Lindgren visserligen att »tyngdpunkten af Normans betydelse för vår 
tonkonst ligger dock i hans egenskap af tonsättare«, här med hänvisning 
till Norman som en av de främsta svenska instrumentaltonsättarna och 
vid sidan av Berwald en av de främsta inom »tematisk konst«.16 Men han 
tillägger också följande:

Denna [tematiska] förmåga medför visserligen sina faror. Förledd af den 
lätthet, hvarmed han finner sig kunna fullfölja en tematisk tanke, går konst-
nären stundom för långt i dess utarbetande och blir dels för vidlyftig, dels 
för klyftig. I förra fallet blir hans arbete oöfverskådligt, oroligt och långran-
digt, i senare fallet tort och osympatiskt; ty i förra fallet har hans flygande 
fantasi kommit honom att glömma begränsningens lag, i senare fallet har 
hans förstånd öfverflygat hans känsla. Det kan svårligen nekas att Norman 
stundom gjort sig skyldig till någondera af dessa fel och skapat stycken, 
som mera ega teknisk än estetisk förtjenst, mera lärdom än behag. Det är 
säkerligen denna svaghet, hvilken – i förening med en ej synnerligen rik 
och originel melodikälla – vållat att Norman länge haft svårt för att blifva 
populär såsom kompositör.17

Lindgren menar inte att det är populariteten som avgör konstverkets es-
tetiska halt, och Normans »djupsinniga, inåtvända subjektivitet« kan 
utgöra ett hinder för populariteten, men den behöver inte alltid vara ett 
hinder för verkets estetiska kvalitet. I sin dödsruna över Norman fram-
håller dock Lindgren: »Norman var tvifvelsutan ett stort geni, men dock 
ännu större såsom musiker än som skapande snille«.18 Han kopplar be-
greppet snille till banbrytande originalitet. Han lyfter åter fram Normans 
lärda sida och hur detta »frestade honom till att emelleråt skapa saker, 
som ega mindre estetiskt behag än teknisk lärdom och rutin«, vilket var 
mer intressant för »musikaliska kännares aristokratiska fåtal, än för den 
stora fosterländska kulturen och folket«.19 Här pekar han också på de 

16	 Adolf Lindgren, Svenske hofkapellmästare 1782–1882: Ett bidrag till operahusets hung-
raårsminne, Stockholm: Central-tryckeriet, 1882, s. 139.

17	 Ibid.
18	 A. L [Adolf Lindgren], »Ludvig Norman†«, Aftonbladet, 1885-03-28.
19	 Ibid.
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starka tyska influenserna från Mendelssohn och Gade och bristen på na-
tionella egenskaper hos Norman.

Även Karl Valentin, som vid den här tiden precis kommit tillbaka efter 
studier i Leipzig, skrev en längre dödsruna över Norman i Göteborgs Han-
dels- och Sjöfarts Tidning. I likhet med Lindgren konstaterar Valentin att 
Norman som tonsättare hade en liten skara följare som älskade och förstod 
hans verk, men att allmänheten aldrig förstod eller gav honom det erkän-
nande som han som konstnär önskade.20 Valentin menar att en av anled-
ningarna till detta var att Norman var dålig på att göra reklam för sig själv. 
Givet den position han hade kunde Norman med enkelhet ha fått mycket 
mer av sin musik framförd då han hade makten över Hovkapellet, men en-
ligt Valentin hindrade hans blygsamhet honom att utnyttja detta. Valen-
tin pekar också på egenskaper i musiken som gjorde den svår: »Norman 
var säkerligen den lärdaste musiker, som vi ägt i Sverige, men just denna 
lärdom tyngde ofta ned hans arbeten och gjorde dem svårfattliga eller åt-
minstone mindre lättillgängliga.«21 Valentin menar alltså, igen i likhet med 
Lindgren, att Normans verk ibland hade en tendens att vara för tekniskt be-
lastade, vilket gjorde dem svårtillgängliga, och att de saknade »melodisk ri-
kedom«, även om han också ger exempel på verk som präglas av stämning.

Flera av dessa texter jämför Norman med andra svenska tonsättare som 
Franz Berwald, August Söderman och Adolf Fredrik Lindblad. De flesta 
pekar också ut Norman som den främste inom det instrumentalmusikalis-
ka facket genom hans kvartett- och symfonikompositioner. Om vi återgår 
till jämförelsen mellan Norman och Sjögren, så är det i viktigt att betona 
att Islandsfärd var det första större verk med orkester som Sjögren presen-
terade i Stockholm.22 Kopplas det samman med den reception Sjögren 
haft tidigare och de tonsättarideal som var gällande så antydde det en tyd-
lig riktning för Sjögren mot tonsättareliten. Att detta presenteras i anslut-
ning till Normans död förstärker också anspelningen på Sjögren som en 
potentiell arvtagare till Norman och den position som han representerade.

20	 Karl Valentin, »Ludvig Norman †«, Göteborgs Handels- och Sjöfartstidning, 1885-03-30.
21	 Ibid.
22	 Den 12 april 1885 framfördes också hans Baccanal för soli, kör och orkester av Brikoll-

kören i Göteborg. 
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I november 1885, alltså efter Normans bortgång, publicerades ett antal 
recensioner skrivna av honom i Post- och Inrikes Tidningar. Bland dem 
fanns en recension av Sjögrens Sex novelletter för piano och På vandring, 
sex fantasistycken för piano (båda utgivna 1884) vilken avslutas med ett 
mer övergripande omdöme om Sjögren:

[A] tt uteslutande slösa sin kraft på sånger och fantasistycken för piano, när 
man mägtar större former, det är detsamma som att slappa och förlama 
denna kraft redan i början. Sjögren har genom sin i sällskapet P. B. upp-
förda Bacchanal23 visat att hans skaplynne äfven egnar sig åt större, bredare 
ting. Är honom ren instrumentalmusik (som hos oss har högst få repre-
sentanter) emot, så gifve han oss större körverk med eller utan orkester. 
Kanske är han redan derpå betänkt. Detta skulle vara en stor glädje för alla 
konstens vänner.24

Även om detta är en recension av pianomusik tar Norman upp Sjögrens 
Bacchanal, för soli, kör och orkester som framfördes vid Sällskapet Par 
Bricoles konsert i Stora börssalen den 8/4 1883. Verket hade fått mycket 
god respons i pressen och bland annat i Nya Dagligt Allehanda beskrevs 
det så här:

[…] ett opus, som i mer än ett hänseende torde kunna anses bilda en vänd-
punkt i den unge lofvande tonsättarens flitiga produktiva verksamhet. Hr 
Sjögren har onekligen hittills så godt som uteslutande skrifvit sånger för 
en röst. Men hans begåfning syftar åt långt rikare uttrycksmedel än denna 
kompositionsgenre erbjuder. Bacchanalen i fråga ådagalägger också gan-
ska otvetydigt, att hr Sjögrens talang med afg jord framgång lämpar sig för 
de större tonformerna, på samma gång den röjer tecken till en större klarhet 
och naturlighet i melodi och form, hvilket med verkligt nöje må anteck-

23	 Konserten framfördes den 8/4 1883 i Stora börssalen och recenserades i flera tidning-
ar där goda omdömen gavs, bland annat följande: »den unge begåfvade tonsättaren 
Emil Sjögren, en komposition som utmärkte sig genom anmärkningsvärd säkerhet i 
formen, djupa tankar, originell uppfinning och en praktfull instrumentation«, Dagens 
Nyheter, 1883-04-09; och »spirituellt och karaktäristiskt arbete« av den »unge och 
talentfulle kompositören«, Post- och Inrikes Tidningar, 1883-04-09.

24	 Ludvig Norman, »Svensk musik«, Post- och Inrikes Tidningar, 1885-11-25, även i Lud-
vig Norman, Musikaliska uppsatser och kritiker, Stockholm: Gehrman, 1888, s. 190–191. 
Min kursivering.
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nas. Äfven den pikanta instrumentationen, som också är ett förstlingsprof, 
förtjenar erkännande.25

Bacchanalen hade visat att Sjögren även ägde förmåga att skriva i större 
former, något som Norman också betonar i sin recension. Både Baccha-
nal och Islandsfärd var ju verk med solo, kör och orkester, och Norman 
konstaterar att om Sjögren inte önskar ägna sig åt ren instrumentalmu-
sik, så skulle hans verk med kör och orkester vara värdefulla bidrag till 
konsten. Så, Norman själv verkar ha insett att Sjögren inte var en direkt 
efterträdare, som representant för den rena instrumentalmusiken, men 
att han ändå hade mycket att erbjuda tonkonsten genom andra större 
former.

Under den första hälften av 1880-talet presenteras alltså Sjögren som 
den nästa stora mästaren. Adolf Lindgren lyfter fram honom gång på 
gång, ständigt med kritikerns skarpa blick, och påpekar hela tiden om-
råden för utveckling. I en recension efter uruppförandet av sonaten 1886 
menar Lindgren att Sjögren i sitt uttryck är »för ensidigt tysk« och är 
mer »intressant att studera hemma vid pianot, men sällan gör kraftig 
verkan i konsertsalen«.26 De tyska influenserna förklarar Lindgren även 
vara grund för den »dimmiga och irrationella« harmoniken.27 I samma 
recension konstaterar han även att »Sjögren i större former [inte] rör sig 
fullt lika otvunget och naturligt« som i mindre pianostycken.

Den andra violinsonaten var Sjögrens verkliga genombrott, och han 
framställs i och med detta verk av en del kritiker inte bara som en av Sve-
riges utan också som en av Nordens mest lovande tonsättare.28 Med vio-
linsonaten hade Sjögren »infriat de löften han gifvit« och »tagit ett stort 
steg framåt och ryckt upp i det första ledet av våra nordiska tonsättare«.29 
Ytterligare verk från den här tiden, såsom Kantat vid invigningen av S:t 
Johannes kyrka, väckte också stor uppmärksamhet och beskrevs som »in-

25	 [An.], »Konserter«, Nya Dagligt Allehanda, 1883-04-09. Mina kursiveringar.
26	 A. L [Adolf Lindgren], »Sauret-konserter«, Aftonbladet, 1886-02-17.
27	 A. L [Adolf Lindgren], »Musikpressen«, Aftonbladet, 1886-12-11.
28	 [An.], »Ny musik i Köpenhamn«, Sydsvenska Dagbladet, 1888-02-22. Se också Edling, 

Emil Sjögren, s. 102.
29	 [An.], »Teater och musik: Kammarmusik-soiré«, Dagens Nyheter, 1888-10-24.
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dividuellt« och tonsättaren själv som »genial«.30 Sjögren kan sägas ha 
stått på toppen av sin karriär under 1890-talet med ett stort anseende i 
breda kretsar. 1891 hade han också tillträtt som organist i S:t Johannes 
kyrka, vilket blev hans första mer framstående anställning som musiker, 
i jämförelse med de tidigare mer blygsamma tjänsterna i Ludvig Ohlsons 
och Isidor Dannströms pianoaffär, vid Franska reformerta kyrkan och i 
Richard Anderssons musikskola. Trots detta kom 1890-talet att bli en 
svår period för Sjögren personligen i och med sjukdom och förlusten av 
modern. Mycket förändrades emellertid när han gifte sig. Hustrun Berta 
kom att stötta honom på många olika sätt. Hon gjorde mycket även för 
hans musikaliska karriär där hon blev ett slags impressario och såg till 
att Sjögrens musik framfördes.31 Detta ledde till att Sjögren fick en inter-
nationell uppmärksamhet genom de många konserter som paret arran-
gerade, framför allt i Paris, och till att turnéer genomfördes i Sverige.32 
Programmen på dessa konserter var ofta upplagda med enbart Sjögrens 
musik, något som var ganska ovanligt i Sverige vid den här tidpunkten 
men som under tiden kring sekelskiftet blev allt vanligare.33 Denna verk-
samhet och de statliga tonsättarstipendier som Sjögren erhöll flera år i 
rad kom att avsevärt förbättra hans situation.

Sjögrens produktion fokuserades kring solosång med piano, pianomu-
sik, kammarmusik och orgelmusik. Han hade gjort ett par försök med or-
kestermusik, bland annat Islandsfärd och det korta orkesterstycket Fest-
spel som han aldrig själv slutförde, men det var inget som präglade hans 
tonsättarverksamhet. Som tidigare nämnts skulle hans musik aldrig helt 
försvinna från repertoaren, även om det skedde en tydlig nedgång i fram-
föranden strax före och efter hans död. Särskilt är det sångerna som levt 
kvar, och antalet framföranden har varierat över tid. En uppgångsperiod 

30	 [An.], »Musikpressen«, Aftonbladet, 1890-10-04: »Herr Sjögrens opus är altigenom 
inspirerat och individuelt«; [An.], »Invigningen af Johannes’ kyrka«; Dagens Nyhe-
ter, 1890-05-27: »Kantaten visade sig vara ett verkligt mästerverk af kyrklig musik och 
hedrar sin genialiske upphovsman«.

31	 Anders Edling, »Emil Sjögren«, Levande musikarv.
32	 Ibid. Se även Boel Lindbergs artikel i föreliggande bok, »Resande i romanser«.
33	 Vilket syns i den konsertstatistik som uppkommit inom mitt nuvarande forsknings-

projekt »Kanon och konsertliv«.
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verkar dock alltså ha varit under mellankrigstiden, då hans verk började 
spelas ganska frekvent på radio.34

Sjögrens »representativitet«: tonsättarrollen och musiksynen

Som redan konstaterats har tonsättaren Sjögren särskilt lyfts fram som 
representant för 1880-talet, och Peterson-Berger ställde honom vid sidan 
av Andreas Hallén, där Sjögren stod för den »skandinaviska« impuls-
strömningen i relation till Halléns »europeiska«.35

Ty ju mer man studerar Sjögrens teknik och skrivsätt, dess mer får man 
klart för sig, att hans typiska musik, 80-talsmusiken, står icke blott i ett 
yttre samtidighets- utan framför allt i ett inre frändskapsförhållande till 
epokens konstnärliga och kulturella ideal. Det nya i hans harmonik är en 
kromatik, en användning av altererande ackord, orgelpunkter, spridda 
lägen, homofona klangmassor, verkningsfulla överträdelser av de gamla 
harmonilagarna, som tillsammantagna möjliggöra en mer suggestiv, med 
naturalismen och impressionismen befryndad skildring av känslor och 
stämningar, deras växlingar, brytningar och halvdagrar […].«36

Här betonar Peterson-Berger den »moderna« aspekten – att Sjögren på 
1880-talet låg helt rätt i tiden med det tonspråk som han använde sig av 
och som var förenligt med då aktuella konstnärliga och kulturella ideal. 
När han tillskriver Sjögren den »skandinaviska« impulsströmningen, är 
det den litterära kopplingen han gör, inte den musikaliska. Han betonar 
själv att Sjögren inte hade något starkt nationellt drag i sin musik och att 
detta berodde på tiden: »denna epok var snarast antinationalistisk, dess 
ideal och andliga atmosfer var en ›europeism‹«.37 Trots detta tillskrivs 
Sjögren en nationell representativitet, vilket återkommer i texter om Sjö-
gren efter hans död. Kritikerna som tidigare pekade ut Sjögren som en av 
de mest lovande tonsättarna både i Sverige och Skandinavien gjorde det 
egentligen inte heller med någon nationalistisk betoning. I vissa fall söks 

34	 Vilket syns i radions programtablå exempelvis i Dagens Nyheter via sökning i Kungliga 
bibliotekets digitaliserade svenska dagstidningar, <https://tidningar.kb.se>.

35	 Peterson-Berger, »Emil Sjögren och 80-talet«, s. 42.
36	 Ibid.
37	 Ibid., s. 44.
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nationell prägel i hans musik, till exempel då Lindgren som redan nämnts 
skrev om de »griegartade tonfallen« i vissa av Tannhäusersångerna,38 
medan andra tycks finna samma verk tydligt influerade av »den roman-
tiska skolans mästare, en Schumann, Gounod m. fl.« samtidigt som de 
likafullt bedöms som originella.39

Författaren, kulturskribenten och kritikern Helena Nyblom gör i Ord 
och bild 1894 en intressant reflektion över det nationella i musiken:

I musiken, liksom i all annan konst, göra sig hufvudsakligen två krafter gäl-
lande: det nationela och det individuela.
  I vissa stora kulturländer har musiken haft en så lång utveckling, att man 
också kan tala om dessa länders kultiverade musik. Det existerar sålunda en 
tysk, en italiensk, en fransk musik-konst: däremot har ännu hvarken Eng-
land eller de skandinaviska länderna en nationel musik-konst, utan endast 
enstaka nationela kompositörer.
  Hvarje konstnär bär till en viss grad prägel av sin nationalitet, men när 
ett lands konst har uppnått en hög grad af utveckling, träder det i ögonen 
fallande nationela mera i bakgrunden och ger plats för det allmänt mänsk-
liga. Individualiteten får lättare att göra sig gällande.40

Hon gör kopplingen mellan ett lands kulturella utveckling och nationel-
la element, där tonsättare från de »mer utvecklade« länderna i högre 
grad frångår dessa karaktärsdrag till förmån för det »individuella«. Ny-
blom konstaterar att de flesta framstående skandinaviska tonsättare hu-
vudsakligen utbildats i Tyskland eller åtminstone byggt sin musikaliska 
bildning kring den tyska musiken. Detta, menar hon, märks tydligast i 
Danmarks musik som stilistiskt egentligen inte kan skiljas från den tyska. 
Den norska musiken å andra sidan ser hon som tydligare präglad av de 
norska folkvisorna, som har en »starkt i ögonen fallande nationel karak-
tär«. Nyblom framhåller att den svenska musiken likaså präglas av den 
svenska folkvisan, men inte främst genom »någon särskild egendomlig-

38	 A. L [Adolf Lindgren]. »Musikpressen: E. Sjögren, Sju sånger ur Tannhäuser«, Afton-
bladet, 1880-10-22. Även i A. L [Adolf Lindgren], »Emil Sjögren«, Svensk Musiktidning, 
nr 1, 1884.

39	 [An.], »Musiklitteratur«, Stockholms Dagblad, 1880-09-23.
40	 Helena Nyblom, »Emil Sjögren som viskompositör«, Ord och bild, årg. 3, 1894, s. 368–

369.
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het«, utan en ovanlig grad av skönhet. Och det är enligt henne just ett 
särskilt »skönhetssinne« som utmärker de främsta svenska tonsättarna, 
särskilt Emil Sjögren.41

Om man inte visste, hvad för landsman han är, skulle man kanske icke så 
lätt kunna gissa det. Icke tysk, icke fransman, icke italienare – det hör man 
nog. Men intet frappant nationelt betecknar honom heller som svensk, 
utom just denna egenskap att vara uppfylld af skönhetskänsla och att kunna 
uppfatta allt möjligt olikartadt mänskligt.42

Det är enligt Nyblom inte den nationella särarten som är utmärkande hos 
Sjögren, utan hans sätt att se och förmedla ett andligt innehåll. Hennes 
kommentarer hänvisar tydligt till Sjögrens sångkompositioner, och hela 
tiden betonas samverkan mellan ord, melodi och ackompanjemang till 
en fullständig tolkning av poesin.

Något som är intressant med denna utsaga är den musiksyn som fram-
kommer och som var utmärkande för andra delen av 1800-talet. Albert 
Rubenson, som på 1850-talet återkommit från musikaliska studier i Tysk-
land och som återkommande kritiserade musiklivet i pressen, berörde 
ett liknande tema i artikelserien »Den inhemska tonkonsten och dilet-
tantismen«, publicerad i tidskriften Tidning för theater och musik 1859.43 
Han menar där att det finns två typer av nationell tonkonst, varav den ena 
bygger på ett nationellt tonspråk, medan den andra är helt utan nationell 
färgning och istället grundar sig i tonsättarens individualitet. Grundtan-
ken är nära besläktad med det som Nyblom uttrycker, även om Ruben-
son kategoriserar det något annorlunda. Han menar att länder som Italien 
och Frankrike präglas av den första typen, medan Tyskland står för den 
andra. Jakten på en inhemsk tonkonst i Sverige borde enligt Rubenson 
starta inom sånggenren – någon inhemsk instrumentalmusik fanns inte. 
Men det är tydligt att den tyska musiken för båda dessa skribenter står 
högre i och med att den representerar värden som står över nationen och 

41	 Ibid., s. 369.
42	 Ibid.
43	 A. R. [Albert Rubenson], »Den inhemska tonkonsten och dilettantismen«, Tidning 

för theater och Musik, nr 2, 1859.
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på så sätt är gällande på ett högre plan. Detta kan kopplas till vad histo-
rikern William Weber har benämnt som en »musikalisk idealism«, som 
uppstod i den rörelse som växte fram i motsättning till den kraftiga kom-
mersialiseringen av musiklivet som påbörjades kring sekelskiftet 1800. 
Där växte normer för en höjd musikalisk status fram, kopplade till den 
framväxande musikaliska kanon som formades med utgångspunkt i trion 
Haydn, Mozart och – kanske framför allt – Beethoven.44 Weber menar 
att i det språkbruk som nyttjades inom rörelsen var ord som »dilettant« 
och »virtuos« kodord för kommersialiseringen, medan »individualitet« 
och »originalitet« sågs som en förutsättning för den högre stående mu-
siken. Det finns en tydlig koppling till denna retorik hos viktiga svenska 
musikskribenter särskilt under mitten av 1800-talet, med Rubenson och 
Ludvig Norman som de främsta representanterna, men den återkommer 
även hos till exempel Andreas Hallén.

Ulrik Volgsten har med utgångspunkt i Kants och Herders respektive 
uppfattningar om geni, verk och publik formulerat två idealtyper som re-
presenterar generaliserade historiska utvecklingslinjer.45 Dessa benäm-
ner han den »idealistiska« och den »nationalromantiska« typen. Den 
idealistiska uppfattningen av geni har enligt Volgsten en motsvarighet i 
en idealistisk verksyn, som i Lydia Goehrs The Imaginary Museum of Mu-
sical Works svarar mot en hållning där verk betraktas som

objektifierade uttryck av tonsättare, som inte fanns före själva komposi-
tionsaktiviteten. Vi behandlar inte verken som objekt som satts samman, 
som bord och stolar, utan som självständiga, unika produkter av en sär-
skild sorts kreativ aktivitet. Vi antar också att de tonala, rytmiska och in-
strumentala egenskaperna hos ett verk är grundläggande i strukturellt in-
tegrerade helheter som representeras symboliskt i tonsättarnas partitur.46

44	 Se William Weber, »Wagner, Wagnerism, and musical idealism«, Wagnerism in Euro-
pean culture and politics (red. David Large och William Weber), Ithaca: Cornell Uni-
versity Press, 1984, s. 32–36. Vidare om musikalisk idealism i Sverige se Reese Willén, 
I huvudstaden, musiklivets härd. 

45	 Ulrik Volgsten, Från snille till geni: Den svenska kompositörsrollens omvandlingar från 
Kraus till Måndagsgruppen och dess betydelse för synen på musik, Möklinta: Gidlund, 
2013, s. 33.

46	 »[…] objectified expressions of composers that prior to the compositional activity 
does not exist. We do not treat works as objects that are put together, like tables 
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Volgsten pekar på en viss vaghet i Goehrs beskrivning gällande verkets 
realitet när hon uttrycker det i termer av att »se verk som objektifierade 
uttryck av tonsättare« och »som existerande«, samtidigt som hon säger 
att verken symboliskt reifieras genom partituren.47 Utifrån hans intresse 
handlar denna invändning främst om huruvida man kan tala om verk som 
fysiska ting, kopplat till en diskussion om upphovsrätt. Men det som här 
är intressant i förhållande till exempelvis Rubensons artikel om »den in-
hemska tonkonsten« är de ideal som förutsätts och hur denna verksyn 
återspeglas i den idealistiska genisynen och nyttjar begreppet »geni« för 
att beskriva de tonsättare som lever upp till dessa ideal.48 Detta motsvarar 
till stor del den musikuppfattning som var gällande inom den rörelse som 
Weber tar upp. Volgsten talar också om en motpol i vad han benämner 
en »nationalromantisk genisyn«, där verksynen grundas i »skapandeför-
mågans kollektiva ursprung i en folksjäl [och] inte självklart ger stöd för 
individuella rättighetsanspråk och därför inte förutsätter något reifierat 
immateriellt verk«.49 Även om de kategorier som Volgsten och Weber 
kallar idealistiska grundar sig i något olika utgångspunkter representerar 
de en central musiksyn, som kanske inte delades av alla men som kom 
att ha stor betydelse för utvecklingen inom musiklivet i Stockholm under 
andra hälften av 1800-talet och särskilt det tidiga 1900-talet.

I texter om Emil Sjögren tillkomna under hans levnad används ofta 
termer som genialitet, individualitet och originalitet, vilket tydligt kny-
ter an till den idealistiska musiksynen, detta trots att han utmärker sig 
främst inom sånggenren. Detta är nämligen annars den genre som star-
kast betonas inom den nationalromantiska musiksynen, där den folkliga 
sången och den enkla melodin med ursprung i den kollektiva folksjälen 

and chairs, but as original, unique products of a special, creative activity. We assume, 
further, that the tonal, rythmic, and instrumental properties of works are constitutive 
of structurally integrated wholes that are symbolically represented by composers in 
scores.« Lydia Goehr, The Imaginary Museum of Musical Works: An Essay in the Phi-
losophy of Music, Oxford: Oxford University Press, 1992, s. 2.

47	 Ulrik Volgsten, Musiken, medierna och lagarna: Musikverkets idéhistoria och etableran-
det av en idealistisk upphovsrätt, Möklinta: Gidlund, 2012, s. 16–18.

48	 Volgsten, Från snille till geni, s. 33–34, 57. Se även Goehr, The Imaginary Museum of 
Musical Works, s. 148–175 och 205–242. 

49	 Volgsten, Från snille till geni, s. 34.
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står som riktmärke. Sjögrens produktion inom sånggenren har i och för 
sig en stor spännvidd från relativt enkla former till mycket mer avancera-
de och komplexa strukturer med tydligt nytänkande drag, vilket troligen 
gjorde att hans musik var förenlig med båda dessa musiksyner.

Balansen mellan det offentliga och det privata musiklivet

Det offentliga musiklivet i Stockholm växte fram ur några få ledande 
kungliga institutioner, framför allt Kungl. Teatern, Kungl. Hovkapellet 
och Kungl. Musikaliska Akademien. Dessa kom att utgöra kärnan i det 
offentliga musiklivet under en stor del av 1800-talet. Framväxten av ett 
offentligt musikliv kopplas till stora samhällsförändringar som skedde pa-
rallellt, där den växande medelklassen tog över som kulturbärande skikt. 
Men det kom att dröja till en bra bit in på 1900-talet innan det offentliga 
musiklivet kunde stå helt på egna ben med för ändamålet byggda kon-
serthus, fristående orkestrar och ytterligare verksamheter med statlig fi-
nansiering.

Stockholm var den stad i Sverige som tidigast började utveckla ett of-
fentligt musikliv, men även inom detta var kopplingen till salongskultu-
ren stark, och det fanns ett beroende av samarbeten mellan amatörer och 
yrkesmusiker under hela det långa 1800-talet.50 Volgsten hävdar att det 
finns ytterligare en anledning till att den nationalromantiska musiksynen 
hade så stor betydelse under större delen av 1800-talet: »det originellt 
skapande geniet hade ingen social funktion att fylla i Sveriges salongs-
dominerade musikliv«.51 Här syns ytterligare tecken på polariseringen 
mellan det idealistiska och det kommersiella. Under 1800-talet var mu-
sikmarknaden starkt präglad av salongskulturen, som blev en styrande 
faktor inte minst för verksamma tonsättare. För tonsättare som ville tjäna 
pengar på sin musik var salongsmusicerandet den främsta marknaden. 
Men samtidigt började det offentliga musiklivet växa fram, och i och med 
det blev de idealistiska rösterna starkare. En av anledningarna till att »ge-
niet« inte fick någon självklar plats i det svenska musiklivet var enligt 

50	 Se Reese Willén, I huvudstaden, musiklivets härd, s. 199ff.
51	 Volgsten, Från snille till geni, s. 66.
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Volgsten att den svenska borgarklassen inte hade något identitetsbehov 
som skulle kunna tillgodoses av den genialiske tonsättaren.52 Detta är re-
levant om man ser till salongernas betydelse inom musiklivet. Men jag 
skulle också vilja betona att den idealistiska musiksynen var något som 
främst berörde den professionella musikerkåren och den kulturella eli-
ten, och 1850-talet blev särskilt viktigt i etablerandet av denna musiksyn.

Det hade under 1840- och 1850-talen blivit allt vanligare för musiker 
att söka sig utomlands för att få en professionell utbildning, något som 
då inte riktigt fanns inom landets gränser. Resmålet för de flesta under 
den här perioden blev Tyskland. Under 1850-talet fördes inom framför 
allt musikpressen en debatt kring förhållandena inom musiklivet där en 
utveckling till en högre nivå eftersträvades. Två tonsättare som tydligt 
tog ställning i denna debatt var Ludvig Norman och Albert Rubenson. 
De tillhörde en generation av musiker som rest utomlands för att få en 
professionell utbildning, framför allt vid det då ganska nya musikkonser-
vatoriet i Leipzig. Tillbaka hem tog de med sig en rad idéer grundade i 
den musikaliska idealismen och ville utifrån dem förändra musiklivet i 
Stockholm. Både Norman och Rubenson vänder sig i sin kritik över mu-
siklivet mot dilettantismens stora inflytande. I en artikel i Ny tidning för 
musik 1855 förklarade Rubenson innebörden av dilettantism och varför 
den var ett problem.53 Han konstaterade att dilettantismen inte endast 
fanns bland amatörmusikerna, utan att det största problemet var att den 
dilettantiska inställningen blivit så vitt utbredd inom den professionel-
la musikerkåren. I detta exempel går Rubenson också in på verksynen:

Konstnären har en bestämd ståndpunkt, grundad på studier och på sträf-
vandet på en bestämd väg till ett bestämdt mål; dilettanten saknar en sådan.
  För konstnären har det sinnliga elementet en underordnad betydelse; 
andan i musikstycket är det viktigaste.
  Hos dilettanten tvertom; han njuter af allt som endast klingar, ropar be-
ständigt på melodi (hvarmed han förstår det för hvar och en ögonblickligt 
fattliga och i minnet sig fästande), utan afseende på den mer eller mindre 
ädla andan i musikstycket eller »melodien«.54

52	 Ibid., s. 81.
53	 R-n [Albert Rubenson], »Replik«, Ny tidning för musik, nr 4, 1855, s. 26–27.
54	 Ibid., s. 26.
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Det han beskriver påminner om de två kategorier som tidigare nämnts, 
där »konstnären« kopplas till det idealistiska och »dilettanten« står 
närmre den nationalromantiska musiksynen (även om Rubenson inte 
specifikt pekar ut det nationella elementet). Han menar att konstnären 
»förstår och njuter av musik«, och då syftar han framför allt på instru-
mentalmusiken. Dilettantens produktion präglas enligt honom av bris-
tande individualitet och av »den lösliga uppfattningen af text vid sång-
komposition« likaväl som arrangemang av andras verk.55 Det är den 
konstnärliga ståndpunkten som han upphöjer, och han ser dilettantis-
men som ett problem. Med detta vill han inte förneka att det profes-
sionella musiklivet och amatörmusiken kan dra nytta av varandra – det 
handlar om just musiksyn och hur den påverkar musiklivet i stort, vilket 
även betonas av andra författare i andra texter.56

Amatörmusiken var en viktig del av musiklivet i Stockholm, inte bara 
i privata salongssammanhang utan även i det offentliga. Många av de för-
ändringar som ägde rum inom musiklivet under andra hälften av 1800-
talet skedde i det offentliga musiklivet, men amatörmusicerandet och 
det privata musiklivet förändrades inte på samma sätt. Likaså fanns det 
områden där dessa två olika sfärer förenades och överlappade – amatör-
musiker och -sångare deltog i offentliga konserter, och yrkesmusiker var 
med i det privata musicerandet, både inom salongskulturen och inom 
musiksällskapen i staden. Det var alltså vanligt att professionella musiker 
deltog i amatörmusicerande, vilket ofta skedde mot betalning. De bor-
gerliga salongerna erbjöd också viktiga nätverk för många musiker och 
tonsättare: de var ett forum för att skapa kontakter och hitta stöd för den 
egna verksamheten, både i ekonomisk och i annan form.

1890-talet, då Sjögren stod på höjden av sin bana, markerar en ny över-
gångsperiod, då det offentliga musiklivet expanderade och i högre grad 
separerades från de gamla institutionerna. Musiklivet började även vid-
gas, och det skedde en allt större uppdelning inom olika genrer. Den »se-

55	 Ibid., s. 27.
56	 Exempelvis: Rubenson utvecklar detta också i »Den inhemska tonkonsten och dilet-

tantismen I–III«, Tidning för theater och musik, nr 1–3 1859; Ludvig Norman, »Några 
anmärkningar rörande offentlig musik i Stockholm«, Ny tidning för musik, nr 1–2 1853; 
Andreas Hallén, »Dilettantism i tonkonsten«, Aftonbladet, 1908-01-16.
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riösa musiken« spreds inom ett bredare befolkningsskikt, delvis genom 
riktade insatser i demokratiserings- och folkbildningssyfte för att bilda 
arbetarklassen, och med stora satsningar på tillgängliggörandet av denna 
kulturform genom instiftandet av nya musikinstitutioner som konsert-
hus och symfoniorkestrar.57 Det skedde också genom framförandet av 
så kallade folkkonserter och populära konserter under årtiondena kring 
sekelskiftet.

Dessa projekt kretsade i hög utsträckning kring den symfoniska musi-
ken, och det handlade till stor del om att sprida och skapa en infrastruktur 
för den. Hovkapellet hade länge varit den enda orkester som kunde fram-
föra symfoniska verk, och det fanns få lokaler som var anpassade till det. 
En viktig del i den här processen kring sekelskiftet var skapandet av en ny 
fristående symfoniorkester och uppförandet av ett nytt konserthus som 
skulle bidra till den symfoniska infrastrukturen. Betydelsen av repertoar 
i detta sammanhang kan också ses som en tydlig följd av en idealistisk 
musiksyn, utgående från en musikalisk kanon som till stor del byggde på 
Beethovens symfonier.58 Det gjordes flera ansatser till symfoniska kon-
sertprojekt, bland annat genom Filharmoniska sällskapet under Andreas 
Hallén, Svenska musikerföreningen under Tor Aulin och slutligen Kon-
sertföreningen under Aulin och Wilhelm Stenhammar (den senare kom 
att lägga grunden för Stockholms filharmoniska orkester). Musikaliska 
Akademiens stora sal, som var den enda för ändamålet byggda konsertsa-
len i staden, användes länge, men planerna att bygga ett nytt konserthus 
fanns parallellt med detta. Det var dock inte förrän 1926 som konserthu-
set kom att bli verklighet.

Under andra hälften av 1800-talet började kammarmusiken i allt högre 
grad bli en offentlig angelägenhet, även om det så sent som på 1880- och 

57	 Se bland annat Martin Tegen, Musiklivet i Stockholm 1890–1910, diss., Uppsala univer-
sitet, 1955, och Mia Kuritzén Löwengart, En samhällelig angelägenhet: Framväxten av 
en symfoniorkester och ett konserthus i Stockholm, ca 1890–1926, diss., Uppsala univer-
sitet, 2017.

58	 Se bl. a. Tobias Pettersson, De bildade männens Beethoven: Musikhistorisk kunskap och 
social formering i Sverige mellan 1850 och 1940, diss., Institutionen för musikvetenskap, 
Göteborgs universitet, 2004 och Bo Wallner, Wilhelm Stenhammar och hans tid, vol. 
2, Stockholm: Norstedt, 1991, s. 103ff. 
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1890-talen förekom soaréer med anlitade yrkesmusiker i hemmen. Dessa 
speltillfällen kom att fungera som en viktig inkörsport till framtida mu-
sikerkarriärer för bland andra Alfvén och Stenhammar.59 Den typen av 
privata musiksoaréer förekom i olika former och var organiserade på skil-
da sätt, men det privata musiklivet hade i Stockholm fortfarande under 
1800-talets sista decennier en viktig ställning. Detta inte minst för tonsät-
tare som Sjögren. Som musiker och tonsättare var det kanske i dessa mer 
privata sammanhang Sjögren kom bäst till sin rätt. Den största delen av 
hans instrumentala produktion hörde till de kammarmusikaliska genrer-
na och var därmed ämnad just för den miljön. Men vid sekelskiftet över-
gick även kammarmusiken till att få en mer offentlig plats. Det hade fö-
rekommit offentliga kammarmusikkonserter redan från 1850-talet, men 
denna konserttyp fick ett uppsving mot slutet av 1800-talet genom de 
kammarmusikaliska soaréer som Tor Aulin arrangerade tillsammans med 
sin kvartett, Aulin-kvartetten, från 1887 till 1912. Stenhammar, Aulin, Sjö-
gren med flera turnerade även mycket med kammarmusikaliska program 
runt om i Sverige under den här tiden, vilket hjälpte till att föra ut denna 
musik i det offentliga musiklivet. Det kom även utländska musiker som 
bidrog till detta, bland annat den årligen återkommande Brysselkvartet-
ten som kom att bli en konkurrent till Aulinkvartetten under en period.60

Utvecklingen mot ett mer offentligt kammarmusikliv var något som 
Sjögren också var en del av. Förutom de täta kontakterna med Aulin och 
Stenhammar som överbryggade den privata och den offentliga sfären för 
Sjögren möttes de även på den offentliga arenan i en rad gemensamma 
konserter, både som musiker och som tonsättare.

Musikyrken och professionaliseringen inom musiklivet

För professionella musiker ökade arbetsmöjligheterna när musiklivet ex-
panderade under senare delen av 1800-talet, liksom musikeryrket fick 
en allt högre status genom en samtida specialisering, men det var fort-
farande vid de kungliga institutionerna som de mest prestigefyllda po-

59	 Martin Tegen, Musiklivet i Stockholm 1890–1910, s. 17.
60	 Se bl. a. Wallner, Wilhelm Stenhammar och hans tid, vol. 2, s. 110ff.
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sitionerna fanns. Orkestermusiker var ett yrke som blev viktigt under 
den här perioden. Under större delen av 1800-talet var Hovkapellet den 
enda professionella symfoniorkestern i staden, men i och med att teater-
monopolet avskaffades bildades där flera mindre teaterkapell som också 
anställde musiker (om än i mindre omfattning än Hovkapellet). Man var 
dock ända fram till slutet av 1800-talet till stor del beroende av Hovkapel-
let vid större musikproduktioner, varför denna orkester behöll sin cen-
trala ställning under nästan hela århundradet. Utöver teaterorkestrarna 
kunde musiker även anställas vid olika typer av nöjesetablissemang eller 
restauranger, som till exempel Berns salonger som hade sin egen orkes-
ter, liksom Sveasalen. Militärorkestrar var också viktiga arbetsgivare för 
många musiker. Som tidigare nämnts förekom under årtiondena kring 
sekelskiftet även en del projekt för symfoniska konserter som också bi-
drog till efterfrågan av professionella orkestermusiker. Här blev särskilt 
Konsertföreningens orkester en viktig aktör, men från början bestod or-
kestern av musiker från Hovkapellet och Svenska musikerföreningen, 
som bildats 1882 av musiker från Berns kapell i syfte att ge medlemmarna 
pensioner och sjuk- och begravningshjälp.61

Fasta anställningar för musiker var under 1800-talet inte vanliga – ofta 
anställdes musiker säsong för säsong om det var i en teaterorkester, eller 
för kortare perioder vid nöjesetablissemang. De fasta orkestrarna som 
Hovkapellet och Berns orkester kunde dock erbjuda mer stabila förhål-
landen. Det var vanligt att man som musiker var tvungen att kombinera 
flera olika tjänster för att få ekonomin att gå ihop. Till exempel var blå-
sarna i Hovkapellet vanligen även militärmusiker. Vissa musiker frilan-
sade också som musiker eller arrangerade egna konserter.

Utöver platserna som orkestermusiker var den som organist i någon 
av stadens kyrkor också en viktig musikertjänst. Organistyrket var spe-
ciellt i och med att professionaliseringsprocessen påbörjades tidigt och 
att det fanns tydliga riktlinjer för utbildning, kunskapskontroll genom 

61	 Se Peter Schéle och Karina Svensson (red.), 100 år av musik: Från Konsertföreningen 
till Kungliga Filharmonikern 1902–2002, Stockholm: Kungliga Filharmonikerna, Stock-
holms konserthus, 2003, s. 7 och »Svenska musikerföreningen«, Nordisk familjebok, 
2 uppl., 1918, s. 1023.
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examination och tjänstereglering. Samtidigt var detta inte enbart en mu-
sikertjänst – som organist var man även del i en större organisation och 
verkade för ett mål som egentligen var utommusikaliskt. Organisten var 
därmed tjänsteman och starkt beroende och styrd av institutionen, vil-
ket inte tillät samma frihet som andra musikeryrken. Men precis som på 
andra ställen var inkomsten från tjänsten inte tillräcklig för försörjning-
en, utan man behövde i allmänhet ha någon ytterligare syssla vid sidan 
av. Detta präglade alltså de flesta musikeryrken, trots en tilltagande spe-
cialisering inom musiklivet. Ett yrke som ofta kombinerades med andra 
musikerpositioner var musiklärare, som antingen innebar att man tog 
sig an privatelever eller arbete vid något utbildningsinstitut. Den främsta 
av dessa institutioner i Stockholm var Musikaliska Akademiens musik-
konservatorium, där också de mest prestigefyllda lärartjänsterna fanns.

Emil Sjögren är ett bra exempel på hur det kunde vara för en person som 
ville livnära sig på musik. Redan från början hade han tanken att kombi-
nera musiken med något annat när han påbörjade sin tjänstgöring i Lud-
vig Ohlsons och Isidor Dannströms pianoaffär. Den ursprungliga idén hade 
då varit att, precis som Ohlson och Dannström gjort, kombinera musiker-
verksamheten med en affärsmannabana, men Sjögren kom senare att välja 
att ägna sig helt åt musiken.62 Det var inte förrän 1891, då Sjögren tillträd-
de som organist i S:t Johannes kyrka, som han fick en mer stabil musiker-
tjänst, men han var trots detta fortfarande beroende av andra inkomster.

När Sjögren påbörjade sin musikaliska karriär hade det som sagt redan 
skett en betydande utveckling inom det offentliga musiklivet i Stock-
holm. Musikkonservatoriet hade omorganiserats på 1850-talet och erbjöd 
en mer professionell utbildning, vilken Sjögren själv tagit del av. Akade-
mien hade 1878 även fått sin egen lokal, som inkluderade den första för 
ändamålet byggda konsertlokalen. Konserter för allmänheten förekom 
nu mer frekvent och mer regelbundet. De kungliga institutionerna hade 
fortfarande en viktig roll, men det fanns flera externa aktörer på mark-
naden. Utvecklingen fortsatte med framväxten av en fristående symfo-
niorkester, och arbetet för att grunda ett nytt konserthus var i full gång, 
även om det kom att dröja till efter Sjögrens död innan det blev verklig-

62	 Edling, Emil Sjögren, s. 27ff.
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het. Allt detta bidrog till den professionaliseringsprocess som samtidigt 
skedde inom musiklivet.

Alla musikyrken genomgick denna process, om än på olika sätt. En 
viktig aspekt för alla blev utbildning, som sågs som en förutsättning för 
professionell verksamhet. Utbildningssituationen inom musiken förbätt-
rades mycket under den här perioden, men vidareutbildning utomlands 
var fortfarande starkt meriterande och bidrog till professionell status.63 
En annan faktor som kom att bli viktig för professionaliseringsproces-
sen inom tonsättaryrket var kulturellt stöd, något som särskilt skedde 
genom de statliga tonsättarstipendier som infördes under 1890-talet och 
som Sjögren var en av de första att tilldelas från 1895. Utöver denna typ 
av stöd förekom fortfarande på Sjögrens tid även ett starkt mecenatskap 
från den välbärgade borgerlighetens sida, vilket han också fick del av.

Representativitet och musiksyn:  
debatten kring världsutställningen i Paris 1900

Anders Edling har lyft fram en intressant debatt som betonar Sjögrens 
position inom musiklivet.64 I samband med världsutställningen i Paris år 
1900 anordnades en rad konserter där olika länder fick visa upp sin in-
hemska tonkonst. Sverige skulle representeras genom en orkesterkon-
sert i den officiella konsertlokalen för utställningen, Salle du Trocadéro, 
i början av juni, framförd av den officiella utställningsorkestern med 130 
musiker under ledning av dåvarande förste hovkapellmästare Conrad 
Nordqvist.65 Kostnaderna för konserten beräknades till omkring 20 000 
kronor, vilket var en ansenlig summa pengar – den hade redan i april in-
samlats till hälften, till stor del genom kungliga donationer.66 En kom-
mitté bestående av en rad prominenta män, kammarherre Axel Burén, 
Conrad Nordqvist, Joseph Dente, kamrerare John May, Wilhelm Sten-

63	 Se mer om professionaliseringsteori i Reese Willén, I huvudstaden, musiklivets härd, 
s. 31 och 157ff.

64	 Se Edling, Emil Sjögren, s. 143f.
65	 [An.], »Svensk musik på utställningen i Paris: penningar behöfvas«, Dagens Nyheter, 

1900-04-08.
66	 Ibid.
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hammar, Vilhelm Svedbom, generalkommissarie Arthur Thiel, professor 
Ludvig Stavenow och grosshandlare Ernst M. Bratt, hade tillsatts för att 
sätta ihop programmet till konserten. Det fanns en tydlig koppling till 
två av de dominerande musikaliska institutionerna i Stockholm, Kungl. 
Musikaliska Akademiens musikkonservatorium och Kungl. Hovkapel-
let. Nordqvist var hovkapellmästare, liksom Dente tidigare varit. Dente 
var även lärare i komposition och instrumentation vid konservatoriet 
medan Svedbom var lärare i musikhistoria och estetik vid samma insti-
tution. Stenhammar representerar däremot en annan sida av musiklivet, 
såsom varande en tonsättare och musiker som relativt nyligen gjort sig 
ett namn, tämligen fristående från de nämnda institutionerna och en av 
de främsta representanterna för den »nya« generationen svenska ton-
sättare.

Programmet som togs fram av denna grupp innefattade orkesterverk 
av Hugo Alfvén, Franz Berwald, Andreas Hallén, Ludvig Norman, Al-
bert Rubenson, Wilhelm Stenhammar och August Söderman. Ett urval 
i ett så viktigt sammanhang, där musiken skulle få representera hela den 
svenska tonkonsten, var onekligen en mycket känslig fråga, vilket också 
syns i reaktioner på detta beslut i pressen. Urvalet kritiserades på flera 
punkter, men det var framför allt valet av Rubenson, »en så för Sverige 
orepresentativ tonsättare« framför en så »svensk och genial« tonsätta-
re som Sjögren, som lyfts fram tydligast.67 Dessa synpunkter framfördes 
vid flera tillfällen i flera olika tidningar.68 Kommittén valde då att svara 
på kritiken, och det var de fyra professionella musikerna Dente, Nord-
qvist, Stenhammar och Svedbom som fick stå för inlägget. De förklarade 
anledningen till att Sjögren uteslutits:

Vi inlägga en bestämd gensaga mot påståendet, att namnet Sjögren skulle 
hafva uteslutits i syfte att därigenom bereda plats för något annat namn […]. 
Anledningen hvarför intet stycke af den nämnde tonsättaren upptagits är 
den, att hans verksamhet faller inom områden som vid detta tillfälle icke 

67	 [An.], »Norsk och svensk musik på utställningen i Paris«, Aftonbladet, 1900-04-07; 
»Svenska orkesterkonserten i Paris«, Aftonbladet, 1900-04-12. 

68	 Även i [An.], »Svenska orkesterkonserten i Paris«; [An.], »Den svenska orkester-
konserten i Paris«, Dagens Nyheter 1900-04-14; [An.], »Svenska orkesterkonserten i 
Paris«, Svensk Musiktidning, nr 10, 1900.
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kunna representeras, såsom romansen, kammarmusiken och pianokom-
positionen. Redan storleken af konsertlokalen lägger hinder i vägen härför 
– den rymmer mellan 4- och 5.000 åhörare – och dess akustiska förhål-
landen äro icke särskildt gynnsamma. Annan musik än sådan med större 
besättning kan sålunda icke lämpligen utföras där.69

Grunden i uteslutandet av Sjögren förklaras alltså främst genom prak-
tiska skäl – att konsertlokalen inte lämpade sig för annat än orkestermu-
sik, att Sjögren inte var aktuell för att han inte hade producerat någon 
sådan musik. Förslaget att använda en av någon annan tonsättare gjord 
instrumentation av ett Sjögrenverk hade redan tagits upp i den ursprung-
liga kritiken, men även det avvisades av kommittén med hänvisning till 
»den allmänna konstnärliga uppfattningen« att ett verk instrumenterat 
av någon annan än tonsättaren inte var representativt – »man betraktar 
icke ›instrumentationen‹ såsom ett handtverksgöra, som hvilken ruti-
nerad musiker som hälst lika väl kan utföra«.70 Även i detta är det den 
idealistiska musiksynen som blir styrande, men i detta fall får det en ne-
gativ effekt för Sjögren, både genom att den symfoniska musiken har en 
högre status och att arrangemang inte sätts lika högt.

Att Sjögren valt att helt ägna sig åt kammarmusikaliska genrer och inte 
givit sig in på den symfoniska musikens bana hade kritiserats tidigare, 
och det fortsatte att vara ett problem när man ville upphöja och bekräfta 
hans status som tonsättare.

Tonsättarrollen och effekterna för Sjögrens position

Vad innebar det då egentligen att vara en tonsättare under Sjögrens tid? 
Owe Ander har lyft fram tre olika tonsättarideal som förekom under 1800-
talet och som sannolikt påverkade de i Sverige verksamma tonsättarnas 
tänkande och självbilder.71 Den första typen utgår från Beethoven och 

69	 Joseph Dente, Conrad Nordqvist, Wilhelm Stenhammar och Vilhelm Svedbom, »Den 
svenska orkesterkonserten i Paris«, Aftonbladet, 1900-04-17.

70	 Ibid. Liknande tankar om att verken bör framföras i original för att behålla sitt konst-
närliga värde uttrycks även av bland andra Andreas Hallén, när han talar om Bellmans 
sånger i »Dilettantismen i tonkonsten«, Aftonbladet, 1908-01-16.

71	 Owe Ander, »Svenska sinfoni-författares karaktäristiska orkester-egendomligheter«: 
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en tonsättarverksamhet som uteslutande innefattar komposition, eller 
där praktiskt musicerande spelar en mycket begränsad roll, den andra 
typen var den »populäre operatonsättaren« vilket fokuserar huvudsakli-
gen på operakomposition (jämför Rossini) och den tredje den »mångsi-
digt verksamme musikern som dominerar sin stads eller sitt lands musik-
scen – virtuosen, kompositören, dirigenten och musikadministratören 
etc. som på ett avgörande sätt ingriper på olika områden i det borgerliga 
offentliga musiklivet« (jämför Mendelssohn).72 Detta handlar alltså om 
förebilder för yrkesverksamma tonsättare, och det är kanske främst den 
sista som var rimligast att uppnå i Sverige. Här kan man till exempel lyfta 
fram Norman som en person som kan sägas ha uppnått dessa ideal med 
sin verksamhet, och senare exempelvis Wilhelm Stenhammar. Sjögren 
kommer inte lika nära dessa ideal; han var en mångsysslare, men var inte 
tillräckligt aktiv inom det offentliga musiklivet för att aktivt ingripa inom 
olika områden.

Att vara mångsysslare var normalförutsättningen för tonsättare vid den 
här tiden. Hur man kombinerade olika verksamheter kunde däremot skil-
ja sig från person till person. Ludvig Norman var utöver tonsättare även 
pianist, dirigent (hovkapellmästare), kritiker och lärare. Andreas Hal-
lén hade till stor del samma verksamhetsområden som Norman, bortsett 
från att han började som organist. Likheter finns även när det gäller Wil-
helm Stenhammar: även om han framför allt verkade i Stockholm som 
fristående musiker kom dirigentyrket att bli viktigt också för honom. 
Dirigent- eller kapellmästarpositionen är något som finns hos alla dessa 
exempel, och det finns ett tydligt samband mellan tonsättares status och 
denna typ av position. Något som var en viktig faktor och som bidrog till 
tonsättarnas status var deras självständighet och oberoende från utom-
musikaliska institutioner.73 Detta möjliggjordes genom framväxten av det 
borgerliga offentliga musiklivet, och även om många musikinstitutioner i 
Stockholm fortfarande under senare delen av 1800-talet var kungliga var 

Aspekter på instrumentations-, orkestrerings- och satstekniken i Berwalds, Lindblads och 
Normans symfonier, diss., Stockholms universitet, 2000, s. 196.

72	 Ander, »Svenska sinfoni-författares karaktäristiska orkester-egendomligheter«, s. 196.
73	 Goehr, The Imaginary Museum of Musical Works, s. 205–206.
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funktionen inte längre knuten till den kungliga representationen, utan 
de var aktörer på musikmarknaden. Det fanns självklart många exempel 
på tonsättare som inte var dirigenter men som då hade andra förutsätt-
ningar. Likaså fanns många amatörmusiker som också skrev musik, men 
de uppnådde inte någon professionell status. Sjögren hörde onekligen 
till det professionella musikerfacket, och hans verksamhet präglas av ett 
mångsyssleri som tonsättare, musiker, musiklärare och organist. Som or-
ganist hade han en viktig musikertjänst, men denna tjänst var inom en 
institution som inte primärt var musikalisk. Samtidigt verkar han inte rik-
tigt ha strävat efter att erövra någon av de mest prestigefyllda platserna 
inom musiklivet utan verkar ha varit nöjd med sin position.

Utbildning är en viktig faktor i professionaliseringsprocessen. En yr-
kesutbildning inom musiken var således en förutsättning för en profes-
sionell status, likaså en yrkesverksamhet inom området. Det fanns olika 
yrkesvägar att gå inom musiken, men det verkar också ha funnits en hie-
rarkisk struktur som avspeglade sig i den professionella statusen som ton-
sättare. En högre position inom musiklivet gav en mer professionell sta-
tus inom alla områden – sedan är det klart att detta även korrelerar med 
utbildningsgrad och talang. Symfonin var på många sätt ett slags »mäs-
tarprov« inom tonsättaryrket och var på samma sätt som utbildning när-
mast en förutsättning för att nå en högre professionell status. De flesta 
tonsättare som hade en professionell ambition (även en del amatörton-
sättare) gjorde åtminstone någon form av symfoniskt försök. Symfonin 
blev ett sätt att visa upp kompetens och bildning inom kompositions-
området. Symfonikompositionen kunde därmed vara ett medel för att 
nå högre positioner inom musiklivet.74 De tonsättare som fick dirigent-
tjänster hade en stor fördel i och med större möjligheter att få musiken 
framförd, eftersom de hade en orkester till sitt förfogande. Just den sta-
tus och det kulturella kapital som symfonikomponerandet innebar var, 
utöver den konstnärliga vinningen, en av de viktigaste aspekterna av 
denna verksamhet – att skriva symfonier var inget man egentligen tjäna-
de pengar på. Det var mycket mer lukrativt att ägna sig åt salongens och 

74	 Ander, »Svenska sinfoni-författares karaktäristiska orkester-egendomligheter«, s. 44–
45.
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hemmets genrer, framför allt romanser eller pianomusik, eftersom det 
var där det fanns störst efterfrågan och en väl etablerad marknad. För de 
flesta tonsättare innebar det att de komponerade på två olika nivåer, en 
för den »bildade publiken« och en mer »populär«.75 Det var inte den 
kommersiella »populära« musiken som möjliggjorde inkludering i den 
musikaliska kanon, utan den mer avancerade musiken, vilket återigen 
knyter an till den idealistiska musiksynen och dess verkbegrepp. Lydia 
Goehr använder tanken på ett imaginärt museum av musikaliska verk, 
där sådana verk samlas i en semi-permanent utställning, vilket förutsät-
ter ett regulativt verkbegrepp som sträcker sig över många årtionden.76 
För att uppnå detta ideal krävdes originalitet, organisk fullkomlighet och 
en fast, självständig form. Det främsta uttrycket för detta var symfonin, 
men även andra genrer med mer avancerad form såsom stråkkvartetter 
eller sonater kunde fylla samma funktion. Etablerandet av konserthusen 
cementerade denna föreställningsvärld. De blev monument över det mu-
sikaliska konstverket, och kom att fungera som museer.77 Som jag tagit 
upp tidigare skapade konserthusen en del av infrastrukturen för framfö-
randet av symfonier, och det var den repertoaren som stod i centrum.

Emil Sjögren skrev inga symfonier, han skrev nästan ingen orkester-
musik över huvud taget, inga stråkkvartetter heller – däremot flera violin-
sonater och en cellosonat, verk som formmässigt angränsar till stråkkvar-
tetten och vilka han fick mycket uppmärksamhet för. Hans verksamhet 
som tonsättare präglades av salongskulturen. Detta kan förklaras genom 
ekonomiska förhållanden, men det kan också förklaras genom att det var 
de former som Sjögren själv kände sig mest bekväm med och där han ut-
tryckte sig bäst. Han verkar ha varit en ganska anspråkslös person, och 
han tycks inte ha sökt efter att nå en position lik den som exempelvis Nor-
man, Hallén eller Stenhammar hade. Det råder ingen tvekan om att han 
sågs som en professionell musiker, men den status som han kom att få 
som tonsättare påverkades av hans position inom musiklivet likaväl som 
hans kompositionsmässiga ambitioner.

75	 Goehr, The Imaginary Museum of Musical Works, s. 209–210.
76	 Ibid., särskilt s. 205–242.
77	 Ibid., s. 236–237.
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Ett barn av sin tid

För att återgå till huvudfrågan i denna artikel, varför Emil Sjögren lyf-
tes fram som den största i sin tid men sedan kommit att få en betyd-
ligt mindre framträdande position efter sin död, så skulle jag säga att det 
handlar just om den tid han var verksam i. De ideal som var framträdande 
inom den professionella musikerkåren färgades av den musikaliska idea-
lismen och den symfoniska musikens centrala ställning. I Sjögrens tidiga 
karriär lyfts hans originalitet fram, och detta går helt i linje med den ide-
alistiska musiksynen och dess verkideal. Fokus ställs där inte främst på 
formatet utan just på originaliteten och det konstnärliga uttrycket. Han 
var då i början av karriären och ansågs således ha mycket framför sig. Det 
spelade ingen roll att han inte hade komponerat i större format eftersom 
det fortfarande fanns möjligheter för honom att göra det. Men med tiden 
blev detta en större fråga, violinsonaterna var på rätt väg, men det sak-
nades fortfarande bevis på att han kunde hantera de större formaten och 
därigenom etablera sig på den högsta nivån som professionell tonsättare. 
Debatten kring världsutställningen i Paris visar tydligt på den inom det 
professionella musiklivet gällande verksynen då förslaget att framföra en 
orkestrering av något Sjögrenverk avslås. Även detta stärker tanken om 
ett väletablerat verkbegrepp, där en bearbetning inte handlar om samma 
verk och därmed aldrig kan vara representativ på rätt sätt.

I tiden direkt efter Sjögrens död var musiklivet helt fokuserat på den 
symfoniska infrastrukturen och salongskulturen var på nedgång. När man 
talar om det imaginära museet av musikaliska verk i Lydia Goehrs me-
ning är det relativt få av Sjögrens verk som kan stå sig i relation till de 
stora symfoniker som då hade slagit igenom. Det var också en tid då na-
tionalismen var väldigt stark och färgade mycket av kulturen. Den natio-
nalromantiska generationen introducerade nya ideal, där användandet 
av ett inhemskt tonspråk betonades i allt högre grad och folkmusiken in-
tegrerades starkare i konstmusiken. Som Peterson-Berger konstaterade 
fanns inte detta hos 1880-talets tonsättare,78 och inte heller i generationen 
innan. Istället hade den europeiska, och särskilt den tyska, musiken fått 

78	 Peterson-Berger, »Emil Sjögren och 80-talet«, s. 44.
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stå som förebild och måttstock. Den idealistiska musiksynen var tongi-
vande inom den professionella musiksfären, något som kom att bli ännu 
starkare under 1900-talet.

Möjligheterna att nå högsta professionella och konstnärliga status som 
tonsättare och de högsta positionerna inom musiklivet påverkades av den 
musik man presenterade som tonsättare. Även om den idealistiska mu-
siksynen betonade originalitet så fanns även den musikaliska formen och 
komplexiteten i den symfoniska musiken där som riktlinje. Emil Sjögren 
gav sig aldrig in på detta område och hade därför inte någon möjlighet 
att konkurrera med den senare generation som i större grad uppfyllde 
dessa ideal. De tonsättare som kommit att framstå som representanter 
för den svenska musiken under perioden kring sekelskiftet och de tidiga 
1900-talet har främst varit Stenhammar, Alfvén och Peterson-Berger – 
alla tre under en längre tid samtida med Sjögren, även om de hade ett se-
nare genombrott och tillhörde nästa generation. Dessa tre utmärkte sig 
alla inom olika genrer och hade också helt olika karriärer inom musiken, 
men precis som sina föregångare präglades de av kombinationen av olika 
verksamheter. Stenhammar och Alfvén inledde karriären som musiker 
parallellt med tonsättarverksamheten och kom senare att fortsätta som 
dirigenter. Peterson-Berger slog istället igenom inom kritikerfacket, och 
det är kanske även inom detta han fortfarande är mest känd. Stenham-
mar, Alfvén och Peterson-Berger är sinsemellan inte riktigt jämförbara, 
och de är heller inte jämförbara med Sjögren just på grund av att deras 
yrkesliv såg ganska olika ut. Men det är ändå uppenbart att denna genera-
tion av tonsättare på ett tydligare sätt slagit rot i den svenska musikaliska 
kanon som utvecklades under det tidiga 1900-talet. En viktig gemensam 
nämnare för alla tre är deras betydelse inom den svenska körrepertoaren 
med körverk som än idag återkommer frekvent på konsertprogrammen. 
Alla tre ägnade sig också åt symfonikomposition och annan orkestermu-
sik av det större formatet även om det inte har samma betydelse för alla 
tre. Stenhammars produktion utmärks särskilt av hans kammarmusik och 
då framför allt stråkkvartetterna, Peterson-Berger har levt kvar genom 
sina pianoverk och sånger medan Alfvén har sina populära orkesterverk 
vid sidan av symfonierna. Men trots detta tror jag att de tres ambitioner 
också var avgörande för de positioner de kom att få. Den idealistiska mu-
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siksynen kom att bli ännu starkare under 1900-talets början, samtidigt 
som de nationalistiska elementen fick allt större betydelse. Detta skedde 
genom en kombination av dels komplexa strukturer, organisk form och 
originalitet, dels en koppling till folkmusiken som gjorde att dessa ton-
sättare slog an i tidens anda. Det musikliv som de verkade inom erbjöd 
dessutom en stark infrastruktur som stödde deras verksamhet.

Med tiden kom dessa större former att minska i betydelse, även om de 
till stor del var grunden för den statliga musikpolitiken. 1900-talet erbjöd 
en mer diversifierad musiksyn, en breddning av de musikaliska genrerna 
och tillkomsten av nya medier som skulle skapa möjligheter till spridning 
av olika typer av musik. Fokus på den symfoniska formen kom att avta 
för tonsättare verksamma i Sverige, och särskilt inom den modernistis-
ka stilriktningen kom kammarmusiken att få en allt mer central plats. 
1900-talets kulturpolitik präglades av en demokratiseringstanke, vilket 
resulterade i satsningar som syftade till att sprida kulturen till hela befolk-
ningen. Genom detta grundades symfoniorkestrar runt om i landet, och 
senare även Rikskonserter som hade en turnerande verksamhet, vari de 
kammarmusikaliska genrerna också fick en viktig roll.

Samtidigt präglades musiklivet under hela den här perioden av den 
musikaliska kanon som växt fram under 1800-talet, och tonsättare som 
ville slå igenom gjorde det i konkurrens med flera seklers musikaliska 
arv. Att Emil Sjögren inte lyftes fram i någon större utsträckning i tiden 
efter hans död kan förklaras av att han inte levde upp till de ideal som var 
gällande då, och av det drar jag slutsatsen, i linje med Peterson-Berger, 
att Sjögren var ett barn av sin tid. Sjögren var en av det sena 1800-talets 
mest folkkära tonsättare, men på grund av den rådande musiksynen kom 
han att förbigås, för att senare återfå en självskriven plats i den svenska 
musikens kanon.


