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Främling och vän  
– den svenska italienaren

Jacopo Foronis verksamhet som hovkapellmästare

Anne Reese Willén

En tragedi mitt under pågående föreställning

Mitt under pågående föreställning den 8 september 1858 nåddes publi-
ken på Kungliga teatern1 i Stockholm av den sorgliga nyheten att hovka-
pellmästaren Jacopo Foroni hade avlidit i ett anfall av kolera. Han hade 
då varit verksam i Stockholm i nästan tio år och under den tiden nått en 
aktningsvärd position inom det svenska musiklivet. Aftonbladet var bland 
de första att nå ut med nyheten om Foronis död. Redan dagen efter döds-
budet vid teatern rapporterade tidningen:

[…] Herr Foroni hade i förgår afton varit fullkomligt frisk och vid gladt 
lynne. I går på morgonen insjuknade han i kolera, hvilken, som sagdt, före 
dagens utgång ändade hans lif. Hans bortgång innebär ett hårt slag för 
Kungliga teatern, och den förlust, som derigenom drabbar densamma, är 
åtminstone för ögonblicket oersättlig.2

Artikeln fortsätter med en kort exposé över Foronis liv och verksamhet 
som betonar den framgång han haft i Stockholm och den position han 

1	 Kungliga theatern var namnet på den institution som under perioden 1825–1863 inne-
fattade både den kungliga tal- och sångscenen i Stockholm, alltså både teatern och 
operan, och som huserade i det gustavianska operahuset. Jag har i denna artikel valt 
att använda en moderniserad stavning, Kungliga teatern, vid hänvisningar till denna 
institution.

2	 Aftonbladet, 1858-09-09.
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hade uppnått vid sin död. Han hade kommit till Sverige 1848 för att an-
sluta som kapellmästare i ett resande sällskap, men lyckats göra så starkt 
intryck att han efter mindre än ett halvår i staden blev utnämnd till hov-
kapellmästare. Han sågs som »italienaren« som slagit sig ner i Sverige, 
där han på kort tid lyckats integreras väl genom att skapa kontakter och 
att omfamna det svenska språket.

Jacopo Foroni är en mycket intressant gestalt i Hovkapellets historia. 
Trots sin korta verksamhetstid kom han att ha stort inflytande på Kung-
liga teaterns och Hovkapellets verksamhet. Denna artikel syftar till att 
belysa Foronis tid och gärning som hovkapellmästare i Stockholm. Här 
diskuteras frågor om hur han så snabbt kunde nå den främsta positionen 
inom musiklivet och hur han mottogs i Stockholm. Vilken roll hade hans 
verksamhet som tonsättare i hans framgångar? På vilket sätt bidrog han 
till Hovkapellets framgångar och hur mottogs han av kritikerna?

Merparten av materialet i denna undersökning är hämtat ur samtida 
svenska tidningar och består av artiklar, recensioner, notiser och annon-
ser.3 De stora dagstidningarna i Stockholm var vid den här tiden bland 
annat Aftonbladet, Dagligt Allehanda och Post- och inrikes tidningar.4 
Bland övrig periodisk litteratur fanns exempelvis Friskytten, Synglaset, 
Folkets röst och Fäderneslandet. Under perioden som står i fokus här präg-
lades pressväsendet av den växlande politiska situationen i samhället i 
stort. Revolutionsåret 1848 fick avtryck även i Sverige där liberalismen 
radikaliserades samtidigt som socialismen började väcka mer intresse.5 
De olika tidningarna representerade olika politiska läger. Post- och inrikes 
tidningar, Stockholms aftonpost och Synglaset hade en tydligt konservativ 

3	 Materialet finns till stor del digitaliserat via Kungliga biblioteket på https://tidningar.
kb.se/.

4	 Detta var en tid då mycket hände inom dagspressen och många tidningar ändrade or-
ganisation ofta. Aftonbladet och Post- och inrikes tidningar gavs ut under samma titel 
hela perioden, medan Dagligt Allehanda som gavs ut under denna titel 1769–1848, köp-
tes av veckotidningen Bore 1850 och fortsatte under namnet Bore. Dagligt allehanda i 
Stockholm, för att sedan åter byta ägare 1851 och efter det gavs ut under namnet Svenska 
tidningen.

5	 Dag Nordmark, »Liberalernas segertåg«, Den svenska pressens historia II: åren då all-
ting hände (1830–1897) (red. Karl Erik Gustafsson och Per Rydén), Västervik: Ekerlid, 
2001.
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politisk inriktning medan Dagligt Allehanda, Aftonbladet och Friskytten 
var representanter för den liberala sidan. Samtidigt började skandal- och 
folkpressen att växa fram med tidningar som det radikala socialistiska 
arbetarbladet Folkets röst och Fäderneslandet. Den politiska inriktning-
en och tidningens övergripande syften kan ha påverkat sättet man skrev 
på, vilket gör ett källkritiskt betraktelsesätt nödvändigt. Även om mu-
sikrecensioner och artiklar och notiser om musiklivet inte alltid var sig-
nerade hade flera av tidningarna fast engagerade musikkritiker varav de 
flesta också var verksamma inom musiklivet.6 Utöver tidningsmaterialet 
används bland annat även samtida och senare biografisk litteratur samt 
arkivmaterial framför allt från Kungliga teatrarnas arkiv.7

För att kunna placera in Foroni och hans verksamhet i sin samtida kon-
text inleds artikeln med en tillbakablick på tiden innan han anlände till 
Stockholm. Därefter skildras Foroni som dirigent och tonsättare under 
tiden med det gästande italienska operasällskapet i Stockholm. Här läggs 
särskilt fokus på hans operan Drottning Christina. Arbetet som hovka-
pellmästare och samtida uppfattningar om hans insatser tas upp därefter.

Det italienska sällskapet kommer till Stockholm

Vid Hofteateret i Köpenhamn hade ett italienskt operakapell varit verk-
samma en tid. På grund av ekonomiska skäl hade en del av detta säll-
skap valt att göra en turné i Sverige under sommarsäsongen 1848 under 
ledning av den dåvarande direktören Egisto Ricci och kapellmästaren 

6	 Följande fasta musikrecensenter under perioden 1848–1858 är kända: Wilhelm Bauck 
[–u–]: Aftonbladet; Peter Conrad Boman Post- och inrikes tidningar (1840-talet); Johan 
Peter Cronhamn Post- och inrikes tidningar (1850-tal), Ny tidning för musik; Leonard 
Höijer: Dagligt Allehanda (1848-1849), Bore (1850-1851), Svenska tidningen (1853-1858), 
även Aftonbladet och Post- och inrikes tidningar samt Ny tidning för musik; Abraham 
Mankell: Svenska tidningen; Albert Rubenson: Ny tidning för musik. Uppgifterna ba-
seras framför allt på Bernhard Lundstedt, Sveriges periodiska litteratur del 2: Stock-
holm (Stockholm, 1896) eller respektive biografisk artikel i Svenskt biografiskt lexikon, 
https://sok.riksarkivet.se/sbl/Start.aspx.

7	 Tyvärr saknas en hel del av direktionens protokoll i Kungliga teatrarnas arkiv från just 
tiden kring Foronis tillsättning, vilket gör tidningsmaterialet till de enda källorna till 
vissa händelser.
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Paulo Sperati. I början av maj påbörjades en turné i Malmö, som fortsat-
te till Ystad, Kristianstad, Karlshamn, och Karlskrona innan de anlände 
till Stockholm den 17/6.8

I Stockholm kom sällskapet att ha sin första hemvist på Mindre te-
atern. Det var den enda etablerade teaterscenen utöver Kungliga tea-
tern i Stockholm vid den här tiden och den brukade hyras ut till resande 
sällskap,9 vilket gjorde det till ett rimligt val för italienarna. Sällskapet 
hade inte någon egen orkester med sig utan anlitade musiker på plats. 
Trots att det inte var helt enkelt, då många musiker lämnade staden under 
sommaren, lyckades de skrapa ihop en orkester.10 Vid sällskapets första 
framträdande den 3/711 gavs operan Don Pasquale av Donizetti för för-
sta gången i Stockholm.12 Sällskapets repertoar bestod uteslutande av 
opera skriven av italienska tonsättare. Under sin första spelperiod tog de 
upp ytterligare två operor, Kärleksdrycken och Lucia di Lammermoor, 
av Donizetti och Barberaren i Sevilla av Rossini, vilka var välkända av 
stockholmspubliken. De presenterade också nyheter för stockholmarna, 
såsom Beatrice di Tenda av Bellini och Ernani av Verdi.13

8	 Sällskapet var verksamt från 1841 till 1854, men medlemmarna varierade ganska 
mycket över tid. För sällskapets hela historia se Gerhard Schepelern, Italienerne paa 
Hofteateret, Köpenhamn, 1976. De medlemmar som anlände till Sverige var sånger-
skorna Rosina Penco och Amalia Ricci, sångarna Francesco Ciaffei, Ettore Caggiati, 
Luigi Della Santa, Carlo Casanova, Vincenzo Galli och kapellmästarna Paulo Sperati 
och Angelo Mariani. Mariani och Amalia Ricci verkar dock ha lämnat sällskapet innan 
de kom till Stockholm. Se Schepelern, s. 267–270. Ankomsten i Stockholm annonse-
rades i Post- och inrikes tidningar 1848-06-19. Under tiden i Stockholm kom sällskapets 
sammansättning att ändras något då några medlemmar försvann och andra tillkom. Se 
Bilaga 1 för fullständig förteckning över sällskapets medlemmar.

9	 Karin Hallgren, Borgerlighetens teater: om verksamhet, musiker och repertoar vid 
Mindre Teatern i Stockholm 1842–63, Uppsala: Uppsala universitet, Diss., 2000, s. 68.

10	 –x–, »Italienska operasällskapet«, Friskytten, 1848-07-09. Regementsmusiker engage-
rades ofta i tillfälliga orkestrar exempelvis av gästande artister, men även regelbundet 
av institutioner som Kungliga och Mindre teatern, men hade oftast militärtjänstgöring 
under sommarmånaderna. 

11	 Dagligt Allehanda, 1848-07-05. Det första framträdandet skulle egentligen varit den 
29/6, men Casanova blev sjuk och de fick skjuta upp premiären. Post- och inrikes tid-
ningar, 1848-06-29; Dagligt allehanda 1848-06-30.

12	 –x–, »Italienska operasällskapet«, Friskytten, 1848-07-09.
13	 Göran Tegnér har gjort en djupstudie av Italienska sällskapets framförande av Verdis 

Ernani i sin artikel: »The first Swedish performance of a Verdi opera and the italian 
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Tabellen14 ovan redovisar en grov sammanställning av operarepertoaren 
vid Kungliga teatern under perioden 1820–1848 genom andelen föreställ-
ningar (i procent av totala antalet föreställningar) fördelat på tonsättar-
nas nationalitet. Under perioden 1820–48 dominerades repertoaren av 
franska och tyska tonsättare. Detta ger en indikation om stilistiska drag 
även om det inte täcker in alla som utvecklades under den här perioden.15 

Opera Company in Stockholm 1848–1849«, Tracing operatic performances in the long 
19th century: Practice, performers, peripheries, (eds. Anne Kauppala, Ulla-Britta Bro-
man-Kananen och Jens Hasselager), Helsingfors:DocMus Publications 9, 2017.

14	 Tabellen visar andelen föreställningar i procent av det totala antalet operaföreställ-
ningar. Sammanställningen är gjord utifrån K. G. Strömbeck, Sune Hofsten och Klas 
Ralf, Kungliga teatern: repertoar 1773–1973: opera, operett, sångspel: balett, Stockholm, 
1974, s. 92–96. I kategorin »svensk opera« inkluderas tonsättare som Du Puy, Kraus, 
Naumann med flera, som ju egentligen hade annat nationellt ursprung, men där de 
operor som finns upptagna här var skrivna för Stockholmsoperan och av samtida torde 
ha ansetts som svenska verk.

15	 Indelningen fångar inte alla genremässiga nyanser som fanns vid den här tiden. Många 
verk spreds via Paris, som då var ett centrum för opera. Där sammansmälte också 
olika nationella operastilar även om det fortfarande var många stilistiska drag i musi-
ken som avspeglade tonsättarens nationalitet. Ett speciellt exempel är Grand opera, 
en genre som växte fram i Paris, men där tonsättarna inte endast var fransmän. Innan 
1850-talet hade Grand operan inte nått Stockholm i någon större utsträckning. I den 
här sammanställningen domineras kategorin »fransk opera« av opéra comique. Kate
gorin »tysk« opera inkluderar hela det tyska språkområdet/Tyska förbundet (alltså 
inte begränsat till exakta nationsgränser), alltså inte dagens Tyskland, utan ett större 
område.
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Under perioden 1840 till vårsäsongen 1848, fick repertoaren en starkare 
italiensk prägel. Även om den franska operatraditionen fortfarande var 
starkast så började det jämna ut sig. Under perioden 1840 till 1848 ökade 
antalet föreställningar med verk skrivna av italienska till att bli lika frek-
vent som opera av franska tonsättare, medan verk av tyska tonsättare 
minskade.

Intresset för italiensk opera hade ökat i hela Europa under den här 
tiden och i Stockholm var primadonnan Jenny Lind den främste före-
trädare för denna genre under början av 1840-talet. Hon hade lämnat sin 
fasta anställning vid Kungliga teatern redan hösten 1844 då hon valde att 
helt satsa på sin internationella karriär.16 Hon gjorde dock en del gäst-
spel vid Kungliga teatern, bland annat mellan den 25 oktober 1847 och 
den 13 april 1848, då hon deltog i 2–3 operaföreställningar per vecka samt 
vid ett antal konserter.17 Detta var ett tydligt uppsving för teatern, med 
flera utsålda föreställningarna trots dubblerade biljettpriser.18 Efter en 
mycket lyckad säsong lämnade Jenny Lind Stockholm den 13 april 1848 
under festliga former.19 Julius Günther, som var en av de främsta sångar-
na vid Kungliga teatern, hade också under hösten 1847 återvänt till sce-
nen efter en studieperiod för Manuel Garcia i Paris. Garcia var en mycket 
känd sånglärare inriktad på bel canto-stilen och det var även för honom 
Jenny Lind studerat.20

Efter italienarnas premiärföreställning av Don Pasquale var omdömena 
i pressen blandade. Vissa recensenter hade inte allt för höga förväntning-
ar på italienarna i egenskap av resande sällskap, men ansåg att förvänt-

16	 Ingela Tägil, Näktergalen: en biografi över Jenny Lind, Stockholm: Natur och Kultur, 
2020, s. 169f.

17	 Aftonbladet, 1847-10-25; Post- och inrikes tidningar, 1848-04-13.
18	 Se. ex. Affisch Kungliga teatern 1847-12-04, TA, L1 A (Äldre affischsamlingen). Nor-

malt kostade en biljett på övre amfiteatern 2rdr bko och på nedre amfiteatern 1:24 rdr, 
vilket var de dyraste enkla platserna i salongen. En biljett på femte radens sida kostade 
normalt 12 skilling och var den billigaste i salongen. Affisch Kungliga teatern 1847-11-
17, KTA, L1 A (Äldre affischsamlingen). 

19	 En stor mängd människor hade samlats, operans kör och Upplands regementes mu-
sikkår sjöng och spelandes vid Skeppsbron när hennes fartyg lämnade hamnen. Tägil, 
Näktergalen, s. 260. »Teater«, Aftonbladet, 1848-04-14.

20	 Tägil, Näktergalen, s. 102–11.
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ningarna faktiskt hade överträffats.21 Det fanns också de som var skep-
tiska till repertoaren, men trots detta gjorde italienarna framgång.22 I 
Friskyttens recension av premiären lyftes en viktig aspekt, nämligen tan-
kar om autenticiteten i framförandet. Man ansåg att det fanns ett särskilt 
värde i att italienare framförde italiensk opera, speciellt opera buffa som 
var en särskild italiensk stil och italienare borde ha bättre förutsättningar 
att göra den rättvisa.23 Eftersom det förekom en hel del italienska verk 
på Kungliga teatern fanns också ett intresse att jämföra de svenska tolk-
ningarna med de italienska. Exempelvis operan Kärleksdrycken, vilken 
tillhörde standardrepertoaren på Kungliga operan24 och som under feb-
ruari 1848 framförts fem gånger med Jenny Lind i rollen som Adina, blev 
föremål för jämförelse i Dagligt allehanda då den också framfördes av det 
italienska sällskapet i mitten av juli 1848.25 Recensenten ansåg att den 
italienska tolkningen var allt för burlesk och endast fokuserade på att få 
publiken att skratta. Varken deras spel eller röster gjorde sig lika väl som 
de svenska man nyss haft möjlighet att höra på Kungliga teatern.26 Detta 
pekar på att den italienska spelstilen skiljde sig från det man var van vid. 
Likaså framgår att det var olika versioner av operorna som framfördes. 
En av de viktigaste skillnaderna var att man vid Kungliga teatern vanligt-
vis framförde svenska översättningar av operorna. Det var också vanligt 
att framföra bearbetningar, där exempelvis vissa av numren strukits. I en 
recension av Lucia di Lammermoor påtalas att italienarna gav original-
versionen, vilken skiljde sig avsevärt från den franska bearbetning som 

21	 –x–, »Italienska operasällskapet«, Friskytten, 1848-07-09; Liknande omdöme även 
i: »…en ganska liflig uppmuntran åt deras konstnärskap, hvilket också har ett långt 
större värde, än man här på förhand hade anat eller afvetat«, »Teater«, Aftonbladet, 
1848-07-13.

22	 Se exempelvis Post- och inrikes tidningar 1848-07-04 och –x–, »Italienska operasäll-
skapet«, Friskytten, 1848-07-09.

23	 –x–, »Italienska operasällskapet«, Friskytten 1848-07-09.
24	 Med 42 framföranden under 1840-talet, se Strömbeck, Hofsten och Ralf, Kungliga tea-

tern, s. 94–96.
25	 Kärleksdrycken framfördes 1840-talet framförts 42 gånger mellan 1840 och 1848. 

Kungliga operans digitala arkiv »Repertoar«, https://arkivet.operan.se/repertoar/ 
(besökt 2022-08-15).

26	 Julius, »Italienska operan«, Dagligt allehanda, 1848-07-21.
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brukade ges i Stockholm.27 Också recensenten Wilhelm Bauck påpeka-
de att det italienska sällskapet gav italienska operor »i original« både 
vad gäller text och musik, något han ansåg förtjänade att höras.28 Baucks 
ganska långa artikel ger också ett exempel på det starka stöd som det ita-
lienska sällskapet fick ta emot från delar av pressen. I denna text betonar 
Bauck sällskapets många förtjänster och även om han tar upp både posi-
tiv och negativ kritik över sällskapets medlemmar är det tydligt att han 
inte gör samma bedömning som Dagligt Allehandas recensent. Det han 
finner särskilt intressant är sällskapets »otvungna säkerhet« och »fria 
hållning« som han upplever ha karaktären av en improviserad föreställ-
ning, vilket han ser som en förutsättning för den sceniska illusionen.29 
I Baucks recension, liksom i många av de övriga, framgår att inte riktigt 
alla av sällskapets medlemma höll samma höga kvalitet, men generellt 
var kritiken positiv.

Under juli och augusti framförde det italienska sällskapet 22 föreställ-
ningar på Mindre teatern med stor framgång.30 Till höstsäsongen var 

27	 »= Det italienska operasällskapet«, Stockholms aftonpost, 1848-07-13.
28	 –u– [Wilhelm Bauck], »Italienska operan«, Aftonbladet 1848-07-27. Baucks egen kur-

sivering.
29	 Ibid. Ett annat exempel på Baucks mycket positiva inställning till sällskapet är hans 

recension av sällskapets version av Barberaren i Sevilla i –u– [Wilhelm Bauck], »Ita-
lienska operan: Barberaren i Sevilla«, Aftonbladet, 1848-08-17.

30	 Det framgår av den genomgång jag gjort av recensionerna ur samtida dagspress (Afton-
bladet, Post- och inrikes tidningar, och Dagligt allehanda) av sällskapets föreställningar 

Från vänster: Italienska sällskapets primadonna, Rosina Penco, tenoren Francesco  
Ciaffei, basen Vincenzo Galli och baryton Luigi Della Santa.  

(C. Biron, Porträtt-galleri af italienska scenens artister. Kungl. Biblioteket, Stockholm.)
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dock Mindre teatern uthyrd till ett franskt teatersällskap. I samband med 
detta lämnade ledarna Riccini och Sperati sällskapet för att återvända till 
Köpenhamn, medan övriga skådespelare i sällskapet blev kvar i Stock-
holm under ledning av Vincenzo Galli.31 I frågan om en alternativ scen för 
italienarna kom förslaget att Kungliga teatern borde upplåtas till sällska-
pet.32 Italienarnas anhållan om att få använda den Kungliga scenen dis-
kuterades men teaterns direktionskommitté var mycket kritisk till detta 
förslag.33 Dessa åsikter delades dock inte av Julius Günther, som valde 
att göra ett särskilt yttrande i denna fråga där han framställde en posi-
tiv inställning till förslaget.34 Günther konstaterade att Kungliga teatern 
hade svårt att locka publik och att konkurrensen från både det italien-
ska operasällskapet och den franska teatertruppen skulle innebära att de 
under hösten riskerade att spela för tomma hus. Han såg dock en förening 
med italienarna som en bra lösning, men betonade att fördelarna borde 
vara ömsesidiga för Kungliga teatern och det italienska sällskapet.35 Trots 
dessa delade meningar inom direktionskommittén tilläts italienska ope-
rasällskapet nyttja scenen och de resurser som fanns att tillgå där från ok-
tober månad.36 Detta innebar att italienarna vid sina föreställningar an-
vände scenen inklusive teaterns scenografi, Hovkapellet och operans kör. 

att de flesta gavs för en »talrik publik« eller »fullt hus« med mycket gott mottagande 
från publiken. 

31	 Schepelern, Italienerne paa hofteateret, s. 270.
32	 De båda nöjesetablissemangen La Croix salong och Kirsteinska huset, vilket var andra 

lokaler som ofta användes för gästspel, hade också kommit på tal enligt artikeln »Sig-
nor Speratis recett«, Post- och inrikes tidningar, 1848-09-04. 

33	 Direktionskommittén bestod av representanter för de olika lönestaterna, alltså: In-
tendenten för scenen, Sekreteraren (S. G. Schyberg), sångmästaren (I. Berg), kapell-
mästaren ( J. Berwald), kormästaren (P. A. Wennbom), balettmästaren (W. Petters-
son), och två medlemmar av aktörs- och en av orkesterstaten (herrar J. Günther och 
N. Almlöf för aktörerna och A. Berwald för orkestern). Protokoll vid direktionens 
sammanträde den 28 augusti 1848, KTA Direktionens protokoll A 1 A vol. 3.

34	 Julius Günther, »Till Protocollet vid Sammanträde med repertoire comittén[sic] den 
28 augusti 1848«, Bilaga till protokoll vid direktionens sammanträde den 28 augusti 
1848, KTA Direktionens protokoll A 1 A vol. 3.

35	 Han tycker dock att det är självklart att italienarna då skulle framföra partierna i de 
svenska produktionerna på italienska.

36	 Tyvärr saknas de flesta av direktionens protokoll för september och oktober i arkivet 
så det går inte att följa hur det ursprungliga beslutet togs.
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I några få fall kompletterades också de italienska sångarna med någon 
ur teaterns personal. Då sällskapet stod utan dirigent föll det på hov-
kapellmästare Johan Fredrik Berwald att dirigera föreställningarna med 
Hovkapellet och de italienska sångarna.37 Sällskapet kom att framföra 17 
operaföreställningar under hösten. Samarbetet mellan Kungliga operans 
personal och det italienska sällskapet tycks inte ha fungerat så bra. I en 
notis inför sällskapets sista föreställning på Kungliga teatern påtalas detta 
förhållande. Det konstateras att de italienska artisterna hade skäl att be-
klaga sig över Berwalds »negligence eller motvilja« vilket bland annat 
visades genom att han vägrade följa sångarna och istället bara drev på 
strikt efter tempoangivelser i partituret.38 Omdömet utgår delvis från ett 
samtida rykte om detta förhållande men författaren anser också att detta 
märktes tydligt i själva framförandet. Denna beskrivning kan tolkas som 
ett tecken på maktrelationen vid Kungliga teatern och ett maktspel från 
hovkapellmästaren. Det kan antyda en personlig motvilja från Berwalds 
sida, grundad i ett allmänt missnöje av ett ofrivilligt påtvingat samarbete 
och att han inte varit delaktig i beslutet om förutsättningarna för italie-
narnas framträdanden på den kungliga scenen. Men å andra sidan kan det 
också haft att göra med att Berwald inte varit delaktig i instuderingen av 
verken eftersom italienarna kom med en färdig repertoar. Det kan också 
bero på olika dirigeringstekniker och att Berwald bara gjorde som han 
brukade, medan italienarna var vana vid en annan typ av kommunika-
tion med dirigenten. I Stockholm hade influenserna från tysk och fransk 
operatradition varit dominerande. Inom dessa traditioner leddes orkes-
tern av en dirigent som slog takten med en taktpinne, vänd mot sångarna 
på scenen med ryggen mot orkestern.39 Konsertmästaren hade då också 
visst ansvar för att leda orkestern parallellt med dirigenten. I Stockholm 
infördes dirigering med taktpinne troligen redan under Joseph Martin 

37	 »Det Italienska Operasällskapet«, Dagligt Allehanda, 1848-10-05.
38	 Dagligt allehanda, 1848-10-30.
39	 Spitzer, J., Zaslaw, N., Botstein, L., Barber, C., Bowen, J., & Westrup, J., »Conduc-

ting«, Grove Music Online [besökt 2022-02-02] https://www-oxfordmusiconline-
com. Se också Luke Jensen, »The emergence of the modern conductor«, Performan-
ce practice review, 1991, 4:1, s. 38.
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Kraus,40 och praxis att stå med ryggen mot orkestern kan ha pågått i 
Stockholm ända in på Ludvig Normans tid.41 Inom den italienska opera-
traditionen fanns en annan praxis som utgick från ett samarbete mellan 
konsertmästaren som ledde orkestern, och cembalisten som hade ansva-
ret för kommunikationen med sångarna.42 Det vanligaste var då att kon-
sertmästaren spelade med själv samtidigt som han visade takten med sin 
stråke eller med andra kroppsliga signaler.43 Tiden då italienarna vistades 
i Sverige sammanföll också med en period inom den italienska operatra-
ditionen då sättet att dirigera förändrades. Man hade inom den moderna 
italienska operastilen börjat närma sig den tyska och franska traditionen 
med en dirigent som dirigerade med en pinne. Denna praxis verkar ha 
tillämpats av Sperati i det italienska sällskapet redan innan Foroni anslöt 
sig.44 Det finns flera tänkbara konsekvenser av detta förhållande. I och 
med att italienarna kom med sin egen repertoar och att instuderingen 
inte skedde inom samma organisation måste ett viktigt led ha försvunnit 
ur produktionsstrukturen, vilket kan ha lett till en obalans i samarbetet. 

40	 Joseph Martin Kraus var verksam vid Hovkapellet från 1780 fram till sin död 1792. Från 
1781 var han andre kapellmästare och från 1788 hovkapellmästare. Se Hans Åstrand, 
»Joseph Martin Kraus«, Levande musikarv. https://levandemusikarv.se/tonsattare/
kraus-joseph-martin/ (besökt 2022-12-14).

41	 Owe Ander, »The Royal Court Orchestra in Stockholm 1772–1885«, Niels Martin Jen-
sen & Franco Piperno, The Opera orchestra in 18th- and 19th-Century Europe: I. The Or-
chestra in Society” vol. 2, Berlin: Berliner Wissenschafts-Vlg. s. 581. På Kungliga teater 
fanns också en tydlig organisationsstruktur där hovkapellmästaren hade huvudan-
svaret för produktionen, men till sin hjälp både en sångmästare och en chormästare 
som hade ansvar för instudering av sång- respektive körpartier. Kongl. Maj:ts nådiga 
reglemente för Kongl. Theaterns styrelse och förvaltning: gifvet Stockholms slott den 20 
december 1944, §13–15. Kungliga teatrarnas arkiv (KTA): F1 A. 

42	 Luke Jensen, »The emergence of the modern conductor«, Performance practice re-
view, 1991 4:1, s. 35.

43	 Ibid., s. 35.
44	 Tegnér, »The first Swedish performance«, s. 156. Kapellmästaren Angelo Mariani som 

ingick i sällskapet sista säsongen i Köpenhamn, men som lämnat sällskapet innan de 
anlände i Stockholm räknas till en av de första moderna operadirigenterna och kan 
mycket väl ha inspirerat till en övergång till den praxis som innebar en musikalisk le-
dare för operaproduktionen inom sällskapet. Jensen, »The emergence of the modern 
conductor«, s. 47ff; Mary Jane Phillips-Matz (revised by Julian Budden), »Mariani, 
Angelo (Maurizio Gaspare)«, Grove Music Online. [besökt 2022-02-02], https://www-
oxfordmusiconline-com; Schepelern, Italienerne paa Hofteateret, s. 255ff.
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Det är också rimligt att anta att man inte hade allt för mycket tid till för-
fogande för repetitioner, vilket ytterligare kan ha bidragit till samarbets-
svårigheterna. Man kan också ha haft olika förväntningar på dirigentens 
roll i produktionen.

Trots samarbetsproblemen tog teaterdirektören friherren Hugo Ha-
milton på »H. M. Konungens nådiga befallning« beslut om att förlänga 
avtalet från den 15 november 1848 till den 15 april 1849.45 Samarbetssvå-
righeterna eskalerade dock och i december 1848 kom samarbetet att av-
slutas på grund av en schism mellan sällskapet och anställda på operan. 
Den handlade om arbetsvillkoren och hur de skiljde sig mellan italie-
narna och de fast anställda. I en kortare notis i Stockholms Dagblad den 
23 november påtalades att flera svenska artister vägrat biträda vid en av 
det italienska sällskapets föreställningar med anledning av att italienarna 
nekat medverkan i en av Kungliga teaterns egna produktioner.46 I pro-
tokoll från den 11 november beskrivs avtalet med italienarna, men det 
specificerar främst ekonomiska förhållanden som innebar att recetten 
skulle delas lika mellan italienarna och teaterkassan efter att dagavgif-
ten (en standardsumma som skulle motsvara teaterns omkostnader) på 
272 riksdaler dragits av. Det specificeras också att Kungliga teaterns kör 
ska biträda italienarna, men inte mer än att det fanns möjligheter för de 
svenska artisterna att samarbeta med italienarna. Det faktiska kontraktet 
har jag dock inte lyckats hitta, så exakt vilka relationer som stipulerades 
går tyvärr inte att säga. En insändare i Aftonbladet dagen därpå gav en 
mer detaljerad beskrivning av situationen i försvar för italienarna. Denne 
skribent pekar ut Julius Günther som den som låg bakom motsättningen 
då han dragit tillbaka sin medverkan i italienarnas produktion av Othello 
trots att han tidigare gått med på att framföra rollen. Vidare skulle avta-
let mellan Kungliga teatern och italienarna endast innebära att några av 
kvinnopartierna i de italienska produktionerna skulle utföras av svenska 

45	 Protokoll vid direktionens sammanträde den 11 november 1848, KTA Direktionens 
protokoll A 1 A vol. 3. Tyvärr är detta det enda bevarade protokollet från denna månad 
och det går alltså inte att följa händelseutvecklingen ur direktionens synvinkel, utan 
de källor som finns att tillgå kommer från debatten i pressen.

46	 Stockholms aftonpost, 1848-11-23.
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sångerskor.47 Skribenten påpekar att det inte fanns något anspråk i av-
talet på att någon av de svenska sångarna utöver fröknarna Fundin och 
Berwald skulle biträda italienarna och att Günther själv skulle föreslagit 
sin medverkan som han sedan drog tillbaka när det inte längre passade.48 
Det fanns heller ingen förväntan från teaterdirektionen om att italienarna 
skulle biträda de svenska produktionerna. Detta menar skribenten del-
vis grundade sig i språkfrågan, dvs att italienarna inte kunde förväntas 
sjunga på svenska, medan det var en självklarhet att svenskarna kunde 
framträda på italienska, som ju var »sångens urspråk«.49 Att döma av rol-
listorna på de dagliga affischerna var det endast några få ur den svenska 
sångpersonalen som biträdde vid vissa av de italienska föreställningarna 
och det var inga av de mer framstående sångarna.50 Det fanns dock mer 
under ytan, vilket framkom i det mycket utförliga svar som sångaren Ju-
lius Günther lät publicera i Aftonbladet den 27 november.51 Günther för-
klarar att schismen inte grundade sig i språkfrågan, utan det nytecknade 
avtal som ingåtts med det italienska kapellet vilket han menade helt åsi-
dosatte den svenska sångscenen och lämnade den helt utan ekonomisk 
vinning.52 Günther var i grunden positiv till ett samarbete med italienar-
na och ansåg själv att en sammansmältning av trupperna kunde vara en 
fördel för teatern vilket han klargjort redan innan samarbetet påbörja-
des. Han ansåg att teaterdirektionen gjort ett dåligt avtal i desperation 
då operan var i akut behov av sångare.53 Detta, menar han, var ett för-

47	 »Insändt«, Aftonbladet 1848-11-24. 
48	 Ibid.
49	 Ibid.
50	 De som biträdde italienarna var M:lle Malmström (i Ernani, Barberaren och Lucia), 

Hr Lemke (Ernani), M:lle Nordgren (Kärleksdrycken) och Hr Hoffman (Lucia). KTA 
Äldre affischsamlingen, Repertoararkivet, https://arkivet.operan.se/repertoar/.

51	 Julius Günther, »Om italienska Operans engagement och hr Günthers biträde i ope-
ran Othello«, Aftonbladet 1848-11-27.

52	 Ibid.
53	 Bland andra Rudolf Walin och Matilda Ebeling hade vid den här tiden lämnat tea-

tern för studier för Manuel Garcia i Paris. Johannes Svanberg, Kungl. Teatrarne under 
ett halft sekel 1860–1910: personalhistoriska anteckningar. Första delen. http://rune-
berg.org/kglteatrar/1/0097.html, s.95. Gösta Mohin, »Aurora Mathilda Ebeling«, 
Svenskt biografiskt lexikon, band 11, s. 770, https://sok.riksarkivet.se/sbl/Presenta-
tion.aspx?id=17790.
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hållande som italienarnas närvaro skulle kunna dölja.54 Günther ansåg 
att teaterledningen misslyckats med att se att italienarnas situation var 
lika desperat och att ledningen därmed kunnat ha haft helt andra krav på 
samarbetet. Istället var avtalet väldigt fördelaktigt för italienarna som fick 
uppträda på den kungliga scenen och använda sig av teaterns alla resurser 
utan krav på motprestation. Detta innebar enligt Günther att Kungliga 
teaterns lyriska scen fick väldigt lite tid att inöva nya stycken, vilket i sin 
tur skulle leda till att man fick ge gammal repertoar, dålig tillströmning 
av publik och mindre inkomster för personalen.55 Günther själv, som an-
ställd vid teatern, påverkades personligen negativt av detta avtal, liksom 
alla andra fast anställda, i och med att en tredjedel av de fast anställdas 
lön utgjordes av en lottandel som var beroende av teaterkassans vinst.56 
Günthers utspel i pressen medförde att teaterchefen Hamilton tvinga-
des begära avsked med omedelbar verkan. Händelserna debatterades i 
pressen och redogörelserna kring Hamiltons uppsägning går lite isär men 
alla pekar på schismen som orsak till att han slutade.57 Det italienska säll-
skapets kontrakt sades upp och sällskapet gick istället tillbaka till Mindre 
teatern från och med årsskiftet.58

Det fanns också fördelar med samarbeten både för det italienska säll-
skapet och för Kungliga teatern. Teatern hade ekonomiska bekymmer till 
följd av minskade anslag och ökad konkurrens i och med teatermonopo-
lets avskaffande. Det var en av anledningarna till att Hamilton togs in från 
början.59 Vid tillträdandet av posten hade han fått uppdraget att reorgani-

54	 Günther, »Om italienska Operans engagement och hr Günthers biträde i operan 
Othello«.

55	 Ibid.
56	 Se Kongl. Maj:ts nådiga reglemente för Kongl. Theaterns styrelse och förvaltning: gifvet 

Stockholms slott den 20 december 1944, §43. Kungliga teatrarnas arkiv (KTA): F1 A.
57	 Se »Kort betraktelse i anldening af den sednaste teater-schismen«, Aftonbladet, 1848-

12-08; »Revy«, Friskytten, 1848-12-10; »Om konstens och konstnärernas belägenhet i 
vårt land«, Dagligt allehanda, 1848-12-14. Franzen menar att kungen förbjudit Hamil-
ton att ge sig in i den offentliga debatten och svara mot angreppen mot honom varpå 
Hamilton själv tog avsked. Olle Franzen, »Hugo Adolf Hamilton«, Svenskt biografiskt 
lexikon (SBL) nr 18, red. Erik Grill, Stockholm 1969/71, s. 106.

58	 »Insändt«, Aftonbladet,1848-12-16.
59	 Hamilton hade 10 år tidigare för en tid lämnat statstjänsten för att ta över skötseln av 

släktens adelsgods. Efter att ha moderniserat egendomen och även på andra sätt bi-
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sera operan för att få bukt på dess ekonomiska problem.60 Under hans tid 
förbättrades teaterns ekonomi, men han kritiserades bland annat för att 
ha försummat operarepertoaren.61 Konkurrensen från italienarna under 
1848 var märkbar. Jenny Linds gästspel tidigare samma år hade visserligen 
bidragit till ett uppsving, men lämnade ett vacuum efter sig samtidigt som 
flera andra sångare hade lämnat teatern. Direktionens beslut om ett avtal 
med italienarna löste alltså vissa problem. Teaterns och artisternas intres-
sen var till stor del ekonomiska, till skillnad från publikens och även kriti-
kernas intressen. I en insändare i Aftonbladet betonades den högre konst-
utvecklingen och konstbildningen, som inte främjades av beslutet att låta 
italienarna gå.62 Skribenten menade att bristen på sångare, vilket gjorde 
det omöjligt att uppsätta större verk, var något som kunnat åtgärdas med 
hjälp av italienarna. Således förlorade såväl allmänheten och konsten, som 
artisterna själva på italienarnas avstängning och det skulle oundvikligen 
leda till minskad inkomst för teatern menade insändarskribenten. Lik-
nande frågor återkom i flera tidningar och skapade en debatt om förhål-
landet vid den kungliga scenen, om teaterns funktion och om bristerna i 
det offentliga ansvaret för den musikaliska bildningen.63 Liknande tankar 
fanns också inom teaterns direktionskommitté som påtalat risken i att pu-
bliken skulle »vänjas från den mera klassiska musiken och erhålla rigtning 
åt de lättare men ofta mera ytliga italienska compositioner«.64 Istället för 
att se möjligheterna till samarbete och därmed också möjligheterna till 
att framföra större verk såg direktionen istället italienarna endast som en 
konkurrent som riskerade att förgöra den svenska scenen. Günther hade 

dragit till tillväxten inom länet (Närke) hade han ett gott rykte som arbetsgivare och 
hushållare. Franzen, »Hugo Adolf Hamilton«, SBL. Detta gjorde honom lämplig att 
ta sig an en ekonomisk reformation av den Kungliga teaterinstitutionen. 

60	 Protokoll vid direktionens sammanträde den 9 augusti 1844, KTA Direktionens pro-
tokoll A 1 A vol. 3.

61	 Franzen, »Hugo Adolf Hamilton«, SBL. 
62	 »Kort betraktelse i anledning af den sednaste teater-schismen«, Aftonbladet, 1848-12-

08.
63	 »Revy«, Friskytten, 1848-12-10 och 1848-12-17; »Om konstens och konstnärernas be-

lägenhet i vårt land«, Dagligt allehanda, 1848-12-14.
64	 Protokoll vid direktionens sammanträde den 28 augusti 1848, KTA Direktionens pro-

tokoll A 1 A vol. 3.
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å andra sidan redan från början påpekat just det som insändaren ovan ef-
terlyste: att ett genuint samarbete skulle främja både teaterns ekonomiska 
ställning och bidra till att höja nivån på repertoaren.65

Den italienske maestron

Den 28 november höll italienarna sin sista föreställning på Kungliga ope-
ran men redan den 24 november hade den då 24-årige italienske pia-
nisten Jacopo Foroni anlänt till Stockholm. Han hade troligen tillfrågats 
redan tidigare under hösten i samband med att Sperati lämnade grup-
pen, men det var alltså först i november som han anslöt sig till sällskapet.

Foroni föddes i Verona i en musikerfamilj där fadern var kapellmäs-
tare och tonsättare. Han fick sin tidiga musikaliska utbildning av sin far 
och studerade sedan vidare i Milano, där han också gjorde sin debut som 
operadirigent 1846, 21 år gammal. Hans karriär tog fart därifrån. Han ar-
betade först som dirigent för ett turnerande sällskap i Europa, för att året 
efter återvända till Milano som pianist, dirigent och tonsättare. Där debu-
terade han även som operatonsättare med Margherita, som fick mycket 
god respons.66 När Foroni fick erbjudandet att ansluta sig till Gallis säll-
skap i Stockholm, turnerade han med ett italienskt sällskap i Nederlän-
derna. Innan han ens hann anlända till Stockholm hade hans rykte före-
gått honom och han beskrevs i pressen som »en av Italiens utmärktaste 
kapellmästare«.67

Samtidigt som Foroni anlände stod sällskapet återigen utan kör, or-
kester och med för få kvinnliga solister. Orkesterfrågan tycks ha löst sig 
ganska smidigt då det fanns en del musiker i staden.68 Jacob Niclas Ahl-

65	 Günther, Bilaga till protokoll vid direktionens sammanträde den 28 augusti 1848, KTA 
Direktionens protokoll A 1 A vol. 3.

66	 »Jacopo Foroni«, Anders Wiklund, Levande musikarv. https://levandemusikarv.se/
tonsattare/foroni-jacopo/ (hämtat 2021-06-05).

67	 Dagligt allehanda, 1848-11-21, Tiden 1848-11-22, Östgötakorrespondensen, 1848-11-25, 
Najaden 1848-11-25.

68	 Bland andra herrarna A. Berens, Schmal och Mollenhauer, Aftonbladet 1848-12-09. 
De ska även ha anlitat musiker ur Anton Schnötzingers kapell, en del yngre amatörer 
från Stockholm och cellisten Gehrmann. Kören kom att utgöras av Mindre teaterns 
manliga personal, »Italienska operasällskapet«, Post- och inrikes tidningar 1848-12-15.
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ström, kapellmästare vid Mindre Teatern, kom att agera kormästare och 
till sällskapet anslöt även en del svenska sångare.69

Den 2/1 1849 inleddes säsongen på Mindre teatern med operan Lucre-
zia Borgia av Donizetti. Redan innan premiären hade det uttalats höga 
förhoppningar om Foronis talang i pressen, vilket avspeglades i recensio-
nerna. Efter premiären beskrevs han bland annat på detta sätt:

[…] Orkesteranföraren (som ej lemnar sin plats under mellanakterna på 
det att de biträdande alltid må kunna rådföra sig med honom) är stående, 
under det att han anför (såsom äfven är fallet öfverallt, utom i Stockholm), 
har sin grund deri, att han derigenom med lätthet kan ses från alla punkter 
i orkestern och från scenen. Hans rörelser med händerna och taktpinnen 
utmärka ej ensamt taktslagen, men piano och forte, decrecendo, rinfor-
zando och de vigtigaste nyanser. […]70

Detta säger mycket om hur dirigeringsteknikerna skiljde sig från varandra 
och hur publiken var van att se en dirigentstil som kanske främst fokuse-
rade takthållning och inte så mycket på att bidra till tolkningen av verket, 
vilket verkar ha varit centralt för Foroni. Också hans utstrålning och energi 
kan ha varit något som skiljde honom mycket från det man var van att se.

Som tidigare nämnts var detta en tid då dirigentyrket genomgick en 
förändring, inte endast inom italiensk opera, utan även mer generellt där 
dirigenten fick en allt större roll i uttolkningen av verket.71 Det italienska 
sällskapet erbjöd alltså inte endast kontakt med ny repertoar och mer au-
tentiska framföranden av den italienska repertoaren, utan också en mer 
modern italiensk dirigentstil.

Sällskapet fortsatte att framföra opera på Mindre teatern med Foro-
ni som kapellmästare med stor framgång under vintern och våren 1849. 
Under säsongen gavs 47 operaföreställningar och 6 konserter.72 Reper-

69	 B. Anrep-Nordin, “Jacob Niclas Ahlström”, Svenskt biografiskt lexikon, band 1 (1918), 
s. 323. https://sok.riksarkivet.se/Sbl/Presentation.aspx?id=5626. 

70	 Italienska operan: Lucrezia Borgia”, Post- och inrikes tidningar 1849-01-15.
71	 Spitzer, J., et al., »Conducting«, Grove Music.
72	 Baserat på en systematisk genomgång av annonsering i två tidningar som Italienska 

kapellet annonserade sina föreställningar i, Stockholms Dagblad och Dagligt allehanda/
Morgonposten eller det nya Dagligt Allehanda, januari–juni 1849. 
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toaren bestod, förutom av de operor som uppförts tidigare, även av pre-
miärer av nya verk, bland annat Foronis Drottning Christina. I tabellen 
nedan presenteras en översikt över det Italienska sällskapets repertoar 
under hela deras period i Stockholm.73 Av de totalt 12 olika verken hade 
endast tre framförts tidigare i Stockholm.

Tabell 2. Italienska sällskapets repertoar i Stockholm. Förkortningar: Mindre teatern (MT), 
Kungliga teatern (KT). Siffrorna inom parentes anger föreställningar där delar av verket 
framfördes (ex. en eller flera akter, men inte hela).

Tonsättare Operatitel Premiär 
i Stock-

holm

MT 1848 KT 
1848

MT 
1849

Totalt antal 
framföran-

den
Gaetano Donizetti Don Pasquale Ny 4 2 2 8

Kärleksdrycken KT 1840 5 2 - 7
Linda di Chamonix Ny - - 7 7
Lucia di Lammermoor KT 1840 2 2 - 4

Lucrezia Borgia Ny - - 10 10
Gioacchino Rossini Barberaren i Sevilla KT 1825 5 (+2) 6 5 16
Vincenzo Bellini Beatrice di Tenda Ny 2 - - 2
Giuseppe Verdi Ernani Ny 3(+1) 5 4 12 

I Lombardi Ny - - 4 (+1) 4
Luigi Ricci Chiara di Rosemberg Ny - - 7 7
Fransesco Gnecco La prova di un’opera seria Ny - - 3 3
Jacopo Foroni Drottning Christina Ny - - 5 5

Totalt 21(+1)74 17 47 85(+1)

Det italienska sällskapet stannade i Stockholm till i juni 1849, då de flesta 
i sällskapet fortsatte att turnera i bland annat Göteborg och Christiania. 
Bland de som stannade fanns Foroni, som alltså kom att efterträda Ber-
wald på posten som hovkapellmästare den 8 juni 1849.75

73	 För en total sammanställning av alla föreställningar inklusive rollbesättningar se Bilaga 
1.

74	 Här har jag räknat till en föreställning som innehöll delar av två operor och räknar hela 
föreställningen som en. 

75	 Hans första anställningskontrakt som hovkapellmästare undertecknades den 8 juni 
1849, »Jacopo Foroni«, KTA: Anställningskontrakt huvudserie F8A, vol. 4.
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Operan Drottning Christina

Samtidigt som Foroni arbetade med framföranden och instudering av 
den nya repertoaren med det italienska sällskapet, komponerade han 
operan Drottning Christina som hade premiär den 19/5 1849. Premiären 
föregicks av ett stort intresse i pressen.76 Kort efter premiären fick Fo-
roni erbjudande om tjänsten som hovkapellmästare och i den samtida 
pressen pekas operan Drottning Christina ut som en viktig anledning till 
utnämnandet. Foroni fick mycket uppmärksamhet för verket och fram-
förandet och genom det hade han möjlighet att visa upp flera olika sidor 
av sin kunskap på området. När kapellmästartjänsten blev ledig hade Fo-
roni redan lanserat sig som ett uppenbart val. Operan Drottning Christina 
representerar även ett av Foronis mest ambitiösa verk och ger således en 
inblick i hans kompositionsstil. Därför vill jag här fokusera lite extra på 
detta verk och reflektera kring frågor om utmärkande drag i musiken och 
mottagandet för att skapa förståelse för vilken betydelse verket kan ha 
fått för Foronis karriär samt om eller varför det var betydelsefullt.

Librettot till operan hade författats av Gio Carlo Casanova, en av sång-
arna i det italienska sällskapet. Det var skrivet och framfördes på italien-
ska, men till premiären publicerades också en översättning av librettot.77 
Exakt hur samarbetet kring denna opera initierades är oklart, men i fö-
retalet till librettot skriver Casanova att hans önskan från början till slut 
var att »inspirera min ungdomsvän, hvilken i tonernas drägt skulle klä 
densamma«.78 Casanova föddes i Genua 1817, debuterade på Kungliga 
Teatern i Turin 1841 och ska ha sjungit i Milano, Padua, Piaunza, Mantua, 
Verona och Genua.79 Det är möjligt att han och Foroni träffats i Milano 
där de båda varit verksamma. Planerna på operan fanns alltså troligen 

76	 –u– [Wilhlem Bauck], »Hrr Casanovas och Foronis nya opera«, Aftonbladet, 1849-05-
16.

77	 Gio Carlo Casanova, Drottning Christina: historisk-lyriskt dram i fem avdelningar, till
egnad hennes maj:t Eugenia Bernhardina Desidéria drottning af Sverige, Stockholm: 
Rudolf Wall 1849. I librettot står hela texten på både italienska och svenska, även före
talet (först på italienska och sen en svensk översättning).

78	 Ibid.
79	 Thalia: Theater- och Bijou-almenach för 1849, s. 28 http://runeberg.org/thalia/1849/ 

0064.html 



119

redan innan Foroni anlände till Stockholm. Kopplingen mellan Casanova 
och Foroni kan också vara en anledning att Foroni efterfrågades av det 
italienska sällskapet.

Casanova hade haft god tid på sig att göra efterforskningar och arbeta 
på librettot under sin vistelse i Sverige under 1848. Han kan ha känt till 
drottning Christina som en historisk person redan i Italien, där hon var 
ett känt namn genom sin långa tid i Rom. Redan i början av april ska för-
sta och andra akten av operan ha varit färdiga, i slutet av april påbörjades 
repetitionerna och i början av maj annonserades premiären.80

Handlingen i Drottning Christina

Handlingen utspelar sig enligt librettot kring tiden för drottningens ab-
dikation 1654, dels i Stockholm och dels på en liten ö strax utanför från 
staden.81 Operan är indelad i tre akter, med fem delar.

Rollerna:82
•	Drottning Christina (Rosina Penco)
•	Maria Euphrosina, drottningens kusin och syster till Carl Gustaf (Alex-

andra Deléen)
•	Axel Oxenstjerna, rikskansler (Casanova)
•	Erik Oxenstjerna, rikskanslerns son (Francesco Ciaffei)
•	Magnus Gabriel de la Gardie, Christinas favorit och Marias älskare 

(Ettore Caggiati)
•	Carl Gustav, den blivande Carl X (Luigi Della Santa)
•	Arnold Messenius (Vincenzo Galli), och hans son Carl (Hr N. Giusep-

pini), Christinas hemliga fiender
•	Kör av svenska krigare, riddare, rikets råd, ädlingar, folk, samman-

svurna, fiskare, hovdamer.

80	 »Italienska operan…”, Friskytten 1849-02-04; Aftonbladet 1849-02-10. Annonser ex. i: 
Aftonbladet 1849-05-05, Morgonposten 1849-05-07 

81	 [Annons] Morgonposten, 1849-05-19
82	 Casanova, Drottning Christina: historisk-lyriskt dram.
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I företalet till det tryckta librettot klargör Casanova att han valt att gå lite 
utanför den historiska sanningen till förmån för dramat och lägga på vissa 
karaktärsdrag som egentligen inte funnits.83 Han skriver också att ur de 
växlande handlingarna framträder Christinas karaktär »segerrik och om-
strålad af en sådan gloria, att icke endast Sverige, utan Europa och hela 
verlden deröfver böra känna stolthet«.84

Handlingen börjar med Axel och Erik Oxenstjernas återkomst som 
hjältar efter framgångar i trettioåriga kriget.85 Som belöning för deras 
insatser utnämner drottning Christina sin kusin Maria till att bli Eriks 
brud. Maria och drottningens gunstling Magnus Gabriel De la Gardie är 
i hemlighet förälskade. Maria bekänner sin förälskelse för Christina och 
ber om att få slippa äktenskapet med Oxenstierna, men Christina som i 
hemlighet också har känslor för Magnus Gabriel, blir rasande. Christina 
blir deprimerad och börjar ifrågasätta hela sitt liv och kommer till slut 
fram till att hon ska abdikera. Parallellt med detta kärleksdrama pågår 
också en konspiration där Arnold Messenius och hans son försöker stör-
ta drottningen för att få Carl Gustaf på tronen. De värvar också Magnus 
Gabriel. De sammansvurna går till anfall mot slottet, men de stoppas av 
vakterna. Christina får se Magnus Gabriel bland de sammansvurna, varpå 
hon dömer honom till döden. Carl Gustav står vid Christinas sida och 
riksrådet kallas samman. Christina berättar för Carl Gustav att hon tän-
ker abdikera till förmån för honom för att resa till Italien och leva fri. Han 
försöker få henne att tänka om och påminner om att de älskat varandra 
i ungdomen och kan regera tillsammans men hon har bestämt sig. Carl 
Gustav och Christina träder in i rådsrummet där de sammansvurna nyss 
dömts till döden. Christina vill att hennes sista befallningar som drott-
ning ska vara goda. Därför benådar hon samtliga inblandade, meddelar 
sin abdikation och sätter kronan på Carl Gustavs huvud.

Även om Casanova var tydlig med att handlingen i vissa avseenden »av-
vikit från den historiska sanningen«, så är avstegen ändå av det mindre 
slaget. Magnus Gabriel De la Gardie och Maria Eufrosyne gifte sig redan 

83	 Ibid.
84	 Ibid.
85	 För mer omfattande synopsis, se Bilaga 2.
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1647, alltså redan 7 år innan abdikationen. Även om De la Gardie hade 
fått träda tillbaka något vid den här punkten i historien, fanns inte det hat 
gentemot drottningen som presenteras i librettot. Christinas känslor för 
De la Gardie har länge varit omtvistade, men det finns inga riktiga bevis 
för att de ska ha haft någon kärleksrelation. I en 1800-talsbiografi över 
Maria Eufrosyne framställs en bild av hur Christina arrangerade äkten-
skapet mellan Maria och De la Gardie i syfte att motbevisa de rykten att 
hon själv ska ha varit förälskad i De la Gardie.86 Däremot var planerna på 
att Christina och Carl Gustaf skulle ingå äktenskap och att de hållit var-
andra kära under ungdomsåren helt i linje med vad historieforskningen sä-
ger.87 Sammansvärjningen som initierades av Arnold Messenius har också 
grund i historiska fakta, där Carl Gustav också invigdes i planerna. Istället 
för att agera gick han till Christina, varpå Messenius faktiskt dömdes till 
döden.88 Den viktigaste avvikelsen är att handlingen är väldigt komprime-
rad, något som kan ses som en nödvändighet för att presentera en kom-
plex historisk händelse i denna form. Att författaren förstärkt kärleksrela-
tionerna är inte heller konstigt, med tanke på den dramatiska formen. De 
intriger som lagts till för att driva dramat framåt står inte i vägen för pre-
sentationen av en viktig och spännande historisk person med nationellt 
intresse både i Sverige och i Italien. Det är dock intressant att reflektera 
kring valet av ämnet då det inte var helt självklart i och med att drottning 
Christina som historisk person var ganska problematisk för samtiden. Dels 
var hon en kvinnlig regent, vilket inte gick i linje med 1800-talets patrio-
tiska anda. Dels valde hon att överge kronan och på så sätt göra slut på va-
saättens regeringstid, och till råga på allt konvertera till katolicismen. Wil-

86	 Gustav Henrik Mellin red., »32. Maria Euphorisina«, 427 porträtter af namnkunniga 
svenske män och fruntimmer (Stockholm 1849). I en annan biografi över Maria Eufrosy-
ne beskrivs hur Christina varit förälskad i De la Gardie, men att kärleken motarbetats 
av Oxenstjerna och andra högt uppsatta, varpå Christina insett det omöjligt att göra 
honom till sin gemål och hons ska ha sagt till Maria »jag skänker dig den, jag icke sjelf 
får ega«. Wilhelmina Stålberg, »Maria Euphorisina«, Anteckningar om svenska qvin-
nor, (Stockholm 1864) s. 265. Denna text är skriven senare och skulle kunna tänkas ha 
färgats av framställningar såsom exempelvis Casanovas och Foronis.

87	 Se till exempel Marie-Louise Rodén, Drottning Christina: en biografi, Stockholm: Pris-
ma, 2008, s. 59f och 95ff.

88	 Rodén, Drottning Christina, s. 127.
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helm Bauck menade att valet av Christina som ämne för en nationell opera 
kanske inte varit lyckat av en inhemsk tonsättare, men mer logiskt för en 
utländsk. Att handlingen utspelades i hovmiljö, som var snarlik inom olika 
nationer, var mer lämpligt för italienarna än att försöka sig på att illustrera 
ett folkliv som de inte hade så mycket kunskap om, ansåg Bauck.89

Musiken

Musiken har en tydlig italiensk prägel, som påminner mer om Verdi än 
om Rossini och Donizetti. Orkestersatsen är rik och bär även på influen-
ser från en mer centraleuropeisk orkestreringsteknik. Sången bär stilis-
tiska drag från bel canto, men det är ingen utpräglad nummeropera utan 
den har en mer genomkomponerad karaktär, med många duetter, ensem-
blestycken och köravsnitt utöver de arior som finns.

Orkestreringen är något som återkommande lyfts fram i beskrivning-
ar av Foronis arbete, och är också utmärkande i detta verk. Orkesterbe-
sättningen består av piccolaflöjt, 2 flöjter, 2 oboer, 2 klarinetter, 2 fagot-
ter, 4 horn, 2 trumpeter, 3 tromboner, cimbasso90, timpani, bastrumma, 
cymbaler, harpa, violin I och II, viola, cello och kontrabas.91 Storleken 
på orkestern var alltså ambitiös, och till exempel användningen av cim-
basso pekar på influenser från Verdi. Orkestersatsen är framträdande och 
fungerar inte bara som ackompanjemang till sången, utan bidrar även till 
själva berättandet exempelvis genom att följa och förstärka känslolägen i 
handlingen eller genom musikaliska effekter. Genom att kombinera olika 
instrumentgrupper och låta de melodiska motiven flyttas mellan stäm-
morna skapas en variation i orkestersatsen. Vissa teman och motiv, ex-
empelvis från folkmelodier, återkommer på olika ställen i verket och har 
en sammanlänkande funktion.

89	 –u– [Wilhelm Bauck], »Italienska operan: Cristina di Svezia«, Aftonbladet 1849-06-
05.

90	 Bleckblåsinstrument som används istället för tuba men som är en äldre variant av kon-
trabasventiltrombon. 

91	 Jacopo Foroni, Christina di Svezia, partitur (1849) kritisk utgåva för Levande musik-
arv av Anders Wiklund (2013). Alla taktangivelser för operan hänvisar till detta par-
titur. Taktnumreringen börjar oftast om vid scenbyten i detta partitur, därför anges 
fortsättningsvis även sidnummer i partituret.
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Ett exempel på återkommande teman presenteras i början på första 
akten som inleds med ett pampigt fanfartema som leder över i en kör-
sats i takt 14 där hela ensemblen tillsammans sluter upp i en hymn för fre-
den.92 Fanfartemat återkommer i takt 66 som en signal för att markera 
att skeppet med krigshjältarna Axel och Erik Oxenstjerna anländer till 
hamnen, denna gång i kombination av instrumental fanfar och fanfarte-
mat i körsättning.93 Körsättningen av samma tema används även senare 
i akt 1, i andra scenen takt 252, i samband med att Christina belönar Erik 
Oxenstjerna genom att utnämna Maria till hans hustru.94 Redan i inled-
ningen sätts alltså scenen även musikaliskt och Foroni fortsätter att på 
detta sätt använda musiken för att bidra till handlingen. Genomgåen-
de används orkestern på ett omväxlande sätt för att förstärka intrycken 
av det som händer på scenen, vilket kan exemplifieras genom första ak-
tens tredje och fjärde scen. Här befinner sig Magnus Gabriel och Maria 
i en trädgård och scenerna handlar om hur de två tillsammans bearbe-
tar känslorna kring att Maria utnämnts till Eriks brud. Scen tre börjar 
med en långsam instrumental inledning, som bildar en tydlig kontrast 
till de föregående scenerna där alla karaktärer befunnit sig på scen sam-
tidigt och handlingen kretsat kring segerlycka och ära vunnen åt Sverige 
och åt drottningen i kombination med en begynnande konspiration. Den 
tredje och fjärde scenen kretsar bara kring Maria och Gabriel, även om 
där också finns vissa körpartier. De befinner sig dessutom avsides vilket 
också markeras av den mer intima stämningen i musiken. Den instru-
mentala inledningen till den tredje scenen börjar med ett kort melodisk 
tema i flöjt, klarinett och horn som ackompanjeras ackordiskt av övriga 
horn i fyra takter. Melodin flyttar sedan över till klarinett och cello ack-
ompanjerat av stråkstämmorna, där violiner och viola spelar tremolo i 
högt läge. Avsnittet avslutas med att melodilinjen växlar över till en duett 
mellan två solocelli över en orgelpunkt i violin, viola och horn i takt 18–26 
som sedan leder över till Gabriels aria »Le fredde goccie dell’ uomo che 
muor«. Denna inledning och särskilt celloduetten kan tolkas som en re-

92	 »Atto Primo: N. 1. Introduzione«, Foroni, Christina di Svezia, partitur, takt 14, s. 62.
93	 »Atto Primo: N. 1. Introduzione«, Foroni, Christina di Svezia, partitur, takt 66, s. 75.
94	 »Atto primo: N1. Scena II«, Foroni, Christina di Svezia, partitur, takt 252, s. 111.
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presentation av dessa två älskares enskilda möte. De för handlingen mest 
centrala rollerna är Christina, Axel Oxenstjerna och Carl Gustaf och det 
är även de som har de mest utpräglade solosatserna. I första akten får 
Maria och Gabriel mer utrymme för att längre fram i handlingen kliva 
tillbaka då fokus allt mer flyttas över till Christina. Särskilt intressant är 
Christinas aria »Alma rea«, i andra aktens sjätte scen där hon fått reda 
på att Magnus Gabriel i hemlighet är förälskad i Maria och hon reagerar 
på hans svek. Det är en lång aria i långsamt tempo där sångerskan verk-
ligen får möjlighet att visa upp hela sitt register i långa melismatiska lin-
jer. Rollen var troligen skriven specifikt för det italienska kapellets prima 
donna Rosina Penco och arian har en tydlig uppvisningsfunktion. Samti-
digt fungerar den också som en accelerator och markerar en vändpunkt 
i handlingen från en lycka över krigssegern till att Christina dömer en av 
sina närmsta män till döden.

Genom att bygga ouvertyren på två välkända svenska folkmelodier 
placerar Foroni handlingen i Sverige. Jag vill därför fokusera lite närmre 
på hur han gått tillväga för att göra detta. Det huvudsakliga motiviska och 
tematiska materialet till ouvertyren kommer från två kända folkmelodi-
er, Neckens polska95, som fungerar som ett slags huvudtema i ouvertyren, 
och Svearne fordomdags drucko ur horn96 som avrundar satsen.

I grunden är Neckens polska en folklig melodi från Västergötland, 
med en text i form av en dikt författad av Arvid August Afzelius. Dikten 
publicerades första gången (utan musik) i Göthiska förbundets tidskrift 
Iduna 1812.97 Melodin var spridd även utanför Sverige, och det är sanno-
likt att Foroni kände till den redan innan han kom till Sverige. Melodin 
hade bland annat använts i andra kompositioner. Den danska tonsättaren 
Friedrich Kuhlau använde hela sången med Afzelius text i en duett i akt 3 
till sin musik för skådespelet Elverhöj.98 Abraham Mankell återberättar i 

95	 Olika kända uppteckningar finns att hitta via. Avskrift av http://www.folkwiki.se/
Musik/1423 

96	 »Svearne fordomdags drucko ur horn« av C. A. Stieler, publicerad först i Musikaliskt 
tidsfördrif 1810, digitaliserad på https://gupea.ub.gu.se/handle/2077/40280 

97	 A–z– [Arvid Augus Afzelius], »Necken: romans«, Iduna 1812, trejde häftet, s87–90 
(http://runeberg.org/iduna/3/0087.html).

98	 Inspelad på: Friedrich Kuhlau, Elverhöij, DaCapo No: 8.224053 (1996)
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sin Musikens historia II en anekdot om att Giacomo Rossini skulle blivit 
mycket tagen av melodin när han fått höra Neckens polska sjungen av en 
svensk amatörsångerska i en salong i Paris. Rossini ska enligt Mankell ha 
konstaterat att »en sådan melodi kan hvarken jag eller någon annan nu 
lefvande tonsättare skrifva«. Sanningshalten i denna anekdot går inte att 
bekräfta, men det visar ändå att melodin var välkänd och hade stor sprid-
ning.99 Melodin kom även senare att fortsätta användas internationellt, 
bland annat av Ambroise Thomas i en aria speciellt skriven för Kristina 
Nilsson i hans opera Hamlet.100

Svearne fordomdags var också en känd sång vid den här tiden i Sveri-
ge. Den publicerades först i ett arrangemang för 3 röster av C. A. Stieler i 
Musikaliskt tidsfördrif 1810.101 Sången verkar ha fått snabb spridning och 
användes bland annat i ordenssammanhang. Bland annat Svea orden an-
vände sången i samband med förbundets välgångsskål.102 Sannolikt ligger 
sången också till grund för Götiska förbundets förbundssång, med lite 
justerad text. Det finns inga källor till melodin till förbundssången, men 
texten är lik och följer samma versmått och innehåll.103

Dessa två melodier bildar grundmaterial för Foronis ouvertyr. Melo-
din till Neckens polska kan delas in i tre delar om respektive 4 takter. De 
två första delarna (takt 1–4 och takt 5–8) utgör det viktigaste materialet 
i merparten av ouvertyren.

99	 Abraham Mankell, Musikens historia II, Stockholm 1864, s. 216–217.
100	Ambroise Thomas, Hamlet, akt 4: “Ballade: A vous jeux”.
101	C. A. Stieler, »Svearne fordomdags etc. för 3 röster«, Musikaliskt tidsfördrif 1811:16, 17 

och 18. https://gupea.ub.gu.se/handle/2077/40280 
102	August Strindberg och Claes Lundin, »Kap. III: Ordens-Sällskap och klubbar«, Gamla 

Stockholm (Stockholm 1882), s. 445. Se även Herman Ring, Svea ordens minneskrift ut-
gifven med anledning af ordens etthundratjugofemåriga tillvaro (Stockholm, 1918), s. 34.

103	Se Torkel Molin, Den rätta tidens mått: Göthiska förbundet, fornforskningen och det 
antikvariska landskapet (2003), s. 97–98 »kvädet ›Göterne fordomdags drucko ur 
horn‹ är idag icke bekant, men för samtiden verkar det ha varit självklart vilken sång 
som avsågs«. http://umu.diva-portal.org/smash/get/diva2:537592/FULLTEXT01.
pdf. Se också: Ingemar Stenroth, Götiska förbundet 1989. Ingmar Stenroth Göthiska 
Förbundets historia 1: Göthiska Förbundet och 1812 års politik Med särskild hänsyn tagen 
till förhandlingarna med England (Rapport 1989:2 Göteborgs universitet Litteratur-
vetenskapliga institutionen) 39 ff. Göthiska förbundet: Det nationella genombrottet i 
svensk kultur.
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104

Redan ouvertyrens långsamma inlednings första fras anknyter till Neck-
ens polska genom harmoniken. Den första frasen (takt 1–4) presenteras 
direkt efter ouvertyrens inledning i takt 15 unisont av klarinett, viola och 
cello. Den första frasen spinns sedan vidare varpå temat presenteras igen i 
flöjt och violin i takt 25 men som varieras i andra delen av frasen och pre-
senterar ett nytt motiv i andra delen av takt 27. En variant av den andra 
frasen i melodin presenteras sedan som ett fanfarliknande motiv ensamt 
av hornen i takt 33. Sedan bygger satsen vidare på motiv ur melodin sär-
skilt i takt 45 fram till takt 69 där nytt tematiskt material kommer in.

Detta tema används sedan som en fundamental byggsten genom ouver-
tyren även om också andra teman och motiv presenteras. Det fungerar 
både i egenskap av melodiskt och rytmiskt motiv, men också som ett har-
moniskt motiv genom att delar av den harmoniska strukturen återkom-
mer ensamt utan själva melodin. Förutom dess viktiga funktion i ouver-
tyren förekommer den också i operan, i inledningen till sista körsatsen 
innan första aktens final (akt 1: parte seconda »Imeneo« nr 3: scen1). 
Detta motiviska sammankopplande finns även i den andra kända melo-
din som används i ouvertyren, som kommer från sången Svearne fordom-
dags drucko ur horn och som presenteras i takt 273, vilket bryter av och 
ger satsen en ny karaktär.

104	Avskrift av förstastämman i Per Oldberg (Abc-uppteckning), »Näckens polska«, Folk-
Wiki, http://www.folkwiki.se/Musik/2942 (besökt 2021-08-19). Efter uppteckning i 
Traditioner av Svenska folkdanser. 
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104 ”N 11 ,Finale dell’atto terzo” ,Foroni, Christina di Svezia, partitur, takt 86, s. 518. 
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Melodin presenteras i ouvertyren i dubblerat notvärde (3/2-takt) och 
ligger i en homofon sats i träblås och horn medan stråkarna ackompan-
jerar. Det inledande melodiska motivet i denna sång (de två första tak-
terna) återkommer sedan även i den allra sista slutkören i Christinas final 
»China la fronte« och avslutar således hela verket.105 I detta parti åter-
kommer alltså samma melodi som i ouvertyren fast med text och hela 
ensemblen och hela orkestern deltar samtidigt.

Att både första och sista akten avslutas med kopplingar till teman och 
motiv från ouvertyren visar på ett relativt modernt förhållningssätt till 
den italienska operatraditionen hos Foroni.

Operans mottagande

Drottning Christina uruppfördes på Mindre teatern den 19/5 1849 för 
»fullt hus och med den mest fullständiga och lysande framgång«106, och 
kom att framföras ytterligare fyra gånger innan sällskapet lämnade Stock-
holm. Operan fick både positiv och negativ kritik. Wilhelm Bauck beto-
nar i sin recension att det inte finns några spår av verkets snabba tillkomst 
och musiken skiljer sig från mängden italienska operor »som den mindre 
är anlagd af småtäcka melodier, än på stora ensembler« samtidigt som 
det finns vackra solonummer. Han berömmer också harmoniseringen 
och instrumentationen, även om den i vissa fall blir ansträngande för 
rösterna.107 Bauck presenterade senare en längre recension där han ana-
lyserar både text och musik på mer detaljerad nivå och lyfter fram både 

105	»N 11, Finale dell’atto terzo«, Foroni, Christina di Svezia, partitur, takt 86, s. 518.
106	»Hrr Casanovas och Foronis nya opera«, Aftonbladet, 1848-05-21.
107	–u– [Wilhlem Bauck], »– Hrr Casanovas och Foronis nya opera Christina«, Aftonbla-

det, 1849-05-21.
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positiva och problematiska drag i musiken.108 Han betonar de stilistiska 
influenserna från Verdi och Meyerbeer, samtidigt som han menar att Fo-
roni visar upp självständighet och karaktär.

Även recensenten i Post- och inrikes tidningar är positivt överraskad 
och framhåller att inget svenskt historiskt ämne behandlats på detta sätt 
sedan Gustav III:s dagar.109 Men han lägger också extra stor vikt vid den 
musikaliska behandlingen, som skiljer sig från den, som han anser, me-
lodibetonade och ytliga moderna italienska operastilen:

[…] musiken till Christina [visar] lika mycket Tysk soliditet, som Italienskt 
lif och rörlighet. Man tyckte sig märka, att tonsättaren studerat Hændel, 
Bach, Mozart, Beethoven, eller rättare ej blott dem, men deras egna möns-
ter: Pergolese, Leo, Jomelli, Durante, hvilka ännu af hvarje grundligt bildad 
Italiensk tonsättare betraktas såsom kompositions-lärans yppersta källor. 
Deraf den allvarliga, mogna, ädla styl, som utmärker den närvarande kom-
position, – egenskapen, att ej taga melodien på måfå, men att rätt uppfatta 
det dramatiska momentet och återgifva det i tonernas språk, – samvets-
grannheten i utarbetningen af stämmorna, öfven i de minsta detaljer. Hvad 
som dock intet studium kan gifva: karakter och originalitet, har tonsätta-
ren lyckligtvis af naturen. Till den förra af dessa egenskaper hör, att en och 
annan anda genomgår hela tonskapelsen.110

Intressant är att recensenten särskilt betonar de tyska drag som denne 
tycker sig höra och då hänvisar direkt till tonsättare som Händel, Bach, 
Mozart och Beethoven, vilka under den här tiden kom att få en allt större 
betydelse som kanoniserade tonättare. Anmärkningsvärt är också att han 
lyfter fram den äldre italienska stilen som fanns hos den neapolitanska 
skolan varav flera, åtminstone i Sverige vid den här tiden, inte var kända 
som operatonsättare, utan representerade en kompositionsutbildnings-
tradition. Detta skulle kunna ses som ytterligare ett sätt att höja Foronis 
status genom att hänvisa till en fördjupade bildning i komposition snarare 
än att hänvisa till den moderna italienska operastilen. Samtidigt betonas 

108	–u– [Wilhlem Bauck], »Italienska operan: Cristina di Svezia«, Aftonbladet, 1849-06-
05.

109	»italienska teatern: Drottning Christina, historiskt-lyriskt dram i 5 afdelningar, av Ca-
sanova. Musiken af Foroni«, Post- och inrikes tidningar 1849-05-22.

110	Ibid.
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hans karaktär och originalitet, vilket ligger i linje med det mer moderna 
tonsättaridealet. Recensionen avslutas med att konstatera det märkvär-
diga i »att fremlingar kunnat inom ett par månader åstadkomma, hvad 
vi under så många år ej lyckats frambringa: en National-opera. […].111 
Denna kommentar skapade kraftiga reaktioner hos Friskytten som sva-
rade med artikeln »Hr Foronis apotheos«.112 Författaren vänder sig emot 

111	Ibid.
112	»Hr Foronis apotheos«, Friskytten, 1849-05-27.

Jacopo Foroni, »en helt ung man, nästan en yngling, med korpsvart hår, korpsvarta 
mustacher och skägg, något bleka män ädla anletsdrag, stora svarta strålande ögon, en 
fullständig italiensk typ, med hela dess sprittande lif, blixtsnabba intelligens och starka 
passioner« som kommit till Stockholm 10 år tidigare. Så beskrivs han i Illustrerad tidning 
den 18 september 1858.
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hur recensenten framhäver Foroni och hans prestationer i relation till 
svenska tonsättare. Han menar också att omdömena över pjäsen hade 
sett ganska olika ut i pressen, men hävdar att alla professionella musiker 
förkastat musiken, medan endast delar av publiken och recensenterna 
varit positiva. Det finns en tydlig nationalistisk ton i kritiken hos Friskyt-
tens skribent som riktas mot recensenten »–h–« vid Post- och inrikes 
tidningar snarare än mot Foroni. Friskyttens skribent menar att –h– har 
en tydlig tendens att ge översvallande betyg åt allt utländskt medan han 
är sparsam med beröm åt lokala artister.113 Det faktum att recensenten 
själv är »halft utlänning, och följaktligen ej kan ha rätt svenska sympa-
tier«, men skriver för Sveriges officiella tidning så borde tonen mot den 
inhemska konsten se annorlunda ut anser författaren.114 Recensionen i 
Post- och inrikes tidningar har ingen signatur, utan vi får här anta att Fri-
skyttens skribent kände till vem som skrivit recensionen.

Just att dessa två tidningar representerar olika politisk färg är intres-
sant i sammanhanget. Då Post- och inrikes tidningar representerade den 
statliga officiella rösten hade den en särskild position inom den svenska 
pressen. Politiskt var Post- och inrikes tidningar tydligt konservativ 
medan Friskytten hade en liberal inriktning. I linje med Friskytten ligger 
även recensionen i tidningen Synglaset. Synglaset beskrivs av redaktio-
nen själv såsom »sansat liberal«.115 I jämförelse med texten i Friskytten 
så är denna ännu hårdare. Röstbehandlingen beskrivs som onaturlig och 
med svårträffade intervaller och konstiga ackordsupplösningar, orkester-
satsen för påträngande med osmakliga instrumentationsval, körsatserna 
för enformiga.116 Författaren menar att »Näckens polska och »Svearne 
fordomdags« voro de enda egentliga melodier på hvilka stycket hade att 
bjuda; då dessa här äro både triviala och för styckets historiska tidpunkt 
främmande, är dermed ingen fröjd«.117 En nationalistisk anda kan alltså 
skymtas även här.

113	Ibid. 
114	Ibid.
115	»Prenumerationsanmälan«, Synglaset 1849-06-02.
116	»Italienska operan«, Synglaset 1849-06-02.
117	Ibid.
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Utmämnandet till Hovkapellmästare  
och betydelsen av operan Christina

Foroni blev snabbt populär i Stockholms högre kretsar.118 Redan i sam-
band med nyheten om Johan Berwalds avsked från operan i början av 
juni 1849 spekulerades om Foroni som efterträdare, och den 8 juni un-
dertecknades hans anställningskontrakt för posten som Hovkapellmäs-
tare.119 Berwald hade vid den här tiden innehaft tjänsten som hovkapell-
mästare i 26 år och bara ett halvår efter Foroni anlänt till Sverige begärde 
han avsked från Kungliga teatern. Reaktionerna i pressen fokuserade på 
Berwalds långa karriär och väl genomförda arbete, men också på hans 
brister. Friskytten beskriver honom som en utmärkt kapellmästare med 
en överlägsen förmåga att leda ett kapell, men att hans vigör inte riktigt 
var densamma som den varit.120 Samtidigt fanns en bild av att Kungliga 
teatern och Hovkapellet stagnerat och att Berwald inte gjort tillräckliga 
insatser för att driva verksamheten framåt. Detta omdöme baserades för-
modligen främst på de sista åren av hans verksamhetstid, som präglades 
av ekonomiska svårigheter på Kungliga teatern och brist på sångarkrafter 
i och med att flera viktiga artister lämnade scenen för studier eller karriä-
rer utomlands. Även hans privata ekonomi blev allt mer ansträngd under 
mitten av 1840-talet, då han bland annat fråntogs de fria rum han haft i 
teaterbyggnaden121 och dessutom gick miste om inkomster från sitt en-
gagemang vid Harmoniska sällskapet då detta lagts ner.122 Samtidigt bör-
jade hans döttrar att göra allt större framgångar som sångerskor och han 
gjorde mycket för att främja deras karriärer. 1847 hade han bland annat 
en längre tjänstledighetsperiod för att följa med döttrarna på en turné i 

118	Gunhild Karle, Kungl. Hovkapellet i Stockholm och dess musiker 1818–1861: med utblick-
ar, Uppsala: Karle, 2005, s. 81. Tajani, Angelo, Jacopo Foroni: Från barrikaderna till 
Kungliga operan, Höör: 2 kronors förlag, 2007, s. 62.

119	»Anställningskontrakt: Foroni, 8 juni 1849«, KTA: Anställningskontrakt huvudserie 
F8A vol. 4.

120	»Hvem skall bli Kapellmästare Berwalds efterträdare?«, Friskytten, 1849-05-13.
121	Troligen som ett led i teaterdirektör Hamiltons arbete att reorganisera kungliga tea-

tern. Se Direktionens protokoll, KTA A 1 A vol. 3 1844/45.
122	Adolf Lindgren, Svenska hofkapellmästare 1782–1882: Ett bidrag till operahusets hund-

raårsminnen, Stockholm: Central-Tryckeriet, 1882, s. 97.
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Tyskland.123 Detta kan ha bidragit till bilden av att hans engagemang för 
Kungliga teatern minskade och kan ha varit en bidragande faktor till stag-
nationen vid teatern. Denna bild tecknades dock långt efter Berwalds av-
gång och kan nyanseras betydligt, särskilt med tanke på en notis i Adolf 
Lindgrens slutord i sin biografiska artikel över Berwald: »inklämd mel-
lan en du Puy och Foroni, njöt Berwald icke den rättvisa han förtjente 
som chef för hofkapellet«.124 Även August Blanche lyfter i sina minnes-
ord över Berwald fram hur fort han glömdes bort.125

Foroni hade haft mycket stöd inom pressen, särskilt från Aftonbladet 
och Post- och inrikes tidningar och från deras recensenter. Post- och in-
rikes tidningar var tydligt konservativ och även Aftonbladet, som startat 
som oppositionell liberal började vid den här tiden även luta åt det mer 
konservativa hållet. Men reaktionerna på Foronis utnämnande var inte 
enbart positiva. Friskytten menade att Foronis stöd kom från överklassen 
och inte teaterstyrelsen, och att det var operan Drottning Christina som 
låg till grund för beslutet att tillsätta Foroni som kapellmästare.126 Det 
är troligt att denna artikel är skriven av samma författare som skrev om 
»Foronis apotheos« då det finns återkommande teman i kritiken. Även 
där kritiserades modet och likaså det stöd som italienarna fått av hovet, 
vilka annars sällan visade sig på Kungliga teatern och aldrig på Mindre 
teatern, men som italienarna ändå lyckats locka dit.127 I pressen rappor-
terades att hela kungafamiljen, och änkedrottningen bevistade italienska 
sällskapets föreställningar både på Kungliga och Mindre teatern, även 
om det kanske inte var riktigt i den utsträckning man får känslan av i den 
här artikeln. Men det är ändå tydligt även på andra sätt att kungafamil-
jen stöttade italienarna, särskilt Foroni och Casanova som fick utmärkel-
ser för operan Drottning Christina. De blev bland annat tilldelade var sin 
»briljerad kråsnål« av änkedrottningen.128 Operan var också tillägnad 
H. M. änkedrottningen (librettot) och konungen (musiken).

123	Lindgren, Svenska hofkapellmästare, s. 97.
124	Ibid., s. 112.
125	August Blanche, Minnesbilder. 1., (Stockholm, 1892), s. 82–84.
126	»De rebus variis«, Friskytten, 1849-06-10.
127	»Foronis apotheos«, Friskytten, 1849-05-27.
128	Post- och inrikes tidningar, 1849-06-18.
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Idén att skriva en opera med ett nationellt svenskt ämne var egentligen 
Casanovas, men Foroni antog utmaningen. Han verkar ha haft ambitio-
nen att anlägga en nationell prägel också på musiken genom att kompo-
nera in folkmelodier. Neckens polska representerar en melodi som då var 
ganska väl känd och den finns upptecknad på många olika ställen.129 Båda 
dessa melodier har alltså koppling till den nationalistiska rörelsen under 
perioden genom kopplingen till Götiska förbundet och tidskriften Iduna. 
Även valet av Drottning Christina skulle kunna ses med koppling till den 
nationalistiska rörelsen, såsom den sista verkliga regenten tillhörande 
vasaätten. Men i det avseendet går det också att hävda att Christina, som 
satte punkt för vasaätten, kanske inte var ett uppenbart val. Intresset för 
Christina förefaller ha växt med tiden, åtminstone perioden efter Foronis 
Christina då flera verk med samma tema presenterades.130

Arbetet som hovkapellmästare

Som hovkapellmästare var Foroni konstnärlig ledare vid den lyriska sce-
nen131 och »förman för orkester, sångsolisterna och kören«. Han anförde 
orkestern vid operaföreställningar och konserter och ansvarade för inöv-
ning av såväl vokal- som instrumentalmusik.132 Enligt sitt anställingskon-
trakt hade han även skyldighet att lämna tillsyn och biträde i arrangeran-
det av musik som behövdes till vaudeviller, prologer, epiloger, baletter, 
divertissemanger med mera, likväl som instrumentering av verk när så 
krävdes. Däremot var han inte ålagd att komponera ny musik utan detta 
skulle i så fall göras mot arvode.133 Som kapellmästare var han även med-

129	Svenska folkdanser Häfte 2, nr 15. Se förteckning över uppteckningar samlade på 
http://www.folkwiki.se/Musik/1423. 

130	Bland dessa har vi bland annat Jeanette Stjernströms pjäs Drottning Christina för 
Mindre teatern 1855 vilken sammanföll med 200-årsdagen för abdikationen och Oscar 
Wijkanders Amararanterorden som uppfördes på Mindre teatern 1864.

131	Eftersom Kungliga teatern vid den här tiden innefattade både opera och talteater fanns 
en uppdelning mellan den lyriska scenen (operan) och den dramatiska scenen (taltea-
tern).

132	»Anställningskontrakt: Foroni, 8 juni 1849«, Anställningskontrakt huvudserie F8A 
vol. 4, KTA.

133	»Anställningskontrakt: Foroni, 8 juni 1849«.
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lem i direktionskommittén som beslutade om bland annat repertoar, ut-
hyrning av teatern, entrépriser och anlitande av externa artister.134 Även 
om Foroni var delaktig i besluten kring repertoaren fick han till stor del 
anpassa sig till den musik som redan fanns vid Kungliga teatern då tiden 
för repetitioner var begränsad. Intressant att notera är att under hans tid 
så minskade det totala antalet framförandet av italienska operor om man 
jämför med perioden 1840–1848. Den franska låg kvar i ungefär samma 
nivå, medan italienska föreställningar minskade och tyska ökade enligt 
tabellen nedan.135

Tabell 3. Operaföreställningar på Kungliga teater, fördelat på tonsättarens nationalitet 
(andel föreställningar i procent).

De verk som hade premiär under perioden och alltså tillfördes till reper-
toaren ger en något annan bild. Under spelåren 1849/50 – 1857/58 var av 
de 23 nya verk som togs upp på repertoaren 5 av tyska, 6 av franska, 8 av 
italienska tonsättare och 4 av annan nationalitet.136 Man kan av detta anta 
att Foroni ändå främjade italienska tonsättare genom att ta upp verk av 
Verdi, Donizetti, Rossini och Saverio Mercadante. Att några av dessa verk 
togs upp från det italienska sällskapets reperoar är en ganska naturlig ut-

134	Kongl. Maj:ts nådiga reglemente för Kongl. Theaterns styrelse och förvaltning: gifvet 
Stockholms Slott den 20 December 1844, s. 3–4.

135	Här anges antalet föreställningar i procent. Baserat på Strömbeck, Hofsten och Ralf, 
Kungliga teatern: repertoar 1773–1973.

136	Strömbeck, Hofsten och Ralf, Kungliga teatern: repertoar 1773–1973, s. 27–29. 
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135 Strömbeck, Hofsten och Ralf, Kungliga teatern: repertoar 1773–1973, s. 27–29.  
136 Av de verk som tillfördes till kungliga teaterns repertoar som hade kommit med italienarna hör Verdis Ernani 
och Donizettis Lucrentia Borgia. 
137 –u– [Wilhelm Bauck], Aftonbladet, 1849-09-20. 
138 Recensenten här skull möjligen kunna vara Leonard Höijer eftersom han arbetade för både Dagligt Allehanda, 
Bore och Svenska tidningen, vilket kan ses som reinkarnationer av samma tidning. För information om tidningen se 
Lundstedts, Svensk periodisk litteratur, samt för Höijer: Axel Helmer, ”J. Leonard Höijer”, Svenskt biografiskt 
lexikon, band 19 (Stockholm, 1971-73). 
139 Stockholms aftonpost, 1849-09-20. 
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veckling.137 Precis som tidigare sammanställning är denna indelning på 
tonsättarens nationalitet generaliserande men ger fortfarande en indika-
tion om stilistiska drag.

Foroni hade sitt första framträdande som hovkapellmästare den 19 sep-
tember 1849. Till sin debutföreställning hade Foroni komponerat en Ou-
vertyr Fantastique, ett verk som kom att återkomma på teaterns program. 
Recensionerna av uruppförandet var kanske inte översvallande men po-
sitiva. Bauck beskriver kompositionen som »rik på lysande instrumen-
taleffekter, rytmiskt lif, frappanta harmoniska vändningar, men innehål-
ler föga kantabel melodi och är något lös i sammansättningen«, något 
han menar kan sägas om de flesta tillfällighetsstycken.138 Recensionen i 
Stockholms aftonpost hade också en positiv, men ändå något kritisk ton.139 
Här jämförs Foroni tydligt med de lokala tonsättarna och pekas ut som 
en framstående och mer världsvan talang, även om han kanske inte visat 
så mycket innovation, men »hos hvem finnes de nu för tiden?«.140 Kri-
tiken framförs alltså av båda dessa med förbehåll.

Ytterligare exempel på att Foroni fick både stöd och kritik inom 
pressen framkommer efter hans första egna konsert, där han stod som 
konsertgivare,141 den 24 mars 1850. Vid denna konsert framfördes flera 
av Foronis verk, bland annat uruppfördes hans Ouverture melancolique. 
Ouvertyren fick liknande betyg som hans tidigare, det vill säga att verket 
var väl genomfört, men misslyckades att framkalla de känslor som för-
väntades utifrån titeln, samt att det »saknade melodi«.142 Vid konser-

137	Av de verk som tillfördes till kungliga teaterns repertoar som hade kommit med ita-
lienarna hör Verdis Ernani och Donizettis Lucrentia Borgia.

138	–u– [Wilhelm Bauck], Aftonbladet, 1849-09-20.
139	Recensenten här skull möjligen kunna vara Leonard Höijer eftersom han arbetade för 

både Dagligt Allehanda, Bore och Svenska tidningen, vilket kan ses som reinkarnatio-
ner av samma tidning. För information om tidningen se Lundstedts, Svensk periodisk 
litteratur, samt för Höijer: Axel Helmer, »J. Leonard Höijer«, Svenskt biografiskt lexi-
kon, band 19 (Stockholm, 1971–73).

140	Stockholms aftonpost, 1849-09-20.
141	Det var vanligt att musiker och sångare vid Kungliga teatern arrangerade egna konser-

ter där de var ekonomiskt ansvariga för arrangemanget, men också fick behålla vinsten. 
Om konserten hölls på Kungliga teatern betalade konsertgivaren en avgift till teatern 
för att få använda scenen och orkestern och annat som utfördes av teaterns personal.

142	Se recensioner: –n., »Foronis konsert«, Stockholms aftonpost, 1850-03-26; »Hr Foro-
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ten framfördes bland annat även första satsen i Beethovens Pianokonsert 
i Ess-dur med Foroni som solist. Bauck lyfter fram detta som aftonens 
höjdpunkt i och med att det var »det enda klassiska [numret] i program-
met« med särskilt högt »konstvärde«.143 Han framhåller dock att verket 
inte framförts på bästa sätt då orkestern legat allt för mycket i bakgrun-
den och solostämman i fokus hela tiden, även då den hade mer ackom-
panjerande roll, vilket ledde till att melodilinjen försvann.144 Flera gånger 
försvarade Bauck Foroni mot kritiker som uttryckt oro över att han inte 
skulle främja den klassiska repertoaren och påvisade att så inte var fal-
let.145 Det är också tydligt när man studerar Hovkapellets konsertreper-
toar att förekomsten av klassiska verk av exempelvis Beethoven förekom 
ofta under Foronis tid som hovkapellmästare.

I en recension i Svenska tidningen av Foronis konsert den 4 april 1852 
lyfte Abraham Mankell fram Foronis insatser för Hovkapellet och de 
framsteg som skett inom orkestern under hans ledning.146 Mankell an-
vänder liknelsen av orkestermedlemmarna som barnhemsbarn, och Fo-
roni som den som lyckats fostra dem. Detta gav upphov till starka reak-
tioner i den radikala tidskriften Folkets Röst, vilken redan hade en starkt 
kritisk inställning mot Foroni. De menade att Mankells uttalande var ett 
orättvist påhopp mot Hovkapellet, av vars medlemmar flera stod »vida 
öfver den kände recensentens musikaliska omdöme«.147 Folkets röst åter-
kommer till denna recension i efterföljande nummer för att ytterliga-
re kritisera Foroni och lite senare under våren ifrågasatte de direktio-
nens befrämjande av italienarna och Foronis makt vid institutionen.148 

nis konsert«, Morgonbladet, 1850-03-26; –u– [Wilhelm Bauck], »Kungl. Hofkapell-
mästaren Foronis konsert på Kungl. Teatern«, Aftonbladet, 1850-03-30.

143	–u– [Wilhelm Bauck], »Kungl. Hofkapellmästaren Foronis konsert på Kungl. Tea-
tern«, Aftonbladet 1850-03-30.

144	Bauck menar att man bör se på denna konsert som en »orkestersinfoni med ett obli-
gatinstrument« snarare än en solokonsert, då orkestern har en så stor melodibärande 
roll. Bauck, »Kungl. Hofkapellmästaren Foronis konsert på Kungl. Teatern«.

145	–u– [Wilhelm Bauck], [rec. Della Santas konsert], Aftonbladet, 1849-10-03.
146	A. M. [Abraham Mankell], »Herr Foronis konsert på Kongl. Theaern den 4 dennes«, 

Svenska tidningen: dagligt allehanda i Stockholm, 1852-04-07 (Han använder uttrycket 
»Waiserhaus«).

147	Folkets röst, 1852-04-17.
148	Folkets röst, 1852-04-21; Folkets röst, 1852-06-05.
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Man hävdade att Foroni använt sin position för att främja de italienska 
artisterna över de svenska, vilket sågs som en »skam för den svenska 
nationen«.149 Fortfarande två år senare lyfts liknande kritik av samma 
tidskrift, då recensenten betonar de orimligt höga anspråk som de ita-
lienska artisterna krävde och den makt som Foroni hade vid institutio-
nen.150 Vidare pekar de på möjligheten att en person som Della Santa fått 
positionen som en framträdande sångare i staden för att han är omtyckt 
bland kvinnorna, vilket plockas upp igen senare samma vår av tidningen 
Fäderneslandet.151

I en insändare i ett senare nummer av Fäderneslandet berättas om en 
konflikt mellan Foroni och kapellisten Christian Gelhaar. Foroni ska 
under repetitionerna använt en hård jargong mot kapellisterna varpå 
Gelhaar till slut fick nog och begärde avsked trots protester från både 
Foroni och teaterchefen.152 Efter att Gelhaar givit Foroni »ett dugligt kok 
stryk« var saken utagerad och han återgick till sin anställning och efter 
det ska Foroni också ha börjat bete sig bättre mot sina kollegor.153 Det 
var framför allt de mer radikala tidskrifterna, exempelvis Fäderneslandet 
och Folkets röst, som uttryckte starkt kritiska åsikter mot Foroni och ita-
lienarna vid Kungliga teatern. En aspekt på kritiken som uppkommer i 
både Folkets röst och i Fäderneslandet kan förklaras genom en främlings-
fientlig respektive skandinavistisk inställning som då gavs uttryck i kri-
tiken av italienarna.154 I detta avseende är det rimligt att anta att de på 

149	Folkets röst, 1851-01-18. Exemplet som tas upp är Della Santa, som »trots efter att ha 
totalt misslyckats i Berlin« fick engagemang vid Kungliga teatern med mycket högre 
lön än någon av de svenska artisterna, samtidigt som han endast framförde två roller, 
i Barberaren och Don Juan. Detta ansåg man orsakat att uppsättningen av den annars 
mycket framgångsrika operan Martha lagts ner till förmån för Barberaren.

150	Man ser det som orimligt att »en, i sjelfva verket så obetydlig person som Foroni, som 
hvilken för några år tillbaka, hitkom i föga bättre vilkor än en af de vanliga italienska 
positivspelare, nu kan begära en makt öfver underordnade, som lagen ej ens tillstäd-
jer en minister«, Folkets röst, 1852-06-05.

151	Folkets röst, 1852-06-05; »Italienska sångare och sångerskor i Stockholm«, Fädernes-
landet 1852-07-05.

152	»Så skall fähundar qväsas«, Fäderneslandet 1856-04-12.
153	Ibid. Christian Gelhaar, KTA, Anställningskontrakt huvudserie F8A, vol. 4 D–G 1834–

1872, Operans arkiv.
154	Se Nordmark, »Liberalernas segertåg«, s. 100f; Andreas Tjereld, »Franz Sjöberg«, 
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något sätt sågs som ett hot gentemot den svenska kulturen. Man kan även 
tänka sig en koppling till arbetarperspektivet som uttrycktes av Folkets 
röst som stöd för de inhemska musikerna i egenskap av en grupp arbe-
tare som åsidosatts. Att stödet för Foroni och italienarna kom från kon-
servativ och liberal press var troligen provocerande för de radikala tid-
skrifterna eftersom den konservativa och liberala pressen representerade 
intressen hos aristokratin och överklassen, mot vilka de radikala odlade 
ett tydligt förakt. Att peka på det orimligt starka stöd som man upplevde 
gavs åt italienarna och även försöka koppla det till orättvisa gentemot de 
lokala artisterna var också ett sätt att kritisera aristokratin och överklas-
sen. Det verkar ha funnits en uppfattning om att italienarnas och Foronis 
kontakter inom den högre samhällsklassen och deras popularitet inom 
etablissemanget gjorde att de kunde nå dit de gjorde, vilket också kan ha 
avspeglat sig i dessa radikala tidningars reaktioner mot hans utnämnande.

Foroni tycks trots det ovanstående i alla fall ha fungerat väl som hov-
kapellmästare och under hans tid skedde förändringar både på operasce-
nen och i orkestern. En viktig förändring var inom Hovkapellets konser-
ter. Även om det skiljde sig från år till år så ökade antalet konserter där 
Hovkapellet deltog.155 Också Hovkapellets repertoar, likväl som själva 
programsättningen vid konserterna förändrades under Foronis tid. Han 
verkar också snabbt vunnit stort förtroende hos direktionen och måste 
ha varit en mycket uppskattad medarbetare då hans förnyade kontrakt 
för 1852 skulle löpa hela 22 års tid, vilket var en ansenlig tid i detta avse-
ende.156

Hovkapellets konsertverksamhet bestod i den årliga konserten157 till 
förmån för dess pensionskassa, samt i en rad konserter, både på Kungli-
ga teaterns scen och på andra spelplatser av hovkapellister, sångare och 

Svenskt biografiskt lexikon band 32 (Stockholm 2003–06), s. 320. Sjöberg var redak-
tör för Folkets Röst.

155	Följande undersökning av Hovkapellets konsertverksamhet 1840–1858 utgår från stu-
dier av konsertannonsering i digitaliserad svensk dagspress via www.tidningar.kb.se 
samt Kungliga teaterns dagliga affischer. 

156	Foroni, anställningskontrakt 1852, KTA, Anställningskontrakt huvudserie F8A, vol. 4 
D–G 1834–1872.

157	Det framfördes varje år minst en konsert till förmån för Hovkapellets pensionskassa, 
vissa år flera.
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sångerskor vid teatern. Även andra musiker och gästande artister höll 
konserter med biträde av Hovkapellet. Antalet konserter skiljer sig gan-
ska mycket från år till år under 1840- och 1850-talet,158 men generellt 
gavs fler konserter under 1850-talet och det var då främst konserter som 
gavs av Kungliga teaters egna musiker och artister med biträde av Hov-
kapellet. Ofta dirigerades orkestern av hovkapellmästaren, men ibland 
dirigerade också konsertmästarna vid vissa konserter. Under Foronis tid 
upptogs allt mer symfonisk repertoar på konsertprogrammen. Även om 
den generella praxisen under den här perioden var att ha blandad vokal 
och instrumental repertoar vid konserter blev det under Foronis tid ett 
större fokus på instrumental och symfonisk musik. En annan viktig för-
ändring var också att man började framföra symfonier och andra större 
instrumentala verk i sin helhet, istället för att som förut bryta upp dem 
och sprida ut satserna över hela programmet eller att spela enstaka satser. 
Hovkapellet gjorde även flera konserter med enbart symfonisk musik, 
vilket var helt nytt i Stockholm vid den tiden. Vid hovkapellets konsert 
i La Croix salong den 1 mars 1851 gavs både Beethovens och Mendels-
sohns tredje symfonier, varav Mendelssohns för första gången i Stock-
holm. Utöver dessa två verk gavs även Beriots Violinkonsert nr 6 och Men-
delssohns Konung Davids psalm 114 för åttastämmig kör och orkester.159 
Wilhelm Bauck beskriver tillställningen som en av de mest lyckade och 
intressanta som givits i Stockholm på länge. Han hoppas det ska bli »en 
början till att bryta den inhemska tonkonsten en ny bana, att bereda pu-

158	I undersökningen av konsertannonseringen av Hovkapellets konserter varierar anta-
let konserter per år under perioden 1840–1858 mellan 6 till 21 konserter per år. Under 
1840-talet såg det ut enl. följande (först anges det totala antalet konserter, sedan för-
delningen mellan arrangerad av kungliga teatern eller någon av dess anställda/gästan-
de musiker): 1840: 10 konserter (6/4); 1841: 10 (6/4); 1842: 12 (8/4); 1843: 15 (9/5); 
1844: 6 (3/3); 1845: 17 (8/9); 1846: 9 (5/4); 1847: 16 (10/6); 1848: 6 (5/1); 1849: 9 (4/5); 
1850: 14 (11/3, men 6 av de 11 gästades av Jenny Lind); 1851: 10 (8/2); 1852: 18 (11/7); 
1853: 16 (13/3); 1854: 18 (12/6); 1855: 17 (10/7); 1856: 21 (10/11); 1857: 16 (14/2); 1858: 
10 (10/0). Lite reservation för att någon konsert kan ha missats eftersom konsertan-
nonsering varit den huvudsakliga källan och undersökningen baserats på textsökning 
i tidskriftsdatabasen, vilket kan påverkas av dåligt tryck i kombination med OCR-läs-
ningen.

159	[Annons med program], Stockholms dagblad 1851-03-01.
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bliken ett nytt tillfälle till den ädlaste själsnjutning«.160 Den tyska sym-
foniska repertoaren stod högt i Stockholm och under 1850-talet var infly-
tandet från Leipzig och musikkonservatoriet där stort genom exemelvis 
tonsättare som Ludvig Norman som studerat där.161 Norman föresprå-
kade även att man gick ifrån tidigare praxis att ha blandade program och 
istället hade renodlade symfonikonserter där denna typ av verk skulle 
framföras i sin helhet.162 Beethovens symfonier blev centrala i reperto-
aren och under Foronis tid som hovkapellmästare spelade Hovkapellet 
de flesta av Beethovens symfonier163, samt flera symfonier av Mozart, 
Haydn, Mendelssohn och Gade med flera i sin helhet. Foroni gjorde ti-
diga försök med renodlade symfonikonserter, exempelvis vid Hovkapel-
lets »Sinfonie-conert« till förmån för dess pensionskassa den 10 februari 
1852 i La Croix salong.164 Programmet bestod då enbart av tre hela sym-
fonier: Mendelssohns Symfoni nr 4, Haydns Symfoni nr 49, och Beetho-
vens Symfoni nr 7, och de två första gavs för första gången i Stockholm.165 
Denna konsert verkar dock inte dragit särskilt mycket publik. Recensen-
ten »Z.« i Aftonbladet tror att detta kunde bero på att konserten krocka-
de med något annat och att hovet och »la haute volée, hvaribland dock så 
många varma musikvänner finnas« därför inte kunnat komma. Z tycker 
således att konserten borde ges igen, en synpunkt som delas av recen-
senten i Stockholms Dagblad.166 Wilhelm Bauck, hade slutat som musik-

160	–u– [Wilhelm Bauck], »Hofkapellets Symfoni-konsert till förmån för dess Pensions-
kassa«, Aftonbladet, 1851-03-07.

161	Se Anne Reese Willén, I huvudstaden musiklivets härd: Den strukturella omvandlingen 
av Stockholms offentliga konstmusikliv ca 1840–1890, Uppsala: Uppsala universitet, 2014.

162	Reese Willén, I huvudstaden musiklivets härd, s. 149.
163	Alla Beethovens symfonier utom nr 1 och 2 spelades under denna period. Symfoni nr 

3: 7 gånger (1/3 1851, 18/3 1853, 13/3 1852, 27/2 1852, 8/4 1855, /4 1857 och 25/4 1858), 
Symfoni nr 4: 3 gånger (5/2 1853, 22/2 1853 och 17/3 1853), Symfoni nr 5: 2 gånger (30/11 
1852 och 7/3 1858), Symfoni nr 6: 5 gånger (31/1 1852, 6/3 1853, 8/10 1854, 18/11 1854 och 
12/4 1857), Symfoni nr 7: 5 gånger (10/2 1852, 13/3 1852, 20/3 1853, 1/4 1855 och 14/2 
1857), Symfoni nr 8: 1 gång (11/3 1854) och Symfoni nr 9: 3 gånger (4/4 1852, 11/4 1852 
och 6/5 1855).

164	Reese Willén, I huvudstaden musiklivets härd, s. 149. Annons: Aftonbladet, 1852-02-
09.

165	[Annons] Aftonbladet, 1852-02-09.
166	Z., »Musik«, Aftonbladet, 1852-02-13, »Den musikaliska delen av allmänheten«, Stock-

holms dagblad 1852-02-12.
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recensent vid Aftonbladet 1852, men istället gav han samma år ut häftet 
Musikaliska revyer, i vilket han också lyfter fram denna konsert och be-
tonar dess värde genom att »söka popularisera instrumentalmusikens 
rikhaltigaste skatter och derigenom befordra fortskridandet af den all-
männa bildningen«.167 Även detta visar hur denna repertoar värderades 
högt bland kritikerna och var en tendens som låg i tiden.

1852 blev ett särskilt produktivt år när det gäller framföranden av sym-
fonier, då Hovkapellet deltog vid 9 konserter där symfonier framfördes 
i sin helhet. Även om den mest förekommande symfoniska repertoaren 
under hela den undersökta perioden bestod av ouvertyren (operaouver-
tyr och konsertouvertyr) fick symfonin en mer framträdande position än 
den haft tidigare. Under 1850-talet introducerades en rad nya verk inom 
de symfoniska genrerna. Exempelvis framfördes Beethovens 9e Symfoni 
för första gången i sin helhet den 4 april 1852 och Wagners ouvertyr till 
Tannhäuser den 9 februari 1856.168 Foroni främjande alltså tydligt denna 
repertoar och följde tidens internationella trender, vilket också troligen 
bidrog till att han hade ett fortsatt starkt stöd under hela sin verksam-
hetstid.

Foroni som tonsättare

Under sin tid i Stockholm komponerade Foroni fyra konsertouvertyrer, 
vilka alla framfördes av Hovkapellet och flera av dem blev återkomman-
de i repertoaren vid Kungliga teatern. Han skrev även vokal musik i form 

167	Tanken med denna skrift var att det skulle bli en återkommande publikation med re-
censioner och artiklar med musikhistoriskt eller estetiskt tema. Men det blev endast 
en publikation.

168	Tobias Pettersson skriver i sin avhandling (med hänvisning till Tobias Norlind) att 
Beethovens 9e symfoni ska ha framförts en gång 1834 och en gång 1855, (Tobias Pet-
tersson, De bildade männens Beethoven: Musikhistorisk kunskap och social formering 
i Sverige mellan 1850 och 1940, Göteborg: Göteborgs universitet, 2004, s. 115) men jag 
har inte kunnat hitta bevis för att den skulle ha framförts i sin helhet före 1852. I en 
recension i Aftonbladet efter konserten den 4/4 1852 anges det dessutom att detta var 
första gången den gavs i sin helhet. Sign –t. »Hr Hofkapellmästaren Foronis konsert: 
Beethovens Sinfoni i D-moll m.m.«, Aftonbladet, 1852-04-07. Tannhäuserouvertyren 
gavs för första gången vid Franz Brendels (pianist från Prag) konsert den 9/2 1856 på 
Kungliga teatern. »Musik«, Aftonbladet, 1856-02-11.
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av körverk och romanser.169 I egenskap av pianist var det också natur-
ligt att han skrev pianomusik, och han komponerade även en stråkkvar-
tett. Av den musik han komponerade var det framför allt romanser, pia-
nostycken och körverk som nådde ut genom publicering då de gavs ut 
av bland annat Abraham Hirschs musikförlag i Stockholm och på så sätt 
kunde nå en publik också inom salongsmiljöerna och likaså även spridas 
runt om i landet.

Ett exempel på orkestermusik hittar vi i det National-divertisement 
som skapades i samband med kronprinsen Karl (XV):s bröllop med prin-
sessan Lovisa av Nederländerna den 19 juni 1850, till vilket han kompo-
nerade och arrangerade musik. Den nykomponerade musiken bestod av 
en ouvertyr, en hymn och några mindre stycken. Detta kompletterades 
med material från ett tidigare nationaldivertissement.170 Bauck beskrev 
ouvertyren som »hållen i en liflig, lekande styl«, vidare lyfte han fram 
att introduktionen till ouvertyren bygger på två folkmelodier.171 Martin 
Tegen har också pekat ut att en del av melodin till Per Svinaherde också 
förekommer i denna ouvertyr.172 Att använda sig av kända melodier och 
folkmelodier i samband med händelser i kungahuset med divertissemen-
ter var vanligt åtminstone ända in på 1860-talet och måste även uppfat-
tats som passande till temat för själva föreställningen. För detta verk fick 
Foroni senare motta en gulddosa fylld med dukater från hovet.173

Under sin tid i Stockholm kom Foroni också att komponera operan I 
Gladiatori 1851 och operetten174 Advokaten Pathelin 1858. Under Kungli-
ga teaterns sommaruppehåll 1850 och 1851 reste Foroni till Italien för att 
få sina operor framförda där. Han lyckades och Christina sattes upp vid 

169	För en verkförteckning, se Anders Wiklund, »Jacopo Foroni«, Levande musikarv, 
https://levandemusikarv.se/tonsattare/foroni-jacopo/. 

170	»Galaspektakler«, Post- och inrikes tidningar, 1850-06-21. Detta tidigare nationaldiver-
tissement sattes upp till firandet av Konungens regeringsjubileum (Karl XIV Johan, 
25 år som konung) 1843 med ord av C. W. Böttiger och musiken dels komponerad och 
dels arrangerad av Johan Berwald. Dagligt allehanda, 1843-02-13.

171	–u– [Wilhelm Bauck], »Musik«, Aftonbladet 1850-06-28.
172	Martin Tegen, »Midsommarvaka – föregångare och efterföljare«, Alfvéniana 1992:1–

2, s. 10. https://issuu.com/alfvensallskapet/docs/alfven_92_01_02/10.
173	Aftonbladet, 1850-07-04.
174	Alltså med talad dialog.
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teatern i Triest 1850 och ska även ha framförts vid La Scala i Milano.175 
Tidningarna rapporterade under vintern 1851/52 att han också fått I Gla-
diatori uppsatt i Verona och Padua där den fick ett bra mottagande.176 I 
Gladiatori kom aldrig att ges i sin helhet i Stockholm under Foronis led-
ning, men delar av den förekom på konserter vid flera tillfällen.177

Abraham Mankell recenserade en av Foronis konserter 1852, där bland 
annat några delar av I Gladiatori framfördes. Han var mycket positivt in-
ställd till detta verk och lyfter fram Foronis italienska egenskaper och 
den fokus på sången som detta innebär. Mankell liknar instrumentalpar-
tierna vid havet, »hvars böljor än höja sig skyhögt öfver hvarandra, än 
åter knappt krusa den spegelklara ytan; men sången är dock sannskyldiga 
Necken med sina harposlag, som gungar på böljorna«.178 Detta ställs i re-
lation till »den nuvarande, fattiga, tyska sceniska musikens största brist, 
att bemälte Necken har dykt ned på allvar och ej vidare vill visa sig«.179 
Mankell konstaterar »att italienaren vet hvad sång är« och att Foroni 
»bättre än nordens sceniska författare vördar menniskoordets furstliga 
natur«. Detta omdöme är ganska talande för Mankell som musiker och 
kritiker då han själv var sånglärare och verksam huvudsakligen i de vokala 
genrerna. Liknelsen vid instrumentalpartierna som havet kan också vara 
en referens till Wagners utförliga diskussion kring musikdramat i Oper 
und drama som kom ut 1851 där han beskriver att sången bör ses som en 
båt som bärs upp av orkesterns omgivande vågor som utgör den sjö där 
båten färdas.180 Denna beskrivning handlar om Wagners idealbild av det 
nya musikdramat som på ett organiskt sätt förenar alla delar i framställ-
ningen, men där dramat är det som förkroppsligas, vilket också reflekte-

175	Post- och inrikes tidningar, 1850-09-07; Stockholms aftonpost, 1850-09-16.
176	[notis], Aftonbladet, 1852-03-10.
177	»Vokal och instrumental soirée« [annons], Aftonbladet, 1851-10-14; [recension av Fo-

ronis konsert], Svenska tidningen, 1852-04-07; »Musikalisk soirée« [annons], Aftobla-
det, 1853-05-23; »Musikalisk soirée« [annons], Aftonbladet, 1853-10-27; [Recension av 
Garbows konsert], Aftonbladet, 1854-11-16.

178	Mankell, »Herr Foronis konsert på Kongl. Theaern den 4 dennes«.
179	Mankell, »Herr Foronis konsert på Kongl. Theaern den 4 dennes«.
180	Detta är såklart ett mycket vidare resonemang hos Wagner, men bildspråket är det-

samma. Se Richard Wagner, Opera and drama, övers. E. Ashton Ellis, Lincoln: Uni-
versity of Nebraska Press, 1995, s. 314–315. 
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rar hans inställning i de egna kompositionerna. Men det är denna »nya 
tyska sceniska musiken« som Mankell här tar avstånd från genom att 
istället beskriva sången som »den sannskyldiga Necken« och på så sätt 
betona sångens centrala betydelse inom operakonsten. Mankells kom-
mentar till den nuvarande tyska musikens största brist, att Necken dykt 
ner för att aldrig mera visa sig, blir således en referens till Wagners strä-
van att flytta fokus från sångaren till dramat. Mankell förespråkar alltså 
den italienska operatraditionen, för vilken han menar att Foroni är en 
framstående representant, vilket uttrycks genom att han låter sången ha 
den mest framträdande rollen i operan och att orkestern inte konkurre-
rar ut den.

Som tonsättare präglades Foronis verksamhet av hans ursprung och 
utbildning i Italien även om han som dirigent arbetade för att främja den 
tyska symfoniska repertoaren. Hans produktion säger också en del om 
det sammanhang han verkade i. Många av hans kompositioner kan kopp-
las till hans arbete som hovkapellmästare i form av tillfällighetsverk och 
ouvertyrer och många av verken framfördes av Hovkapellet och Kungliga 
teaterns artister på teatern och på konserter på andra scener. Samtidigt 
fanns det fördelar med att publicera salongsmusik eftersom det fanns stor 
efterfrågan på sådan repertoar. Han lät således också publicera en del 
kammarmusik och körmusik, vilket också blev en ytterligare inkomst-
källa. Förutom musiken som spreds genom tryck går det att spåra att åt-
minstone ett av hans verk, Bön för fyrstämmig manskör, spreds i landet 
bland annat genom musiker knutna till Hovkapellet.181

Under sommaren 1858 arbetade Foroni med vad som kom att bli hans 
sista stora verk. Operetten Advokaten Pathelin var beställd av Kung Oscar 
I och skulle slutföras när Foroni hastigt avled den 8 september 1858.182 
Denna operett hade urpremiär vid Kungliga teatern den 4 december 

181	»Vocal- och instrumentalconcert« i Nya Bibliotekssalen i Uppsala [annons], Upsala 
1853-05-06; »Carl Fr. Billman och Hugo Beijer: En Concert« [annons] i Calmars dom-
kyrka, Calmarposten, 1853-08-06; Foronis Bön gavs även av Calmars sångföreningens 
i en «Musikalisk soiree i förening med bal” till förmån för de nödlidande i Värmland, 
Calmarposten 1852-03-06.

182	Han hann dock inte riktigt färdigt med ouvertyren som senare färdigställdes av Joseph 
Dente. Tajani, Jacopo Foroni, s. 96.
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1858.183 Den gavs åtta gånger under december 1858 och efter det åter-
kom den vid flera tillfällen och har fram till 1940-talet framförts totalt 
78 gånger.184

Ett hastigt slut på den italienska eran

I provnumret till musiktidskriften Tidning för theater och musik 1858 
skrev Albert Rubenson (A. R.) en längre recension av Advokaten Pathe-
lin. Han förklarar svårigheten i att fälla ett omdöme över detta verk, dels 
på grund av att upphovsmannen då gått bort och lämnat detta som ett 
»sista minne«, och dels för att det inte kan betecknas som ett av hans 
bästa.185 Rubenson betonar att musikkritiken i denna tidskrift hade i syfte 
att vara av »nytta för den som kritiken gäller«, vilket var omöjligt nu när 
Foroni var död och vare sig kunde dra nytta av eller bemöta kritiken. För 
att mildra detta går han in på Foronis egenskaper som tonsättare, vilket 
han menar skilde sig från »de bättre tyska, och med dem nationellt be-
släktade kompositörerna«. Rubenson pekar på det driv som hos en ton-
sättare behövs för att ständigt skapa nya verk, vilket Foroni själv erkänt 
att han inte hade:

»Jag skulle gerna vilja skrifva en symfoni«, […] »men det är för mycket 
arbete för en eller ett par gångers uppförande i Stockholm: visste jag att 
den skulle blifva uppförd i Tyskland, i fall jag sände den dit, så vore det en 
annan sak«.186

Rubenson fortsätter med att framhålla att alla Foronis arbeten författade 
i Stockholm, däribland Advokaten Pathelin; varit mer eller mindre till-
fällighetskompositioner. Men han betonar också att Foroni heller inte 
efterlämnat något vare sig ofullbordat eller ouppfört verk. Detta visar 

183	[Affisch] 1858-12-04, Kungliga teaterns affischsamling, KTA, L1 A (Äldre affischsam-
lingen).

184	[affisch] 1840-04-20, (Kungliga teaterns affischsamling, KTA, L1 A (Äldre affischsam-
lingen); Operans repertoararkiv online, https://arkivet.operan.se/repertoar/. 

185	A. R. [Albert Rubenson], »Advokaten Pathelin«, Tidning för theater och musik, prof-
nummer 1858.

186	Ibid. 
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att Foroni var pragmatiskt lagd och inte satsade på sådant som inte gav 
avkastning. Detta antyder också att han satte sin praktiska musikaliska 
verksamhet som dirigent och musiker främst och strävade inte i första 
hand efter att göra sig ett stort namn som tonsättare. Rubenson menar att 
detta inte hade något med hans talang som tonsättare att göra, utan alltså 
hade andra skäl. Trots att han redan konstaterat att kritiken inte riktigt 
kunnat göra den nytta den var tänkt lämnar han dock sitt omdöme över 
själva kompositionen, som han menar saknar komiskt anslag, men att in-
strumenteringen »som i allt af Foronis hand [var] mästerlig«.187

Foronis inställning till sin verksamhet kanske egentligen inte skiljde 
honom så mycket från mängden av musiker som också ägnade sig åt ton-
sättarverksamhet. För många var nog kompositionsverksamheten mer av 
en hantverkskunskap som följde med yrket, men 1800-talets första hälft 
var också en tid då synen på tonsättaren började förändras och det blev 
allt större fokus på tonsättaren som skapande konstnär av självständiga 
musikaliska verk.188 Det är i ljuset av dessa ideal som man bör se Ruben-
sons vilja att försvara och förklara den bristande kvaliteten på Foronis 
sista verk. Rubensons recension visar också den respekt som fanns för 
Foroni vid hans död.

Hur kom det sig det då att Foroni lyckades nå en så central position i 
det svenska musiklivet på så kort tid? Operan Drottning Christina verkar 
haft en viktig betydelse för Foronis utnämnande till hovkapellmästare 
då den både annonserade hans närvaro och visade upp hans förmågor 
som tonsättare och dirigent. Båda dessa förmågor var fortfarande avgö-
rande för denna position. Som hovkapellmästare var man tvungen att 
ha en mycket stor kunskapsbredd och det räckte inte med att bara vara 
en bra ledare eller en god musiker. Operan Christina visade att han var 
en skicklig tonsättare. Genom användandet av folkmelodier och ett na-
tionellt ämne visade han också att han inte bara var en utlänning kunnig 
i den moderna italienska operastilen, utan också någon som hade vilja 
att anpassa sig till den miljö han skulle komma att verka. Precis som an-

187	Ibid.
188	Se Lydia Goehr, The imaginary museum of musical works, Oxford: Clarendon Press, 

1994.



147

vändandet av folkmelodier var dedikationen till konungen strategisk då 
också det hjälpte till att dra till sig uppmärksamheten från överheten, vil-
ket också kan ha bidragit till hans framgångar. Foronis mottagande från 
publiken och kritikerna var som tonsättare blandat men övervägande po-
sitivt. Kompositionsverksamhet var en naturlig del av hans arbete som 
hovkapellmästare, men som konstaterat präglas hans verklista av tillfäl-
lighetskompositioner. Det var som dirigent han blev den mest framståen-
de och hans hårda arbete med orkestern och operan hjälpte till att driva 
utvecklingen framåt. Foroni uppfattades som en frisk fläkt från söder, en 
karismatisk, utåtriktad och engagerad musiker som hade en förmåga att 
knyta rätt kontakter. Den kritik han fick utstå kom främst från radikala 
röster och grundade sig mycket i hans relation till de högre samhälls-
klasserna.

Men frågan om hans snabba framgång kan inte endast förklaras genom 
hans karaktär, personlighetsdrag, och kontakter även om de säkert också 
hade betydelse. Hans framgång kan också förklaras genom den tid då han 
verkade. Det förefaller som att han kom till Stockholm i, för honom, rätt 
tid. Kungliga teatern drogs med många problem och ekonomin var dålig. 
Teaterdirektören Hamilton, som hade tillsatts för att få skutan på rätt 
köl, verkar dock vare sig varit särskilt kunnig eller intresserad av musik 
och prioriterade således inte den lyriska scenen.189 Många av de främ-
sta artisterna hade lämnat teatern för studier och karriärer utomlands. 
Jenny Linds frånvaro märktes särskilt tydligt efter det enorma uppsving 
som teatern fick under hennes gästspel vintern och våren 1848. Publiken 
svek teaterinstitutionen som upplevdes som stagnerad och frånvaron av 
framstående artister påverkade repertoaren negativt då det var omöjligt 
att exempelvis framföra grand opera, som var på toppen av sin popula-
ritet just då.

Det italienska operasällskapet representerade något nytt och spännan-
de till skillnad från den stagnerande operan. Även om fransk opéra-comi-
que var dominerande vid Kungliga teatern så hade intresset för italiensk 
opera ökat under 1840-talet, precis som i många andra städer i Europa 

189	Franzen, Olle, “Hugo Adolf Hamilton”, Svenskt biografiskt lexikon nr 18, Stockholm: 
Norstedt, 1969–1971 (https://sok.riksarkivet.se/sbl/Presentation.aspx?id=12491).
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från 1830-talet och framåt, förmodligen mycket på grund av Jenny Linds 
stora framgångar och paradroller. Också här handlar det om att det ita-
lienska sällskapet kom i en ytterst gynnsam tid. Publiken visade därför 
ett stort intresse för deras föreställningar, vilket gjorde att de snabbt fick 
ett mycket gott rykte och utgjorde till höstsäsongen en verklig konkur-
rent till Kungliga teatern. Samarbetet mellan Kungliga teatern och Ita-
lienska sällskapet hade kunnat bli framgångsrikt, men det var förmod-
ligen just den oro och desperation som fanns inom teaterinstitutionen 
som gjorde att det inte blev lyckat. Sångarna representerades av Julius 
Günther som ju yttrat många tankar om förhållandena vid teatern under 
hösten 1848, medan orkesterns representant Johan Berwald kanske age-
rade mer demonstrativt och inte gick in i någon offentlig debatt. Detta 
kan också ha tolkats som ett bristande engagemang från Berwalds sida 
och en ovilja att kämpa för teaterns sak, trots hans mångåriga tjänstgö-
ring vid institutionen.

Mitt i detta inträder Foroni med all sin karisma och energi. Det italien-
ska operasällskapet hade banat vägen för hans introduktion i det svenska 
musiklivet. Han hade redan innan sin ankomst annonserats som en av Ita-
liens främsta dirigenter och förväntningarna på honom var höga. Efter-
som han först introducerades i rollen som dirigent och musiker, vilket 
var hans främsta förmågor, levde han upp till dessa förväntningar. Fram-
gången med Christina var således också färgad av hans tidigare reception. 
Att operan dessutom uppvisade hans kompetens som tonsättare gjorde 
att han sågs som en självklar efterträdare till hovkapellmästartjänsten när 
Berwalds avgång blev fastställd. Publiken ville ju dessutom ha något nytt 
och Foroni representerade också en modernare dirigentstil med en mer 
uttolkande funktion än den som annars tillämpades på teatern.

Tiden kring 1850 markerar början på en tid då musiklivet i Stockholm 
kom att genomgå en omvandling mot ett mer modernt offentligt musik-
liv.190 Foronis tid som hovkapellmästare blev tyvärr ganska kort, men 
han tycks ändå ha hunnit blåsa liv i den Kungliga teatern och bidrog till 
utveckling inom både teaterinstitutionen och Hovkapellet som orkester. 
Hans italienska ursprung kom att förbli ett kännetecken men han blev 

190	Se Reese Willén, I huvudstaden musiklivets härd. 
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den svenske italienaren och förblev på ett sätt både främling och vän 
inom det svenska musiklivet.

K Ä LL- OCH LITTER ATUR FÖRTECK NING

k ä llor

A r k i v m ater i a l

Stockholm, Kungliga teatrarnas arkiv
KTA:A 1 A, vol. 3 (Direktionens protokoll)
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KTA: F1 (Teaterns reglementen och instruktioner)
KTA:F8A, vol. 4 (Anställningskontrakt huvudserie)
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Bilaga 1: Italienska föreställningar i Stockholm
Nedanstående tabell är en sammanställning av det italienska sällskapets representatio-
ner i Stockholm under deras tid där. Den ordinarie besättningen i det italienska sällska-
pet bestod av:

Vincenzo Galli	 bas
Rosina Penco	 sopran
Carlo Casanova	 baryton
Francesco Ciaffei	 tenor
Ettore Caggiati	 tenor
Luigi Della Santa	 baryton
Giuseppini	 tenor

Biträdande svenska sångare/sångerskor
Fröken Malmström	 sopran
Alexandra Deléen	 alt
Wilhelmina Enbom	 sopran
Hr Lemke	 bas
Fröken Norgren	 sopran
Carlo Gnospelius	 tenor (möjligen från Neapel)



Mindre teatern 1848 (huvudsaklig källa: systematisk genomgång av annonsering i Dag-
ligt allehanda samt en översiktlig genomgång av flera tidningar via tidningar.se i jämfö-
rande syfte).

Datum Föreställning Tonsättare Besättning

3/7 (Upp-
skjuten 
från den 
29/7 pga 
sjukdom)

Don Pasquale Donizetti Don Pasquale: Galli
Ernesto: Caggiati
Malatesa: Casanova
Norina: Penco
Notarien: Sign N. N.
anförare: Sperati

7/7 Don Pasquale Donizetti Samma som tidigare
10/7 Lucia di Lammermoor Donizetti Lord Enrico: Della Santa

Lucia: Penco
Lord Edgaro: Caggiati
Raimondo: Casanova
Lord Arturo: Giuseppini
Alica: Sign. Malmström
Norman: Signor. N. N.

12/7 Lucia di Lammermoor Donizetti Samma som tidigare
15/7 Kärleksdrycken Donizetti Adina: Penco

Nemorino: Caggiati
Belcore: Casanova
Dulcamara: Galli
Gianetta: signora N. N.

17/7 Kärleksdrycken Donizetti Samma som tidigare
19/7 Don Pasquale Donizetti Samma som tidigare
24/7 Kärleksdrycken Donizetti Samma som tidigare
29/7 Beatrice di Tenda Bellini Filippo: Della Santa

Beatrice: Penco
Orombello: Caggiati
Agnese: Signora Enbom
Anichino: Giuseppini
Rizzardo: Signor N. N.

31/7 Beatrice di Tenda Bellini Samma som tidigare
2/8 Konsert Felix Demarie
5/8 Kärleksdrycken Donizetti Samma som tidigare
9/8 Barberaren i Sevilla Rossini Almaviva: Ciaffei

Bartolo: Galli
Rosina: Penco
Figaro: Cassanova
Basilio: Della Santa
Bertha: Singora Enbom
Fiorillo: Giuseppini
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11/8 Barberaren i Sevilla Rossini Samma som tidigare
14/8 Don Pasquale Donizetti Samma som tidigare
17/8 Barberaren i Sevilla Rossini Samma som tidigare
18/8 Barberaren i Sevilla Rossini Samma som tidigare
23/8 Ernani Verdi Ernani: Ciaffei

Don Carlos: Della Santa
Don Ruy: Cassanova
Elvira: Penco
Giovanna: Enbom
Don Riccardo: Giuseppini
Jago: Galli

25/8 Ernani Verdi Samma som tidigare
28/8 Ernani (Benifice för Dell 

Santa)
Verdi Samma som tidigare

30/8 Barberaren i Sevilla Rossini Samma som tidigare
31/8 Kärleksdrycken + akt 2 

och 4 ur Barberaren
Donizetti + Rossini

2/9 Ernani akt 1–3 +  
Barberaren akt 2 (bene-
fice för Sperati)

Verdi + Rossini Samma som tidigare

Totalt 22 operaföreställningar, och en konsert

Kungliga teatern 1848 (Källor: Annonser: Dagligt allehanda annonser; Äldre affischsam-
lingen, KTA, repertoararkivet).

Datum Föreställning Tonsättare Besättning
3/10 Ernani Verdi Ernani: Ciaffei

Don Carlos: Della Santa
Don Ruy: Cassanova
Elvira: Penco
Giovanna: Malmström
Don Riccardo: Giuseppini
Jago: Lemke

5/10 Ernani Verdi Samma som tidigare
8/10 Konsert A. Berwald
10/10 Kärleksdrycken Donizetti Adina: Penco

Nemorino: Caggiati
Belcore: Casanova
Dulcamara: Galli
Gianetta: M:lle Norgren

12/10 Kärleksdrycken Donizetti Samma som tidigare
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14/10 Ernani Verdi Samma som tidigare
17/10 Don Pasquale Donizetti Don Pasquale: Galli

Malatesta: Casanova
Ernesto: Ciaffei
Norina: Penco
Notarien: Giuseppini

21/10 Don Pasquale Donizetti Samma som tidigare
26/10 Barberaren i Sevilla Rossini Almaviva: Ciaffei

Bartholo: Galli
Rosina: Penco
Figaro: Casanova
Basilio: Della Santa
Fiorello: Giusppini
Marcelina (Bertha): 
Malmström

28/10 Barberaren i Sevilla Rossini Samma som tidigae
31/10 Ernani Verdi Samma som tidigare
2/11 Barberaren i Sevilla Rossini Samma som tidigare
4/11 Barberaren i Sevilla Rossini Samma som tidigare
6/11 Ernani Verdi Samma som tidigare
18/11 Lucia di Lammermoor Donizetti Enrico: Della Santa

Lucia: Penco
Edgardo: Ciaffei
Arturo: Giuseppini
Alica: Malmström
Norman: Hoffman

21/11 Lucia di Lammermoor Donizetti Samma som tidigare
24/11191 Barberaren i Sevilla Rossini Samma som tidigare
28/11 Barberaren i Sevilla Rossini Samma som tidigare
2/12 Inställd »pga Herr 

Ciaffeis inträffade 
bröstsjukdom«192 

Totalt: 17 operaföreställningar och en konsert

191	Affisch saknas i Affischsamlingen, men annonserades samma dag i pressen.
192	»Spektakler”, Dagligt allehanda 1848-12-02.
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Datum Föreställning Tonsättare Besättning
2/1 Lucrezia Borgia Donizetti Don Alfonso: Casanova

Lucrezia: Penco
Gennaro: Ciaffei
Orsini: mad. Alexandra 
Deléen
Liverotto: Hr. C. Gnos-
pelius
Gazetta: Galli
Petrucci: N. N.
Vitellozzo: Giuseppini
Gubetta: Della Santa
Rustighello: N. N.
Negroni: Madme. N. N.

5/1 Lucrezia Borgia Donizetti Samma som tidigare
9/1 Lucrezia Borgia Donizetti Samma som tidigare
13/1 Lucrezia Borgia Donizetti Samma som tidigare
15/1 Lucrezia Borgia Donizetti Samma som tidigare
16/1 Don Pasquale Donizetti Don Pasquale: Galli

Maletesta: Casanova
Ernesto: Caggiati
Norin: Penco
Notarien: Giuseppini

20/1 Lucrezia Borgia Donizetti Samma som tidigare
23/1 Chiara di Rosemberg Ricci Eufemia: Fru Enbom

Rosemberg: Casanova
Clara: Penco
Valmore: Ciaffei
Montalbano: Della Santa
Michellotto: Galli
Marcella: Alexandra 
Deléen

25/1 Chiara di Rosemberg Ricci Samma som tidigare
27/1 Don Pasquale Donizetti Samma som tidigare
30/1 Lucrezia Borgia Donizetti Samma som tidigare
31/1 Chiara di Rosemberg Ricci Samma som tidigare
3/2 Lucrezia Borgia193 Donizetti Samma som tidigare
5/2 Lucrezia Borgia Donizetti Samma som tidigare

193	Först annonserat Chiara di Rosemberg, men ändrat till Lucrezia. Se Dagligt allehanda 
1849-02-01 och 1849-02-02

Mindre teatern 1849 (Källa: Dagligt Allehanda och Morgonbladet: dagligt allehanda).



157

6/2 Chiara di Rosemberg  
Inställd
Istället konsert

9/2 Chiara di Rosemberg 
Uppskjuten

20/2 I Lombardi Verdi Arvino: Ciaffei
Pagano: Casanova
Viclinda: Edbom
Giselda: Penco
Pierro: Della Santa
Förste magistratsper-
sonen: Gnospelius
Oronte: Caggiati
Sofia: Deléen
Pirro: Della Santa
EN Eremit: Casanova

22/2 Chiara di Rosemberg 
(benefice för Galli)

Ricci Samma som tidigare

24/2 I Lombardi Verdi Samma som tidigare
26/2  
(annonse-
rad till den 
20/2 upp
skjuten)

Konsert Nagel Nagel, Della Santa, Galli, 
Casanova, Caggiati, Ciaf-
fei, Penco, Foroni

27/2 I Lombardi Verdi
1/3 Barberaren i Sevilla 

(benefice för Casanova)
Rossini Almaviva: Ciaffei

Bartolo: Galli
Rosina: Penco
Figaro: Casanova
Basilio: Della Santa
Bertha: Enbom
Fiorello: Giuseppini

6/3 Barberaren i Sevilla Rossini IU trol. Samma som innan
8/3 Chiara di Rosemberg Ricci IU trol. Samma som innan
10/3 Lucrezia Borgia194 Donizetti Samma som tidigare
13/3 I Lombardi Verdi IU trol. Samma som innan
15/3 Barberaren i Sevilla

Mellanaktsspel av  
pianisten Felix Demarie

Rossini IU trol. Samma som innan

194	I annonsen publicerad 1840-03-10 står “idag lördag, d. 8 dennes”, här har alltså dagen 
men datumet blivit fel. Det borde vara lördagen den 10e.
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17/3 Barberaren i Sevilla Stor 
Concert-Representation 
+ 3e akten av I Lombardi
(till följd av Gallis 
opasslighet)

Rossini IU trol. Samma som innan

22/3 Linda di Chamonix Donizetti Markisen: Galli
Greven de Sirval: Ciaffei
Prefekten: Casanova
Antonio: Della Santa
Pierrotto: Deléen
Förvaltaren: Giuseppini
Magdalena: Enbom
Linda: Penco

24/3 Linda di Chamonix Donizetti Samma som innan
27/3 Linda di Chamonix Donizetti Samma som innan
31/3 Linda di Chamonix Donizetti Samma som innan
3/4 Chiara di Rosemberg Ricci IU trol. samma som innan
10/4 Ernani (benefice för 

Della Santa)
Verdi IU 

12/4 Ernani Verdi IU 
14/4 Barberaren i Sevilla Rossini IU
16/4 Musikalisk soiree, A. Geh-

rman (Övre börssalen)
Andreas Gehrman, Penco, 
Caggiati, Casanova, Galli, 
Della Santa

17/4 Chiara di Rosemberg Ricci Samma som innan
20/4 Konsert, A. Gehrman
( Ö v r e 
Börssalen)

Gehrman, Penco, Casa-
nova, Caggiati, Galli,  
Ciaffei, Della Santa. 

21/4 La prova di un’opera 
seria (Benefice för Cag-
giati)

Gnecco IU

24/4 La prova di un’opera 
seria

Gnecco Corilla: Penco
Frederico: Caggiati
Violante: M:ll Deléen
Campanone: Galli
Fastidio: Giuseppini
Fischietto: Ciaffei
Pipetto: Hr. Lindmark
Cecchina: Fru Enbom

26/4 Linda di Chamonix  
(benefice för Penco)

Donizetti Samma som tidigare
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28/4 Linda di Chamonix Donizetti Samma som tidigare
3/5 Ernani Verdi Ernani: Ciaffei

Don Carlos: Della Santa
Don Ruy: Casanova
Elvira: Penco
GIovanna: Enbom
Don Riccardo: Giuseppini
Jago: Gnospelius

8/5 La prova di un’opera 
seria

Gnecco Samma som tidigare

10/5 Linda di Chamonix  
(med gästartister mellan 
akterna)

Donizetti Samma som innan
Mellan akterna: M:lle 
Fjeldsted från Köpen-
hamn, Herr Penco från 
Neapel

12/5 Ernani Verdi IU trol. samma som tidi-
gare

15/5 Barberaren i Sevilla Rossini Almaviva: Ciaffei
BArtolo: Galli
Rosina: Penco
Figaro: Casanova
Basilio: Della Santa
Bertha: Enbom
Fiorello: Giuseppini

19/5 Drottning Christina Foroni Christina: Penco
Maria: Deléen
Axel Oxenstjerna: Casa-
nova
Erik Oxenstjerna: Ciaffei
Magnus Gabriel: Caggiati
Carl Gustaf: Della Santa
Arnold Messenius: Galli
Carl Messenius: Giusep-
pini

22/5 Drottning Christina Foroni Samma som tidigare
25/5 Drottning Christina Foroni Samma som tidigare
30/5 Drottning Christina Foroni Samma som tidigare
2/6 Drottning Christina 

(mellanaktsspel av  
Foroni)

Foroni Samma som tidigare
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8/6 Representation för herr 
Stjernström 2:a akten av 
Linda
3 akten ur Ernani
m. m.

Totalt 46 operaföreställningar och 6 konserter

Bilaga 2: Synopsis Drottning Christina

Akt 1: »Kärlek« och »Äktenskap«
Del 1: Drottningen och hovet är samlade för att fira fred. Axel och Erik Oxenstjerna har 
återvänt och välkomnas som hjältar. Som en belöning utnämner Christina sin kusin Maria 
till att bli Eriks brud. I hemlighet är dock drottningens gunstling Magnus Gabriel De la 
Gardie och Maria förälskade. Samtidigt konspirerar Arnold Messenius och hans son mot 
drottningen och hoppas på att få en allierad i De la Gardie. De la Gardie och Maria mötes 
i hemlighet. Han vill att de ska fly, men hon är orolig för sin heder, och vill försöka få 
drottningen att ändra sig. Men han vet att hon inte kommer att ge vika.

Del 2: I en stor sal full av hovmän träder drottningen in med Maria (blek av sorg). Efter 
dem Axel och Erik Oxenstjerna, De la Gardie och Arnold och Johan Messenius. Christina 
frågar Maria vad som är fel och Maria erkänner att hon inte vill gifta sig med Oxenstjerna. 
Christina blir rasande och kräver att få veta vem hennes älskare är varpå Maria avslöjar 
att det är Gardie. Christina blir rasande och förbannar honom.

Akt 2 »Sammansvärjning« och »Den flyktiga drömmen«
Del 3: Kväll på Kastellholmen med Tre kronor i fonden. Carl Gustav stiger iland. Han är 
kallad av Messenius för att ansluta sig till de som sammansvurit att störta drottningen, 
men bestämmer sig istället att låtsas vara delaktig för att skydda drottningen. Arnold 
Messenius och De la Gardie stiger iland på ena sidan av ön medan Johan Messenius och 
en grupp av sammansvurna går iland från ett annat håll. De har samlats på ön för att pla-
nera att döda drottningen genom att sätta eld på slottet och sätta Carl Gustav på tronen.

Del 4: Christina sitter ensam på slottet och begrundar sin olycka. Hon har mist sin äls-
kade Gabriel till Maria och trots att hon offrat så mycket för kronans skull är hon fort-
farande helt ensam. Axel Oxenstjerna kommer in och försöker trösta henne genom att 
betona att hon är den rättmätige arvtagaren till kronan. Han berättar också om att Erik 
inte heller är lycklig eftersom han vet att Maria inte kommer att älska honom, men det 
ska inte hindra henne att låta dem vigas. Han säger också att Christina ska hitta kärleken 
hos Karl Gustaf om hon överlämnar kronan till honom. Men Christina menar att det blir 
att offra för mycket – hon vill vara fri. Sedan beslutar hon att avsäga sig tronen till förmån 
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för Carl Gustaf. Oxenstjerna försöker få henne att tänka om. Utanför hörs den samman-
svurna armén som kommer till anfall. Hovdamerna rusar och försöker få drottningen att 
fly. De anfallande kommer närmre. Hovmännen och livvakterna kommer in för att skydda 
henne. Maria kommer också in. Christina försöker gå ut för att möta fienderna. Carl Gus-
tav, som återvänt för att kämpa vid hennes sida, försöker hålla henne tillbaka. Christina 
och Maria får syn på Gabriel bland fienderna. Christina blir vansinnig och dömer honom 
till döden. Riksråd kallas samman.

Akt 3 »Tronavsägelsen«
Del 5: Christina sitter på sitt privata rum och har fattat viktiga beslut. Hon ska lämna 
tronen och fara till Italien för att leva fri. Carl Gustaf kommer in och Christina berättar 
för honom att hon vill ge honom kronan. Han försöker få henne att tänka om – han vill 
ha både henne och kronan – påminner om att de älskat varandra i ungdomen, men hon 
ändrar sig inte. De hör att rådet håller på att samla sig. Christina inser att hon är på väg 
att göra sina sista befallningar som drottning, och ångrar sina hårda ord. Hennes sista be-
fallningar ska inte vara död, utan hon vill hellre förlåta. I rådssalen har samlats med Axel 
Oxenstjerna som ordförande. De anklagade, däribland De la Gardie, Arnold och Carl 
Messenier, står omgivna av vakter. Drottningens livvakter vaktar vid dörren. Rådet kon-
staterar att domen är döden. Christina träder in tillsammans med Carl Gustaf och Maria. 
Christina kungör sin sista vilja som drottning – att benåda alla och tillkännager sedan sin 
abdikation till förmån för Carl Gustaf. Hon sätter kronan på Carl Gustafs huvud, han sva-
rar att han ska helga sitt liv åt Sverige. Slut.


