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Chamber Music by "Un compositeur d'un grand mérite” in Paris
at the Dawn of Women's Century

An interest in women in Nordic music history and a fascination with Lau-
ra Netzel's (1839-1927) chamber music characterises this article. In ad-
dition to focusing on works, reception, and context, the article examines
the question of what role did gender play in the reception of Netzel's and
her women colleagues' chamber music? How is the reviewers' understand-
ings of gender and originality intertwined into their texts in daily news-
papers and music magazines? And finally: Do possibilities for a transfor-
mation towards a more equal chamber music repertoire and more equal
music history books exist?

Despite Anna Rogstad's (1854-1938) predictions that the 20th
century would become "the women's century," the concert scene, and the
chamber music environment in particular, was characterized by gender-
related prejudices. Still, Laura Netzel received recognition for her great
originality and captivating musicality when she stayed in Paris at the turn
of the century. In contrast to her male Nordic colleagues, she received
glowing reviews where the works are described as bold and permeated
with a Nordic tone.

The article focuses on two chamber music works from one of her
stays in Paris: Cello Sonata, opus 66 and Piano Trio in D minor, opus
78. In the Sonata for Cello and Piano, we encounter a very expressive
and mature, but also bold, forward rushing and adventurous Netzel. The
style is late Romantic, but also clearly influenced by contemporary French
music and in constant development. The harmonics are exploratory, but
never proved too demanding for the audience and critics of the time. The
Trio for Violin, Cello and Piano in D minor was premiered in 1903 at La
société Musique Nouvelle with Netzel herself at the piano. Enthusiastic
Scandinavians in the audience were seated together with several famous
music authorities of the French capital. Le Monde musical praised it for
being written with such great confidence.



”Un compositeur d’un grand mérite” i Paris
— Laura Netzel och hennes kammarmusik vid
ingangen till kvinnornas drhundrade

Camilla Hambro

Ni har sdkert nagon gang, mina damer och herrar, vandrat runt i atan-
ke om att det finns dd sa fruktansvart fa kvinnliga kompositorer i denna
varld och annu farre av central betydelse. Man kan fraga sig vad orsaken
kan vara till att det ar sa. For vi kan ju omdéjligt siga oss nojda med ett sa
lattgjort resonemang som att kvinnor inte har nagot att siga som kompo-
sitorer, eller att detta med komposition dr en hundra procents manssak.
Sunt férnuft férbjuder en att ens ga med pa en sadan uppfattning dven
om man hor det pastas fran ovantade hall. (Hall 1947, 6.)!

S& uttryckte den norska kompositoren och musikrecensenten Pauline
Hall (1890-1969) sig i 1947. Laura Netzel (1839-1927) raknas till de
framsta i svensk musikhistoria vid ingangen till 1900-talet. Denna arti-
kel ar problemorienterad och praglad av ett intresse for kvinnor i nord-
isk musikhistoria (i detta sammanhang svensk, norsk, finsk och dansk)
samt en fascination for hennes kammarmusik. De viktigaste exemplen
pa Netzels kammarmusik, Cellosonaten, opus 66, och klavertrion, opus
78, komponerades i Paris vid ingangen till 1900-talet, en period med op-
timism angdende kvinnors framtida mojligheter. Verken har mycket ofta
laddats ned i det svenska musikarvsprojektet Levande Musikarv, och pa
sistone har det ocksa kommit goda inspelningar av dem. Férutom ett verk,
receptions- och kontextfokus undersokas: Vilken roll spelade genus for
receptionen av Netzels och hennes kvinnliga kollegors kammarmusik? Pa

1 Alla artikelns 6versattningar till svenska har gjorts av artikelns forfattare. I den norska
originaltexten star det: "Det har sikkert en eller annen gang, mine damer og herrer,
streifet den ting i tankene at det finnes da forferdelig fa kvinnelige komponister i den-
ne verden og enda faerre som betyr noen ting. En kan spgrre seg hva grunnen vel kan
vaere til at det er slik. For vi kan jo umulig sla oss til ro med et sa lettvint resonnement
som at kvinner ikke har noe de skal ha sagt som komponister, eller at dette med musi-
kalsk komposisjon er en hundre prosents mannssak. Alminnelig sunn fornuft forbyr
en 4 gd med pa en slik oppfatning selv om en hgrer det hevdet fra uventede hold.”
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vilka sdtt vavdes recensenternas forstaelser av genus och originalitet in i
omnamnandena i dags- och fackpress? Till slut fragar vi oss: Finns mojlig-
heter for en transformation i riktning av en mera jamstalld kammarmu-
sikrepertoar och mera jamstallda musikhistoriebocker?

Rent metodiskt bjuder forskningsfragorna in till att anvinda saval ge-
nusforskning som traditionella tillvigagangssitt inom estetik och musi-
kanalys. Artikeln bygger vidare pa material fran min Netzelbiografi fran
2020 (receptionsmaterial, brev, klipparkiv, forutom de tryckta partitu-
ren), samt forskning om kvinnor i nordisk musikhistoria ca. 1800-1900.

I artikeln diskuteras forvantningar till "genus”, "frankofili” och "mu-
sikhistoria” samt annat meningsinnehall som trivs ihop och paverkar var-
andra omsesidigt i materialet runt Netzel. Begreppen visar forbindelser
till sociala strukturer. De arenor dar dessa klingar, utvecklas, formas och
tolkas, ar den musik-kultur Netzel och hennes kammarmusik kommuni-
cerade med. Dessutom ar de markbara i det som skrevs och (inte) skrivs
om henne. De aktiveras ocksa om vi forsoker att skapa genusbalans i den
nordiska kulturarvs-kanonen.

Nordiska kvinnors kammarmusicerande vid ingdangen till
“kvinnornas drhundrade”

I Nylende, tidens norska tidskrift for kvinnofragor, spadde Anna Rogstad
(1854-1938) i 1896: "Det kommande arhundradet kommer att bli kvin-
nornas arhundrade. Sa har férutspatts fran manga hall, och vi hoppas att
det ar en sann forutsigelse. Vi som lever nu har bara lyckan att leva i det
kommandes morgon.” (Rogstad 1896, 108.)? Rent yttre satt flyttade kvin-
nor fram sina positioner, aven i kulturlivet. Trots detta blomstrade det
vid sekelskiftet, och i kammarmusik-miljon i synnerhet, en hel rad genus-
relaterade fordomar. I ett brev fran recensenten och kammarmusikern
Tor Andrée till systern Elfrida 16 maj 1883 omtalade han de kvinnliga
kompositorerna med éknamnet “hela den forbaskade kjolligan” (Ohr-
strom 1999, 206). I vintan pa "kvinnornas arhundrade” ingick Laura Net-
zel i solidariska natverk med kvinnliga musiker- och kompositorkollegor.
Trots radande omstidndigheter hade Netzel en hel rad kinda och duktiga
nordiska kvinnliga kollegor som har fatt lite mera uppmarksamhet de

2 "Det kommende aarhundrede vil blive kvindernes aarhundrede. Saa er spaad fra man-
ge hold, og vi haaber, at det er en sand spaadom. Vi, som lever nu, har kun den lykke
at leve i det kommendes morgen.”
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sista decennierna, bland dessa Valborg Aulin (George 1997), Elfrida An-
drée (Ohrstrom 1999), Tekla Griebel (Dahlerup 2006; Kirkegaard 2022),
Agathe Backer Grgndahl (Hambro 2008), Ida Moberg (Holsti-Setdla
2015; Valimaki & Koivisto-Kaasik 2023, 173-180), Laura Netzel (Hambro
2020) och Amanda Maier (Gagge 2024), men mycket arbete kvarstar.

I ett ratt misogynt musikliv beholl Netzel och hennes kvinnliga kol-
legor utat en positiv installning, stodde varandra samt uppnadde lysan-
de konstnarliga resultat. Hon var en imponerande kvinna som hade ett
hjarta som slog for kulturella andamal och for de helt stora fragorna vid
sekelskiftet: kvinnlig rostratt, kvinnors egendomsratt och erkannandet av
kvinnliga tonsattare saval nationellt som internationellt. Ambitids var hon
ocksa och forstod att sla sig fram som kompositor och musiker i ett mans-
dominerat musikliv. Kring sekelskiftet blev hon en av Sveriges internatio-
nellt mest framgangsrika tonsattare. Hon komponerade kammarmusik,
klaververk, sanger, kdrmusik, storre orkesterverk samt ett Stabat Mater
for blandad kor, solister och orgel. Dessutom var hon aktiv som konsert-
arrangor, dirigent, pianist, singerska, och harpist. I januari 1899 kunde
dessutom Aftonbladet beritta att den svenska musikkorrespondenten i La
nuova musica 1 Florens, Rivista musicale 1 Turin och Romania musicale bar
Netzels signatur (Lago) och att hon sedan lange hade varit korrespondent
i Le monde musicale och Le journal musicale i Paris (Aftonbladet 28.1.1899).
Under hela sin karridar anvinde hon just pseudonymen, "Lago”. Det sked-
de pa trots av att Stockholms Dagblad redan 1. februari 1883 skrev att det
bakom market dolde sig en franskinspirerad “tonsattarinna, som till bor-
den var finska, men gift och bosatt i Stockholm”. Anvandningen av pseu-
donymen betyder inte att hon undvek att moéta kritiker och publik med
oppet visir. Signaturen fungerade som en mask som gjorde det mojligt for
henne att lata sin skicklighet tala for sig sjalv. Lagos musik hade ett franskt
tonfall, var ganska komplicerad, hade en djarv harmonik och visade ett
“herravalde” over formen. Detta blev hon kand for inte bara i Frankrike,
utan ocksa i Tyskland, Belgien och Ruménien.

Netzel fick verken utgivna internationellt av musikforlag i Kopen-
hamn, Kristiania, Paris och Berlin. Ofta handlar det om passionerad mu-
sik som svéller ut 6ver hennes samtida svenska musikideal. Musik som
enligt hennes samtida svenska resecenter avslojade en horror for att vara
enkel, medan franska recensenter foredrog att skriva om hennes rika mo-
dulationer och harmoniska djarvhet samtidigt som de tyckte hon skrev
mycket vackert och verkligt originellt (Aftonbladet 2.3.1895; Svensk Musik-
tidning 15.1.1900). Hon skickade klipp fran denna sorts recensioner hem
till sina kontakter i dagspressen och i musiktidsskrifter som de dversatte
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och delade med den svenska publiken. Darmed kunde till exempel Svens-
ka Dagbladet och Svensk Musiktidning beritta om att i Paris ansags hen-
nes musik som djarv, nordisk, och lite Grieg-inspirerad (Svensk Musiktid-
ning 15.1.1900; Svenska Dagbladet 19.6.1903). 1 ett brev till Elfrida Andrée
(1841-1929) berattar hon den 18. september 1921 om drivkraften bakom
att resa ut i virlden med sin musik:

Ja, kvinnans erkannande som kompositor var ju drivkraften till mitt stora
steg att obekant resa ut med mina storsta verk — det var ¢j hag att skorda
eget berom, led vid att se alla dem som trodde sig skapade till konstnarer,
dessa unga Herrar med Akademiens kontrapunkt i fickan och féga egen
inneboende skapande kraft, ville jag visa hur Kvinnan, om ock obekant i
andra lander, besjdlad af ett stort mal; utan reklam, utan press, blott med
stod af framvisandet af sina verk, blef gifven plats redan i Berlin som "stu-
derad” i kontrapunkt kvinnlig kompositor som i stod deraf upprepades i
de ofriga landerna — der gjordes ingen skillnad pd kon dervidlag.

I Norden hittar vi recensioner med rattvisa beskrivningar av hennes och
andra kvinnliga kammarmusik-kompositorer som galant beharskar kra-
vande musikaliska uppgifter. — Men det finns ocksa recensioner med en
patagligt negativ instdllning till kvinnors féormaga att komponera kam-
marmusik och arrangera konserter. Flera recensenter berattar trots detta
om att de lyssnade med 6ppna 6ron och lat sig riva med, samtidigt med
att de trots allt visar viss skepsis. Som den danska musikforskaren Lisbeth
Ahlgren Jensen uttrycker det: "Kvinnors musik forvintades med andra
ord att lata pa ett sarskilt kvinnospecifikt satt” (Ahlgren Jensen 2019, 8).°
Ibland patalas ocksa en "manlighet” i Netzels verk, en "manlighet” som
troligen var inkompatibel med musik-recensenternas kvinnosyn. De an-
gav inte vad detta "manliga” bestod i, eller vilka medel hon eventuellt
kunde (lata bli att) anvanda for att tillfredsstilla deras krav. Hur det even-
tuellt paverkade de kvinnliga kompositorernas sjalvbild dr ocksa ovisst
(Dahlerup 2006, 53). Darutover var det inte en del av recensenternas
forstaelsehorisont att kvinnor komponerade strakkvartetter, kraftfulla
orkesterverk, komplex musik, sonatform eller dramatiska sanger. De som
trotsade “vedertagna sanningar” och behandlade Netzel positivt, dven
inom mera djarva stilar och mera kravande genrer, poangterar att hon
var ett undantag bland kvinnliga kompositorer. De registrerar dessutom
vissa milstolpar for kvinnliga kompositorer och att kvinnor rycker fram
pa nya arenor. Emellertid omtalar de garna musik av kvinnliga kompo-

3 ”Kvinders musik forventedes med andre ord at lyde pa en sarlig kvindespecifik made.”
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sitorer som mera dekorativ, fin, dlskviard, populart sublim och vacker dn
genialisk.

Om uppmarksamheten enbart riktas mot musik av kvinnliga kompo-
sitorer och de sammanhang den ingick i, knyts kvinnors kammarmusik
enbart till enskilda namn — och kammarmusik av exempelvis Netzel blir
kontextlés. Medan manga av oss alskar strakkvartetter av Brahms, Beetho-
ven och Mozart har flera fantastiska strakkvartetter av kvinnliga kompo-
sitorer lange hamnat i skymundan. Ett manuskript av ett kammarmusik-
verk av namnda kompositorer "laddas” omedelbart med mera kulturellt
minne, medan en enorm insats kravs for att astadkomma det samma for
exempelvis Netzels kammarmusik.

Eftersom kvinnliga kompositorer vare sig ar inkorporerade i uppfo-
rande-, undervisnings- eller historiekanons och inte associeras med vik-
tiga historiska handelser, 4&r manga av dem, om o6verhuvudtaget, bara
kanda vid namn. Med andra ord kan det som Nanna Liebmann uttryck-
te under Kvindernes Udstilling fra Fortid til Nutid i Kopenhamn 1895 for
en stor del sigas galla aven i dag nar det handlar om kammarmusik av
kvinnor: "Det dr ingen sak nar man kan satta Mozarts, Beethovens eller
Rubinsteins namn pa ett program, men hur manga kande val hittills EI-
frida Andrée, Betzy Holmberg eller Christiane Olsen?” (Kvinden og Sam-
Jundets Udstillings-Tidende 20.9.1895; Hambro 2010, 29).* Intill den svenska
stor-satsningen Levande Musikarv, Musica Sveciaes inspelning av kammar-
musik av Elfrida Andrée, Valborg Aulin, Netzel, Amanda Maier och Alice
Tegnér, Christina Tobecks radiodokumentar om Laura Netzel samt bio-
grafin om henne i Kungliga Musikaliska Akademiens Skriftserie i 2020,
var exempelvis inte mycket av Netzels musik inspelad. Pa sistone uppfors
hon emellertid allt mera pa konserter och recenseras dirmed igen.

For att noter som samlar damm i arkiven ska kunna bli "levande” mu-
sik, maste de — som Carl Dahlhaus har resonerat — aktualiseras som “este-
tiska objekt [- -] som som sadana representerar en del av nuet och endast
sekundért bildar kallor som de tidigare handelser och férhallanden kan
harledas ifran” (Dahlhaus 1977, 13).° Dessa verk fungerar som en doku-
mentation pa tekniker och idéer som varit framtriadande i den tid och
kulturella kontext de skapades i, men maste tillféras det Dahlhaus kall-

4 "Det er ingen Sag naar man kan szette Mozarts, Beethovens eller Rubinsteins Navne
paa et Program, men hvor mange kendte vel hidtil Elfrida Andrée, Betzy Holmberg
eller Christiane Olsen?”

5 ”Asthetische Gegenstdnde [...], die als solche ein Stiick Gegenwart darstellen, und erst
Sekundérquellen bilden, aus denen sich vergangene Ereignisse und Zustande erschlie-
Ben lassen.”
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ar “estetisk narvaro” (ibid. 7)% for att fortsitta att existera som levande,
relevanta konstverk i var tid. Darmed kan de erbjuda insikter och foérbli
estetiskt och intellektuellt engagerande for dagens publik.

Aterupptickten av Netzels och de kvinnliga kollegornas musik har
den sista tiden tagit fart, nagot vi bor dra nytta av for att forsoka astad-
komma just denna “estetiska narvaro” for deras del. Dartill behovs flera
tolkningar av deras musik och professionella aktiviteter samt den kontext
de var verksamma i, inte enbart musikvetenskapligt, utan pa tvars av en
rad plattformar och media (jfr. Kuhn 2010). Minnet om Netzels kammar-
musik fortjanar att uppforas oftare och dessa klingande tolkningar for-
tjanar att bli en kontinuerlig process som gor att ocksa nordiska kvinnliga
kompositorer ingar i en levande minneskultur.

Som Marcia Citron skriver i Gender and the musical Canon ar inte alla
genrer likviardiga. Statusen/rangeringen paverkas av utévarnas status
samt hvilken komplexitet och exklusivitet publiken upplever i musiken.
Historisk sett har kvinnliga kompositorer associerats med enkla snarare
an komplexa former och darmed lidit under konstant underskattning av
status. Citron utmanar giltigheten av en sidan rangordning av genrerna:

Rangeringen vilar pd att komplexitet dr 6nskvard: den fungerar som far-
dighet och kompetens, som en kvalitet som dar nédvandig i en ’god’ kom-
position. [- -] Fiardighet ar ett relativt begrepp, och till 'vems belatenhet’
fardigheter demonstreras dr en 6ppen fraga.” (Citron 1993, 131.)7

Har kan tilldggas att det som i eftertid beskrivs som tidens mattstock for
kvalitet, kan knytas till mera generella féorhandlingar om vad som var le-
gitim kultur, och vem som hade makt att bestimma det. Dessutom verkar
det som att det som i eftertid beskrivs som tidens mattstock for kvalitet,
kan knytas till mera generella forhandlingar om vad som var legitim kul-
tur, och vem som hade makt att bestimma det.

Vid ingdngen till "kvinnornas drhundrade” kunde upplevelsen av ge-
nus pa flera satt avskdra det som det ursprungligen blev forsokt att kom-
municera. Bredvid andra bedomnings-kriterier tycks just genus ha blivit
en viktig komponent i kvalitetskonstruktionen. Som Hilda Torjusen, som
stiftade Diskusjonsforeningen for Kvinner i Kristiansand 1896 (Tronstad
2013, 100 ft.), uttryckte deti 1894:

6 “Asthetische Prisenz”

7 ”The ranking rests on the assumption that complexity is desirable: it shows skill and
competence, qualities deemed necessary for ‘good’ composition. [--] Skill is a relative
term and demonstration of skill ’to whose satisfaction’ is an open question.”
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Nar kvinnans féormaga — jag menar har det kvinnliga geniets — gar i en
annan riktning 4n mannens, da erkdnns inte geniet — foljer hon i man-
nens fotspar, da sags det. Hon dger inte originalitet. [--] Medan mannens
originalitet beundras, sd tolereras inte kvinnans. (Torjusen 1894, 49 f.)®

Torjusen kommer in pa det problematiska i att det virde som originalitet
tilliggs som ett matt pa succés, eller "storhet”, traditionellt hade varit ett
problematiskt tema foér kvinnor. Tydligen kan det som i eftertid beskrivs
som kvalitetskriterier inom musik knytas till generella férhandlingar om
vad som var legitim kultur, och vem som hade makt att definiera detta.
I sin argumentation ligger Torjusen inte langt fran att beskriva det fe-
nomen Elaine Showalter ndstan 100 ar senare beskrev som ”"den dubbla
kritiska standarden” (Showalter 1999 [1977], 219),° det faktum att kvinnor
antogs bade inte kunna och inte skulle skriva "maskulina”, "kraftfulla”
(det vill siga "genialiska”) verk. Manliga recensenters dubbelstandard
"tillat” dem & bedoéma kvinnors kompositioner upp mot deras genus. Re-
censenterna hade dessutom garna dubbla relationer till sin 6vriga yrkes-
praktik, eftersom de sjalva garna fungerade som kompositorer, musiker
eller orkesterledare. Darmed kunde de driva propaganda for egen este-
tik. Som Jill Halstead (1997, 192 f.) forklarar det:

Originalitet ar relativ och anses bara som vardefull da den opererar och
expanderar vara musikaliska virderingar som de hittills definierats av
manliga tankeskolor och filosofi. Att slappas in i, och accepteras av de
intellektuella och artistiska kretsar som kontrollerar och definierar "origi-
nalitet” har notoriskt varit svart for kvinnor; aven de mest framtradande
kvinnliga kompositérerna har stott pa hinder for att accepteras som jam-
bordiga i dessa kretsar.!

8 ”"Naar kvindens evne — jeg mener her det kvindelige geni — gaar i anden retning end
mandens, da anerkjendes ikke geniet — fglger hun i mandens fodspor, da heder det:
hun eier ikke orginalitet. [- -] Medens mandens originalitet degges for, taales ikke
kvindens.”

9 7"The double critical standard”

10 ”Originality is relative and is seen as valuable only when it operates and extends our
musical values as hitherto defined by male schools of thought and philosophy. Entry
into, and acceptance by, the intellectual and artistic circles that control the defini-
tion of ‘original’ has been notoriously difficult for women; even the most prominent
women composers have encountered obstacles to being accepted as equals in such
circles.”
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Som Eugene Gates papekar (2006, 1), lat negativa hallningar till kvinnors
intellektuella produktion sig inte stoppa av landsgranser eller amnesom-
raden. Bade kvinnliga kvartettmusiker och kvinnliga kammarmusikkom-
positorer bemottes med de hdrskartekniker som definierades av Berit As,
framfor allt den fjirde, "fordomelse oavsett vad du gor” (As 2004). Ocksa
Margaret Myers skriver i sin doktorsavhandling Blowing her own Trumpet
om hur kvinnor som férsokte att géra nagonting "nytt” motte manga for-
domar (Myers 1993, 30).

Varje gang vi forsoker fordjupa oss i kvinnliga kompositorers kam-
marmusik ar det som att 6ppna ett nytt falt. Trots detta fanns det till
exempel vid ingangen till det 20. arhundrade en medvetenhet om att allt
flera kvinnliga kompositorer publicerade och fick uppfort sin musik. Men
forutom Netzel fick ett sa stort antal andra nordiska kvinnliga komposi-
torer sin musik tryckt och uppfort mellan 1890 och 1920 att dagspressen,
musiktidsskrifter och damtidningar ofta skrev om det. Detta gor det hela
desto mera spannande. Sa tidigt som i juni 1897 kan vi till exempel lasa
foljande 1 Svensk Musiktidning:

Svenska tonsdttarinnor

Att sarskildt fista oss vid vetenskap och konst har den kvinliga intelligen-
sen i var tid utvecklat 6kad verksamhet. Och i fraga om konst ar det har
tonkonsten vi ha for 6gonen. Sdsom utdéfvande virtuoser pa saval piano
som violin ha kvinnorna ldnge intagit framstaende rum, sasom skapande
konstndrinnor ha de egentligen forst framtradt under senare tider. [--]
Vart land ar ej heller lottlost i detta hinseende, och vi presentera har en
fyrvappling af svenska tonsattarinnor, hvilka hvad djup och omfang af
deras ton-skapelser betraffar féretradelesvis representera var kvinliga
komponistverksamhet. Vid arets Stockholmsutstallning har visserligen

¢j sasom 1895 i Képenhamn beredts kvinnan tillfalle till tafling pa
tonkonstens omrade; detta hindrar oss dok ej att nu uppmarksamma
vara tonsdttarinnor, hvilka for 6frigt vid den ndmnda danska kvinliga
utstillningen gjorde sig mycket bemarkta. (Svensk Musiktidning 8.6.1897,
osignerad.)

Vid sekelskiftet var mén ocksa i minoritet i publiken och i den grupp
amatorer som kopte noter, medan de var i majoritet bland recensenter
och musikskribenter (Urd 10.11.1900). Wilhelm Peterson-Berger var bland
dem som kande obehag av att maste finna sig i att sitta bankad tillsam-
mans med entusiastiska "battre familjflickor” (Dagens Nyheter 2.11.1901).
Det har noterats som iogonfallande att medan Kristiania var utan
opera och hade orkesterféorhallanden som var "mellan forskrackliga och
oroviackande”, sa fanns lyckligtvis "krafter som kunde tolka Beethovens
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och Schumanns Kammarmusik pa ett satt, som fortjanar det storsta er-
kdnnande” (Aftenbladet 5.2.1879)."" Johannes Haarklou beskriver dessa
konserter som den manliga kdnslighetens sista skans. Atmosfaren vid
dessa konserter var varm, lugn, behaglig och konstnérligt avslappnad:
De kom med passande mellanrum, programmet var kort, fortraffligt fint
och tungt vagande och de utévande konstnarerna var kanda och mycket
uppskattade. Publiken, beréttar han, bestod av nagra musiker, en mangd
damer och "en del estetiska och feminina herrar” (Dagbladet 16.10.1887).'2
Som vi forstar, sa odlades kammarmusiken bland ungefar samma publik
pa kammarmusik-soaréerna som i de privata kammarmusiksallskapen.
Det berodde pa att den uppfattades som nagot elitistisk eller som Svensk
Musiktidning uttryckte det:

Kammarmusiken dr ingen ”folkmusik” och blir det vl knappast, ty den ar
ju till och med for bildade musiker en mindre latt kost, som fordrar och
forutsitter kunskap och andligt samarbete. Kammarmusikens forutsat-
tning ar salunda familjelifvet i bildade kretsar, hvilka idka allvarlig ton-
konst. Den drager sig undan den nya musikriktningens kretsar. Ma ocksa
massorkesterns musik utveckla sig hur den vill, men ma vi ocksa gynna
kammar-musiken och gifva den sin fulla ratt. Detta gora vi darigenom
att vi skydda densamma och bilda sallskap eller sammanslutning for att
at de konstndrer som utdfva den, bereda och garantera de medel som for
vinnande af goda kammarmusik-prestationer aro af néoden. Kammarmu-
sikens konstnarer skola icke komma tillsammans hur det faller sig, utan
ofva flitigt samarbete. De skola inga ett slags andligt dktenskap, vara ett
hjarta och en sjal. (Svensk Musiktidning 16.4.1901.)

Den skandinaviska kammarmusikmiljon representerar dairmed goda ex-
empel pa Citrons ovannamnda fraga om vem som bedoémer kvalitet for
vem. De nordiska kammarmusiksalonger ombildades i Netzels samtid till
privata sallskap: Gemensamt for sallskap som Mazerska kvartettsallska-
peti Stockholm (bildad 1849), Sundbergska kvartettsallskapet i Goteborg
(bildad 1884) och Kvartetforeningen i Kristiana (bildad 1876) var med-
lemsskaran: Deras malgrupp var man som spelade strakkvartett — som de
betraktade som en manlig genre. Kvinnor ansags inte som tillrackligt bra
strakare (Herresthal 1993, 215 och 218; Nygard 2001, 85; Ohrstrom 1999,
229). Mycket tyder ocksa pa att det var har skiljelinjen mellan manligt
och kvinnligt gick i nordiskt musikliv: Intill 1963 var 6vervagande flertal

11 7Krefter til at tolke Beethovens og Schumanns Kammermusik paa en Maade, som
fortjener den stgrste Anerkjendelse”
12 ”en Del 'aestetiske' og feminine Herrer”
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mot att ha damer som medlemmar i Mazerska. Eva Ohrstrom (2007, 37)
forklarar det med att i traditionsrike "herrklubbar” av denna kaliber spe-
lade man med och for varandra och utvecklade de estetiske kriterier som
utmarker genren. Det fanns dock fristiende damkvallar, som var viktiga
for sallskapets ekonomi, dar medlemmar kunde ta med kvinnlig publik
(Wallner 1991, 65). Det handlar om mycket aktiva herrar i ratt konserva-
tiva herrklubbar, dar de flesta medlemmarna var duktiga amatorer. Bara
manliga vainner och bekanta erbjods mojligheten att dgna sig at njutning-
en av kammarmusikens smickrande toner (Nygard 2001, 15) samt kom-
mentera uppforda prestationer.

Strakinstrumenten hade linge varit mindre populdra bland kvinnor.
Violinen var det forsta orkesterinstrumentet 6verklassens kvinnor vaga-
de sig pa (Herresthal 1993, 215). Enligt Harald Herresthal var daremot
cellospelande kvinnor linge helt otinkbart, dven om det fran 1850-talet
fanns enstaka fall (Herresthal 1993, 215; Timmermann 2010, 111-118).
Kvartetforeningen i Kristiania var emellertid inte hermetisk staingd for
kvinnor, eftersom bade den utmarkta violinisten Caroline Miller, pianis-
ten Erika Nissen och kompositoren och pianisten Agathe Backer Grgn-
dahl deltog vid nagra moéten. 1880 var Caroline Muller primaria, men
ingen dessa tre blev ordinarie medlemmar (Herresthal 1993, 86). Sa sent
som 4 mars 1939 beskrev David Monrad Johansen i Aftenposten det som
konstigt att kvinnor inte kunde upptas i klubben. Forst i 1955 var tiden
mogen for kvinnor i foreningen efter talrika forsok pa att andra pa situ-
ationen.

Aven om duktiga kvinnliga musiker ibland bjéds in for att héra méin-
nen spela, blev exempelvis en strakkvartett av Elfrida Andrée, Netzels va-
ninna och kollega, inte uppfort eller tryckt av Sundbergska i Goteborg.
Detta trots att flera av Andrées vanner satt i den konstnarliga ledningen.
Varje strakkvartett komponerad och uppford av kvinnor upplevdes som
gransoverskridande. Om Andrées kvartett het det dessutom att de "fann
den for dalig att spela”. (Ohrstrém 1999, 229.) Som Ohrstrom papekar,
kan sa vl ideologiska som musikpolitiska anledningar ligga under:

Moijligen resonerade man i tankekedjor som: stycket var komponerat av
en kvinna, en kvinna tillhorde inte samme livsvarld som strakkvartetten
och dess utévare, kanske tyckte nagon att musiken var “besmittad” av det
andra konet och sikert menade flera att sannolikheten for att stycket skul-
le vara bra var liten eftersom det var en kvinna som komponerat. (ibid.
229 1).
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Déaremot uppfordes Andrées strakkvartett i Kopenhamn under Kvinder-
nes Udstilling fra Fortid og Nutid hosten 1895, av en strakkvartett enbart
bestaende av kvinnliga musiker. Efter soarén var de danska recensenter-
na sams om att 54-ariga Andrées kvartett vittnade om stor talang. Gene-
rellt betonar de danska musikrecensenterna, som till exempel Politikens
Charles Kjerulf och Dagbladets Asger Hammerik, de kvinnliga musikernas
goda intonation och sakerhet, och dven om kvartettspelande fér kvinnor
var ett nytt falt, sa kinde recensenterna sig hoppfulla infér framtiden. Fle-
ra danska recensenter noterade att musikerna hade en foérvanansvart hog
niva, sarskilt for damer. (Hambro 2010, 31 f.) I nagra recensioner ar det
emellertid en 6ppen fraga om den kvinnliga kvartetten fick kompliman-
ger som musiker, kvinnor eller sexobjekt. Signaturen S. (Axel Sgrensen)
betonade i Berlingske Tidende (11.9.1895):

Om an de fyra vackra unga damerna, fru Ida Koppel, fodd Herz, en Pri-
maria, som fortjanar en utsokt komplimang, froken Anna Tryde (2:a vio-
lin), Kamma Christophersen (viola), Agga Fritsche (violoncell), 6verras-
kade starkt genom att framtrdda med en sadan skicklig prestation pa ett
sa svart omrade, foljer av sig sjalv att de inte pa alla punkter kunde goéra
kompositionen sa full rittvisa som vara forsta manliga kvartettspelare
kunnat ge den.”

I kapitlet "Some more unusual female occupations and their reception”
grupperar Margaret Myers negativt ladda karakteristiker av kvinnliga
musiker i sex huvudtyper, som separat eller i kombination finns repre-
senterade i recensioner kopplade till konserterna och publiceringen av
noter under Kvindernes Udstilling fra Fortid til Nutid: Sarkastiska bemark-
ningar, trivialisering, problematisering av kvinnlighet, fokus pa person-
liga karakteristika, fantasier och 6nske-tainkande om sex samtidigt som
den uppforda musiken beskrivs som mindre vardefull (Myers 1993: 34). 1
boken Stemmen og gret forklarar den danska kulturvetaren Ansa Lgnst-

13 "Omend de fire nydelige unge Damer, Fru Ida Koppel, f. Herz, en Primaria, der for-
tjener en udsggt Compliment, Frgknerne Anna Tryde (2den Violin), Kamma Chris-
tophersen (Bratsch), Agga Fritsche (Violoncel), maatte overraske ved en saa dygtig
Prestation paa et saa vanskeligt Omraade, fglger det af sig selv, at Compositionen ikke
paa alle Punkter kunde komme til den fulde Ret, som vore fgrste masculine Qvartet-
spillere havde kunnet forskaffe den.”
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rup hur kroppen, nar det musiceras, ar det mest ideala mediet for att ba-
lansera mellan verklighet och overklighet, fakta och fiktion, varande och
mening (Lgnstrup 2004:10, 14). Nar kroppen uttrycker sig genom musik,
kommunicerar den med andra; deras 6ron tar emot och hor, och deras
kroppar reagerar samtidigt pa det de hor, det vill siga de skickar tillbaka
nagot. Hos flera manliga recensenter flyter salunda musiken, tolkningen,
de kvinnliga kvartettspelarnas kroppar, utrymmet som omgav dem och
projicerad kvinnlighet in i varandra och far en stark symbolisk kraft.

Genom att uttrycka forutfattade forestallningar om genusrelatera-
de egenskaper i musik av kvinnliga kompositérer kunde recensenterna
enkelt placera dem i en mindre fordelaktig position jamfort med deras
manliga kollegor. Detta belyser hur djupt rotade genusstereotypier pa-
verkade det som skrevs om musik under denna period, och hur de kunde
anvandas som ett subtilt men kraftfullt medel for att uppratthalla radan-
de genusnormer inom musikvarlden. Med undantag for ett fatal kortare,
populdara kompositioner som cirkulerade i nordiska och franska musik-
samlingar, foll Netzels mera omfattande och komplexa kompositioner i
stor utstrackning i glomska under en ansenlig tidsperiod. Hennes verk
hamnade, trots sin initiala popularitet, i skymundan och férblev till stor
del ouppmarksammade under manga ar.

Netzels frankofili

En hogst spannande aspekt av Laura Netzel ar att hon i sin levnadstid var
kdnd som frankofil. Hon fick viktiga intryck fran sina resor till Frankrike
bade som privatperson och som kompositor. Fran 1880-talet reste hon
regelbundet till Paris. I Stockholm studerade hon komposition med Wil-
helm Heintze (1849-1895), och darefter studerade hon vidare med den
franska organisten och kompositdren Charles-Marie Widor (1844-1937) i
Paris. Runt sekelskiftet uppeholl Netzel sig i Paris under stora delar av kon-
sertsasongerna, framfor allt 1897-98 och 1903-04. Retrospektivt berattar
en 85-arig Netzel for signaturen "Ylva” i Stockholms Dagblad (29.2.1924),
att det var i Paris hon kom att skriva sin basta musik. Hon beskriver dess-
utom studiearen i Paris som sin lyckligaste musikaliska period. Har var
hon mest produktiv och fick ocksa erkédnsla for sin stora originalitet och
intagande musikalitet. Hon var ocksd i kontakt med framtradande musi-
ker, fick plikterna i Stockholm pa avstand och blev konstnérligt stimule-
rad genom kompositionsstudier, konserter med nyare fransk musik redan
innan den kom till Sverige och samarbetade med lysande sangare och
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musiker. Varje vinter fanns vid slutet av 1890-talet minst ett par hundra
unga kvinnor och man fran Norden som studerade sprak, musik eller
maleri i Paris (Herresthal och Reznicek 1994, 138). Feminismen, en av
Netzels hjartesaker, fick allt storre betydelse i staden, dar manniskor som
tog avstand fran kvinnofragan riskerade att bli stimplade som betankligt
bakatstravande eller helt barbariska (Stockholms Dagblad 4.6.1898).

Nya kompositioner av Netzel presenterades med en halsbrytande has-
tighet, och manga av dem fick sina uruppféranden i Paris. Har fick hon
— till skillnad fran musik av flertalet av de manliga nordiska kollegorna
—glittrande recensioner dar verken beskrivs som originella, djarva och ge-
nomsyrade av nordisk ton (Aftonbladet 20.1.1902). Som jag betonade i min
Netzelbiografi (Hambro 2020, 187), firade hon 9. februari 1897 en av sina
storsta triumfer som tonsattare da hon fick arrangera tonsattarafton i det
mycket val ansedda Cour Artistique, som nyligen hade haft en soaré med
kompositioner av Benjamin Godard och som skulle presentera verk av Wi-
dor pa det efterfoljande evenemanget. Det intressanta programmet upp-
fordes pa ett mycket tillfredsstallande satt och Le progres artistique beskrev
henne som "un compositeur d’'un grand mérite” (Vart Land 1.3.1897).

Succéerna pa Paris konsertscener, franska forlag, dags- och fackpress
var inte endast till fordel for Netzels omdome i Sverige. Som Anders Ed-
ling har pavisat genom flera exempel i sin avhandling Franskt i svensk mu-
sik 1880-1920, hade "fransk musikinflytande i det tidiga 1900-talets Sve-
rige [- -] inte hog status”, och det fanns en misstro och nedlatenhet "mot
fransk musik pa manga hall i Sverige, inte minst hos den senromantiska
generationen” (Edling 1982, 277). Under 1800-talet spelade tysk musik en
mera framtradande roll i det svenska musiklivet an den franska. Studier
av tidens dags- och fackpress visar att kulturutbytet mellan linderna var
omfattande, med tyska musiker som ofta upptradde i Sverige. Komposi-
torer och recensenter med tysk utbildning och tyska kontakter var med
att forma den svenska konstmusiken under denna period och skapade
en unik stil. En snabb koll pa svenska tonsittarbiografier, till exempel i
Levande Musikarv, avslgjar att manga inflytelserika svenska musiker utbil-
dade sig i Tyskland. Detta gjorde kompositorernas musikstil och utveck-
ling allt mer tyskinfluerad: Wilhelm Stenhammar studerade till exempel
i Berlin, dar han influerades av Johannes Brahms och Richard Wagner.
Ludvig Norman fick sin utbildning i Leipzig och hans musik uppvisar
tydliga spar av Felix Mendelssohn och Robert Schumann. Inte minst stu-
derade Peterson-Berger i Dresden, dar han kom han i kontakt med den
tyska romantiska traditionen, sarskilt Richard Wagners verk, som kom att
bli en betydande inspirationskéalla f6r honom.

83



Camilla Hambro ® Musiikki 3/2024

Peterson-Berger beskrev den néstan 30 ar aldre Netzel som en av "den
stockholmska musikdilettantismens mest harsklystna och fransosgalna
skyddspatronessor” (Dagens Nyheter 23.4.1897). Av denna kan vi forsta na-
got om vilken prestation Netzel svarat féor genom att leva och verka, att be-
halla sin positiva installning och uppna storartade konstnarliga resultat i
en omgivning dar ingrodda, negativa och sexistiska asikter fanns. Netzel
personifierade de tva saker han hatade mest, fransk musik och dilettanter
(Hambro 2020, 186). Som recensent beklagade han sig dessutom med
jamna mellanrum 6ver “detta Paris, dar det undervisas mycket, men la-
res sa litet och darifran man sa ofta atervainder med sin ungdomsfriska
fantasis vingar svedda, men [...] med en ytlig virtuosuppfattning eller en
bornerad elegant salongssmak” (Dagens Nyheter 9.5.1896). Enligt honom
var det med andra ord bara "mindre betydande komponister” som hade
studerat i Frankrike, och studierna borgade dessutom inte fér nagon kva-
litet. Som Edling (1982, 28) betonar, startade wagnerianen Peterson-Ber-
ger 1897 en haftig debatt om fransk musik i Stockholm. Hans signatur —t—
uttrycker sig om skillnaden mellan fransk och tysk musik i Dagens Nyheter
(23.8.1897), som att tyskarna hade sa ofantlig mycket pa hjirtat som de
bara kunde uttrycka i musik, ibland bra, ibland mindre bra. Fransman-
nen daremot, hade mindre att siga pa musikens omrade, sa den kunde
upplevas som kall och formalistisk. Den sortens musik blev enligt honom
till for hemmets intima ansprakslosa sfar.

Peterson-Bergers forakt for fransk musik delades i stora delar av Stock-
holms musikvarld i borjan av 1900-talet. Intresset for fransk musik sinade
smaningom i svenska tidningar och musiktidsskrifter. Under de forsta ar-
tiondena av 1900-talet forsvann svenska notiser om utlandska tonsattare
och referat fran franska recensioner av svenska musikers och tonsattares
framtradanden i Paris. 1880-talets “skvaller”-notiser fran Paris blev borta
och rapporteringen fran Tyskland okade. Paris forlorade dessutom sin
roll som studieort for konstnarer och musiker. Profranska recensenter
som Karl Valentin (Svenska Dagbladet) och Frans J. Huss (Svensk musiktid-
ning) fanns framst i den dldre generationen. (Edling 1982, 28 ff.) Huss
var sedan 1880-talet en av Netzels narmaste allierade i svensk press. Nar
hon beholl kontakten med Frankrike och oférskrackt fortsatte att resa
till Paris for att delta pa stora konserter, var det till honom hon skickade
klipp fran franska recensioner som berémde hennes musik. Han a sin
sida kunde tack vara detta rapportera om hennes aktiviteter i Svensk Mu-
siktidning, medan dagstidningarna hade upphort att ha korrespondenter
i Paris. (Hambro 2020, 133 f.)
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Netzels kammarmusik for violin, cello, flojt och pianotrio

Netzel hade en omfattande bakgrund som kammarmusikpianist. Som jag
har belyst mera i detalj i min Netzelbiografi (Hambro 2020, 35-38), de-
buterade hon redan som den 17-ariga "Froken P.” offentligt i De la Croix
salong. Da uppforde hon pianopartiet i Hummels trio i E-dur i ensemble
tillsammans av professionelle musiker fran Hovkapellet. De f6ljande aren
spelade hon ocksa pianopartiet i Felix Mendelssohns trio i d-moll och Ro-
bert Schumanns Pianokvartett i Ess-dur. Som Ohrstrom (1999, 230) har
betonat: "Kammarmusik med piano hade kvinnor sedan sekel tillbaka
medverkat i och de kompositionsformerna kande de till, men med strak-
kvartetter var det annorlunda.” Nar Netzel senare borjade komponera foll
det sig darfor naturligt att komponera kammarmusik med piano. Detta
hade ocksa praktiska fordelar, da hennes natverk kunde uppféra dessa
bade i bade Stockholm och Paris med henne sjilv vid pianot.

Netzels kammarmusikproduktion kan indelas hierarkiskt. Det finns
tva flersatsiga verk som hor till de “stora” och pretentiésa och mera kom-
plexa genrerna, namligen Sonat for violoncell och piano, opus 66, fran 1899,
och Trio i d-moll for violin, cello och piano, opus 78, fran 1903. Dessutom
finns tva l6sare sammansatta, flersatsiga verk, namligen Svit for violin och
piano, opus 62, fran 1897, och Swit for flojt och piano, opus 35 [sic!], fran
1899. Darutover skrev hon ett antal mindre karaktarsstycken i littare gen-
re med titlar som "Humoresque”, "lRomance”, "Berceuse” och "Serenade”
for ett eller flera av de samma instrumenten med piano. Karaktarsstycke-
na, som ligger i granslandet mellan kammarmusik och vad Dahlhaus har
rubricerar "mellanmusiken” (Dahlhaus 1988, 198-218),"* kommer inte att
behandlas mera ingaende har, dven om det finns goda argument for ock-
sa dessa kunde belysa begreppet kammarmusik ur ett genusperspektiv,
eller deras plats pa Netzels arbetarkonserter (Hambro 2020, 169-183).

Kvar finns fyra flersatsiga kammarmusikverk. Bade kortare, analytiska
beskrivningar av dessa och ett urval av recensioner av dem kan ldsas i min
Netzelbiografi (Hambro 2020, 191-200). I detta sammanhang kommer
bara darfor en kort sammanfattning med fokus pa hur Netzel manévrerat
for att marknadsfora sin kammarmusik i de musikaliska natverken hade
kontakt med. En tydlig tendens ar att bade verkens dedikationsbarare
och de som spelade dem pa konserter var bland de allra mest respektera-
de musikerna i Paris musikliv. Flojtsviten ar dedikerad till Paul Taffanel
(1844-1908), den franska flojtskolans grundare, och uruppfordes av hans

14 "Die mittlere Musik”
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unge elev Philippe Gaubert (1879-1941) med Netzel vid flygeln. Violinsvi-
ten dedikerades till den belgiske kompositoren och violinisten Armand
Parent (1863-1934), davarande konsertmistare i Colonne-orkestern,
och uppfordes bland andra av den respekterade konservatorieprofessorn
Théophile Laforge (1863-1918). Cellosonaten dedikerades till den fran-
ske cellisten Gaston Courras, som innehade positionen som stimledare i
Parisoperans orkester och var en central gestalt i stadens kammarmusik-
cirklar. Han uruppforde sonaten under en av sina konserter i Salle Erard
med Netzel sjilv vid flygeln. Courras och Netzel gav ocksa pianotrion sitt
forsta uppforande tillsammans med namnda violinist Laforge. Trioen de-
dikerades till en icke-musiker, etnografen Maurice Delfosse (1870-1926),
den senare belgiska ambassadéren i Washington.

Det mest framgangsrika av Netzels kammarmusikverk var utan tvekan
violinsviten, som hon tog med sig pa en Europaturné sasongen 1897/98.
Efter ett par upptradanden i Paris dar sviten fick ett enastaende mottag-
ande av publiken vid en konsert med nordiskt program, gick resan bland
annat till Berlin, dar férlaget Simrock publicerade Violinsviten och flera
andra av Lagos kompositioner. Detta ledde till att Netzel arrangerade en
omfattande konsert med sina verk i Hotel de Rome i Berlin den 18 mars
1898. Pa programmet ingick naturligtvis, vid sidan av ett antal mindre
stycken, violinsviten, som spelades av en Herr. Teodorowitsch med ton-
sattaren sjalv, nu 59 ar gammal, vid pianot. Recensionerna var mestadels
goda, men i den tyska huvudstaden var det oundvikligt att verken stamp-
lades som typiskt "franska”, bland andra av musikhistorikern Carl Krebs,
som recenserade konserten i Deutsche Rundschau (odaterad, mars 1898).
En skribent i damtidningen Neues Frauenblatt (odaterad, mars 1898) ut-
tryckte glddje over att en kvinnlig tonséttare hade fatt ett valfértjant po-
sitivt mottagande och blivit ett erkdnt namn savél i Frankrike, som i Bel-
gien och Norden. Detta sags som en motpol till de som havdat att kvinnor
endast i sallsynta fall kunde astadkomma anmaérkningsvarda prestationer
inom musikomradet. (Hambro 2020, 191-193.)

Ett annat stopp pa Europatouren var Liege, dar hon gav en konsert
i lokalerna till den vialrenommerade pianotillverkaren Charles Gevaert.
Enligt en forhandsnotis i tidningen La Meuse (u.d. 1898) var publiken
noga utvald och bestod av musikkritiker, konstnarer och stadens mest an-
sedda musikdlskare. Solist i violinsviten var Ovide Musin, som fangslade
publiken med sitt framforande av Netzels musik (La Meusev u.d. 1898).
Musin hade gjort succé i USA, men var tillbaka i Belgien for att tilltrada
som professor i violin vid Bryssels musikkonservatorium.
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Efter besoket i Liege fortsatte Netzel sin resa till Bryssel. Vid aterkoms-
ten till Paris anordnade hon en omfattande konsert med sina egna kom-
positioner den 9 maj 1898. Evenemanget holls pa Le Thédatre Féministe, en
internationell kvinnororelseteater som grundats av den polska feminis-
ten Marya Chéliga (1854-1927). Teaterns syfte var att stodja och framja
kvinnliga forfattare som mott motstand i sina forsok att fa sina verk upp-
forda. (Hambro 2020, 193.)

Tack vare publiceringen hos Simrocks forlag spreds violinsviten aven
till lander som Netzel aldrig personligen besokte, daribland Ruméanien.
En musikkritiker i tidskriften Romania musicala (odaterad 1898) lyfte
fram verket och menade att dets komposition, struktur och harmoniska
uppbyggnad visade att Lago tillhorde sin tids fraimsta moderna tonsditta-
re. (Hambro 2020, 194.)

Efter en tid 1 Stockholm vid borjan av sisongen 1898/99 begav sig Net-
zel till Paris i mars 1899 for att presentera flera nya kompositioner. Svensk
Musiktidning rapporterade den 1 maj 1899 att hon nyligen hade skrivit
klart tva betydande kammarmusikverk: en flojtsvit som skulle publiceras
av Hachette i Paris och en cellosonat som skulle tryckas av Simrock i Ber-
lin. Efter uppforandet i Paris beskrevs flojtsviten i Le Monde musical som
ett betydelsefullt och nyskapande verk, som framhavdes val av musikerna.
Har anvande Netzel sig ovanligt nog av svensk folkmusik, med ”J6sseha-
radspolska” som en virtuos och snabb final.

Sonat for violoncell och piano, publicerades av Simrocks férlag under hos-
ten 1899 och markerade en viktig milstolpe i Netzels karriar. Som jag har
framhallit i min Netzelbiografi (Hambro 2020, 196-198), méter vi i celloso-
naten en Netzel som ar bade djupt uttrycksfull och mogen. Den senroman-
tiska stilen ar tydligt influerad av den samtida franska musiken, men verket
behaller dnda sin egenart. Uttrycket dr kraftfullt och dynamiskt, harmoni-
ken ar innovativ utan att bli svartillganglig for datidens publik och kritiker,
och det melodiska elementet forblir centralt. Kombinationen av rik klang-
farg och kontrastrika partier gor sonaten till ett fingslande och mangfacet-
terat verk i tre satser. En framstaende rost i koren av cellosonatens beund-
rare var den belgiska pianoprofessoren Jules Ghymers, som i Gazette de
Liege lyfte fram dens djarva harmonik och manga modulationer, samtidigt
som han berémde det klara och friska uttrycket. Han jamfoérde sonaten
med verk av kinda manliga tonsattare som Brahms, Franck, Saint-Saéns,
Vincent d’Indy och Rubinstein. (Hambro 2020, 198.)

Som jag har betonat i min Netzelbiografi (Hambro 2020, 198 f.)
anordnades den 19 januari 1900 en stor konsert i Salle Erard, en hyllning
till Lagos kompositioner, dar uruppférandet cellosonaten var en central

87



Camilla Hambro ® Musiikki 3/2024

del av programmet. Ett annat nytt inslag var Lagos senaste kammarmu-
sikverk, Preludio e Fughetta for piano, violin och cello. Recensenterna drog
paralleller till kanoniserade mastare som Beethoven, Mendelssohn, Schu-
mann och Saint-Saéns och noterade att Netzel, trots att hon foljde de
klassiska formprinciperna, gav verket en unik och personlig pragel. Det
framgangsrika forsoket pa att komponera for den klassiska pianotrio-be-
sattningen inspirerade henne till att skriva Trio i d-moll for violin, cello och
piano, opus 78. Det forsta uppférandet av pianotrion dgde rum den 9 mars
1903 hos La société Musique Nouvelle. Trion mottogs val i Le Monde musical,
som berémde Netzels kompositoriska sikerhet. Publiken vid uruppféran-
det bestod av saval entusiastiska skandinaver som flera av Paris ledande
musikpersonligheter. Trion ronte ytterligare framgang inte bara i Paris,
utan aven i London och var an den uppfordes. Stockholms Dagblad citerade
8 mars 1904 en utlandsk tidnings lovord: "Sverige kan vara stolt 6fver en
komponist som Lago, som gor landet heder, hvarhelst hennes verk blifva
kanda och uppforda.”

Att uppskattas som kvinnlig tonsdattare

I artikeln har vi sett hur varderingar och smak hos kvinnliga komposi-
torer och deras publik avvek fran det man med makt i svenskt musikliv
lovordade 1 sina recensioner. Netzel beskrivs som modern 1 sitt tankesatt,
men inte hypermodern. Hon experimenterade inte planlost, och dven
om hon enligt det som sades hade "horreur” for att verka enkel, var hon
valskolad och hade ordning pa sina saker. Vilken roll spelar begreppet
"genus” i artikelns forstaelse av Netzel? Da Netzel var som mest aktiv i
det offentliga rummet, aktualiserades fragor om kvinnors identitet och
sociala roller i samhallet. Som Eugeéne Borrel uttrycker det i The Musical
Courieri 1905, hade hon blivit bemott pa ett helt annat satt om hon hade
varit en man. Vi har sett hur de manga roller Netzel hade i musiklivet
mojligen gjorde det svart for saval kritiker som musikhistoriker att pla-
cera henne: Hon levde inte av, men for sin musik och fick erkannande
som kompositor internationellt, framst i Frankrike. Under hennes vuxna
liv blandades valgorenhetskonserter med “offentliga” konserter pa ett sitt
som inte 6verensstimmer med de motsdttningar man garna tror skulle ha
funnits mellan sfarerna.

Pa vilka satt vavdes recensenternas forstaelser av genus och origina-
litet in i omnamnandena i dags- och fackpress? Vi har sett hur pressens
forstaelse av "kvinnlighet” skilde sig avsevart fran dagens: Inrotade nega-
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tiva attityder till verk av kvinnor praglade svenska recensioner och kritik,
medan det inte skedde i samma utstrackning i Frankrike. I Norden jam-
fordes Netzel sdllan med manliga kollegor, utan i stallet med andra kvinn-
liga kompositorer, garna pa ett nedlatande satt. Hon framstélldes som
undantaget som bekraftade regeln om kvinnors bristande férmaga att
komponera. Vidare forskning kring kvinnliga kompositorer behoévs med
andra ord for att bryta dodlaget angaende kvinnliga kompositorer inom
konstmusikens institutioner, dar utbudet fortfarande domineras av man
fran Centraleuropas romantiska epok. Genom forskningen kan vi skapa
nya, mer inkluderande musikhistoriebocker, baserade pa ny och grundlig
forskning och teoriutveckling, men féormedla den pa ett tillgangligt och
lasbart satt for en bred publik.

Kombinerat med "genus”-begreppet bidrog kanske Netzels "frankofili”
till att marginalisera henne och hennes musik i Sverige. Hennes framgang-
ar i Paris, bade pa konsertscener och i pressen, visade sig vara ett tveeggat
svard. Recensenter ansag studier och framgangar i Frankrike var ett tecken
pa mindre betydande kompositorer och niagot som inte garanterade kva-
litet i musiken. Denna instdllning ledde till att Netzels musik staimplades
som “destruktivt fransk” av vissa recensenter. Paradoxalt nog var det just
fransk influens i musiken som bidrog till hennes internationella framgang.
I dag skulle vi kanske se detta som hennes formaga att 6verbrygga kulturel-
la skillnader och att visa engagemang for musikalisk mangfald.

Som Laura Hamer papekar i "Critiquing the Canon”, spelade recen-
senter, i vart fall med negativa hallningar till franskt tonfall och kvinnliga
kompositorer, inte bara en avgorande roll som portvakter féor kanon inom
konst och kultur. Genom sina texter har de i eftertid ocksa fatt paverka de
vilka verk inkluderade eller uteslutande fran kanon (Hamer 2019, 231).
Denna process tillfér verken de bedémde positivt ett hogt kulturellt kapi-
tal, vilket ytterligare befaster deras position inom respektive kanon. Sam-
tidigt har detta ofta skett pa bekostnad av andra verk som marginaliseras
eller exkluderas fran kanon.

Kanoniserade verk har fatt ytterligare stod i en levenade tolknings-
tradition, sekundarmaterial, recensioner, analys, forskning, monografier
och musikhistoriebocker. Till slut kan det darfor vara vart att fraga sig:
Finns mojligheter for en transformation i riktning av en mera jamstalld
kammarmusikrepertoar och mera jamstallda musikhistoriebocker? Leo
Treitler konstaterar i Music and the historical imagination att “vissa aspekter
av det forflutna ar berattelser som vintar pa att bli berattade” (Treitler
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1989, 63).° Nar vi lyssnar och ldser, sa kunde vi, om vi inte visste bittre,
komma att tro att flera nordiska kvinnliga 1800-talskompositorer skrev sin
musik med osynligt black. Vad varre ar, ges en bild av diskriminerande
praktiker som sa att siga skapade det som (inte) presenteras. Har anvands
retoriska och diskursiva register som skapar det Rob Wegman i artikeln
"Historical Musicology: Is it still possible?” benamner en sorts "verklighets-
effekt” som kan leda oss att tro att vara teoretiseringar representerar hur
det egentligen varit. Det ges en bild av diskriminerande praktiker som ska-
par det som presenteras. Tyvérr finns, inte 6verraskande, mycket fa kvin-
nor som tillskrivas nagot inflytande eller ndgon central roll i musikarvet:

Vi pekar ut och valjer, utser och kombinerar de beligg vi behover for
att fylla i de moénster vi 6nskar att uppfatta. Det dr dirfor historia ar sa
givande: Den givande kreativa handlingen som skapar ordning i kaos.
[...] For varje forestallning som exponeras som subjektiv teoretiseras en
ny som verklig. [...] Om vi ar i fara for att vara nagot eller nagon ovirdiga,
ar det formodligen vara ldsare — vara verkliga andra, som vi kan foérvirra
med var vetenskapliga dngest, utmatta med vart narcissistiska sjalvplageri
och forarga med véar defensiva teoretisering. Det ar bara den férlamande
radslan att ta manskliga risker som mojligen kan gora musikvetenskap
omojlig. (Wegman 2003, 136, 143 och 145.)'°

Ytterligare forskning om kvinnliga nordiska 1800-tals-kompositorer skul-
le 6ppna for en ny syn pa Netzels och hennes kvinnliga kollegors plats i
musikhistorien. Flera onskar att historiska kvinnliga kammarmusikkom-
positorer tar plats med mycket storre noggrannhet sida vid sida med sina
manliga kollegor och att deras samverkan studeras mera noggrant. Be-
hovet av ytterligare forskning ar stort ocksa har, eftersom vi vil inte vill
ha mera recirkulering av den sortens redan kianda "fakta”. Exempelvis
skriver Philip Bohlman i Disciplining Music:

Att kvinnliga tonsdttare dr nastan helt franvarande fran den vasterlandska
konstmusikens kanon ar tydligt nog. Skidlen ar av tva generella typer, dven

15 ”Some aspects of the past are stories waiting to be told.”

16 "We pick and choose, select and combine whatever evidence we need to fill out the
patterns we wish to perceive. That is why history is so rewarding. It is the creative act of
imposing order on chaos. [...] For every image that is exposed as subjective, a new one
is theorized as real. [...] If we are in danger of being unworthy of anything or anyone,
it is probably our readers — real others, whom we may perplex with our scholarly an-
gst, annoy with our narcissistic self-torment, and exasperate with our defensive theo-
rizing. It is only the paralyzing fear to take human risks that might render musicology
impossible.”
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om de tva inte litt kan 16sgoras fran varandra. Forst dr det naturligtvis ar-
betet med aterupptickt och exponering. Namnen och kvinnliga kompo-
sitorer fran alla perioder och deras hittills tysta roster maste himtas fram
till forman for bade larare, elever och vanliga lyssnare. [...] Hur stort och
viktigt arbetet med historisk forskning och rekonstruktion an ar, borde
vi inte ndja oss med att bara ta itu med tillgang till makt och positioner
genom ett slags positivt handlingsprogram som tar genus med i betrakt-
ning och inte bara ifragasatter de genusrelaterade konsekvenserna av det
som har féorankrat kanonen som vi féreslar att supplera. [...] For det forsta
har vi den traditionella musikvetenskapens traditionella imperialism. Jag
har havdat att musikvetenskapens kanon till stor del har bestaimts av de
metoder musikvetenskapen har studerat sina objekt med. Musikvetenskap
har vanligtvis lagt till repertoarer till sin repertoar genom en kolonise-
ringsprocess som patvingar traditionella metoder pa nya omraden. Den
komponerades av (och kanske fér) manniskor som skiljer sig fran — fram-
mande for — de som tjdnstgjorde vid kanoniseringen som har varit domi-
nerande. Vi kan inte forvanta oss att forsta nagon ny repertoar forutom
de traditionella om vi inte ar beredda att uppfinna nya metoder som ar
lampliga for att studera den. Visterlandsk konstmusikkanon som vi kan-
ner den skapades av en grupp av individer, som alla rakar ha varit man.
Innan vi har utforskar detta faktum — och dem — kan vi inte anta att det
vare sig ar en slump eller ett fenomen av opartisk natur att denna kanon
endast omfattar méns verk. (Bohlman och Bergeron 1992, 16 f.)"”

Enligt Bohlman bestimdes kanonkonstruktioner alltsa framfor allt av de
metoder musikvetenskapen anviande i generationen fore oss. Dessa an-

17 "That women composers are almost wholly absent from the canon of Western art
music is clear enough. The reasons for this are of two general types, though the two
are not easily disentangled. First there is, of course, the labor of discovery and expos-
ure. The names and hitherto-silent voices of women composers of all periods must
be recovered for the benefit of teachers, students, and ordinary listeners alike. [...]
However great and important the labor of historical research and recovery, we should
not be content to address only access to power and to prominence through a kind
of affirmative-action program that does not take some account of gender difference
and that does not question the gender-related implications of what has enshrined the
canon that we propose to expand. [...] The first is traditional musicology’s traditional
imperialism. I have claimed that musicology’s canon has been determined largely by
the methods with which musicology has studied its objects. Musicology has typically
added repertories to its domain by a process of colonization that imposes traditional
methods on new territories. It was composed by (and perhaps for) people different
from — foreign to — those who officiated at the canonizations that have dominated us.
We cannot expect to understand any new repertory other than the tradi- tional ones
if we are not prepared to invent new methods appropriate for its study. The canon of
Western art music as we know it was formulated by a body of specific individuals, all
of whom happen to have been men. Until we interrogate that fact — and them — we
cannot suppose it either an accident or a phenomenon of dispassionate nature that
this canon includes only the works of men.”
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ser han som sa utdaterade att de inte borde anviandas pa nya omraden
som inlemmas i kanonen. Nar vi dterupptiacker och exponerar kvinnli-
ga kompositorer, sa rader han oss till att beakta genusimplikationerna
bakom urvalet i den existerande kanonen hellre dn att expandera den. I
flera EU-land rdknas Norden som féregangsregion i jamstalldhetsfragor.
Kammarrepertoarens starka "manliga” image ar desto mera 6verraskan-
de. Ménga tycker att vi ar mycket lyckligt lottande eftersom véara arkiv
innehaller s& manga spannande kéllor. Dessa borde absolut spelas pa
konserter och forskas mera i. Inte minst efterfragar aktiva i nordiskt mu-
sikliv, studenter, skolan och musik-intresserade mera palitliga fakta om
kvinnliga kammarmusikkompositérer som har bidragit till vart kulturarv.
Nar vi far fram ytterligare kunskap kan kvinnliga kompositorer placeras
i separata natverk som fungerar kontrapunktiskt mot huvudberittelsen.
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