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Förord

örat k an inte ersätta ögat, och skildringar av musik kan inte 
ersätta den fysiska kontakten med tonerna. Men texter om verk 
och tonsättarskap kan foga in musiken i ett sammanhang som 
skärper vårt lyssnande och stimulerar vår nyfikenhet. Vi får syn 
på något nytt, vår karta vidgas eller blir mer detaljerad. I bästa 
fall kan vi slå in på nya spår.

För många är den svenska musiken okänd terräng. Till skill-
nad från övriga länder i Norden har Sverige ingen självklar 
musikalisk förgrundsgestalt. Det är inte nödvändigtvis en nack-
del. Kompositörer har inte behövt röra sig i gigantens skugga, 
den stilistiska bredden har varit stor. Men frånvaron av en cen-
tral musikpersonlighet har försvårat möjligheterna att hävda 
svensk tonkonst i det allmänna medvetandet. Intrycket att Sve-
rige skulle sakna musikaliska personligheter med själv ständig 
lyskraft kan stärkas av att svenska verk bara sporadiskt dyker 
upp i konserthus och på skiva.

Serien Svenska tonsättare består av monografier som vill mot-
verka den bilden. Betydelsefulla kompositörer presenteras mot 
bakgrund av den tid de verkat i. Förhoppningen är att läsarna ska 
förnya kontakten med redan kända verk och lockas vidare till de 
mindre kända. Att det helst bör ske i ett samspel med konsert-
institutioner och fonogrambolag behöver knappast sägas. Efter-
frågan styr tillgången och tillgången styr efter frågan.



Serien består av kortfattade levnadsteckningar som inte krä-
ver några avancerade förkunskaper. Volymerna kan givetvis läsas 
var och en för sig. Sammantagna ger de en mosaik av viktiga 
bidrag till den svenska musikhistorien.

Kungl. Musikaliska Akademien
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Författarens tack

Kvinnor i musikhistorien har engagerat mig ända sedan mitt 
specialarbete i historia under det sista året på gymnasiet. Jag 
fortsatte att skriva om dem långt innan jag blev färdig med min 
doktorsavhandling om Agathe Backer Grøndahl. Det ena gav 
det andra, och innan jag visste ordet av hade jag skrivit flera 
artiklar om skandinaviska kvinnliga tonsättare i ett postdoc-
projekt som handlade om genus och kanon i nordisk musikhis-
toria under den period då Laura Netzel stod på höjden av sin 
karriär.

Förslaget om att skriva en biografi om Netzel kom från Kungl. 
Musikaliska Akademien, och det har varit fantastiskt spännande 
att få utföra arbetet. Jag vill därför tacka akademiens publika-
tionsnämnd för uppdraget, liksom för det värdefulla stöd jag fått 
under de flesta stadier av arbetsprocessen. Under åren som gått 
har jag haft två redaktörer som jag också riktar ett tack till: 
Ursula Geisler, som lotsade mig genom starten av projektet, och 
Erik Wallrup, som dessutom har fungerat som både översättare 
och oumbärlig stöttepelare. För att boken skulle bli översatt till 
svenska har vi fått ett generöst stöd av Kungl. Patriotiska Säll-
skapet.

Flera kolleger och institutioner har hjälpt mig under arbetets 
gång och förtjänar att framhållas extra mycket. Arkiven som jag 
använt mig av har varit skattkammare, och där har funnits 
mängder av kunniga medarbetare som underlättat arbetet – 
Musik- och teaterbiblioteket (MTB) och Kungliga biblioteket i 
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Stockholm är fantastiska platser att jobba på i ett bokprojekt 
som detta. Särskilt tacksam är jag för insatsen av Sebastian 
Lindblom och Marianne Seid vid MTB:s arkiv i Gäddviken: de 
har blixtsnabbt hämtat fram en rad bilder för att illustrera boken. 
Också Uppsala universitetsbibliotek, Det Kgl. Bibliotek i 
Köpenhamn och Sibeliusmuseet har varit till stor hjälp fram till 
slutspurten. Jag hade nog heller inte klarat av att slutföra ett 
arbete av den här omfattningen utan att min arbetsgivare, Åbo 
akademi, hade låtit mig hålla på med boken på min forsknings-
tid.

Sist men inte minst vill jag tacka familj och vänner. Detta 
gäller särskilt min man Øyvin Dybsand som varit med aktivt 
från början med insamlingen av material och fram till slutfasen 
av skrivandet genom kritisk genomläsning och konstruktiva 
förslag. Också mina tre barn, Nikoline, Ludvig och Ida, har 
varit hjälpsamma och visat förståelse under arbetets gång. 
Katrine Strandenæs Hansteen har översatt brev och annat mate-
rial åt mig från franskan. Rooney Magnusson har varit behjälp-
lig med att nysta upp vad som egentligen inträffade runt Netzels 
pianodebut i Stockholm. Petteri Nieminen och Savonlinna 
Seura förtjänar också ett stort tack för outtröttlig entusiasm i 
arbetet för framföranden av musik av kvinnliga tonsättare i Fin-
land generellt och Netzels pianokonsert i synnerhet. Nieminen 
har också varit en viktig förbindelselänk tillbaka till Netzels 
födelseby och har bidragit till kartläggningen av det finska 
barndomshemmet.
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Inledning

När Laura Netzel var nära 60 år, kom hon av den nästan 30 år 
yngre Wilhelm Peterson-Berger att beskrivas som en av »den 
stockholmska musikdilettantismens mest hersklystna och fran-
sosgalna skyddspatronessor«. Han var långt ifrån den ende som 
diskuterade det kvinnliga och franska i hennes musik. Emeller-
tid säger uttalandet från april 1897 något om vilken prestation 
Netzel svarat för genom att leva och verka, att behålla sin posi-
tiva inställning och uppnå storartade konstnärliga resultat i en 
omgivning där ingrodda, negativa och sexistiska åsikter fanns. 
Hon och hennes kvinnliga kolleger – eller »hela den förbaskade 
kjolligan«, som kritikern Tor Andrée kallade dem i ett brev från 
1883 – möttes av många genusrelaterade fördomar. Trots det 
hade Laura Netzel valt att tro på sig själv och på att hon hade 
något värdefullt att bidra med både konstnärligt och socialt.

Min biografi över Laura Netzel baserar sig i hög utsträckning 
på historiskt material som samtida böcker, damtidningar, dags- 
och musikpress. Men biografier uppstår sällan i ett samtida 
vakuum: andra viktiga inspirationskällor är av nyare datum. 
Redan 1983 kom en artikel av Eva Öhrström om 1800-talets 
musikhistoria ur kvinnoperspektiv. Här behandlas fyra kvinn-
liga kompositörer, bland dem Netzel. Vid slutet av 1990-talet 
ökade intresset för kvinnliga kompositörer och musiker i radio, 
på konserter och på CD. Symptomatisk är Musica Sveciaes 
inspelning från 1994 av kammarmusik komponerad av de 
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kvinnliga tonsättarna Elfrida Andrée, Valborg Aulin, Netzel, 
Amanda Maier och Alice Tegnér. I CD-häftet kommer Öhr-
ström och Tomas Löndahl med ingående redogörelser för de 
kvinnliga pionjärernas verksamhet och deras kamp för erkän-
nande som kompositörer. 1999 presenterade dessutom Öhr-
ström i sin biografi om Elfrida Andrée mycken grundforskning 
även om Netzel. Med Kungl. Musikaliska Akademiens verksam-
het Levande musikarv kom Netzel och flera av hennes svenska 
kvinnliga samtida kolleger på allvar att lyftas fram och deras 
musik verkligen att bli tillgänglig. I samma projekt skrev jag 
själv en biografisk artikel om Netzel 2014. Året efter gjorde 
Christina Tobeck ett gediget och grundligt arbete med fyra 
radioprogram för Sveriges Radio. Där presenterade hon på ett 
beundransvärt sätt en rad spännande historiska fakta, svarade 
för en konstruktiv kontextualisering och levandegjorde liksom 
aktualiserade Netzel som konstnär och människa.

Tack vare dessa insatser tänker många idag på Netzel kanske 
mest som komponisten, men under sin livstid var hon även aktiv 
som dirigent, pianist, sångare och konsertarrangör. Hon var 
också korrespondent för franska Le Monde musicale och Le Jour-
nal Musical, italienska La nuova musica och Rivista musicale samt 
rumänska Romanica musicale. Att hon som tonsättare kallade sig 
»Lago« betyder inte att hon undvek att möta kritiker och publik 
med öppet visir. Signaturen var snarare en mask. Lagos musik 
var präglad av ett franskt tonfall, enligt samtida kritiker ganska 
komplicerad, hade en omisskännlig djärv harmonik och visade 
att hon besatt ett »herravälde« över formen. För detta blev hon 
känd inte bara i Frankrike, utan också i Tyskland, Belgien och 
Rumänien.

I denna biografi gör Netzel sin stämma hörd genom sin kor-
respondens, de intervjuer hon gav i synnerhet när hon fyllde 
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jämna år och inte minst genom sin musik. Efter sig lämnade hon 
också bland annat en klippbok och ett minnesalbum. Ändå mär-
ker vi att vi har att göra med en person som värnade sitt privatliv: 
breven avslöjar ganska litet om fyrabarnsmoderns eget liv, men 
desto mer om hennes professionella kontakter och avvägningar. 
Det verkar som om hon tyckte att det så också skulle vara. Där-
för kommer boken huvudsakligen att handla om det som låter 
sig rekonstrueras av yttre fakta: kompositionerna, konserterna, 
receptionen och hennes roll inom välgörenhet och den ideella 
verksamhet som passade som hand i handske med hennes musik-
verksamhet. Detta har också gett mig anledning att ta reda på 
mer om hennes erfarenheter av svenskt kultur- och samhällsliv i 
samspel med musikkollegerna.

Det har varit viktigt att återge den inre kraft som Laura Net-
zel bar på livet igenom och att beskriva mångfalden av händelser 
som inträffade omkring henne under hennes livslopp. Utan 
tvekan berikades komponerandet av att hon var verksam som 
musiker och konsertarrangör i välgörenhetens tjänst. På så vis 
skapas en bild av en imponerande kvinna med ett hjärta som slog 
för samhällets svagaste, för kulturella ändamål och för många av 
tidens stora frågor: kvinnlig rösträtt, kvinnors rätt till egendom 
och – på ett musikaliskt plan – erkännandet av kvinnliga tonsät-
tare såväl nationellt som internationellt. Med en mer offentlig 
och professionell karriär hade Netzel kanske varit tvungen att 
livnära sig på strapatsrika turnéer och genom undervisning samt 
att komponera in på småtimmarna efter att barnen hade gått 
och lagt sig. Därutöver hade hon troligen blivit tvungen att själv 
arrangera tonsättaraftnar, bekosta avskrifter av partitur och 
orkesterstämmor, betala musiker och arrangera konserter i den 
utsträckning hon hade haft råd till.

Paradoxalt nog beror förmodligen både kvaliteten och 
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omfånget av hennes produktion på att hon valde att vara »dilet-
tant« inom musiken (vilket vid den här tiden var en vanlig 
benämning på dem som musicerade eller komponerade utan att 
ha det som yrke). Hon hade inte kunnat ägna sig åt att kompo-
nera lika många verk i större format – som sonater och andra 
flersatsiga verk – och lägga upp planerna så att de skulle bli fär-
diga inom utsatt tid om hon hade varit tvungen att arbeta för liv 
och uppehälle som professionell musiker. Som yrkesaktiv, hustru 
och mor hade hon kanske tvärtom tvingats komponera endast 
då och då inom begränsade tidsramar. Då hon valde att kompo-
nera sånger och pianostycken berodde det på att hon ansåg att 
det passade med det uttryck hon ville uppnå. Eftersom hon inte 
var ekonomiskt beroende av sina manliga kolleger slapp hon 
också, som hon uttryckte det i ett brev till sin väninna Elfrida 
Andrée, att »krusa och komplimentera vederbörande«. Således 
skapade hon sitt eget musikaliska rum, för att tala med Virginia 
Woolf, där hon kunde utveckla sig parallellt men även i samver-
kan med de maktförhållanden som annars rådde i musiklivet.

Laura Netzel dog den 10 februari 1927, nästan 88 år gammal. 
Nekrologerna tyder på att »kvinnan med det varma och rika 
hjärtat, den stora begåvningen och konstnärssinnet« hade fort-
satt att ha livsgnistan och att hon lämnade en stor saknad efter 
sig i svenskt och franskt musikliv. Netzel var framsynt och 
handlingskraftig, och hon lever vidare genom sin gärning. Hon 
var inte härsklysten utan myndig, orädd, ärlig och på många sätt 
modig. Lago lever vidare i sin musik.
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källor och vidare läsning:

Wilhelm Peterson-Bergers omdöme 
skrev han under signaturen –t– i 
Dagens Nyheter 1897-04-23. Tor 
Andrée-citatet återfinns i Eva 
Öhrström, Elfrida Andrée: Ett 
levnadsöde, Stockholm: Prisma, 1999. 
De andra nämnda artiklarna om 
Laura Netzel och hennes samtid är 
Camilla Hambro, »Laura Netzel«, 
Levande musikarv, 2014, https://
levandemusikarv.se/composers/
netzel-laura/?action=composers& 
composer=netzel-laura; Tomas 
Löndahl och Eva Öhrström, 
booklet-texter till Kammarmusik: 
Elfrida Andrée, Valborg Aulin, Amanda 
Maier, Laura Netzel, Alice Tegnér, 
Musica Sveciae MSCD 528–529, 
1994; Eva Öhrström, »1800-talets 
svenska musikhistoria ur kvinnoper-
spektiv«, Kvinnovetenskaplig tidskrift, 
vol. 4, nr 2, 1983. Christina Tobecks 
radiodokumentärserie om Laura 
Netzel består av de fyra delarna 
»Laura Netzel 1 – född Pistolekors«, 
Sveriges Radio P2, 2015-02-08 

(sverigesradio.se/sida/avsnitt/496194); 
»Laura Netzel 2 – i kungliga kretsar 
och vittra sällskap«, Sveriges Radio 
P2, 2015-02-15 (sverigesradio.se/
avsnitt/500418); »Laura Netzel 3 
– internationell orientering med 
fransk affinitet«, Sveriges Radio P2, 
2015-02-22 (sverigesradio.se/
avsnitt/504376); »Laura Netzel 4 
– välgörenhet och arbetarkonserter«, 
Sveriges Radio P2, 2015-03-01 
(sverigesradio.se/avsnitt/507160).

Referensen till Virginia Woolf är från 
hennes kända essä A Room of One’s 
Own, London: Hogarth Press, 1929.

Brevet från Laura Netzel till Elfrida 
Andrée är daterat 1921-09-18 och 
återfinns i Musik- och teaterbibliote-
ket (MTB), Stockholm.

Referensen till Netzels formulering 
»varma och rika hjerta« är sign. 
»Huglek«, »Laura Netzel (Lago) 80 
år«, Aftonbladet, 1919-02-28. 
Nekrologer trycktes i bl.a. Aftonbladet 
och Svenska Dagbladet, 1927-02-11 
och Dagens Nyheter, 1927-02-12.
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Familj, bakgrund och uppväxt

Basala fakta om Laura Pistolekors barndom och upp- 
  växt låter sig rekonstrueras utifrån pålitliga källor, men  
  det finns få säkra upplysningar om det inre livet i den 

familj hon växte upp i. Det vi vet är att Laura Constance Pistole-
kors föddes i Rantasalmi i östra Finland den 1 mars 1839, som 
sjätte och yngsta barn till Emelie Sofia (f. Malm, 1811–1839) och 
Georg Fredrik Pistolekors (1802–1872). Familjen tillhörde den 
finska adeln och under hela sitt liv var hon stolt över sin bak-
grund och familjens sociala status. Med sirlig handstil under-
tecknade hon alltid sina brev med tillägget »född Pistolekors«.

I Netzels efterlämnade papper finns ett släktträd, där hon i 
linje med en flera hundra år gammal släkttradition räknar sina 
anor till den skotska adelsfamiljen Scott of Craighall, hertigarna 
av Buccleugh. En stamfar, Olof, blev värvad till svensk militär-
tjänst, och hans son Göran Olofsson »Scott« (1596–1663) ska på 
hjältemodigt vis ha räddat Gustaf II Adolfs liv under slaget vid 
Sztum 1629 genom att skjuta med två pistoler i kors. För detta 
blev han adlad av drottning Kristina 1645. Familjen Pistolekors 
namn och släktvapen, två korslagda pistoler, är en påminnelse 
om hjältedådet. Netzels stolthet över att vara av skotsk härstam-
ning har troligen inte fog för sig och dagens släktforskare anser 
att det mest troliga är att adelssläkten Pistolekors/Pistohlkors är 
av rent finsk-baltiskt ursprung.

Finsk adel var huvudsakligen svensktalande och ursprungli-
gen en del av den svenska adeln. Efter freden i Åbo 1743 ham-



Porträtt av Georg Fredrik Pistolekors  
som nybliven rysk brigadadjunkt vid 22 års 
ålder. Pastell signerad »del Carstens«. 
Foto: Museiverkets Bildsamlingar, Finland.
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familj , bakgrund och uppväxt

nade familjens stamgods Aholax (Aholahti) vid Nyslott (Savon-
linna) på den ryska sidan av gränsen, men Pistolekorssläkten 
behöll sina herrgårdar och privilegier. Lauras stamfäder trädde i 
rysk militärtjänst och stred mot Sverige i flera av de krig som 
följde. Också efter att Finland 1809 blev storfurstendöme under 
den ryske tsaren fortsatte den militära tjänstgöringen för Ryss-
land. Fadern, Georg, hade som ung gjort karriär i den finsk-
ryska militären, bland annat som löjtnant och brigadadjutant i 
Viborg. År 1829 gick han över till arbete som sekreterare för 
Finska proviantkommissionen i samma stad. Antagligen var det 
också här han mötte Lauras mor, Emelie, vars far, Anders Johan 
Malm, var lagman i Viborg. Emelies mor tillhörde den natura-
liserade, ursprungligen ryska adelssläkten Aminoff.

Då Emelie gifte sig med den nio år äldre Georg Pistolekors 
1830 var hon bara 19 år och hade nyligen förlorat båda sina för-
äldrar. I rask följd födde hon i Viborg fyra av Lauras äldre sys-
kon: Emelie Georgina (1832–1895), Adelaide Maria (1833–1874), 
Josefina Augusta (1834–1914) och Frans Fredrik, den sistnämnde 
död bara fyra månader gammal i september 1835. Redan vid 
giftermålet ärvde Georg gården Pyyvilä vid Rantasalmi efter 
sin svärfar, och 1836 flyttade han dit med sin familj. Efter sin far 
ärvde han 1836 dessutom egendomen Nitulax (Niitylahti) i 
samma område. Han fick den civila titeln collegii-assessor, till-
delades rangen nummer åtta av fjorton i den ryska civila rang-
ordningen och skulle från den dagen tilltalas »Ers Högboren-
het«. Parets två yngsta barn föddes på Pyyvilä; först föddes den 
ende son som kom att växa upp, Emil Fredrik (1837–1881), och 
därefter kom Laura, 1839. Modern Emelies hälsa var vacklande 
och hon överlevde inte den sista födseln: i den kyrkobok som 
hörde till Rantasalmi kyrka kan vi läsa att hon dog som 28-åring 
»i barnsäng« redan den 14 mars, knappt två veckor efter att det 



yngsta barnet fötts. Tre dagar senare blev Laura Pistolekors 
döpt.

Faderns ekonomiska situation var tillräckligt god för att han 
skulle kunna skaffa hjälp med barn och hem, men han kom inte 
att bli ensamstående far för sina fem barn särskilt länge. Ett och 
ett halvt år efter hustruns död gifte han sig åter aristokratiskt, 
denna gång med en avlägsen släkting, 44-åriga Antoinette 
(1796–1877) från den finsk-svenska adelssläkten Jägerhorn af 
Spurila. Det är möjligt att Georg och Antoinette hade träffats 
genom hennes halvsyster Sophia, som var gift med Emelies far-
bror och bodde i Nyslott. Antoinettes far, den finske general-
löjtnanten Georg Henrik Jägerhorn af Spurila, hade starka band 
till Savolaxregionen, men önskade inte träda i rysk tjänst och var 
bosatt i Sverige från 1804 till sin död 1826. Bröllopet stod i Hud-
dinge, där Antoinette var boende på godset Vårby med sin bror, 
men redan på bröllopsdagen blev Antoinette inskriven som 
nyinflyttad i Rantasalmis kyrkobok.

Paret fick inga gemensamma barn, men Antoinette skulle 
komma att utöva ett avgörande inflytande på Lauras uppväxt. 
Då Antoinette dog 1877 stod alla makens barn som hennes 
efterlevande i dödsannonsen, men i praktiken var det bara Laura 
som var »hennes«. Hon skulle också komma att bli den enda 
mor Laura hade. Det nära förhållandet mellan styvmor och 
styvdotter gjorde att Lauras band till Finland blev svagare, 
sedan de två till slut kom att bo tillsammans i och nära Stock-
holm. I de flesta biografiska artiklar, baserade på Laura Netzels 
egna minnen, kan vi läsa att hon redan i ettårsåldern flyttat till 
Sverige, vilket gör att hon på goda grunder kan räknas som en 
svensk musiker, dirigent, konsertarrangör och tonsättare. 
Kyrkoboken i Rantasalmi berättar emellertid något annat: de 
första sex åren av sitt äktenskap mottog både fadern och styvmo-

20



Pyyvilä herrgård (Pyyvilän kartano). 
Huvudbyggnaden från 1771–72 har 
renoverats, men större delen av andra 
våningen är riven. Gården hyrs numera  
ut till gäster. Bilden tillhör de nuvarande 
ägarna, Jussi och Sari Leppäniemi. Foto 
och digitalisering: Arska, Rantasalmi.
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dern nattvarden i Rantasalmi om höstarna. Möjligen kan famil-
jen också ha tillbragt hela eller delar av året under denna period 
i Stockholm eller i Antoinettes familjehem i Vårby. En officiell 
adressändring finner vi först då familjen registrerades på Malm-
vik i Lovö församling hösten 1846: i husförhörslängden står det 
att hela familjen hade flyttat till Lovö från Rantasalmi. Detta 
sammanfaller i tid med att Vårby blev sålt efter att Antoinettes 
bror dött året dessförinnan, så att Antoinette kunde realisera sin 
del av boet i annan egendom. Natursköna Malmvik, som senare 
kom att bli familjen Wallenbergs stamgods, var i likhet med 
Vårby lantligt beläget, ned mot Mälaren, på nära avstånd till 
Stockholm. Gården ligger 1,5 mil utanför huvudstaden men 
nära den brygga där färjorna till Stockholm hade sina dagliga 
avgångar. Området hänger samman med Lovö genom ett smalt 
näs och är därför nästan som en egen ö. I äldre tider hade egen-
domen varit kronogods, och det antogs att huvudbyggnaden 
uppförts på drottning Kristinas tid.

Familjen Pistolekors ägde Malmvik i tio år, men familjen 
bodde inte samlad där under hela denna period, för Georg behöll 
också sina egendomar i Finland. Våren 1852 registrerades han 
och hans tre äldsta döttrar som utflyttade från Lovö och bosatta 
i Rantasalmi igen. Där var han registrerad som bosatt fram till 
sin död i tyfus 1872. Familjen blev heller aldrig registrerad som 
utflyttad från Rantasalmi. Under åren 1847–50 finner vi honom 
åter i husförhörslängden, och han börjar att ta emot nattvarden 
där tillsammans med sina tre äldsta barn framöver 1850-talet. 
Hans status som rysk medborgare och adelsman hade uppenbart 
medfört problem av praktiskt slag i Sverige: i november 1853 
fanns exempelvis en notis i Aftonbladet som offentliggjorde att 
han ansökt om »rättighet för hans omyndige barn att besitta 
fastighet i riket«.
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Även om vi inte känner till alla detaljer kring den dubbla 
registreringen av bostadsadresser verkar det alltså som om Lau-
ras styvmor och far under längre perioder – frivilligt eller ofri-
villigt – bodde åtskilda från slutet av 1840-talet. Laura bodde 
hos Antoinette i Sverige medan fadern tog med sig de övriga 
barnen till Finland. I Rantasalmi står det också i kyrkoboken att 
Antoinette och Georgs yngsta dotter Laura »vistas i Sverige«. 
Samtidigt var hon och Antoinette registrerade på Lovö, som 
bosatta på Malmvik fram till 1856. Utifrån kyrkoboken verkar 
det dessutom vara så att de två endast var på sommarbesök i 
Rantasalmi i augusti 1856. Samma år blev Malmvik sålt, och 
Antoinette och Laura registrerades som utflyttade till Stock-
holm. Redan året dessförinnan, sannolikt också tidigare, hade 
paret Pistolekors disponerat en lägenhet i området »Klara övre«. 
Mantalsregistret för Stockholm 1855 anger nämligen »G F 
Pistolekors« som »kollegiiassessor skriven i Lovö förs«. I Afton-
bladet den 30 april 1859 kan vi vidare läsa att »Huset n:r 55 vid 
Drottninggatan« i Stockholm blev sålt av general Edenhjelm till 
assessor Pistolekors för 150 000 riksdaler riksmynt, ett belopp 
som motsvarar över 10 miljoner kronor i dagens penningvärde. 
I praktiken var det, av allt att döma, Antoinette som köpte huset 
i sin makes namn.

Laura Pistolekors fyra syskon i Finland fick vad som kan 
betraktas som traditionsbundna och förutsägbara livsöden. Den 
två år äldre brodern Emil följde familjetraditionen och blev 
befäl i militären. Redan vid elva års ålder sändes han till samma 
kadettskola som fadern gått på i Fredrikshamn i Finland. Han 
hade inte mycket att göra med resten av familjen och 1881 dog 
han ogift och barnlös i Minsk som officer i Ryska grenadier-
artilleribrigaden. Två av systrarna blev »bortgifta« i ett dubbel-
bröllop i Rantasalmi den 18 juli 1854, Emelie med postmästare 
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Lojander, Adelaide med den 30 år äldre änkemannen och lands-
kamreren Peter Svinhufvud (farfar till Pehr Evind Svinhuvfud 
som blev Finlands president på 1930-talet). Den tredje systern, 
Josefina, flyttade emellertid tillbaka till Sverige och gifte sig 
med major Oscar Matton i Stockholm.

* * *

Laura Pistolekors visade tidigt stort musikintresse och gjorde 
snabba framsteg. Utrustad med inre styrka och kämpaglöd ville 
hon ta sig fram som musiker. Därigenom kunde familjens 
yngsta dotter inrätta sin tillvaro på ett annat sätt än sina syskon 
och kunde välja bland andra och mer icke-traditionella möjlig-
heter. Att hon klarade av att genomföra det hon föresatt sig 
berodde inte minst på hennes självständiga styvmor. I efterläm-
nade papper och intervjuer beskriver hon Antoinette som en 
reslig, klok och förståndig mor med solid ekonomi, utrustad 
med både stor generositet och bostad med utrymme nog för en 
flygel. Hon hade kulturellt kapital och goda kontakter, och hon 
kom att viga sig åt Lauras bildning och sörjde för hennes utbild-
ning.

Hur tillbringande Laura sina dagar under uppväxten? Famil-
jen Pistolekors egendom var tillräckligt stor och representativ 
för att kunna tillåta umgänge med gäster. Här kan det om hös-
ten och vintern ha hållits festligheter och under hela året bjud-
ningar var och varannan vecka, då det antagligen serverades 
måltider som avrundades med samtal, kortspel och musicerande. 
Troligen introducerade Antoinette styvdottern i välgörenhets-
arbete, lärde upp henne i konsten att inreda ett hem, övade upp 
hennes stilkänsla för kläder och visade vad som hörde till gott 
skick och god ton. Vi kan också räkna med att de gemensamt 



Laura Pistolekors som konfirmand. Foto: 
ArkivDigital. Riddarhusets porträttarkiv.



26

gick på vissa tillställningar, deltog i sällskap och damsällskap 
och gick på teater, konserter och opera tillsammans.

Genom att läsa 1800-talets damtidningar förstår vi att det för 
unga kvinnor vid den här tiden gällde att göra så mycket som 
möjligt av sina egenskaper, antingen det nu gällde leendet, den 
vackra stämman, gåvan att lyssna och konversera – gärna på 
flera språk – eller att spela. Även om musicerande och språk 
ansågs tillhöra allmänbildningen och tillägnades genom privat-
undervisning, var det inom det »obligatoriska« pianospelet 
möjligt att driva förmågan upp till en mycket hög musikalisk 
nivå för dem som så önskade. Härvidlag är det tydligt att Antoi-
nette tidigt lyckades väcka Lauras intresse att satsa helhjärtat på 
musicerande och inspirerade henne till att sikta in sig på en mer 
seriös eller professionell nivå, inte bara att spela och sjunga som 
tecken på bildning och sociala ambitioner. Hovintendenten och 
skådespelaren Knut Almlöf (1829–1899) skriver att han har fina 
ungdomsminnen av Laura från denna tid. I en intervju publice-
rad i Stockholms Dagblad i samband med sin 85-årsdag 1924 
berättar Laura i en tillbakablick om hur styvmodern skickade 
henne till operans »vind« med lyssnarplatser där man kunde ta 
del av musiken. Sådana operabesök var troligen endast möjliga 
att få göra genom goda kontakter, förmodligen tack vare Antoi-
nette. Följaktligen satt Laura ovanför scenen och såg operaföre-
ställningarna ovanifrån. På så vis blev hon bekant med en opera-
repertoar präglad av den franska stil som dominerade. Särskilt 
populära var Giacomo Meyerbeers och Daniel-François-Esprit 
Aubers operor.

Välsituerade stadsbor sörjde för att allt fler unga kvinnor del-
tog i musikaktiviteterna under 1800-talets andra hälft. I pressen 
berättas om hur Stockholms »musikvänner« – amatörmusiker 
och andra musikintresserade – ägnade tid, energi och pengar åt 
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att främja musiklivet och hur både kvinnor och män var aktiva. 
En viktig arena för musikutvecklingen var den privata salongen, 
där musik ingick som en given del vid sidan om förfriskningar, 
konversation, dans och kortspel. Efter hård och systematisk 
övning kunde drömmar om frihet och karriär förverkligas. Sce-
nen och podiet kunde, om så eftersträvades, bli en väg till pengar, 
berömmelse och till och med högst fördelaktiga äktenskap, även 
om det generellt var underförstått att en eventuell karriär skulle 
läggas på hyllan vid giftermål. Ute i Europa hade det under lop-
pet av 1800-talets första hälft kommit fram en rad kvinnliga 
tonsättare med professionell status – däribland Maria Szyma-
nowska, Emma Hartmann, Clara Schumann och Josephine Lang 
– ur den stora amatörgruppen av musicerande kvinnor. Några av 
dessa europeiska musikstjärnor var gifta mödrar med stor barna-
skara. Också i Norden fanns kända musiker och tonsättare som 
var dubbelarbetande – i både avlönat och oavlönat arbete – och 
deras intäkter var ofta av väsentlig betydelse för familjens försörj-
ning. Detta gäller exempelvis Agathe Backer Grøndahl (1847–
1907), Tekla Griebel Wandall (1866–1940) och Elfrida Andrée 
(1841–1929). Flera av dem var virtuoser på sina instrument eller 
framstående sångerskor, som i första hand komponerade för att 
visa upp sina egna färdigheter som utövare. En del komponerade 
också musik avsedd att framföras i hemmet eller för att spelas av 
deras elever, men ytterst få skrev musik i ett större format för 
orkester och operascenen. Musikutövning och musikundervis-
ning var också före Laura Pistolekors uppväxt accepterat som ett 
yrke som kvinnor kunde bedriva fullt offentligt, om de inte blev 
gifta. Det fanns en rad förebilder för unga kvinnor av hennes 
kaliber, sedan kvinnor i en generation före hennes både gav ut 
och fick sin musik framförd mot ersättning, antingen de nu gav 
intäkterna vidare till välgörenhet eller hade det som levebröd.
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I den redan nämnda intervjun från 1924 berättar Laura Net-
zel om varifrån motivationen, kärleken till musiken och driften 
att uppnå resultat kom ifrån – det var från hennes förståndiga 
styvmor, som aldrig tvingade henne att öva. Här tillägger hon 
att ju mer hon spelade, »desto mera längtade jag efter det. Jag 
satt vid pianot flera oräkneliga timmar om dagen.« Då ingen 
behövde be henne om att sätta sig vid pianot, gjorde hon stor-
mande framsteg och det verkar dessutom som om hon kunde 
öva närmast obegränsat. Hennes allt uppslukande intresse för 
och snabba bemästrande av pianot passade till synes väl in i livet 
på Lovö och senare i Stockholm: med parata paradstycken och 
konversationskonst kunde hon underhålla familjens vänkrets 
och på så vis uppnå framgång i arbetet med att nå vidare uppåt 
och ta sig fram i Stockholms musikliv. I vart fall visade sig resul-
tatet av övandet raskt: i sin tillbakablick berättar hon om hur 
hon som tioåring kunde spela vad som helst på pianot. Dessutom 
fick hon vidareutveckla sig så grundligt hon ville i sång, språk 
och konversationskonst. Franska lärde hon sig mycket väl, kan-
ske medan hon drömde om vidare studier i Paris, där konserva-
torierna nyligen öppnats för kvinnor. Väl att märka blev kvinnor 
relativt snabbt en viktig del av elevunderlaget och tidvis gick fler 
kvinnor än män på konservatorierna.

Fick Laura Pistolekors pianolektioner inne i Stockholm eller 
kom en lärare ut till henne på Malmvik? Informationen om hen-
nes ungdomstid är som ett lapptäcke, där några få fakta låter sig 
rekonstrueras utifrån brev, minnesboken, intervjuer, kortfattade 
biografier och konsertrecensioner. Själv berättar hon i efterhand 
att hon fick privatlektioner av musik- och språkläraren Mauritz 
Gisiko. Hon beskriver honom som tysk, men hans ursprungli-
gen tysk-judiska familj hade sedan länge varit etablerad som 
»grosshandlare« i det Stockholm han blev född i 1794. Vid mit-
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ten av 1800-talet annonserade han vid upprepade tillfällen efter 
elever, och mot slutet av sitt liv verkar det som om han ständigt 
bytte adress. Enligt Leonard Höijers Musik-Lexikon var han en 
av Stockholms främsta, kanske också mest ansedda musiklärare.

Unga Laura Pistolekors knöt också kontakter med miljön 
runt Adolf Fredrik Lindblad (1801–1878) och hans musikskola. I 
en tillbakablick berättar hon i ett brev till konstnären Anna 
Casparsson (1861–1961) om hur hon »åtnjöt Adolf Lindblads 
vänlighet i många år så som ung fröken«. Till åren kommen 
skriver dessutom Lindblad i hennes minnesalbum att han, som 
äldre och rörelsehindrad, saknar hennes livliga och vänliga 
blick. Om detta betyder att hon gick i hans musikskola är något 
osäkert: under perioden 1827–61 drev han i varje fall en musik-
skola byggd på modern pedagogik. Här gick kungens barn – 
sångarprinsen Gustaf, Eugénie och August. Enligt Eva Öhr-
ströms Lindblad-biografi tillhörde eleverna där hovet, hade 
goda kontakter med detsamma eller kom från ämbetsmannafa-
miljer i samhällets bärande skikt. Detta stämmer väl överens 
med att Laura Netzel i flera intervjuer berättade att hon redan 
som ung, i det hon senare kom att referera till som den »opröf-
vade åldern«, kände den blivande kung Oscar II. Antagligen 
knöt hon kontakten med de kungliga antingen i musikskolan 
eller i salongen i Lindblads hem. Detta var kontakter som hon 
skulle odla under vuxenlivet genom samspel och gemensam 
sång. I kretsen kring Lindblad fanns dessutom systrarna Fred-
rika (1836–1880) och Elfrida Andrée (1841–1929), som var 
bosatta i Stockholm från 1855 och som blev livslånga vänner till 
Laura Netzel. Som Öhrström skriver i sin biografi var vänska-
pen mellan systrarna Andrée och Netzel »inte av det sentimen-
tala slaget, den präglades snarare av en sorts kraftfull väninne-
relation där man hjälpte varandra i vått och torrt«.
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Det borgerliga samhället var genomgående präglat av en kon-
servativ kvinnosyn: kvinnans plats var i hemmet, där hon kunde 
odla sina konstnärliga intressen till familjens och umgänges-
kretsens trevnad. För Laura Pistolekors gällde det att under 
ungdomsåren tillägna sig allt hon kunde, så mycket och så länge 
det var möjligt. Genom att lära sig spela och sjunga som en 
musiker kunde en ung kvinna välja att antingen bära konsten 
som ett vackert smycke och låta det skimra i en snävare krets, 
om än på en professionell nivå, eller som ogift eftersträva en 
bana som yrkesmusiker eller komponist. En del musiker och 
kompositörer prövade sin musik i salongerna och det privata 
musiklivet, där kontakter blev knutna så att de kunde presentera 
sig på offentliga konserter. Musiklivet kunde följaktligen knap-
past ha utvecklats som det gjorde utan kvinnors insats. Även om 
möjligheterna till utbildning tveklöst fanns och verkligen 
utnyttjades av en ung kvinna, bör hon ha varit medveten om att 
kvinnliga musiker och tonsättare hade en del fördomar att 
kämpa emot i stora delar av samhället: också högst kompetenta 
kvinnliga musiker och komponister kunde förbjudas att fram-
träda av sina familjer. Att ge ut musik i eget namn eller att motta 
ersättning kunde dessutom ställa välsituerade kvinnor och deras 
familjer från de samhällsbärande skikten i dålig dager. Publice-
ring av musik innebar risken att betraktas som excentrisk, domi-
nant och kanske till och med lite missanpassad. Om kvinnor 
började livnära sig på sin konst, kunde det i värsta fall innebära 
att familjen inte längre utgjorde gott sällskap. Ett alternativ som 
öppnade sig var därför, särskilt i karriärens början, att trots en 
hög nivå framträda som en »musikälskarinna« och att skänka 
intäkterna från konserter eller utgivning av verk till välgörande 
ändamål. Såväl gifta kvinnor som de män som hade andra yrken 
lät följaktligen bli att uppge sina namn och kallade sig istället för 
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musikälskare eller dilettanter vid offentliga konserter. Offentli-
ga framträdanden under den blygsamma titeln »musikälskare« 
eller »musikälskarinna« var särskilt vanliga då unga och inte 
etablerade musiker spelade tillsammans med konsertgivare. En 
genomgång av tidens svenska musikkritik gör det också klart att 
Stockholms musikliv hade varit betydligt fattigare utan sådana 
amatörer, musikälskare, dilettanter och musikälskarinnor i 
opera uppsättningar, på subskriptionskonserter och inte minst 
under soaréer de själva arrangerade med intäkter som gärna 
skulle användas för vällovliga syften.

För unga musiker var dessutom råd och stöd från män i 
nyckel positioner A och O oavsett hur begåvade de var. Trots att 
kvinnor ryckte fram till centrala positioner på scenen var det 
nämligen vid den här tiden fortfarande så att män hade makten 
i musiklivet: de satt med full kontroll över musikutbildning och 
musikutgivning, de fungerade som musikkritiker och satt med i 
kommittéer som beslöt om organisationen av konserter och 
musikfestivaler. Att välja banan som musiker eller tonsättare var 
med andra ord inte helt problemfritt för en ung och lovande 
kvinna som hoppades kunna ta sig fram i offentligheten, även 
om hon kunde räkna med stöd från vänner, familj och professio-
nella kontakter.
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Den »sällsynta dilettanten« fröken P. 
debuterar som pianist

T rots alla komplikationer som kunde uppstå ge- 
  nom att träda ut i offentligheten debuterade Laura  
  Pistolekors som pianist redan vid sjutton års ålder. Enligt 

henne själv skedde det med Ignaz Moscheles Pianokonsert nr 3 i 
g-moll. Det hon däremot inte har berättat i senare intervjuer är 
var hon spelade den, heller inte med vilken orkester, bara att den 
var stor. Det verkar som om upplysningen kommer från henne 
själv och att hon först och främst tog upp det i intervjuer då hon 
uppnått hög ålder. I andra sammanhang berättar hon att den 
första gång hon spelade offentligt var som artonåring, ackom-
panjerad av Hovkapellet, utan att heller vid detta tillfälle avslöja 
vad hon spelade.

Varken recensioner eller annonser i dags- och fackpress berät-
tar om något offentligt framförande av Moscheles konsert med 
henne eller någon annan vid den aktuella tidpunkten. En möjlig 
förklaring kan vara att soarén var halvprivat och att hon med 
hjälp av sin familj kan ha spelat konserten för ett mer slutet säll-
skap. Det skulle förklara varför vi inte kan läsa om den i tidning-
arna. Kan hennes familj i sådana fall ha hyrt in musiker från 
Hovkapellet? Då hade vänner och välgörare kunnat samlas och 
känna sig förpliktade att klappa så att handskarna sprack upp i 
sömmarna varje gång hon levererade ett musikstycke eller en 
romans. Genom sina kungliga kontakter kan hon också tänkas 
ha framträtt med Moscheles-konserten i ett liknande, icke-
offentligt sammanhang för hovkretsar.



De la Croix salong cirka 1860.  
Musik- och teaterbiblioteket.
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Samtidigt finns det i tidningarna recensioner som stämmer 
väl överens med upplysningar som hon senare själv gett, om vi 
bara bortser från vilket verk som spelats. Kan en äldre Laura 
Netzel efter otaliga konsertframträdanden ha förlorat över-
blicken över vad hon deltagit i för så pass länge sedan eller 
rentav önskat förbättra historien om hur allt en gång tog sin 
början? Kan hon ha förväxlat Moscheles konsert med ett annat 
populärt och krävande verk för piano och orkester, som exem-
pelvis Carl Maria von Webers Pianokonsert nr 2 i Ess-dur? Om vi 
letar igenom dåtida konsertrecensioner från Stockholm finns 
intressant nog ett omnämnande av att en »musikälskarinna (frö-
ken P.)« med framgång debuterade i De la Croix salong den 20 
januari 1857. Två dagar senare trycktes följande omdöme i Stock-
holms Dagblad:

I öfrigt gjorde man en rätt intressant bekantskap med en 
ung musikälskarinna (fröken P.), som på ett både musi-
kaliskt och om lyckliga anlag wittnande sätt återgaf 
principal- stämman för fortepiano i en trio av Hummel 
(E-dur), samt Adagiot och Rondot i Webers Es-durs kon-
cert. Man beundrade i synnerhet det werkliga lugn och 
den säkerhet, hwarmed den sällsynta dilettanten utförde 
sitt parti.

I ljuset av hennes senare karriär är det positiva omdömet i sig en 
indikation på att »fröken P.« var den då sjutton och ett halvt år 
gamla Laura Pistolekors. Den unga pianisten blev dessutom 
titulerad »Fröken«, en titel som före 1866 var reserverad för 
ogifta kvinnor inom adeln. Ogifta kvinnor inom ämbetsmanna- 
eller borgarskikten blev däremot titulerade »demoiselle« eller 
»mamsell« i tidningarna.
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Inte heller kritikern i Aftonbladet kunde ge den unga musik-
älskarinnan nog beröm, även om hon förblev anonym:

Uti Hummels trio för piano, violin och violoncell, af hvil-
ken förträffliga komposition den andra satsen företrä-
desvis bär prägeln af harmonisk skönhet och djup känsla, 
uppträdde, jemte hrr Randel och d’Arien, en ung musik-
älskarinna, som redan förvärfvat en betydande färdighet i 
pianots behandling och ådagalade en hos unga dilettanter 
mindre vanlig säkerhet och trygghet såväl i detta stycke, 
som i det adagio och rondo hon sedan spelade ur Webers 
Ess-durs konsert.

Konserten där »Fröken P.« medverkat arrangerades av Peter 
Elvers, en tyskfödd violinist i Hovkapellet, som också var leda-
mot av Kungl. Musikaliska Akademien. Vid sidan av Weber-
konserten deltog hon alltså även i Johann Nepomuk Hummels 
Pianotrio i Ess-dur, där också de övriga musikerna, violinisten 
Andreas Randel och cellisten Gustaf d’Arien, var musiker i Hov-
kapellet. Konsertlokalen, De la Croix salong vid Brunkebergs 
torg, måste ha gett en festlig inramning. Salongen var inte bara 
mittpunkten för Stockholms nöjesliv, utan tillhörde också sta-
dens centrala och populära konsertscener på 1850- och 1860-talet. 
Där höll, som Anne Reese Willén påpekar i sin doktorsavhand-
ling, Kungl. Teaterns sångare, Hovkapellets medlemmar och 
tillresande musiker konserter med program sammansatta av 
vokala och instrumentala inslag. Sub skrip tions konserter i form 
av kvartettsoaréer med hovkapellister, assisterade av andra musi-
ker i staden, blev gärna hållna där. Med sin storlek och elegans, 
dekorationerna i guld och vitt och sitt galleri buret av kolonner, 
sin stora väggspegel och Pompeji-inspirerade takdekorationer, 



»Fröken P.« (Laura Pistolekors) i blå kjol. 
Sibeliusmuseums arkiv, Åbo.
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hade lokalen många företräden. Till dem hörde dessvärre inte 
akustiken.

»Fröken P.« var ganska aktiv som solist efter debuten. Det 
verkar som om hon snabbt blev en uppskattad och kompetent 
kammarmusiker och att den fortsatta vägen på konsertpodiet 
gick genom Hummels trio, som året därpå återkom med samma 
ensemble som under Elvers-konserten.

Den första biografiska artikeln om Laura Netzel, tryckt i 
veckotidningen Idun den 23 januari 1891, återger hur hon efter 
debuten blev flitigt anlitad under kammarmusikkonserter och i 
Stockholms salonger. Särskilt framhävs hennes tolkningar av 
Felix Mendelssohns Pianotrio i d-moll, Robert Schumanns Piano-
kvartett i Ess-dur och Frédéric Chopins ciss-mollpolonäs som 
minnesvärda. Efter Amalia Walins musiksoaré 22 februari 1859 
skrev dagspressen att en »musikälskarinna« spelade i nämnda 
Mendelssohn-trio tillsammans med violinisten Eduard d’Aubert 
och cellisten Gustaf d’Arien. När konserten omnämns i Afton-
bladet verkar det som om det var just hennes tolkning som 
fångat publikens uppmärksamhet, inte själva kompositionen, 
som man redan var välbekant med.

Med stöd av den biografiska artikeln i Idun kan vi också gissa 
oss fram till att hon var identisk med den »musikälskarinna« 
som spelade pianostämman i Schumanns Pianokvartett i Ess-dur 
på en välgörenhetskonsert den 15 november 1862. Åter tillhörde 
d’Aubert och d’Arien medmusikerna. Också väninnan Fredrika 
Andrée bidrog genom att sjunga ur Mendelssohns (ofullbordade) 
opera Die Lorelei. Intäkterna gick till människor i nöd i Finland, 
och Laura Pistolekors var inte bara med som pianist, utom låg 
även bakom konserten. Aftonbladet skriver nämligen att piano-
stämman »utfördes af den musikälskarinna, som egentligen 
lärer varit upphofvet till soiréen«. Således var detta den allra 
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första i raden av otaliga välgörenhetskonserter som hon skulle 
komma att stå bakom under sitt långa liv.

Utifrån Idun-artikeln från 1891 kan vi också räkna ut att 
Laura Pistolekors deltog som solist vid Harmoniska Sällskapets 
abonnemangskonsert i De la Croix salong den 23 februari 1863. 
Efter konserten skrev nämligen Aftonbladet att »en för huvud-
stadens musikaliska allmänhet bekant musikälskarinna« spelade 
en Lied ohne Worte (Ass-dur) av Mendelssohn, en polonäs av 
Chopin samt pianostämman i en idyll med titeln »Blommornas 
undran« till text av Oscar Fredrik (den litterära pseudonym 
prins Oscar använde), tonsatt av Ivar Hallström. Hon ska också 
ha ackompanjerat den längre fram så kände violinisten Leopold 
Auer, då denne som 18-åring gästade Stockholm 1863.

I senare intervjuer berättar Netzel om att hon som ung var 
elev till den kände och karismatiske pianisten Anton Door 
(1833–1919) från Österrike. År 1857 befann sig Door i Stock-
holm under flera månader för att hålla konserter och spela kam-
marmusik. Han måste ha varit en attraktiv pianolärare eftersom 
hans konserter drog en relativt stor publik och det i pressen var 
satt ett ganska starkt fokus på hans person. Å ena sidan beskriver 
tidningarna hans spel som befriat från »billiga« virtuoseffekter, 
å andra sidan berättas att han fick stort bifall för sina betydande 
och »mirakulösa« tekniska färdigheter, som tycktes ha haft stort 
underhållningsvärde. Innan han reste tillbaka till Wien hann 
han med att bli invald som utländsk ledamot av Musikaliska 
Akademien. Det är något osäkert om Laura Pistolekors tog 
piano lektioner för Door redan 1857, men desto säkrare är att 
hon fick undervisning av honom under hans andra besök i 
Stockholm, 1865. Vid det senare tillfället var hon troligen utan 
annan lärare, efter att Gisiko dött två år tidigare. Under de föl-
jande åren behöll hon och Door kontakten, och så sent som 1894 



Den österrikiska pianisten Anton Door, 
tecknad av Hans Schließmann för 
Illustrirtes Wiener Extrablatt, 1903. 
Wikimedia Commons.



41

den »sällsynta dilettanten« fröken p.

skickade hon honom sitt porträtt. Hon har också berättat att 
hon vidareutvecklat sig genom studier för honom i Wien, där 
han var verksam som professor vid musikkonservatoriet från 
1869.

Då den nittonåriga Elfrida Andrée avslutade sina komposi-
tionsstudier för Ludvig Norman våren 1860 var den två år äldre 
Laura Pistolekors redan en välrenommerad kammarmusiker, 
känd från offentliga soaréer och privata salonger. Tillsammans 
med hovkapellmusikerna Joseph Dente och Fritz Söderman blev 
hon därför engagerad att uruppföra Elfrida Andrées första 
piano trio, med vilken Andrée avlade sin examen i komposition. 
Andrée-systrarnas föräldrar och bror hade nyligen flyttat till 
Stockholm och framförandet ägde rum i deras hem på Brunke-
bergshotellet. Familjen hade bjudit in bland andra Adolf Fredrik 
Lindblad för att få hans expertutlåtande om trion. På förhand 
hade hon fått högsta betyg för verket av Norman. På äldre dagar 
mindes Laura Netzel konserten i ett brev till Elfrida Andrée, 
där hon berättar att det hade varit en stor lycka att få spela den.

Laura Pistolekors var inte bara en duktig pianist, hon hade 
också en mycket god sångstämma som hon vidareutvecklade 
och förfinade genom sånglektioner för Julius Günther (1818–
1904). Mot bakgrund av sin franska skolning, studierna för 
röstoraklet Manuel García i Paris och sina stora teoretiska insik-
ter, beskrivs han av dags- och fackpress som tekniskt framstå-
ende och analytisk i sina tolkningar, i undervisningen och i 
musicerandet. Där kan vi också på flera håll läsa att hans sång-
teknik inte helt kunde väga upp den stamning och lätta läspning 
som gjorde sig särskilt påminda då han innehade roller med 
talad dialog. Följaktligen satsade han främst på de lyriska rol-
lerna. Trots talstörningen var han en publikfavorit av stora mått 
på grund av sin naturliga och lediga sångstil. 1850-talet igenom 
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verkade han som sångmästare vid Operan och arbetade i allt 
större utsträckning som lärare vid operaskolan. Från 1858 var 
han dessutom förstelärare vid akademiens undervisningsverk. 
Sina elever föreskrev han att spara på rösten genom att inte öva 
för mycket innan den satt sig. Det beskrivs hur han, utöver att 
lära ut god sångteknik, var framstående i att arbeta med frase-
ring och interpretation. Han hade dessutom rykte om sig att 
vara till ovärderlig hjälp för att stötta sångarnas självständiga 
arbete efter studietiden.

Günther var inte bara operasångare och pedagog, utan även 
en utmärkt kördirigent som ledde Harmoniska Sällskapets 
vokalavdelning under perioden 1860–78. På 1860-talet var det 
han som stod för sångrepetitionerna medan Ludvig Norman 
repeterade med orkestern och ledde konserterna. I denna stora 
blandade elitkör bestående av amatörer sjöng såväl Laura Pisto-
lekors som Elfrida Andrée. På repertoaren stod körverk av 
svenska tonsättare som Lindblad, Hallström, Norman och 
Söderman och utländska tonsättare som Bach, Händel, Haydn, 
Mozart, Beethoven, Mendelssohn, Schumann och Verdi, något 
som gav Laura Pistolekors en betydande repertoarkännedom. 
Hon har berättat att hon också framförde pianoverk på några av 
körens konserter. Efter att verksamheten legat nere under ett 
par år blev kören ombildad av Günther som Nya Harmoniska 
Sällskapet. Under perioden 1873–78 var konserterna i huvudsak 
vokala och Günther var fast dirigent.

Trots den hektiska verksamheten i både det privata och 
offentliga musiklivet verkar det på de dåtida tidningarna som att 
Laura Pistolekors emellanåt lyckades få tid över vid sidan av 
pianot, sången och framträdanden vid konserter och i salonger. 
I intervjun i Stockholms Dagblad i samband med 85-årsdagen 
minns hon det hela i ett ganska rosenrött skimmer: »Jag var på 
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den tiden mycket hos de kungliga […]. Dansade ofta med prin-
sarna och fick många ynnestbevis från kungahuset.« Då Inno-
cence-orden bjöd in till bal i kungligt sällskap i januari 1863 
fanns hon bland deltagarna, och Aftonbladet berättar att det hela 
»företädde genom de vackra och ändamålsenliga anordningarne 
som en särdeles angenäm och inbjudande anblick«. 500 männi-
skor hade infunnit sig på tillställningen, bland dem utländska 
ministrar och andra framstående personer. Också Karl XV, 
drottning Lovisa och kungens bröder Oscar och August – her-
tigarna av Östergötland respektive Dalarna – gav glans åt för-
samlingen och stannade ända till kvart i tolv. Sist men inte minst 
kan vi läsa att hertigen av Dalarna dansade mazurka med fröken 
Pistolekors.

Genom att engagera sig i välgörenhetsarbete var det möjligt 
för unga kvinnor att visa sitt intresse för viktiga samhällsfrågor: 
Laura Netzels filantropiska intressen visade sig redan i ungdo-
men genom aktivt deltagande i de så kallade fruntimmerskom-
mittéernas arbete. I svenska och finska tidningar kan vi dess-
utom läsa att det i Stockholm gjordes mycket, enligt vissa röster 
nästan alltför mycket, för välgörenhetsinrättningarna. I mars 
1865 står det i Dagens Nyheter att Laura Pistolekors gav sin skärv 
genom att vara med om att sälja musikalier, böcker och handar-
beten med mera till förmån för Sällskapet Vänner till Pauvres 
Honteux i Börshuset.
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Musicerande och komponerande  
doktorinna, professorska och mor

V id mitten av 1860-talet förlovade sig Laura Pisto- 
  lekors med den fyra år äldre grossistsonen Nils Wilhelm 
  Netzel. I ett brev från den aktuella tidpunkten till hans 

syster, Hedvig Magdalena (»Malin«) Richert, beskriver Laura 
sig själv som full av energi och driftighet. Av sin omgivning blev 
Wilhelm Netzel betraktad som en något asketisk, krävande och 
tillbakadragen herre. Utifrån det Laura Pistolekors skrev till sin 
blivande svägerska, förstår vi att det som verkade tilldragande på 
henne var en personlighet präglad av en blandning av fasthet 
och ömhet: hon drogs till en man som var beslutsam i det dag-
liga, men hans mest veka och känslosamma sidor kunde också 
glimta fram.

Wilhelm Netzel hade redan när han tog studenten 1853 
bestämt sig för att bli läkare. Ambitionerna var stora, så det förlo-
vade paret väntade länge med giftermål och barn, ända tills hans 
utbildning avslutats och ekonomin var säkrad. År 1858 blev han 
kandidat och 1861 magister i medicin vid Uppsala universitet. 
Därefter arbetade han dels som underläkare vid Serafimerlasaret-
tet, dels som amanuens vid Allmänna Barnbördshuset och tillför-
ordnad adjunkt i obstetrik och gynekologi vid Karolinska institu-
tet. Han var omtyckt och snabb i behandlingen av patienterna, 
hjärtlig, lugn och trygg i sin roll. Efter att han disputerade 1865 
fick han fast jobb på Karolinska institutet, där han senare blev 
professor, 1879. Efter disputationen hade förhållandena blivit de 
rätta för bröllop och den 14 juni 1866 gifte de sig i Jacobs kyrka.
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Efter bröllopet dyker Laura upp som »Doktorinnan« och 
senare »Professorskan« Netzel i dagspressens annonser om väl-
görenhetsinsamlingar och annat som gäller hennes »officiella« 
person. Det verkar som om det låg för henne att leda och orga-
nisera både husligt och frivilligt arbete. Efter att hon gift sig 
blev hon än mer aktiv i välgörenheten än tidigare, och här fick 
hon vartefter bruk för sina färdigheter som musiker för att sti-
mulera Stockholmsborgarnas glädje att ge. Paret Netzel ska ha 
kompletterat varandra på ett enastående vis, var och en med sina 
personliga särdrag, intressen och begåvningar. Av dåtida dam-
tidningar förstår man att det hörde till den kvinnliga könsrollen 
att fungera som hemmets hjärta och att då vara med på allt som 
skedde där, både i glädje och sorg. Det äkta parets hem var reli-
giöst präglat och de två fann en gemensam plattform genom sina 
sociala och humanitära intressen för stadens mest utsatta 
människor. Ingen av dem kunde stå ut med trivialiteter.

Wilhelm och Laura Netzel var det slags människor som ald-
rig besparade sig någon möda när det gällde arbetet eller lät 
möjligheter gå till spillo. De visade styrka i motgång, och utåt 
framstod de båda som viljestarka och rakryggade. De gjorde sig 
var och en på sitt sätt snabbt fria från traditionella föreställ-
ningar om vad som passade sig för kvinnor i offentligheten och 
vad som var viktigt i livet. Exempelvis blev Wilhelms inställ-
ning till kvinnor i arbetslivet allmänt bekant då han anställde en 
kvinnlig amanuens på sin klinik. På arbetsplatsen godtogs det 
utan protester. Det verkar dessutom som om det passade paret 
utmärkt att Laura gick ut i offentligheten med sitt engagemang 
i Föreningen för Gift Qvinnas Eganderätt.

Wilhelm Netzel var alltså asketiskt lagd till sin livsföring, och 
han var en bildad man som var snabb i repliken. Hans speciali-
tet, kvinnosjukdomar, var ett nytt område som inte bara omfat-
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tade gynekologi, utan även åkommor som traditionellt betrak-
tats som just »kvinnosjukdomar« – migrän, neuroser och olika 
smärtsyndrom. Han var ledande i sitt fack men måste arbeta 
hårt, hade stor ansvarskänsla och liten fritid. Då han började 
operera bort äggstockarna i öppen kirurgi i bukhålan låg död-
ligheten på 20–30 procent, men genom bruket av kloroform och 
antiseptisk behandling minskade han riskerna betydligt och 
förbättrade resultaten. Han skulle bli den som kom att utföra 
flest ovariotomier i Sverige med en procentsats lyckade opera-
tioner på inte mindre än 83 procent. Om detta skrev han flera 
artiklar på svenska och franska. Mest uppmärksamhet i pressen 
fick han nog då han som obstetriker var med vid kungabarnens 
födslar och i anslutning till att han i april 1887 deltog i det ope-
rationslag som tog bort en svulst i drottning Sofias högra ägg-
stock och sjukliga ändringar i den vänstra.

Det finns inga upplysningar om att Wilhelm Netzel musice-
rade i hemmet, men under studietiden deltog han i det upsalien-
siska körlivet. Paret var aktivt i sällskapslivet. Dessutom fanns 
kulturpersonligheter i hans bekantskapskrets, såsom biblioteka-
rien och biografiförfattaren Harald Wieselgren, som arbetade 
på Kungliga biblioteket och var en av stiftarna av herrklubben 
Idun. Wilhelm Netzel blev också själv medlem i detta kulturella 
sällskap, som hade sammankomster en lördag varje månad, med 
undantag för sommarmånaderna. Där möttes konstnärer och 
forskare för att diskutera aktuella teman och höra på föredrag, se 
på konst och lyssna till musik.

Den nygifta Laura Netzel var på många vis också en »modern« 
kvinna för sin samtid, även om hon alls inte försummade det 
som betraktades som en hustrus viktigaste uppgift i samhället 
– att föda och fostra barn. Den 18 mars 1867, nio månader efter 
bröllopet, hade hon och maken glädjen att sätta in en födelsean-
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nons för att för släkt och vänner berätta att det de önskat mest av 
allt hade inträffat: dottern Sigrid Hedda hade fötts kvällen 
innan. Sedan följde syskonen Nils Fredrik 1869 och Malin 
Antoinetta (Maja) 1872, innan den yngsta dottern Laura (Lalla) 
kom till världen 1876. Under den här perioden måste Laura 
Netzel ha haft fullt upp med barnuppfostran, man, hus och hem. 
I ett brev till författaren och sångläraren Malvina Bråkenhielm 
berättar hon till exempel om sina bekymmer då dottern Malin 
låg sjuk: »Nu de båda senaste veckorna har jag haft min lilla 
Maja sjuk i lungkatarr o gick i den rysligaste ängslan för att det 
skulle blifva inflammation.«

Inget av Laura Netzels fyra barn blev musiker, men hennes 
framträdande ledaregenskaper och humanitära intressen gick i 
arv till dem alla. Den äldsta dottern, Sigrid Hedda, var under 
flera år ordförande för Kristliga föreningen för unga kvinnor i 
Sverige, medan den ende sonen, Nils Fredrik, blev läkare som 
sin far. Den andra dottern, Malin Antoinetta, påbörjade direkt 
efter skolgången ett frivilligarbete inom Föreningen för Välgö-
renhetens Ordnande och senare inom Stockholms arbetsstugor, 
där hon var föreståndarinna för avdelningen för S:t Johannes 
församling och med omtanke och omsorg tog hand om många 
föräldralösa barn. Hon engagerade sig också i de blindas sak och 
senare i Röda korset. Malin var – i likhet med modern – en män-
niskotyp som aldrig sparade sig själv. Då Malin långt senare 
fyllde 70 år hittade hon föremål och minnen från barndomen, av 
vilka vi – i lätt ironisk dager – kan förstå att hon lärde sig att 
spela piano, blev mycket praktiskt klädd och varken fick åka buss 
eller spårvagn till skolan. Det var nämligen sunt att gå. Tydligen 
besökte familjen franska pensionat då hon var liten. De kostade 
också på sig vistelser på Björkholmen, ett pensionat på Lidingö 
där familjen ofta var sommarboende.



Malin Netzels barndomsminnen, 
publicerade i URK-tidningen (Ungdomens 
Röda Kors) 1942. Uppsala universitets-
bibliotek.



50

Den yngsta dottern, Laura, var aktiv inte bara i det sociala 
arbetet, utan också inom politiken. 1917 blev hon en av fyra 
kvinnliga folkvalda i Stockholms stadsfullmäktige. Hon hade 
stor arbetskapacitet, men hennes starka fysik blev gradvis för-
svagad av hårt arbete bland Stockholms fattiga. Alldeles före 
julen 1918 smittades hon av spanska sjukan och dog efter en 
veckas sjukdom, bara 46 år gammal. Agda Montelius (1850–
1920), ledande inom såväl den samtida svenska kvinnorörelsen 
som i socialt arbete, beskrev det i sin nekrolog som att »man står 
som lamslagen«.

Som gift var Laura Netzel liksom andra kvinnor i samtiden 
juridiskt sett omyndig, men hon levde i pakt med sin självstän-
diga natur. Full av driftighet klarade hon av balansakten att 
kombinera de representativa uppgifterna som professorshustru 
och sitt moderskap med den egna musiken och engagemanget i 
välgörenhet. På det viset höll hon sig i full verksamhet medan 
hennes man arbetade. Samtidigt vittnar tidningsartiklar om att 
hon inte bara var aktiv inom välgörenhet, utan också försökte 
engagera sig på ett rent organisatoriskt plan: hon deltog exem-
pelvis aktivt i driften av barnens skolor, och i april 1875 kunde 
man i tidningsannonser läsa att hon var en av domarna i en 
handarbetestävling för barn i regi av Handarbetets vänner. Säll-
skapet såg handarbete som ett medel mot sysslolöshet och som 
ett möjligt framtida yrke för barnen. I det som skrevs om henne 
identifieras hon ideologiskt sett med sin familj och med det väl-
görenhetsarbete hon gärna var primus motor i.

Trots alla göromål var det familjehemmet i Stockholm som 
var hennes bas fram tills hon var nästan 50 år, i grund och bot-
ten också då hon från mitten av 1880-talet började tillbringa 
delar av året i Paris. Som Christina Tobeck framhävt i ett av sina 
radioprogram om Laura Netzel stannade barnen och Wilhelm 
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kvar i Sverige medan hon befann sig i Paris, och detta var nog 
tidvis svårt för barnen, även om de med undantag för Malin då 
var i tonåren. Äldsta dottern Sigrid beskriver i en tillbakablick 
hur den hårt arbetande fadern blev familjens mittpunkt, något 
som inte blev minst tydligt för henne när han gick bort 1914. 
Ändå kan också det att Laura Netzel valde att vänta med studier 
i Paris tills barnen var stora tolkas som att hon försökte styra 
och spela huvudrollen i sitt eget liv utifrån de förutsättningar 
som förelåg. Oavsett detta kan man på goda grunder säga att 
hon valde att prioritera barnen i en helt annan utsträckning än 
många andra kvinnliga tonsättare och musiker under 1800-talet, 
exempelvis Clara Schumann som lät barnen vistas hos vänner, 
mor- och farföräldrar, på internatskolor och pensionat för att 
kunna resa på konsertturnéer, eller Signe Lund, som skiljde sig 
från maken, lämnade sina små barn hos släktingar och fick deras 
farfar att finansiera musikstudier i Berlin.

Laura Netzels begränsade möjlighetsrum som kvinna, ton-
sättare, utövare, hustru och mor var centrala betingelser inte 
bara för de personliga valen. Vilka prioriteringar gjorde hon 
medan barnen var små och mannen hårt arbetande? Det sätt på 
vilket Netzel lyckades kombinera välgörenhet, musiken och 
husliga sysslor kan tolkas mot bakgrund av de kvinnoideal som 
så sent som 1896 blev uttryckta av Ellen Key i boken Missbrukad 
kvinnokraft. Uppmärksamheten var riktad mot kvinnors säregna 
förmågor, deras ansvar och värderingar som kan betecknas som 
»samhällsmoderlighet«: fokus låg inte huvudsakligen på kamp 
för jämställdhet, utan på att utveckla sina likvärdiga, specifikt 
kvinnliga egenskaper som mödrar och inom mer personliga 
relationer. Även om det inte fick stå oemotsagt att platser reser-
verades för »oberoende kvinnor« i frivilligt socialt arbete, pas-
sar beskrivningen väl med de livsval Netzel gjorde för sitt frivil-
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ligarbete, och vilka yrkesval döttrarna kom att göra senare. Till 
synes fanns här för Netzel inget motsatsförhållande till musiken, 
komponerandet och konserterna. Det kan tvärtom verka som 
om hon också i mogen ålder och utåt så långt som det var möjligt 
försökte att i sig själv integrera konsertverksamheten som ett 
»kvinnligt drag« och som en del av det omfattande välgören-
hetsarbete hon bedrev hemma i Stockholm. Oavsett om hon 
kände sig annorlunda jämfört med hustrur och mödrar i 
umgängeskretsen, vilka varken komponerade, spelade eller 
sjöng på hennes nivå, ville hon gärna ge intryck av att hon var lik 
dem i det mesta: här gällde det att visa engagemang också utan-
för familjen.

* * *

Övning på pianot, efter hand också komposition, blev de första 
åren en av flera aktiviteter Laura Netzel huvudsakligen utförde 
i hemmets lugna vrå. Således inrättade hon i likhet med sina 
samtida kvinnliga författare, konstnärer, tonsättare och musiker 
sin tillvaro på ett sådant sätt att verksamheten – oberoende av 
vilken den var – framställdes som en del av det husliga arbetet. 
Med en omfattande repertoar var hon en mittpunkt där hon satt 
vid pianot i det gästfria hemmet och spelade och sjöng för och 
med sina vänner. Efter hand blev hemmet en provscen där hon 
prövade sina egna kompositioner innan hon gick ut med dem i 
offentligheten. På så vis blev umgängeskretsen förvandlad till 
publik och fick något att konversera om. Hon behärskade annars 
samtalsämnen som var passande och skapade god stämning i 
gott sällskap. Det berättas att hon var en mästare i att anpassa sig 
efter gästernas bildningsnivå. Kallet att arbeta i olika organisa-
tioner och strävan att uppträda offentligt med sång och spel 
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gjorde att hon sällan slog sig till ro under längre perioder som 
»föredömlig mamma« utifrån dåtida standarder för de sam-
hällsbärande skikten.

Laura Netzel deltog också i en rad mer formella musikaliska 
fora. Hon satt i styrelser både här och där, till exempel i Nya 
Harmoniska Sällskapet (från 1876). Där kunde hon glänsa med 
sin organisatoriska talang, vilken hon med glädje använde sig av 
för att hjälpa andra, främja sina hjärtesaker, sin egen musik och 
sitt musicerande. Till detta kom också att hon med stor entusi-
asm engagerade sig i Skandinavisk-etnografiska samlingen och 
Benedicktinska fonden för asyler för fattiga barnaföderskor och 
deras barn. Genom att samla in pengar till behövande hjälpte 
hon inte endast stadens nödställda, hon utvidgade också parets 
kontaktnät och inflytande, speciellt sitt eget. Det visade sig snart 
att välgörenheten och musiken var som gjorda för varandra: 
frivilligarbetet gjorde att hon vart efter kom att ingå i flera 
exklusiva kretsar, där framstående personer och kulturperson-
ligheter med inflytande ingick. Med åren skulle det visa sig att 
musiken och välgörenheten stärkte varandra växelvis. Hon stod 
gärna för hela eller delar av musiken vid sammankomster knutna 
till välgörande ändamål.

Ett tidigt exempel på ett musikarrangemang knutet till välgö-
rande ändamål som Laura Netzel deltog i som gift, trots rådande 
normer under fullt namn, var Societets-spektaklet på Södra tea-
tern till stöd för nödställda i Norrland. Det gick av stapeln i 
november 1867, bara ett halvt år efter att äldsta dottern Sigrid 
blivit född. Trots att livet antagligen präglades av att hon precis 
blivit småbarnsförälder klarade Laura Netzel av att delta i en 
dramatisk-lyrisk soaré tillsammans med framstående amatörer 
och konstälskare i Stockholm. Att döma av Dagens Nyheter (11 
november 1867) verkar det som om det denna kväll fanns en 
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mycket hög nivå på amatörernas konstnärliga prestationer. Det 
rapporteras om att de medverkande spelade sina roller som om de 
hade varit rutinerade och scenvana operettsångare. I salen satt 
prins Oscar med gemål, blivande drottning Sofia, hans yngre 
bror August och deras mor, änkedrottning Josefina. På program-
met stod fransmannen Nicolas Dalayracs De begge Arrestanterna 
under medverkan av doktorinnan Laura Netzel, född Pistolekors, 
och doktor Carl Hjalmar Hjorth samt herr Arlberg och Ivar 
Hæggström. I Aftonbladet rapporterade signaturen »Richard« 
om ett societetsspektakel på scen och i salongen: det var som att 
ha hamnat mitt i en blomsterrabatt, bland nordiska liljor och 
orientaliska rosor, skrev han. Att vara bänkad bland Stockholms 
celebriteter verkade bländande och berusande på honom:

Ouvertyren till De begge Arrestanterna spelas upp. Vid dessa 
toner klappa helt säkert många hjertan fortare än vanligt. 
Stunden är oåterkalleligen slagen då hon eller han måste 
in på den fatala tiljan. Lampfeberns symptomer börja 
mellan kulisserna. Andedrägten blir tung och kinderna 
bränna. Foten är som fastvuxen vid plankan och den lilla 
handskbeklädda handen stöder sig darrande mot en 
dekoration. Ack! nu är det för sent att vända tillbaka, ridån 
är redan uppe och repliken ljuder. Entré!
 Det är förfärligt att veta sig vara observerade genom 
hundradetals kikare. Till och med gamla artister komma 
icke förbi detta första ögonblick utan att känna anlag för 
svindel. Men ett ögonblick är blott ett ögonblick, och 
sedan – ja sedan måste vi se på pjesen.
 Baron de Sablan och hans fru (doktor H. och fru N.) 
hafva ledsnat på hvarann efter endast sex månaders äkten-
skap. Det är ett oförlåtligt fel af dem begge. Men de hafva 
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till onkel en menniskokännare, som väl förstår att behand-
la hjertsjukdomar. Han sänder de unga makarne hvar för 
sig som arrestanter till en vän, hvars slott får spela rollen af 
fängelse. Der komma de till medvetande om att de alls 
icke afsky hvarann, och då den stränga fångvaktaren skiljer 
dem åt uppflammar den flämtande kärleken till full låga. 
Några prof ännu och onkeln begär icke bättre än att få 
återge sina älsklingar åt friheten och sällheten. Det är 
också hvad publiken begär, och derför applådera alla då de 
försonade makarne hvila hjerta mot hjerta.
 Pjesen är slut och konversationerna i salongen börjar. 
»Hvad tyckte ni om baronessan?« frågar en. »Förtju-
sande!« svarar en annan. »En präktig baron, icke sannt?« 
hviskar en dam. »Ack ja!« säger hennes granne och ler. 
»Och musiken?« – »Täck.« – »Och sången?« – »Behag-
lig.«

Som vi kan se kom Laura Netzels konstnärliga ambitioner också 
här till fullt uttryck, och det i offentligheten. Det verkar som om 
hon till och med lekte med sin status på scenen. Av de många 
rapporterna framgår dessutom att hon redan var känd och eta-
blerad som förtjänstfull sångare från halvoffentliga konserter. 
Uppsättningen var på en offentlig scen, och hon omnämndes – 
sannolikt för första gången – med hela namnet i tidningarna, 
men så gick också intäkterna från arrangemanget till välgörande 
ändamål. Skickligheten och rutinen i rolltolkningarna ger en 
antydan om att hon hade starka musikdramatiska intressen, 
både innan och efter att hon gift sig.

Paret Netzel tillhörde den innersta kretsen kring Lauras ung-
domsväninna Fredrika Andrée, från 1863 gift Stenhammar. 
Hon debuterade som operasångare i Stockholm 1855 och hade 
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en välskolad och intim sopran av den tyska skolan. Att Fredrika 
Stenhammar dedicerade sina Fem Sånger, hennes enda publice-
rade verk, till Laura Netzel 1869, ger ytterligare stöd för förmo-
dandet att Laura fortsatte att sjunga aktivt de första åren som 
gift. I ett brev från 1921 berättar Laura Netzel för Elfrida 
Andrée att systern värdesatte hennes konstnärliga kompetens 
och »trodde på de råd jag gaf i det dramatiska, t.ex. i Wagners 
opera«. Hon blev ofta inbjuden till Fredrika Stenhammars pre-
miärer för att hon skulle komma med sin uppriktiga mening om 
vad som borde rättas till i rolltolkningen. Väninnan tycktes inte 
kunna undvara hennes ärliga och uppriktiga bedömning, till 
skillnad från det hon fick höra av dem som bara ville smickra 
eller möjligen ge några konstruktiva synpunkter. Själv lade Net-
zel, enligt egen utsago, inte fingrarna emellan utan sade det hon 
menade rakt ut, för hon hade sig själv och sina egna ideal som 
rättesnöre och strök inte andra människor medhårs.

Då Fredrika Stenhammar blev allvarligt sjuk på 1870-talet 
föll det sig naturligt för henne att gå som patient hos Wilhelm 
Netzel, både beroende på att han fanns i vänkretsen och på att 
han var Stockholms ledande expert på »kvinnosjukdomar«. I 
slutet av juli 1878 skrev man i tidningarna om att han snabbt fick 
henne på bättringsvägen och räknade med att hon trots allvarlig 
sjukdom skulle kunna uppträda på Kungl. Teatern senast i sep-
tember samma år. Emellertid visade sig behandlingen med arse-
nik inte vara särskilt verksam på längre sikt och 1880 dog hon 
vid en ålder av 44 år, bara veckor efter att hon hade haft en av 
huvudrollerna i Giuseppe Verdis Trubaduren. Det blev aldrig 
offentliggjort vilken sjukdom hon led av, men sjukdomsutveck-
lingen och symptomen kan tyda på det tredje stadiet av syfilis. 
Efter hennes död fanns Laura Netzels namn med bland under-
tecknarna av en insamling till Fredrika Stenhammar stipendi-
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um, som bland annat skulle tillgodose hennes efterlämnade 
barn.

källor och vidare läsning:
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Laura Netzel och kungen sjunger  
så att trumhinnorna nästan sprängs

Då karl xv dog 1872 blev hans bror, den konstnärligt  
  begåvade prins Oscar, kung vid en ålder av 43 år.  
  Oscar II gjorde sig bemärkt med sin förkärlek för 

tonkonsten och då särskilt opera. I en artikel i Damernas Musik-
blad från 1902 om »Konung Oscar II och musiken« kan vi till 
exempel läsa om hur många av hans uttalanden röjer en stor 
kärlek till musiken och hur den löper som en röd tråd genom 
hans tal och dikter. Till och med hans högtidstal »förråda stora 
kunskaper på det musikaliska området«:

Teoretiska förklaringar och om stor insikt vittnande 
anmärkningar om uttal och uppfattning vid sång visa för-
fattaren äfven som kompetent utöfvande musiker. […]. 
Han kallar musiken »lifvets goda ängel« och är af den 
bestämda öfvertygelsen, att hvarje tänkande och kännande 
människa bör vara mottaglig för denna den ädlaste af kon-
sterna. »Icke alla människor«; säger han i ett af sina tal, 
»äga anlag för sång eller talangen att aflocka strängarna 
guldtoner, men alla människor, med få undantag, hafva 
erhållit talangen att uppfatta tonvärldens skönhet och 
njuta densamma, vare sig i melodien eller i harmonien.«

I ungdomen sjöng Oscar i en sångarkvartett i vilken hans tidigt 
bortgångne bror Gustaf, »Sångarprinsen«, var andratenor, 
prins Carl andrabas och den återstående stämman innehades av 
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någon i omgivningen, men övertogs senare av prins August. 
Kvartetten fick med tiden en bred repertoar och utmärkte sig för 
sin goda intonation och precision. Vid sidan av studierna fick 
Oscar undervisning i pianospel och harmonilära av Lindblad 
och sångundervisning av hovsångaren, sångpedagogen och ton-
sättaren Isak Albert Berg. I Oscar fann han en musikbegåvning, 
ett säkert öra och en stor andretenor som väckte sympati.

Svensk Musiktidning berättar om hur den blivande kungen 
under flera år arbetade ihärdigt med att vidareutveckla sig till en 
verkligt god sångare. Med stöd från vännen Ivar Hallström 
(1826–1901) vid pianot fortsatte han att ägna sig åt solfeggio 
ända in på 1860-talet. Stämman utvecklade sig till att bli en ljus, 
fyllig och klangrik tenor, som till sist med lätthet nådde ass och 
a, till och med b i huvudregistret. I sin omfattande och allsidiga 
repertoar hade han både svenska och utländska kompositioner, 
såväl klassicistiska som romantiska operaarior, romanser och 
folkvisor.

I sina dagböcker från 1870-talet, tryckta 1948 under titeln 
Mot seklets slut, berättar hovmarskalken och operachefen Erik af 
Edholm om att Laura Netzel var en av dem som ofta deltog i 
Oscar II:s musikaliska sammankomster. Han skildrar flera av 
dem, både de som ägde rum hos kungens vänner, de som hölls i 
hans våning och de som ägde rum i biblioteket. Här framförde 
deltagarna hela operor med kör- och solopartier, gärna med 
kungen i en av tenorrollerna. Den 3 januari 1876 beskriver af 
Edholm således hur ett sjungande sällskap med kungen som en 
av deltagarna gick igenom de två första akterna av Hallströms 
nya opera Vikingarne under en musiksoaré hemma hos kompo-
nisten:
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Kungen sjunger sjelf Rolf, Fru Bäckström Isaura och fru 
Netzel Astrid etc. Den tycks bli vacker och Puffgubben 
Berg applåderar på behöriga ställen. Slutligen läser Hed-
berg 3:dje akten, hvarefter Herrar författare, H. M. och 
jag resonera om upplösningen, som nu är treflig nog.

Det var den senare hovkapellmästaren Conrad Nordqvist 
(1840–1920) som bar det musikaliska ansvaret för genomgången 
av Vikingarne. Laura Netzel sjöng rollen som Astrid också då 
samma sällskap möttes igen den 27 januari, denna gång hemma 
hos hovmarskalk Marcus Höijer Holtermann, för att gå grund-
ligare igenom två av akterna ur Hallströms opera.

Musiken vinner, men i de långa rummen låter det som tak-
ten och örhinnorna skulle sprängas. H.M. är ytterst lifvad 
och sjunger till kl. 12 allehanda extra nummer, hvaribland 
sextetten ur Lucie, der Fru Bäckström, H.M. och Doktor 
Hjort släppa på fruktansvärdt. Kronprinsen och musikkri-
tikern Prof. Bauck äro bjudna äfvensom Emma, Landsh. 
Wennerberg och några utom de sjungande. Efter soupern 
pratas till 1, jag med Fru Netzel som kan konsten.

Stämningen verkar ha varit god också efter genomgången av de 
två akterna, för därefter sjöng sällskapet bland annat sextetten 
ur Gaetano Donizettis Lucia di Lammermoor för full hals. Av 
dagboksanteckningarna framgår också att Edholm ansåg Netzel 
vara en världsvan konversationspartner som visade god insikt i 
tidens musikrepertoar och hade full överblick över allt som rörde 
sig i musiklivet. Också under åren 1877–78 tillhörde Netzel dem 
som deltog som sångare vid kungens musikaliska träffar, ackom-
panjerad av Hallström vid pianot. Vid sammankomsterna fram-
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trädde gärna kronprins Gustaf och kung Oscar med romanser, 
men de kungliga sjöng även tillsammans med övriga närvarande.

Som Christina Tobeck poängterar i sitt radioprogram om 
Netzels verksamhet i kungliga kretsar, umgicks hon med både 
goda amatörer och framstående solister från Kungl. Teatern, 
bland dem sin väninna Fredrika Stenhammar. Som av en hän-
delse skulle Stenhammar komma att göra en av sina mest min-
nesvärda prestationer när hon innehade rollen som Isaura i 
Hallströms Vikingarne.

Vid ett av de musikaliska mötena hos kungen framfördes en 
intagande sångkomposition av Laura Netzel själv, tillägnad just 
Fredrika Stenhammar – »Hvem styrde hit din väg« (op. 20, nr 1) 
som har en obligat violinstämma. I ett brev till Elfrida Andrée 
från 1884 minns Laura hur hon »skref en sång med obligat vio-
lin för vår Fredrique [Fredrika] som hon tyckte så mycket om, 
som hon sjöng på en soupé accompagnerad af [Conrad] Nord-
qvist och som slog särdeles an på alla«. Efter att den längre fram 
framfördes vid en konsert i mars 1888 skrev Stockholms Dagblad: 
»Dessa sånger ligga väl för rösten och äro ehuru ej vulgärt 
enkla lätt utförbara.« Enligt Netzel själv borde det komponeras 
fler sånger med fiolstämma för de kretsar hon befann sig i – hen-
nes publik älskade sådana sånger och därmed hade »Hvem 
styrde hit din väg« potentialen att bli mycket uppskattad.

Laura Netzels umgänge med kungen fortsatte genom hela 
1880-talet. Således skrev hon i ett brev till Elfrida Andrée den 2 
januari 1885: »Eller har du någon kör för fruntimmer med eller 
utan solo, kan jag kanske göra den i Kungens kotteri der jag 
anför Kören.« Kungens kotteri var ett sällskap bestående av 15 
sjungande societetsdamer och -herrar som Oscar II hade musik-
sammankomster tillsammans med. Här umgicks hon också, 
som Tobeck berättar i sitt radioprogram, med den firade opera-
primadonnan Mathilda Grabow (1852–1940). Hon hade varit 



Sångerskan Fredrika Stenhammar, född 
Andrée. Musik- och teaterbiblioteket.



Brev från Oscar II, daterat 3 februari 1890. 
Kungen tackar Laura Netzel för »Musika-
liskt arbete av Lago« (»Blå grottan«, op. 
43). Uppsala universitetsbibliotek.
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elev till Fredrika Stenhammar och studerade därefter fyra år 
med Pauline Viardot i Paris. Från sin hemkomst 1876 och fram 
tills hon gifte sig som grevinnan Taube 1886, innehade hon en 
rad stora roller vid Stockholmsoperan. Därefter framträdde hon 
huvudsakligen som konsertsångerska.

Så sent som 1897 kan vi i dagspressen läsa om matinéer på 
slottet under vilka Netzels musik framfördes av musiker som 
hon hjälpte att introducera för kungen, kronprinsen och en 
trängre krets inbjudna gäster. Vid sådana tillfällen satt hon 
gärna själv vid pianot. Musiken som framfördes vid soaréerna på 
slottet finns i Bernadotte-biblioteket, i handskrifter som bär 
Oscar II:s stämpel.

Kung Oscars egen tenorstämma blev efter hand mer begrän-
sad till omfånget. Det skulle Netzel bli klar över då hon bestäm-
de sig för att skicka honom duetten »Blå grottan« (op. 43) för 
sopran och tenor till text av Carl Snoilsky (1848–1903), den 
grevliga poeten som också var diplomat och bibliotekschef. I ett 
brev från den 16 februari 1890 berättar kungen för henne att 
han hade föreslagit att han skulle öva in den för att sjunga den 
för henne nästa gång de sågs. Emellertid visade det sig att han 
dessvärre inte kunde göra det eftersom den under vissa passager 
låg på f, ja, till och med på gess och ass, »jag tror t.o.m. A?«. Om 
han skulle kunna sjunga den måste den transponeras ner två 
tonsteg, något som skulle skapa problem för sopranen. Därför 
skriver kungen i sitt brev till Netzel: »Det har alltså ej stått mig 
annan utväg öppen än att ordna H [Olof] Lemon att inöfva den, 
då det jag åtminstone ej måtte gå i mistning om nöjet att få höra 
den.« För övrigt blev »Blå grottan« aldrig tryckt, men i det 
bevarade manuskriptet går inte tenorstämman högre än till f, 
antingen det nu berodde på att den transponerats ner eller att 
kungen överdrivit.
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källor och vidare läsning:

Viktiga källor för framställningen om 
Laura Netzel och Oscar II har varit 
A. Arnheim, »Konung Oscar II och 
musiken«, Damernas musikblad, nr 
11–12 1902 [övers. »från en tysk 
musiktidning«]; Edholm, Mot seklets 
slut; »Oscar II«, nekrolog i Svensk 
musiktidning, 1907-12-15; Tobecks 
radioprogram »Laura Netzel 2«.

Breven från Laura Netzel till Elfrida 
Andrée återfinns i MTB. Brevet från 
kung Oscar II till Laura Netzel är 
daterat 1890-02-16 och återfinns i 
Uppsala universitetsbibliotek.

Diverse papper efter Laura Netzel och 
hennes familj återfinns i Uppsala 
universitetsbibliotek.
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Komponistdebut på offentliga konserter 
– pseudonymen »Lago«

T rots framgångarna på podiet som pianist, sångare  
  och dirigent i kungliga kretsar och på musikteatersce- 
  nen var det inte som utövande musiker Netzel skapade 

sig ett namn i musikhistorien, utan som tonsättare. Enligt den 
redan nämnda porträttartikeln i Idun från 1891 var det i 35-års-
åldern som Netzel med framgång debuterade som tonsättare, 
»då några af henne komponerade damkvartetter kommo till 
utförande å en af Harmoniska sällskapets konserter«. Tidnings-
annonser visar att detta skedde den 11 maj 1875, vid en »Vokal-
musik-soirée« som Nya Harmoniska Sällskapet gav »till förmån 
för dess sånganförare«, Julius Günther. Kungen, drottningen 
och kronprinsen var alla närvarande. På programmet, som 
tryckts i konsertannonsen, fanns som andra nummer Qvartetter 
för Fruntimmersröster mellan det ofullbordade oratoriet Christus 
av Felix Mendelssohn och en a cappella-kör av Gounod. Nå got 
tonsättarnamn var inte angivet, men det verkar ha varit en 
»offentlig hemlighet« att komponisten stod att finna »bland 
Harmoniska sällskapets qvinliga medlemmar«, som det gick att 
läsa i Nya Dagligt Allehanda. Tidningen, den enda som nämnde 
kvartetterna i sin recension, angav dessutom att »pianoackom-
pagnementet utfördes af fru Laura Netzel« och att det rörde sig 
om tonsättningar av ord av diktarprästen och ärkebiskopen 
Johan Olof Wallin (1779–1839).

Vi vet inte om de två kvartetterna blev framförda vid andra 
tillfällen än denna enda konsert, detta vare sig privat eller vid 
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hovet. Oavsett verkar det inte som om Netzel tog vara på styck-
ena, och kvartetterna finns heller inte nämnda i Iduns översikt 
över hennes kompositioner från 1891. Detta kan kanske skyllas 
på kritikern i Nya Dagligt Allehanda som var högst skeptisk till 
både sångkvartetterna och utövarna: de två vokala numren 
beskrevs som »synnerligen svåra och invecklade, både i melo-
diskt och harmoniskt hänseende«, och »ej heller smälte klang-
färgen i deras röster, som utförde qvartetterna, rätt lyckligt 
samman«. Som vi ofta ska komma tillbaka till, var detta alls inte 
den sista gång Netzels kompositionsstil beskrevs som invecklad 
och komplicerad, antingen detta nu skyldes på musiken i sig 
eller att den bröt med de förväntningar kritikern hade på musik 
komponerad av en kvinnlig tonsättare, och i detta fall dessutom 
andlig musik för kvinnoröster.

En annan Netzel-komposition från denna period trycktes 
däremot några år senare. Det är en liten »visa vid piano«, »Fjä-
riln«, som enligt Idun-artikeln blev framförd året efter de två 
kvartetterna. Det har dessvärre inte varit möjligt att tidsbe-
stämma uruppförandet och vi vet heller inte vilken sångare som 
framförde den. Omkring 15 år senare kunde Idun åtminstone 
berätta att »den vackra romansen […] så anslog åhörarne, att 
den måste omtagas och äfven väckte uppmärksamhet bland flere 
utmärkte, vid tillfället närvarande musikidkare, August Söder-
man, Ludvig Norman m. fl.«. Om upplysningen stämmer måste 
»Fjäriln« ha blivit framförd senast hösten 1875 eftersom Söder-
man vid den tiden blev allvarligt sjuk och avled i februari 1876.

»Fjäriln« är komponerad till en text av den folkkäre svenske 
lyrikern Elias Sehlstedt (1808–1874), för publiken känd för sina 
melodiska sång- och vistexter, präglade av skicklig versteknik. 
Även om texten nämner fjärilens korta liv, uppehåller sig varken 
Sehlstedt eller Netzel vid detta. Som påpekats av Lennart Hed-
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wall i boken På sångens vägnar har sången tvärtom ett drivande 
och dynamiskt ackompanjemang. Den bör framföras av en 
sångare som behärskar livlig rörelse med en sådan lätthet att 
melodin likt en fjäril hastigt visar sig men är svår att fånga. 
Detta kräver elegans i det vokala mellan- och höjdregistret, och 
sången innehåller bitvis stora språng i ett svindlande tempo och 
i staccato. I textens efterföljd bör sångaren dessutom förmedla 
denna rena idyll på ett humoristiskt och jovialiskt vis.

Efter att kvartetterna för kvinnoröster och de två sångerna 
»Hvem styrde hit din väg« och »Fjäriln« hade kunnat höras i 
olika sammanhang runt mitten av 1870-talet, skulle det gå lång 
tid innan musik av Netzel åter klingade på den stockholmska 
konsertscenen, vilket skedde sent på hösten 1883. Då kunde hon 
åter presentera ett verk för flera kvinnoröster, denna gång två 
trior, »Vårvisa« och »Barcarolle«, den första till text av finlands-
svenske Johan Ludvig Runeberg, den andra på franska, ur 
Adolphe d’Ennerys libretto till Gounods opera Le tribut de 
Zamora (1881). Triorna var tillägnade den franska tonsättaren 
och dirigenten Louise Héritte-Viardot (1841–1918), dotter till 
den kända sångerskan Pauline Viardot, systerdotter till operadi-
van Maria Malibran (1808–1836) och dotterdotter till den 
berömde Manuel García. Efter att ha gett upp sångarkarriären 
på grund av sjukdom bodde Héritte-Viardot under en treårs-
period runt år 1880 i Stockholm, där hon gav kammarkonserter 
från pianot, dirigerade orkester och kör samt drev en egen 
musikskola.

I Héritte-Viardot mötte Netzel en självlärd tonsättare, som 
redan hade funnit sitt konstnärliga jag: utöver harmonilära 
undervisad i hemmet hade hon nämligen lärt sig orkester- och 
kammarmusikkomponerande genom att analysera partitur på 
egen hand. Redan i november 1879 spelade hon med bravur och 
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»aktningsvärd teknik« pianostämman i sin egen pianokvartett. 
I mars 1880 hade hon en egen tonsättarafton i Musikaliska Aka-
demiens stora sal, där hon ledde såväl kör som orkester. Post- och 
Inrikes Tidningar skrev om hur publiken hyllade ett »konstnär-
skap med individuel pregel och med en förtjenst, som låter åhö-
raren erfara den största och mest afgjorda begåfning. Originel 
uppfattning, en noggrann kännedom om orchestern och dess 
ressurser, en liflig spelande fantasi och ett för det karakteristiska 
vaket sinnet skönjas i m:me Hérittes kompositioner, synnerligast 
i de nummer ur hennes opera ›Bacchusfesten‹, hvilka publiken i 
går fingo höra.« Också franska tidningar och musiktidskrifter 
var mycket positiva till hennes konserter i föräldrarnas salong 
och offentliga konserter i huvudstadens mest prestigefyllda 
lokaler. I dag finns bara delar av »Bacchusfesten«, enaktsoperan 
Lindoro, tre pianokvartetter samt 30 sånger med franska, tyska 
och engelska texter bevarade.

Genom dedikationen till Héritte-Viardot kunde Netzel visa 
sin tacksamhet mot en självlärd kvinnlig kollega och förebild 
med sinne för kammarmusik, komposition och dirigering: två 
av Héritte-Viardots stråkkvartetter, som berömts för att vara 
både gedigna och anslående, hade dessutom nyligen framförts i 
Stockholm. Hon hade ett speciellt sinnelag för instrumentation, 
blev ansedd som djärv i sin harmonik och kunde lyfta tillfälligt 
sammansatta orkestrar till konstnärliga höjder. Att lära känna 
en sådan kvinna måste ha verkat inspirerande på Netzel. Där-
emot sprang man inte benen av sig för att få tag på biljetter till 
Héritte-Viardots Stockholmskonserter. I Svensk Musiktidning 
den 1 april 1880 var musikkritikern Frans Huss (1830–1912) allt 
annat än nådig mot huvudstadens publik som försummade att gå 
på hennes konserter:
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En distinguerad, ännu helt ung fransyska framstår, sjelf 
dirigerande ett intressant program af idel egna kompo-
sitioner: och ändå ingen stormlöpning efter biljetter. 
Förundransvärdt! För sångerskor äro vi nu färdiga att gå i 
döden, förmedelst i köerna förvärfvade lungkatarrer. Men 
bah! en som komponerar. Bli hemma! dröj nere vid jorden! 
var »praktisk«! att man icke till äfventyrs må bringas till 
betänksamma funderingar öfver huruledes det i själfva ver-
ket står till med ert sunda förnuft.

Netzel drog förmodligen lärdom av Héritte-Viardots publik-
fiasko. Hon valde i alla fall motsatt strategi då hennes två vokal-
trior skulle uruppföras. Istället för att hålla en egen tonsättaraf-
ton och riskera en dåligt besökt sal presenterade hon verket på 
den populära väninnan Augusta Öhrströms sångkonsert i Musi-
kaliska Akademiens stora sal den 27 november 1883. Öhrström 
(1856–1921) hade blivit elev till Fredrika Stenhammar då hon var 
endast 15 år gammal och studerade sedan vidare i Paris med 
Rosine Laborde. Under konserten medverkade två hovkapell-
mästare, en första rangens orkester, tre operasångare och en väl 
inövad blandad kör. Den franskskolade Öhrströms stämma var 
en alt med stort omfång, men trots detta liknades hennes klang 
vid Jenny Linds. Inför en fullsatt publik sjöng Öhrström triorna 
tillsammans med Selma Ek (1856–1941) och Dina Edling (1854–
1935), som båda var anställda som sångare vid Kungl. Teatern. 
Att alliera sig med de bästa musikerna för triornas uruppförande 
visade sig vara ett klokt schackdrag för att säkra en stor, positivt 
inställd och lyhörd publik. I tidningarna beskrivs triorna som 
»utmärkt vackra«. De väckte uppmärksamhet bland flera pro-
minenta musikpersonligheter och slog an på ett sådant sätt att 
de måste ges da capo. Succén gav Netzel mersmak, för efter att ha 
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gjort denna erfarenhet stod hon aldrig stilla i sin konstnärliga 
utveckling.

Det var också planerat att Öhrström skulle framföra sånger 
av Netzel på en konsert till stöd för Nordiska Museet den 14 
december 1883, men ett dödsfall i familjen gjorde att Selma Ek 
fick göra ett inhopp i hennes ställe. Med konsertmästaren Fri-
dolf Book i den obligata violinstämman sjöng Ek »Hvem styrde 
hit din väg?«, som Fredrika Stenhammar tidigare hade framfört 
vid hovet och på en privat supé. Ackompanjatör på piano var den 
unge Hjalmar Meissner. Konserten var tämligen välbesökt, men 
eftersom begivenheten var rubricerad som välgörenhetskonsert 
tog dagspressen inte upp Netzels musik.

På samma konsert framförde Ek en ny sång med titeln »Stilla 
mitt hjerta« till text av Bernhard Elis Malmström (1816–1865). 
Här har Netzel låtit sig vecklas in i sentimentalitetens retorik och 
estetik. Då den senare gavs ut, ansåg Adolf Lindgren (1846–1905) 
att den var manierad, präglad av sökta och oväntade ackord. 
Enligt Lennart Hedwall är den överarbetad, och han framhåller 
att den går utöver texten när hon exempelvis på slutet av andra 
strofen ersätter orden »framför allt« i dikten med »för allt«.

I mars 1884 besökte den norska tonsättaren och pianisten 
Agathe Backer Grøndahl Stockholm tillsammans med den 
finska sångerskan Ida Basilier-Magelssen. De höll en välbesökt 
konsert på Musikaliska Akademien, och på programmet stod 
bland annat Netzels nästan tio år gamla sång »Fjäriln«. Vid 
detta tillfälle beskrev Stockholms Dagblad den som »en liten inta-
gande visa, som dock skulle hafva hållit en luftigare kolorit, om 
den tagits något hastigare och mer frigjorts från materien«. 
Sången verkar dessvärre inte ha passat sångerskan väl. Netzel 
själv, som fanns på plats vid uppförandet, berättar i ett brev till 
Elfrida Andrée att Ida Basilier-Magelssen »sjöng så tungt så 
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tungt som om det gällde en stor broms« istället för en fjäril. 
Sångerskan var dessutom plågad av en indisposition som påver-
kade både stämman och intonationen, men hon skulle komma 
att behålla »Fjäriln« på repertoaren och framförde den i Kris-
tiania (dvs. Oslo) samma höst.

Under loppet av 1884 blev ändå två nya sånger av Netzel 
framförda offentligt på konsert i Stockholm. Åter var det vänin-
nan Augusta Öhrström som satte hennes musik på programmet, 
närmare bestämt »Lofsång« och »Chant du Rossignol«. Öhr-
ströms framträdande ägde rum under en soaré i Vetenskapsaka-
demiens hörsal den 14 oktober, arrangerad för »välgörande 
ändamål […] af damer ur societeten«, som det stod att läsa i 
förhandsnotiserna. Att den egentliga konsertarrangören var 
Laura Netzel själv framgår tydligt av hennes brev till Elfrida 
Andrée den 2 januari 1885:

Helt hastigt fick jag veta att Augusta Öhrström skulle resa 
till Paris omkring d. 16 [oktober], och i hux, flux, ordnade 
jag concerten, med soli och chörer med 3 repetetioner, 
sprang med biljetter etc., allt på mindre än 14 dagar. Jag 
måste välja chörer som min lilla säkra kör kände förut, visor 
kunde ej göras mer än en gång, och då min »Lofsång« och 
»Dors, dors …« [öppningsorden i »Chant du Rossignol«].

Den enklaste men kanske vackraste av de två sångerna är »Lof-
sång (Skaldens Morgonpsalm)« till text av Esaias Tegnér. Netzel 
själv betraktade den som en av sina mest helgjutna kompositioner, 
och den blev till och med framförd vid hennes begravning. Dik-
ten från 1813, som är romantiskt präglad och påverkad av Goethe 
och Oehlenschläger, är en bön till Gud om att han ska öppna upp 
poesins vackra värld och stänga nöden ute under den korta tid 
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livet varar. På detta vis fogas mer existentiella och religiösa frågor 
in på ett lättfattligt och gripande vis. Samtidigt upplevs texten 
som tätt förknippad med sångstämman som förmedlar den. 
Stämningen i orden karakteriseras väl i tonsättningens välfor-
made fraser för en mezzosopran som är placerad centralt i ljudbil-
den. Då Augusta Öhrström uruppförde den med sin charmerande 
frasering skrev Nya Dagligt Allehanda att det var denna första 
sång som borde betraktas som den mest karakteristiska, medan 
Adolf Lindgren i Aftonbladet betecknade den som originell i all 
sin enkelhet. Den sentimentala och populärt sublima stämningen 
fungerar som en variation på tidstypiska verk, drömmande och 
svärmisk svensk musik skriven för de avgränsade smakgemenska-
per som fanns i salonger och på välgörenhetskonserter. I sådana 
sammanhang var det texten som gjorde sången socialt användbar.

Den andra sången – den poetiska, eleganta och svärmiska 
»Chant du Rossignol« – var komponerad till en text av den inte 
namngivne Samuel Dupont de Nemours (1739–1817), som 
menade sig ha transkriberat och översatt en näktergals sång till 
franska. Kritiken i Nya Dagligt Allehanda ansåg att det hade varit 
önskvärt med en mer poängterat fransk elegans. Lindgren 
betraktade den emellertid som den mest lyckade av Netzels tidi-
gare sånger. Den innehåller många deklamatoriska och konst-
fulla fraser. Uttrycket är mer varierat och det passande ackom-
panjemanget målande.

Som Hedwall påpekar verkar det som om Netzel i sina tidiga 
sånger har ambitionen att differentiera uttrycket genom en fria-
re frasering och utvidgad harmonik. Hon är snabb att i ackom-
panjemanget illustrera detaljer i texten. Stilen är så pass fashio-
nabel att det är tydligt att sångerna komponerats för de salongs-
miljöer, klubbar och halvoffentliga välgörenhetskonserter Net-
zel deltog i. Som framstående sångtonsättare visar hon också 
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hur hon har förmågan att skapa intagande och tacksamma 
vokallinjer. Här märks en påverkan från Héritte-Viardot och 
fransk opera, och det har lagts in möjligheter för ekvilibristiska 
sångare att visa sin skicklighet.

* * *

Under hennes livstid blev aldrig Laura Netzels kompositioner 
spelade offentligt under hennes riktiga namn. Sångkvartetterna 
från 1870-talet blev framförda helt utan att någon tonsättare 
angavs, och från 1883 blev alla hennes verk presenterade som 
kompositioner av »Lago«, ibland »N. Lago«. Redan vid de för-
sta tillfällen som pseudonymen Lago dök upp på konsertpro-
grammen, förmodligen 1883, var tonsättarens identitet en 
»offentlig hemlighet« i vänkretsen och familjen, i vissa kretsar 
Netzel rörde sig i och bland musikkritiker. Som det stod att läsa 
i Stockholms Dagblad den 1 december 1883: bakom pseudonymen 
döljer sig en franskinspirerad »tonsättarinna som till börden är 
finska, men är gift och bosatt i Stockholm«. Troligen gjorde 
pseudonymen det möjligt för henne att nå ut i offentligheten 
utan att behöva bekymra sig över misslyckanden, precis som hon 
vid debuten som pianist framträtt under den hovsamma titeln 
»musikälskarinna«. Att framträda på konserter i egen person till 
stöd för välgörande ändamål var mer privat än publicering av 
verk, eftersom musiken där blev spelad för dem som fanns på 
plats. En personlig presentation av de egna verken var något som 
gjorts för publiken, eventuellt också för den goda saks skull för 
vilken det samlades in pengar. Vilken innebörd lade publiken i 
signaturen? Ett svar finns i minnesalbumet där »A. Strau« skri-
vit två akrostikon till Laura Netzel, ett ägnat kvinnan Laura, ett 
ägnat tonsättaren Lago (se illustrationen på nästa sida):



Två akrostikon till Laura Netzel i fri översättning: 

Till kvinnan Till konstnären
Länkad samman av en sympati som når bortom Lago, jag hälsar dig lysande musiker!
Avstånd med höga fjäll, hav och gränser Alla, från nord till syd, må känna ditt namn
Utsträckt hand och bekräftande blick som Genom magi uppstår din konst, dess allvar och glädje
Reducerar avstånd och barriärer med öppen famn Och succén kommer att bekräfta din storhet
Av detta blir en vänskap som övervinner tiden?

A. Strau i Netzels minnesalbum. Musik- och teaterbiblioteket.
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Dåtida press visar att det vid den här tiden var relativt vanligt 
bland konstnärer, författare och tonsättare att välja pseudony-
mer som lät lite utländska och som samtidigt kunde ge ett nytt 
perspektiv på deras eget namn. »Lago« (som betyder »sjö« på 
italienska) kan med andra ord ha varit en modifierad samman-
dragning av hennes två förnamn, Laura Constance. Om inte 
annat kan bruket av pseudonym säga något om de överväganden 
som varit nödvändiga innan Netzel kunde sprida sin musik 
utanför en trängre krets. Exempelvis räknades det inte som rik-
tigt »fint« för en kvinna att vara konstnär. Publicitet var något 
kvinnor i hennes ställning undvek – marknadsföring under fullt 
namn sågs som okvinnligt. Att bli förknippad med kommersiell 
publicering kunde minska den sociala statusen, eftersom det 
kunde antyda att det fanns ett behov att tjäna pengar. På så vis 
kunde en pseudonym göra det möjligt att uttrycka sig utan att 
beskyllas för att vara självhävdande och egocentrisk. Netzel 
kunde framstå som ödmjuk och ointresserad av musikaliska kot-
terier och utgivare, samtidigt som hon kunde skapa sig en posi-
tion som tonsättare.

Länge hade det legat utom räckhåll för de flesta kvinnor att 
publicera något under eget namn, och även om det var möjligt i 
Netzels samtid, så riskerade man att musiken blev kategoriserad 
som trivial och sentimental snarare än som en mer djuplodande 
genial och sublim konst. Både före och efter Netzel valde kvinn-
liga kolleger inom kulturområdet således könsneutrala eller 
manliga pseudonymer – exempel på det senare är den danska 
tonsättaren Frederik Palmer (Emma Hartmann, 1807–1851) 
och inte minst kvinnliga författare som George Eliot (Mary 
Ann Evans 1819–1880). Bruket av pseudonym ger därmed ett 
eko av och visar samhörigheten med samtida kvinnliga förfat-
tare och komponister som inte använde eget namn. På så vis kan 
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det också hända att bruket av pseudonym på det mest träffande 
vis exponerar dubbelheten i det dåtida kvinnoidealet: å ena sidan 
gjorde samhället det möjligt och till och med önskvärt att kvin-
nor sysselsatte sig med musik, å andra sidan var det långt ifrån 
okontroversiellt att komponera och publicera som kvinna.

Det verkar inte som om pseudonymen användes för att Netzel 
inte skulle ha vågat gå samtidskritiken till mötes utan förkläd-
nad. Troligen ville hon snarare att hennes skicklighet skulle tala 
för sig själv. Kanske hoppades Netzel att hon genom Lago kunde 
konkurrera på samma villkor som männen. Det kan ha varit 
ändamålsenligt på grund av den utan tvivel »välmenande« upp-
märksamhet en del kvinnliga kolleger blev visade för sin kvinn-
lighet, sitt privatliv och sitt utseende, med därtill hörande nega-
tiva konsekvenser för arbetssituationen. Hos tidens musikkriti-
ker finns en klar tendens till att musikaliska termer och begrepp 
blir sammanvävda med attribut knutna till kvinnlighet, må det 
vara konsertkritik, partiturrecensioner, tonsättarporträtt, nek-
rologer eller senare musikhistoriska framställningar. Om Netzel 
hade ett vagt intryck av att hon som tonsättare skulle komma att 
bli utsatt för denna typ av fördomar eller stereotyper, kan det 
hända att hon hoppades att »Lago« skulle kunna säkra mer ofär-
gade kritikeromdömen.

Samtidigt är pseudonymen Lago ett uttryck i egen rätt, en 
tonsättaridentitet som behölls även efter det att den »verkliga« 
tonsättaren blivit avslöjad. Kanske behövde den allsidiga Netzel 
ett alter ego som kunde rensa tankarna och fungera på samma 
våglängd som komponerandet. Det kan ha gett en »annanhet« 
som bidrog till att hon kunde träda ut ur eller mentalt skilja sig 
från sitt vanliga liv. Då Lagos verkliga identitet blev avslöjad ser 
vi hur Netzel måste finna sig i att förhålla sig till en kvinnlig 
tonsättaridentitet, med de tillhörande ideal och standarder hon 
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ställdes inför. Kompositionerna förlorade ändå inte sina starka 
sidor, sin relevans och sin aktualitet för publiken, snarare tvärt-
om. Samtidigt kom karriären att ta fart.

Laura Netzel skulle alltså komma att behålla pseudonymen 
livet ut, också efter den tidpunkt då publik och kritiker sedan 
länge blivit klara över vem tonsättaren verkligen var. Kanske såg 
hon helt enkelt på Lago som en del av den produkt hon visade 
upp på konserter. På vår tids konserter och inspelningar av hen-
nes musik är pseudonymen bara ett bihang till Netzel, som 
presenteras som den som komponerat musiken. Därför förhåller 
jag mig också här till musiken på detta vis.

* * *

Fram till hösten 1883 hade Laura Netzel »uppträdt mycket 
blygsamt så som komponist«, som hon själv beskrev saken i ett 
av flera brev till Elfrida Andrée den följande sommaren. I inter-
vjuer och efterlämnade papper berättar hon inte om att hon 
redan som ung och ogift hade haft ambitioner att låta trycka 
sina kompositioner, men i kölvattnet av de offentliga framföran-
dena av hennes sånger kom det förslag om att hon borde låta 
trycka musiken. August Söderman, Ludvig Norman och Louise 
Héritte-Viardot hade alla tjatat på henne, skriver hon till Andrée, 
men hon stod emot tanken på utgivning i flera år, trots Viardots 
ansträngningar: hon »skämte rent af bort mig i den saken, ville 
att jag skulle låta trycka i Tyskland, [och] har skriftligen förmått 
mig krypa ur mitt ide«. Den som 1884 fick henne att ge efter i 
utgivningsfrågan var den kunglige hovmusikhandlaren Abra-
ham Lundquist (1817–1892), som i många år hade drivit en av 
Sveriges största rörelser inom musiken med ett musikförlag, 
musik- och instrumenthandel, hyrbibliotek och konsertbyrå.



Laura Netzels ungdomsvän och senare 
kompositionsrådgivare Elfrida Andrée. 
Musik- och teaterbiblioteket.
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Det var viktigt för Netzel att poängtera att hon själv inte 
framstod som pådrivare om hennes musik skulle ges ut. Hon 
försäkrade därför Andrée: »Fåfängan spelar härvidlag ingen 
roll.« Som gift »professorska« av adlig börd var hon uppmärk-
sam på att många menade att det inte »passade sig« att hon tjä-
nade pengar på försäljningen. Intäkterna skulle därför ges till 
välgörenhet, så att hon var »fri från besvär«. Idén kom möjligen 
från prinsessan Teresia av Sachsen-Altenburg (1836–1914) – 
hertiginnan av Dalarna och gift med prins August (1830–1873) 
– som gjort just på detta vis med överskottet när hon lät Lund-
quist trycka två av sina kompositioner. Ett annat exempel var 
den norsk-danska psalmtonsättaren Henriette Wienecke, som 
fördelade intäkterna från sina utgåvor mellan missionsrörelsen i 
Danmark och Norge. Netzel bestämde sig för att skänka intäk-
terna till den franske pastorn Henri Bach och Lina Nordwalls 
insamling till förmån för »husvilla qvinnor«. Bach beskriver 
hon som en ovanligt varm och enkel präst som förmådde ingjuta 
liv i det religiösa budskapet, och som med sina ord trängde djupt 
in i hjärtat på församlingen. »Mig har han gjort mer än jag kan 
beskrifva«, skrev hon i brevet till Andrée och tillade humoris-
tiskt: »Dessutom älskar Bach musik.«

En annan anledning till att Netzel tvekade inför att ge ut sin 
musik var att hon ansåg sig sakna tillräckliga kunskaper i musik-
teori, satslära och kompositionsteknik. Innan Abraham Lund-
quist skulle få ge ut musiken ville hon därför att någon skulle gå 
igenom noterna och »rätta« det som var »fel«. Det var då viktigt 
att inte lita till någon »förståsigpåare« utifrån, som bara såg rent 
tekniskt på komposition och kanske inte drog sig för att ändra 
på hennes ackord, något hon absolut inte önskade. Det var då 
hon kom på att ungdomsvännen Elfrida Andrée var rätt person 
att vända sig till: »Jag har fullt förtroende för dig, viss om att du 
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ej är så musikaliskt trångbröstad som flera af våra herrar här-
uppe och i hvilkas compositioner man derför har svårt att spåra 
mer än theoretisk musik.« I ett brev daterat den 22 juni 1884 
skriver hon utförligare om sitt behov av hjälp:

Summan af vår gamla vänskap och den mångårigt bepröf-
vade jag knytte för vår kära, saknade Frederique [Fred-
rika], vänder jag mig nu till Dig med en begäran som 
Du ej får neka mig. Redan i flera år har jag roat mig med 
att komponera, under de sednare åren hafva flera sånger 
gjorts offentligt – i vinter tre gånger och då gjort lycka. 
[…]. Som jag ej mycket egnat mig åt harmonin och ej alls 
åt kontrapunkt, finns det nog många fel i skriftsättet och 
ville jag nu be Dig såsom min gamla barndomsvän, att 
hjälpa mig med att genomse dem och rätta – ej ändra har-
monierna, ty de äro kanske djerfva ibland, men felen – ej 
sätt anmärkningar, utan genast ändra det. Här finns nog 
många som jag kunde be derom, men Du känner mig. Du 
gör det med intresse, ej kallt och blott theoretiskt såsom 
de andra – jag ber Dig derför, kära snälla Frida, hjelpa 
mig härmed, icke sant? Vi taga det som en affär dessutom 
och jag får honorera för varje häfte, hvilket blir oss begge 
angenämast, och jag kan sålunda begagna mig af Din hjelp 
framdeles. Skrif mig nu genast att Du vill hjelpa mig […]. 
Jag blir genomledsen om Du nekar mig.

Andrée tackade ja till uppdraget, men ville inte höra talas om att 
något honorar skulle utgå i form av klingande mynt. »Betal-
ningen« måste därför ges i form av gentjänster, framför allt 
genom att Netzel skulle verka för att få Andrées musik spelad på 
konserter i Stockholm. Den 9 juli 1884 skickade Netzel de första 
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notmanuskripten till henne och i följebrevet skrev hon bland 
annat:

Jag sänder nu följande d.v.s. de som Lundquist vill trycka i 
sommar hvaraf dock en sång [»Chant du rossignol«] fattas 
i 1ste häftet visor, men som jag ber att få sända sedermera; 
Kyrko-Aria. Fjäriln. Lofsång. Stilla mitt hjerta – Fruntim-
merskör – och tvenne trior. De äro alla sjungna offentligt 
utom »Lofsång« som skall sjungas i höst. – Kören och 
kyrkoarian böra kunna göras för orgel, vill du se att den 
ej ligga för illa – körerna [har] sjungits i Franska Kyrkan 
denna vår, emedan jag sjöng med kunde jag ej följa med 
orgeln, men alla tyckte det låta särdeles bra. Den franska 
barcarollen hoppas jag vara mest felfri – den är sist skrif-
ven – triorna gjorde furore här i höst väl sjungna af Ek, 
Niehoff [Edling] och Öhrström, de bisserades. […]. Jag 
skulle känna mig mer än glad om du skulle tycka om några 
af mina sånger. Var nu så snäll och ändra med bläck tyd-
ligt, [så] skall jag sedan radera ut det gamla, jag vet att det 
blir dig mera besvär, men jag måste sätta mig äfven i denna 
stora skuld till dig, annars blir det kanske halfgjorda arbe-
ten ändå.

I det följande brevet till Andrée skickade Netzel den franska 
sången »Chant du Rossignol«, som hade ställt tonsättaren inför 
vissa utmaningar: »Texten är genom sitt ofta repeterande [af] 
samma ord särdeles svår, vore det därför roligt om du fann den 
ega bra form.«

Medan Netzel väntade på väninnans granskning och korrige-
ring lade hon upp planerna för en välgörenhetskonsert i Franska 
kyrkan tillsammans med Bach, då en sång av Andrée skulle läg-
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gas till programmet tillsammans med en av Lago. I ett brev 
daterat den 8 augusti skyndar hon sig att tillägga att hon bara 
arrangerar välgörenhetskonserter i yttersta nödfall och att 
pengarna inte bara skulle gå till prostituerade:

Nattasylet som Pastor Bach bildar är ej för fallne qvinnor 
– men för alla qvinnor, med barn, fallna och andra fattiga 
utan undantag. Bach har ej ännu gifvit samtycke till mitt 
projekt att göra concert men då vi kommer få 800 Kr, vore 
det ej att förakta. Vi hafva hela våren tiggt våra bekanta 
och ej hunnit till 4 delen. Rikedomen är här ej så stor som 
i Göteborg der sådana medel aldrig behöfva anlitas då det 
gälla stadens intressen.

Från och med julen 1884, då hennes första kompositioner före-
låg i tryckt utgåva på Abraham Lundquists förlag, var Lago en 
tonsättare att räkna med. Under loppet av det dryga år som gått 
sedan Augusta Öhrströms konsert hade alla utgivna komposi-
tioner kunnat höras på konserter i Stockholm: Tvenne Trior för 
Fruntimmers röster, Kyrko-aria, »Fjäriln« och ett häfte med Tre 
sånger vid piano, som omfattade »Lofsång«, »Chant du Rossig-
nol« och »Stilla mitt hjerta«. Dedikationen i häftet med de tre 
sångerna löd: »Julius Günther, min värderade Lärare och Vän«. 
I ett följebrev till honom skriver hon att hon hoppas att han ska 
bedöma dem på ett milt vis eftersom de är »mera utsprungna ur 
ett varmt hjerta än efter konstens alla regler«. I ett brev till 
Andrée frågar hon om väninnan vill ha den tryckta utgåvan eller 
om hon är trött på sångerna. Dessutom berättar hon om hur 
Lundquists korrekturläsare Carl Fexen gjort henne starkt irrite-
rad genom att han »ändrade mitt skrifsätt på alla de ställen der 
jag ombyter tonart, sätter dubbel b öfverallt, försvårar läsningen 
deraf, men jag lät honom hållas och gaf mitt bifall«.
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En oundviklig följd av att ge ut Lagos musik var att den blev 
anmäld av musikkritikerna i dags- och fackpress. En av dessa 
kritiker var Elfridas bror, Tor Andrée, som under signaturen 
»T. A.« skrev recensioner i då nystartade Svenska Dagbladet. Sys-
tern Elfrida hade inte kunnat påverka hans omdöme i någon 
vidare utsträckning, snarare tvärtom: i hans tidningsskriverier 
kan man spåra en stigande irritation över kvinnor som strävade 
efter att överskrida de könsbarriärer som fanns i samtidens 
musikliv. Irritationen verkar ha tilltagit i takt med att hans två 
systrar och Netzels vänner uppträdde offentligt som musiker 
och tonsättare. Han var fullständigt klar över att han bland 
recensenterna kanske var den som var mest negativt inställd till 
kvinnliga musiker och tonsättare, något han skrev om till sys-
tern den 16 maj 1883 i ett redan citerat brev: »Så t.ex. går jag nog 
icke säker för mordattentat af Lago, Valborg Aulin, Esther Sid-
ner och Alfhild Larsson, hela den förbaskade kjolligan som du 
ser.« Relationen mellan Tor Andrée och »kjolligan« var natur-
ligt nog ansträngd också i motsatt riktning. I ett brev till hans 
syster Elfrida karakteriserade Netzel honom som »värst« av alla 
kritiker i Stockholm. Dock var det inte fallet om man granskar 
hans recension av hennes första notutgåva. Den 23 december 
1884, när han bekantat sig med Lagos nya kompositioner, skrev 
Tor Andrée en ganska positiv recension i Svenska Dagbladet:

För dagen ha vi att anmäla fyra på Lundqvists [sic] för-
lag utgifvna sånghäften af pseudonymen Lago, från senare 
årens konserter och i hufvudstadskretsar fördelaktigt känd 
tonsättarinna. Dessa häften, som innehålla tre sånger, en 
kyrkoaria, en visa nämnd »Fjäriln« samt två trior för frun-
timmersröster, utvisa en mindre vanlig begåfning. Särskilt 
är pianoackompagnementet fint och sjelfständigt utar-
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betadt. Mest tilltala oss triorna hvilka äro melodiösa, väl 
gjorda och ligga bra för rösterna. Sångerna däremot före-
falla väl reflekterade, svårsjungna och för öfverlastade med 
harmoniska besynnerligheter för att kunna bli populära. Vi 
kunna ej underlåta att anmärka de ofta här förekommande 
felen mot en sund deklamation mot versens rytm, hvilka 
med ett närmare aktgifvande lätt kunnat undvikas. Så t.ex. 
bör det ej heta »ö-ga«, »du finge då sprätta så lagom«, »att 
dras med ack« m. m. Väl sjungna, låta emellertid sångerna 
höra sig med nöje och intresse, enär de röja fin smak och 
en viss harmonisk originalitet.

Som vi ser var Tor Andrée – sanningen att säga – alltså snarare 
återhållen i sin kritik. Netzel måste också medge att han och 
hans kolleger »hafva varit ovanligt snälla« i sina anmälningar av 
Lagos första nothäften. Den kritiker »man mest fruktar«, som 
hon skrev i ett brev till Elfrida Andrée, »vår svåraste, ettrigaste, 
men ock lärdaste kritiker«, var Aftonbladets Adolf Lindgren (sig-
naturen »A. L.«). Tydligtvis hade Lindgren få allvarliga musika-
liska invändningar mot debutanten, även om han också på ett 
humoristiskt vis måste hänga upp sig på textbehandlingen:

Dessa alster af en ny tonsättarinna röja (med undantag av 
kyrkoarian som är svag) en ovanlig talang, af ett kynne, 
som man nästan ville svära på vore till börden franskt, 
om icke redan några små inadvertenser i behandlingen af 
den franska texten bevisade motsatsen (en fransk kom-
ponist skulle t.ex. svårligen låta e i »doivent« förblifva 
stumt i musik, ej häller i »veille«, »amie« låta det än vara 
stumt, än icke). Men i alla fall, om än börden är finsk, så 
äro skaplynnet ock stilen, öfvervägande franska och röja 
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speciellt inflytande af den kompositris, hvilken ett häfte 
är tillegnadt, nämligen m:me Héritte-Viardot. Därför 
har ock Lago lyckats bäst i stycken af sådant uttryckssätt, 
hvari fransmännen äro starka, antingen det pikant-humo-
ristiska såsom i »Fjäriln«, eller det graciöst svärmiska och 
näpna såsom i triorna och »Chant du rossignol«. Den sist 
nämnda är bland de »Tre sångerna« den mest helgjutna; af 
de öfriga är »Lofsång« mest originell, »Stilla mitt hjerta« 
åter mest manierad, i det att här kulminerar en svaghet hos 
tonsättarinnan för sökta och oväntade harmonier, hvilka 
lätt kan blifva farlig för hennes sunda utveckling. Med en 
varning för denna fara äfvensom för en oaktsam textbe-
handling, önskas henne i öfrigt all framgång i den så löf-
tesrikt påbörjade kompositionsverksamheten.

Lindgrens hänvisning till tonsättarens finska ursprung mer än 
antyder – som redan nämnts – att Lagos identitet redan vid utgi-
vandet av de första nothäftena var en »offentlig hemlighet« i 
Stockholms musikkretsar. Medan kritikerna senare skulle 
komma att använda musikens »franska« tonspråk som argument 
mot Lago som tonsättare, framhäver Lindgren just det franska 
och inflytandet från Héritte-Viardot som en styrka i musiken. 
Emellertid har hon enligt hans mening en svaghet för sökt har-
monik, något som kulminerar i »Stilla mitt hjerta«. Harmoni-
ken, som det var så viktigt för henne att ingenting skulle ändras 
i, skulle kunna bli farlig för Lagos annars så sunda utveckling 
som tonsättare, menade han. Tillfreds konstaterar hon likafullt 
i brevet till Andrée att Lindgren anser henne vara starkast på de 
områden fransmännen har sina styrkor. Retoriskt frågar hon 
väninnan om hon borde glädja sig över denna kritik från en av 
de strängaste recensenterna. Hon skriver också att hon ser fram 
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emot att läsa Normans kritik i Post- och Inrikes Tidningar, men 
det verkar inte som om det kom någon anmälan från det hållet.

Hösten 1885 gjorde Augusta Öhrström en snabbvisit i Stock-
holm för att ge konserter, bland annat på Musikaliska Akade-
mien den 27 oktober. Några dagar tidigare hade Svenska Dagbla-
det skrivit: »på begäran [komma] de vackra damtrios af Lago till 
utförande, hvilka vid en föregående konsert väckte stort bifall«. 
Konserten drog en månghövdad publik och kom att räknas till 
en av den höstens stora musikhändelser. Dagen efter konserten 
kunde man i Dagens Nyheter få läsa att damtriorna blivit fram-
förda »synnerligen graciöst av fröken Öhrström och två musik-
älskarinnor, samt applåderades så lifligt, att den sista togos da 
capo«. Det blev annars betraktat som uppseendeväckande att 
verk av »icke mindre än tvenne qvinliga kompisitörer« gjordes 
på en och samma konsert: förutom Lagos »fruntimmerskörer« 
stod nämligen också romanser av Helena Munktell (1852–1919) 
på programmet. Också dessa värdesatte publiken på grund av 
deras behagliga och mjuka elegans. För den läsare som ännu 
hyste tvivel slogs det fast: »Pseudonymen Lago döljer som 
bekant en framstående qvinlig konstnär.« Uppfattningen var att 
de båda tonsättarna gjorde heder av sitt kön. Dock verkar det 
som om Lindgren i sin recension i Aftonbladet samma dag före-
drog Munktells romanser framför Lagos musik, men om detta 
berodde på tolkningen, själva verken eller en kombination av 
olika faktorer framgår inte.

Den 2 februari 1886 blev »två särdeles anslående vackra och 
eleganta fruntimmerskörer av Lago« uruppförda vid Andreas 
Halléns (1846–1925) konsert i Musikaliska Akademiens stora sal. 
Redan i ett brev i september 1885 bad den »oförbätterliga« Net-
zel väninnan Elfrida Andrée om att utföra en kritisk genomgång 
av två nya körer som hon komponerat. Hon behövde gransk-
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ningen eftersom de skulle presenteras för högst kritiska ögon 
och öron. Bortsett från att allt det som framstod som rena fel 
skulle rättas bad Netzel Andrée om att hon skulle se över text-
behandlingen med tanke på kritikernas reaktioner på hennes 
tidigare kompositioner. I brevet till väninnan berättar hon att 
hennes självförtroende låg på bottennivå, och hon avslutar med 
att skriva: »Säg mig på samma gång som du återsänder mig 
noterna om jag har bättrat mig.«

Vid konserten blev Netzel djupt besviken över att publiken 
förhöll sig ganska ljum, något både hon och musikkritikerna i 
dagspressen samt Svensk Musiktidning ansåg kunna bero på att 
varken sångtexterna eller sångtitlarna hade tryckts i program-
met. Som Adolf Lindgren skrev i Aftonbladet passerade framfö-
randet obemärkt förbi eftersom publiken inte kände till texten, 
men trots detta skrev Hilder Sandström (1848–1911) i Svenska 
Dagbladet att sångerna var intagande vackra. »Edelweiss« var en 
tonsättning av en Snoilsky-dikt, och Lindgren ansåg att hon 
lyckats relativt väl med att återge det han uppfattat vara diktens 
fina och rena atmosfär. Rytmen ansågs anslående och stäm-
morna gled på ett tilltalande vis in i varandra. Tonsättningen av 
Zacharias Topelius »Det vet ingen« framstod för honom som en 
elegant och kvick liten bagatell. Enligt Lindgren fångade sången 
hans intresse genom sin pikanta rytmik, som kören tolkade på 
att synnerligen livfullt vis. Detta trots att en viss kylig reflektion 
enligt hans mening vilade över alla Lagos intressanta komposi-
tioner.

Utan närmare eftertanke tog Netzel sig friheten att skicka 
nya Lago-sånger, »Blomman« och »Till en fogel«, direkt till 
Lindgren, enligt henne själv eftersom hon värderade hans 
omdöme så högt. Anledningen var att de skulle framföras av 
Mathilda Grabow inom kort. Inte utan ironisk snärt berättar 
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hon att det skulle glädja henne om han kunde hitta mer liv och 
känsla i dessa sånger än i hennes körstycken »hvilka svårligen 
kunde uppfattas då hverken ord eller rubrik voro utsatta«. Vad 
gäller körkonserten han just skrivit om i Aftonbladet tillägger 
hon pedagogiskt att den första sången var en tonsättning av 
Snoilskys vackra dikt »Edelweiss« och den andra av Topelius 
»Det vet ingen«. Om Topelius-dikten tillägger hon att de sista 
orden kanske kan verka både onaturliga och avhuggna om man 
inte känner till texten. Hon avslutar med att skriva att hon räk-
nar med »att få afhemta mina sånger Måndag morgon«. Hur det 
sedan gick vet vi inte, men med tanke på den anmälan som 
skulle komma i Aftonbladet ser det inte ut som om brevet och 
noterna gjorde honom mer välvilligt inställd till sångerna än 
han annars hade varit.

Det var på Edvin Sjöbergs matiné den 7 februari 1886, i Berns 
salonger, som de två sångerna blev uruppförda av den firade 
operaprimadonnan Mathilda Grabow, Sjöbergs moster. Salen 
var nästan helt full. Enligt Lindgren förfogade sångerskan över 
en hel musikalisk färgpalett i sin strupe. Den dragningskraft 
programmet haft på publiken hade förmodligen att göra med 
det att publikmagneten Grabow skulle framföra inte mindre än 
fyra sånger. »Till en fogel« måste sjungas da capo, och det blev 
sagt att ingen av samtidens sångare hade kunnat efterhärma 
hennes utförande av sångens sista drillar med mörk timbre. 
Trots att sången måste repriseras menade Lindgren att det var 
»Blomman« som var bäst. Vidare ansåg han att Lagos komposi-
tioner skulle ha varit förträffliga med fransk text och följaktligen 
att hon inte klarade av att uttrycka Runebergs enkla och utsökta 
svenskspråkiga lyrik. Enligt hans smak tenderade sångerna att i 
något för hög utsträckning gå i riktning mot operett eller 
salongernas chanson. För att understryka poängen tillfogade 
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han att »Blomman« snarare lät som »elegant parfymodör än 
naturlig blomdoft«.

Trots de livliga applåderna skrev Sandström i Svenska Dagbla-
det att körstyckena var bättre än de två nya sångerna: han beskrev 
dem som välgjorda i den meningen att hon gjort för mycket av 
dem. Också enligt honom var det problematiskt att ge Rune-
bergs enkla, naiva texter »den dramatiska schwungen med löp-
ningar och afbrutna satser« som Lago valt att tonsätta honom 
med. Händelsevis fanns dock i Stockholms Dagblad en recension 
som var mer positivt inställd och lade vikt vid att hon hade blivit 
säkrare i formbehandlingen. Ackompanjemanget beskrevs som 
mer pianistiskt och smakfullt skrivet än tidigare. Särskilt fram-
hävdes hur Lago ganska effektfullt hade inlett »Blomman« med 
brutna ackord och med klar syftning på orden »och från gruset 
som en engel lyfts upp« samtidigt som hon fick frasen att låta 
fyrstämmig. Till orden »fjärilns gyllne vingar hvilar på sitt 
blad« hade hon dessutom lagt en fint genomförd och effektfull 
kromatisk sänkning. Till skillnad från Sandström och Lindgren 
fanns alltså de som ansåg sångerna vackra och enkla i melodifö-
ringen, som skapta för en koloratursopran av Grabows kaliber 
med ett vackert höjdregister och som genom sitt väl utförda 
tekniska skrivsätt förtjänade att framföras ofta. Så skedde inte. 
Varken »Blomman« eller »Till en fogel« blev utgivna, och sång-
erna efterlämnades endast i manuskript.

Å sin sida reflekterade Netzel alltmer över att komponera 
musik i större former, men kände ett behov av att lära sig hant-
verket bättre. Hon engagerade därför Wilhelm Heintze (1849–
1895) som kompositionslärare, och intensiteten i Netzels korre-
spondens med Andrée avtog i motsvarande utsträckning. 
Heintze undervisade på 1880-talet i kontrapunkt vid Musikkon-
servatoriet och var också en framstående tonsättare med en 
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mycket solid kunskapsgrund, även om hans huvudsysselsättning 
var som organist, vid den här tidpunkten i S:t Jacobs kyrka. Han 
räknades som Sveriges allra främsta orgelvirtuos och introduce-
rade nyare, symfonisk orgelmusik av franska tonsättare som 
Charles-Marie Widor och Alexandre Guilmant. Dessutom 
undervisade han privatelever, och under en period var han 
kapellmästare på Dramatiska Teatern. 1889 lämnade han Stock-
holm för att bli domkyrkoorganist i Lund.

Laura Netzels studier för den franskinspirerade Wilhem 
Heintze gav resultat, mersmak och en önskan om att behärska 
större former och instrumentation än bättre. Våren 1886 gjorde 
hon därför sin första studieresa till Paris. Som Harald Herresthal 
och Ladislav Rezniček skriver i sin bok om norsk musik i Frank-
rike på Edvard Griegs tid, Rhapsodie norvègienne, var Paris en stad 
som under 1880- och 1890-talet blev närmast »invaderad« av 
skandinaviska musiker med ambitioner. Paris var mittpunkten 
för stora svenska sångartriumfer. Både Augusta Öhrström och 
Laura Netzel drogs till Paris av en oemotståndlig kraft, en stad 
som sedan gammalt var betraktad som sångens högborg. Samti-
digt fanns svenska tidningsskriverier som sarkastiskt sade att om 
någon enligt vänkretsen hade en vacker röst ansåg man sig ha 
upptäckt en ny stjärna, men sedan påpekades att det som i Sverige 
ansetts vara en vacker stämma med klocklik klang i Frankrike 
blev beskrivet som en kall röst. Ändå föreslog tidningarna ett 
besök i Paris om man önskade tillägna sig god smak och stil i 
föredraget och konstnärlig utbildning på ett generellt plan. Det 
var med andra ord knappast en tillfällighet att kvinnliga tonsät-
tare och sångare från Sverige sökte sig till Paris: visst hade de en 
publik i Norden, men det verkliga erkännandet därhemma kunde 
bara komma efter ett genombrott på kontinenten.



Laura Netzels svenska kompositionslärare, 
Wilhelm Heintze. Musik- och teater-
biblioteket.
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Av tidningsnotiser som berättar om svenskar som kom till 
Paris mellan den 17 och 24 maj 1886, kan vi spåra upp Laura 
Netzel och finna att hon installerade sig på Annexe l’Hôtel du 
Louvre. Således kom hon i god tid före Augusta Öhrströms 
konsert där i juni samma år, antagligen ett slags halvoffentlig 
elevexamen i Paris. Konserten ägde rum hemma hos hennes 
sånglärare, Rosine Laborde, på Rue Ponthieu, och Netzel satt 
själv vid pianot för att ackompanjera tre Lago-kompositioner – 
»L’Hiron delle«, »Barcarole« och Mélodies suèdoises. Netzel fick 
ett lika stort erkännande som tonsättare som hon fick som pia-
nist, och konserten blev betraktad som tillräckligt betydelsefull 
för att Svenska Dagbladet skulle rapportera om hur Lagos sånger 
utmärkte sig genom sin pärlande, vackra, harmoniska klangfärg. 
Vad mera är: journalisten ansåg att det inte längre fanns någon 
anledning att dölja vem som fanns bakom pseudonymen. Med 
hela namnet utskrivet (om än felstavat) avslöjade tidningen för 
läsekretsen vem som hade gjort sådan succé med sin musik i 
Paris: »Vi veta ej om det kan betraktas som ogrannlaga i fall vi 
lyfta lite på anonymitetens slöja och presentera den spirituella 
kompositricen under hennes rätta namn, fru professorskan 
Laura Netzler från Stockholm.«

Konserten hos Rosine Laborde var inte bara viktig för hennes 
elev Öhrström, som hade haft stor nytta av hennes gratisunder-
visning under fyra år. Den gav också skjuts åt Netzel, som höll 
på att bygga upp ett kontaktnät i Paris. Som tidigare Meyerbeer-
elev och stjärna på den stora operan i Paris hade Laborde många 
och goda förbindelser. Dessutom var hon en av Paris mest fram-
stående sånglärare. Hon introducerade sina elever i stadens 
främsta musikkretsar: i en porträttartikel i Svensk Musiktidning 
berättar Öhrström om att Laborde introducerade henne för 
Jules Massenet, Charles Gounod, Charles-Marie Widor och 
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Anton Rubinstein – den sistnämnde på besök i Paris och gam-
mal vän till lärarinnan. Med andra ord tycks det som om Öhr-
ström och Laborde genom att dela kontaktytor hjälpte Netzel in 
i Paris musikliv redan vid mitten av 1880-talet. Eftersom Widor 
var god vän med Laborde är det möjligt att Netzel träffade 
honom under examenskonserten och inte bara när hon gästade 
Paris på nytt under 1890-talet, då Widor blev hennes franska 
kompositionslärare. Netzel skulle återkomma till Paris vid flera 
tillfällen, något hon fortsatte med ända fram till en kort tid efter 
första världskrigets utbrott.

Under de två år som följde efter Laborde-konserten fram-
trädde Öhrström vid flera tillfällen i den franska metropolens 
Salle Érard, Salle Pleyel och Salon Krigelstein liksom i Bor-
deaux, Tours, Reims och flera andra franska städer. Med tiden 
kom Öhrström att betrakta Paris som sin viktigaste vistelseort, 
även om hon emellanåt gästade Stockholm för att ge storartade 
konserter.

I Paris hade även Netzel ytterst goda möjligheter att umgås 
med såväl ledande franska som nordiska musiker, skapande 
konstnärer och tonsättare. Anders Edling berättar i sin avhand-
ling Franskt i svensk musik 1880–1920 att fransk musik stod allt 
oftare på svenska konsertprogram och att publiken kunde höra 
franska tonfall hos flera inhemska tonsättare som en följd av den 
kulturella utvecklingen. Bland dem som var tillräckligt stadda i 
kassan för att ofta kunna företa resor till Frankrike fanns ett 
speciellt intresse för fransk musik. Vid sidan av Netzel gällde det 
exempelvis Helena Munktell, Torsten Petre, Axel Raoul Wacht-
meister och Thure Bielke. Den intensiva kontakten mellan 
Netzel och franskt musikliv medförde att ytterligare stilistisk 
påverkan kom att bli hörbar i hennes musik.
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källor och vidare läsning:

Viktiga källor för framställningen av 
skandinavisk musik i Paris har varit 
Anders Edling, Franskt i svensk musik 
1880–1920: Stilpåverkan hos Paris-
studerande tonsättare och särskilt hos 
Emil Sjögren, Uppsala: Uppsala 
universitet, 1982 och Harald 
Herresthal & Ladislav Rezniček, 
Rhapsodie norvégienne: Norsk musikk i 
Frankrike på Edvard Griegs tid, Oslo: 
Norsk Musikforlag, 1994.

Centrala referenser gällande kvinnliga 
tonsättare i Skandinavien är Hambro, 
Det ulmer under overflaten; Jensen, Det 
kvindelige spillerum; Öhrström, Elfrida 
Andrée.

Många av de kompositioner av Laura 
Netzel som tas upp har behandlats i 
Christina Tobecks radiodokumentär-
serie om Laura Netzel. Sångerna gås 
igenom i Lennart Hedwall, På sångens 
vägnar: Om svenska sånger och romanser 
från Joseph Martin Kraus till Josef 
Eriksson samt några tankar om sång, 
Skellefteå: Artos & Norma Bokförlag, 
2018.

Porträttartikeln om Laura Netzel 
trycktes i Idun, 1891-01-23. Recensio-
ner av hennes första verk infördes i 
Svenska Dagbladet 1884-12-23 (Tor 
Andrée), sign. »A.L.« (Adolf 
Lindgren) i Aftonbladet 1884-12-30 
och Svensk Musiktidning 1885-04-15.

Följande konsertrecensioner citeras och 
behandlas:

Augusta Öhrströms konsert 1883-11-
27: Aftonbladet, Dagens Nyheter, 
Norrköpings Tidningar, Nya Dagligt 
Allehanda, Post- och Inrikes Tidningar 
och Stockholms Dagblad, 1883-11-28; 
Stockholms Dagblad, 1883-12-01; 
Svensk Musiktidning, 1883-12-15.

Konserten till förmån för Nordiska 
Museet 1883-12-14 nämns i 
Aftonbladet och Dagens Nyheter, 
1883-12-14; Aftonbladet, 1883-12-15.

Agathe Backer Grøndahls och Ida 
Basilier-Magelssens konsert 
1884-03-13: Aftonbladet och 
Stockholms Dagblad, 1884-03-15.

Augusta Öhrströms konsert 1884-10-
14: Nya Dagligt Allehanda, 1884-10-15.

Augusta Öhrströms konsert 1885-10-
27: Aftonbladet, Dagens Nyheter, 
Norrköpings Tidningar, Nya Dagligt 
Allehanda, Stockholms Dagblad och 
Svenska Dagbladet, 1885-10-28.

Andreas Halléns konsert 1886-02-02: 
Post- och Inrikes Tidningar och Svenska 
Dagbladet, 1886-02-03; Aftonbladet 
och Dagens Nyheter, 1886-02-04.

Edvin Sjöbergs matiné 1886-02-07: 
Aftonbladet, Norrköpings Tidningar, 
Stockholms Dagblad och Svenska 
Dagbladet, 1886-02-08; Dagens 
Nyheter, 1886-02-09.

Augusta Öhrströms konsert i Paris 
våren 1886 tas upp i Svenska 
Dagbladet, 1886-06-09; Svensk 
Musiktidning, 1886-06-12.

Därutöver har följande artiklar tagits 
upp: »Nya Harmoniska sällskapet«, 
Nya Dagligt Allehanda, 1875-05-12; 
»Musik«, Post- och Inrikes Tidningar, 
1880-03-22; »Musik och Teater«, 
Svensk Musiktidning, 1880-04-01; 
»Svenska resande i Paris«, Svenska 
Dagbladet, 1886-05-27; Dagens 
Nyheter och Nya Dagligt Allehanda, 
1886-05-28.

Breven från Laura Netzel till Elfrida 
Andrée och Julius Günther samt Tor 
Andrées brev till Elfrida Andrée 
återfinns i MTB.
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Organisatoriska och konstnärliga bidrag 
till sällskaps- och musiklivet  

i slutet av 1880-talet

Även om det i tidningarna skrevs en del om dåliga  
   tider i Stockholm och konsekvenserna det medförde,  
   verkar detta knappast ha lagt någon sordin på en allt 

mer utbredd klubb- och föreningsverksamhet. Därför fann till-
fälliga Stockholmsbesökare att staden hade ett glatt och livs-
kraftigt socialt liv. Medan Wilhelm var upptagen på sitt arbete 
ägnade Laura sig inte bara åt komposition, resande och välgö-
renhet, utan också åt samvaro kvinnor emellan. De kunde träf-
fas för att äta god (mer eller mindre påkostad) mat. Det fanns 
också möjlighet att ta del av kultur, underhållning och kontakt-
skapande utan större ansträngning. Exempelvis bildades Nya 
Idun av Ellen Key, Ellen Fries, Calla Curman, Hanna Winge 
och Amelie Wikström. Redan året därpå blev Netzel invald som 
medlem. Förebilden var herrklubben Idun i vars verksamhet 
Wilhelm med vänner deltog en lördag varje månad. Något av 
bakgrunden till bildandet var att gräsänkorna blivit trötta på att 
tillbringa lördagskvällen ensamma hemma utan det »otäcka 
könets« sällskap. Därför proklamerade stiftarna av Nya Idun: 
»Enär gamla Idun, så kvinna hon än är, icke fördrager fruntim-
mer på sammankomster, ha Stockholms intelligenta damer skaf-
fat sig en ny Idun, vilken i sin ordning icke vill veta av herrar på 
sina samkväm.« Därmed tog den kvinnliga kultureliten med sig 
kvällslampan hemifrån till denna litterära, musikaliska och 
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konstnärliga förening för systrar. För att bli medlem måste man 
vara en »bildad qvinna«, ha ägnat sig åt en eller annan form av 
intellektuell verksamhet eller ha utpräglat vetenskapliga och 
konstnärliga intressen samt gärna vara samhällsengagerad. Med 
undantag för sommaren inställde sig redan från starten runt 20 
medlemmar den första lördagen varje månad i Hushållsskolans 
lokaler. 1897 hade medlemsantalet ökat till över 100 medlem-
mar, och 1903 flyttade sällskapet till Konstnärsklubbens lokaler.

I Nya Idun kunde Netzel träffa bemärkta kvinnor som gäs-
tade Stockholm och umgås med huvudstadens kvinnliga förfat-
tare och konstnärer. Här träffade hon Sveriges mest berömda 
kvinnor som var forskare, författare, journalister, pianister, 
bildkonstnärer, skulptörer eller föreläsare. Liksom för de övriga 
medlemmarna erbjöds möjligheter att bidra med programpunk-
ter till träffarna, där det hölls föredrag om konst, litteratur och 
samhällsfrågor, men där det också bjöds på lättare underhåll-
ning i form av teater. Ända från starten hade sång och musik 
spelat en viktig roll i föreningens inre liv; det var en höjdpunkt 
på mötena och fungerade som markör av föredragens början och 
slut. Sångare, musiker och glada amatörer bidrog flitigt. Många 
stjärnor fick glänsa: vid 40-årsjubileet kunde föreningen vid 
sidan av Netzel särskilt minnas Idun-kvartetten, Gyllenham-
marska trion och musikmänniskor som Calla Curman, Ika 
Peyron, Helena Munktell, Mathilda Grabow, Dina Edling och 
Annie Gibson. Föreningen gav också Netzel anledning att 
framföra Lago-stycken vid flera av träffarna tillsammans med 
framstående musiker, som också satte hennes verk på sina kon-
sertprogram utanför föreningen. Den 4 april 1887 bestod exem-
pelvis kvällsunderhållningen av »Fruntimmerskör«, »Edel-
weiss« och »Det vet ingen« samt ett par inte närmare speci-
ficerade sångtrior. Av notiser i tidningarna framgår också hur 
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hela nyårssammankomsten just detta år ägnades åt musik under 
ledning av Netzel. På programmet stod förutom verk av Halfdan 
Kjerulf, Adolf Fredrik Lindblad, Helena Munktell, Edvard 
Grieg och Camille Saint-Saëns Lago-verk som a cappella-kören 
»Bölja, bölja« och duorna »Aftonsång« och »Visa från Mora«. 
Bland utövarna fanns förutom Netzel själv Annie Gibson och 
Ragnhild Juël.

I Netzels Stockholm fanns också föreningar där båda könen 
kunde delta, något som var populärt i medelklassen. Så blev Nya 
Konstnärsgillet upprättat 1887. Tanken med föreningen var att 
den skulle utgöra en samlingspunkt för konstnärer, akademiker 
och bildade människor: bland medlemmarna fanns representan-
ter för Nationalmuseum, Kungliga biblioteket, akademierna för 
konst, vetenskap och musik samt de kungliga teatrarna, Karo-
linska institutet och flera andra vetenskapliga och konstnärliga 
sammanslutningar. I detta goda sällskap skrevs Laura Netzel in 
som medlem nummer 23 och redan ett år efter inträdet åter-
fanns hon i styrelsen.

I föreningen diskuterades frågor av allmänt intresse samtidigt 
som medlemmarna odlade sina egna musikaliska, konstnärliga 
och litterära inriktningar. När framträdande personer gästade 
Stockholm kunde medlemmarna av Gillet vara nästan säkra på 
att få träffa dem där. De fick då känslan av att celebriteten upp-
trädde för en liten men mycket exklusiv publik. Poängen med 
sammankomsterna var att roa sig i ett trevligt och livfullt säll-
skap utan att det blåstes upp till överdådiga fester. Medlem-
marna skulle få intellektuell stimulans i umgänget med männi-
skor som var lika bildade och väl utbildade som de själva. Här 
diskuterades konst och teater, männen drack punsch och 
damerna fick några droppar konjak i vichyvattnet. Vid varje 
sammankomst var det sång, musik, deklamation eller föreläs-



En medelålders Laura Netzel med ett 
porträtt använt i artikeln om henne i Idun, 
23 januari 1891. Musik- och teater-
biblioteket.
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ningar. Det var enkelt att sörja för underhållningen med tanke 
på medlemmarnas sysselsättningar. Musikens funktion beskrivs 
på följande vis i Claës Lundins Nya Stockholm:

Det är afton i Hôtel Phoenix’ festvåning. Längs väggarna 
i stora högtidssalen sitta några få damer och några ännu 
färre herrar. Den stora golfytan är alldeles tom. Ingen tycks 
våga sig ut på den. Man samtalar försigtigt hviskande. Det 
hela bär en betänklig prägel av tråkighet. Då vågar ett frun-
timmer sig med några osäkra steg fram till pianot. Hon slår 
några ackord. Det ger ett besynnerligt återljud i den stora, 
nästan tomma salen. Men snart är pianisten i ett intressant 
föredrag. Man tinar upp. Allt flere personer infinna sig, 
lockade af tonerna. De stanna i grupper midt på golfvet. 
Man bildar lifliga småsällskap vid de nyss så tomma väg-
garne. Det börjar se sällskapligt ut öfver allt. Ansigterna 
klarna, vackra fruntimmersögon mana till munter med-
delsamhet. Detta har musiken åstadkommit. När pianisten 
slutat, höras kraftiga handklappningar och bifallsrop.

Att flera oförglömliga kvällar med fint musicerande ökade med-
lemmarnas trivsel och njutning berodde inte minst på Netzels 
outtröttliga organisatoriska och konstnärliga insatser. Supéerna 
som följde fungerade som pauser i samvaron. Från elvatiden och 
framåt, efter kaffet, började de berömda salongspräglade förnöj-
elserna. Det var gärna först vid tvåtiden som en eller annan 
började resa på sig medan vissa medlemmar stannade kvar ända 
till tre och fyra på morgonkvisten. Det var nämligen först då 
»herr G.« eller »fröken W.« var älskvärda nog att framföra ett 
stycke på pianot – med liv och lust, som om de hade varit hemma 
hos sig själva. Gästerna njöt av musiken där de satt i de hemtrev-
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liga hörnen, där det enligt utsago lät dubbelt så bra. Det 
utbringades skålar både för musiken och för framförandet. 
Ibland uppförde Gillets bästa Bellman-sångare ett fint gammalt 
nummer ur sin repertoar. Hilder Sandström, sekreteraren, 
kunde också läsa opublicerad litteratur på sin karakteristiska 
skånska, under vissa perioder förekom också kvartettsång.

Under samma år, 1888, arrangerade Netzel en konsert i Nya 
Konstnärsgillet vid ett möte den 16 mars på Hotel Rydberg: efter 
att ett par suppleantval till styrelsen genomförts, sjöng några 
unga kvinnor ett litet urval av Lagos körstycken. Denna kväll 
hade sällskapet också glädjen och nöjet att få höra Dina Edling 
och Selma Ek framföra en duett ur Giuseppe Verdis Aïda. Som 
vanligt hölls det tal och dessutom lästes en tillfällighetsdikt upp, 
skriven av en medlem i Gillet. Bland gästerna fanns Gunnar 
Wennerberg – då aktiv i rikspolitiken och med de uppskattade 
Gluntarne bakom sig – och landshövdingen Cornelius Sjöcrona. 
Efter att körstyckena prövats i Gillet blev de framförda under 
Mathilda Taubes soaré under Netzels myndiga ledning.

1889 utökades Gillets medlemstal med ett åttiotal medlem-
mar, vilket ledde till att det potentiellt kunde vara 209 personer 
på plats vid sammankomsterna. Vid februarimötet på hotell 
Phoenix ackompanjerade Netzel Mathilda Taube och Anna 
Karlsohn då de sjöng en duett ur Vincenzo Bellinis Norma. De 
båda sångerskorna medverkade också när man framförde en 
sextett ur Ambroise Thomas Mignon och en kvintett ur Georges 
Bizets Carmen. Efter supén sjöng Taube på allmän begäran ett 
recitativ och en aria ur Mignon. Därefter brakade ett våldsamt 
bifall lös, medan den glada samvaron fortsatte till bålen långt 
efter midnatt.

* * *
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Bland höjdpunkterna för Stockholmssocieteten rankades Gillets 
sällskapsföreställningar och soaréer vid Kungl. Teatern högst. 
Att Gillet också kunde sträva mot mer samhällsnyttiga mål, till 
exempel genom välgörenhet, var helt i Netzels anda. I december 
1887 arrangerade hon en välbesökt soaré på Operan till stöd för 
de efterlevande efter operatonsättaren och musikern Per August 
Ölander (1824–1886), vilka efter hans död levde under mycket 
svåra förhållanden. Själva soarén bar emellertid societetsnöjets 
prägel, så konversationen var i flera fall livlig under musikfram-
förandena. Den mest lyckade delen av programmet var den sista 
halvan, som innehöll scener ur Ölanders opera Blenda. Också 
pauserna fylldes av musik: utanför Operan spelade Svea livgar-
des musikkår under direktör Johan Gustaf Kjellbergs ledning. 
Det väckte också uppseende då Stockholms mest framträdande 
lyriska artister bidrog med solo- och ensemblenummer i framfö-
randet av en helt ny Ballad av Lago, baserad på Heinrich Heines 
diktcykel »Die Bergstimme«. Balladen var tillägnad Netzels 
franska kompositionslärare Charles Widor. Solostämman sjöngs 
av den framstående barytonsångaren Carl Fredrik Lundqvist 
(1841–1920). I framförandet deltog också en åttastämmig blan-
dad kör bestående av 60 sångare under Conrad Nordqvists led-
ning. Kören var sammansatt av medlemmar ur Musikföreningen 
och Filharmoniska sällskapet. Netzel ledde framförandet från 
pianot, och det var Wilhelm Heintze som tog hand om orgel-
stämman. Balladen väckte uppseende, och åhörarna uttryckte 
sin tillfredsställelse genom livligt bifall.

Mottagandet hos Stockholmskritikerna var emellertid blan-
dat. Stockholms Dagblad noterar med tillfredsställelse att balladen 
utan tvivel var Lagos hittills mest omfattande och bästa verk. 
Här framhävs hennes stora pietet inför Heines »Die Bergstim-
me« ur Buch der Lieder från 1827. En precisering görs i det att 
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kören sägs öka det dramatiska uttrycket av den stämning som 
redan finns i dikten. I samband med notutgivningen där tillba-
kablickar görs till konserten kan vi läsa i Stockholms Dagblad att 
balladen borde få en framskjuten position och den sägs förtjäna 
flera framföranden eftersom den »alldeles icke är ett dussin-
arbete, utan ett prof på allvarligt bedrifna studier och en ej 
vanlig begåfning«. Såväl de ganska vanskliga sextonsdelspräg-
lade körstämmorna som de breda orgelackorden beskrivs i par-
titurrecensionerna som mycket välklingande. Ett C-durparti 
som bryter mot huvudtonarten Ess-dur sägs ge en viss omväx-
ling, som också uppstår genom ett parti med kanoniska imita-
tioner. Av de övriga kritikerna att döma var Lagos musik åter att 
betrakta som alltför »gallisk« för att kunna harmoniera med den 
påkallade »nordiska« enkelheten och Heines rika fantasi: Afton-
bladets Lindgren misstänkte att Heines »Die Bergstimme« inte 
slagit rot på ett naturligt och tillräckligt kraftfullt vis i tonsät-
tarens inre. Därför infann sig inte vid framförandet det mäktiga 
och gripande intryck han hade förväntat sig utifrån texten hon 
tonsatt. Slutsatsen blev att det rörde sig om ett skolmässigt verk 
präglat av flit och duktighet, ett något opraktiskt utförande men 
med fint och omsorgsfullt utmejslade detaljer.

Trots Lindgrens giftiga kommentarer skulle Netzel själv, i 
likhet med kritikern i Stockholms Dagblad, komma att räkna bal-
laden till ett av sina centrala verk. I den biografiska artikeln i 
Idun från 1891 kan vi läsa att balladen omarbetades och fick ett 
orkesterackompanjemang. Då den nya versionen framfördes vid 
Mathilda Taubes soaré på Musikaliska Akademien 31 januari 
1893 anmärkte pressen att det var ovanligt att höra ett orkester-
verk skrivet av en kvinna. Nu blev det melodiska materialet 
ansett som något som genast gjorde intryck, i likhet med den 
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klara och väl utförda instrumentationen. Det fanns en utbredd 
uppfattning om att Lago med detta verk visade en inte så liten 
förmåga att komponera i stora former. Dessutom hade balladen 
uppnått det som blev beskrivet som en fint målad poetisk stäm-
ning som passade väl till textens innehåll. På det hela taget rådde 
konsensus kring att det fanns något religiöst och upplyftande 
över hela verket.

Ballad är det första av Netzels verk som hon lät publicera med 
opusnummer, nämligen som opus 19. Denna gång var det den 
framstående norska musikförläggaren Carl Warmuth i Kristia-
nia som gav ut verket. Hans marknadsföring blev av samtiden 
ansedd som både modern, effektiv och anslående. Inte minst 
återfanns i hans förlagskatalog en rad kvinnliga tonsättare. Frå-
gan är varför balladen fick ett så högt opusnummer som 19. 
Planen var uppenbart den att tidigare kompositioner skulle få de 
lägre numren 1–18, men hade Netzel komponerat 18 verk vid 
denna tidpunkt? Bara fyra verk var hittills utgivna av Lundquist, 
nämligen Tvenne Trior för Fruntimmers röster (»Vårvisa« och 
»Barcarolle«), Kyrko-aria, »Fjäriln« och Tre sånger vid piano 
(»Lofsång«, »Chant du rossignol« och »Stilla mitt hjerta«). 
Därutöver hade två vokalkvartetter framförts, likaså två körer 
för damröster (»Edelweiss« och »Det vet ingen«), två sånger 
(»Blomman« och »Till en fogel«) samt sången »Hvem styrde hit 
din väg« med obligat violinstämma. Detta blir inte mer än åtta 
verk, och om vi så hade tilldelat var och en av sångerna ett eget 
opusnummer skulle vi inte komma upp i fler än 14. Detta kan 
tyda på att Netzel hade flera kompositioner liggande i manu-
skript, men att dessa antingen aldrig blev utgivna eller möjligen 
makulerade, eventuellt att de senare kom ut med högre opus-
nummer. Exempelvis blev »Hvem styrde hit din väg«, som 
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komponerats på 1870-talet, utgiven tillsammans med en annan 
sång med obligat violinstämma, »Om min tanke långt från gru-
set«. De fick opusnumret 20.

Också i de utgåvor som följde är opusnumreringen av Lagos 
kompositioner helt inkonsekvent. Det mest flagranta exemplet 
är Fyra sånger, som blev utgivna av Warmuth samtidigt som opus 
20 i december 1887. Av en eller annan anledning blev de för-
sedda med det höga opustalet 36. Flera av opusnumren däremel-
lan, 21–23 och 25, kom aldrig att användas, och opusnummer 
som 27 (pianosonaten) och 33 (Tarantella) togs inte i bruk förrän 
efter 1890.

Fyra sånger opus 36 blev uruppförda redan på en välbesökt 
sångkonsert med Emilia Spångberg i Vetenskapsakademien i 
februari 1887, med kungen i publiken. Den välklingande mezzo-
sopranen Spångberg var utbildad vid musikkonservatoriet och 
känd för publiken genom rolldebuter på Operan, bland annat 
som Micaëla i Carmen. Konserten i Vetenskapsakademien var 
den sista hon gjorde innan hon skulle resa till Laborde i Paris för 
vidareutbildning. De fyra sångerna hon uruppförde väckte så 
starkt gensvar att den sista måste tas da capo. Efter konserten 
konstaterade Stockholms Dagblad nöjt:

Vi hafva tid efter annan framhållit denna tonsättarinnas 
goda egenskaper, formsinne, melodiska uppfinning samt 
esprit i det harmoniska. Detta kunna vi desto hellre göra, 
som ett stort antal af våra förnämsta musikidkare i detta 
fall äro af samma åsigt och som Lagos talang ej är stillastå-
ende utan allt mer utvecklar sig.

I Fyra sånger möter vi en tonsättare som fortsatt är på jakt efter 
ett personligt uttryck som kunde ge hennes produktion en 
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rikare jordmån. Kritikerna ansåg att hon lyckats bättre med att 
vara enkel och naturlig än i sin tidigare utgivning. Samlingen 
bar enligt deras mening vittne om hur förståndiga studier hade 
utvecklat hennes naturliga anlag. Inte minst var det en utbredd 
uppfattning att Lago i de lättflytande och melodiska sångerna 
komponerade med en större enkelhet och naturlighet än i de 
sånger som tidigare hade kommit från hennes hand. Hon visar 
ambitioner genom att differentiera uttrycket i en friare frasering 
och klarar att skapa karakteristiskt och målande ackompanje-
mang till sångerna. I det harmoniska spelet finner vi en större 
ledighet, samtidigt som det varken saknas harmonisk omväxling 
eller djärva modulationer. Dragningen åt avancerad harmonik 
har med andra ord genom vidareutveckling på området gett ett 
resultat som är bättre organiserat och mer verkningsfullt än 
tidigare. Hon fick också beröm för att ha avstått från de speku-
lativa experiment med harmoniken som Lindgren tidigare trott 
kunna bli farliga för Lagos utveckling som tonsättare: med 
undantag av »En dröm« blev också textförståelsen och tolk-
ningen betraktad som bättre än i tidigare verk. Uppfattningen 
var dessutom att sångerna generellt närmade sig goda franska, 
tyska och italienska förebilder.

Pianostämman har – antingen den är ackordisk eller rör sig i 
linjer – till uppgift att ge en bakgrund till sångstämman, allt på 
traditionellt vis. Vi möter ett varmt och varsamt nyanserat ton-
fall i melodin och på sina ställen ett ackompanjemang och en 
harmonik som vill delta i det melodin förmedlar. Det är som om 
pianostämman försöker att »dra i trådarna« till marionetten 
(sångaren) för att ge lyssnaren ett helhetsintryck av sången. 
Också i Fyra Sånger undgår Netzel att förytliga, nivellera eller 
standardisera uttrycksformen, och hon ryggar inte inför sådant 
som är svårt att framföra för mindre skolade utövare. Samtidigt 
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bär sångerna en prägel av de kända sångare hon tillägnat dem 
och kanske också av att hon själv var en framstående sångerska.

På ytan verkar samlingen förhållandevis konventionell, även 
om den innehåller några harmoniskt djärva avsnitt, gärna i form 
av en överraskande höjdpunkt strax före innebördsdigra avslut-
ningar. Under ytan är de emellertid mer komplexa än dåtidens 
recensenter framställde det som. Med rätta påpekar Lennart 
Hedwall att sångerna lätt kan knytas till sammanhang som 
salongsmiljöer. Här eftersträvades det populärt sublima, och ett 
sentimentalt och emotionellt-associativt lyssnande premierades. 
Genom en iscensättning av dessa konventioner präglad av över-
drift, klarar Netzel att visa att en sådan »idyll« inte i sig själv 
låter sig realiseras. Sångerna visar hur hon balanserar hårfint 
mellan att bara uttrycka salongsfähighet och att inte nedvärdera 
salongsmusikens betydelse för utövarna och musikkritiken. Mer 
sofistikerade lyssnare och läsare av noterna kan likväl uppleva en 
viss ambivalens till salongskonceptet. I spänningsfältet mellan 
dikternas sinnlighet, komponisten och det vi kan lära känna om 
dem som tillägnats sångerna, smälter ord och ton samman på ett 
sensuellt vis.

Netzel visar på en förmåga att fånga upp de många fina nyan-
serna i dikterna hon tonsätter, men vi måste tänka på att de 
dikter som låg till grund för Fyra Sånger var kända sedan tidi-
gare av många bland kritikerna och i publiken. På så vis funge-
rade texterna som ett slags »partitur« för framförande av orden, 
ord som delvis valts på grund av sättet på vilket de styr oss ryt-
miskt. Netzels syntaktiska nedbrytning går i viss utsträckning 
på tvärs med sådana förväntningar: i de två första sångerna leker 
hon med meter, tempoförändringar och tonomfång samt en del 
karakteristiska musikaliska gester. När hon exempelvis gör detta 
i »Slumra, slumra bölja blå« genom att sträcka »Fjalars« (pseu-
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donym för Carl Östergren) sångbara och svärmiska textfraser 
till tretaktsformationer och samtidigt blir lite harmoniskt djärv, 
så upplevde kritikerna att helheten i sången blev lidande. Emel-
lertid kan det också upplevas som om harmoniken skapar en 
spänningsfylld bakgrund som bidrar till att tolka diktens stäm-
ning. På detta vis försökte hon kanske höja sig något över diktens 
nivå. Ett särskilt lyckat grepp är annars stämningsskiftet hon 
gör i tonsättningen av det kontrasterande mittpartiet – i diktens 
andra strof – där en större kylig ro liksom susar genom tonerna 
vid orden »hvila, hvila, hvita snö«. Texten i den andra sången, 
»En dröm« av samma poet, skildrar en liten gråsparv som i den 
stjärnklara stilla vinternatten drömmer om mildare vårluft. Den 
till synes visaktiga tonsättningen är frisk, originell och har ett 
särpräglat ackompanjemang. Inte minst framträdande är att flera 
av sångfraserna på ett franskinspirerat vis läggs på tvärs med 
den tredelade rytmen. Också de inlagda höjdtonerna kan sägas 
avslöja Netzels ambivalens inför salongskonceptet. Melodilinjen 
verkar särskilt ägnad att tas om hand av en mezzosopran av 
samma rang som dedikationsbäraren Emilia Spångberg (g. Wal-
ter), som var känd för sitt säkra uttryck liksom värme och inner-
lighet i föredraget. Hon var i likhet med Laura Netzel elev till 
Julius Günther och konserterade tillsammans med systrarna 
Andrée. Senare kom hon att studera i Paris med Rosine Laborde 
och professorn tillika sånginstruktören vid Opéra-Comique, 
Emil Bourgeois.

Tonsättningen av Zacharias Topelius »Morgonstråle« har i 
sin 9/8-takt drag av barkaroll med sin enkla, lyriska melodi och 
ackompanjemangets vandrande ackord. Också här finns språng 
till toner i högt läge vilka kräver sin sångare. Det finns också en 
animerad nedåtgående rörelse i melodistämman med särskild 
effekt till orden »vid tusen stjernors kyss. Det gnistrar«.
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Den humoristiska och visartade sången »En Gang, og aldrig 
mer!«, sångsamlingens avslutning, skiljer sig från de övriga 
sångerna i samlingen i det att texten är på danska och dessutom 
anonym. Med rätta framhäver Hedwall sången som munter och 
visaktig, och han påpekar inflytandet från Söderman och Grieg. 
Sången tillägnades operasångerskan Selma Ek och skulle troli-
gen passa väl att sjungas av en sångerska som hon, eftersom hon 
var dramatiskt begåvad och känd för sitt lika naturliga som 
inträngande agerande (men också en något pressad tonbildning). 
I linje med detta är den präglad av en något enklare musikalisk 
stil, utan stora höjdsprång.

Samma år som sångerna gavs ut av Warmuth, 1888, kom på 
samma förlag även Lagos Tre salonstykker opus 24 för piano. De 
tre styckena »Prélude«, »Étude« och »Scherzoso« följer samti-
dens genreidiom, där ett viktigt kriterium var spelbarhet och 
korta omfång. Förlagsreklamen för dylika salongsstycken hänvi-
sade nämligen gärna just till deras moderata svårighetsgrad. Här 
landar tonsättaren säkert genom att måna om att stycket ska 
vara på lämplig nivå för pianister i målgruppen.

Genom att komponera salongsstycken visade Netzel vid den 
här tidpunkten att hon också kände »dam«-segmentet på mark-
naden för hemmamusicerande på pulsen. Det fanns nämligen en 
marknad som var nästan omättlig när det gällde småstycken. 
Till det yttre följde hon med andra ord de krav som ställdes, som 
att styckena inte skulle vara svåra att förstå eller att det skulle 
bjuda på alltför mycket tekniskt motstånd att spela dem. Vid 
närmare påsyn är emellertid dessa »enkla« stycken mer kompli-
cerade än de synes vara – också att framföra. Det ska till stor 
interpretationskonst för att uppföra dem på ett sådant sätt att de 
klingar riktigt bra på konsert, samtidigt som noterna i sig själva 
är förhållandevis enkla att öva in för en god pianist.
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De tre salongsstyckena är också omedelbart iöronenfallande. 
Således infrias en förväntan på att musik som kan sammanfattas 
med god och vacker känsla har skapats. Målgruppen var männi-
skor som längtat och trängtat, hoppats och blickat tillbaka. När 
Netzel i dessa Lago-kompositioner vecklar in sig i känslosamhet 
träder hon på nytt in i det populärt-sublima. Också de bästa 
tonsättare hade svårt att helt fly undan dessa genrekonventioner. 
Kärnan i det Netzel gör med styckena är att utforska, kräva och 
möta dels lyssnare och musiker som var i stånd att avkoda de mer 
komplexa sidorna av styckena, dels sådana som nöjde sig med att 
njuta av förgrunden eller ytan. Ytliga och konventionella medel 
skulle användas i salongsstycken, något Netzel också gör – men 
med vissa undantag. Exempelvis slutar det första stycket ganska 
okonventionellt på en dominantseptim, ett spänningsfyllt ack-
ord som inte blir upplöst förrän pianisten gått rakt vidare in i 
följande stycke, »Étude«. Det indikerar tydligt att salongsstyck-
ena är menade att spelas i en följd, som cykel.

källor och vidare läsning:

Centrala referenser för skildringen av 
Stockholms förenings- och musikliv 
under perioden är »Damernas Idun«, 
Dagens Nyheter, 1885-04-08; »En 
qväll i Nya Konstnärsgillet«, Svenska 
Dagbladet, 1891-10-29; »Ett 
femtioårsminne«, Aftonbladet, 
1895-12-31; »Fria ord«, Aftonbladet, 
1892-06-18; Lundin, Nya Stockholm; 
»Nya konstnärsgillet«, Åbo Tidning, 
1887-11-24; »Svenska kvinnokonfe-
rensen«, Svenska Dagbladet, 1897-09-
24; Tobeck, »Laura Netzel 2« och 
»Laura Netzel 3«; Willén, I 
huvudstaden, musiklivets härd. Laura 

Netzels sånger behandlas i Hedwall, 
På sångens vägnar. Porträttartikeln om 
Laura Netzel trycktes i Idun, 
1891-01-23.

Följande verkrecensioner citeras och 
behandlas:

Ballad, op. 19: Aftonbladet och 
Stockholms Dagblad, 1887-12-23, samt 
Nya Dagligt Allehanda, 1887-12-24.

Fyra sånger, op. 36: Stockholms Dagblad, 
1888-03-23.

Följande konsertrecensioner citeras och 
behandlas:

Soarén till P. A. Ölanders minne, 
1883-11-27: Aftonbladet, Dagens 
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Nyheter, Nya Dagligt Allehanda, 
Post- och Inrikes Tidningar och 
Stockholms Dagblad, 1887-12-21.

Emilia Spångbergs matiné 1887-02-11: 
Stockholms Dagblad, 1887-02-12.

Mathilda Taubes soaré 1893-01-31: 
Aftonbladet, Dagens Nyheter, Post- och 
Inrikes Tidningar, Stockholms-Tidningen 
och Svenska Dagbladet, 1893-02-01.

Därutöver nämns konsertinslag i Nya 
Idun bland annat i Aftonbladet och 

Dagens Nyheter, 1887-04-04, samt 
Karlskrona Weckoblad, 1887-11-19. 
Nya Konstnärsgillet tas bland annat 
upp i Aftonbladet och Post- och Inrikes 
Tidningar, 1887-11-16; Dagens 
Nyheter, Stockholms Dagblad och Nya 
Dagligt Allehanda, 1887-11-17; 
Karlskrona Weckoblad, 1887-11-19; 
Aftonbladet, 1891-02-26; Göteborgs 
Aftonblad, 1891-04-06.
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Stabat Mater opus 45

Efter kompositionsstudierna för Wilhelm Heintze  
 kände Netzel att tiden var mogen för kyrkomusik av  
 större format. 1888 började hon därför att komponera 

ett omfångsrikt sakralt verk, Stabat Mater. Senare menade både 
hon själv och kritiker att detta var ett av hennes bästa och mest 
centrala verk. Dessutom skulle det komma att bli ett av mycket 
få stora svenska kyrkomusikverk från denna tid. Visserligen 
komponerade också Gunnar Wennerberg ett Stabat Mater, 
framfört 1893, men det hör till undantagen under 1800-talets 
sista årtionden. Desto mer anmärkningsvärt är att Netzel i pro-
testantiska Sverige tonsatte och fick framförd en större sakral 
tonsättning av den katolska hymnen.

Att tonsätta en latinsk 1300-talshymn som är så full av patos, 
kan sägas ha varit att ge sig in på ett nästan halsbrytande företag. 
Texten hade under århundraden varit ett fast inslag i den katol-
ska liturgin på minnesdagen av jungfru Marie smärtor, och 
upphovet till den är oklart än idag. Här placeras bibel-, konst- 
och kulturhistoriens mest avbildade och ikoniska kvinna vid 
korset. Inte nog med att den innerliga texten betraktar passions-
historien ur hennes perspektiv; den uppfordrar också lyssnarna 
till att delta i hennes smärta och visar hennes sorg liksom hennes 
skälvande förtvivlan. Fram till 1890 hade texten och traditionen 
som var knuten till den inspirerat både bildkonstnärer och ton-
sättare. Bland dem som hade komponerat Stabat Mater-verk kan 
nämnas Palestrina, Emanuele d’Astorga, Pergolesi, Haydn, Ros-
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sini, Dvořák och Augusta Holmès. Troligen kände Netzels 
publik till bara ett fåtal av dessa verk, med undantag för solo-
nummer och kvartetter ur Rossinis Stabat Mater, som nyligen 
hade blivit framförda vid konserter i Stockholms- och Uppsala-
området. Sannolikt deltog Netzel själv i en av dessa Rossini-
konserter, eftersom »Ledamöter af Nya Harmoniska Sällskapet« 
medverkade i framförandet vid en välgörenhetskonsert »till 
förmån för den s. k. Trasskolan« den 4 maj 1876.

För att mäta sig med föregångarnas tonsättningar borde Net-
zels Stabat Mater idealiskt sett uttrycka de tragiska och triumfe-
rande aspekterna i texten och ge en bild av hur alla mödrars 
moder stod i stillhet vid korset och tvingades se sin son lida en 
kvalfylld död. Den tjugo strofer långa dikten är dessutom 
genomgående metriskt utmanande genom alla trokéer. Här 
krävs fantasi för att skapa variation i det statiska: formellt mäs-
terskap och teknisk behärskning, liksom en förmåga att för-
medla djupa, religiösa känslor.

Under arbetsprocessen valde Netzel att känna av publikreak-
tionerna genom att framföra och även offentliggöra smakbitar 
ur verket successivt. Kanske ville hon också reta publikens nyfi-
kenhet. Första provet var basarian »Fac me plagis« som gavs ut 
av Carl Warmuth i Kristiania 1888. I mars 1889 blev en a 
cappella- kvartett, »Fac me tecum«, framförd vid en välgören-
hetskonsert som Netzel arrangerade i Adolf Fredriks kyrka. 
Den slog verkligen an i den fullsatta kyrkan och blev i efterhand 
till och med omtalad som konsertens höjdpunkt. I maj samma år 
blev även trion »O quam tristis« framförd i samma kyrka.

I oktober 1889 kunde slutligen Netzels vän Frans Huss i 
Svensk Musiktidning komma med nyheten att den kända tonsät-
taren Lago nyligen hade fullbordat ett Stabat Mater i åtta satser. 
Det korrekta antalet var nio, även om hymnen består av tio 
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strofer som i sin tur är indelade i två halvstrofer om tre rader 
vardera. Det verkar som om hon i valet av besättning för de 
skilda satserna valt att följa den modell som angavs av den sicili-
anske baronen Emanuele d’Astorga (1680–1757) i dennes Stabat 
Mater, på sin tid ganska välkänt och även framfört i Uppsala 
1877. Likväl var hon ett barn av sin tid, och hennes romantiska 
tonspråk med omfattande bruk av homofoni ligger stilistiskt sett 
åtskilligt närmare Rossinis än Astorgas Stabat Mater.

Om vi tar en närmare titt på hur Netzel utformat verket är 
det slående hur hon har låtit det framstå som en resa från det 
mörka och dystra till det ljusa och förklarade, till slut även tri-
umferande. Den första satsen, »Stabat mater dolorosa«, är 
utformad med kör och orgel, där ett förspel sätter tonarten 
g-moll. Musikens fokus ligger på den lidande, sörjande Maria 
som ›med krossat hjärta‹ och ›gränslös smärta‹ är vittne till 
sonens hemska pina och död. Medan andra romantiska tonsät-
tare som Rossini och Dvořák har valt att ge satsen en högdrama-
tisk, på sina ställen närmast operamässig utformning, har Netzel 
ett mer återhållet och ibland resignerat perspektiv. Likafullt 
belyser hon budskapet från flera sidor, också musikaliskt, genom 
att växla mellan att fokusera på de olika stämmorna. Särskilt 
verkningsfull är den andra halvstrofen, med en symbolisk skild-
ring av hur Maria kände modershjärtat bli genomborrat av ett 
svärd genom bruk av fri imitationsteknik, där stämmorna med 
korta mellanrum sjunger »Cuisus animam gementem«.

Ett mellanspel i orgeln leder musiken över från inlednings-
satsens g-moll till mörkt dystra b-moll och den andra satsen, 
»O, quam tristis«. Detta är den redan publicerade trion för 
mezzosopran, tenor och bas, som blev framförd i maj året innan. 
Texten belyser samma tema som öppningssatsen, och Maria-
gestalten blir fortsatt betraktad utifrån: ›Huru sorgsen, hur 
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bedrövad, övergiven tröst berövad, var Guds moder i sin nöd! 
Vem kan fatta vad hon lidit, huru hennes hjärta svidit under 
Sonens bittra död?‹ Genomgående är texten tonsatt som en väx-
elsång mellan de tre solisterna, men i viktiga textavsnitt, som 
»Pia mater, dum videbat«, framhäver Netzel Maria som den 
kärleksfulla modern; melodiskt och med samma rytm i alla tre 
stämmor. För att tolka Marias ångest tar mezzosopranen om 
den andra halvstrofens ord, »Quae morebat et dolebat«, först 
helt ensam men sedan med orgel och solister. På så vis får Netzel 
fram hennes stilla, inre reaktion istället för ett dramatiskt 
utbrott. Måttfullheten i musikaliska verkningsmedel reflekterar 
inte bara hennes inställning, utan också en generellt mer pietis-
tisk kyrkomusikalisk tradition i dåtidens Sverige.

En kort övergång i orgeln för musiken in i en helt ny sfär, 
harmoniskt i E-dur, som skapar en markant kontrast till b-moll 
i den föregående satsen. Nu kommer den tredje satsens uttrycks-
fulla duo för sopran och alt, »Quis est homo«, som omfattar 
både tredje och fjärde strofen av textförlagan. I tonsättningen 
har Netzel inriktat sig på medkänslan med Maria, som i den 
katolska traditionen inte bara var utom sig av förtvivlan över 
sonens lidande, utan också måste uppleva att bli utsatt för spott 
och spe från människomassan som omgav henne. När en annars 
välvillig kritiker som Frans Huss efter uruppförandet kritiserade 
Lago för »sökta« modulationer, som han ansåg dra ner helhets-
intrycket av verket, så siktade han kanske in sig på dylika hastiga 
övergångar. Mot det kan invändas att denna typ av kontraster är 
något av det mest karakteristiska och verkningsfulla i tonsätt-
ningen av den latinska texten.

Till skillnad från de tidigare satserna börjar kören därefter 
direkt i en helt ny dur-tonart, Ass-dur, utan att orgeln först spe-
lar ett modulerande mellanspel. Denna fjärde sats, »Eja mater«, 
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är skriven för blandad kör med orgelackompanjemang. Texten 
har inte längre bara fokus på medkänsla med Maria, som står vid 
den lidande och döende sonens kors. Här kommer en mer all-
mänt formulerad hyllning riktad direkt till henne. Netzel gör 
kontrasteffekten desto tydligare genom att hon för första gången 
sedan inledningen sätter in hela kören, uppdelad i upp till åtta 
stämmor. Tonspråket övertygar lyssnaren om att Maria-gestal-
ten verkligen var ett slags förebild för Netzel, och satsen är utan 
tvivel en av hennes mest inspirerade. Textfrasen »Eja mater, 
fons amoris«, en direkt hänvändelse till ›allas vår mor‹, kärle-
kens källa, tas om ett flertal gånger. Kören framför texten simul-
tant och i samma rytm, med en fängslande melodi. I denna sats 
ställs höga krav på sångarna, inte minst sopranerna, som i långa 
partier ligger högt upp i registret, på tvåstrukna ass, antagligen 
som en symbol för Marias upphöjda gestalt.

Med den femte satsen, sopranarian »Sancta Mater«, går Net-
zels Stabat Mater tillfälligtvis tillbaka till moll för att illustrera 
att texten är utformad som en innerlig, uttrycksfull bön till ›vår 
heliga moder‹, där sångsolisten å textförfattarens, komponistens 
och menighetens vägnar ber Maria om att förmå sig känna och 
ta del i Jesu kval så ›att de må bränna djupt sig in uti min själ‹. 
Med hjälp av en ständigt återtagen, markerad och punkterad 
rytm framhävs ordet »crucifixi«, som var lätt igenkännbart och 
begripligt också för svenska lyssnare, oavsett nivå på latinkun-
skaperna. Därmed påminner hon återigen med intensitet om 
den fruktansvärda avrättningen av sonen som Maria var vittne 
till.

Som redan nämnts blev den sjätte satsen, »Fac me tecum«, 
med stor framgång framförd nästan ett år före Stabat Mater. Här 
tar orgeln för första gången paus genom hela satsen, något som 
ger den en helt egen klang och som för med lyssnarna in i en ny 
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sfär. Texten, en bön till Maria om att vi ska få gråta tillsammans 
med henne för att ta del av frälsarens lidande, sätts därmed i 
tydlig relief till den omgivande musiken. Utan att använda sig av 
»stora« verkningsmedel, utan snarare en ganska traditionell 
koralstil som tydliggör texten, framhäver hon att den som tror 
blir frälst från sina synder genom Jesu lidande och död.

I sats sju, »Virgo virginum«, uppmanas Maria, som ›alla 
jungfrurs Jungfru‹, att dela med sig av smärtan hon upplever då 
hon ser sonen lida. Samma text sjungs flera gånger i olika belys-
ningar, i dur och moll, homofont och polyfont, av kör och 
sopransolist. När inledningen till slut återkommer, sjunger 
sopranen tillsammans med kören och påminner om det centrala 
i budskapet, »Christi mortem« (Kristi död), i ett extremt högt 
läge. På så vis uppnår Netzel att texten, som återigen är nära 
knuten till dogmen om Jesu död som de kristnas frälsning, blir 
belyst på skilda vis.

Så kommer den åttonde satsen, basarian över texten »Fac me 
plagis«, som blivit utgiven över ett år innan resten av verket var 
klart för framförande. Den är inte speciellt melodiös i förhål-
lande till den föregående kören, men har en triumferande karak-
tär. Den går i C-dur och återspeglar på ett träffande vis orden: 
›Brinnande av nit, förklarad, blive jag av dig försvarad, när 
domens dag är inne!‹

Nionde och sista satsen, för kör med orgelackompanjemang, 
börjar i moll men slutar i ljusa, triumferande och gudomliga 
G-dur. Den överordnade tonartsutvecklingen återspeglar att 
det sker ett perspektivskifte under textens förlopp, som till en 
början främst fokuserar på den sörjande Maria vid sonens 
lidande och död, för att därefter gradvis gå över till att skildra 
hennes inre styrka som förebild för alla kristna. Vi kan finna en 
liknande musikalisk utveckling i Stabat Mater-kompositioner av 
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så skilda tonsättare som Pergolesi och Dvořák. Som sig bör i ett 
större, monumentalt verk för kör och solister, utmynnar slutsat-
sen på barockmässigt vis i ett stort, triumferande fugato-avsnitt, 
där stämmorna kommer in en efter en med texten »[Fac] ut 
animae donetur paradisi gloria« (›Låt min själ ta del av paradi-
sets härlighet‹). I sin monumentala karaktär uppfyller slutkören 
kriterierna för att upplevas som en verkningsfull avslutning på 
ett stort upplagt verk.

* * *

Hur skulle Netzel på bästa vis kunna presentera sitt nya, 
omfångsrika och sakrala verk för publiken? Det gällde att finna 
en »passande« anledning och att mobilisera kontakterna för att 
få det uruppfört i en väl vald kyrka. Som framgår av konsert-
annonsen föll valet på Östermalms kyrka (Hedvig Eleonora 
kyrka). Under kronprins Gustavs beskydd organiserade Netzel 
den 15 februari 1890 konserten till stöd för Eugeniahemmet, ett 
hem där det bodde 58 handikappade barn. Hon säkrade medver-
kan från en rad kända sångsolister från Operan och de klubbar 
hon var medlem av, bland annat Dina Edling, Anna Karlsohn, 
Maria Wellander, Ellen Nordgren (g. Guldbranson), Mathilda 
Jungstedt, tenoren Arvid Ödmann och basen Salomon Smith. 
Konserten leddes av Erik Åkerberg (1860–1938) som befann sig 
i början av en lång karriär som kördirigent och tonsättare, och 
som nyligen hade varit César Francks elev i Paris.

I recensionerna står att publiken, som inte fick komma med 
något uttryck för bifall i kyrkan, tog emot Stabat Mater med 
entusiasm. Flera kritiker menade emellertid att uppgiften hade 
överstigit Lagos krafter. Aftonbladets Adolf Lindgren gick så 
långt som till att hävda att verket inte kunde underställas seriös 
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kritik eftersom det borde betraktas som ett studieverk: för att 
skriva ett stort konstnärligt Stabat Mater krävdes enligt Lind-
gren »både mästerskap i tekniken, andlig lyftning samt djup 
religiös känsla, och dessa egenskaper torde ej vara lätta att upp-
täcka i Lagos arbete«. Fredrik Vult von Steijerns recension i Da-
gens Nyheter inleddes med att kritikern poängterade att ingen av 
Lagos kvinnliga kolleger hade lyckats skriva seriös kvalitets-
musik och att hon måste anses vara dilettant eftersom det rörde 
sig om en välgörenhetskonsert. Noteras kan att DN-recensenten 
anmärkte på att stämföringen i ensemblenumren inte passade 
mänskliga stämmor, vilket alltså var orsaken till att amatörkören 
sjöng tämligen falskt och bitvis kom på avvägar. Stockholms Dag-
blads Hilder Sandström, enligt Netzel en av de strängaste kriti-
kerna, framhävde till skillnad från övriga recensenter att Stabat 
Mater var Lagos hittills bästa och mest omfattande verk. För 
honom var hon den enda kvinnliga tonsättare som förtjänade 
erkänsla, eftersom hon ensam kunnat tränga som djupast in i 
konstens helgedom. Därmed var inte sagt att verket skulle ut-
göra en höjdpunkt i svensk tonkonst: det fanns trots allt svaghe-
ter i tankens systematiska genomförande, i modulationerna, i 
stämföringen och i melodiutförandet. Kvinnobladet Idun be-
skrev däremot Stabat Mater som en milstolpe för kvinnliga ton-
sättare inom kyrkomusiken: även om hennes verk inte kunde 
konkurrera med de största mästarnas bidrag till raden av ton-
sättningar av Mariahymnen ingav verket hopp om att Lago i 
framtiden skulle kunna komma med än modernare kyrkomusi-
kaliska verk i stort format.

En entusiastisk åhörare som inte ska glömmas var kung Oscar 
II, som dagen efter konserten sände ett brev till Netzel där han 
berättade om hur tilltalande han tyckte framförandet hade varit. 
Han menade att verket otvivelaktigt var både betydande och 
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vackert på många ställen. Särskilt gillade han inledningskören, 
damduetten, basarian och slutkören (med undantag för det poly-
fona slutpartiet). Att avge en slutgiltig dom över ett så omfat-
tande musikaliskt verk efter bara ett framförande syntes honom 
dock vanskligt.

Hur reagerade då Netzel på mottagandet? På senare år 
betraktade hon alltså Stabat Mater som sitt största och djupaste 
verk. Det tog sig också uttryck i aktiv handling. Under återsto-
den av 1890 arbetade hon på en orkestrering av verket, kanske i 
hopp om att det skulle få samma effekt på receptionen som 
omarbetningen av balladen hade haft. Då det 1897 hölls en ton-
sättarafton för henne i Cour artistique i Paris stod denna orkes-
terversion på programmet. Nu fick verket den utmärkta tolk-
ning det förtjänade, och det gjorde också starkt intryck på de 
franska kritikerna: gripande och högstämt i stilen ansågs det ge 
uttryck för djupa religiösa känslor. Också den genomtänkta och 
väl utförda strukturen imponerade. Samma år gavs Stabat Mater 
ut på Alfred Gounin-Ghidones musikförlag, dock endast med 
orgelackompanjemang. Det gav upphov till en ny omgång parti-
turrecensioner i fransk och belgisk press, där Le Monde musical 
betraktade verket som viktigt och betydelsefullt, Progrès Artisti-
que berömde den djupa religiositeten och det oemotståndliga 
musikaliska uttrycket och Gazette de Liège spårade en otvetydig 
originalitet.

Medan majoriteten av de svenska kritikerna alltså betraktade 
Stabat Mater endast som en kvinnoprodukt och bara gav Lago 
erkänsla som kvinnlig tonsättare, var de utländska kollegerna 
oförbehållsamt positiva till verket i sin helhet. Oavsett lyckades 
de svenska kritikerna i relativt liten utsträckning sätta käppar i 
hjulet för Laura Netzel eftersom hon varken var avhängig av 
reklam eller positiva recensioner för livets uppehälle. Hon hade 
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dessutom en rad goda förbindelser med framstående musiker 
som gjorde det möjligt att också i fortsättningen arrangera hög-
kvalitativa konserter i Sverige med sin musik. Så sent som i sep-
tember 1921 ser Netzel tillbaka på Stabat Mater som helt centralt 
i produktionen. Till Andrée skriver hon:

Jag skall skrika dig mitt Stabat Mater, Frida, mitt största 
och djupaste verk; kanske att du vill göra något deraf i din 
kyrka. Ack, Ludo i Strassburg skref en recension deröfver 
och påstod att det var ett stort konstverk [som] »mäster-
ligt« skildrade hela Christi historia som gafs vid kyrkokon-
sert med stor kör.

källor och vidare läsning:

Källmaterialet i detta kapitel om Laura 
Netzels Stabat Mater och dess 
bakgrund består mestadels av 
tidningsrecensioner: Aftonbladet, 
1876-05-02 och 1890-02-17; 
Stockholms Dagblad, 1889-05-22 och 
1890-02-16; Dagens Nyheter, Nya 
Dagligt Allehanda, Post- och Inrikes 
Tidningar och Svenska Dagbladet, 
1890-02-17; Idun, 1890-02-21; Svensk 
Musiktidning, 1889-10-15, 1890-02-
15 och 1890-03-01.

Recensioner från Le Monde musical, 
1897-05; Le Progrès Artistique, [1898, 
u.d.]; Le Journal Musical, [1898, u.d.] 
och Gazette de Liége, [1898, u.d.] 
återfinns i Laura Netzels klippbok, 
MTB. De blev också delvis översatt 
och återgivna i Svensk Musiktidning, 
1897-06-08 och 1898-11-15.

Stabat Mater berörs också i Tobeck, 
»Laura Netzel 2« och »Laura Netzel 
4«.

Allmän information om Stabat Mater 
och olika tonsättningar av hymnen 
finns på »The Ultimate Stabat Mater 
Site« (stabatmater.info). Här återges 
också tre svenska översättningar av 
texten. Jag har använt den som också 
finns som nummer 226 i Oremus: 
Svensk katolsk bönbok, Stockholm: 
Stockholms katolska stift, Katolska 
liturgiska nämnden, 1981.

Brevet från kung Oscar II till Laura 
Netzel är daterat 1890-02-16 och 
återfinns i Uppsala universitetsbiblio-
tek. Brevet från Laura Netzel till 
Elfrida Andrée är daterat 1921-09-18 
och återfinns i MTB.
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Ett produktivt decennium inleds i Paris

I början av 1890 publicerades flera notiser om Laura Net- 
 zels Lago i internationella musiktidskrifter som The Strad 
 och Musical News. Äntligen fick tonsättaren ett erkännande 

och blev tilldelad en central plats bland samtidens kvinnor som 
ägnat sig åt att komponera. 1891 kom också den porträttartikel i 
Idun som här ofta refererats till. Den inleds med en redogörelse 
för att det rådde ett missförhållande mellan å ena sidan de fram-
gångar kvinnor hade som musiker på konsertpodiet in- och 
utrikes, å andra sidan bristande resultat som kvinnor hade i rol-
len som skapande konstnärer. I och med att Netzel blev tilldelad 
en framskjuten position bland dem som med allvar och hängi-
venhet tagit sig an att lösa problemet med kvinnofrågan på 
komponerandets område, fick hon dessutom ett inte så litet 
erkännande: med brinnande iver hade hon satt sig in i komposi-
tionstekniken och ständigt visat upp resultatet av sina studier.

Nu hade Laura Netzel passerat en ålder av 50 år och de fyra 
barnen var stora och självständiga nog för att hon utan problem 
kunde uppehålla sig utomlands under längre perioder. Hon bör-
jade därför att på allvar skapa sig en identitet som tonsättare. 
Intresse för att skriva för orkester fanns definitivt där, och om 
hon skulle bemästra det på ett tillfredsställande vis krävdes 
vidare studier. Visst hade hon fått en grundlig utbildning i Sve-
rige på vissa områden, men hon var till exempel osäker när det 
gällde instrumentation.

Under den period Netzel var som mest aktiv som tonsättare 
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blev Massenets, Delibes, Godards, Saint-Saëns, Guilmants och 
Widors musik för hemmamusicerandets marknad och konsert-
scenen till viss del spelad i Stockholm. Netzel var dessutom känd 
(för att inte säga beryktad) som frankofil och därmed förutbe-
stämd att gilla Frankrike och fransmän. Kring Héritte-Viardot, 
som ju Netzel kände från Stockholm och som hon tillägnat sina 
första kompositioner, hade en krets av kvinnliga tonsättare och 
musiker bildats. Exempelvis hade Helena Munktell, som tagit 
lektioner för Héritte-Viardot under sin Parisvistelse, beskrivit 
henne som »särdeles spirituell både i sin undervisning och i sina 
kompositioner«. Att Netzel valde att studera i Paris, och att hon 
under sin kommande bana skulle tillbringa längre perioder just 
där, är knappast överraskande: här fick hon inte bara den bästa 
undervisningen med tanke på sina musikaliska preferenser, utan 
kunde också besöka konserter med lysande sångare och musiker 
liksom höra nyare fransk musik som inte framfördes där hemma.

Perioden i Paris kom att inleda ett produktivt årtionde. Net-
zels långvariga studier och återkommande vistelser i Paris, allt 
för att kunna uppfylla konstnärsdrömmen, var långt ifrån unik. 
Det hade bildats en nordisk konstnärskoloni där: varje vinter 
fanns vid slutet av 1890-talet minst ett par hundra unga kvinnor 
och män från Norden som studerade språk, musik eller måleri i 
huvudstaden. Feminismen, en av hennes hjärtesaker, blev av allt 
större betydelse i staden, där människor som tog avstånd från 
kvinnofrågan riskerade att bli stämplade som betänkligt bakåt-
strävande eller helt barbariska. Madame Tissiers pensionat på 
Boulevard des Batignolles blev flitigt besökt av skandinaver. 
Bland dem har vi redan mött Munktell- och Lago-interpreten 
Augusta Öhrström, som hade lämnat Stockholmsscenen redan 
1883. En annan Lago-interpret, Alma Hulting (1867–1916), 
fanns också bland de svenskar som var aktiva i Paris. Detsamma 
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gäller Esther Sidner (g. Gadelius, 1866–1922), som framförde 
musik av såväl Munktell som Netzel och uppehöll sig i Paris 
under perioden 1890–95 (med tolkningar av Massenet-roller 
som en viktig uppgift). Också Emma Holmstrand (1866–1947), 
som började att arbeta vid Opéra-Comique i Paris 1899 upp-
förde Lago-verk. Därtill befann sig representanter för hovet, 
adeln och högborgerligheten periodvis i Paris. Det fanns också 
skandinaver som levde i staden under mer bohemliknande för-
hållanden enligt idealet om »det franska« som radikalt, revolu-
tionärt, konstnärligt och socialt frigörande.

Retrospektivt berättade den 85-åriga Netzel att det var i Paris 
hon kom att skriva sin bästa musik, eftersom det var här hon 
kunde stå i kontakt med framstående musiker, hålla plikterna i 
Stockholm på avstånd och bli konstnärligt stimulerad på olika 
sätt. Viktiga kontakter utanför den nordiska kolonin var redan 
knutna genom väninnan Öhrström och hennes sånglärare, 
koloratursångerskan Laborde. Pressen och musiktidskrifterna 
följde Netzels Paris-studier tätt från sidlinjen, och 1891 rappor-
terade Musical News, Aftonbladet och Svensk Musiktidning att hon 
var i full färd med kontrapunkts- och kompositionsstudier för 
Charles-Marie Widor. Honom hade hon träffat redan under sitt 
tidigare Paris-besök genom Öhrström och Laborde, och han 
hade också varit kompositionslärare för hennes svenska lärare 
Heintze. Widor komponerade inte bara för orgel, utan för alla 
genrer. Han fungerade dessutom som ett slags kulturambassa-
dör för Frankrike.

Widor – som samma år tog över orgelprofessuren vid Paris-
konservatoriet efter César Franck, och efter en tid erhöll tjänsten 
som professor i komposition – var väl ansedd. När han inte 
undervisade fann man honom vid orgeln i Saint-Sulpice, som 
han trakterade på ett hänförande vis under dryga 60 år, från 1870 
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ända fram till 1933. Vid 1890-talets början beskrevs han som en 
mörkhårig och allvarlig men ytterst behaglig 45-årig man. I en 
annan Pariskyrka, klosterkyrkan Saint-Germain-des-Prés, hade 
det bildats en liten »salong« kring honom och orgeln. Här upp-
stod en mötesplats för världsvana och framstående konstnärer 
som träffades varje söndag. Vid denna tidpunkt hade han fått 
samman en ganska omfattande produktion: pianokonserter, flera 
sångsamlingar, körsatser, psalmer, symfoniska fragment med 
mera. Då han gav konserter i England våren 1891 träffade han 
Svensk Musiktidnings korrespondent i Newcastle, Hildegard 
Werner, och berömde då spontant sin svenska elev Lago:

Då mons. Widor hörde att jag [Hildegard Werner] var en 
svenska, nämnde han genast i smickrande ordalag sin elev, 
den svenska tonsättarinnan Lago – och flera andra svenska 
artister som han sammanträffat med i Paris.

Netzel fortsatte att hålla kontakt med Widor också under de 
perioder då hon befann sig i Stockholm, och hon var dessutom 
behjälplig med att arrangera hans konserter då han gästade den 
svenska huvudstaden.

Vad komponerade Netzel vid början av 90-talet? Sångsam-
lingen Drei Lieder opus 44 härrör från denna tid, tätt inpå studi-
erna i Paris. Med denna samling kommer ett större allvar i 
hennes kompositioner. I sångerna, som blev utgivna av Carl 
Warmuth 1891, tonsätter hon tyska texter av Emanuel Geibel, 
Robert Reinick och Heinrich Heine. Det var en välkänd Lago-
interpret, operasångerskan Selma Ek, som uruppförde sångerna 
i Vetenskapsakademiens sal den 6 maj 1892, symptomatiskt nog 
på en konsert till stöd för en fattig och sjuk sångerska. Ek med 
sin höga och kraftiga sopran, utan manierade drag och med en 
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varm timbre, hyllades allmänt av publik och press för sin natur-
liga och uttrycksfulla sångstil. Hennes tolkningar präglades av 
»det stumma spelet«, med gester och ansiktsuttryck, som visade 
stor inlevelse i text och tonsättning.

Drei Lieder beskrevs som bland de finaste romanserna i dåti-
dens svenska sångrepertoar. Stilen har blivit mer inspirerad av 
den tyska lieden. Netzel har vidgat sitt uttrycksregister. Samti-
digt finns också en större formbehärskning. Annars är piano-
stämman utmärkande för sångsamlingen, vilken präglas av det 
slags överraskningar som tonsättaren tyckte så mycket om att 
lägga in; till glädje för vissa kritiker och till förargelse för andra 
som ansåg att det lät för sökt och präglat av originalitetsjakt.

Vid en första anblick verkar den första sången, som har fått 
titeln »Lied«, med sina många synkoper vara mer komplicerad 
än den sedan låter. Den har en vacker och uttrycksfull melodi 
samt ett väl harmoniserat ackompanjemang. Netzel har inte 
skrivit in någon tempoangivelse, men en utbredd uppfattning 
bland dåtidens kritiker var att »Lied« lät bäst om den blev fram-
förd långsamt och högtidligt.

Den andra sången i samlingen, »Wunsch« (›Önskan‹), är 
något mer dramatiskt anlagd och utmärks av sin fina och poetis-
ka avslutning. Vissa kritiker upplevde likafullt den något oroliga 
stämningen och den synkoperade melodin som något tillgjorda. 
Den sista sången, »Gruß« (›Hälsning‹), är den enklaste av de tre 
och melodiskt tilltalande, till publikens och kritikernas glädje. 
Warmuth räknade nog med att den skulle bli populär på hem-
mamarknaden, för här finns också en norsk översättning av 
texten i noterna.

Netzel komponerade också en ny ballad för sopran, Les cloches 
du Monastère opus 35 (›Kyrkklockorna i Monastère‹), som blev 
framförd i Paris av den svenska Désirée Artôt-eleven och publik-
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favoriten Marie Louise Juel (1865–1921, g. Rubenson) i april 
1891. Följande referat blev sänt hem till Sverige och återgavs i 
flera dagstidningar och i Svensk Musiktidning 1 maj:

Bl. a. har Fröken M.L. Juel sjungit en ballad af Lago i 
»La trompette«, den mest betydande musikföreningen i 
verldsstaden, der hittills endast Grieg af nordiska tonsät-
tare kommit till gehör. Den fina publiken applåderade lif-
ligt den svenska sången, som Lago sjelf ackompagnerade. 
Flera förläggare hafva lofvat utgifva arbeten af Lago; bland 
dessa är Hamelle.

Den produktiva Laura Netzel komponerade inte bara vokalmu-
sik under åren runt 1890. Hennes Berceuse et Tarantelle för violin 
och piano gavs 1892 ut som opus 28 av just nämnda Hamelle i 
Paris, samma förlag som gav ut de flesta av Gabriel Faurés verk, 
liksom musik av andra franska berömdheter som César Franck, 
Vincent d’Indy och Camille Saint-Saëns. Dessutom var Hamelle 
känt för sina centrala utgåvor av Chopins och Anton Rubinsteins 
verk. Sist, men inte minst, gav Widor ut sin musik på förlaget. 
Med andra ord är det inte helt omöjligt att Widor föreslagit 
tryckning av Lagos två stycken för violin och piano. De måste 
emellertid ha komponerats redan före Paris-vistelsen eftersom 
Willie Woltmann, som var violinist i Hovkapellet, spelade de 
båda styckena på sin Guarneri-violin vid en konsert på Musika-
liska Akademien den 28 november 1889. Kritiken i Post- och 
Inrikes Tidningar mer än antyder att tarantellan föll igenom 
fullständigt, eftersom violinisten och ackompanjatören inte 
kunde enas om tempot.

När Berceuse et Tarantelle gavs ut på Hamelle tillägnades utgå-
van en av dåtidens främsta franska violinvirtuoser, Émile Sauret 
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(1852–1920). Han besökte Stockholm åren 1883, 1886 och 1891, 
och fick i fransk press glimrande kritik för sina konserter i Paris. 
Som en av den fransk-belgiska violinskolans förnämsta företrä-
dare beskrev Damernas Musikblad, i en artikel från den 15 janu-
ari 1902, hans utomordentliga skicklighet: »stråkföringen ele-
gant, tonen ädel och ren och hans spel utmärker sig för genom-
skinlig klarhet, behag och finess i alla afseenden«. Artikeln 
avslutas med orden: »Med rätta har man ställt Sauret vid sidan 
av Sarasate.« Han berömdes för energi, elegans och djupa tolk-
ningar i tarantellan. Om verket reviderats före utgivningen vet 
vi inte, men det skulle bli ett av Lagos mest populära.

Succén på Paris konsertscener, på franska förlag och i den 
franska huvudstadens dags- och fackpress var inte endast till 
fördel för omdömet om Lago i Sverige. Baksidan av medaljen var 
att det Paris som Netzel och den nordiska konstnärskolonin 
reste till var en plats som betraktades med ambivalens av de 
svenska kritikerna. Vissa av dem, framför allt Wilhelm Peter-
son-Berger (1867–1942), gick så långt att han beskrev intresset 
för fransk kultur som »fransosgalenskap«. I Dagens Nyheter visar 
han sig också som en kategorisk motståndare till fransk musik 
och beklagar sig med jämna mellanrum över »detta Paris, der 
det undervisas mycket, men läres så litet och derifrån man så 
ofta återvänder med sin ungdomsfriska fantasis vingar svedda, 
men […] med en ytlig virtuosuppfattning eller en borneradt 
elegant salongssmak«. Enligt hans synsätt var det bara »mindre 
betydande komponister« som hade studerat i Frankrike, och 
studierna där borgade inte för någon kvalitet i deras produktion. 
För honom och hans åsiktsfränder var skillnaden mellan fransk 
och tysk musik att tyskarna hade så ofantligt mycket på hjärtat 
som bara kunde uttryckas i musik, något de ibland gjorde bra, 
ibland mindre bra. Fransmännen däremot, om de inte var ger-
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maner, hade mindre att säga på musikens område och musiken 
kom därför att upplevas som kall och formalistisk. Peterson-
Bergers gallofobi drev honom till att frukta att vissa yrkesmusi-
ker »i sina hemliga gudstjenster i den musikaliska obskurantis-
mens katakomber« gick igenom hela den franska kammarmu-
sikskatten, symfonierna och sonaterna, visorna och genremusi-
ken. Kort sagt, musik som enligt hans mening var skapad för 
»hemmets intima och anspråkslösa, men för nationen så vigtiga 
konstlif, hvilken skatt för dem bildar en välgörande motvigt mot 
allt det tunga, tråkiga, allvarsamma och grumliga«. Här avser 
han verk av de tyska tonsättare han själv föredrog.

Camille Saint-Saëns konserter i Stockholm 1897 är också 
goda exempel på hur franska tonsättare och musiker orsakade en 
hel del turbulens kring fransk musikstil: då den franska gästen 
hade dirigerat Hovkapellet vid sin egen kompositionsafton, 
mötte »gallicismens« representanter mangrant upp, enligt 
Peter son-Berger. I sin behandling av Saint-Saëns förklarar han 
hur han ser på den franska stil som han också kritiserade Lago 
så starkt för. I Dagens Nyheter den 23 augusti karakteriserar han 
Saint-Saëns som en »tonkåsör« som skriver »etnografiska och 
geografiska föredrag i toner«. Det är spirituellt, elegant, klart, 
nyktert och torrt, men ingenting verkar mer tröstlöst för Peter-
son-Berger än att höra på detta »älskvärda, evigt graciösa plad-
der«. I samma andetag beklagar han sig över den »grasserande 
musikaliska gallomanien«, som grep omkring sig i huvudstaden 
och steriliserade, förytligade och pressade in musiklivet i 
»trånga, kälkborgerliga former«. Enligt honom var Saint-Saëns 
kompositioner att betrakta som »bisarrt« kryddad »dessert-
musik«.

Emellertid fick inte sådana utsagor stå oemotsagda, eftersom 
det fanns kulturprofiler som Karl Valentin och Frans Huss som 
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generellt försvarade fransk musik. Valentin skrev syrligt i 
Svenska Dagbladet att den som hade hela världspressens erkän-
nande inte behövde Stockholmskritiken. Inte överraskande var 
det för vännen Huss som Laura Netzel i sin korrespondens 
berättade om sina framgångar i Paris och skickade med tid-
ningsurklipp med franskspråkiga kritiker som berömde hennes 
musik. Han å sin sida kunde tack vara detta rapportera om hen-
nes aktiviteter i Svensk Musiktidning under 1890-talet, sedan 
tidningarna hade upphört att ha korrespondenter som skrev om 
konserterna i Paris för läsare därhemma.

* * *

Laura Netzels dittills mest omfångsrika och ambitiösa verk för 
sitt eget instrument, en fyrsatsig pianosonat i Ess-dur, blev utgi-
ven av Hamelle 1894. Tidpunkten för komponerandet är något 
oviss, och vi ska inte bortse från att arbetet kan ha sträckt sig 
över flera år med omarbetningar och revideringar. Opusnumret 
27 indikerar åtminstone att den kan ha påbörjats redan flera år 
dessförinnan, då verken med opusnummer precis före och efter 
sonaten komponerats 1888–89. Därmed är det fullt möjligt att 
Netzel arbetat med pianosonaten också medan hon var Widors 
elev. Första gången det blev offentligt att en pianosonat existe-
rade var i Iduns porträttartikel från januari 1891, där den nämns 
bland »kompositioner [som] äro dels under tryckning, dels nyli-
gen fullbordade«. Redan vid denna tidpunkt står det att den ska 
»tryckas av Paris-firman Hamelle«. Emellertid vet vi inte varför 
det tog ytterligare tre år för sonaten innan den fanns till försälj-
ning i notaffärerna. Den långa väntetiden kan bero på såväl 
förläggarens som Netzels prioriteringar.

Sonaten är ett verk som är präglat av Netzels förtrogenhet 
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med och erfarenheter av att sitta vid klaviaturen. Alla fyra sat-
serna visar tydlig originalitet. Sonaten fick ett påtagligt gott 
mottagande i Frankrike och Belgien, något som gav henne en 
särställning bland svenska kolleger. Även om den är komplicerad 
finns en direkthet som tar tag i lyssnaren. Trots att harmoniken 
är raffinerad och kunde skrämma dem som tidstypiskt förväntat 
sig »ofarlig« och inställsam musik från en kvinnlig tonsättare, 
är sonaten påtagligt melodisk och förblir konsekvent och klar, 
naturlig och uttrycksfull. Samtidigt vittnar den om solid hant-
verksmässig utformning, med flera kontrapunktiska inslag. Sti-
len blev av dåtiden uppfattad som fransk, ibland med associatio-
ner till César Franck, samtidigt som Netzel också hämtat 
impulser från en tidigare, tysk romantik i form av Schumann. 
En del energiska och kompakta partier antyder också ett infly-
tande från kammarmusik av hennes väninna och vägledare, 
Elfrida Andrée.

Sonaten inleds med ett högstämt, virtuost och storslaget Alle-
gro moderato, rikt på dramatiska dialoger och en del överras-
kande modulationer. Från första anslaget visar det sig att vi har 
att göra med en personlig och målmedveten, kraftfullt drama-
tisk musik. Det energiska huvudtemat är klangfullt, friskt och 
flödande. Det mest anslående och rikast utarbetade temat i första 
satsen är likafullt det vackra sångtemat, som kontrasterar mot 
den majestätiska dynamiken i inledningen. Detta tema innehål-
ler dessutom ett citat från en på sin tid känd opéra comique av 
Adolphe Adam, närmare bestämt ett kort men lätt igenkännbart 
motiv från kupletten »Enfin il la tient, cette main chérie« från 
den första akten av Si j’étais roi (›Konung för en dag‹). Anspel-
ningen var högst påtaglig för den som kände till Adam-operan, 
som sedan 1882 hade stått på Kungl. Teaterns repertoar. Netzels 
citat från fransk musik undgick naturligtvis inte musikkritiker-



136

na, som spekulerade i om huruvida det var en vänskaplig gest till 
den franske förläggaren eller blinkning till publiken.

Också i de följande satserna finns särpräglade motiv och fyn-
diga vändningar. Där framträder också själva fakturen i musiken 
skarpare. Andra satsen är ett tillbakhållet, ömt och naturlyriskt 
lento. Den går i H-dur, en stor ters under huvudtonarten Ess-
dur, och karaktären är djupt elegisk. Här visar Netzel sin fanta-
sirikedom i utformningen av vackra och kärleksfulla motiv, som 
tycks fyllda av smärtande drömmar.

Som tredje sats väljer Netzel inte tidens sedvanliga scherzo, 
utan knyter istället an till den äldre sonattraditionen genom att 
placera en menuett före den sista satsen. I menuett-tempot finns 
en elegant, lekfull och medryckande munterhet. På ett uppfin-
ningsrikt sätt bygger Netzel ut den ytterligare med hjälp av 
mångtydighet i rytmiken och imitationer i motstämmorna, först 
och främst i basen. Stämningen är glädje, och den stundtals pas-
sionerade karaktären smittar. Genom användandet av en menu-
ett knyter Netzel också an till Edvards Griegs pianosonat: båda 
satserna går i moll (i Netzels fall giss-moll, också här en ters 
under den tidigare satsen) och låter ett lyriskt och dämpat mitt-
parti i dur utgöra en kontrast. Släktskapet med norrmannens 
sonat styrks av att Netzel inleder både huvuddelen och det kon-
trasterande partiet med samma öppningsmotiv som Grieg.

Den sista satsen, Allegro non troppo, innehåller liksom öpp-
ningssatsen både kraftfulla och varma partier. Den är ändå mer 
försigkommen än de övriga satserna och har flera mycket väl 
utarbetade och inspirerade teman som kombineras på ett läckert 
och raffinerat vis. I ett brev till Andrée, skrivet så sent som i 
september 1921, uttrycker Netzel stolthet över sin avancerade 
kompositionsteknik i sonaten, som hon i ett möte med en ej 
namngiven »förståsigpåare« hemma i Sverige hade framhållit 
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som exempel på sin »kvinnomusik«: »Prof. … bad att få se mina 
verk och visades en svår fugerad pianosonat i 4 satser med tillägg 
af mig, ›Det är blott kvinnomusik‹ formligen blef ond med frå-
gan om jag ansåg honom för en ›ideot‹.«

Netzel valde att dedicera sonaten till virtuosen Anton Door, 
vilken som vi sett hade varit hennes lärare i Stockholm under 
1860-talet. Kanske berättar sonaten en hel del om hennes piano-
tekniska skolning hos Door, i kombination med de erfarenheter 
hon haft av samtidens konventioner för sonater. Door kunde 
pianots tekniska och uttrycksmässiga möjligheter utan och innan, 
något han förstod att dra nytta av på de mest skiftande områden. 
Ett framträdande drag i Doors pianospel var det energiska, som 
man också finner i Netzels pianosonat tillägnad honom. Hans 
spel ska ha varit plastiskt och nyanserat. Dessutom var han känd 
för sitt omsorgsfulla tydliggörande av melodiska fraser, något 
pianosonaten i allra högsta grad kräver, liksom fint utarbetade 
utsmyckningar. Sonaten är värdig en pianist som var en mästare 
i att återge stämningsskiften på ett ytterst själfullt vis, en pianist 
som tog kontroll över publikens känslor i så hög grad att den 
förbluffat reste sig upp för att förvissa sig om att det verkligen var 
han som gett upphov till den tonvärld som fyllde konsertsalarna.

Då pianosonaten trycktes 1894 sände Netzel den till Door, 
tillsammans med sitt fotografi. I sitt svarsbrev berättar han att 
hon inte ser ut att ha åldrats en dag sedan de mötte varandra sist. 
I det han tackar för försändelsen verkar det som om han varit 
ovetande om vad hans tidigare pianoelev komponerat under de 
år som gått. Han berättar att han läste noterna med stort intres-
se och blev överraskad över vilken talang hon visar. Door tilläg-
ger också, typiskt för sin tid, att det är sällan man får se kvinnor 
komponera och än ovanligare att det kommer fram något så bra 
som det hon gjort här.
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Resultatet av Paris-studierna visar sig inte bara i instrumen-
talverk. Quatre mélodies opus 46, fyra sånger till franska texter av 
Alfred de Musset, Jules Barbier och Victor Hugo gavs ut av 
Warmuth 1893 och tillägnades Augusta Öhrström. Ändå var det 
Selma Ek som blev den första att framföra sångerna i Sverige. 
Anledning var – inte överraskande – en välgörenhetskonsert, 
närmare bestämt »till förmån för en fattig sjuk sångerska«. 
Konserten gick av stapeln på Vetenskapsakademien i maj 1892. I 
den välskrivna samlingen sånger till franska texter har Netzel 
åter fångat en fransk ton. Sångerna framfördes inte bara i Stock-
holm, utan även flera gånger i Paris, bland annat av operasång-
erskan Emma Holmstrand. För Stockholmspubliken var hon 
bland annat känd från rollen som Venus i Tannhäuser.

Quatre mélodies förtjänar en framstående plats i svensk 
romanslitteratur tack vare sin förtätade stämning, präglad av 
romantisk värme och harmonisk känslosamhet, enligt de dåtida 
kritikerna. Som Lennart Hedwall framhäver är de fyra stramt 
koncentrerade sångerna präglade av en fransk atmosfär, av var-
samhet, värme och uttrycksrikedom. Här visar Netzel oss sin 
melodiska begåvning och sin talang som sångtonsättare, nästan 
utan motstycke i svensk romanslitteratur. Aftonbladet poängte-
rade att hon med denna cykel visade sin stora expertis och sin 
flit.

Sångcykeln öppnar dramatiskt och självsäkert med »Rappelle- 
toi« (›Minns mig‹), till text av Alfred de Musset. Intressant nog 
har Netzel valt att endast tonsätta diktens tredje strof, där 
diktjagets explicita uppfordran är att minnas honom/henne 
också när han/hon lagts i den kalla jorden. Inledningsvis under-
stryker Netzel den något hänsynslösa men ambivalenta stäm-
ningen med marschartade och punkterade rytmer, samtidigt 
som sången är dynamiskt återhållen. Melodin följer textfraserna 
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som musikalisk prosa, frigjord från metrisk symmetri, och växer 
organiskt mot högre register. När den högsta tonen nåtts skiftar 
hon plötsligt från dur till moll. Resten av sången är helt dämpad, 
i linje med hur diktjagets odödliga själ lovar att återkomma 
varje natt för att stöna fram ›minns mig‹.

Den andra sången i cykeln, »Malgré-moi!« (›Trots mig själv‹), 
till text av den välkände operalibrettisten Jules Barbier, handlar 
om det problematiska i att våga älska när belöningen bara blir 
sorg. Det musikaliska uttrycket är genomgående resignerat, 
men sångens två första strofer utmynnar i kraftfulla emotio-
nella utbrott. Sista frasen har en avklarnad prägel men ställer 
stora krav på sångaren, som här ska upp på sångens allra högsta 
ton, a, och ändå måste hålla tillbaka uttrycket.

Victor Hugos dikt »Rêve encore« (›Dröm ännu‹) utgör texten 
till den tredje sången. Här sätts stämningen genom att det 
sjungs om barnen som kan drömma utan att veta vad framtiden 
ska innebära. Netzels tonsättning är följsam och nostalgiskt 
utformad, likt en vaggvisa eller cantilena. Den musikaliska 
stämningen är genomgående idyllisk och behaglig, och sångaren 
kan briljera tekniskt genom det delikata och krävande bruket av 
mezzavoce mot slutet. Hos dåtida kritiker framhölls att sången 
inbjöd till en fin klärobskyr.

Cykeln avslutas med den intensiva kärlekssången »Je pense à 
toi« (›Jag tänker på dig!‹), också den till text av Barbier. I denna 
lidelsefulla sång visar Netzel sin ovanliga melodiska begåvning, 
utöver det att hon komponerat ett mycket elegant och livligt 
harpliknande ackompanjemang. »Je pense à toi!« och »Rappelle 
toi« blev väl mottagna av publik och kritiker också i Paris, som 
framhävde deras charm och skönhet liksom Lagos melodiska 
begåvning. Också efter välgörenhetskonserten i Stockholm i 
maj 1892 erhöll Quatre mélodies beröm för sin eleganta franska 
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stil och fick sådant bifall att de måste tas da capo. Uppfattningen 
i den svenska kritiken var att sångerna uppvisade delikata och 
Fauré-aktiga stämningar.

1894 publicerade Carl Warmuth ytterligare en samling 
sånger av Lago, Tre sånger vid piano opus 47. Sångerna, varav de 
två sista tillägnats mångåriga samarbetspartner – apotekaren, 
konsertsångaren och basbarytonen Salomon Smith respektive 
operasångerskan Anna Karlsohn – är genomsyrade av den 
franska stil Netzel hade odlat fram tillsammans med Widor i 
Paris. I den första sången, »I Natten«, med text av Viktor Ryd-
berg, tecknas en nattlig scen vid Medelhavet med palmkronor, 
där vinden suckar och dör. Här visar Netzel inte bara hur mäs-
terligt hon klarar av att skildra en drömsk stämning, utan också 
hur hon genom sin sirliga utformning av musikaliska detaljer 
varierar strofernas likalydande slut. Den sista höjdpunkten, vid 
orden »Allfaders arm stilla, drömmande stilla«, tonar stillsamt 
bort. Också i övrigt slingrar sig musiken mjukt ömsint och med 
lekande rytmer runt den stämningsfulla texten.

I den andra sången, »Det är brännande yrsel i rosornas doft«, 
växlar texten mellan skildringar av tyngande sömn och jublande 
livsglädje. Sången klingar elegant och Fauré-aktigt. Här har 
Netzels musik ett kraftfullt driv och en stram exakthet, samti-
digt som uttrycksregistret visar en än större bredd. Den tonsatta 
dikten kan sägas vara höjdpunkten och kvintessensen av novel-
len »Medan solen brände som hetast« av signaturen »Toivo«, 
som trycktes som följetong i Stockholms Dagblad i maj 1883. 
Bakom signaturen stod Nya Idun-medlemmen Sigrid Petters-
son (g. Elmblad, 1860–1926), som var finlandssvenska på 
mödernet. Mest känd var hon för sina översättningar av Wag-
neroperor – Nibelungens ring, Mästersångarna i Nürnberg och 
Parsifal – samt sina två översättningar av Luciasången. Kanske 
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valde Netzel just denna text för att hon kände författaren. Eller 
kanske också för att inte heller hennes make hade någon musik-
utbildning, vilket kan ha varit en påfrestning för äktenskapet: 
novellen som dikten ingår i skildrar krisen mellan nyligen gifta 
Elisabeth, liksom Laura Netzel väl skolad i musiken, och lands-
hövding Richard Vinter, stor älskare av den lättare musiken. 
Efter bara ett par år börjar äktenskapet knaka i fogarna, mannen 
förskansar sig bakom sin dagstidning och hustrun låter flygeln 
– den stora bröllopsgåvan – stå orörd för att inte musiken ska 
profaneras. En dag när hon i sin ensamhet ändå spelar en sorglig 
visa från barndomen, avbryter hon sitt spel med ett tvärt ackord 
och får i dunklet syn på en lyssnare. Det visar sig vara den för-
smådde friaren Arvid, som återvänt från Italien. Äktenskapskri-
sen djupnar i augusti då maken blir allvarlig sjuk, med en därpå 
följande andra smekmånad i september, efter två års äktenskap.

I den tredje och sista av samlingens sånger, »Madrigal«, till 
Armand Sylvestres text, härskar det förnöjsamma med en musi-
kalisk skildring av glädjen i att höra skratt som låter som sång, 
och att se glansen i den älskades ögon. Den är elegant utformad, 
blev snabbt populär och fick starkt bifall vid en konsert i La 
société d’Art i Paris. Dessutom fick den beröm i musikbladet 
Menestrel, där den blev beskriven som charmerande.

Efter Paris-studierna publicerades också Lagos konsertetyder 
för piano, med titlar som beskriver styckets stämning eller idé. 
De är dedicerade till dåtida pianister som Netzel hade träffat 
eller samarbetat med i Stockholm. Genom sina titlar framstår 
etyderna primärt som lyriska stycken med tonmålande effekter 
utöver de speltekniska färdigheter som prövas. Kanske ger ety-
derna en antydan om den precision Netzels eget pianospel hade: 
de möjliggör teknisk briljans och om inte annat så visar etyderna 
hennes erfarenheter av rådande virtuosa konventioner i konsert-
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livet. Etydernas teman är tydliga, poetiska och helt hennes egna. 
Från stycke till stycke lyckas hon skapa ett växande intresse och 
ordnar dem så att den som spelar får briljera med sina tekniska 
färdigheter och sin uthållighet. Opus 49 har hon gett titeln Feu 
follet, som betyder irrbloss. Med denna titel kunde hon väcka 
associationer till det ofta flackande ljus som kan uppstå på myrar 
eller över tjärnar då sumpgas självantänder. Enligt folktron kom 
ljuset från älvor eller osaliga andar med lykta i hand – uttrycket 
»lyktgubbe« kommer därifrån. En annan association går till 
självlysande insekter, som lysmaskar.

Feu follet är tillägnad den svenska pianisten och Nya Idun-
medlemmen Sigrid Carlheim-Gyllenskiöld (1863–1935). Efter 
studierna i Wien och Dresden uppträdde hon vid konserter i 
Stockholm och Helsingfors, och inte minst var hon en publik-
gunstling eftersom hon också var prinsessan Ingeborgs pianolä-
rarinna. På 1880-talet hade hon startat ett av Stockholms bättre 
privata musikinstitut, där hon gav pianoeleverna en mycket 
grundlig undervisning. Hon framförde den briljanta och livliga 
etyden, som verkligen kan sägas vara i stil med dedikationsbära-
rens verksamhet, på en konsert på Musikaliska Akademien den 
6 december 1892 då kungen med sällskap satt i publiken. Även 
om etyden har en lägre ambitionsnivå än sonaten, ansågs den av 
kritikerna höja sig över de bästa svenska exemplen i genren. Den 
blev även beskriven som mycket passande för Lagos tempera-
ment, och därmed också för Netzels eget pianospel. Ledigt och 
elegant ger den ett fyndigt och omväxlande intryck, samtidigt 
som den är imponerande och virtuost skriven. Till skillnad från 
många andra Lago-stycken ansågs den inte som kantig i modu-
lationerna, vilket annars varit en återkommande invändning. 
Etyden, där materialet utgörs av snabba och böljande figuratio-
ner, är tekniskt överkomlig för de flesta avancerade amatörpia-
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nister och kunde därför fungera som paradstycke i salongen 
likaväl som på konsertpodiet. En del av tonmaterialet bygger på 
ett enkelt motiv som bibehålls genom hela stycket. Med hjälp av 
det enhetliga ackordmönstret (det etydmotiv som ger understöd 
åt melodin) skapas också en formell helhet. Formen är tredelad, 
men mittpartiet utgår från samma tematiska material som den 
första delen, utan att innehålla något påtagligt kontrasterande 
element. Emellertid modulerar den på ett sådant sätt att man 
likafullt upplever sista delen som ett slags repris. Det som lyfter 
stycket är dess perpetum mobile-karaktär och det sätt på vilket det 
enkla motivets plastiska natur skyler skarvarna och förenklar 
övergångarna.

Deux études de concert, opus 52, dedicerades till den venezue-
lanske pianisten, sångerskan, dirigenten, tonsättaren och sex-
barnsmamman Teresa Carreño. »Klaverets valkyria«, som Car-
reño blev kallad, har skrivit i Netzels minnesbok. Kanske tillkom 
dedikationen i hopp om att sälja verket genom att få det framfört 
på Carreños segertåg genom Europa. Enligt kritikerna fanns 
det ingenting som trotsade Carreños kraft, smidighet och tek-
niska briljans. Hon hade en masspublik och var föremål för en 
enorm personkult.

Den första av dessa två etyder har Netzel gett titeln »Fileuse« 
(›Spinnerska‹). Hon antyder med detta att pianot ska efterlikna 
spinnrockens surr. Idén är känd från Franz Schuberts »Gret-
chen am Spinnrade« och »Spinnerlied« i en av Mendelssohns 
samlingar av Lieder ohne Worte. Etyden är präglad av jämna sex-
tondelsrörelser som kräver en del teknisk färdighet. Motiven i 
den ornamenterande högerhanden påminner om de associatio-
ner styckets titel ger, rocken som spinner. Den egentliga melo-
din ligger i vänster hands tumme, så pianisten har en utmaning 
i att få den att »sjunga«. Etyden ansågs svara mot den framstå-
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ende pianistens främsta kvalitet: det eleganta. Styckets luftiga 
och lätta karaktär fick tankarna att gå till Adolph von Henselt 
och andra äldre pianohjältar.

Den andra etyden i opus 52 har Netzel – ganska passande för 
dåtida beskrivningar av Carreños spel och temperament – gett 
titeln »Inquiétude« som beskriver ett tillstånd av rastlöshet, oro 
och nervositet. Också denna sångbara etyd är en övning i snabb-
het. Här breds oron ut genom omfångsrika ackord fördelade i 
sextondelsrörelser. Samtidigt är det möjligt för pianister att 
glänsa genom legatospel och en sjungande ton eftersom melodin 
utgörs av den högsta tonen som hela tiden klingar över ackor-
den.

Netzel stod inte stilla i skapandet och publicerade sig i snabbt 
tempo. Nästa verk för piano, vilket också skulle bli hennes sista 
för instrumentet, är Six Morceaux pour Piano opus 57. De sex 
styckena blev denna gång utgivna av ett känt tyskt förlag, Sim-
rock i Berlin 1896. Liksom i opus 24 rör det sig om något vi kan 
kalla »salongsstycken«, denna gång i mer utpräglad fransk stil, 
något som också framgår av de enskilda styckenas titlar: »Pré-
lude«, »Scherzo«, »Gavotte«, »Aubade«, »Valse lente« och 
»Humoresque«. Om salongsstycken avsågs frammana en dag-
dröm, eller figurera i festlig samvaro, räckte det inte med en 
sentimental ton: det behövdes också en suggestiv titel. Titlar på 
salongsstycken skulle uttrycka något lätt igenkännbart, som en 
dans eller en stämning. Världen i titlarna är vacker, överskådlig, 
harmonisk; allt är välordnat och på sin rätta plats, och knappt 
någon skugga faller från det moderna. Även om denna värld 
varken är sorg- eller konfliktfri, så upplöses eventuella musika-
liska spänningar gärna i ren harmoni.

Också i dessa salongsstycken kan det verka som om tonsätta-
ren på en och samma gång utmanar och implicerar genrens 
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krav. Det korta omfånget med fokus på melodiföring kan ha lett 
målgruppen för den här musiken att på ett konventionellt vis 
inrikta sig mer på detaljer i förgrunden och i ögonblicket, sna-
rare än på processer på ett överordnat plan – likt sådant som vi 
finner i Lago-verk av större format. Samtidigt kan styckena 
spelas i en följd och betraktas som en helhet.

Detta opus karakteriseras av ett överflöd av detaljer, något 
som hotar att sätta förhållandet mellan styckenas centrum och 
periferi ur spel. Bakgrunden blir underordnad förgrunden, och 
de mer stringenta processer Netzel sätter i spel på motivplanet 
döljs för den som inte vill anstränga sig för att höra och se efter. 
Vi har med andra ord att göra med musik som är mer komplex 
än vad kritikerna uppfattade den som. Studerar vi titlarna när-
mare, har de ett gemensamt uttrycksmoment som är fullt hör-
bart: den sentimentala karakteriseringen. Den tänkta målgrup-
pen hade att förvänta sig en sentimental musik, helt enligt 
genre konventionerna, som kunde fungera som en »sköld« mot 
den simpla vardagen, och Netzel var tillräckligt erfaren för att 
låta målgruppen få detta. Välklangen skulle ligga i förgrunden, 
just som den gör i de sex styckena. Detta var viktigt för att säkra 
verkets framgång, och något som Netzel behärskar till fullo i 
dessa vackra och – för att vara hennes musik – enkelt harmoni-
serade stycken.

Six Morceaux tillägnades den mycket duktiga svenska pianis-
ten, violinisten, dirigenten, pianopedagogen och journalisten 
Hildegard Werner, som Netzel kände från ungdomsåren i mil-
jön runt Lindblad och senare från studietiden i Paris. I likhet 
med henne själv var Werner outtröttlig, hade en enorm kun-
skapstörst och en rastlös arbetsiver. Innan Werner flyttade till 
England 1872 hade hon haft en tämligen omfattande verksam-
het som pianolärarinna i Stockholm. I Newcastle blev hon väl 
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ansedd som fiol- och pianolärare. Hon ledde ett välrenommerat 
musikinstitut med många elever. Efterhand blev hon en strate-
giskt viktig bekantskap, inte bara för att hon var en duktig musi-
ker och arrangerade konsertserier av hög klass, utan också på 
grund av sin journalistiska gärning i engelsk press och som kor-
respondent för flera svenska tidningar. Exempelvis var hon 
redan 1881 musikkritiker i The Musical Standard och från 1893 
medarbetare i The Musical Times. Dessutom levererade hon 
regelbundna bidrag till Musical News. Vidare skrev hon i The 
Strad som samlade nyheter från musiklivet om violinister, stråk-
instrument, repertoaren för stråkmusiker och konsertverksam-
het. Det väckte ett inte så litet uppseende när Werner för första 
gången framträdde som orkesterledare med The Mignon 
Orchestra, en orkester bestående av vitklädda unga damer från 
stadens förnämsta kretsar. Hon var i Storbritannien och Belgien 
känd för sina egna pianostycken och sånger. I likhet med Netzel 
reste hon nästan varje sommar till Paris, men besökte också 
gärna Schweiz, Italien, Tyskland, Nederländerna – och självklart 
Sverige. Då passade hon på att skriva resebrev till musikpressen 
och berättade också om framföranden av Lagos musik. Tack 
vare Werners förmågor och hennes grundliga och samvets-
granna undervisningsmetoder intog hennes elever framträdande 
positioner i musiklivet. Själv tolkade hon helst musik av skandi-
naviska tonsättare – som Laura Netzels Lago.

källor och vidare läsning:

Viktiga källor för framställningen har 
varit Edling, Franskt i svensk musik 
1880–1920; Herresthal & Rezniček, 
Rhapsodie norvégienne; Tobeck, »Laura 
Netzel 3«. Laura Netzels sånger 

behandlas i Hedwall, På sångens 
vägnar.

Porträttartikeln om Laura Netzel 
trycktes i Idun, 1891-01-23. Den 
åldriga Netzels utlåtande är hämtat 
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från sign. »Ylva«, »Professorskan 
Netzel – 85 år.«

Notiser om Laura Netzels påbörjade 
kompositionsstudier med Widor i 
Paris finns i Aftonbladet och Stockholms 
Dagblad, 1891-04-22; Svensk 
Musiktidning, 1891-05-01; Musical 
News, [1891]. Sistnämnda återfinns i 
Laura Netzels klippbok, MTB.

De citerade yttrandena av Wilhelm 
Peterson-Berger trycktes under sign. 
–t– i Dagens Nyheter, »En Sjögren-
Afton«, 1896-05-09 och »Första 
Saint-Saëns-konserten«, 1897-08-23. 
Karl Valentins kommentar trycktes i 
Svenska Dagbladet, 1897-08-26.

Brevet från Laura Netzel till Elfrida 
Andrée, daterat 1921-09-18, och det 
från Anton Door till Laura Netzel, 
daterat [1894-]04-05, återfinns i 
MTB.

Recensioner relaterade till följande verk 
citeras och behandlas:

Pianosonat, op. 27: Svensk Musiktidning, 
1894-01-15; Stockholms Dagblad, 
1894-01-23; Aftonbladet, 1894-03-02.

Berceuse et Tarantelle, op. 28: Svenska 
Dagbladet, 1889-11-29 och Post- och 
Inrikes Tidningar, 1889-11-29.

Ballad, op. 35: Svensk Musiktidning, 
1891-05-01.

Drei Lieder, op. 44: Svensk Musiktidning, 
1891-10-01; Dagens Nyheter, 
1892-05-07; Stockholms Dagblad, 
1892-05-07.

Quatre mélodies, op. 46: Aftonbladet, 
1894-12-20; Dagens Nyheter, 
1894-12-24; Nya Dagligt Allehanda, 
1894-12-22; Stockholms Dagblad, 
1892-05-07 och 1894-12-21.

Tre sånger vid piano, op. 47: Aftonbladet, 
1894-12-20; Dagens Nyheter, 
1894-12-24; Göteborgs-Posten, 
1894-12-29; Nya Dagligt Allehanda, 
1894-12-22; Stockholms Dagblad, 
1894-12-21.

Feu follet, op. 49 och Deux études de 
concert, op. 52: Svenska Dagbladet, 
1892-12-06 och 1894-12-21; Nya 
Dagligt Allehanda, 1892-12-07; 
Stockholms Dagblad, 1892-12-07 och 
1894-12-22; Idun, 1892-12-09; 
Aftonbladet, 1894-12-20; Le Journal 
Musical, 1898; Jules Ghymers, 
»Œuvres pour le piano par Madame 
N. LAGO«, Gazette de Liège, 1898 
och Romania musicala, 1898. De 
utländska recensionerna återfinns i 
Laura Netzels klippbok, MTB.

Därutöver har följande biografiska 
artiklar tagits upp: »Selma Ek«, 
Svensk Musiktidning, 1885-12-15; 
»Teresa Carreño«, Svensk Musiktid-
ning, 1891-03-02; »Hildegard 
Werner«, Svensk Musiktidning, 
1893-12-16; »Sigrid Carlheim-
Gyllensköld«, Svensk Musiktidning, 
1896-09-01; »Emile Sauret«, 
Damernas Musikblad, 1902-01-15.
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Världsutställningen i Chicago 1893 och 
Kvindernes Udstilling i Köpenhamn 1895

N ationellt och internationellt var Laura Net- 
 zel långt ifrån den enda kvinnliga tonsättaren i sin  
 samtid. Det var inte så få kvinnor som publicerade 

och framförde sin egen musik under 1890-talet, något som stän-
digt togs upp i damtidningar och övrig press. Flera musikkriti-
ker visar att de lyssnat med öppna öron till musiken, samtidigt 
som de för syns skull gav uttryck för en viss skepsis. Ändå stod 
ingen kvinnlig tonsättare på programmet vid den första uppla-
gan av Nordisk musikfest, som ägde rum i Köpenhamn 1888. 
Nio år senare, då det var musikfest i Stockholm, var Agathe 
Backer Grøndahl den enda kvinnliga tonsättare som fick musik 
framförd. Denna brist på kvinnlig representation vid viktiga 
evenemang var säkert ett vägande skäl till att det under 1890-talet 
arrangerades kvinnoutställningar med därtill hörande ton-
sättartävlingar, soaréer och matinéer. Inte överraskande valde 
Netzel att delta aktivt i dem, både på arrangörs- och deltagarsi-
dan. På utställningarna visade Netzel och hennes kolleger fram 
det bästa av kvinnors kulturhistoria i historien och i samtiden, 
med klingande musik som en självklar beståndsdel. Med detta 
gjorde de ett pionjärarbete. Som en dansk kollega uttryckte det: 
»Det er ingen Sag naar man kan sætte Mozarts, Beethovens 
eller Rubinsteins Navne på et Program, men hvor mange kendte 
vel hidtil Elfrida Andrée, Betzy Holmberg eller Christiane 
Olsen?« Kvinnor från samtiden och det förflutna, både kända 
och glömda, blev därför framtagna, »utställda« och tolkade. 
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Här fungerade också genus som en grundläggande, strukture-
rande kategori: män var inte representerade. Feminism var sam-
tidigt ett uttalat icke-tema på utställningarna, men ägnades 
ändå en lidelsefull diskussion både i publiken och bland arrangö-
rerna.

Hösten 1892 kunde man i dagstidningarna läsa att kvinnorna 
i USA, kvinnofrigörelsens förlovade land, hade skickat ut en 
inbjudan till Europas kvinnor om att delta i den stora världsut-
ställningen i Chicago året därpå. Utställningen var stor. Den 
skulle fira »upptäckten av Amerika« och hade en hög ambitions-
nivå: en egen byggnad, The Woman’s Building, skulle hysa 
kvinnornas egen världsutställning. Arrangemanget kom att 
inspirera till liknande utställningar i Europa. The Woman’s 
Building skulle uteslutande innehålla kvinnors arbeten, och en 
manlig utställare skulle inte ens få sticka in näsan där, om vi får 
tro Svenska Dagbladet. Däremot skulle den vara öppen för både 
den nya och den gamla världens kvinnor: ett eget rum var redan 
reserverat för svenskorna. Här skulle det finnas plats att ställa ut 
en hel del av det svenska kvinnor hade uträttat inom konstens, 
hemslöjdens, litteraturens och musikens områden. Då inbjudan 
kom till Sverige upprättades en arbetsgrupp som hade drott-
ningen som sin höga beskyddare. Inledningsvis bad en kvinno-
kommitté svenskorna om att leverera utställningsföremål och 
egna verk inom skilda områden till en utställning i Stora Börs-
salen i slutet av oktober. Det var en av Stockholms största 
utställningslokaler.

Bland de svenska initiativtagarna fanns inte överraskande 
Laura Netzel. Hennes lilla men slagkraftiga arbetsgrupp ivrade 
för att svenska kvinnor skulle representeras på ett sätt som ingav 
respekt. Inte minst visade Netzel entusiasm för utställningen 
för tonsättare i kvinnopaviljongen. Gruppen som hon och Ker-
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stin Cardon tog initiativ till, uppbackad av en hel stödtrupp 
bestående av både kvinnliga och manliga medhjälpare, öppnade 
eget kontor i Arvfurstens palats. Därifrån arrangerade de den 
inledande utställningen av insända svenska bidrag. Det vidlyf-
tiga projektet med utställning och basar till stöd för de svenska 
kvinnornas talrika och mångfaldiga deltagande, presenterades 
under en enda dag i slutet av november.

Utställningen i Börshuset var både rikhaltig och representa-
tiv, och dagspressen hyllade kommittén för dess arbete. Enligt 
damtidningen Dagny fanns det något lustfyllt över hela arran-
gemanget, något som ingav de besökande hopp om att svenska 
kvinnor skulle komma att triumfera i den stora konkurrensen 
om uppmärksamhet i The Woman’s Building. Idun berättar hur 
en jämn ström av åskådare, både pälsklädda och mindre väl-
klädda damer, tog sig upp genom de breda trapporna till salen. 
Också en hel del män besökte utställningslokalen, eftersom 
ingen med intresse för hur Sverige presenterades utomlands 
förhöll sig likgiltig till saken.

Samtliga avdelningar av utställningen präglades av Netzels 
närvaro, och i Aftonbladet tilldelades hon en väsentlig del av äran 
för att allt gick så bra. Inne vid orkestern som spelade var det 
verklig trängsel, och på bord, i hyllor och i montrar kunde besö-
karna blicka över tygernas och bildmotivens rika färgspel. I en 
tidningskiosk låg en specialutgåva av Idun till försäljning, och 
vid sidan om fanns musikavdelningen, som Netzel entusiastiskt 
tagit ledningen för. Den pryddes av porträtt av divorna bland 
svenska sångerskor. I en glasmonter under bilderna fanns ett 
praktverk med porträtt av och biografier över flera kända kvinn-
liga artister samt orkestermusik av fyra tonsättare – Andrée, 
Lago, Munktell och Valborg Aulin. Med stor entusiasm berättar 
Idun:
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Se här, hvilket utsökt album! Hvad är väl det? I en allde-
les öfverdådig läderplastik af fröken Meukow har komitén 
för musik låtit utföra en inläggsperm för 28 kartongblad, 
af hvilka hvart och ett bär ett porträtt af en svensk rykt-
bar musikutöfvarinna jämte biografisk text, det hela på det 
smakfullaste monteradt. Några af våra förnämsta sånger-
skor, kvinnliga kompositörer och instrumentalister komma 
i denna tilltalande form att presenteras för världsutställ-
ningspubliken, och har man därvid särskildt medtagit dem, 
hvilkas verksamhet och rykte redan förut trängt utom fos-
terlandets gränser.
 Utom detta album exponeras särskildt fyra större por-
trätt – en konstellation af fyra lysande stjärnor, hvilkas 
strålar trängt långt från soluppgångens land till västerhaf-
vets kuster. Behöfva vi nämna dem: Jenny Lind, Kristina 
Nilsson, Louise Michaeli, Sigrid Arnoldsson. De två ännu 
lefvande ha själfva skänkt sina bilder, Jenny Linds är en 
gåfva af hennes efterlefvande make.

I ett brev till Andrée från december 1892 kunde Netzel förnöjt 
konstatera att publiken varit hänryckt. Hon påpekade att arbets-
gruppen genom stora ansträngningar och mycket arbete helt på 
egen hand hade lyckats ställa ut allt det som skickats in, utan 
någon form av stöd från staten. I Chicago skulle partituren till 
Lagos, Andrées, Munktells och Aulins bästa verk presenteras 
som illustrationer till en katalog med biografier och porträtt. 
Hon korresponderade med Andrée för att få till stånd bästa möj-
liga katalog över sina kollegers verk. Dessutom kunde hon 
berätta att det pågick förhandlingar om att få sånger av dem 
framförda i Chicago, och hon ville att väninnan skulle veta att 
hon gjorde allt som stod i hennes makt för att få deras musik att 
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klinga under världsutställningen. För säkerhets skull lade hon 
till att hon också hade frågat den kända operasångerskan Caro-
lina Östberg (1853–1924), som var på väg till Chicago, om att 
framföra några av sångerna om tillfälle bjöds. Netzel tillade: 
»om du har lust dertill, så sänd henne genast en sång«.

Det var också möjligt att skicka in partitur för bedömning av 
en jury som valde ut kompositioner för framförande vid sam-
mankomster under utställningen. Den 13 februari skriver Netzel 
till Andrée att Theodor Thomas, en bekant till henne som var 
ledare för konserterna, skulle komma att välja ur det som stod på 
högsta hyllan bland de verk som skickats in från hela världen. 
Hon var säker på att de svenska kvinnliga tonsättarna skulle 
komma till korta i konkurrensen från Cécile Chaminade, 
Augusta Holmès och Marie Granvalles. Därför hade hon själv 
valt att inte betala för kopiering av stämmor och tyckte att det 
räckte med att skicka notmanuskript till den tryckta katalog som 
skulle distribueras till tusentals människor. Redaktör för katalo-
gen var historikern Ellen Fries. Som Tobeck påpekar i sin serie 
radioprogram om Netzel berättade artikeln om hur nordiska 
kvinnor i musikhistorien gjorde långa och mörka vinterkvällar 
kortare genom att musicera. Det skrivs om att de första av dessa 
melankoliska sånger hade okända upphovskvinnor. Netzel går 
vidare med att berätta om kända kvinnliga musikutövare och de 
första kända kvinnliga tonsättarna från 1700-talet. Det har 
också bakats in lite statistik i artikeln, för hon kommer alltså med 
biografier över fyra utvalda kvinnliga tonsättare: Andrée, Munk-
tell, Aulin och sig själv. För sin redaktör Fries förklarar hon att 
texten om henne själv är längst eftersom hon var den mest publi-
cerade på flest förlag och den som fått flest verk framförda.

Enligt Svenska Dagbladet var The Woman’s Building uppfört 
för att visa »qvinnornas i Amerika makt och männens kryperi 
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för dem«. Huset låg i den del av utställningsplatsen som kallades 
The White City. Bertha Potter Palmer hade tecknat en 400 
meter lång och 200 fot bred byggnad som var fritt och högt 
belägen med utsikt från tak och balkong över Lake Michigan. 
Likt en bäverhydda hade den utgångar både mot sjön och mot 
land. Den var inredd med reliefer och marmorbyster utförda av 
kvinnor, som avbildat storheter inom den amerikanska kvinno-
rörelsen. Med byggnaden ville hon visa världen vad kvinnor 
klarade att utföra, vad de uppnått inom konst, litteratur, välgö-
renhet, barnuppfostran, nykterhetsrörelsen och på ett otal andra 
områden. Här kunde besökarna se vilka framsteg kvinnorna 
hade stått för och vilken nytta de gjort för mänskligheten efter 
att de frigjort sig från fördummande fördomar. Publiken skulle 
visas verksamhetsområden där kvinnor kunde tjäna till livets 
uppehälle och hur unga flickor kunde uppfostras till att klara av 
det.

De svenska kvinnorna hade dessvärre inte tilldelats någon 
framträdande plats. I ett öppet brev från den 3 maj berättar fri-
herrinnan Thorborg Rappe (1832–1902) om hur hon, Ellen Fries 
och Anna Ulrich försökt organisera utställningen på de blott 14 
kvadratmeter Sverige hade fått att tillgå. Enligt hennes mening 
var svenskorna de enda i byggnaden som snabbt fick sin utställ-
ning i presentabelt skick: ett litet bord på den ofördelaktiga 
platsen i sydväst var prydd med drottning Sofias bild och en 
skylt där det stod »Sweden«. Också efter att flera föremål skick-
ats till den ordinarie svenska paviljongen, där platsen och belys-
ningen var bättre, var Sveriges lilla utrymme i The Woman’s 
Building överfyllt. Huvudparten av utställningsföremålen var 
konsthantverk såsom medaljer, glaskonst, gobelänger, broderi 
med mera. Dessutom fanns en mängd akvareller, målningar och 
skulpturer. Författare som Ellen Fries och Sigrid Leijonhufvud 
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deltog med egna verk. Det är lätt att föreställa sig hur notmanu-
skripten och katalogen över kvinnliga sångare, musiker och 
tonsättare blev som en droppe i havet av handarbete och böcker.

Musiken och tonsättarbiografierna fick alltså inte den upp-
märksamhet Netzel hade hoppats på, och vad värre var: varken 
hennes eller de övriga svenska kvinnliga kollegernas musik blev 
spelad under utställningen. Kvinnobyggnaden fick sin invig-
ningsceremoni i The Hall of Honor och inleddes med att en 
gigantisk damorkester framförde en marsch av Ingeborg von 
Bronsart (1840–1913), en tonsättare som åtminstone var av 
svensk härkomst. Den unitaristiska pastorn Ida Hultin ledde en 
bön innan orkestern dramatiskt och effektfullt framförde en 
uvertyr av den engelska tonsättaren Frances Ellicot. Arkitekten 
Potter Palmers tal inleddes med orden »Columbus har upptäckt 
en ny värld; Columbus-utställningen har upptäckt kvinnan«. 
Hon tog publiken med storm genom att uppmana de kvinnor 
som stod på en piedestal, om sådana fanns, att stiga ner från den 
och hjälpa sina arbetande medsystrar. Om kontakten Netzel 
hade med Östberg inte bar frukt under själva utställningen, 
framförde hon åtminstone Ballad opus 35 och »Madrigal« i Chi-
cago samma sommar.

Utan att reflektera över om resultaten hade kunnat bli bättre 
genom personlig närvaro i Chicago, uttryckte Netzel för Andrée 
efteråt sin besvikelse över vad det hårda arbetet egentligen lett 
till: utställningen hade inte blivit den succé de fyra kvinnliga 
tonsättarkollegerna hade hoppats på. Den förde dessvärre heller 
inte till att fyrklövern knöt några nya, spännande och efterläng-
tade internationella kontakter: »Oreda öfverallt. Oreda i musik-
lifvet ännu värre«, beklagar hon sig den 16 januari till Andrée i 
samband med att båten kom med utställningsföremålen i retur 
från Amerika. Netzel hade ordnat fram noterna till utställ-
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ningen med omslagen arrangerade på sådant sätt att de kunde 
studeras under tillsyn, men kunde besviket konstatera att det var 
oordning i dem när de kom tillbaka till Sverige.

Vid en jämförelse med de övriga skandinaviska länderna visar 
det sig att Netzel och hennes arbetsgrupp trots allt gjort en vik-
tig pionjärinsats genom att alls kunna skicka ett svenskt bidrag 
till utställningen: under den korta tid som fanns att tillgå från 
det att inbjudan kom fram till utställningens början hade kvin-
norna från Norge och Danmark alls inte hunnit bli klara. För att 
rädda situationen bestämde därför de danska kvinnorna sig för 
att arrangera utställningen Kvindernes Udstilling fra Fortid til 
Nutid i Köpenhamn. I början av 1895 bjöd danskor in skandina-
viska kvinnliga tonsättare till en tävling i följande klasser: kam-
marmusik (sonater eller sviter för fiol och piano), körverk (för 
damkör med eller utan pianoackompanjemang) och öppnings-
kantat till utställningen. Kantaten, som skulle skrivas till en text 
av Jenny Blicher-Clausen (1865–1907), skulle inleda högtidlig-
hållandet av öppningen den 22 juni och vara i en halvtimma. 
Blicher-Clausen, som debuterat med Digte tio år tidigare under 
pseudonymen John Bentsen, var upptagen av det moderna 
genombrottets idéer om frigörelse, självständighet, yttrandefri-
het och individualism. Hon hade fått ett betydande genombrott, 
blev översatt till svenska, finska och tyska och var aktiv som 
skribent i flera magasin och tidskrifter. Det var ledaren för 
musikavdelningen, Nanna Liebmann (1849–1935), som skickade 
ut inbjudan till kvinnliga tonsättare i de skandinaviska länderna. 
Den tonsättarjury hon hade samlat bestod av Victor Bendix 
(1851–1926), Peter Erasmus Lange-Müller (1850–1926) och 
Franz Neruda (1843–1915). Den sistnämnde kände redan till 
Laura Netzels kompositioner sedan han året innan som cellist 
tillägnats Danse Hongroise opus 51.
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Tidfristen för att skicka in bidrag till kompositionstävlingen 
gick ut den 1 april, men efter att dagstidningarna berättat att 
flera av Lagos mest framgångsrika och framstående kvinnliga 
kolleger – som Munktell och Backer Grøndahl – hade blivit 
sjuka, förlängde Liebmann slutdatum för kammarmusik och 
körverk med en månad. Festkantaten däremot skulle också fort-
sättningsvis skickas in senast den 1 april eftersom den måste 
studeras in till öppningsceremonin, som stadigt närmade sig.

Netzel ser inte ut att ha låtit sig avskräckas av knappa resurser 
och kort tidsfrist. Under mottot »In arte referentur omnia«, 
som syftar på att hon hade satt in allt sitt kunnande för att uppnå 
ett gott resultat, skickade hon in sin öppningskantat för dubbel 
damkör och harpa. Då slutdatum passerats hade fyra andra kan-
didater skickat in sina verk. Senare kom det in fem sviter för 
violin och piano samt åtta körhäften för bedömning i tävlingens 
övriga klasser. Netzel deltog i Köpenhamnstävlingen trots att 
hon varit pessimistisk när det gällde att delta med verk för Chi-
cagoutställningen, troligen eftersom hon ansåg konkurrensen 
från nordiska kolleger som mindre hård.

Tillfällighetsverk som kantater skrivna för specifika tillställ-
ningar blev sällan framförda vid fler tillfällen än själva begiven-
heten, och om någon annan tonsättare skulle vinna måste verket 
eventuellt omarbetas för att passa för ett annat tillfälle. Netzels 
kantat delar det öde som drabbat flera verk i samma genre: att bli 
bortglömt. I dag finns bara »Aria i folkviseton« till texten »Rid-
daren drager til Hove« bevarad i manuskript. Den uppges 
komma från »Kantat med harpa och orkester, op. 56« men finns 
bara tillgänglig i klaverutdrag.

Troligen fanns ett motiv för Netzel att tonsätta en text som 
innehållsligt påminde om hennes egen text om svenska kvinn-
liga tonsättares historia till utställningen i Chicago. Kantattex-
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ten skulle bidra till att ge kvinnor självtillit och historisk för-
ankring. Den var författad innan utställningens specifika ideo-
logiska och sociala kontext blivit klarlagd, och det var väntat att 
den kantat som blev framförd skulle komma att dra till sig en 
ganska omfattande uppmärksamhet i pressen i samband med 
den högtidliga invigningen. I konkurrensen lönade det sig troli-
gen att ha i bakhuvudet vilka sångare och musiker som skulle 
kunna mönstras till uruppförandet i Köpenhamn. I vilken 
utsträckning Netzel skulle kunna klara att anpassa sig efter de 
ramar och begränsningar som Liebmann och musikavdelningen 
angivit var en öppen fråga. Enligt utställningens huvudidé 
skulle kantaten framföras av endast kvinnor. Det skulle visa sig 
bli ett problem då Liebmann i mars gick ut med information om 
att musikavdelningen inte såg sig i stånd till att samla damorkes-
tern till utställningen, något dramaavdelningen senare däremot 
såg sig tvingad att ordna i samband med uppförandet av baletten 
I Rosentiden med text av Emma Gad och musik av Tekla Griebel 
till Jeanette Tardini-Hansens koreografi. Medan balettföre-
ställningen hade en damorkester under Orpheline Olsens diri-
gentpinne till sin disposition, förfogade kantattonsättarna bara 
över två flyglar, en harpa, Fanny Gætjes damkör och sångsolis-
ter. Gætje hade heller inte tillräckligt med tid för att öva in 
verket.

Kantaten skulle framföras före ordföranden Bertha Buchs 
och vice ordföranden Emma Gads tal samt drottningens hög-
tidliga öppnande av utställningen. Från författarens och utställ-
ningsledningens sida fanns vidare en del instruktioner med 
tanke på tonsättningen. Blicher-Clausen ger klara anvisningar 
om när och hur olika verkningsmedel ska sättas in: hon anger 
till exempel när hon vill ha en- eller flerstämmig kör, solo och 
recitativ. Texten är dessutom präglad av starkt ideologisk reto-
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rik. Den kan beskrivas som en högstämd skildring av kvinnors 
liv och roller från antiken och medeltiden fram till tidpunkten 
för utställningen. Den handlar om kvinno(musik)historia som 
skapar en form av gemensam identitet för det förflutnas och 
nuets kvinnor. Här berättas om hur historiska kvinnor likt val-
kyrior klädde sig i rustning och bar svärd. Med tanke på de 
begränsade medel musikavdelningen ställde till tonsättarnas 
förfogande och på möjliga jämförelser med Richard Wagners 
valkyriemusik, rådde det bland musikrecensenterna enighet om 
att detta textstycke var svårast att tonsätta:

Det hørtes som Sus af Valkyrieridt,
som Lyn af Sværde de skinner,
naar Sagnet fortæller en silde Nat
om Daad af nordiske Kvinder!

Efter kören skulle det komponeras en aria till texten »Ridderen 
drager til Hove«, den enda del av Netzels kantat som alltså finns 
bevarad. Enligt författarens anvisningar är den komponerad i 
folkviseton och har ett enkelt ackompanjemang. Dikten berättar 
om hur kvinnor satt hemma medan riddaren drog bort från 
gården. Medan hon väntade sysselsatte hon sig med att samla 
folksånger och brodera texterna en efter en i silke och lin. Den 
bevarade handskriften var förmodligen tänkt som sångsolistens 
exemplar. På högersidan av detta uppslag är sångens första sida 
återgiven.

Till sist kom enligt författarens anvisningar en högtidlig slut-
kör. Hon hade till och med preciserat med önskemålet att melo-
din skulle vara »Vift stolt paa Kodans Bølge«, en välkänd och 
pompös sång om Dannebrogen till en melodi av Rudolph Bay. 



Sången »Ridderen drager till Hove« i 
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Hur lösningen blev i Netzels partitur är inte gott att veta efter-
som musiken gått förlorad.

Hur gick det då med de konkurrerande bidragen? Kunde 
juryn välja en norsk eller svensk tonsättare till en öppningskan-
tat med ett så patriotiskt slut? Det slutade med att ingen av 
kandidaterna hade funnits vara värdig förstapriset. Likväl delade 
juryn priset mellan Lago och danska Elisabeth Meyer (1860–
1927), som erkännande av och uppmuntran till de två tonsät-
tarnas arbeten. I sitt utlåtande riktade juryn in sig på att även om 
mycket i Lagos kantat vittande om större kunnighet, säkerhet 
och ambitioner, så passade Meyers mindre krävande verk bättre 
till ett framförande vid öppningsceremonin. I ett brev till Net-
zel från den 8 juni gratulerar Gad och Liebmann Netzel till 
priset med en postanvisning på 150 kronor vidlagd. Det verkar 
som om hon blev stolt över utmärkelsen eftersom hon i ett brev 
från den 25 april 1899 till Huss – där hon fört in sin egen bio-
grafi och höjdpunkter i opuslistan – har infogat kantaten med 
följande kommentar: »Kantat solo med dubbelkör, harpa, arr. 
för 2 pianos – 1 Pris vid Concorens i Köpenhamn 1895.«

Efter framförandet vid kvinnoutställningen i Köpenhamn 
blev Meyers kantat beskriven i tidningen København som »en 
ganske køn, men ikke helt original Musik«. Tidningarna nämn-
de juryns bedömning av de två kantaterna. Sjukdomsförfall 
bland de bästa skandinaviska kvinnliga tonsättarna anförs dess-
utom av Aftonbladet som den mest troliga anledningen till att det 
inte uppnåddes bättre resultat med öppningskantaten än det 
som blev framfört.

I samband med Köpenhamnsutställningen gavs också ett 
Sang-Album av Nordiske Kvinner ut. Redaktör var den danska 
pianisten Golla Hammerich (1854–1903), Liebmanns assistent 
och utställningens ackompanjatör. Dessvärre fick man endast 
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trycka de verk förlaget Wilhelms Hansen hade upphovsrätt till. 
Därmed blev Netzel inte representerad, eftersom hon bara hade 
publicerat pianostycket »Menuet« på detta förlag. Till skillnad 
från i Chicago fick hon åtminstone musik framförd vid kvinno-
utställningen, närmare bestämt vid två musiksoaréer i septem-
ber. Här var Sverige inte bara representerat av Netzel, utan 
också Munktell, Aulin, Amanda Maier (1853–1894) och Andrée. 
Biljetterna hade en strykande åtgång, trots att de på förhand 
såldes till de dubbla priserna. Här fanns nämligen en förväntan 
på att kvinnor på allvar skulle visa vad de kunde presentera som 
skapande och återskapande musiker.

Vid den första soarén spelade Ingeborg Magnus en Berceuse av 
Netzel. Vi vet inte om det var den tidigare nämnda Berceuse i 
G-dur som hade getts ut i Paris (op. 28) eller om det är tal om 
den för eftervärlden mer kända Berceuse i E-dur (op. 59), som 
gavs ut på Simrocks musikförlag i Berlin först 1896 men som 
gott kan tänkas ha varit färdigkomponerad vid den här tidpunk-
ten. Oavsett detta drog stycket ner stora applåder, och så gott 
som alla anmälningar nämnde åtminstone i förbifarten att 
stycket var högst presentabelt och lättspelat. Ett undantag var 
kritikern i Dannebrog, som beskriver det som »mildest talt ræd-
selsfuldt«.

Vid den andra soarén blev de flesta av de inskickade körerna 
framförda, bland dessa Netzels Edelweiss, Munktells Äppelträdets 
visa, Astrid Engel Christensens Der Schäfer och Thecla de 
Gählers (1845–1937) Fyrrens Klage och Tonerna tal. Med undan-
tag för de Gählers »musikaliskt« tänkta kör, togs dessa stycken 
upp på ett mindre smickrande sätt av pressen. I Berlingske 
Tidende drogs slutsatsen att trots att enskilda körsatser kunde ha 
melodiskt och formmässigt värde, så behärskade tonsättarna 
inte de nödvändiga insikterna i stämföringens klara och prak-
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tiska konst. Att Netzel och hennes kollegers verk inte fick så 
goda framföranden som de kunde ha fått och hade förtjänat 
framgår av reportagen i svenska tidningar. Därmed blev de inte 
behandlade på rätt sätt för att kunna ge lyssnare och kritiker 
positiva upplevelser: enligt Svenska Dagbladets reportage borde 
inga domslut alls ha fällts med tanke på att tolkningarna var så 
otillfredsställande och svaga.

Om det kunde vara Netzel till tröst blev ingen av program-
punkterna beskriven som egenartad eller självständig. Om kriti-
kerna vågade trotsa »vedertagna sanningar« och använda posi-
tiva ordalag, var det snarast för att poängtera att de kvinnor de 
då tog upp var undantagsfall. Således framhölls kollegerna 
Backer Grøndahl och Andrée som talangfulla, men bara för att 
möjliggöra desto mer negativa ord om de övriga i programmet. 
Som Berlingske Tidende konstaterade i en av sina recensioner från 
evenemanget, hade de kvinnliga tonsättarna inte lagt fram 
några nya, farliga och konkurrerande verk på bordet. Kvinnorna 
ansågs ha »Eiendommeligheder som Mændene ikke kunde 
er hverve sig og som Tonernes Kunst kræve«. Trots detta skriver 
de att soaréernas distingerade publik värdesatte programmet, 
eftersom de annars inte hade haft så stora möjligheter att lyssna 
till skandinaviska kvinnors musik på större konserter.

Då de skandinaviska kvinnosoaréerna var över skrevs det i 
Dagens Nyheder om att de galaklädda damerna och herrarna, vars 
beskedliga antal vägdes upp av deras betydelse i danskt musikliv, 
sade till sig själva: »Ja, det lød jo særdeles kjønt!, och så applåde-
rade de så att musikerna kunde misstänka att de hade att göra 
med ett »udelukkende maskulint auditorium«. I efterhand cite-
rade Aftonbladet de danska kritikernas hårda ord om de svenska 
tonsättarna och tillade lakoniskt: »Danskarna äro icke snälla 
mot våra kompositricer.« I en kort resumé över skandinaviska 
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tonsättare och framföranden av deras verk vid utställningen 
skrev emellertid Netzels vänninna Hildegard Werner i den eng-
elska damtidningen The Gentlewoman att Lago kunde njuta av 
den största framgången i kompositionstävlingen. Från konser-
terna framhävde hon annars framförandet av väninnan Lagos 
Berceuse, Aulins körstycke och Andrées stråkkvartett.

Det verkar som om Netzel efter de två kvinnoutställningarna 
tänkte sig för mer än en gång innan hon sände in verk till kom-
positionstävlingar igen. I ett brev till Andrée den 12 januari två 
år efter utställningen i Chicago berättar hon om att hon fått 
påstötningar om att delta i en tävling hållen i Bryssel. Nu ville 
hon, kanske vis av skadan, höra om vilka erfarenheter väninnan 
haft av denna tävling: hade deltagandet lett till att något av ver-
ken kunnat säljas eller blivit tryckt och till vilket pris?

En av fördelarna med att ha deltagit i utställningarna i Chi-
cago och Köpenhamn var att Laura Netzel och hennes kvinn-
liga kolleger fick visa upp musiken i en internationell kontext, 
något de annars inte kunde göra. De bjöds konkurrens, men de 
fick också sin originalitet prövad eller storhet bedömd av kritiker 
från en internationell press. Av hävd, nu också i förbindelse med 
utställningarna, var originalitet ett problematiskt tema för kvin-
nor i den dåtida musikaliska offentligheten. Att bli upptagen i 
eller accepterad av intellektuella eller konstnärliga kretsar som 
definierade »originalitet« var vanskligt för Netzel och hennes 
kvinnliga kolleger. Betraktat utifrån kritiken och sett från det 
21:a århundradets perspektiv verkar det inte som om kritikerna 
delade den kvinnodominerade publikens musiksmak, eller att de 
förstod vad den kvinnliga delen av publiken upplevde som god 
musik.

Trots mötet med den hårda verkligheten komponerade Net-
zel oförtrutet vidare och sörjde för att hennes musik framfördes 
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hemma i Sverige. Den 26 november sjöng till exempel Mathilda 
Taube »Voici la brise« opus 55 under en konsert som Dina 
Edling höll på Musikaliska Akademien. Med sin vackra stämma 
och till tonsättarens eget ackompanjemang sjöng Taube den 
barkarollaktiga sången så elegant att den verkligen slog an och 
måste repriseras. Verket är melodiskt och harmoniskt flytande, 
följer noga den franska texten och innehåller en dramatisk stig-
ning med god effekt. Enligt Stockholms Dagblad kunde den räk-
nas till något av det bästa Lago komponerat i genren. Den fick 
också god kritik i Paris då Emma Holmstrand (1866–1947) 
uppförde den i Cour Artistique, ett välrenommerat sällskap som 
valde sitt musikprogram med omsorg. Också här måste sången 
göras da capo, vilket också gällde framförandet i musiksällskapet 
Institut Rudy 1899.
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Aftonbladet, 1893-03-31.
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Arrangör av välgörenhets-  
och arbetarkonserter i Stockholm och Paris

V id slutet av 1800-talet var de flesta av världens  
 raskt växande storstäder präglade av stora klasskillnader  
 och stora variationer i utbildning bland innevånarna. Så 

var fallet också i Stockholm. I ett »Stockholmskåseri« publicerat 
i Gotlands Allehanda den 29 mars 1899 skriver signaturen »Tant 
Lova«:

Stockholm är Stockholm: hufvudstaden, storstaden, pen-
ningslukande, folkfördärfvande, men också upprättande 
och frälsande med sin glömska, tolerans och sina arbets-
tillfällen, en värld med lyx och armod, glädje och kval, 
gratismusik å guldkrogarna och nödens skri i gränderna, 
en offerplats för glada förhoppningar och en skär oskuld, 
en glad stad, en bild af sorgen i rosenrödt, rik på löjen och 
tårar, nobel och fager, men äfven ful och nedrig och hjärt-
lös med tusen evigt nya ämnen att skrifva om och resonera 
om.

Människor som blivit nödställda – oavsett om det ansågs vara av 
egen förskyllan eller inte – saknade omfattande socialt skydds-
nät. Tidningarna från denna tid är fulla av berättelser om hur 
svältande, husvilla och utsatta människor förgäves hade försökt 
att på ett lagligt vis tjäna sitt eget och sina stora familjers leve-
bröd. Bland dessa fanns också musiker, musiklärare och avlidna 
operasångares efterlevande.
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Samtidigt gick flera välbeställda och välutbildade kvinnor 
omkring med en känsla av att inte komma till sin rätt och bli 
värdesatta för vad de var. Filantropin passade således väl in på att 
omsorg ansågs vara en del av deras »natur«. De utnyttjade följ-
aktligen medvetet eller omedvetet detta som ett möjlighetsrum i 
den offentliga sfären, där de gärna ville skapa sig utrymme. 
Alltså blev det omfattande frivilliginsatser inom föreningar som 
ivrade för mödravård, barnomsorg, frågan om avhållsamhet, 
hjälp till funktionshindrade och människor i nöd. Frivilligt 
arbete var för dem en av få möjligheter att kunna få utöva infly-
tande och samhällsengagemang, samtidigt som det kunde leda 
till att de gjorde sig bemärkta utanför privatsfären. Välgören-
hetsorganisationer övade dem i organisation, administration, 
ledning och demokrati, men gjorde dem samtidigt uppmärk-
samma på samhällsproblem. De såg därmed förbindelser mellan 
engagemanget de kände, orättfärdigheten de mötte och kvinno-
saken. Detta att organisera sig för att hjälpa andra och att orga-
nisera sig för de egna rättigheterna kunde därmed bli två sidor 
av samma sak.

Helt enligt tidens ideal att ge tillbaka till samhället något av 
det man själv kommit i åtnjutande av, hyste paret Netzel stark 
medkänsla med dem som hade det sämre ställt än de själva. 
Detta gällde inte bara omsorgen om fattiga, barn, blinda, 
ensamma eller gamla, utan också anskaffandet av medel för fler 
former av allmännytta, till exempel till kulturminnen. I botten 
fanns en barmhärtighetstanke som tillsammans med humani-
tära ideal appellerade till allmänheten. Engagemanget i filantro-
pin kan med andra ord delvis ha sin grund i behovet att leva upp 
till samhällets förväntningar på att de skulle visa ett socialt 
engagemang.

I tidningarna kan vi också läsa om hur en rad organisationer 
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tackade Laura Netzel för samarbeten som sattes igång för att 
minska fattigdom och nöd i huvudstaden. Stora summor blev 
även insamlade på konserter eller på annat vis till förmån för 
samhällsgemenskapen eller allmännyttan. Hon deltog inte bara 
som ackompanjatör och tonsättare, utan satt också gärna med i 
arrangemangskommittéer av skilda slag. Exempel på insam-
lingsaktioner som Netzel bidrog till på 1890-talet var insamlan-
det av pengar till obemedlade familjer som behövde en hjälpande 
hand för att kunna fira jul. Hon engagerade sig också i en fören-
ing som Godtemplarlogen och arrangerade konserter och basa-
rer till Skansens inrättande. Flera gånger stod hon för den 
musikaliska underhållningen i De blindas förening, där hon 
ledde konserter från pianot. Som tonsättare bidrog hon med en 
festkantat till Kristeliga föreningen av unga kvinnor, som 1891 
hade 3 000 medlemmar varav 500 i Stockholm. Den blev även 
framförd av föreningens kör och Dina Edling på en konsert till 
stöd för epileptiker med prins Carl som beskyddare.

I november 1903 var Netzel engagerad i Kronprinsessans 
julmarknad i Stockholms hantverksförenings festsal, till förmån 
för Sofia-systrarnas pensionskassa. Kronprinsessan Victoria 
stod själv för en del av organisationen och det praktiska arbetet. 
I tidningarna beskrivs julmarknaden som en av de vackraste 
marknader som över huvudet taget arrangerats i Stockholm. 
Carl Ludvig Grabow (Mathilda Taubes bror) tog hand om deko-
rationerna och kronprinsessan själv stod i försäljningsståndet, 
väl övervakad av kungens lakejer i trappan nedanför. Netzel 
ansvarade för den musikaliska avdelningen av aftonunderhåll-
ningen i en stort upplagd konsert, till vilken det fanns endast 
100 biljetter men till en kostnad av hela 10 kronor. De blev alltså 
sålda till överpris, för i publiken befann sig hela kungafamiljen, 
hovet och stadens societet. Med stor säkerhet dirigerade Netzel 
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en kör på 50 sångare som framförde hennes tonsättning av Oscar 
Fredriks »Maria« efter Thomas Moore.

Det verkar som om Netzel under hela sitt liv betraktade filan-
tropi och musik som en oslagbar kombination, eftersom det var 
lättare att samla in pengar genom att hålla konsert än att annon-
sera i tidningarna eller anordna basarer. Hon kunde därmed 
bruka sina förmågor samtidigt som hon vårdade sitt nätverk och 
knöt nya kontakter med yngre musiker som hon tog under sina 
vingar. Exempelvis berättar violinisten Sven Kjellström (1875–
1950) i en radiointervju från 1945 om hur hon hjälpte honom så 
att han kunde ägna sig åt att utveckla sig som solist och kam-
marmusiker, istället för att spela i orkester och undervisa under 
eftermiddagar och kvällar. Hon och andra musiker ställde inte 
bara upp för att samla in pengar till unga musikers utbildning 
nere på kontinenten, utan också för sjuka kolleger, deras änkor 
och familjer. Till välgörenhetskonserterna kunde hon dessutom 
engagera välbeställda gifta kvinnliga instrumentalister och 
sångerskor som inte önskade delta i en helt offentlig konsert 
med påföljande recensioner.

Man ska inte förtiga att Netzel genom sina välgörenhetskon-
serter också kunde vinna musikanvändare för sin sak och upp-
drag till sig själv som konstnär. Välgörenhetskonserterna kan 
således uppfattas som en viktig del av Netzels offentliga, sam-
hällsengagerade persona. Hon engagerade sig företrädesvis i 
projekt som var fördelaktiga för henne själv med tanke på nät-
verk, och hon kunde även knyta an till makens goda rykte som 
läkare. Också hennes publik fick en stimulerande upplevelse 
genom att gå på konserter där biljettintäkterna donerades till 
goda ändamål, efter att de på ett lika trevligt som enkelt vis 
kunde skänka något tillbaka till det samhälle där de var upp-
burna: det var lättare att ge på detta sätt än genom att förpliktiga 
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sig till att bidra praktiskt på fältet med nödställda eller genom 
att arbeta för politiska förändringar. Således uppstod en ömsesi-
dig relation mellan Netzel, en publik som hon delade värde-
ringar med och de nödställda. På så sätt kunde hon dra strategisk 
nytta av sitt samhällsengagemang.

* * *

Om Stockholms musikliv skulle få en mer kontinental prägel 
krävdes att större delar av innevånarna blev intresserade av 
konstmusik på konsert. Skulle nya och större publikgrupper 
kunna lockas? Efter att ha varit engagerad i välgörenhetskonser-
ter i många år påbörjade Netzel 1892 ett 16 år långt folkbild-
ningsarbete: hon arrangerade musikkvällar och populärkonser-
ter för Stockholms arbetare och deras familjer, längre fram även 
i Paris. Tanken var att skapa omväxling i arbetarnas annars så 
enformiga liv. I en födelsedagsintervju i Svenska Dagbladet 1919 
berättar Netzel att en av impulserna till de socialt och kulturellt 
sett så viktiga »billighetskonserterna« var skildringar av hur 
välbeställda brittiska damer och herrar spelade farser helt gratis 
för mindre bemedlade familjer. Också i Köpenhamn gick folk 
som hade det sämre ställt man ur huse för att på söndagsefter-
middagarna besöka populära arbetarkonserter i Koncertpalæet 
mot en entréavgift på 10 öre. Där framfördes endast instrumen-
talmusik.

Netzel kastade sig in i det nya företaget, och hon ansåg 
uppenbarligen att det var hon själv som kunde arrangera allt på 
bästa möjliga sätt. Med arbetarkonserterna ville hon skapa en 
motvikt till den populärmusik som hördes på arbetarvarietéer, 
teatrar, kaféer och inte minst krogarna. I dessa miljöer rådde 
enligt tidningen För Alla »sedelösheten, skuldsättningen«, som 
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skadat manliga arbetares hälsa. Netzel ville råda bot på situatio-
nen genom att erbjuda Stockholms arbetare »förädlande« nöjen 
och alternativa kulturupplevelser i en trevlig miljö. Förhopp-
ningen var att den andliga nivån skulle höjas och den estetiska 
förmågan utvecklas.

Publikt sett blev arrangemangen snart en succé, men det höj-
des kritiska röster som menade att hennes arbetarkonserter 
borde vara mer »populära« om nu målet var att fler arbetare 
skulle infinna sig än vad som var fallet. Enligt Netzels syn på 
saken hade också fattiga och arbetare rätt till att höra det hon 
ansåg vara kvalitetsmusik. Samtidigt kunde ett eget kulturutbud 
göra staden till en bättre miljö att vistas i genom att kroppsarbe-
tarna fick del av bildningen och hölls borta från skadliga tidsför-
driv och förnöjelser. Målgruppen för arbetarkonserterna var 
inte helt uppenbar. Skulle den bara bestå av kroppsarbetare, 
eller kunde också kontorister, butiksbiträden och folk med lik-
nande yrken få komma? Det ska dessutom ha hänt att de mer 
välbemedlade skickade sina pigor för att köpa biljetter. Netzels 
entusiasm blev därför lätt att slå ner på, och oklarheten bidrog 
till att arrangörens syften målades i mörka färger i pressen, 
bland annat i Dagens Nyheter, som påpekade att publiken vid den 
första konserten hösten 1892 bara i begränsad utsträckning 
bestod av arbetare:

Till den eller de, som anordna dessa s.k. musikaftnar för 
»arbetare«, taga vi oss friheten att påpeka det oegentliga 
i att, såsom nu sker, platserna inkräktas af en välbärgad, 
kanske förmögen publik, och det orätta i att dessa artis-
ter uppträda gratis för denna publik och på så sätt konkur-
rera med sig sjelfva och andra, hvilka för sina studier och 
sitt lefvebörd måste konsertera. Redan en halftimme innan 
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föredraget i lördags började voro tre fjerdedelar af salen 
fylda och något senare fullt hus, hvadan mången arbetare 
aflägsnade sig, som ej kunde få plats. Arbetare, i mot-
sats till dervarande publik, hafva mycket ondt om tid att 
infinna sig för att vänta en half timme, och dessutom kän-
ner sig mången af dem rätt besvärade af »bättre« qvinliga 
åhörarekamrater.

Också Aftonbladets utsände kunde berätta om att lokalen var 
fylld av »damer ur de högre samhällsklasserna« redan en halv-
timme innan konserten startat, vilket gjorde att få egentliga 
arbetare fick biljetter. Kritiken ledde till att dörrarna till kon-
sertlokalen öppnades senare och biljetterna kunde »lemnas till 
arbetsgifvare eller fackföreningar« i förväg. Netzel valde att gå 
ännu längre genom att införa ytterst differentierade biljettpri-
ser: arbetarna kunde köpa biljett för 25 öre medan andra måste 
betala 1 krona och 50 öre. I senare intervjuer var Netzel nöjd 
med att kunna understryka att hennes rika vänner inte slapp in 
på konserterna, med undantag för prinsessan Teresia. Konserva-
toriestudenter som behövde repertoarkännedom var också väl-
komna. Biljettintäkterna var stora nog att täcka lokalkostnader, 
affischer och andra löpande utgifter. Om det skulle dyka upp så 
många lyssnare att det hela gick med överskott blev pengarna 
avsatta till att säkra och utveckla vidare drift.

För att kunna arrangera konserter till låga priser var Netzel 
beroende av musikernas välvilja. Redan från början lyckades 
Netzel få huvudstadens främsta sångare att medverka, däribland 
Dagmar Sterky och Gerda Pettersen. Det var ingen lätt sak att 
åstadkomma konserter av detta slag varje lördag, och det blev än 
vanskligare om »stora namn« skulle finnas bland de medver-
kande. Därför varvade hon etablerade berömdheter med yngre, 
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lovande och nyutbildade musiker, och även vänkrets och släkt 
fick uppträda. I födelsedagsintervjun från 1919 berättar hon vilka 
de medverkande var: »Alla dessa, som nu äro stora och kända 
namn på den svenska musikkonstens område, alla ha de varit hos 
mig på dessa arbetarkonserter, Kjellström, Ruthström, Petrini, 
Signe Rappe, Rosa Grünberg och en oräknelig skara dessutom.«

Flera av dem Netzel lyckats få att medverka gjorde det under 
förutsättning att konserterna inte skulle recenseras och att de 
skulle få förbli anonyma. I ett brev där Netzel frågar Anna Cas-
parsson om hennes medverkan försäkrar hon henne om att det 
inte skulle komma några kritiker eftersom konserten räknades 
som ett välgörenhetsevenemang. Casparsson odlade annars en 
intensiv musikverksamhet i den salong hon ledde, där medlem-
mar av kungahuset deltog.

Som konsertlokal hyrde Netzel till att börja med en sal hos 
arbetarföreningen på Malmskillnadsgatan, men när arrange-
mangets popularitet ökade, flyttade hon konserterna till Svea-
teatern, som låg i anslutning till en restaurang och varietéscen 
där NK senare skulle byggas. Också denna lokal blev snart för 
liten, och det gav dessutom olyckliga associationer till den typ av 
etablissemang där arbetarkonserter inte skulle hållas. Social-
Demokraten, som till skillnad från den borgerliga pressen täckt 
verksamheten sporadiskt också efter att den förlorat nyhetens 
behag, påpekade den 19 november 1894 inte bara att konserterna 
behövde större lokaler, utan signaturen »–gd–« dristade sig till 
ett förslag:

Medan vi suto där i Sveateatern och sågo den vara för liten 
för åhörarskarorna, kommo vi att tänka på en sak: skulle 
det inte vara vår Musikaliska akademi värdigt och med 
dess ändamål förenligt att, om också med uppoffrande af 
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förtjänsten å en eller annan konsert, gratis upplåta sin sal 
till dessa musikaftnar?

Musikaliska Akademien var på många sätt sinnebilden för kon-
sertlivets »högkultur«. Det är därför vanskligt att säga om för-
slaget gjordes på allvar eller var ett skämt. Istället flyttade Netzel 
arbetarkonserterna till Vetenskapsakademiens hörsal, som vid 
den här tidpunkten låg i Westmanska palatset vid Adolf Fredriks 
kyrka. Med outtröttlig energi arrangerade Netzel och hennes 
medhjälpare arbetarkonserter varje lördag från december till 
april, med nytt program varje vecka. Veckovis sattes en stor 
apparat i rörelse för att konserterna skulle kunna gå av stapeln så 
gott som varje lördagskväll under vinterhalvåret. Konserterna 
lyckades över förväntan och arbetarna syntes Netzel vara en 
tacksam publik att arbeta med och framträda inför. Redan efter 
ett år, 1893, var hennes arbetarkonserter väl inarbetade i Stock-
holms kulturutbud. De första åren var även ekonomiskt lycko-
samma. I samma artikel som nyss refererats till skrev Social-
Demokraten därför följande:

»Musikaftnar för arbetare« ha pågått alla lördagar nu en 
tid, utan att vi haft något utförligare omnämnande om 
dem. Det har häller just inte behöfts. Ty där har varit 
fullt hus ändå. Glädjande nog. […]. Detta faktum visar, 
att Stockholms arbetar- och (delvis) medelklass inte är så 
kafé- och krogälskande, som man å en del håll trott. Det 
har bara varit tillfällena att bättre använda en kvällsstund, 
som fattats.

Repertoaren på arbetarkonserterna dominerades av solonum-
mer och kammarmusik för små besättningar. Annars satte Net-
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zel ofta vokalmusik på programmen, och det förekom också 
deklamation. På den första arbetarkonserten 1892 var det kolo-
ratursångerskan Märta Petrini (1866–1932) som framförde 
»Solveigs sang« av Edvard Grieg. Minnesvärd var också konser-
ten i november 1893, då operachefen Anders Willman (1834–
1898) sjöng en basaria ur Trollflöjten och visorna »Kämpen 
Grimberg« och »Per Svinaherde«. En annan höjdpunkt var då 
Mathilda Taube sjöng recitativ och aria ur Verdis Ernani på 
nyårsafton 1900, och ackompanjerad av piano och obligat violin 
framförde hon Netzels tonsättning av Viktor Rydbergs »Din 
frid, var han en drömgestalt?«

Vid enstaka tillfällen arrangerade Netzel arbetarkonserter 
som involverade en större apparat. Vid ett tillfälle var det, som 
hon skriver i ett brev till Andrée, hela 36 musiker engagerade. 
Till sådana konserter verkar det som om det i högre utsträck-
ning än annars erbjöds utrymme för »icke-arbetare«, kanske för 
att Netzel gärna ville ha vänner och bekanta från sin egen 
umgängeskrets på plats när hon bjöd på något utöver det vanliga. 
Från en konsert i november 1894, då hon själv dirigerade en för 
tillfället sammansatt orkester, rapporterade signaturen »–gd–« 
entusiastiskt i Social-Demokraten:

Det var orkester – fint anförd af kvinlig hand – och de 
aftnarna är publiken alltid något mer än vanligt uppblan-
dad med en del andra element än ren arbetareklass. Dock 
icke i så stor myckenhet, att dessa tillställningars karaktär 
därigenom förryckes. Och för öfrigt: njuta lifvet mänskligt 
och för billigt pris behöfva vi ju litet hvar.
 Naturligtvis slogo orkesternumren bäst an. Och väl 
valda voro de. På en gång gedigen och lättförståelig musik, 
som det var. Ludvig XIII:s Gavotte – fin, lekande, med 
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sina skarpt afmätta takter lätt fastnande i minnet – måste 
tagas da capo, och Schumanns Träumerei sedan! Hvilken 
härlig målning i toner af den sofvande människans oroligt 
famlande af viljan okontrollerade hjärnarbete! – –
 Programmet utfyldes med […] en af fröken Z. Molan-
der, hrr S. Kjellström och F. Trobäck (piano, viol, violon-
cell) utförd Sérenade af pseudonymen Lago, bakom hvil-
ken (som för många torde vara bekant) döljer sig Musikaft-
narnas värderade ledarinna.

Den här framförda och kommenterade kompositionen av Net-
zel, Sérénade för pianotrio, blev året därpå utgiven som opus 50 
av Simrock i Berlin. I det redan nämnda brevet till Anna Cas-
parsson berättar Netzel i november 1898 om en annan höjd-
punkt, då hon planerade en minneskonsert för arbetarna för sin 
»oförgätliga och saknade« Adolf Fredrik Lindblad. Konserten 
ägde rum den 16 februari 1899 och endast musik av Lindblad 
stod på programmet, bland annat två a cappella-körer, en duo-
sonat, två satser från en av violinsonaterna och Drömmarne för 
blandad kör och piano.

* * *

Som vi ska återkomma till i nästa kapitel uppehöll sig Netzel 
runt sekelskiftet under stora delar av konsertsäsongerna i Paris, 
framför allt 1897–98 och 1903–04. Efter framgången med arbe-
tarkonserterna i Stockholm bestämde hon sig för att överföra 
sitt svenska koncept till Paris och alltså även där bjuda in arbe-
tare till konserter med god musik. Efter ett par spridda försök 
med folkkonserter mellan ordinarie konserter under vårsäsong-
en 1898 satte hon igång en serie med reguljära arbetarkonserter 
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vintern 1904. Konserterna hölls i olika delar av staden, och priset 
sattes till 25 centimes så att också arbetare kunde ägna ett par 
lördagstimmar åt att lyssna till det Netzel ansåg var det bästa 
Paris hade att erbjuda av musik. Priset var satt så lågt för att 
arbetarna skulle ha råd att också låta hustru och barn följa med.

De franska journalisterna kunde visa upp sina presskort i 
entrén och inledningsvis rapporterades om två konserter som 
arrangerats till stor begeistring. Uppskattande kommentarer för 
själva initiativet, musiken och musikerna trycktes i Rappel, Le 
Figaro och La vie artistique. Här beskrivs Lago som en enastå-
ende tonsättare och ett lysande exempel på vad en passionerad 
musiker kan åstadkomma utan offentliga medel eller privata 
finansiärer. Till skillnad från den kritik som framkommit mot 
arbetarkonserterna i Stockholm framhävdes det exemplariska i 
att ha lyckats locka till sig verkliga arbetare, inte folk från de 
välbeställda skikten, men heller inte lodare och dagdrivare. På så 
vis menade man att konserterna motverkade den skadliga effekt 
kafémusiken tänktes ha på arbetarna.

Den första konserten 1904 ägde rum den 5 mars i Chambre 
Syndicales på Rue de Lancry, som var belägen i ett av stadens 
tätast befolkade arbetarkvarter. Lokalen rymde 1 200 personer 
och var prydd med svenska banér och en vapensköld där det stod 
skrivet »konst och arbete«. Bland de medverkande musikerna 
fanns artister från Opéra-Comique, Parisoperan, Netzels pro-
tegé Sven Kjellström och hennes tidigare kompositionslärare 
Widor. De svenska korrespondenterna skrev hem att många 
hade varit skeptiska till att franska arbetare skulle vara likna 
öppna för »seriös« musik som svenska arbetare varit. Emellertid 
visade det sig redan vid den första konserten att idén motsvarade 
ett verkligt behov och utmynnade i att bandet mellan klasserna 
stärktes. Aftonbladets utsände skrev att den första konserten hade 
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varit ett rent nöje. Det berättades att det hade varit fantastiskt 
att se hur en ivrig publik med arbetsklädda män och deras hus-
trur hade tagit med sig sina barn och skyndat sig fram till plat-
serna framför podiet. Efter det som sägs uppförde sig publiken 
exemplariskt och uttryckte sin begeistring utan att trampa eller 
ropa, precis som de svenska arbetarna. De medverkande musi-
kerna applåderas fram flera gånger.

Netzel tillbringade flera månader i Paris våren 1904, men då 
hon reste tillbaka till Stockholm och inte längre kunde engagera 
sig aktivt dog konserterna ut, trots att hon upprättat en kom-
mitté som hade kunnat driva dem vidare. Utan Netzels konst-
närliga ymnighetshorn, organisatoriska förmåga och ekono-
miska medel kunde inte arbetarkonserterna räddas. Detta sorg-
liga faktum beklagades i La vie artistique, som framhöll att sta-
dens konstälskande publik inte längre var jämställd.

Hemma i Stockholm kunde man i januari 1901 i Svensk 
Musiktidning läsa att arbetarkonserterna nästan alltid gavs för 
fulla hus, och så sent som i mars 1905 hade en orkesterkonsert 
för arbetare »lockat en så talrik publik, att närmare 300 perso-
ner ej fingo plats i lokalen«. Likafullt var arbetarkonserternas 
dagar snart räknade. De ekonomiska utgifter Netzel hade för 
konserterna i Stockholm och Paris blev efter hand alltför stora, 
och då publiken började svika, tycktes det henne kanske inte 
längre vara värt den stora mödan. Arbetarna gick hellre på bio. 
Netzel var i färd med att bli en äldre dam, snart 70 år, och den 
allra sista arbetarkonserten hölls 1908.

Om Netzels konserter hade inspirerat Karl Valentin till de 
arbetarkonserter han startade i Göteborg 1895 är ovisst. Emel-
lertid tog Elsa Stenhammar (Fredrika Stenhammars dotter) och 
hennes moster Elfrida Andrée på sig uppgiften att föra företaget 
vidare varannan fredag under vinterhalvåret. Behovet av arbe-
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tarkonserter var påtagligt och Göteborgskonserterna skulle 
komma att överleva Netzels Stockholmskonserter med decen-
nier. Den ekonomiska överlevnaden i Göteborg blev efter hand 
säkrad med offentliga medel till driften. Också där var tanken 
bakom verksamheten att alla människor hade ett behov av att 
höra kvalitetsmusik.
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»Un compositeur d’un grand mérite«

I dåtidens svenska musikliv var det – som redan nämnts  
  – inte helt oproblematiskt att vara så präglad av intryck  
  från fransk musik som Laura Netzel och hennes kollega 

Helena Munktell. Som kritiker i Dagens Nyheter var Wilhelm 
Peterson-Berger inte den som sparade på spydigheter när han 
skrev om personer och förhållanden som han irriterade sig över 
i Stockholms musikliv, så inte heller när han i april 1897 anmäl-
de en konsert med violinisten Sven Kjellström. Som »ung och 
lovande« violinist i Hovkapellet önskade Kjellström skaffa 
medel till ett bättre instrument och vidare studier i Paris genom 
att ge en konsert på Musikaliska Akademien. Så långt, allt väl, 
men »problemet« med Kjellström var att han under flera år hade 
varit Netzels protegé: hon hade inte bara låtit honom spela på 
sina arbetarkonserter och andra musikaftnar, dessutom hade 
hon introducerat honom för den populäre Bellmansångaren 
Sven Scholander (1860–1936) samt för kungen och kronprinsen. 
Vid en tidigare matiné hos kronprinsen i januari 1897, då Kjell-
ström ackompanjerats av Netzel, hade kungen och en trängre 
krets inbjudna varit närvarande. Kjellström hade spelat verk av 
Sarasate, Vieuxtemps och flera nummer av Lago. Då Peterson-
Berger såg programmet till konserten i april fick han associatio-
ner i samma riktning. Att Lago och franska kompositörer var så 
rikt representerade, kan förklara de bitska formuleringarna i 
avslutningen på den recension som publicerades i Dagens Nyhe-
ter:
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Hr Sven Kjellströms konsert i går afton hade till ungefär 
tre fjerdedelar fylt Musikaliska akademiens stora sal med 
en publik som dock hufvudsakligen ditlockats genom bil-
jettförsäljning på enskild väg, hvarför konserten egentligen 
ej kunde säga ha en fullt offentlig pregel. […]. Hr Kjell-
ström röjer i sitt violinspel mycken talang, men för hvarje 
uppträdande framstår behofvet och önskvärdheten af 
vidare utbildning allt tydligare. Gårdagens program var ej 
särdeles fördelagtigt för konsergifvaren. Men då han, efter 
hvad vi veta, ej sjelf fått bestämma sina nummer, torde 
man ej i detta fall böra döma för strängt. Han spelade 
uppenbarligen så godt han kunde […].
 För öfrigt väckte programmet osökt den misstan-
ken att någon af den stockholmska musikdilettantismens 
mest hersklystna och fransosgalna skyddspatronessor stod 
bakom företaget. De ledsamma sakerna af Lago, hvilka hr 
Kjellström föredrog, väckte reflektioner i denna rigtning.

Netzels verksamhet i för- och bakgrunden av Stockholms kon-
sertliv personifierade för Peterson-Berger två av de ting han 
avskydde mest – dilettanter och fransk inspiration. Lagos musik 
blev av den anledningen kategoriserad som destruktivt fransk. I 
en del sammanhang skiner det dessutom tydligt igenom att Net-
zels driftighet och handlingskraft, inte minst hennes förmåga 
att skaffa sig goda förbindelser både in- och utrikes, fungerade 
starkt irriterade på honom. Hans kritiska inställning kan också 
ha »härdat« Netzel, eller som Ellen Sandels i Damernas Musik-
blad så träffande uttryckte det om en motsvarande situation: 
»Då det nu är som svårast för en själf att upptäcka sina svagheter, 
så ligger den nyttan nära till hands att äga en dödsfiende för att 
befordra självkritiken, får sådan öfverhufvud övas.«
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Netzels mångåriga engagemang i Kjellströms karriär skulle 
visa sig vara en god investering för hennes egen verksamhet. 
Från 1897 till 1900 studerade Kjellström med Guillaume Rémy 
(1856–1932) vid Pariskonservatoriet. Därefter var han i fyra år 
anställd i den berömda Parisorkestern Concert Colonne och 
spelade även andrafiol i en stråkkvartett som leddes av Paul 
Viardot, bror till den Louise Héritte-Viardot som Netzel lärt 
känna i Stockholm. Genom sina efter hand allt rikare förbindel-
ser kom Kjellström därmed att fungera som förmedlare av kon-
takter för nordiska musiker i Paris. På sina konserter i Paris 
framförde han gärna skandinavisk repertoar, inte minst Netzels 
musik. Hans teknik var enligt tidningarna i höjd med berömda 
europeiska virtuosers. Han hade dessutom fått tag på en äkta 
Ruggieri-fiol som kostat 15 000 franc, donerade av en beundrare 
som i likhet med Kjellström kom från Norrland. För Netzel var 
han en viktig stöttepelare och vapendragare, och han kände helt 
visst tacksamhet för att hon stöttat honom redan som ung, rela-
tivt obemedlad och okänd i Sverige.

Två månader före Kjellströms konsert i Stockholm hade Net-
zel den 9 februari firat en av sina största triumfer som tonsättare 
under en konsert i Paris. Medan de flesta skandinaviska musiker 
och tonsättare förlade sina konserter till en period från slutet av 
april, då konsertsäsongen var över och konkurrensen från andra 
arrangemang betydligt mindre, hade hon manövrerat sig fram 
till att arrangera en tonsättarafton i mycket väl ansedda Cour 
Artistique, som nyligen haft en soaré med kompositioner av 
Benjamin Godard och som skulle presentera verk av Widor på 
det efterföljande evenemanget. Som vi redan varit inne på var 
det vid detta tillfälle utdrag ur hennes Stabat Mater blev fram-
förda med orkester och gjorde ett outplånligt intryck på åhörare 
och kritiker. Baserat på klipp från fransk press, bland annat Le 
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Monde musical, rapporterade svenska dagstidningar samt Svensk 
Musiktidning att Netzel också hade tonsatt »Ave Maria« och att 
konserten annars bestod av två damtrior, flera vackra piano-
stycken, verk för violin respektive cello och piano samt några 
charmerande sånger. Konserten avslutades med finalen till en 
pianokonsert med orkester, här arrangerad för två pianon, fram-
förd i ett svindlande tempo med en hr. Liebert som solist. Det 
intressanta programmet framfördes på ett mycket tillfredsstäl-
lande sätt och Le progrès artistique beskrev henne som »un com-
positeur d’un grand mérite«.

Pianokonserten är Laura Netzels mest omfångsrika instru-
mentalverk. Så vitt vi känner till blev konserten inte framförd i 
sin helhet under tonsättarens levnad, men finalsatsen blev spelad 
vid två tillfällen i tonsättarens eget arrangemang för två pianon. 
Vid sidan av framförandet i Cour Artistique i Paris 1897 stod 
den på programmet vid en Netzel-afton i Berlin året därpå med 
tonsättaren själv som solist (mer om detta senare). Vi vet inte 
med säkerhet om hela det tresatsiga verket var färdigkomponerat 
vid denna tidpunkt, men det finns i den samtida musikpressen 
belägg som pekar i den riktningen. Signaturen »E. H.« hade en 
porträttartikel om »Laura Netzel-Lago« i majnumret av Le 
Monde musicale 1897 och i verkförteckningen nämns »un Con-
certo pour piano et orchestre (Société de Musique Nouvelle, Cour 
Artistiques, etc.)« liksom att hon även hade framfört en tran-
skription av konserten för två pianon. Likaledes togs »Piano-
konsert med orkester« med bland hennes viktigaste kompositio-
ner i Svensk Musiktidnings presentation av »Svenska tonsättarin-
nor« den 8 juni 1897 samt av Jules Ghymers i en porträttartikel 
i Gazette de Liège från året därpå.

Pianokonsertens första sats öppnar i högdramatisk, senro-
mantisk stil med kraftfulla ackord i orkestern och virtuosa löp-
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ningar och oktavpassager i pianot. Efter 25 takter sätter Netzel 
in mer melodiskt material med ett tema som först kommer i 
pianot och därefter vandrar mellan olika instrument i orkestern. 
Också i det vidare förloppet växlar satsen mellan dramatiskt-
virtuosa partier och mer melodiösa passager. Den vittnar på 
många sätt om att den är skriven av en tonsättare som själv var 
mästare på sitt instrument. Satsen ställer ständigt nya krav, både 
rent speltekniskt och i balansen mellan pianot och de skilda 
instrumenten i orkestern.

Mellansatsen, ett vackert Lento, inleds med ett långt canti-
lena- tema i Ass-dur, spelat av orkestern. Tonarten etablerar en 
helt ny sfär, fjärran första satsens e-moll. En motsvarande kon-
trast finns mellan satserna i Griegs berömda a-mollkonsert, och 
även i den har orkestern ett långt tema utan solist i andra satsen. 
När Netzel låter pianisten komma in efter 24 takter, tar solisten 
ett överraskande språng till E-dur. Det nya temat framträder i 
en egenartad och lite »mystisk« klangsfär genom att pianot trä-
der i dialog med harpan, ett instrument som sällan används som 
del av orkestern i pianokonserter. Netzel uppskattade mycket 
harpans klang och framträdde själv som harpist vid flera tillfäl-
len. Tillbaka i Ass-dur får pianisten utveckla virtuosa löpningar, 
arpeggion och oktavpassager med en efter hand stark dynamisk 
stegring fram mot satsens första höjdpunkt. Pianot återvänder 
till »sitt« tema, denna gång försett med högst virtuosa löp-
ningar som föregriper Rachmaninovs karakteristiska pianistik. 
Här är orkestern till att börja med helt underordnad, men grad-
vis bidrar den till att bygga upp en våldsam stegring fram till 
satsens klimax. I det »vakuum« som uppstår därefter återkom-
mer inledningstemat, nu spelat av pianot. Vi får också en ny 
dialog mellan pianot och harpan, nästan som om det hade varit 
en dubbelkonsert för piano, harpa och orkester.
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Finalsatsen är ett eldigt rondo i »mycket hastigt tempo«. Den 
är präglad av virtuosa skallöpningar och brutna ackord, där pia-
nisten verkligen får visa upp sig. Efter en dramatisk inledning 
för pianisten in ett markant rondotema med en tarentellarytm, 
där Netzel parafraserar det kända »Grieg-motivet« från Griegs 
pianokonsert. Ett mer grandiost kontrasterande tema följer, 
men glider snart över i flera virtuosa figurationer hos solisten, 
som slutar i en kromatisk löpning över nästan fyra oktaver. 
Musiken dämpas och rondotemat kommer tillbaka i violinerna, 
med ett mystiskt ackompanjemang i pizzicato. Det dröjer ändå 
inte länge innan pianot åter får en dominerande roll, och hela 
satsen blir en våldsam kraftdemonstration.

De handskrivna noterna till pianokonserten befinner sig – 
som de flesta av Netzels efterlämnade manuskript – på Musik- 
och teaterbiblioteket i Stockholm. Där har de av allt att döma 
förvarats sedan tonsättarens död. Ändå ansågs verket länge som 
antingen ofullbordat eller förlorat, men detta har berott på fel-
aktig information. Enligt bibliotekskatalogen var bara andra 
satsen, Lento du concerto, försedd med orkestersats, medan 
resten av verket endast arrangerats för två pianon. Det verkliga 
förhållandet är att ett renskrivet orkesterpartitur föreligger till 
nästan hela verket, men att det finns ett brott efter takt 202 i 
finalen. Petteri Nieminen, som leder Musikaliska sällskapet i 
Savolax, har utfört ett högst förtjänstfullt arbete med att full-
borda den avbrutna satsen. Om tillvägagångssättet skriver han 
till författaren av denna bok: »Finalen är i fritt rondo-format så 
jag har kompletterat satsen genom att mest återanvända material 
från finalen (inga nya teman osv).«

Ett uruppförande av hela Netzels pianokonsert med Stefan 
Lindgren som solist och Saimaa sinfonietta dirigerad av Erkki 
Lasonpalo hade planerats vid Mikkeli Music Festival i juli 2020. 
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På grund av corona-pandemin sköts det finska framförandet upp 
till november 2020. Också Norrköpings symfoniorkester har 
konserten på sitt program med Peter Friis Johansson som solist i 
oktober 2020, baserad på en utgåva av Klas Gagge. Vem som 
verkligen vinner »kapplöpningen« är i skrivande stund inte känt, 
men det är glädjande att återupptäckten av ett instrumentalverk i 
stort format redan bidragit till förnyat intresse för Netzel.

Nya kompositioner av Netzel kunde presenteras med en hals-
brytande hastighet mot 1890-talets slut, och många av dem fick 
sina uruppföranden i Paris. En av de viktigaste och mest intres-
santa är Svit för violin och piano opus 62. Verket tillägnades den 
belgiske tonsättaren och violinisten Armand Parent (1863–1934), 
som vid denna tidpunkt var konsertmästare i Colonne-orkestern 
i Paris. I den första satsen, ett Allegro moderato i a-moll, sätter 
Netzel i kontrast till det intensiva huvudtemat in ett mycket 
uttrycksfullt motiv med många överraskande modulationer. 
Andra satsen, Allegretto tranquillo, går i F-dur och har ett 
inledningsmotiv som ger tydliga associationer till Grieg. Den 
vackra, melodiska satsen betraktades av den franska pressen som 
ett intagande eko av folkvisor från Lagos hemland. Finalsatsen, 
ett Allegro non troppo i a-moll, är väl avpassad för en virtuos 
violinists bravader, men den har också ett kontrasterande, lite 
marschartat mittparti i D-dur.

Med Paris som bas uppehöll sig Netzel under stora delar av 
säsongen 1897/98 på den europeiska kontinenten. Violinsviten 
uruppfördes i Paris i december 1897, under en skandinavisk 
konsert på La Bodinière vid rue Saint-Lazare. Enligt Aftonbla-
dets franska korrespondent, signaturen »T.L.«, var atmosfären 
»hemtreflig«, och det hade samlats »en intim krets, tre hundra 
personer omkring, för att åhöra ett skandinaviskt program«. 
Det ansågs som betecknande att det var just Lagos musik som 
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där vann en avgjord framgång hos åhörarna, och Le Journal, Le 
Monde musical och flera dagstidningar innehåller berömmande 
recensioner som bland annat berättar om hur Lago gjorde »le 
plus grand succès« hos Parispubliken. Sviten stod också på pro-
grammet i januari 1898, på den första konserten för året på 
Société musique nouvelle, då den spelades av konservatoriepro-
fessorn Théophile Laforge (1863–1918) med stort bifall.

Violinsviten och flera andra verk signerade Lago blev utgivna 
på Simrocks förlag i Berlin. Med anledning av detta var det 
naturligt för Netzel att ge en större kompositionsafton också i 
den tyska huvudstaden. Den ägde rum i Hôtel de Rome den 18 
mars 1898 med nio programpunkter där vissa innehöll fler än en 
komposition av henne:

1. Svit för violin och piano op. 62
2. Duo från Stabat Mater op. 45
3. »Prélude« ur op. 57 och Deux études de concert op. 52
4. Sérenade för violin, cello och piano op. 50
5. »Lied« och »Wunsch« för sopran och piano ur op. 44
6. Berceuse op. 59 och Chanson Slave op. 53, båda för violin och 

piano
7. »Lofsång« och »Stilla mitt hjerta« för alt och piano [utan 

opusnummer]
8. Romance op. 40 och Danse Hongroise op. 51 för cello och piano
9. Allegretto con brio för två pianon [finalen i pianokonserten]

Vid pianot satt den nu 59-åriga tonsättaren själv, omnämnd som 
»Fru Netzel-Lago, en medelålders dam med ett högst angenämt 
utseende«. De övriga medverkande var en Hr. Teodorowitsch 
på fiol, Hr. Schultz på cello, sopranen fru Sobrino, alten Mathil-
da Enequist och en Hr. Zalowski som ackompanjerande pianist. 
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I Deutsche Rundschau blev konserten recenserad av musikhistori-
kern Carl Krebs. Han beskrev Lago som en seriös och karak-
tärsfull tonsättare, som visserligen var en smula fransk i sin 
smak men som hade lärt sig åtskilligt och brukade sina kunska-
per på ett smakfullt vis. Kritikern i damtidningen Neues Frauen-
blatt uttryckte stor tillfredställelse över att Lago som kvinnlig 
tonsättare hade mötts av en mycket välförtjänt god kritik och att 
hon hade blivit ett känt namn i både Frankrike, Belgien och 
Norden. Detta som motvikt till alla dem som hävdat att kvinnor 
bara i undantagsfall kunde prestera framstående ting på musi-
kens område.

På väg från Berlin tillbaka till Paris stannade Netzel bland 
annat till i Liège där hon gav en konsert i den kände pianofabri-
kanten Charles Gevaerts lokaler. Av en förhandsartikel i Liège-
tidningen La Meuse framgår att konserten gavs för en exklusiv 
församling bestående av musikkritiker, konstnärer och det som 
beskrevs som stadens mest framstående dilettanter (»principaux 
dilettantes des notre ville«). På programmet stod bland annat 
violinsviten, som spelades av Ovide Musin, samt en del sånger.

Efter uppehållet i Liège besökte Netzel också Bryssel. Till-
baka i Paris gav hon, vid sidan av den redan beskrivna folkkon-
serten, en stor kompositionsafton den 9 maj. Den ägde rum i Le 
Théâtre Feministe, en internationell kvinnorörelseteater som 
inrättats av den polskfödda feministen Marya Chéliga (1854–
1927) för att uppmuntra och verka för kvinnliga författare som 
stött på svårigheter när de försökt få sina verk uppförda. Åter var 
det Théophile Laforge som spelade violinstämman i sviten, 
medan Netzel själv trakterade pianot. En konsertanmälan kunde 
berätta att lyssnarna gripits av temanas vigör, elegans, variation 
och deras elektrifierande och intresseväckande utveckling. Sär-
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skilt intryck gjorde sista satsens glans och nerven i dialogen 
mellan instrumenten.

Genom utgåvorna på Simrocks förlag nådde violinsviten 
också länder som Netzel själv aldrig besökte, bland annat Rumä-
nien. En musikrecensent i Romania musicala framhävde att kon-
ceptionen, fakturen och harmoniken vittnade om Lagos fram-
skjutna plats bland tidens ledande moderna tonsättare.

Med sina erfarenheter som kammarmusiker föll det sig natur-
ligt för Netzel att komponera kammarmusik sent i livet. Att 
skriva kammarmusik var praktiskt eftersom hon genom sina 
kontakter kunde räkna med att få den framförd antingen i 
Stockholm eller i Paris. Till skillnad från kammarmusiken av ett 
flertal av hennes nordiska kolleger möttes dessa verk av strålande 
recensioner, där de beskrivs som originella, djärva och genom-
syrade av nordisk ton. Efter att Netzel hållit sig hemma i Stock-
holm under första delen av säsongen 1898/99, då hon bland 
annat arrangerade sin redan omnämnda arbetarkonsert med ett 
Lindbladprogram, berättade Svensk Musiktidning den 1 maj 1899 
att hon nyligen hade fullbordat ett större kammarmusikverk: 
»Innan kort lär utkomma på Hachettes förlag i Paris Suite för 
flöjt och piano och hos Simrock i Berlin en violoncellsonat.« 
Flöjtsviten, som till dels är baserad på svenskt folkmusikmate-
rial, kom ut med det tidiga opusnumret 33, något som kan tyda 
på att den komponerats några år tidigare. Genom ett misstag 
blev också en tarantella för violin och piano utgiven på Simrocks 
förlag med opusnumret 33, men de två verken har inget gemen-
samt förutom tonsättarpseuodymen Lago.

I mars 1899 var Netzel tillbaka i Paris för att framföra sin 
egen musik. Cellisten Gaston Courras, som var stämledare i 
orkestern vid Parisoperan och en viktig person i stadens kam-
marmusikmiljöer, hade ställt sig i spetsen för en konsertserie 
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med äldre och nyare musik. På programmet stod både en piano-
trio av Beethoven och en cellosonat av Rubinstein, men det verk 
som fick mest uppmärksamhet var Lagos nya flöjtsvit. Sviten var 
tillägnad Paul Taffanel (1844–1908), bekant som grundare av 
den franska flöjtskolan, men det var hans då 19-årige elev, den 
senare så kände flöjtisten Philippe Gaubert (1879–1941), som 
uruppförde den tillsammans med Netzel. Le Monde musical 
framhöll att sviten, som alltså baserats på svensk folkmusik, var 
ett viktigt och originellt verk och att utövarna fick fram dessa 
egenskaper fullt ut.

I samband med en konferens om svensk musik, arrangerad av 
Charles Fuster (1866–1929), höll Netzel därpå en kompositions-
afton i Institut Rudy den 19 mars. Här stod bland annat vio-
linsviten och Berceuse i E-dur på programmet, där Sven Kjell-
ström spelade violin, medan Fanny Créhange framförde »Ave 
Maria«, »Voici la Brice« och andra sånger signerade Lago. 
Netzel var själv ackompanjatör under hela konserten. Tre dagar 
senare framförde hon och Kjellström åter sviten, nu med Socié-
té de Musique classique et moderne som arrangör av en kam-
marmusikkonsert i Salle Pleyel.

I juni 1899 rapporterade franska tidskrifter om att det i Paris 
hölls ännu en kompositionsafton med Lagos musik, denna gång 
i den svenske tenoren Carl Fürstenbergs salong. Av den anled-
ningen skriver fransk press att Lagos renommé är utan mot-
stycke, att hon gjort succé många gånger och att värden var en 
förträfflig interpret av hennes sånger.

Netzels hittills tyngst vägande kammarmusikverk, Sonat för 
violoncell och piano opus 66, kom ut på Simrocks förlag hösten 
1899 och var tillägnad Courras. Med sin mångsidighet, smidig-
het och välövervägda virtuositet var sonaten Courras värdig, 
vilket han till fullo visade när han framförde verket den 19 
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januari 1900 vid en av sina konserter i Salle Erard. Det verkar 
som om Netzel inte tog del av konserten, men mottagandet var 
ytterst positivt. I cellosonaten möter vi framför allt en väldigt 
expressiv och mogen, men också äventyrslysten Netzel. Verket 
ger ett lätt oförutsägbart intryck. Trots att stilen är den sedvan-
ligt senromantiska är den tydligt präglad av samtidens franska 
musik. Uttrycket är djärvt, framstormande och satt i ständig 
utveckling. Harmoniken är utforskande, samtidigt som den 
aldrig blir sökt eller alltför uppmärksamhetskrävande för dåti-
dens publik och kritiker; det melodiösa står ändå i centrum. 
Sonoritet förenad med kontraster gör dessutom sonaten till ett 
anslående och varierat verk.

Öppningssatsen, ett stormande, plågat, intensivt och vackert 
Allegro moderato i e-moll, visar tydligt att Netzel vidareutveck-
lat sin relation till sonatformen sedan hon skrivit pianosonaten. 
Hon har nu ett än mer självständigt förhållningssätt till form-
principerna genom att satsen är friare uppbyggd, och kombina-
tionen av moll-dominerade, subtila känsloskiftningar och en 
trängtande passion gör att intrycket ibland blir brokigt. En mjuk 
cellostämma inleder över en böljande och energisk pianostämma 
som kan ge associationer till Schumanns och Tjajkovskijs kla-
versatser. Tomas Löndahl har gått närmare in på satsen i sin text 
till CD-utgåvan:

Till det dynamiska intrycket bidrar den konturskarpa 
melodiken och de egensinniga harmoniska vändningarna. 
Linjerna är långa men uppbyggda av kortare, uttrycks-
fulla och många gånger gestiskt uppfordrande motiv. Den 
oupphörligt pågående utvecklingen och bearbetningen 
av dessa motiv, den täta sammanflätningen av stämmorna 
samt den höga intensiteten gör att musiken i sin helhet 
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verkar utvecklas associativt snarare än kompositoriskt kal-
kylerat. Men trots detta faller musiken fördenskull inte ur 
den formella ramen. Oftast lyckas tonsättarinnan behålla 
greppet om den inneboende spänningsskapande kontras-
ten mellan det framvällande musikaliska flödet och de 
ingående motivens strävan att ibland gå sina egna vägar. I 
de framstormande tonkaskaderna och de högspända kanti-
lenorna trivs uppenbarligen Laura Netzel – och kanske är 
det i sådana partier man finner essensen i hennes musik?

Tonen i den andra satsen, Cantabile ma non troppo lento i 
G-dur, är sångbar, lyrisk, vibrerande och djupt expressiv. Piano-
stämman lägger huvudsakligen ackord till cellons melodik, med 
små spänningsskapande och dissonerande intervall. Det hela 
inleds med ett smäktande cellotema som utvecklas, återtas och 
varieras; det är innerlig musik med en griegsk affinitet och ett 
schumannskt patos. I den kontrasterande delen, som går i Ess-
dur, ledsagas cellons breda, melodiska linjer av ett oroligt piano-
parti präglat av intensiva, nästan hackande ackord i trioler. 
Finalen, ett Allegro appassionato i E-dur, är mer utåtriktat 
intensiv, effektfull och startar lekande och scherzoaktigt. Sona-
ten avrundas briljant och virtuost med senromantisk schwung.

Det var tydligt för en fransk kritikerkår att Netzel hade ett 
stort mål framför ögonen då hon skrev sonaten. Verket beskrevs 
i dags- och fackpress som väl genomarbetat, i den seriösa genren 
och i den helt moderna stilen. Både Le Monde musical och Le 
Journal Musical lovordar cellosonaten som ett högst originellt 
verk med stilfulla idéer. Pianoprofessorn Jules Ghymers, som 
Netzel hade mött i Liège året innan, svarade för en berömmande 
recension av cellosonaten i Gazette de Liège. Han beskrev det 
som ett verk med många modulationer och harmonisk djärvhet, 
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men finner likväl att det är friskt och klart i uttrycket. Ghymers 
berömde vidare Lagos vackra och originella musikaliska idéer 
och lade vikt vid hur tonsättaren på ett mästerligt vis undgår att 
hölja idéerna i dimmor. Annars står Lagos kombination av moll-
betonade, subtila känsloskiftningar och längtande lidelse i 
centrum för musikkritikernas behandling av sonaten.

Då cellosonaten spelades vid en stor matiné på Bodnière i juni 
1901 kunde man läsa att Lago hade lyckats bli berömd i Tysk-
land, Frankrike och Belgien. Hon fick erkänsla för stor origina-
let i sina verk och intagande musikalitet. Cellosonaten framhäv-
des särskilt för att utforska en kombination av subtila känslo-
skiftningar och passion i uttrycket. Det är vid denna tidpunkt vi 
i fransk och belgisk press, som i Le Monde musical, Progrés 
Artistique och inte minst i Jules Ghymers recensioner i Gazette 
de Liège kan läsa att vissa verk på Lagos verklista, som cellosona-
ten, är värda en framskjuten plats i musikhistorien tillsammans 
med berömdheter som Brahms, Franck, Saint-Saëns, Vincent 
d’Indy och Rubinstein.

Nu tillbaka till konserten den 19 januari 1900 i Salle Erard. 
Den var helt och fullt vigd åt Lago-kompositioner, och celloso-
naten fanns med i programmet. Gaubert var solist, liksom året 
dessförinnan. Dessutom tillkom ännu ett nytt kammarmusik-
verk signerat Lago, Preludio e Fughetta för piano, violin och vio-
loncell opus 68. Franska musikkritiker var inte så litet impone-
rade över hur snabbt nya verk komponerades. Också detta verk 
fick beröm, för ett tonspråk som har tyngd utan att låta torrt. 
Formmässigt liknades detta opus med Beethoven, Mendelssohn, 
Schumann och Saint-Saëns, men även om Netzel på ett oantast-
ligt vis följer formprinciperna och alltid uttrycker sig klart och 
begripligt, behandlar och utvecklar hon tematiken på sitt högst 
personliga sätt. I kritiken framhölls att preludiet och fugan 
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präglades av sköna känslor som reflekterade de skandinaviska 
ländernas själ. Recensenterna var helt eniga om att verken var 
genomsyrade av en högst modern karaktär och visade på tonsät-
tarens lärda handlag.

Det lyckade försöket att komponera för den klassiska sätt-
ningen pianotrio gav mersmak. 1903 gav Netzel ut Trio för violin, 
cello och piano i d-moll opus 78, som tillägnades etnografen Mau-
rice Delfosse (1870–1926). Trion uruppfördes den 9 mars 1903 i 
La société Musique Nouvelle med Netzel själv vid flygeln till-
sammans med sina långvariga bekanta i staden, violinisten 
Théophile Laforge och cellisten Gaston Courras. I publiken satt 
många entusiastiska skandinaver bänkade tillsammans med flera 
av Paris mest kända musikauktoriteter. I sin anmälan kommer 
Le Monde musical med beröm för att trion skrivits med sådan stor 
säkerhet. Den skulle komma att göra vidare succé inte bara i 
Paris, utan också i London och alla de städer den framfördes i. 
Stockholms Dagblad rapporterade den 8 mars 1904 att en utländsk 
tidning hade kommit med en berömmande anmälan av trion 
och att den utmynnat i följande ord: »Sverige kan vara stolt öfver 
en komponist som Lago, som gör landet heder, hvarhelst hennes 
verk blifva kända och uppförda.«

Pianotrion har en per aspera ad astra-uppbyggnad, där ett hårt 
arbete leder mot stjärnorna, och består av tre satser men med ett 
scherzo-parti insprängt i den långsamma mittsatsen. Den inle-
dande, lidelsefulla Allegro moderato-satsen i moll är brett 
anlagd med en tragisk underton och är komponerad i en under-
liggande sonatform, även om formdelarna delvis lösts upp. De 
tre instrumenten samspelar med varandra i en tät faktur. Le 
Monde musical karakteriserar den andra satsen, Andante tran-
quillo – Molto più vivo, som den mest värdefulla och verkligt 
inspirerade satsen i trion. Dess ABA-form är präglad av kontras-
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ten mellan det sorgmodiga och det livfulla i det inskjutna 
scherzo partiet, men där återkomsten till A-delen också varierar 
det tematiska materialet påtagligt. Vi får en något lättare över-
gång till finalen, Allegro deciso, som är beslutsam och heroiskt 
triumferande till sin karaktär.

* * *

Den svenska kungafamiljen, och i synnerhet kung Oscar II, tog 
av och till del av den nordiska miljön i Paris mer förnäma 
salonger. Vid privata konserter var det vid förra sekelskiftet gan-
ska vanligt med recitation av poesi varvad med musiken, men 
det var givetvis högst ovanligt att poesin var skriven av en rege-
rande monark. 1902 komponerade Netzel sin Fantaisie, adaption 
symphonique opus 77 till hans »Fantasistycke öfver harpotoner« 
och »Drömmen«. Hon tillägnade naturligt nog kungen stycket. 
Planen var att få det nya verket framfört i Paris, där konsert-
arrangörer och musiker var positivt inställda till den musikäls-
kande svenske kungen. I ett brev till Netzel från den 5 oktober 
tackar Oscar II henne för dedikationen – adaptionen syntes 
honom synnerligen tilltalande. Samtidigt besvarar han hennes 
förfrågan om huruvida Magnus Synnestvedt, som arbetade för 
den svensk-norska legationen i Paris, kunde översätta texten. 
Synnestvedt var tvåspråkig och hade tidigare fått kungens tillå-
telse att översätta och ge ut hans poesi på franska. I likhet med 
kungen hade han starka musikintressen och var en uppmärksam 
konsertbesökare. I det att kungen beklagar att han troligtvis 
inte kommer att närvara i Paris vid framförandet av fantasien 
året därpå, skriver han:
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Att Synnestvedt otvifelaktigt har rätt i sin åsigt angående 
svårigheten att öfversätta till Fransyskan ett i metriskt 
afseende så särskildt – om jag så får uttrycka mig – »själfs-
väldigt poëm«, det kan tyvärr icke bestridas: Kanhända 
att någon annan förmår göra det bättre, men jag måste 
t.v. åtminstone betvifla detta. Dock äfven om jag skulle 
hafva rätt häri, så är saken dock ej omöjlig att utföra, om 
man låter compositionen sjungas på svenska, men gifver åt 
åhörarne en så vidt möjligt sammvetsgrann öfversättning. 
För de sjungande ( – sannolikt fransmän och fransyskor – ) 
kunde man ju kanske teckna orden, så att de kunde uttala 
dem, om de än ej förstode dem?

I Paris hade verken av Oscar Fredrik (som alltså var Oscar II:s 
signatur när han framträdde som författare) och Lago ofta firats. 
Även om fantasin inte kom att framföras i Synnestvedts översätt-
ning var han närvarande på konserten, som gick av stapeln i Salle 
Humbert de Romans den 3 maj 1903. De anmälningar som gjor-
des av konserten återfinns i hans rika klippsamling. Orkestern 
var Concert Le Rey, som hade ett utmärkt renommé. Det var 
nästan tusen människor i publiken, däribland en stor del av Paris 
kulturelit. Den tidigare Comédie-Française-skådespelaren Jean 
Mounet-Sully (1841–1916) reciterade Oscar II:s dikt i fri fransk 
översättning av Pierre Elzélar. Mounet-Sully var känd från en 
rad romantiska och tragiska hjälteroller – bland annat Oidipus, 
Hamlet och Hernani – och hade turnerat i Stockholm och 
Köpenhamn 1899. Kritikerna var eniga om att översättningen 
funnit en påtaglig melankoli och att såväl fantasin som framfö-
randet av den var en oöverträffad konstnärlig upplevelse. Mou-
net-Sully, som beundrades av sin publik, väckte entusiasm i hela 
salen. Kungens dikter hade redan varit populära i Parissalongerna 



Oscar II fotograferad vid pianot av Kgl. 
Hoffotograf Ludwik Szacinski, Kristiania 
1888. Nasjonalbiblioteket, Oslo.  
Wikimedia Commons.
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en tid, och det positiva mottagandet av texten bör nog ses mot 
bakgrund av att pressen lät sig imponeras av det faktum att poesi 
av en utländsk kunglighet förts in i musik framförd på en offent-
lig konsert. Det är självklart också så att kritikerna knappast 
kunde behandla kungens verk i annat än positiva ordalag.

Under medverkan av Netzel, som vid detta tillfälle spelade 
harpa, svarade orkestern för ett briljant framförande. Rent musi-
kaliskt hade Netzel gett sig in på något av ett vågstycke: symfo-
nisk adaption ansågs vara en vansklig genre där recitation och 
musik istället för att hjälpa i värsta fall kunde stjälpa varandra. 
Bitvis hindrade Mounet-Sullys kraftiga stämma publiken från 
att höra hur harmoniken framkallade välljuden då månens milda 
stråkar lekte i parkens rika kronor. Här varvas avsnitt där recita-
tionen sker till orkester med avsnitt med endast recitation. I 
recensionerna beskrivs musiken som rikt fasetterad och med en 
vacker klang, starkt inspirerad av diktens mystiska trollspråk och 
fylld av evigt dunkla frågor. Framförandet blev med andra ord en 
succé. Med en publik charmerad både av melankoli, poesi och 
musik fick författaren och tonsättaren stående ovationer. I sam-
band med framförandet skrev Netzels tidigare kompositionslä-
rare Widor i minnesalbumet om sin livliga tacksamhetskänsla 
för de drömska melodier som han fått höra denna sommar.

* * *

Trots den avoga inställning vissa svenska musikkritiker hade till 
fransk musik och musikutbildning, arbetade Laura Netzel inte 
bara med svensk musik i Paris, utan också för fransk musik när 
hon uppehöll sig hemma i Stockholm. Då exempelvis Camille 
Saint-Saëns gästade Stockholm för att hålla konserter 1897, 
bistod hon honom under besöket, och han återgäldade detta 
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genom att skriva några takter ur Delilas förförelsearia i hennes 
minnesalbum.

Då Netzel fick reda på att det skulle bildas en fransk-skandi-
navisk förening i Stockholm, tog hon ögonblickligen kontakt 
med initiativtagaren, baron Carl Carlsson Bonde (1850–1913). 
Detta förklarar hon med att hon själv hade blivit bemött med så 
stor vänlighet i Frankrike att hon också ville hedra landet i Sve-
rige. Tillsammans med diplomater, ministrar och andra infly-
telserika personer blev hon således medlem i Concordia, sällska-
pet för internationella studier. Efter hand blev hon i vanlig ord-
ning del av styrelsen, och in på 1900-talet blev hon hedersordfö-
rande och president.

Modersällskapet till Concordia hade inrättats av Émile Lom-
bard från Paris, en »äkta fransman« och entusiastisk kosmopo-
lit. Sällskapet hade en internationell tidskrift som bar dess namn. 
Bland idéerna medlemmarna brann för fanns den att olika folk-
slag skulle närma sig varandra genom att väcka och upprätthålla 
intressen för främmande folk, språk, städer och idéer. 1902 hade 
Concordia allt som allt 30 000 medlemmar spridda över många 
länder, och motsvarande siffra för den svenska filialen var samma 
år 300. Bland dessa var kvinnorna i flertal – flera av Netzels 
musikaliska kontakter var medlemmar av sällskapet, från 1906 
också Christina Nilsson. Bland männen märks Carl Snoilsky, 
Verner von Heidenstam och litteraturforskaren Karl Warburg.

Sällskapet Concordia möttes en torsdag varje månad på Hotel 
Continental i Stockholm. Netzel ställde sig snart i spetsen för 
föreningens musikaliska soaréer. »Presidentskan« sörjde för att 
det var hög klass på konsertprogrammen och att de som spelade 
och sjöng var professionella musiker eller duktiga musikälskare. 
Också i Paris engagerade sig Netzel i Concordias musikaliska 
verksamhet, något en matiné med hennes musik på Trocadero 
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1901 vittnade om. Sällskapet arrangerade baler, supéer och fes-
ter med efterföljande musik. Förutom föredrag fanns i Sverige 
musikaliska inslag med Netzel som ackompanjatör och diktupp-
läsning, vilken hon ibland också illustrerade från pianot.

Ett gott exempel på verksamheten i föreningen är att Concor-
dia i september 1906 arrangerade besök för tre franska delega-
tioner i den svenska huvudstaden. I samband med detta höll 
Netzel en musikalisk matiné på Norra Latin – ansträngningar 
gjordes för att gästerna skulle lära känna lite svensk musik. Hon 
hade bland annat försäkrat sig om medverkan av sångarna Ebba 
Björkom och Nils Lantz samt pianisten Robert Höglund, vilka 
framförde sånger av bland andra Söderman, Sjögren, Peterson-
Berger, Stenhammar och Lindblad. Hon hade till och med 
lyckats samla en liten stråkorkester som hon själv dirigerade. 
Med Dagny Ekegårdh (g. Edgren) som violinsolist framförde de 
hennes egen Svit för violin och stråkorkester opus 83. Verket var 
till synes nytt, men innehöll arrangemang av tidigare stycken 
för fiol och piano – Andante religioso, Berceuse och Tarantelle. (I ett 
efterlämnat manuskript har Netzel tagit med Humoresque op. 37 
istället för tarantellan, vilket lett till att alla fyra styckena tagits 
med i den nya utgåvan av sviten inom Levande musikarv.) Tid-
ningarna berättar att samtliga nummer blev briljant framförda 
och att applåderna uttryckte åhörarnas tillfredsställelse, även 
om det på grund av ett stramt program och vackert väder var 
glest i publiken.

Den 10 februari 1908, två månader efter Oscar II:s död, 
arrangerades på Grand Hôtel en minnesfest under Netzels led-
ning. Kungafamiljen satt i publiken och temat för arrangemanget 
var »Oscar Fredrik som skald och musiker«. Från förberedel-
serna till festen finns anteckningar bevarade som Netzel skrev 
till ett föredrag om kungen och musiken. Talet skulle hållas av 
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konferencieren Ruben G:son Berg (1876–1948), och hon påpekar 
för honom att hon under årens lopp ofta hade musicerat tillsam-
mans med kungen. Efter att en för tillfället samlad orkester 
under Netzels ledning hade framfört Södermans Svenskt festspel, 
hölls föredrag om Oscar II till dikt och sång med en därpå föl-
jande hyllning till den döde: en byst av honom avtäcktes, där 
poesins och musikens genier håller vakt. Så tog en musik- och 
sångavdelning vid med Lagos tonsättningar av Oscar Fredriks 
dikt »Maria« för kör a cappella med sopransolo, sjungen av Mally 
Högberg, och duetten »Visa från Mora« exekverad av Högberg 
och Anna Hammarstedt. Nils Lantz sjöng Lagos nya »Flaggan 
opp! In memoriam Oscar« opus 85 och programmet avslutades 
med orkesterversionen av Fantaisie. Skådespelaren Nils Personne 
deklamerade medan Netzel själv spelade harpstämman, liksom 
hon gjort vid framförandet i Paris nästan sex år tidigare.

Som den svenska Concordia-föreningens primus motor deltog 
Netzel inte bara i musikaliska evenemang, utan bidrog också till 
teaterunderhållningen. En av höjdpunkterna för henne vid de 
dramatiska och musikaliska soaréerna måste ha varit då en talrik 
publik den 24 februari 1912 närvarade vid framförandet av en 
operett med hennes musik. Svenska Dagbladet skriver om hur 
den väckte publikens intresse och munterhet. Sångnumren 
framfördes på ett förträffligt vis och belönades med både lager-
kransar och blommor. Dessvärre verkar det inte som om Netzels 
försök inom den lättare musikdramatiska genren är bevarad.

Under 1900-talets första årtionden försvann de svenska noti-
serna om utländska salongstonsättare och referat från franska 
recensioner av svenska musikers och tonsättares framträdanden 
i Paris. Likafullt höll Netzel kontakten med Frankrike och reste 
varje vinter från Stockholm till Paris för att delta på stora kon-
serter. Ju äldre hon blev, desto mer framträdande blev beskriv-
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ningarna av Frankrikeresorna som avkoppling och fritid. Under 
resorna söderöver höll hon också gärna någon konsert. Vi kan 
också se att det fortsatt var i Paris hon komponerade och upp-
rätthöll sitt musikaliska nätverk.

källor och vidare läsning:

Följande konsertrecensioner citeras och 
behandlas (de utländska recensio-
nerna återfinns i Laura Netzels 
klippbok, MTB):

Kjellströms konsert i Stockholm, 
1897-04-22: Wilhelm Peterson-
Berger, »Hr. Sven Kjellströms 
konsert«, Dagens Nyheter, 1897-04-23.

Kompositionsafton i Berlin, 1898-03-
18: Neues Frauenblatt, 1898-03; Carl 
Krebs, Berliner Rundschau, 1898.

Konsert i Liège, 1898-03: La Meuse, 
1898.

Kompositionsafton i Paris, 1898-05-09: 
La Meuse, 1898.

Recensioner och andra texter relaterade 
till följande verk citeras och behandlas 
(de utländska recensionerna återfinns 
i Netzels klippbok, MTB):

Pianokonsert, op. 84: »Laura Netzel-
Lago«, Le Monde musical, 1897-05; 
»Svenska tonsättarinnor«, Svensk 
Musiktidning, 1897-06-08; Jules 
Ghymers, Gazette de Liège, 1898.

Svit för violin och piano, op. 62: 
»Skandinavisk musik i Paris«, 
Aftonbladet, 1897-12-22; »Skandina-
visk konsert i Paris«, Svenska 
Dagbladet, 1897-12-23; »Suite pour 
violon et piano«, Le Journal Musical, 
1898; Romania musicala, 1898; Le 
Monde Artiste, 1899.

Svit för flöjt och piano, op. 33, uppförd i 
Paris mars 1899: La Meuse, 1899; Le 

Monde musical, 1899; »›Lagos‹ musik i 
utlandet«, »Musiknotiser«, Svensk 
Musiktidning, 1899-05-01; Le Revue 
diplomatique, 1901-06-16.

Sonat för violoncell och piano, op. 66: Jules 
Ghymers, »Sonate pour violoncelle et 
piano op. 66, par Madame N. Lago«, 
Gazette de Liège, 1899; Romania 
musicala, 1899; »Parfaite aussi, la 
grande matinée de la Bodnière«, Le 
Nord, 1901-07-05; Tomas Löndahl, 
booklet-text till Kammarmusik.

Preludio e Fughetta, op. 68: Le Monde 
musical, 1900-01-30; Le Journal 
Musical, 1900-02; »Musiknotiser«, 
Svensk Musiktidning, 1899-05-01.

Fantaisie, adaption symphonique, op. 77: 
Figaro, 1903-04-28 och 1903-05-03; 
»Un Poème du roi Oscar«, La Presse, 
1903-05-06; La Fronde, 1903-05-06; 
Le Ménéstrel, 1903-05-10; Le Guide 
musical, 1903-05-10; Jann Pasler, 
»Magnus Synnestvedt Musical tastes, 
Cultural Diplomacy, and the Parisian 
Avant-Garde, 1902-09«, Swedish 
Journal of Music Research, vol. 96, 
2014. Brevet från kung Oscar II till 
Laura Netzel återfinns i Uppsala 
universitetsbibliotek.

Pianotrio, op. 78: Progrès Artistique, 
1903; Chronique Parisienne, 1903; Le 
Monde musical, 1903; Stockholms 
Dagblad, 1904-03-08.

Källor relaterade till Sällskapet 
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Concordia: »Concordia«, Aftonbladet, 
1901-09-20; »Concordia å hotell 
Continental«, Svenska Dagbladet, 
1901-09-20; »Concordia«, Aftonbla-
det, 1901-11-08; »Concordia«, 
Svenska Dagbladet, 1901-11-09; 
»Concordia«, Idun, 1902-01-15; 
»Matineen å Norra latin«, Dagens 
Nyheter, 1906-09-10; »Musikalisk 
underhållning i Norra latinlärover-
ket«, Svenska Dagbladet, 1906-09-10; 
»I ›Norra Latin‹ och hos Köhlers«, 
Aftonbladet, 1906-09-10; »Oscar 
Fredrik som skald och musiker«, 
Svenska Dagbladet, 1908-02-03; 

»Sällskapet Concordias minnesfest 
öfver Oscar II«, Aftonbladet, 
1908-02-11.

Därutöver har följande källor använts: 
Laura Netzels minnesalbum, MTB; 
»Svensk musik i Paris«, Stockholms 
Dagblad, 1897-03-01; »Svensk musik i 
Paris«, Vårt Land, 1897-03-01; 
»Lagos kompositioner i Paris«, 
Svensk Musiktidning, 1897-03-15 och 
Ellen Sandels, »Musikkritik«, 
Damernas Musikblad, nr 4 1909; 
Tobeck, »Laura Netzel 3« och 
»Laura Netzel 4«.
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Erkännandet av kvinnliga tonsättare som 
drivkraften bakom ett rikt livsverk

Ålderdomen innebar ytterligare mognad och fortsatt  
  verksamhet för Laura Netzel. Det verkar som om hon  
    mot slutet av sitt liv reflekterade kring och gjorde upp 

med småaktigheter i svenskt musikliv som tidigare hade vållat 
henne smärta och bekymmer. Detta gav henne ro och styrka 
samtidigt som hon kunde fortsätta med sin filantropiska verk-
samhet. Hon blev enligt tidningarna en ungdomlig äldre, tack 
vare att hon fortsatte att engagera sig med liv och lust, hålla sig 
aktiv och ständigt lära sig något nytt. Det blev en fruktbar 
period och hon arbetade in i det sista, något Göteborgs Aftonblad 
beskrev som en förutsättning för en god ålderdom. Emellertid 
blev hennes professionella kontaktytor gradvis mer begränsade, 
i synnerhet i Stockholm. Lika fullt fortsatte hon att engagera sig 
i sociala och politiska ämnen. Hon dirigerade körer och sörjde 
för att få sin egen musik framförd till stöd för välgörande ända-
mål och till glädje för medmänniskor, som exempelvis dem i De 
blindas förening. Hon engagerade sig också i aktuella ämnen, 
som Svenska kvinnoföreningen för fosterlandets försvar, genom 
att skicka föreningen smycken och delta i insamlandet av pengar 
till en pansarbåt.

Efter att maken Wilhelm dog vid en ålder av 79 år i februari 
1914, låg Laura Netzel själv allvarligt sjuk på Sofia-stiftelsen i 
två månader. Då hon blev bättre reste hon tillsammans med dot-
tern Malin till Frankrike för att vila ut. Planen var att koppla av 
med lugna dagar i Trouville-sur-Mer. Hit vallfärdade gäster 



Maken Wilhelm Netzel. Oljemålning  
av Elsa Backlund-Celsing. Svenskt 
porträtt arkiv, Nationalmuseum.
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från när och fjärran för att visa upp och lansera nya klädmoden 
eller för att bada, ganska lättklätt i förhållande till tidens gäl-
lande klädkod. Endast omklädningsrummen var separata för 
respektive kön och stranden disponerades av alla badgäster. Inte 
heller fanns någon uppdelning när badgästerna tog sig ut i havet. 
I Göteborgs Aftonblad blev det beskrivet som ett färggrant skåde-
spel:

Ofvan den herrliga, blå himlen, i bakgrunden strand-
promenadens hvita praktbyggnader, den brokiga åskådare-
hopen, de för vinden klatschande flaggorna, och ute i 
hafvet, hvars friska andedrägt sveper en öfver kinderna, en 
hel flottilja af lustseglare, från hvilken genom kikarne rik-
tades en korseld af blickar mot de badande. […]. Obeskrif-
ligt komiskt verkar anblicken af en hop herrar, som simma 
omkring med monocle, glasögon och pince-nez. Är det 
månne för att icke gå förlustiga en enda af de vackra utsik-
ter, som erbjuda sig?

I tidningarna står att läsa om hur badlivet där var hänsynslöst 
obarmhärtigt mot dem som ville tränga sig på utan att ha blivit 
utsatta för den mest ingående granskning. Här fanns »gräddan 
ur nästan hela Frankrikes fina värld«. Det var två hotell som 
gällde, Hôtel des Roches Noires och Hôtel du Paris. Casinot 
och hotellen låg vid stranden. I casinot fanns två stora salar med 
teater, kafé och läskabinett. Som tidsfördriv reste badgästerna 
med ångbåt till Le Havre. I Trouville fanns ett brokigt socie-
tetsliv, där bekantskaper gjordes och vänskap dyrkades. Med 
andra ord var förhållandena de rätta för en riktigt lyckad vistelse 
där, men första världskrigets utbrott kom som en stor chock och 
satte stopp för semesterlivet. I en efterlämnad anteckning ger 



Vykort från promenadpiren i Trouville-sur-
Mer 1911. Aqua Photo Léopold Verger. 
Wikimedia Commons.
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Netzel en fyllig beskrivning av det dramatiska händelseförlop-
pet, såsom det upplevdes av henne som 75-årig turist i ett land 
som befann sig i krig:

Efter några dagars vistelse härstädes nådde oss 1 Aug. den 
öfverraskande underrättelsen om allmän mobilisering i 
Frankrike och eventuelt krig med Tyskland, hvilket åstad-
kom en fullkomlig omstörtning i det så beryktade plage-
lifvet i Trouville. Hotellen stängdes, och då all manlig 
betjening hemkallades, de yngre samma dag och de äldre 
succesivt följande dagar, skyndade från alla hotell samtliga 
gäster till den lilla oansenliga jernvägstation der det bilda-
des en kompakt massa af flera hundrade som otåliga vän-
tade att få återvända till sina hem.
 Vid polletering af det vidlyftigare resgodset uppstod 
naturligtvis en stor villervalla, det skreks och knuffades – 
d.v.s. bärarne – hvilka dock lugnades vid ankomsten af en 
enda polis dock utan att ens behöfva ingripa; ett specielt 
drag för franska folket. Så stodo vi inklämda bland sky-
höga lass af koffertar från kl. half 9 till midnatt och hade 
väl ej lyckats komma med om icke med hjelp af en hygglig 
jernvägsfunktionär som uppoffrade sin tid under dessa tre 
timmar och utan ersättning.

Även om målet för Netzel och dottern var att komma med på ett 
skepp till Sverige, måste alla formella och praktiska utmaningar 
vid evakueringen organiseras av det svenska konsulatet i Paris. 
Ett extratåg till Paris sattes in och tog hela natten. Framme på 
Gare Saint-Lazare möttes passagerarna av ett folkhav som 
skickade sina män ut i kriget, och världsstaden var närapå hotad:
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Hästarna togos till kavalleriet, droskor voro sällsynta, inte 
ens autobussar funnos och nästan omöjligt blef att utan 
polisens [hjälp] få en bil, dock af, mot fremlingar, vanlig 
visad hjelpsamhet gjordes ofta undantag. Theatrar och 
öfriga förlustelselokaler upphörde, allt andades djupt all-
var, kriget diskuterades naturligtvis öfverallt men lugnt 
och stilla och utan kränkande utfall mot den anfallande 
parten.

Netzel och dottern uppsökte konsulatet, »som redan stod i 
begrepp att ordna en del svenskars hemfärd samma dag d. 3 
augusti«. Sammanlagt var det 133 svenskar som skulle evakueras 
tillsammans med 27 norrmän och 11 danskar. Också sju finlän-
dare fick följa med en bit på vägen, men de måste sättas av vid sitt 
eget konsulat i Rouen, eftersom de kunde orsaka tyskarnas vrede 
om båten som skulle föra dem vidare blev kontrollerad. Som 
Netzel skriver, upplevde hon att svenskar hade fullt stöd från 
den franska befolkningen:

Der stodo vi alla på trottoiren utanför Svenska Konsula-
tet 11 Rue Pépinière bärande våra kappsäckar, filtar och 
smärre kolli – koffertar måste lemnas i Paris tills krigets 
slut – icke olikt vanliga Amerikaemigranter till allmänt 
beskådande, skyddade af en dragon till häst, under en tim-
mas tid hvarunder Svenska Ministern Grefve Gyldenstolpe 
kom för att önska oss lycklig resa; sent omsider tågade vi 
företrädda af våra länders flaggor i ordnad grupp til Gare 
St Lazare följda af hurrarop hvilka då vi trädde in i den 
stora hallen i kraft och intensitet formade sig till en entu-
siasm. Bedöfvande rop – »Vive la Suède! Vive la France!« 
– följde oss hela vår färd. Extratåg, 3je klass, ställdes till 
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vårt förfogande till Rouen; på perronen hyllades vi t.o.m. 
af jernvägspersonalen som klädde våra fönster med grönt. 
Det hela blef ett talande bevis på Franska folkets sympathi 
för vårt kära Sverige.

I Rouen sov skandinaverna i en stor festsal med tillhörande tea-
terscen. Här var det ordnat med en supé där det ingick ett bröd 
per person, stort nog till »en uthungrad soldat«, samt skinka 
och rödvin. De mest generade damerna fick sova bakom scenri-
dån, alla andra på bänkar, stolar och golvet i festsalen. Ingen 
klagade.

Den potentiellt farligaste delen av resan återstod: färden över 
Nordsjön till Göteborg. Konsulatet hade hyrt lastbåten Fland-
ria, som normalt bara hade plats för 40 passagerare och livrädd-
ningsutrustning för 50. Rederiet ställde sig tvekande till att 
frakta så många som 171 passagerare, men kaptenen sade sig 
villig att ta med skandinaverna om de åkte på egen risk. De enda 
militära fartyg de mötte under färden på havet var två engelska 
torpedbåtar som genast lät dem segla vidare. Netzel orkade 
efteråt inte tänka på vad som hade skett om de istället hade mött 
tyska båtar och tvingats ligga stilla i många timmar medan pas-
sen blev genomgångna. För övrigt gick färden över all förväntan, 
skriver Netzel och fortsätter:

Anordningarna ombord kunde ju ej bli annat än primi-
tiva; 4 1sta klass hytter för 12 personer funnos, alla öfriga 
lågo i maskinrum o.s.v. sedan de rengjordts, strödda med 
sågspån och halm samt derpå madrasser. […]. Lyckligtvis 
behagade Nordsjön hålla sig relativt lugnt, ingen sjösjuk 
fans ombord; man vistades öfver hela båten, men mest på 
det stora akterdäcket, och dagarna gingo allt för fort. Man 
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bjöds på musik af mandolin, violin och manskörer och en 
cabaret anordnades till förmån för en medellös hustru med 
barn och för besättningen.

Som vi lärt känna Netzel höll hon sig knappast undan när det 
skulle ordnas med välgörenhetskonserter.

Vi vilja med nöje konstatera att samvaron med öfriga 
nationaliteter var mycket angenäm, Norrmännen voro 
uppmärksamma, artiga och ytterst tacksamma för den 
stora vänlighet vi visat dem under resan. De önskade att 
ett offentligt tack i Norges tidningar måtte komma till 
stånd. […]. Söndagen den 9 Augusti ankom Flandria till 
Göteborg, lotsad af en kronobåt förbi minorna i inloppet; 
dess förinnan hade vi anmodat en Norsk Missions Pastor 
att hålla en kort tacksägelse Gudstjenst som genom kraft 
och värme gjorde på oss alla ett djupt intryck och afslutade 
med Vår Gud är oss en väldig borg.

Den dramatiska hemresan med välgörenhetskonserten gör det 
lätt att förstå varför Netzel på äldre dagar av pressen blev beskri-
ven i hyllande ordalag som kvinnan med det varma och rika 
hjärtat, den stora begåvningen och konstnärssjälen. Då hon 
blickade tillbaka på sin livsgärning, såg hon att hon hade tagit 
vara på de möjligheter som erbjudits och inte försummat något. 
Över lag skriver tidningar och tidskrifter om hur hon – när hon 
mötte andra – gav intryck av att åren inte hade tärt på henne och 
att hennes liv hade varit gott. I Aftonbladet karakteriserades hon 
i anslutning till 80-årsdagen 1919 som en sällsynt ungdomlig 
gammal dam: »Det ligger en sådan spänstighet och entusiasm 
ännu över hennes personlighet, att man får intrycket av att stå 
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inför en ännu ung och handlingskraftig kvinna.« Hon kunde då 
också se tillbaka på ett ovanligt aktivt liv i musikens och filan-
tropins tjänst.

Även om hon upprätthöll en positiv fasad vid intervjun måste 
det ha varit ett hårt slag att dottern Laura en kort tid dessförin-
nan rycktes bort av spanska sjukan. Likafullt ger den äldre Net-
zel intryck av att se på livet med ungdomliga, glada ögon och 
beskriver sig själv som lycklig: »Genom hela mitt liv har Gud 
överhopat mig med gåvor, gåvor som det har varit mig en stor 
glädje att betjäna mig av.« En av dessa gåvor var musiken, vilket 
framgår när hon tillägger: »Den är icke på något sätt min egen 
förtjänst.« Vid den tidpunkten hade hon flyttat till en represen-
tativ lägenhet med hiss på Birger Jarlsgatan. Även om hon bodde 
på andra våningen skriver gästande journalister om att hon hade 
en fantastisk utsikt åt alla håll. I ett av rummen i den välmöble-
rade bostaden stod en flygel, och ibland hände det att det blev 
stor konsert i hemmet när släkt och vänner kom på besök. Då 
ställde hon salongens stolar i ring och trädde med en sirlig knyck 
åter fram inför sitt auditorium: Lagos musik fortsatte att klinga 
från klaviaturen.

Genom hela livet var musiken en källa till glädje för henne 
och omgivningen. Som sina lyckligaste musikaliska år beskriver 
hon studieåren i Paris. Det var också där hon ansåg att hon kom-
ponerat sin bästa musik. I intervjuer framhåller hon själv Fantai-
sie, adaption symphonique till kung Oscars text, som blev framförd 
både i Paris och Stockholm: »Åh, det var ett underbart ögon-
blick, när kungen efter föreställningen i Stockholm kallade mig 
till sig och jag fick niga djupt för auditoriet, som applåderade 
stormande.«

* * *



Den åldrande Laura Netzel hemma vid 
pianot. Musik- och teaterbiblioteket.
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Då Netzel 1924 fyllde 85 år publicerades artiklar som lyfte fram 
hur Lagos kompositioner hade spritt glädje i vida kretsar och 
uppmärksammats långt utanför Sveriges gränser. Det curricu-
lum vitae som hon sammanställde mot slutet av sitt liv och som 
finns på Musik- och teaterbiblioteket i Stockholm ser impone-
rande ut: här framhäver hon att hon var känd och uppskattad 
som tonsättare och dirigent i internationella musikkretsar. 
Dessutom påminde hon om att hon vunnit första pris vid Kvin-
dernes Udstilling 1895. Att hennes verk hade utländska förläg-
gare – tyska, franska och norska – ansåg hon också som viktigt. 
Hon framhäver dessutom att största delen av opuslistan blev 
spelad utomlands, speciellt nämns Kristiania, Berlin, Paris, 
London och Lyon. Hon informerar även om att några av kom-
positionerna tillägnats regenter som kung Oscar, kung Gustaf 
och den tidigare turkiske sultanen Abdul. Vad var det som moti-
verade henne? I ett brev till Andrée den 18 september 1921 
berättar Netzel om drivkraften bakom hennes resa ut i världen 
med musiken i bagaget:

Ja, kvinnans erkännande som kompositör var ju drivkraf-
ten till mitt stora steg att obekant resa ut med mina största 
verk – det var ej håg att skörda eget beröm, led vid att se 
alla dem som trodde sig skapade till konstnärer, dessa unga 
Herrar med Akademiens kontrapunkt i fickan och föga 
egen inneboende skapande kraft, ville jag visa hur Kvin-
nan, om ock obekant i andra länder, besjälad af ett stort 
mål; utan reklam, utan press, blott med stöd af framvisan-
det af sina verk, blef gifven plats redan i Berlin som »stu-
derad« i kontrapunkt kvinnlig kompositör som i stöd deraf 
upprepades i de öfriga länderna – der gjordes ingen skill-
nad på kön dervidlag.
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På ålderns höst tackade Laura Netzel Gud för att i så hög grad 
ha främjat hennes mål och tystat de många svenska röster som 
tidigare kritiserat henne och väninnan Andrée som tonsättare. 
Nöjt konstaterade hon att Lago-verk omnämndes i berömmande 
ordalag i flera länders musikpress. Sultanen dekorerade henne 
med chafakat-orden, och även den franska akademien dekore-
rade henne. I en opuslista bifogad till ett brev till Frans Huss 
1899 framhäver hon förutom den tidigare nämnda Fantaisie (till 
kung Oscars text) särskilt balladerna, sviterna, kammarmusiken 
(som musiken för pianotrio), verken för violin, cello respektive 
flöjt med piano, pianomusik (som sonaten och konsertetyderna) 
samt Stabat Mater. Det var för henne också viktigt att hon under 
många år själv framträdde som sångare, pianist, harpist, kam-
marmusiker och dirigent på konserter, både inrikes och utrikes. 
Ändå hade hon velat uträtta mer, och i brevet till Elfrida Andrée 
skriver hon ironiskt om Musikaliska Akademien:

Och nu, min lilla Frida låt oss nu arbeta på, du, ty jag har 
slutat sedan jag skrifvit 92 op:, mest svårare verk. […]. 
Hvem vet, kanske vi trilla in en dag i första kammarn; i 
väntan derpå har »den« begärt alla mina dyrbara auto-
grafer från olika länder, och fått Beethovens och Mozarts 
porträtter.

Då Netzel skrev detta hade Andrée varit ledamot sedan 1879, 
men det var i den numerärt begränsade klassen för kvinnor, inte 
»första kammarn«. Netzel är mycket rakt på sak i sitt brev: hon 
är tydligt sårad, besviken och arg över att hon trots akademiens 
förfrågan om hennes manuskript inte blev invald som ledamot. 
Att bli upptagen i eller accepterad av de svenska intellektuella 
kretsar som kontrollerade och definierade »genialitet« var svårt 
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för Netzel och »hela den förbaskade kjolligan«. Efter sin mång-
åriga verksamhet kände Netzel naturligtvis att hon inte hade 
fått det erkännande hon förtjänat, och hon befarade att hon och 
de kvinnliga kolleger hon kämpat för vid Chicagoutställningen 
skulle komma att glömmas bort. Det erkännande Netzel och 
Andrée önskat sig från Musikaliska Akademien dröjde mycket 
länge, men bättre sent än aldrig: i vårt årtusende har musikfors-
kare fört in dem i den nätbaserade databasen Levande musikarv 
tillsammans med 114 medsystrar. Det verkliga erkännande som 
lyfte upp henne i »första kammarn« kom då akademien gjorde 
henne till en del av den biografiserie som föreliggande bok 
ingår i.

Medan de levde blev Laura Netzel och hennes kvinnliga kol-
leger högt värderade som kvinnliga tonsättare. Netzel beskrivs 
som modern i sitt tänkesätt, men inte hypermodern. Hon expe-
rimenterade inte planlöst, och även om hon enligt det som sades 
hade »horreur« för att verka enkel, var hon välskolad och hade 
ordning på saker och ting. I Frankrike, Belgien, Tyskland och 
Rumänien associerade kritikerna hennes musik med en nordisk 
ton, skandinavisk natur och svenskt folklynne. De många roller 
Netzel hade i musiklivet gjorde det möjligen svårt för såväl kri-
tiker som musikhistoriker att placera henne: hon levde inte av 
men för sin musik, och under hennes vuxna liv blandades väl-
görenhetskonserter med »offentliga« konserter på ett sätt som 
inte överensstämmer med de motsättningar man gärna tror 
skulle ha funnits mellan sfärerna.

Att hon trots den kontrapunkt hon hade i bakfickan inte pla-
cerades i akademiens och heller inte i det svenska musiklivets 
ledande kretsar var dessvärre ganska betecknande för kvinnliga 
tonsättare i den europeiska samtiden: deras »handarbete« (som 
utövare) betraktades som betydligt viktigare och bättre än deras 
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»huvudarbete« (som tonsättare). Så tidigt som 1905 berättar den 
franska musikforskaren Eugène Borrel att Netzel fick svårighe-
ter i kulturlivet eftersom hon var kvinnlig tonsättare, och att en 
man skulle ha fått ett helt annat mottagande. Enligt Idun skulle 
hennes och de kvinnliga kollegernas verk ha kunnat hävda sig 
bättre i konkurrensen med de manliga kollegerna om de hade 
haft samma förutsättningar.

I Netzels samtid var män i minoritet i publiken och i den 
grupp amatörer som köpte noter, medan de var i majoritet bland 
kritiker och musikskribenter. Wilhelm Peterson-Berger och 
Tor Andrée måste därmed finna sig i att sitta bänkade tillsam-
mans med entusiastiska »flickor av bättre familj« på konserterna 
de skrev om i tidningarna. Manliga tonsättare måste anpassa sig 
till marknaden och komponera verk som ingick i samlingar med 
titlar som »Damernas musikalbum«. Det som i retroaktiva 
beskrivningar framhållits som kvalitetskriterier som musiken 
värderats utifrån var uppenbarligen knutet till mäns generella 
uppfattningar om vad som var legitim kultur och till dem som 
hade makten att definiera kulturen. När kritikerna bedömde 
Netzel och hennes kvinnliga kolleger använde de gärna en redan 
existerande diskurs, där »maskulinitet« och »femininitet« 
ansågs finnas i musiken. Därmed fungerade det – medvetet eller 
omedvetet – som ett användbart grepp, om tanken var att bedö-
ma kvinnornas kompositioner på ett ofördelaktigt vis. Förutom 
några korta populära verk som fanns inbundna tillsammans med 
annan musik runt om i nordiska och franska hem blev hennes 
musik nästan bortglömd under en lång tidsperiod.

Musikhistorieböcker uppmärksammar inte sociala grupper 
som har varit marginaliserade eller som inte bekräftar de intres-
sen som rådde bland dem som dominerade kulturen då böckerna 
skrevs. Om man läser sådana framställningar kan man lätt tro 
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att flera kvinnliga 1800-talstonsättare måste ha använt osynligt 
bläck när de skapade sin musik. Det kommer inte som någon 
överraskning att Netzel inte nämns i Sohlmans musiklexikon när 
det gavs ut 1948–52 och heller inte vid revideringen 1975. Ytterst 
litet blev skrivet om Netzel fram till den punkt då Eva Öhrström 
tog ett grepp om svenska borgerliga kvinnors musicerande i 
allmänhet och 1800-talets musikhistoria ur ett kvinnoperspek-
tiv i synnerhet. Under 1990-talets gång ökade också intresset 
för att få fram kvinnliga tonsättare i Sveriges Radio och på kon-
serter. När standardverket Musiken i Sverige tar upp Netzel i det 
tredje bandet, Den nationella identiteten 1810–1920 som gavs ut 
1992, är det på sätt och vis ett framsteg i förhållande till tidigare 
musikhistoriska framställningar och uppslagsverk, även om hon 
bara omnämns på fyra ställen. I avsnittet om musikodlingen i 
Sverige finns en passus som helt kort nämner att Netzel var en 
av många som arrangerade arbetarkonserter, och i anslutning 
till detta står också att hon var en väl skolad pianist och profes-
sionell tonsättare, utan att detta utreds närmare. Hennes sena 
sånger sammanfattas med orden »emotionellt anspråksfulla 
stämningssånger« – ord som också får gälla Fredrika Peyrons 
sånger från samma tid. Den avdelning som tar upp pianomusik 
innehåller en formulering som säger att det är »påfallande« att 
hon, Andrée och Valborg Aulin har komponerat pianosonater. I 
ett parti om kammarmusik kan vi i mindre skrift läsa om att 
»damer med kulturella intressen« ofta lyssnade på kammarmu-
sik vilket tänks ge en förklaring till att Netzel, Andrée och Aulin 
var framstående på området (detta efter behandlingen av man-
liga kolleger som sattes högre än dem). Särskilt nämns att Net-
zel, ovanligt nog och på »franskt« vis, hade med flöjt i sin kam-
marmusik. Musiken i Sverige utgör åtminstone ett litet steg i rätt 
riktning, bort från det intryck som skapades genom 1800-talets 
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musikkritik och den följande tidens musikhistoria, att de levde i 
ett slags hemvirkad, fiktiv och förstockad värld.

Gjorde Laura Netzel det i slutet av sitt liv? Tidningsinter-
vjuer som gjordes i samband med bemärkelsedagar ger alls ingen 
eller högst begränsad inblick i hur hon hanterat sin roll som en 
av de internationellt sett mest framgångsrika svenska tonsättar-
na vid 1900-talets ingång. Att döma av intervjun inför hennes 
85-årsdag värdesatte hon på välkänt manér sin filantropiska 
insats betydligt mer än insatsen som tonsättare: det fanns knappt 
en dag då hon inte arbetat för ett eller annat välgörande ända-
mål, antingen det rörde sig om en basar eller utställning som 
hon organiserat eller en konsert som inte hade gått i lås utan 
hennes medverkan. En stor del av den välgörenhet hon engage-
rat sig i stod i förbindelse med konserter där hon spelat och 
dirigerat sin egen och andras musik. Om dessa kall som låg 
bakom hennes livsverk kan skiljas från varandra är en annan sak. 
Oavsett menade hon i slutet av sitt liv oförblommerat att hennes 
organisatoriska förmåga hade varit till stor hjälp för många. Det 
var heller inte så få sångare och instrumentalister som hade 
henne att tacka för hjälp till deras framgångar, något som hade 
gjort henne till en faktor att räkna med i Stockholms musikliv. 
Engagerat berättar Netzel om hur välgörenhetsarbetet sprang 
ur hjärtat eftersom hon kände ett starkt behov att ge sitt under-
stöd och göra sitt bästa.

I födelsdagsintervjun beskriver Netzel likafullt arbetarkon-
serterna som sin viktigaste insats. Perioden då hon till sin stora 
lycka var sysselsatt med dessa evenemang framstår som en härlig 
tid då hon hade allas tillit och det bästa anseende. Hon framhä-
ver den varma uppskattning hon fick från arbetarna. Visserligen 
drog hon sig till minnes att det inte alltid var lätt att hitta på 
något nytt varje gång, men det ordnade sig alltid. Det musika-
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liska innehållet beskriver hon utan att blygas som det mest hel-
gjutna: hon gav folket det bästa och vackraste som hon hade, 
nämligen Lagos musik och sina egna tolkningar av den. Dess-
utom berättar hon om att hon vann arbetarnas beundran och 
kärlek. Ett av hennes vackraste minnen var hur arbetarna vid en 
av konserterna givit henne en vit sjalett och en stor lagerkrans i 
en högtidligt dekorerad lokal.

* * *

Netzel blev nästan 88 år gammal. »In i sin höga ålderdom beva-
rade professorskan Netzel en utomordentlig andlig och kroppslig 
spänstighet«, stod det att läsa i en av nekrologerna, och det tilla-
des: »Ännu på sin födelsedag för två år sedan spelade hon till-
sammans med konsertmästare Kjellström sina egna kompositio-
ner utantill.« Helt riktigt hade hon dragit sig tillbaka alltmer och 
antalet uppdrag blev färre, men Netzel höll flera konserter för de 
gamla på Sabbatsbergs ålderdomshem. De sista somrarna reste 
hon till Skodsborgs sanatorium i Danmark. Här ordnande hon i 
känd stil gratiskonserter för alla på sanatoriet enligt samma 
mönster som arbetarkonserterna. På så vis var musiken och väl-
görenheten hennes stora intresse så länge hon levde.

Laura Netzel dog den 10 februari 1927 och lämnade efter sig 
sonen och två döttrar. Hela begravningen, som ägde rum i 
Johannes kyrka fyra dagar senare, var präglad av Lagos musik. 
Sven Kjellström framförde Andante religioso och ett nummer 
arrangerat för hans kvartett. Musikdirektör Sven Lizell sjöng 
»Stilla mitt hjärta« och »Lofsång«. Då kistan senare fördes till 
kremering vid Norra begravningsplatsen gick Laura Netzel in i 
den eviga vilan till tonerna av Berceuse, framförd av Kjellström-
kvartetten.
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källor och vidare läsning:

Anteckningarna från Frankrike 1914 
ingår bland diverse papper efter Laura 
Netzel och hennes familj, som 
återfinns i Uppsala universitetsbiblio-
tek.

Artikeln om Trouville, »Franskt 
badlif«, trycktes i Göteborgs Aftonblad, 
1898-09-10.

Upplysningar om Laura Netzels sista år 
med mera finns bl.a. i sign. »Huglek«, 
»Laura Netzel (Lago) 80 år« och 
sign. »Ylva«, »Professorskan Netzel 
– 85 år«, samt i ett brev från Laura 
Netzel till Elfrida Andrée, daterat 
1921-09-18, som återfinns i MTB. På 
samma plats återfinns också brevet 
från Laura Netzel till Frans Huss.

»Noten-Handarbeit« och »Noten-
Hauptarbeit« var begrepp yttrade av 
Hans von Bülow i »Skandinavische 

Concertreiseskizzen«, Allgemeine 
deutsche Musik-Zeitung, 1882-05-19.

Nekrologer och notiser om jordfäst-
ningen: »Laura Netzel död«, 
Aftonbladet, 1927-02-11; »Laura 
Netzel död«, Svenska Dagbladet, 1927-
02-11; »Laura Netzel«, Dagens 
Nyheter, 1927-02-12, 1927-02-15; och 
Svenska Dagbladet, 1927-02-15.

Därutöver har följande källor tagits 
upp: Musiken i Sverige, bd 3, Den 
nationella identiteten 1810–1920, red. 
Leif Jonsson och Martin Tegen, 
Stockholm: Fischer & Co, 1992; 
Sohlmans musiklexikon, Stockholm: 
Sohlmans förlag, 1. uppl. 1948–1952, 
2. rev. och utv. uppl. 1975–79 och 
Tobeck, »Laura Netzel 3« och 
»Laura Netzel 4«.
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Vokalmusik (textförfattare inom parentes)

sånger för en röst och piano

Fjäriln, visa vid piano (Elias Sehlstedt), uppf. ca 1875, tr. 1884
Kyrko-aria, sång med orgel eller piano (text ur Stabat Mater), tr. 1884
Tre sånger vid piano, tr. 1884
 1. Lofsång [Skaldens morgonpsalm] (Esaias Tegnér)
 2. Chant du Rossignol [Samuel Dupont de Nemours]
 3. Stilla mitt hjerta (Bernhard E. Malmström), uppf. 1883
Blomman, »När sig våren åter föder« (Johan L. Runeberg), uppf. 1886, 

ms.
Blomman, »Dofta, dofta, blomma min« (Bernhard E. Malmström), Visa 

vid piano, tr. 1887
Trastens klagan (Oscar Fredrik [kung Oscar II]), op. 34, tr. 1889
Les cloches du Monastère, ballad för sopran (Erik Bøgh), op. 35, uppf. på 

franska 1891, ms. med dansk text
Fyra sånger vid piano op. 36, uppf. 1887, tr. 1888
 1. Slumra slumra bölja blå (»Fjalar« [Carl L. Östergren])
 2. En dröm (»Fjalar« [Carl L. Östergren])
 3. Morgonstråle (Zacharias Topelius)
 4. En gang, og aldrig mer [anon. dansk]
Morgonen (Johan L. Runeberg), visa vid piano, tr. i Idun 1891
Ave Maria, sång med orgel eller piano, op. 41, tr. 1894
Drei Lieder mit Begleitung des Pianoforte [Tre sånger], op. 44, tr. 1891
 1. Lied: Der einst Gedanke mein (Emanuel Geiber)
 2. Wunsch: Ich hab’ dich geliebt (Robert Reinick)
 3. Gruß: Leise zieht durch mein Gemüth (Heinrich Heine)
Quatre melodies pour mezzosoprano ou baryton [Fyra sånger], op. 46, uppf. 

1892, tr. 1893
 1. Rappelle-toi (Alfred de Musset)
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 2. Malgré-moi! (Jules Barbier)
 3. Rêve encore! (Victor Hugo)
 4. Je pense à toi! (Jules Barbier)
Colibri, mélodie avec accompagnement de piano, [anon. franskt] ms. med 

ant. »Op. 46«
Voici la brise (»Zari«), op. 55, uppf. och tr. 1893
Tre sånger vid piano, op. 47, tr. 1894
 1. I natten (Victor Rydberg)
 2. Det är brännande yrsel i rosornas doft (»Toivo« [Sigrid P. Elmblad])
 3. Madrigal (Armand Sylvestre)
Sehnsucht [Ludwig Ganghofer], op. 63
Et barns Aftonbön (Carl W. Böttiger), tr. 1898 i Hvad ska vi sjunga?
Kennst du am Rhein die Glocken (»Carmen Sylva« [Elisabeth av Rumä-

nien]), op. 75, ms. (troligen komp. ca 1902)
Flaggan opp! In memoriam Oscar II (Oscar Fredrik [kung Oscar II]), op. 

85, ms. troligen 1907
Vårsång, »Rén vårens vind den boja spränger« (Bernhard E. Malmström), 

ms.

sånger för en röst och piano med obligat violin

Sånger vid Piano med obligat violin, op. 20, tr. 1887
 1. Hvem styrde hit din väg? (Johan Ludvig Runeberg) uppf. ca 1870
 2. Om min tanke långt från gruset (Carl David af Wirsén)
Din frid, var han en drömgestalt (Viktor Rydberg), op. 61, tr. 1898

sånger för 2–4 röster och piano

2 Qvartetter för fruntimmersröster och piano (Johan O. Wallin), uppf. 1875
Tvenne Trior för Fruntimmers röster med accompagnement för Piano, uppf. 

1883, tr. 1884
 1. Vårvisa (Johan L. Runeberg)
 2. Barcarolle [Adolphe Philippe d’Ennery]
Trenne duetter för fruntimmersröster med piano, op. 39, uppf. och tr. 1889
 1. Hur skönt bland österns skyar (Johan Ludvig Runeberg)
 2. Aftonsång (Johan Nyblom)
 3. Visa från Mora (Oscar Fredrik [kung Oscar II])
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Blå grottan (Carl Snoilsky), duo för sopran och tenor vid piano, op. 43, 
komp. 1890, ms.

kör a cappella

3 Chörer à Cappella, op. 31, uppf. 1888, tr. 1891
 1. Fjäriln och rosen (Johan Ludvig Runeberg), damkör
 2. Vind, som mig smeker (Johan Ludvig Runeberg), damkör
 3. Zuleimas sång (Johan Nybom), sopran solo och manskör
Maria (Oscar Fredrik [Oscar II], efter Thomas Moore) för sopran solo och 

blandad kör à cappella, uppf. 1903, ms.

kör med ackompanjemang

Davids 146 Psalm, blandad kör och orgel, op. 29
Chör för fruntimmersröster [och piano], uppf. 1886, ms.
 1. Edelweiss (Carl Snoilsky) [= op. 30 nr 1]
 2. Det vet ingen (Zacharias Topelius)
Choeurs pour quatre voix de femmes [damkör och piano], op. 30
 1. Edelweiss (Carl Snoilsky, fransk översättning av A. Stratt)
 2. Le papillon et la rose (Victor Hugo)

sångsolister, kör och ackompanjemang

Ballad för baryton solo, 8-stämmig blandad kör och orkester (urspr. piano/
orgel) till text baserad på Heinrich Heines »Die Bergstimme«, op. 19, 
uppf. 1887, ms.

Stabat Mater för 4 sångsolister, 8-stämmig blandad kör och orgel, op. 45, 
komp. 1888–90, uppf. 1890, tr. 1897; orkesterversion uppf. i Paris 1897 
[enligt Idun 23 januari 1891 redan existerande i början av 1890-talet]

 1. Introduction, chœur: Stabat mater dolorosa
 2. Trio: O quam tristi
 3. Duo: Quis est homo
 4. Chœur: Eja mater
 5. Air: Sancta mater
 6. Quatour a cappella: Fac me tecum
 7. Chœur et solo: Virgo virginum
 8. Air: Fac me plagis
 9. Chœur, fugue: Christe cum sit jam exire
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Kantat till Kvindernes Udstilling fra Fortid til Nutid i København 1895 (Jenny 
Blicher-Clausen), solo med dubbelkör, harpa, arr. för 2 pianos, op. 56:

 – Ridderen drager til Hove (Arie i folkviseton), ms.
Välsigna käre Herre det hem som öppnas här (Aria ur kantat, arr. röst och 

piano), ms.

deklamation, harpa och orkester

Fantaisie, adaption symphonique till »Fantasiestycke öfver harpotoner« och 
»Drömmen« (Oscar Fredrik [kung Oscar II]), op. 77, ms., komp. 1902

Instrumentalmusik

soloinstrument och orkester

Svit för violin och stråkorkester, op. 83, ms., arr. och sammanställd ca 1905 
(ny utgåva red. Klas Gagge, 2018)

 1. Andante religioso [op. 48]
 2. Humoresque [op. 37, inte med i ms.]
 3. Berceuse [op. 59]
 4. Tarantelle [op. 33]
Konsert för piano och orkester, op. 84, ofullb. ms. [finalen avbryts efter takt 

202]; tillkomstår okänt, men verket nämns i bl.a. Svensk Musiktidning 
och Le Monde musicale 1897 [ny, fullb. utgåva, Petteri Nieminen och 
Stefan Lindgren, 2020; under arbete är även en kritisk utgåva av Klas 
Gagge]

 1. Allegro moderato
 2. Lento
 3. Finale: Allegro vivo

pianotrio (violin, violoncell och piano)

Sérénade, op. 50, tr. 1894
Preludio e Fughetta, op. 68, tr. 1900
 1. Preludio
 2. Fughetta
Trio för piano, violin och violoncell, op. 78, tr. 1903
 1. Allegro moderato
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 2. Andante tranquillo – Molto più vivo – Tempo I
 3. Allegro deciso

tre violiner och piano

Poème romantique, op. 86, ms., komp. ca 1905

violin och piano

Berceuse et Tarentelle, op. 28, tr. 1889
 1. Berceuse i G-dur
 2. Tarentelle i A-dur
Tarantelle i a-moll, op. 33, tr. 1896
Humoresque, op. 37, tr. 1896
Romance i E-dur, op. 38, ms.
Romance i A-dur, op. 40, tr. 1896
Andante religioso, op. 48, tr. 1896
Chanson Slave, op. 54, komp. 1891, tr. 1894
Berceuse i E-dur, op. 59, tr. 1896
La Gondoliera, op. 60, tr. 1896
Svit för violin och piano, op. 62, tr. 1897
 1. Allegro moderato
 2. Allegretto tranquillo
 3. Allegro non troppo
Berceuse i Fiss-dur »pour Violon (ou Flûte) et Piano«, op. 69, tr. 1900
Colibri »pour flûte ou violon«, se Colibri, op. 72, Flöjt och piano

violoncell och piano

Danse Hongroise, op. 51, tr. 1894
Sonat för violoncell och piano, op. 66, tr. 1899
 1. Allegro moderato
 2. Cantabile ma non troppo lento
 3. Allegro appassionato

flöjt och piano

Svit för flöjt och piano, op. 33, tr. 1899
 1. Andante
 2. Allegretto non troppo vivo
 3. Allegro
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Berceuse i Fiss-dur, se Berceuse, op. 69, Violin och piano
Colibri »pour flûte ou violon«, op. 72, ms. (trol. komp. 1900–02)

piano (2 händer)

3 Salonstykker, op. 24, tr. 1888
 1. Prélude
 2. Étude
 3. Scherzoso
Humoresker för piano, op. 26, tr. 1889
 1: Andante
 2: Allegro
 3: Allegro
Sonat för piano, op. 27, tr. 1894
 1. Allegro moderato
 2. Lento
 3. Tempo di menuetto
 4. Allegro non troppo
Menuet pour piano, op. 48, tr. 1891
Feu Follet. Etude de Concert pour Piano, op. 49, tr. 1893
Deux Etudes de Concert pour Piano, op. 52, tr. 1895
 1. Fileuse
 2. Inquiétude
Six Morceaux pour Piano, op. 57, tr. 1896
 1. Prélude
 2. Scherzo
 3. Gavotte
 4. Aubade
 5. Valse lente
 6. Humoresque

orgel

Prélude et Fughetta, op. 87, tr. 1912
 1. Preludio
 2. Fughetta
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