EVA OHRSTROM

1800-talets svenska musikhistoria
ur kvinnoperspektiv

Varfor saknas kvinnorna 1
musikhistorien? Vilka mojligheter
att komponera och utiva musik offentligt
har kvinnor haft? Som ett svar pd dessa _fragor presenteras
Jyra svenska tonsattare, alla aktiva vid sekel-
skiftet, som hade en omfattande produktion
och en erkand stallning 1 sin
tids mustkliv.

Sommaren 1980 anordnades i Képenhamn
1 samband med internationella kvinnokon-
ferensen en utstillning pa Musikhistoriska
museet om danska kvinnliga komponister
och deras verksamhet de 200 sista aren. En
man som horde talas om utstéllningen fall-
de foljande kommentar: 'Na — sa udstiller
I vel dem begge to?’ Foga anade han da att
utstallningen skulle innehalla uppgifter
och material om 339 danska komponister.
(Kongsted 1981).

Alltfor ofta hér man pastienden att
kvinnor inte kan komponera och att kvin-
nor inte haft nagon betydelse foér musik-
historien. Didremot anses att sang och
piano- och orgelspelning ar limpliga sys-
selsattningar for det kvinnliga konet. Inte
minst Martin Luther ansag att flickor bor-
de kunna sjunga andliga sanger och spela
pa hemorgeln for att senare kunna uppfost-
ra sina barn 1 den ritta lutherska andan.
Detta blev allmdnt accepterat och kanske
darfor har Den Swenska Psalmboken fran
1694 pa sitt forsittsblad en bild av en kvin-
na som sitter och spelar orgel.

Aven hundra ar senare var de svenska
kvinnorna duktiga pa sin hemorgel. Abra-
ham Hulpers skrev 1773 1 sin Historiska
Athandling om ’Fruentimmers sardeles
fardighet 1 denna kosnten’ (Hulpers 1773, s
63). Kvinnor som musikutévare har alltsa
inte ifragasatts pa samma sitt som kvinnor
som tonsattare. Trots detta har de under

alla arhundraden funnits och de har varit
manga. (Se vidare ex Weissweiler 1981).
Vartor ar da dessa och andra kvinnors
verksamhet sa vil gomd eller rattare glomd
for musikhistorien? Ett svar dar att musik-
historiska framstdllningar ar férenklingar
av historien och oftast stilhistoriskt inrikta-
de, dvs koncentrerade pa olika musikaliska
stilarters frambrytande och blomstringspe-
riod. I sadana framstéllningar far musik-
livsskildringar underordnad betydelse. De
musikutévande och komponerande kvin-
norna har fram till vara dagar haft en myc-
ket speciell situation — dvs praktiskt taget
ingen tillgang till offentligt musikliv (med
undantag av primadonnorna). Aven 6ver-
klassens kvinnor fick en ytterst torftig skol-
gang och utbildning som hdmmat bade
kompositionsverksamhet och  musikut-
ovande utanfor hemmet. Under sadana
omstandigheter vixer tex inga kvinnliga
Beethoven eller Mozart-typer fram. (Se vi-
dare Rieger 1981). Ett annat svar ger oss
Hans von Biilow, en av 1800-talets mest
framgangsrika musikpersonligheter: ’Det
vackra konet kan tillskrivas en reproduce-
rande genialitet, men produktivitet maste
obetingat frankdnnas henne... En kvinnlig
komponist kommer aldrig att finnas, en-
dast en feltryckt kvinnlig kopist... Jag tror
inte pa femininumformen av begreppet:
Skapare. Allt som smakar kvinnoemanci-
pation forblir mig in 1 déden forhatligt!



(’Reproductives Genie kann dem schénen
Geschlecht zugesprochen werden, wie pro-
ductives 1thm unbedingt abzuerkennen
ist... Eine Componistin wird es niemals
geben, nur etwa eine verdruckte Copis-
tin... Ich glaube nicht an Femininum des
Begriffes: Schopfer. Ind en Tod verhasst
mir ferner alles, was nach Frauenemanci-
pation schmeckt.”) (Weisweller 1981, s
269). Citatet ger en bra bild av vilka musi-
kaliska omraden de hidrskande mannen till-
latit kvinnor att agera inom som utovare,
medan tonsattarverksamhet har ansetts
vara en mer suspekt sysselsittning.

I syfte att belysa kvinnans roll som ton-
sattare har jag valt 1800-talets Sverige.
Tonvikten kommer att ldggas vid fyra
kvinnliga komponister verksamma kring
sekelskiftet. Bland musikforskare i Sverige
ar det relativt vilkant att det fanns manga
kvinnliga musiker och tonsittare kring se-
kelskiftet. For att fa battre grund for anta-
gandet sammanstillde jag en forteckning
over de kvinnor som komponerat. (Ohr-
strom 1981)

Av undersokningen framgar att ett
hundratal kvinnor varit aktiva tonsattare
bara kring sekelskiftet och att en stor del av
dem fick sina verk framforda och tryckta.
Det sena 1800-talet var tex en blomstrings-
period 1 Sverige for kvinnliga tonsittare
aven om de fortfarande befann sig i minori-
tet jamfort med mannen. Utifran detta var
det intressant att stalla foljande fragor: Vil-
ka mojligheter till kompositionsverksamhet
hade sekelskiftets kvinnor och foér vem och 1
vad avsikt komponerade de? I syfte att be-
svara dessa fragor valde jag att narmare
presentera fyra tonsittare, alla aktiva kring
sekelskiftet. De fyra tonsdttarna ar Laura
Netzel (1839—1927), Elfrida Andrée (1841
— 1929), Helena Munktell (1852—1918)
och Valborg Aulin (1860—1928). Gemen-
samt for dem ar att de komponerade konst-
musik, hade en relativt stor produktion och
att alla fyra hade en, for att vara kvinna,
“stark’ position i svenskt musikliv.

Fyra tonsattarportratt

Elfrida Andrée var pa flera sitt pionjir: Hon
var den forsta kvinnan i1 Sverige som tog
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organistexamen, den forsta och hittills en-
da kvinnliga domkyrkoorganisten, den for-
sta kvinnan som 1 egentlig mening studera-
de komposition vid Musikaliska Akade-
miens Undervisningsverk och som kompo-
nerade storre musikverk. Hon var ocksa
landets forsta kvinnliga telegrafist. Ar 1867
fick hon domkyrkoorganisttjansten 1 Gote-
borg och hir stannade hon till sin déd.

Elfrida féddes 1 Visby och vixte upp i en
bildad Overklassmiljo, dar intressena
framst var musik och litteratur. Fadern var
amatormusiker och amatorforfattare och
hade bestamt sig for att barnen skulle bli
‘nagot 1 musikvdg’. (Stenhammar 1958, s
9) Elfrida fick darfor fran forsta borjan en
gedigen musikutbildning och medverkade
redan som 7-aring vid Musikaliska sillska-
pets soaréer. 14 ar gammal reste hon till
Stockholm for att utbilda sig till organist.
Aret var 1855 och Musikaliska akademiens
undervisningsverk, den enda musikaliska
utbildningsanstalten 1 Sverige, mottog
kvinnliga elever enbart i sang- och piano-
klasserna. Hon studerade darfor privat for
skolans liarare och 1857 tog hon organist-
examen som privatist. Da hade dnnu inte
myndighetsreformen slagit igenom och hon
kunde darfor inte soka nagon anstillning.
Enligt Elsa Stenhammars biografiska an-
teckningar (Musikaliska akademiens bib-
liotek G:54) hade fadern kontakt med riks-
dagsmian och dirigenom skulle en motion
om kvinnors ritt att inneha organisttjinst
ha lagts fram till riksdagen. Enligt samma
kdlla avslogs motionen med motiveringen:
"Paulus har sagt: ”Kvinnan tige i forsam-
lingen’. Fyra ar senare beslutades, trots
Preste-standets avslag, att kvinnor skulle fa
soka och uppehalla organisttjanster och te-
legrafisttjanster. (Protokoll ull Lagtima
Riksdagen 1 Stockholm 1858 — 60, 8:de
saml.)

Under aren 1857—61 hade Elfrida utbil-
dat sig till telegrafist, studerat komposition
for Ludvig Norman och tonsatt flera storre
verk. Riksdagsbeslutet ar 1861 brukar till-
skrivas Elfrida och hennes far. Sikert pa-
verkade de riksdagen med sina skrivelser,
men lagforandringen bor framfor allt ses
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mot bakgrund av de reformer som genom-
fordes under 1800-talets forsta del.

Elfrida viaxte upp vid ritt tidpunkt, hade
hon varit fédd nagra decennier tidigare ha-
de hennes foretag sannolikt varit omgjligt.
Ar 1867 sokte hon tillsammans med sju
man domkyrkoorganisttjansten 1 Gote-
borg. Efter provspelningen valdes hon till
domkyrkoorganist och under de 60 ar hon
var 1 Goteborg byggde hon upp en stor
musikverksamhet. Hon gav regelbundet
orgelkonserter, oftast i Kristine kyrka efter-
som Domkyrkans kyrkorad sedan linge
hade forbjudit konsertverksamhet i Dom-
kyrkan. Fran ar 1897 var hon ledare for
Arbetarinstitutets folkkonserter och under
30 ar arrangerade hon 6ver 800 konserter.
Under arens lopp reste hon flera ganger pa
studie- och konsertresor, bla till Danmark
och Tyskland. Ar 1882 reste hon till Eng-
land. Dar triffade hon bade kvinnliga ton-
sattarkolleger och fick sin orgelsymfoni 1
h-moll tryckt pa Augeners forlag, efter att
ha framfort den vid nagra konserter. I Lon-
don blev hon hembjuden till paret Gold-
schmidt, dvs sangerskan Jenny Lind och
hennes man. Detta méte mellan tva helt
olika personligheter belyser fint tva skilda
musikaliska kvinnotyper, bagge utméirkan-
de for 1800-talets musikliv.

I ett brev har Elfrida beskrivit motet.
Jenny Lind ansag tex att ’...en kvinnas
hjarna omgjligt kunde passa till att forsta
en orkester’, och att det borde ’...sattas
granser for vad en kvinna far gora och inte
gora’. "Mitt blod borjade koka, och forr an
jag sjalv visste det, rusade jag upp och
borjade halla tal om den rittighet varje
manniska har, att fa arbeta med det, vartill
hon har hag, lust och kirlek. Jag slutade
med att jag for min del ville visa, att min
hjarna rackte till att behandla orkestern.’
Sa slog hon sig ner framfor pianot och spe-
lade en av sina symfonier, medan paret
Goldschmidt fick ldsa partituret med dess
utskrivna instrumentering. (Larsson 1971,

s21).

Stora framgangar utomlands blev besok-
en 1 Dresden och Leipzig 1 borjan av 1900-
talet, da hon sjalv dirigerade sin a-moll-

symfoni och overtyren till sin opera Fritiofs
saga.

Elfrida Andrées liv hade sannolikt passe-
rat obemarkt om hon inte hade varit en
produktiv tonsittare. Under sitt liv tonsat-
te hon langt 6ver hundra verk. Under
1800-talet tillkom orkesterverk, kammar-
musikverk, orgel- och pianokompositioner,
korverk, sanger och en opera. Kulmen pa
denna period naddes 1894, da hon vid en
komponisttavling i Bryssel fick pris for en
symfoni, en orgelsymfoni och en strakkvar-
tett. Aren fore hade hon haft stor framgéng
med balladen Snjfrid — det verk som hon
under sin livstid blev mest kidnd for och
som ofta stod pa de musikaliska sillska-
pens reportoarer runt om 1 landet. Under
1900-talets forsta ar tillkom flera kantater
och massor som framfordes bla i domkyr-
kan. Samtidigt bearbetade hon flera folkvi-
sor som framfordes vid Arbetarinstitutets
konserter. (Om Elfrida Andrée, se Lonn
1965, Larsson 1971).

Hur later Elfridas musik och 1 vilken stil
har hon komponerat? Som exempel har
valts hennes trio for piano, violin och vio-
loncell 1 g-moll, tryckt 1887 av Musikaliska
konstforeningen 1 Stockholm. Trion har tre
satser och forsta satsen, Allegro agitato,
har manga viandningar som ar typiska dven
for hennes andra kompositioner. 1:a satsen
ar skriven 1 sonatform. Redan 1 forsta tak-
terna klingar huvudtemat, dramatiskt och
spanningsladdat. Efter 40 takter foljer si-
dotemat; en vacker sangbar melodi, Elfri-
das specialitet. (Se notexempel 1).

Stilistiskt anknyter Elfrida till Leipzig-
skolan, dvs hon anvinder samma stilme-
del som Mendelssohn och Schumann. De-
ras musik hade hon kommit 1 kontakt med
genom sin larare Ludvig Norman. Jamfort
med sin ldrares kompositioner forefaller
dock Elfrida vara ’djarvare’ och mindre
beroende av de klassiska forebilderna.

Valborg Aulin

Valborg Aulin kan betraktas som Elfridas
andliga syster. Under de ar som skilde El-
frida och Valborg hade de ogifta kvinnor-
nas situation blivit ndgot enklare. Musika-



Ovan till vanster: Laura Netzel, till hoger Valborg Aulin. Nedan till vanster: Elfrida Andrée, till hoger Helena Munktell.
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liska akademiens undervisningsverk hade
tex oppnat sina olika klasser for kvinnliga
elever och genom offentliga sektorns ut-
byggnad hade flera arbetstillfillen skapats,
bla kunde de arbeta som musiklirare 1 de
manga nybildade skolorna.

Valborg var dotter till en musikilskande
akademiker och hon fick liksom sin dldre
bror Tor (kring sekelskiftet en av de mest
etablerade violinisterna och tonsittarna)
musikundervisning fran 6 ars alder. Fran
det hon var 13 ar fick hon privatundervis-
ning i komposition, direfter fortsatte hon
vid Musikkonservatoriet. Huvudidmnet var
forst piano, de tva sista aren studerade hon
komposition som huvudidmne fér Ludvig
Norman, Elfrida Andrées fd lirare. Ar
1885 meddelade Svensk musiktidning att
hon tilldelats Jenny Lind stipendium pa
3000 kronor for att studera utomlands, ett
stipendium som hon ocksa fick pafoljande
ar. (Svensk musiktidning 1885:8, 18). Over
Kopenhamn och Berlin reste hon till Paris
dar hon stannade i tva ar. Efter Parisvistel-
sen atervinde hon till Stockholm dér hon
undervisade 1 piano och harmonildra och
gav konserter med egna och andras verk.
Fran 1903 till sin déd var hon pianolérare i
Orebro.

Valborg Aulin har efterlaimnat cirka 50
verk, mest sanger, korverk, kammarmusik
och pianostycken. Kompositionerna till-
kom aren 1880—1900 och storst framgang
tycks hon ha haft med korverket Procul este
och en strakkvartett, utgiven och urupp-
ford 1888 av Aulin-kvartetten. Under 80-
och 90-talen ansags hon vara bland de
mest lovande unga tonsattarna och hennes
stycken framfordes relativt ofta. Flera av
pianokompositionerna utgavs 1 tryck och
pa 1890-talet gav hon tillsammans med
andra musiker tva ’aftnar’ dir enbart hen-
nes verk framfordes. (Tegen 1955, s 20).
Hennes musik har triffande beskrivits
som’... sobert formad, behagligt melodisk
och haller sig gdarna inom romantikens ra-
marken med anslutning till Schumann,
Jensen och var egen Sédermans ljusa, gar-
na sviarmiska natur- och kinslostimning-
ar’. (Idun 1920:1).

[ Valborg Aulins

levnadsode finns

manga fragetecken. Varfor slutade hon
plotsligt att komponera 1 samband med
flyttningen till Orebro och varfor flyttade
hon dit fast hon tycks ha haft en ’position’ i
det stockholmska musiklivet? Svaret pa
fragorna kommer kanske aldrig att kunna
ges eftersom inget personligt material finns
bevarat. Gemensamt for Elfrida Andrée
och Valborg Aulin var deras ekonomiska
situation och deras musikaliska stil. Biagge
kom fran 6vre medelklass men var sjalvtor-
sorjande, bagge var influerade av den tyska
romantiska musiken, bagge var tvugna att
forsoka hdavda sig mot sina manliga kolle-
ger — ett foretag som inte var litt eftersom
kvinnor, trots lagiandringar och reformer,
av manga man behandlades som dilettan-
tiska blastrumpor.

Laura Netzel

Laura Netzel var bade 1 sitt levnadssitt
och 1 sina kompositioner Valborg Aulins
raka motsats. 1866 gifte hon sig med gyne-
kologen professor Wilhelm Netzel. Med
den ekonomiska och sociala tryggheten
detta innebar, bla friheten att slippa kon-
kurrera med mannen pa arbetsmarknaden,
agnade hon sig at att tonsitta och arrange-
ra konserter 1 Stockholm. Vid 17 ars alder
hade hon debuterat som pianist och sang-
erska och darefter anlitades hon ofta som
pianist vid kammarmusikkonserter. Hen-
nes sociala ambitioner kom till uttryck bla
genom stiftande av tva anstalter: ’Asylet
for husvilla kvinnor’ och *Nya barnsjukhu-
set’, bagge 1 Stockholm. (Idun 1891:4).

I de stockholmska musikkretsarna var
hon framfor allt vilkiand som organisator.
Aren 1892—1908 gav hon ’billighetskonser-
ter’ for arbetare. Hennes konserter ansags
vara ovanligt bra och vilorganiserade. I en
intervju beskrev hon sin verksamhet: ’Jag
visste fran borjan hur jag ville ha det.
Hemtrevligt och vackert skulle det vara,
och endast det badsta mgjliga i musikvag
skulle bjudas publiken. Jag hyrde en liten
lokal vid Malmskillnadsgatan forst — den
rackte snart inte langre till.Sedan blev det
gamla Sveasalen — da stodo de ofta i ko
anda ull Regeringsgatan. Och slutligen



hamnade vi 1 Vetenskapsakademiens.
Konserterna pagingo fran oktober till och
med april, varje 16rdag med 25 6res entré.
Nytt program varje gang’. Eftersom hon
hade bra kontakter 1 Stockholm medverka-
de ofta vialkianda musiker. ’Sa hade jag ko-
rer och orkester, som jag anforde sjilv. Och
alltid vakade jag 6ver att endast den publik
slapp in, som konserterna voro avsedda for.
Kom nagra av mina bekanta och ville hora
pa, motade jag ut dem — ni far betala 1.50
for en konsert, sade jag, har har ni inte att
gora. /.../ Jag kallades forresten till Paris
for att dar organisera ett liknande foretag:
tva konserter gavos med de yppersta frans-
ka formagor och under utomordentlig be-
geistring bade bland publiken och i pres-
sen.” (Svenska Dagbladet 28/2 1919).

Mojligen var det samma sociala ambi-
tioner som drev henne att ordna vilgoren-
hetskonserter for unga musiker som skulle
studera utomlands. Violinisten Sven
Kjellstrom ville studera i Paris och Laura
Netzel organiserade en konsert for att star-
ka hans reskassa. Peterson-Berger, den
mest kritiske av alla kritiker och inte alltid
den mest rittvise, skrev foljande recension:
’... programmet vickte osokt den misstan-
ken att nagon af den stockholmska musik-
dilettantismens mest hersklystna och fran-
sosgalna skyddspatronessor stod bakom
foretaget. De ledsamma saker af Lago,
hvilka herr K. foredrog, vickte reflexioner i
denna rigtning.” (Sundkvist 1975, s. 70)
"Lago’ var Laura Netzels tonsattarpseudo-
nym.

Fran tonsittardebuten pa 1870-talet och
de 40 foljande aren komponerade hon cirka
80 wverk, mest kammarmusik, korverk,
sanger och pianostycken. Sin utbildning
fick hon privat av bla fransmannen Char-
les Widor. Oftast var den svenska pressen
positiv till hennes verk, men den franska
pressen tycks, av hennes klippbok att do-
ma, ha behandlat hennes produktion mer
detaljerat. Laura Netzel fick under pseudo-
nymen N. Lago forvanansvirt manga styc-
ken tryckta och utgivna av utlandska mu-
sikforlag, kanske beroende pa att man
trodde att N Lago var en man.

Typiskt for hennes kompositioner ar
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stormande melodier och harmoniska djarv-
heter som knappast har nagon motsvarig-
het bland andra nordiska tonsittare.
Formmassigt anknét hon till fransmédnnen
och inte alls till de 1 Sverige gillande tysk-
inspirerade idéerna. (se notexempel 2).
Med samma envishet som hon genomférde
sina lyckade konserter for arbetare kompo-
nerade hon passionerad musik som sviller
langt 6ver de svenska musikidealens datida
granser.

Helena Munktell

Den mest framgangsrika av.de fyra tonsit-
tarna var Helena Munktell. Hennes pro-
duktion kan 1 kvantitet och genreval jamfo-
ras med Elfrida Andrées. Bigge har med
framgang komponerat orkesterverk och
nagra av deras verk finns fortfarande pa
reportoaren. Deras liv skiljer sig daremot
radikalt. Helena Munktell kom fran 6ver-
klassen och behovde inte nagonsin tanka
pa sin forsorjning. Precis som Elfrida hade
hon vuxit upp i ett mycket kulturintresse-
rat hem. 1861 dog Helenas far och da flyt-
tade familjen fran Dalarna till Stockholm.
Helenas mor holl under vintermanaderna
musikalisk och litterdar salong och i hem-
met samlades musiker, tonsittare och ar-
tister, bla Ludvig Norman, Helenas forsta
kompositionslarare. Helena fick grundlig
utbildning 1 privatskolor och dven sin mu-
sikutbildning fick hon privat. Efter barn-
domsaren 1 Sverige borjade hon resa, forst
till Wien och sedan till Paris diar hon till-
bringade vintrarna under storre delen av
sitt liv. Under de forsta Paris-aren studera-
de hon framfor allt piano, men efter nagra
ar blev intresset for komposition mer domi-
nerande. Nar hennes forsta sanger framfor-
des 1 Stockholm skrev recensenterna posi-
tivt om dem, man tyckte hon komponerade
1 fransk stil. 1887 borjade hon studera for
Vincent d’Indy — en man vars stéllning 1
franskt musikliv var mycket stark och detta
verkade till Helenas fordel, dvs flera av
hennes verk blev uppforda.

1890-talet blev ett produktivt decen-
nium: hon tonsatte en ballad, Isjungfrun for
baryton och orkester, en komisk opera [/

Firenze, sanger, korverk och tva orkester-
verk, en symfonisk svit och Branningar, som
ar en symfonisk dikt. Orkestreringen till de
tva senare verken skrev hon sjdlv — beund-
ransvart, eftersom hon inte hade haft di-
rektkontakt med nagon orkester. Violinso-
naten 1 Ess-dur ingar fortfarande 1 manga
violinisters reportoar och var det stycke
hon hade mest framgang med. Denna be-
skrivning av hennes sena produktion giller
aven for de andra verken. ’I Valborgsmdsso-
eld och Dalsviten, (orkesterverk) bada inspi-
rerade av och skildrande hembygden, hen-
nes dlskade Dalarna med dess siaregna se-
der och folkliv, ar svensk folkton det forhar-
skande liksom i sonaten for violin och
piano, som for 6vrigt nog ar hennes bista
och fullodigste musikaliska arbete, rikt som
det ar pa friska idéer och uppslag samt
buret av en kraft och fart som ar frapperan-
de’. (Citat efter Ernst Ellberg 1 Lindén
1968, s 28. Se aven Edling 1982).

Fran musikalisk salong till
offentlig konsert

Fore industrialiseringens genombrott 1
Sverige var konstmusikodling forbehallet
en liten aristokratisk klick i1 Stockholm.
Under 1800-talets forsta decennier vaxte
ett borgerligt skikt fram som anammade
aristokratins bildningsideal genom att bla
musicera 1 hemmen. I salongerna var kvin-
norna medelpunkten och har samlades be-
kanta till publik och lyssnade nir de fram-
forde egna och andras kompositioner. Ofta
organiserades ocksa salonger av kvinnorna.
Vilkinda exempel pa sadana dr Malla
Silfverstolpes salong i Uppsala pa 1820-
talet (Silfverstolpe 1910) och Fredrika
Limnells salong i Stockholm under 1800-
talets senare del. (Dahlgren 1913). Det ar
ingen tillfallighet att det fanns manga och i
musikaliskt etablerade kretsar vilkanda
kvinnliga tonsattare som hade sina rotter i
salongerna. Mathilda Gyllenhaal och Ca-
roline Ridderstolpe, framforde bagge sina
sanger 1 salongerna och fick dem darige-
nom spridda till en stérre publik.

Under 1800-talets senare del fortsatte
salongerna sin blomstrande verksamhet —



det var har de fyra presenterade tonsattar-
na fick sina forsta verk framforda. Samti-
digt 6kade den offentliga konsertverksam-
heten och musikunderhallningen pa re-
stauranger och kaféer. Den viktigaste for-
utsattningen for kvinnligt musicerande och
kompositionsverksamhet under hela perio-
den var salongen och till dessa skrev de
sina sanger, pianostycken, korverk och
kammarmusikverk.

Samma artionden vixte ocksa den of-
fentliga konsertverksamheten fram. Det ar
intressant att se hur litet steget tydligen var
fran musikalisk salong till offentlig konsert.
Laura Netzels arrangemang av Arbetar-
konserter under 1890-talet kan ses som en
direkt fortsdttning av kvinnornas organise-
rande av salonger. Istillet for att vinda sig
till sin egen sambhillsklass hade hon tagit
intryck av tidens liberala idéer och organi-
serade sina konserter 1 syfte att hoja den
musikaliska bildningen hos den vixande
arbetarklassen.

Aven Elfrida Andrée organiserade kon-
serter 1 Arbetarinstitutets regi i Goteborg.
Hon drevs av samma bildningsideal som
Laura Netzel: "Pa folkets karlek och intres-
se maste ett musikliv byggas, om det skall
ha den ratta vilsignelse med sig. Grunden
maste vara sa bred som mojligt. Men sam-
tidigt bor den sadd som utsias pa denna
grund, vara av basta halt, sa att det slum-
rande behovet av det skona vackes och er-
haller néring.” (Programblad till Jubile-
umskonsert 4/2 1945). Liksom i salongerna
framfordes nu kvinnors tonsittningar vid
de offentliga konserterna.

Har visar sig tydligt skillnaden mellan
konen: Kvinnorna var hanvisade till hem-
men och de offentliga konserter som gavs,
medan mannen dessutom hade tillgang till
musiklivet pa kaféer och restauranger och
kunde vilja vart de ville ga.

Kvinnornas musikutbildning

Under hela arhundradet undervisades var-
je medelklassflicka privat i bla klaverspel
och sang. Att dgna sig at musik som yrke
var en av de mojliga vagar de sedan kunde
ga. Katalogen over elever vid Musikaliska
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akademiens undervisningsverk avsljar att
det fran 1854, da skolan 6ppnade sina por-
tar for det andra konet, tidvis gick fler
kvinnor @n man pa skolan — en situation
som var unik for 1800-talet och sedan dess
inte har upprepats. De flesta gick givetvis i
sang- och pianoklasserna och hoppades pa
stora solistkarriarer, precis som dagens ele-
ver, men blev istallet pedagoger 1 skolor
och pa privata musikinstitut. Pianotanten
kan med fog sdgas ha lagt en bit av grun-
den till musiklivet. Bakom en Geijer eller
en Stenhammar doljer sig en kunnig piano-
tant som introducerade dem 1 klaverspelets
hemligheter och darigenom gav dem nyc-
keln till storre delen av musiklitteraturen.
De flesta pianotanterna kring sekelskiftet
var dock privatpraktiserande och levde un-

der knappa ekonomiska omstindigheter.
(Reuterskiold 1974).

Kvinnor som tonsattare

Vilka mgjligheter till kompositionsverk-
samhet hade kvinnorna och varfér kompo-
nerade de? Det har framgatt att det fanns
en kvinnotradition inom svensk konstmu-
sik som under 1800-talets sista del forgre-
nade sig till olika omraden. Som tonsittare
fanns forebilder fran det tidiga seklets mu-
sikaliska salonger dir de kvinnliga sang-
och pianotonsittarna framforde sina egna
verk. Kring 1850-talet forflyttades intresset
av manliga tonsdttare till andra genrer,
framfor allt att komponera kammarmusik,
orkesterverk och storre korverk.

Elfrida Andrée, som fatt sina forsta mu-
sikintryck fran Musikaliska sallskapets soa-
réer hade dar fatt en musikidentitet att
falla tillbaka pa. Nir hon boérjade studera
komposition hade hon genom soaréerna
och salongerna en kvinnotradition att an-
knyta tll. Men istallet for att begrinsa sig
till de traditionellt kvinnliga genrerna
(sang- och pianokompositioner) foljde hon
Normans och Berwalds uppfattning att
unga tonsattare framst borde dgna sig at
att tonsatta kammarmusik och instrumen-
talverk. Redan fran 1859 foreligger ett
orkesterverk och under de féljande artion-
dena tonsattes 1 rask takt en trio, en kvin-
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tett och en kvartett. Direfter fortsatte hon
att komponera sonater, trios, kvartetter
och orkesterverk, massor och en opera.

Svarigheterna for Elfrida var att fa sina
verk framforda vid offentliga konserter och
att fa dem tryckta, ett problem som hon
delade med andra kvinnliga tonsittare un-
der samma period. Hennes motto var ’for
det kvinnliga slaktets hojande’ vilket ocksa
bevisar att hon var medveten om kvinnor-
nas speciella situation och svarigheterna
att losgora sig och leva ett emanciperat liv.
I samband med framférandet av Rdstrdtt-
skantaten ar 1911 deklarerade hon att syftet
med verket var att uppmana kvinnor att ta
’sitt ansvar som medborgarinnor’ — dvs
skaffa sig utbildning och bli ekonomiskt
oberoende. Ludvig Norman kan ha haft en
nyckelroll. Han tycks ha haft en positiv
installning till kvinnliga tonsattare och
musiker over huvudtaget.

Helena Munktell tycks vara den som
bast lyckats. Hon fick redan pa 80-talet
sina sanger framfoérda i Stockholm, hennes
opera sattes upp tva ganger och hennes
orkesterverk framfordes bade 1 Sverige och
i Frankrike. Ar 1918 grundade hon och en
grupp manliga tonsittarkolleger Forening-
en svenska tonsattare (FST) vilket ocksa
tyder pa att hon betraktats som yrkeston-
sattare. Elfrida Andrée som hade ungefir
samma produktion bakom sig hade mycket
svarare for att bli accepterad, kanske be-
roende pa att hon tonsatte 1 ett tonsprak
som hade sin hojdpunkt 1 Sverige under
1860—1880-talen. Genom sin geografiska
placering 1 Goteborg och sin ekonomiska
situation hade hon begransade mojligheter
att folja nya landvinningar inom musik-
spraket. Hennes pedagogiska, emancipato-
riska och sociala ambitioner finns det dock
ingen motsvarighet till inom landet. Hele-
na Munktell daremot kom genom sina re-
sor och sin bekymmersfria ekonomiska si-
tuation 1 kontakt med ett tonsprak som for
svenskt musikliv var nytt och banade dar-
med vig for nya impulser. Hennes insatser
lag i den musik hon tonsatt. Genom att hon
inte heller behovde konkurrera med man-
nen 1 en arbetssituation forefaller det som
om hon lattare kunde bana sin egen vag.

ﬁvaf ware
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Musikens skyddshelgon S:a Cecilia avbildad vid en orgel @
Jesper Svedbergs psalmboksforslag 1694.



Den skillnad mdnnen ansag fanns mellan
Helena Munktell och andra kvinnliga ton-
sattare framgar av ett samtida uttalande:
Ce n’est pas une dame qui compose —
c’est un compositeur’. (Connor, Lund 1977
s 29). Att nagra fa kvinnor 6ver huvudtaget
fick framgang som tonsittare tycks ha be-
rott pa flera faktorer: en samhillsekonomi
som gav utrymme for forvdarvsarbetande
kvinnor, en liberalistisk 1dé att musik och
skapande arbete var en passande syssel-
sattning och en tradition fran hemmusice-
randet som overklassens kvinnor kunde {6l-
ja upp 1 ett musikliv som dnnu inte hade
stelnat 1 enbart offentliga konserter.
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SUMMARY

Nineteenth century Swedish music history from a wo-
men’s perspective.

A large number of women composers are to be
found in 19th century Swedish bourgeois mu-
sic. Especially around the turn of this century
several of them had their works published and
performed. Why there were so many women
composers during this period, for whom and
for what occasions they composed, are ques-
tions which will be answered against the back-
ground of the portraits of four composers. Elfri-
da Andrée, Laura Netzel, Helena Munktell
and Valborg Aulin were all born during the
middle of the 19th century and lived until the
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end of the First World War. They all came
from the upper class and first encountered mu-
sic in bourgeois music salons. They also com-
posed a large number of classical works which
were published and performed both in Sweden
and abroad. Elfrida Andrée was an organist in
Gothenburg, where she was greatly involved in
musical activities. Following studies in Paris,
Valborg Aulin became a music teacher, first in
Stockholm and then in Orebro. Helena Munk-
tell devoted herself solely to composition and
was one af the first composers in Sweden to
introduce French styles into Swedish music.
Laura Netzel, also French-inspired, was pri-
marily known in Sweden as an administrator;
like Elfrida Andrée in Gothenburg, Laura Net-
zel organised hundreds of concerts for workers
in Stockholm.

The forerunners of these four composers we-
re women song writers who performed their
songs in salons in the early 19th century. Du-

ring the last half of the century, a great many
women acquired a musical education, primari-
ly as singers and pianists. At the same time the
number of public concerts increased, and wom-
en proceeded from their salon tradition and
performed their works at public concerts to-
gether with compositions by men.

That some of the women composers had
their works performed at all was due to several
factors: a relatively affluent economy which al-
lowed women to work, a tradition of music in
the home and in salons, as well as a music life
which was still flexible and not yet confined to
public concerts.
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Musikvetenskapliga inst
Foéreningsg. 16A
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