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“De Kast, Huldren gjer med Kohalen.”

Om kjgnn og andre musikalske identiteter i den
norske komponisten Agathe Backer Grgndahls “Huldreslaat”

Av Camilla Hambro

Med 150 klaververker, arrangementer av norske folketoner og circa 250 romanser,
har Agathe Backer Grgndahl (1847-1907) gitt betydelige bidrag til 1800-tallets
musikklitteratur. Bade som komponist, pedagog og pianist har hun alltid innehatt en
selvfglgelig plass i norsk musikkhistorie, selv om bade hun og flere av hennes samti-
dige har havnet i skyggen av Grieg.! “Ganske serlig er hun kommet til & bli et sym-
bol, eller kanskje jeg heller skal si en fane for kvinnelige komponister, en stimulans
for dem som forsgker a bane seg vei” (Hall 1947, s. 6).

Blant komposisjonene star klaverstykket Huldreslaat i en serstilling: Tittel og
kontekst formelig ber oss om & plassere verket i den kjgnnsanalytiske diskursen og ta
opp utfordringen det er & utstyre den med passende rammeverk som tar hensyn til
kjonnskategorien. Stykket kan narmest beskrives som en sareptakrukke som fun-
gerer bade som Kkjennsdiskurs og i
kjennsdiskurs. | stykket, dets kontekst og
resepsjonsmateriale ser vi hvordan kjenn
og andre musikalske identiteter krysser
hverandre, trives sammen og pavirker
hverandre hos henne som pianist og
komponist.

Huldreslatten ble etter alt & demme
komponert helt i slutten av 1886, men
den fikk ikke noe opusnummer og ble
ikke trykket pa vanlig mate. I stedet
valgte hennes viktigste forlegger, Carl
Warmuth, & gi den ut som bilag til Nord-
isk Musik-Tidende, et tidsskrift han selv
ga ut ved siden av a drive musikkforret-
§ ning, musikkforlag og konsertbyra i
¥ Kristiania. Januarnummeret fra 1887 kan

1. Sef.eks. Jan Lings anmeldelse av Norges Musikkhistorie: “att ge en komponist och musikalisk stor-
het som Agathe Backer Grondahl futtiga sex sidor [...] jamfort med Griegs attiosidiga monografi
ar [...] oférsvarligt snedvridet” (Ling 2003, s. 171).
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n&rmest ansees som et temanummer om Agathe Backer Grgndahl, som fylte 40 ar
senere samme ar: Ved siden av notene til huldreslatten inneholdt det et helsides por-
trett av henne (gjengitt forminsket forrige side) og dessuten en lang og fyldig artik-
kel, som fortsatt er en viktig kilde til biografiske opplysninger om henne. Vi vet ikke
om Huldreslaat var et bestillingsverk, for den nevnes ikke i den bevarte korrespon-
dansen mellom henne og Warmuth.

Hun traeder ind blond, rank og rolig

Stykket ble farste gang oppfart av komponisten selv ved en konsert i Kristiania
19. februar 1887. Ut fra avisanmeldernes interesse ma konserten ha veert en av seson-
gens “store” begivenheter. P& programmet stod bl.a. en trio av Beethoven, flere kla-
verstykker av Schumann og Chopin og noen av hennes egne Sange ved Havet
(sunget av Ingeborg Pettersen) og klaverstykker. “Det er selvsagt, at alt, hvad Kunst-
nerinden [...] foredrog, vakte Publikums sterke Bifald,” konstaterte hennes jevn-
gamle komponistkollega, Johannes Haarklou, som var musikritiker i Dagbladet.
Han la til: “Applausen var dog maaske starst efter Udfarelsen af hendes egne Kompo-
sitioner, fornemmelig den brillante Konsert-Etyde og Huldreslaatten — udmarket
smuk” (Dagbladet 21. februar 1887). | Morgenbladet framhevet Bredo Lasson like-
ledes “en "Huldreslaat’, der s&rlig syntes at slaa an og efter begeistret Bifald blev givet
da capo.” Skal vi feste lit til Otto Winter-Hjelms beretning i Aftenposten, smilte hun
selv “halv forngiet, halv forundret over, at dette lunefulle @iebliksbarn gjorde saa-
megen Lykke, medens man ikke havde veret saa fuldt med hende” i de andre, etter
hennes mening vektigere komposisjoner som ble framfart ved samme konsert.

Nettopp Winter-Hjelms kritikk har spesiell interesse blant de mange konsert-
omtalene fra uroppferelsen av Huldreslaat, ikke bare fordi han hadde vert aktiv i
musikkdebatten i Kristiania helt fra 1850-arene og hadde en innflytelsesrik posisjon
som musikkanmelder i Aftenposten i perioden 1886-1913: Som barn hadde Agathe
Backer veert blant Winter-Hjelms mest framgangsrike elever (1859-61), og han
hadde et alt annet enn objektivt subjekt—objekt-forhold til sin tidligere elev. Hun ble
engasjert som lerer ved hans musikkskole allerede som 17-aring, og han fortalte
henne stadig vekk at hun kom til & bli en ny Clara Schumann.? Dessuten var det han
som hadde skrevet den lange artikkelen som ledsaget Agathe Backer Grgndahls
portrett i Nordisk Musik-Tidende noen uker far konserten. Winter-Hjelm innledet
sin meget poetiske skildring av konserten med felgende ord:

2. Véren 1865 skrev hun til kusinen Inger Kathrine (“Gonka”) Smith Petersen i Grimstad at hun ikke
bare opplevde Winter-Hjelm som “granselgst kjedelig og triviel”, men ogsa at det plaget henne “at
hare hans evindelige Snak om den Tid da jeg skal komme fra Udlandet og forbause Verden som en
anden Clara Schumann” (sitert etter Dahm 1998, s. 36).

50



“De Kast, Huldren gjer med Kohalen”

Fru Agathe Grandahls Koncert i Lardags havde fyldt Bradrene Hals's Koncertsal
indtil Treengsel. Det var paafaldende, hvor overveiende stor Del af Tilhgrerne der var
Damer; men det var nok saa rimeligt, at musikforstandige Damer er stolte av hende
med al sin Sympathi og Beundring. Naar fru Grgndahl treder ind blond, rank og
rolig, men venlig hilsende den forsamlede Mangde, fuldt optaget af sin Kunst, ikke
med en Mine indbydende til eller befalende nogen Bifaldshilsen, saa kunde den til-
syneladende kolde Tilbagetrukkenhet kanske virke lammende paa den Stemning,
der i Regelen trenger baade Reklame, Toiletkunster og vindende Smil for at beredes;
mig, som altid har fundet hende mere fengslende end nogen anden Pianistinde, er
allerede hendes stille Fremtraeden som en Fyrstindes fra Poesiens Rige, og om jeg
faler min Lyst til at bere hende min fulde Sympathi imgde i larmende Haandklap
dempet, saa er det visselig kun det naturlige Alvor, der griber mig i Forventningen
om at skulle mgde den noble, sande, rene og ubesmittede Kunst, som gjennem-
treenger Fru Grendahls hele Vasen og farer mig viljelas med sig til den Fantasiver-
den, hun aabner for mig. Og hvor meget har hun ikke at fortalle! Et og andet kan
det hende — som med alle andre — at man ser med noget andet Blik end hun; men
det, hun forteller om sine Syner, beretter hun med fengslende Foredrag, iser det
drgmmende, maaske mindre det pikante og kokette, som leger med Erotiken
(Aftenposten 21. februar 1887).

Winter-Hjelm hadde en tendens til & uttrykke seg i lange, innviklede setninger, noe
som vakte gjenklang i vittighetsblader som Vikingen. Omtalens tredje setning, som
inneholder hele 139 ord (1), gikk naturligvis ikke upaaktet hen, men skribenten tok
ikke sjansen pa a sitere hele setningen, “thi det kunde haende, at nogen af vore Lasere
faldt pa at lzse det hgit, og sa risikerede han at miste Pusten og vi at miste en Abon-
nent” (Vikingen 26. februar 1887, ogsa gjengitt i Herresthal 1997, s. 89).

Vel s slaende som den snirklete formen er Winter-Hjelms blomstrende vokabu-
lar. Deler av skildringen framstar ved farste gyekast som den reneste parodi, riktig-
nok en hgyst ufrivillig sadan. | dag mater vi hans kritikk som et konglomerat av
falelser, intuisjon, “autentisitet” og erotikk: Hva kan han egentlig ha ment med at
Agathe Backer Grgndahl kom “blond, rank og rolig” inn pa podiet for a fare ham
“viljelas med sig” til en “Fantasiverden” hvor “hun forteller om sine Syner”? Ahisto-
riske kjgnnsperspektiver trenger ikke inn i den ideologiske og sosiale kompleksiteten
i Winter-Hjelms kritikk. Vi ma nemlig regne med at hans forstaelse av kvinnelighet
avviker betraktelig fra dagens, men samtidig viser hans uttalelser oss nye sider ved
konserten, sider vi kanskje ikke ville lagt merke til ellers. | dag er det altfor lett &
trekke pa smilebandet av hans formuleringer, selv om ogsa samtiden undret seg over
om den leerde kritiker ikke na hadde overgatt “sig selv i musikalsk Lyrik” (Vikingen
26. feb. 1887). Som et svar pa Vikingens harselas hevdet Winter-Hjelm hardnakket
sin rett til & bygge “et Kunstner-Parnas efter [...] gamle Begreber om det skjgnne og
poetiske” (Vikingen 5. mars 1887). Skal vi ta ham pa alvor, blir spgrsmalet dermed
om en nzrmere gjennomlesning kan gi oss verdifull informasjon ikke bare om Kriti-
keren selv, hans preferanser og hans spraklige stil, men ogsa om datidens konserter,
konsertgiveren, hennes spill og hennes musikk.
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A perfectly plain woman?

I de siste tiar er det kommet flere viktige bidrag med mulige innfallsvinkler til hvor-
dan man kan forsta musikk som kjﬂnnsdiskurs.3 Samtidig har andre tilbakevist at
man kan undersgke kjgnn eller noen annen form for sosial mening i musikken, siden
dens mest abstrakte former ser ut til & vare lgsrevet fra kroppen (Macarthur 2002, s.
3). Det ma konstrueres forbindelser mellom kjgnn og mening. Som Lévi-Strauss sier,
er musikkspraket i seg selv uten mening (Lévi-Strauss 1971, s. 579). Derfor er det
lett & forsta hvorfor musikklytteren faler et uimotstaelig behov for & fylle dette hullet
med meninger han/hun selv framskaffer. Susan McClary har likeledes papekt at
mening ikke er iboende i musikken, like lite som den er det i spraket: “Both are acti-
vities that are kept afloat only because communities of people invest in them, agree
collectively that their signs serve as valid currency” (McClary 1991, s. 21). Fglgelig
kan ikke studier av mening i musikken foretas isolert fra de kontekster som skaper,
overfgrer og svarer pa den. Som Lucy Green har vektlagt i sin bok Music, Gender,
Education, har det “throughout history, [...] been virtually impossible for women
instrumentalists to play in a public sphere without the delineation of their femininity
being brought to bear on the inherent meanings of their playing” (Green 1997, s.
80).

Greens teorier tar utgangspunkt i at offentlige konsertframfarelser ma sies a inne-
holde “an element of display”, noe som innebarer konstruksjonen av en metaforisk
“maske”. “Maske” viser i denne sammenheng ikke til en kunstig ansiktsform man
bruker for & skjule egne ansiktstrekk, forkledning i holdning, gange, manerer,
stemme eller lignende. Det dreier seg heller om en strategi uteveren benytter seg av
idet hun trer inn pa podiet. Hun presenterer seg selv pa en slik mate at publikum leg-
ger sine egne tolkninger inn i hennes framtreden. Her kan man knytte an til Jungs
bruk av persona-begrepet, den “masken” som dekker de dypere lagene av personlig-
heten, og som derfor tilpasses miljokrav, i dette tilfellet det som vises fram pa podiet.
“Masken” til Agathe Backer Grgndahl er mangetydig og mangslungen, den skjuler,
verner, avslagrer og frigjer. |1 dag huskes den kun i de svake etterligningene. I sin opp-
rinnelige, kulturelle sammenheng var kanskje denne “masken” det sterkeste av alt.
Det er vanskelig a forsta “maskens” kraft hvis vi bare har sett henne pa bilder eller lest
om henne i kritikker. Likevel blir vi selv i dag mer pavirket enn vi tror.

I juli 1889, da Agathe Backer Grgndahl oppholdt seg i London for a gi konserter,
ble George Bernhard Shaw bedt om 4 intervjue henne av sin redakter i The Star, som
pa den tiden var Englands starste aftenavis. Som en innledning til intervjuet valgte
han & henvende seg til en tenkt kvinnelig leser, “Madam Curiosity”, som han antok
var “curious about her personal appearance”

3. Susan McClary 1991, Marcia J. Citron 1993, Renée Cox 1991, Elisabeth Wood 1993, Suzanne
Cusick 1993, m.fl.
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She is what you would call—observe, what you would call—a Perfectly plain
woman. Her hair is not golden like yours; it is, I think, ashen—you would call it
grey. Her figure and style are—well, quiet, slender, nothing in particular, nothing
superb or Junoian; how can | tell? Complexion? Quite Norwegian; no cream or
coral, nothing to be afraid of there. Eyes? Well, eyes are a matter of opinion; |
should rather like you to see them for yourself; they are memorable. A nobel brow;
but then, as you say, how unbecoming to a woman to have a noble brow! Would
anybody look at you if you were in the same room with her? Ah, there you have me,
my dear lady. Frankly they would forget your very existence, even if there were no
such thing in the world as a piano. For there is a grace beside which your beauty is
vulgar and your youth inadequate; and that grace is the secret of Madame Gron-
dahl’s charm (The Star 13. juli 1889).

Selv hvis det ikke hadde eksistert ett eneste klaver i verden, eller for den saks skyld et
podium, var tydeligvis Agathe Backer Grgndahl i stand til & “innta rommet”: Gjen-
nom konsentrasjon i kroppsspraket og blikket, virker det som om hun (u)bevisst
gjennomsyret omgivelsene med sin personlige egenart.

Pé podiet og scenen er “masker” omgitt av ritualer som forsterker deres kraft: En
del utavere var kanskje ute av stand til a finne “masken” inntil de hadde sminket og
kledd seg. De sjekket sitt sosiale image fer de viste seg: Herfra kommer antagelig
Winter-Hjelms henvisninger til andre utgveres behov for bade “Reklame, Toiletkun-
ster og vindende Smil” nar de mater publikum. 1800-tallets norske kvinner var opp-
lert til & se seg selv med andres gyne, spesielt menns. For disse utgverne ble kanskje
“Personligheten” en reklameavdeling av det “virkelige jeg”, som forble ukjent for
publikum. Mange kvinners mate & vere aktive pa, kom nettopp til uttrykk gjennom
hvordan de stilte seg til skue (jfr. Engelstad 1981, s. 77).

Agathe Backer Grgndahl ville ikke vinne publikum med koketteri, og strippet sin
opptreden pa scenen for alt som ikke hadde direkte med musikken & gjare. Det Win-
ter-Hjelm muligens mener skiller Agathe Backer Grgndahl fra mange andre utgvere,
er at deres meget vakre “masker” kunne vere fullstendig livigse med svak virkning,
mens den enkle “masken” hun konstruerte seg, var fantastisk levende for henne,
Winter-Hjelm og publikum. Det var viktig for ham a fa fram at Agathe Backer
Grgndahl ikke var en “liksomkunstner” som mange av de andre damene, men
“nobel”, “sann” og “ren”. Den metaforiske “masken” hun benyttet under sine opp-
tredener, var dermed at hun — bevisst eller ubevisst — tok avstand fra alle ytre fakter
og alltid inntok konsertpodiet med et “naturlig alvor” for a signalisere at hun skulle
framfgre “ubesmittet” kunst, mer “dremmende” enn “pikant” og “kokett”. Da hun
steg inn pa podiet “blond, rank og rolig” gjennomlevde han gyensynlig et gyeblikk
av stort alvor: Hun var “venlig hilsende den forsamlede Mangde, fuldt optaget af sin
Kunst, ikke med en Mine indbydende til eller befalende nogen Bifaldshilsen”. Beve-
gelsene hennes var tydeligvis sa enkle som mulig, kroppen rank, hun skyndte seg
ikke. Kroppsspraket var glidende og preget av hgy status. Med en slik “maske”
kunne Agathe Backer Grgndahl gyensynlig fale seg trygg.
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Ettersom utgveren “can be seen as both presenting and protecting himself or her-
self by virtue of the mask,” er det egentlig “masken” som utstilles for publikum, sam-
tidig som narvaret av et oppmerksomt publikum er “a necessary part in what is a
mutual construction of the metaphorical mask” (Green 1997, s. 21). Det at publi-
kum kunne oppleve en viss frykt for & bli fanget av masken, er et paradoks som
legemliggjar femininiteten og gir henne “the power of the lure, of spectacularity, the
possibility of playing with the mask from that point of the view” (Green 1997, s.
22). Bade Agathe Backer Grgndahl, kritikere og publikum var med pa & skape hen-
nes “maske”, som hun beholdt livet ut: Ferdinand Rojahn omtalte henne i 1904 som
“stilfeerdig, lidt reserveret, men selvsikker og harmonisk” (Nordisk Musik-Revue nr.
8, 1904). Slik kunne hun presentere og beskytte seg selv, og Winter-Hjelm var som
alle andre fanget av denne “masken”. Den ble for gvrig understreket ytterligere av det
portrettet som nylig var gjengitt i Nordisk Musik-Tidende (se side 47). Her er Aga-
the Backer Grgndahl gjengitt i en alvorlig positur og ser nettopp ut til & kunne sitte i
sine egne tanker, “fuldt optaget af sin Kunst”.

Kunne kvinnelighet og andre musikalske identiteter tas pa og bares som en
“maske” i 1800-tallets Norge? Den metaforiske “masken” forutsetter at det finnes
noe annet bak den, et behov fra utgverens side som er maskert og i stand til a
avslgres. Reduserer “masken” alt til et utseende, eller slik tingene ser ut til a vaere? I sa
fall blir det hele redusert til et spill med fasaden. Det finnes mange forskjellige tolk-
ninger av kvinnelighet som “maske”. Ifglge Lacan tar kvinner “masken” pa for  veere
symbolet pa den andres begjer, og avviser dermed en grunnleggende del av sin
femininitet. Saledes forventer de a bli begjert og elsket for det de ikke er (Lacan
1982, s. 84). Joan Riviere papeker at kvinner som gnsket maskulinitet, kunne ta pa
en maske av kvinnelighet for a avverge angst og represalier fra den maskuline delen
av publikum. Det som gjemmes med masken, er i sa fall ikke seksualitet, men raseri
(jfr. Butler 1990, s. 51). Irigaray skriver at: “the masquerade [...] is what women do
[...] in order to particiate in man’s desire, but at the cost of giving up her own.”.
Hun ville rive bort masken, for & vinne tilbake og slippe fri et kvinnelig begjeer (Iriga-
ray 1977, s. 46).

Kvinnen stod, som Hegel skrev, kanskje for den evige ironien i samfunnet — ogsa i
forhold til menn. Kanskje ville Agathe Backer Grgndahl egentlig benytte allusjoner
til huldra for & sette spgrsmalstegn ved “femininitet”, idet hun underkaster seg
“gamle ideer” om huldra eller kvinnelighet pa nytt (jfr. Irigaray 1977, s. 76). | praksis
kan i sa fall effekten bli en lekende gjentakelse av det som det var ment a skulle forbli
usynlig. Allerede far Huldreslaat er lest/spilt/hgrt, antyder tittelens konnotasjoner at
kjgnnskategorien er et viktig redskap for a forsta verket: I norsk folketradisjon fram-
stilles den meget vakre og forfarende huldra® med sitt skinnende gullgule har ofte i
stereotype situasjoner. Langt fra folk, pa setra og i skogen hgrer man henne framfare

4.  Ordet hulder kommer av det norrgne “hylja” — “skjule”.
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Huldreslatter og Huldrelokker for ensomme menn. Hun er erotisk tiltrekkende, selv
om kuhalen (kosvansen) og den hule trestammen som ersatter ryggraden, kan virke
frastatende. Om menn skulle komme fra mgtet med henne uten varige fysiske mén,
er de mentalt merket av opplevelsen for resten av livet. Hvis man tar et godt tak i
halen hennes, kan man holde henne fra seg og redde bade kropp og sjel. Kjekke
menn bgr unnga hennes enemerker, siden hun er elskovssyk og mannfolkgal. Vakre
kvinner kan gjgre henne sjalu og bar ogsa veere pa vakt. Flere sagn forteller om hvor-
dan spillemenn hgrte vakker og lokkende huldremusikk som de senere lerte seg a
spille pa fela.

Rytmisk Liv, Gjennemsigtighed og svimlende Tempo

“Noget sa vidunderligt dejligt, som Anmelderens [Winter-Hjelms] Omtale af ‘Huld-
reslaaten’, skal man vel lede lenge efter,” skrev Vikingen 26. februar og gjenga fol-
gende utdrag fra Winter-Hjelms kritikk som talende eksempel:

“Huldreslaatten” er, naar den spilles med det rytmiske Liv og den Gjennemsigtighed

og desuden i det svimlende Tempo, hvormed Fru Grgndahl formaar at gjengive den,

en udmarket morsom Piece, og de Kast, Huldren gjer med Kohalen, da hun smetter

ind i Fjeldet og endnu gjgr et lidet Spret med Haletippen, virker med drastisk

Humor; men hvor kvindelig og nydelig! man ser grant, at det er en “Huldrehale”,

pen og ren og fin, ikke en almindelig musikalsk-realistisk “Kohale” fra Fjaset (Aften-

posten 21. februar 1887).

Winter-Hjelms fantasifulle og metaforrike omtale av Huldreslaat star med andre ord
i stor kontrast til hans innledende beskrivelse av Agathe Backer Grgndahls “verdige”
framtreden. Her mgter vi henne som en “Fyrstinde fra Poesiens Rige”, sky i likhet
med huldra, men samtidig seksualisert. Gjennom tittelen Huldreslaat lar han seg sa
fange av “masken” til den naturmytiske huldra. Oppfarelsen, tittelen pa verket og
ideen (verket) glir sammen til ett. For ham blir Huldreslaat til en “metaphorical dis-
play of the mind of the composer” (Green 1997, s. 84). | trad med Greens utleg-
ninger kommer ikke bare den metaforiske “masken” til Agathe Backer Grgndahl,
men ogsa musikken selv “between the displayer and the onlooker in a musical per-
formance”, slik at “mask and music become entwined” (Green 1997, s. 22). Na
dreier det seg om en form for forfarelse: Slik Winter-Hjelm framlegger det, framtrer
hun som en klaverspillende hulder i forhold til sitt publikum. Nar man hgrer huldre-
slatten kan man formelig se for seg hvordan han nesten viljeslgst har latt seg lokke,
bergta, forfare og rive med av Agathe Backer Grgndahl, hennes spill, og av huldre-
slatten selv. Ogsa her fgler man seg umiddelbart fristet til & utbryte som skribenten i
Vikingen: “A jo, ‘kvindelige og yndige Sprat med Haletippen’! Fru Grgndahl ma vist
fale sig uhyre smigret ved den rosende Made, hvorpa Hr. Kritikeren omtaler Ynde og
Kvindelighed, hvormed hun har gjengivet dette ‘Spreet med Haletippen’.” Hun,
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huldra og huldreslatten utsettes for en klassisk kjgnnet retorikk, der personlige
problemstillinger som utseende, kroppssprak osv., trekkes inn i musikken, selv om
hun opptrer som fagperson bade som utgver og komponist. Nancy B. Reich har
framhevet at datidens omtaler av framgangsrike kvinnelige musikere nesten alltid
inneholdt forsikringer til leserne om at musikeren ikke bare var dyktig, men ogsa
kvinnelig (Pendle 1991, s. 99). Parallellt har Elaine Showalter likeledes kunnet
konstatere at kritikere i tekster som omhandler kvinnelige forfattere, har en klar “ten-
dency to project and expand their own culturebound stereotypes of femininity”
(Showalter 1977, s. 7).

Huldreslaat kan interpreteres pa uendelig mange mater avhengig av vare vurde-
ringer og interesser. Winter-Hjelms kritikk i etterkant av konserten gjenspeiler dels
generelle, dels spesielle forhold i musikklivet slik de ble tolket av ham (kanskje som
skriftlig fikserte gyeblikksinnskytelser fra den korte tiden han hadde til radighet
mellom konserten og Aftenpostens deadline), dels antar den et skinn av selvfalge
som far den til & framsta med en sterk, tilsynelatende objektiv sannhetsgehalt. Kan
hans kritikk relateres til konserten slik den virkelig var? Den framskaffer i alle fall en
adekvat beskrivelse av en live opplevelse.

Imidlertid er det naturligvis ikke mulig & utfra den gjenskape en objektiv, verifi-
serbar historisk kontekst. Likevel vil man kunne anlegge et historisk perspektiv som
tilsvarer S. Haugom Olsens sondring mellom “‘implisitt idé-kunnskap’, der det i
prinsippet alltid [er] mulig at det kan finnes alternative og konkurrerende rekon-
struksjoner av en tids ‘selvfglgeligheter’”, og “implisitt fakta-kunnskap” (det som
kunne tas for gitt i samtiden) i anvendelsen av historie som “verktgy” i tolkningen av
kritikken (Olsen 1990, s. 260 f.). Den malbare, implisitte fakta-kunnskapen i kritik-
ken vil favne eventuelle opplysninger om hva som ble spilt, publikumsframmagte,
antall da capo-numre osv.?> Hennes klingende interpretasjoner (som uansett aldri vil
kunne gjenskapes) og kritikernes pafalgende verbale interpretasjoner reflekterer sam-
tidens vanskelig re-interpreterbare, implisitte idé-kunnskap som gir stort rom for
“alternative og konkurrerende rekonstruksjoner” av tidens “selvfglgeligheter” (Olsen
1990, s. 261).

Mye av det vi ikke kan lese ut av notene i dag, indikeres av kritikker fra Agathe
Backer Grgndahls samtid. Framfor alt synes det som det var i arbeidet med detaljene
hun ga stykket sin hgyst personlige farge. Karl Fredrik Wasenius, som var kritiker i
Helsingfors Dagblad under signaturen Bis, satte symptomatisk nok ikke bare musik-
ken selv, men ogsa interpretasjonen i fokus i sin omtale av Huldreslaat etter en kon-
sert i Helsingfors:

Hennes spel & mycket subjektivt, man vore ibland frestad att siga — nyckfullt,
dtminstone nog originelt, men hennes karakteristik blir aldrig stereotyp eller falsk,

5. C. Dahlhaus har saledes framhevet at “Auffihrungserfolgen [...] meRbar sind”, i motsetning til
“Prestigewirkungen, die es nicht sind” (1977, s. 52).
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tvartom slar den ahoraren genom den oandliga rikedom pa skiftande, sanna uttryck
och nyanser, hvarmed hon framstéaller sina tonbilder [...] Sina egna kompositioner
foredrog fru Backer-Gréndahl naturligtvis con amore. Svart vore det for nagon
annan att hitta pa alla de storre och mindre betoningar, hvarmed fru Backer-Gron-
dahl sa lyckligt och riktigt farglade dessa fint och flytande héllna salongsstycken
(4 oktober 1887).

I omtalen av hennes “nyckfulla” (kvinnelige?) spill og “storre och mindre beto-
ningar”, beskriver Wasenius etter alt & demme samme fenomen som av Winter-
Hjelm er utlagt som sma “Sprat med Haletippen”. | de trykte notene har hun angitt
dette med foredragstegn som sfz, >, staccato, buer og subito-effekter, men det er like-
vel umulig & gjengi alle slike harfine nyanser eksakt. Det samme gjelder agogikkens
grsma cesurer og tempoforandringer, der kun et lite opphold mellom A og B i takt 8
0g 48, samt codaens avsluttende stringendo er notert. Den stadige vekslingen
mellom trioler a la tarantella (eller gigue) og punkterte figurer (notert staccato med
16-delspause i stedet for punkt) gir ogsa rom for ulike tolkninger hos pianisten. Her
er det — for & komme tilbake til Winter-Hjelm — rik anledning til & gi en ekstra snert
til de “Kast, Huldren gjer med Kohalen”. Det var og er vanskelig a spille huldreslat-
ten “med det rytmiske Liv og den Gjennemsigtighed og desuden i det svimlende
Tempo, hvormed Fru Grgndahl formaar at gjengive den” (Aftenposten 21. februar
1887).

Ogsa ved hennes siste Finlands-besgk, som fant sted i 1901, framholdt Wasenius
“att fru B.-G:s kompositioner forst genom hennes egen klavertolkning fa sin rétte
romantiska belysning”, med hennes “pérlande teknik”, “delikata anslag och nobla
foredrag” (Hufvudstadsbladet 22/10 1901). Dette er likevel ikke til hinder for at de
mange musikkamaterene som var til stede som publikum ved hennes konserter,
blant dem for en stor del damer, kan ha hatt stort utbytte av selv a gve inn “Huldre-

slaat” pa klaver.

En udmerket morsom Piece

Selv om det skal stor interpretasjonskunst til for & framfare stykket s det klinger vir-
kelig bra pa en konsert, er notene i seg selv forholdsvis enkle & gve inn, og musikken
er umiddelbart igrefallende. Det er heller ingen grunn til a tro at formoppbyggingen
eller det overordnede tonalitetsmgnsteret i Huldreslaat pd noen som helst mate kan
ha utfordret samtidens publikum: Om vi betrakter de tre tematiske hovedideene — A
(takt 1-8), B (takt 9-16) og C (takt 17—24), — vil vi se at alle tre omfatter atte perio-
disk oppbygde takter, der fraser pa to og to takter danner helt regelmessige setninger
pa fire takter.

A-delen,® som gar i a-moll, er konsipert som en sluttet enhet med for- og etter-
setning som pa sedvanlig vis avsluttes med henholdsvis halvslutning til dominanten
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Norwegische Tanz-Caprice.

HULDRESLAAT.

Agathe Backer Grondahl

Molto Allegro.
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(t. 4) og helslutning til tonika (t. 8). | den tonalt kontrasterende B-delen, som er lagt
til varianttonearten A-dur, er de to setningene derimot identiske, og begge slutter

t pa dominanten E-dur (t. 12 og 16). Ogsa del C har to identiske setninger med

Q

apen

Analysen av Huldreslaat er foretatt pa uavhengig basis, men bokstavbenevnelsene pa hver enkelt del

6.

48) og Jane Leland Iverson, som i stor grad bygger pa Kortsen i sin musikkpedagogiske doktor-

korresponderer i hovedsak med den skjematiske analysen som finnes hos Bjarne Kortsen (1970, s.
avhandling (1993, s. 73-75).
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halvslutning pa dominanten (t. 20 og 24). En fjerde hovedidé, D, som falger i takt

25, synes til 2 begynne med ogsa a vere oppbygd i fraser pa to og to takter. Harmo-
nikken signaliserer imidlertid at partiet har en overgangsfunksjon, idet det ikke inne-

holder noen tonikaakkord, men bygger opp en forventning ved & veksle mellom

subdominantiske og dominantiske akkorder i a-moll.” I takt 28 blir andre frase av D

avbrutt av et triolmotiv som sekvenseres i fallende og stigende terser med stadig cres-

59



Camilla Hambro

W

i2s1

14

senza rit.

a7

o W

)

I}

14

I
o

Py
o ®y,

H?ﬂ Lt L,

———

1

»

-

/) #‘&";

50

Kortsen hevder uten naermere begrunnelse at D-delenes hovedtoneart er C-dur, sannsynligvis pa
grunn av den lange dvelingen ved forskjellige omvendinger av firklangen h—d—f-a. Akkorden kan

7.

riktignok fungere dominantisk i C-dur, men her mé den sees i saimmenheng med den etterfglgende
E-durakkorden og derfor tolkes som biseptimakkord pa 2. skalatrinn i a-moll (Ss7), eller —som den
riktig nar hun skriver at “Section D begins in E major using minor dominant and tonic harmony”
(lverson 1993, s. 74). Hun overser at ogsa kvinten er senket i de angivelige molldominantene, og

0gsa ofte betegnes — subdominant med tillagt sekst. Heller ikke Iverson tolker tonaliteten i D-delen
tar ikke hensyn til at molldominanter er darlig egnet til 3 etablere midlertidige tonale sentra.
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Etter en generalpause i takt 40 fglger en slags reprise der A og B gjentas uforand-

cendo fram til et dynamisk hgydepunkt: | takt 32-33 er musikken bygd opp som
dreiebevegelser rundt dominantens grunntone e med oktavforflytning annethvert
taktslag. Det dynamisk-dramatiske intensiveres ytteligere i takt 34-35 ved at motivet

der flyttes opp eller ned hvert eneste taktslag, og i stedet for oktaver beveger seg i
rene kvinter a la stemming av fele. Fra takt 36 tones det dynamiske gradvis ned mens

dreiemotivet gradvis flyttes nedover i registeret i fallende kromatikk.
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ret i takt 41-56. Ogsa C og D blir gjentatt, men i omvendt rekkefglge ved at D na
benyttes som et fire takters mellomspill mellom B og C (takt 57-60). Fjerde takt i D
forandres noe for & tilpasses sin nye rolle, og reprisen av C avbrytes i takt 68 av en
coda. Codaen er bygd opp av motivmateriale fra C, men ligger til & begynne med
harmonisk pa subdominantplanet D-dur (takt 68-71). Den derav fglgende senk-
ningen av tonen giss til g bibeholdes nar tonaliteten i takt 72 igjen forflytter seg til
tonikaplanet, noe som gir stykkets avslutning et mixolydisk preg, med stadige veks-
linger mellom A-dur- og e-mollakkorder.®

Den skjematiske gjennomgangen av Huldreslaat skaffer oversikt og referanse-
punkter i verket. Likevel sier den lite om hva stykket og dets enkelte deler kan ha
vekket av assosiasjoner og refleksjoner hos Agathe Backer Grgndahls tilhgrere. Da
hun ga konserter i Helsingfors hgsten 1887, skrev en kritiker eksempelvis: “Det var
som om norsk fjelluft hade strommat emot en, da man fick hora [...] Huldreslaat”
(Finland 4. oktober 1887). Ogsa Goteborg Handels- och Sjofarts-Tidnings anmelder
kom 6. desember 1889 inn pa hennes forhold til det “norske”. Huldreslaat er
“[...]Jen liten frisk bit, har norsk nationalitet, en riktning som eljes ej finnes i Agathe
Backer-Grondahls tonsattningar.” Kan vi finne spor av denne “norskheten” i musik-
ken selv? Og hva med den “Ynde og Kvindelighed” som ble framhevet av Winter-
Hjelm etter uroppfarelsen? Kan vage beskrivelser som “norskhet” og “kvinnelighet”,
de to karaktertrekkene som oftest ble benyttet for a beskrive “Huldreslaat”, pavises i
notebildet, og ikke kun som allusjoner ut fra stykkets tittel?

| Huldreslaats innledende A-del er det ikke mange utpreget “norske” eller “norsk-
klingende” elementer. Eneste unntak matte vare den gjennomfarte bruken av dob-
belbordon med tomme kvinter i bassen, som ikke egentlig er et spesifikt norsk trekk
(jfr. f.eks. Dahlhaus 1980, s. 256 f.), men likevel oppleves som “norsk” i den kontek-
sten verket ble presentert. Nar ordet “slatt” inngar i stykkets tittel, forventer man en
rytmisk utforming a la halling eller springar (Kortsen, s. 1970, s. 48), men som lver-
son papeker, kan apningen ogsa minne om en tarantella (Iverson 1993, s. 75). Dyna-
misk starter den likevel helt neddempet, i motsetning til denne italienske dansen.
Stykkets karakter minner heller om romantiske klaverstykker med naturmytiske tit-
ler som “Elfenspiel”, “Elfenreigen”, “Elfentanz” osv.

Nar B-delen setter inn etter en liten cesur, gar stykket over fra moll til dur, og
enhver kjenner av norsk musikk vil gjenkjenne det karakteristiske “Grieg-motivet”
a—giss—e, som innleder partiet. Karakteristisk nok kommer ledetonen giss pa betont
taktdel og viderefgres nedover i stedet for til grunntonen. Dessuten harmoniseres
den med tonikatreklangen A-dur, en dristig dissonans som oppstar ved et samspill av
en liggende tonikaakkord i hele takt 9 og fallende melodisk linje i melodien. Selv om

8.  Sannsynligvis er det senkningen av giss til g som gjer at Kortsen overser tilbakevendingen fra sub-
dominant- til tonikaplanet i t. 72. Han konkluderer derfor oppsiktsvekkende nok med at stykket
“slutter overraskende i D-dur” (Kortsen 1970, s. 48).
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Kortsen — sannsynligvis med rette — ikke har kunnet pavise direkte slektskap med én
bestemt slatt (Kortsen 1970, s. 48), vekker B-delens lineare dissonansbehandling,
dens melodiske viderefgring i sekvensielt fallende triolfigurer og den videre oppbyg-
gingen i stadig gjentatte, knapt varierte totaktsmotiver ("vek”) sterke konnotasjoner
til tilsvarende trekk i instrumental norsk og svensk folkemusikk. Pafallende er det
likevel at partiet til tross for sitt utpregede skandinaviske preg er neddempet dyna-
misk og skal spilles sempre leggierissimo. Om man forsgker & spille partiet sterkt og
markert, vil det ha en helt motsatt effekt, som “en almindelig musikalsk-realistisk
‘Kohale’ fra Fjgset”, for & si det med Winter-Hjelms vokabular. Det er derfor ikke til
& undre seg over at han i stedet griper fast i “en ‘Huldrehale’, pen og ren og fin”. For
Winter-Hjelm glir norsk natur, kvinnelighet, huldreslatten selv og Agathe Backer
Grgndahls egen interpretasjon av stykket her over i hverandre og far en sterk symbol-
kraft.g

C-delen stér i pafallende skarp kontrast til det foregaende ved at Agathe Backer
Grgndahl na foreskriver ff molto marcato i notene. Dessuten benytter hun tydelig
imitasjon av den Kkarakteristiske spillestilen med vekselbordun, en form for tostem-
mig spill pa hardingfele eller vanlig fele, der en lgs streng over eller under melodi-
strengen strykes sammen med den. | takt 17-19 kan vi tenke oss et felestille
(scordatura) med “oppstilt bass og ters”, dvs. at bade g- og d-strengen er stemt opp
en sekund til a og e'. Blant de mange navn pa stemmingen a—e'—a'—cis" er “trollstille”
og “huldrestille” (jfr. f.eks. Nyhus 1993, s. 199). En variant av stillet, a—e'-a'—e", kan
tenkes benyttet i huldreslattens C-del, slik at bade enstragken og tostrgken e spilles pa
lgs streng med melodien imellom. At takt 18 ikke lar seg utfare pa denne maten, er
uten betydning for Agathe Backer Grgndahl og hennes publikum. Huldreslatten var
nemlig ikke komponert for kjennere av norsk folkemusikk, men for et borgerlig, i
stor grad kvinnelig publikum av musikkamaterer og musikkelskere i byene. Som
musikklyttere og/eller —utgvere var disse i farste rekke fortrolige med den felles-
europeiske kunstmusikken. Musikkens “norske” preg ligger derfor ikke i stilimitasjo-
nens “autentisitet”, den veere seg faktisk eller intendert, men i bruken av musikalske
elementer som i starre eller mindre grad fungerer som “Abweichung von einer asthe-
tisch-kompositionstechnischen Norm der europdischen Musik” (Dahlhaus 1980, s.
252). At publikum oppfattet stilelementer som tomme kvinter i bassen, “Grieg-
motivet” og imitasjon av vekselbordun som “norske” — og ikke f.eks. kinesiske —,
beror pa at de ikke bare for lengst var innarbeidet som viktige bestanddeler i musikk
i “norsk” stil, men ogsa var gjenstand for levende debatt omkring utviklingen av en
nasjonal musikkstil allerede pa 1830-tallet (Herresthal 1993, s. 30-37). Noe forenk-
let kan vi si at skillelinjene tilsvarte dem man fant mellom Wergeland- og Welhaven-
tilhengerne innen litteraturen, og at “patrioter” som Ole Bull sto mot “danomaner”
som Halfdan Kjerulf (Agathe Backers larer). Det var likevel ikke slik at komponister
i sistnevnte kategori ga avkall pa alt som kunne smake av “norsk” stil (jfr. Herresthal
1993, s. 155-156). Nar Kjerulf farst benyttet stilimitasjoner som “Spark i Gulvet og
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Quinter i Bassen”, som han skrev om sin nye “Springdans” i et brev til broren Theo-
dor 11. desember 1851 (Moe bd. 2 1918, s. 130), var det tvert imot snakk om meget
bevisste valg og tilpasninger av virkemidler. Siden han hadde et distansert forhold til
norskdomsforkjemperne, kunne han tillate seg & anvende “norske” elementer som
bevisst stilmiddel ut fra et rent estetisk stasted, og ikke mer eller mindre ukritisk i
nasjonalpolitisk gyemed. Nettopp det samme er tilfelle med Agathe Backer Gren-
dahls Huldreslaat, der den i forhold til resten av stykket sterkt kontrasterende C-
delen balanserer harfint mellom “drastisk Humor” og ren parodi pa norsk nasjonal-
romantisk musikk. Den utpreget “heilnorske” stilen er farst og fremst a finne i C-
delene, et lite avsnitt av huldreslatten, og ellers tones slike stilelementer delikat ned,
slik som i B-delene.

Coda med rosett

Hgsten 1898 ble Agathe Backer Grgndahls forhold til Griegs komposisjoner og den
“norske” stilen diskutert av Wilhelm Peterson-Berger i Dagens Nyheter (under signa-
turen “—t-."). Anledningen var en konsert i Musikaliska akademien, der hun og
Dagmar Moller kun framfgrte hennes egne komposisjoner:

Det ar icke fritt att de ej pdminna nagot om Dovregubbens ord i Peer Gynt: «Hos 0s
er alt fjeldvirket, intet fra dalen foruden slgjfen yderst p& halen.» Ja, hvem har icke
sin lilla «slojfe yderst pA — » for att nu ej tala om dem som ta hela toaletten frdn
London eller Paris for att icke vara for ensidigt nationella. Fru Backer-Grgndahl &r
norska i sin musik, men har &fven hon, sina sma kosmopolitiska rosetter, som hon
knyter... (Dagens Nyheter, 18. november 1898)

Peer Gynt-utdraget Peterson-Berger siterer, skjer i Dovregubbens hall etter at Peer er
blitt bergtatt av Dovregubbens “grennkledde” datter (Ibsen 1991, s. 46). Peer lover a
aldri ense verden utenfor, og a vare “seg selv nok”. Hofftrollet fester en “sgndagshale”
med “branngul slgyfe” pa Peer, for “det gjelder her for den starste @re”. Nar Dovre-
gubben senere mater Peer igjen, trekker han fram en bunke gamle blader, og sier:
“Du mener nok ikke vi holder aviser? Vent; her skal du se med radt pa sort, hvor
‘Bloksbergposten’ deg lover og priser; det samme har ‘Heklefjells-tidende’ gjort [...]
Skribenten drager den sannhet frem at det lite kommer an pa horn og pa hale, bare
en for resten av huden har en rem” (Ibsen 1991, s. 157). Sentralt star fortsatt identi-
tet og ulike identitetsforestillinger. Heilnorske Peer mater en gedigen utfordring: A
veere et jeg, uten a ha et jeg. Som en analogi stiller Peterson-Berger spgrsmal ved om
det finnes en ren norsk, nasjonal musikkstil. Letingen kan fort bli som Peers under-
sekelser av en lgk i stykkets femte handling (Ibsen 1991, 5.145):
Det var en ustyrtelig mengde lag!

Kommer ikke kjernen snart for en dag?
(plukker hele Igken opp)



“De Kast, Huldren gjer med Kohalen”

Nei -Gud om den gjer! Til det innerste indre
er altsammen lag, — bare mindre og mindre —
Naturen er vittig! (kaster restene fra seg)
Fanden matte gruble!
Gar en i tanker kan en lettvint snuble.

Nasjonalromantiske motiver tas i Huldreslaat ut av den folkloristiske sammenhengen
og benyttes til & karakterisere de musikalske miljgene Agathe Backer Grgndahl beve-
get seg i og tok farge av. Det finnes en undergravende latter i pastiche-effekten, der
originalen, det autentiske, og det virkelige konstituerer seg selv som effekter. Er Aga-
the Backer Grgndahl sender av kodene eller et produkt av kodene hun tar ut av den
folkloristiske sammenhengen og utstiller for oss i huldreslatten? Ved a parodiere
norskhet, kjgnn og andre overlappende musikalske identiteter og konstruksjonen av
dem, underminerer hun kodene og tar kanskje derigjennom kontroll over hvordan
hun framtrer som komponist og utagver. Analysen av huldreslatten utstiller at illusjo-
nen av savel “norskhet” som “femininitet” kan skrelles av som lagene i en lgk. Som
konsekvens av en subtil og politisk patvunget performativitet blir kvinnelighet,
“norskhet” og de “kosmopolittiske rosettene” i huldreslatten en “handling”, som er
apen for splittelse, selvparodi og selvkritikk.
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Summary
Gender and Other Musical Identities in Agathe Backer Grgndahl’s ‘Huldreslaat

This article grew out of an interest in the intriguing Norwegian pianist, composer,
and piano teacher Agathe Backer Grgndahl (1847-1907), and her composition for
piano, Huldreslaat. The work received its first performance with the composer her-
self at the piano in Kristiania in 1887. By virtue of being music both in and as gen-
der discourse, the score was in need of further fleshing-out, understanding and
analysis. The author starts out from the assumption that gender roles were and are
self organizing dynamic systems and that Grgndahl’s gender roles worked towards
goals that preserved her own interests. Ahistoric gender perspectives do not penetrate
the ideological and social complexity in the critics’ understanding of femininity,
which deviates substantially from the norms of the present. On the other hand close
readings of them show us live experiences from the past. It seems like the delineation
of the work’s title and Grendahl’s personal apperance were brought to bear on the
inherent meanings of her piano playing, and the work in the performance process.
Therefore, it is neither possible nor desirable to regard Huldreslaat in total isolation,
since gender, Norwegian and international musical identities, are fundamentally
intertwined and interdependent in the work, it’s context, and reception materials.
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