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Folkemusikk og kunstmusikk 1
Den norske kyrkja

Av SIGBJORN APELAND

Musikklivet i Den norske kyrkja har ofte vore prega av spenn-
ingar mellom «det kunstnariske» og «det folkelege». Ein viktig
del av 1800-talets nasjonalromantikk var & gjera folkekulturen
til rastoft for ein ny, nasjonal kunst. Gradvis vann folkemusikken
aukande aksept innan kulturfeltet, ogsa i kyrkja. Likevel vil det
alltid vera noko som er omdiskutert. Den gode smaken har alltid
sin motsats: avsmaken. Artikkelen dreftar ein del deme pé ak-
tuelle hendingar, verk og plateinnspelingar som er representative
for desse prosessane. Doma er kronolgisk presenterte, men er
inga musikkhistorisk framstilling. Snarare er dei utvalde for &
visa korleis kultursosiologen Pierre Bourdieu sine teoriar om
kultur og smak har vore, og framleis er relevante, pa tross av
skiftande historiske og kyrkjemusikalske omstende.

Nekkelord: Kyrkjemusikk, folkemusikk, kultursosiologi, smak/avsmak,
folket/det folkelege

INNLEIING

I den vestlege verda har det lenge vore vanleg & dela musikk inn i ka-
tegoriar som «klassisk», «folkemusikk», «kunstmusikk», «populaermu-
sikk» og liknande. Slike kategoriar har vist seg & vera livskraftige sjolv
om musikkvitskapen (anten han har vore av det historiske eller antro-
pologiske slaget) stadig viser deme pé at desse kategoriane ikkje er ab-
solutte, og at det er uendeleg mange glidande overgangar mellom
fenomena ein freistar a kategorisera. Innan kyrkja ser ein sume tider/sta-
der deme pa at ein skiljer — meir eller mindre skarpt — mellom «kriste-
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leg» og «ikkje-kristeleg» musikk, eller mellom «liturgisk musikk» og
«annan musikk». Den forste typen polarisering har vore vanleg innan
luthersk lekmannsrersle og frikyrkjer. Den andre typen er meir utbreidd
innan kyrkjesamfunn der ein har eit sterkt tradisjonsmedvit knytta til
uteving av ritual, s@rleg dei ortodokse kyrkjene, men og romersk-
katolske og lutherske kyrkjer. I dag er ikkje dette biletet sa eintydig,
men desse ulike standpunkta utgjer likevel eit grunnlag for ulike typar
tenking om tilhevet mellom musikk og kristendom — ogsa i vér tid.

Dei siste to hundre éra har ein i Norge gradvis konstruert «religios
folketoney, eller Folketonen, i bestemt — gjerne litt opphegd — form,
som ein slik kategori. Innhaldsmessig rommar kategorien alt mogleg
frd melodiar der komponisten er ukjend eller glaymd, eldre (vanlegvis
sentraleuropeiske, lutherske) kyrkjemelodiar som har vorte omforma
gjennom folkeleg songpraksis, og nyare songar fra inn- eller utland,
som har eit opphav fra andre enn dei som kallar seg komponistar og
festar melodiane til notepapiret. Forste gongen desse melodiane vart in-
kluderte i ei norsk koralbok (noteboka som organisten nyttar ved spel
til salmesong) var i Koralbok for Den norske kirke (1926). 1 Melodi-
boken (1955)(tilsvarande bok til bruk i bedehus og liknande) kom fleire
folketonar til, og har vore jamt aukande i nye salme- og koralbaker. I
siste utgave av Norsk salmebok (2013) er det jamvel teke med eit rikt
utval «folkemelodiar» fra andre land, eller «den verdensvide kirke» som
det ofte heiter 1 Kyrkjeradet sine saksdokument, foreord og liknande.
Grunngjevinga for dette har t.d. vore formulert slik:

Mange av de unge kirkene bade i Ser og 1 Osten er i ferd med & gjenfinne
sine egne folkelige sangtradisjoner for & ta dem i bruk i gudstjenesten. For
oss er det saerlig verdifullt nar disse sesterkirkene slik kan dele sine salme-
skatter med oss, til berikelse av vart gudstjenesteliv (Havik 1996:19).

Dei religiose folketonane, og jamvel folkemusikk meir generelt, ser i
dag ut til & vera hogt skatta innafor musikklivet i Den norske kyrkja.
Dei nemnde folketonane har dessutan vore utgangspunkt for eit stort
tal korarrangement, koralferespel (kortare orgelkomposisjonar), varia-
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sjonsverk og liknande, men og grunnlag for sterre kyrkjemusikalske
verk som forst og fremst er tiltenkt konsertbruk. Og — ikkje minst — har
folkemusikarane sjolve, inkludert dei tidlegare ekskluderte hardingfe-
lespelarane, i aukande grad vorte inkluderte i kyrkja sitt musikkliv.!

Men korleis er det nd med tilhovet mellom folket, kyrkja og kun-
sten? Verken omgrepa (t.d. «folketoneny, «kunstmusikkeny, «folkekyr-
kja») eller dei historiske og sosiale fenomena dei refererer til er
eintydige. Dei har vore omstridde og er det framleis. For & gje ei histo-
risk og kulturelt opplysande framstilling av tilhevet mellom kyrkjemu-
sikk og folkemusikk, skal eg visa deme pa korleis komponistar har lete
seg inspirera av folkemusikk i sine verk, og produsert kunst, men og
deme pé «folkeleg» musikk som ikkje passar inn i dei kunstmusikalske
kategoriane, nettopp fordi eit klart estetisk standpunkt ikkje berre fore-
set ideal — noko ein vil strekka seg etter — men like mykje noko ein vil
ta avstand fra. Den opphegde kunsten har alltid ein motsats.

I det fylgjande skal det peikast pa nokre historiske forestnadar for
maten me i dag handterer desse spersmala pa. Nokre komponistar sine
loysingsforslag (men langt fré alle!) skal nemnast, og til slutt skal det
visast nokre deme pa korleis samtidas kulturelle pluralisme snur opp
ned pa ein del av vére tilvente forestillingar om «folket» og «kunsteny.
Men dette er ogsa ein tekst om korleis det ikkje alltid er samsvar mellom
vare musikalske praksisar og spraket me nyttar nar me omtalar dei.

OPPFINNINGA AV FOLKEMUSIKKEN
Historia om folkemusikken i Norge er historia om korleis omgrepet fol-
kemusikk vart oppfunne, korleis noko vart valt ut til & representera fol-

Nar det gjeld forestillingar om «den syndige fela» (som framleis ikkje er gloymde), er
dei del av eit komplekst problemfelt som det fell utanom denne oppgéva & underseka.
Det skal berre nemnast at det i alle fall dreier seg om impulsar fra lekmannsrersla, som
fell saman med langt eldre felleseuropeiske forestillingar om musikarar sine magiske
evner og tidvis tvilsame sosiale status. I norsk samanheng er det serleg sambandet mel-
lom musikk, dans, alkohol(mis)bruk og seksualitet som har prega debatten. Etter at fela
gjekk av moten som danseinstrument, var det andre instrument som overtok ei slik kont-
roversiell rolle, serleg trekkspelet, el-gitaren og trommesettet (Apeland 1998:55-61).
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ket (medan anna var uverdig, sjelv om det var minst like folkeleg), og
korleis det vart endra fra a vera folkets uttrykksform til & verta institu-
sjonalisert, profesjonalisert og estetisert, m.a.o. til & verta kunst (Ape-
land 1998). Alt dette skaut fart i kjelvatnet av den historiske epoken me
vanlegvis kallar nasjonalromantikken. Men ifylgje historikaren Erling
Sandmo skjedde denne oppsplittinga i «kunstmusikk» og «folkemu-
sikk» allereie pa 1700-talet. Han hevdar at skiljet mellom desse musikk-
formene ikkje oppstod fordi den musikalske lyden endra seg, men «vi
kan se at det ble markert nye diskursive grenser mellom de to musikk-
slagene: Man begynte 4 snakke annerledes om dem, de ble konstruert
som forskjellige pa nye mater» (Sandmo 2005:27). Sandmo peiker altsa
pa korleis musikalske stilartar vart historisk konstruerte og korleis dei
vart ein del av utskiljande dannings- og disiplineringsprosessar, der
framveksta av det borgarlege musikklivet utgjorde ei sentral drivkraft.

«For det er kunst vi vil have» er eit sitat fra folkemusikksamlaren Cat-
harinus Elling, som musikkforskaren Eldar Havag (1997) nytta som tittel
pa avhandlinga si om folkemusikkinnsamling og -oppskriving i Norge i
perioden 1840-1930. Tittelen er valt fordi Havdg meiner det i denne tida
var ein grunnleggande verdi & omforma og foredla den folkelege musik-
ken fra a verta folkets musikk til & verta rdastoff for kunstmusikken. Ord-
valet er her vesentleg, og i dag ser me konsekvensen av dette gjennom
det me oppfattar som eit stilistisk skilje mellom populcermusikk og folke-
musikk, der ein konsekvens kunne vera a gjera folkemusikken hegverdig
medan populermusikken vart sett pa som tvilsam, og — i verst fall — lag-
verdig. Eller som sosiologen Pierre Bourdieu (1992) har papeikt: Av og
til er me alle folket, av og til ikkje. «Folket» og «det folkelege» vert nytta
som honnerord eller skjellsord, alt etter kva situasjonen krev. Det som er
«folkeleg» kan vera rekna som vulgert av dei som forvaltar «den gode
smakeny i si eiga samtid, medan det kan verta rekna som kulturarv/fol-
kekunst nér ein i ettertid ser det med musealt blikk.

Parallelt med at kunstmusikkens representantar gjer folkemusikken
til utgangspunkt for inspirasjon og bearbeiding, skjer det ei tilsvarande
fokusering internt i folkemusikkmiljea: Utevarar, organisasjonsfolk,
innsamlarar og forskarar byrjar & tenka om folkemusikken, slik uteva-
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rane sjolve praktiserer han, som ei fullverdig kunstform med sine eigne
kvalitetskriterium. Den forste kappleiken (som forst var tevling i hard-
ingfelespel, men seinare kom til & inkludera andre instrument, dans og
song) vart arrangert i 1896, Landslaget for spelemenn vart skipa i 1923,
og samlarar som Arne Bjerndal (1882-1965) og O.M. Sandvik (1875—
1976) var opptekne av framfoeringspraksis som ein eigen type kvalitet.
Samstundes med dette vert «folkemusikk» ikkje lenger folkets musikk,
men noko som har verdi og vert dyrka fordi det er nasjonal kulturarv
og kunst. Gradvis vart bruken av det ein oppfatta som eldre folkemu-
sikk, redusert i sine opprinnelege sosiale situasjonar (t.d. dans, bryllaup,
gravferd og religiose samlingar), men vart dyrka i organiserte fora som
spelemannslag og kappleikar, folkemusikkarkiv og konsertar. Dei siste
tidra har dessutan stadig fleire folkemusikarar vorte profesjonelle «ar-
tistar», og formidlar sine produkt aktivt gjennom massemedium som
radio, fjernsyn, plateinnspelingar og internett.

Parallelt med denne utviklinga — ein stadig pagdande prosess av au-
kande institusjonalisering og profesjonalisering — vart skiljet mellom
«folkemusikk» og «folkeleg musikk» stadig tydelegare, i det fleirtalet
av folket foretrekte trekkspel framfor fele, vals framfor springar, stren-
gemusikk framfor gamle salmetonar osb. Folkemusikkrersla sine reak-
sjonar pd dette var, ved sida av & utvida verksemda i organisasjonslivet,
a konstruera fiendebilete rundt det ein oppfatta som populerkultur, ser-
leg dersom han var importert. T.d. skreiv folkemusikk-samlaren Arne
Bjerndal 1 1924: «Mange stader held framande instrument og mekanisk,
halvekte musikk pd 4 eydeleggja det ekte og upphavelege. Det er eit
sjukelegt jag etter alt det som framandt er» (Bjorndal 1924:14). Det Iyt
likevel nemnast at fram mot var tid har slike haldningar endra seg dras-
tisk. Om ein ser pa dei mange folkemusikkfestivalane, vert folkemusikk
fra mange stader i verda lyfta fram som likeverdig med den norske, og
det er mange deme pa at musikarar med utgangspunkt i norsk folkemu-
sikk let seg inspirera i motet med rock, jazz og liknande.?

2 Det rikhaldige programmet til Riksscenen i Oslo, som er ein nasjonal scene for

folkemusikk og folkedans, avspeglar tydeleg dette mangfoldet: www.riksscenen.no
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FOLKEMUSIKK — OBJEKT ELLER PRAKSIS?

Likevel er det ein vesentleg skilnad mellom kunstmusikkmiljea sitt syn
pa folkemusikk og utevarane/forskarane sitt syn pd han: Medan kom-
ponistane gjerne ser pa folkemusikken som eit estetisk objekt, t.d. «fol-
ketonen» — i bestemt form, narast som ein museal gjenstand — er det
frd musikkvitskapleg hald i stadig sterkare grad peikt pé at folkemusikk
ikkje er ein statisk ting, men ein musikalsk prosess der musikken endrar
seg over tid. Sjelv om béade forskarar og utevarar i daglegtalen identi-
fiserer slattar og songar som eit avgrensa og gjenkjenneleg musikk-
stykke som gjerne kan kallast kunst, er det samstundes eit sterkt medvit
om at det ferekjem variasjon og endring, og at den musikalske mei-
ninga oppstér pd ulike matar i kvar einskild framferingssituasjon. Slik
sett er det meir sakssvarande & tala om folkemusikk som ein prosess
enn som kunstobjekt.

Ein forskar som tydeleg har papeikt denne problematikken, med
den religiose folkesongen som deme, er Ingrid Gjertsen. Ho hevdar at
«grensene mellom variasjon og nyskaping er flytende» (Gjertsen 2007:
183), og at spersmalet om dei religiose folketonane sitt historiske opp-
hav (som tidlegare opptok mange forskarar) er mindre interessant:
«Uavhengig av hvorvidt det melodiske opphav lar seg spore eller ikke,
har variasjon og nyskaping vert helt vesentlige elementer i tradisjons-
prosessen» (Gjertsen 2007:184). Ogsa kyrkjemusikkhistorikaren Stig
Werng Holter papeiker denne problematikken i sin analyse av folketo-
nane sin plass 1 Koralbok for Den norske kirke (1926):

Et grunnleggende spersmal som ma stilles til KNKs innlemmelse av
folketoner er om disse melodiene med full rett kan kalles folketoner i det
ayeblikk de festes pd papiret og sogar autoriseres i en bestemt form til
unison menighetssang i alle landets kirker. Et kjennetegn ved folkesangen
er jo dens store variabilitet og individualitet. [...] Alt dette ma ofres skal
en folketone fa status som koral (Holter 2003:382).

Ut i frd eit slikt praksisfundert perspektiv, kan difor ikkje religios folke-
song avgrensast til & gjelda framforing av eit bestemt repertoar, men ein
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bestemt syngemdte, gjerne knytta til serskilde miljo og religiose prak-
sisformer. Ei slik forstding samsvarer verken med den kunstmusikalske
oppfatninga av «folketonen» som eit definitivt estetisk objekt eller da-
gens folkesongarar som gjerne framforer salmetekstar fra scenen utan a
nedvendigvis ha noko reflektert forhold til tekstinnhald og songens his-
toriske religiose kontekst. T.d. fortalde folkesongaren Berit Opheim meg
nyleg at ho hadde sett ei kappleiksframforing av ein religios folketone,
der utevaren etter siste tone avslutta med utropet «Sann!» og trampa i
golvet® — ei scenisk ytring som understrekar det underhaldande aspektet
ved framforinga. I utgangspunktet er dette i konflikt med den religiose
songens kultiske/kontemplative funksjon, men ved a flytta tekst/musikk
inn 1 nye kontekstar vil 0g opplevinga av meining endra seg.

MUSIKK OG KYRKJE, FOLK OG NASJON

Béde nar det gjeld folkemusikk og kyrkjemusikk i Noreg, er 1800-talet
med den nasjonsbygginga som da feregjekk, ein foresetnad for a skjona
begge fenomena, ogsa slik dei framstar i dag. Jamvel dagens kyrkjelege
konfliktar mellom «kunstmusikk» og «populermusikk» har sine histo-
riske roter i denne perioden.

Mykje av det som feregjekk nar det galdt tilhevet mellom kyrkja
og folkemusikken kan i1 dag synast paradoksalt: I det same hundrearet
som nasjonalromantikarane oppdaga folkemusikken som potensielt es-
tetisk rastoff, var det at den folkelege salmesongen, med sin s@rprega
tonalitet, mangfaldige melodifering og individuelt tilpassa rytmikk, sys-
tematisk vart utrydda or kyrkjene, m.a. ved hjelp av orgel, salmodikon
og eit stigande tal notekyndige lerarar, klokkarar og organistar. Det om
lag meterlange instrumentet salmodikon, med ein streng som vart spelt
med fiolinboge er ei materiell manifestering av den kultiveringsproses-
sen som skjedde péd denne tida. Instrumentet hadde 0g gripebrett med
band, som pa ein gitarhals, og slik kunne instrumentet nyttast i skule-
stova nar laeraren (som 0g ofte var klokkar) skulle leera folket den rette

3 Munnleg kommunikasjon, 30. september 2015.
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syngemadten. Til sjelve instrumentet hoyrte 0g ei sifferkoralbok, der det
stod eit tal over kvar staving i teksten som svarte til ei eksakt tonehogd.
Slik sett kan ein kalla dette eit antifolkemusikkinstrument, som hadde
det eine foremalet: avlering av tradisjonell syngemate og opplering i
«korrekty, temperert syngemate* utfort i ein operasjon.’

Komponisten, organisten og folkemusikksamlaren Ludvig Mathias
Lindeman (1812-1887) kan seiast a representera ei personifisering av
denne doble haldninga til folkesongen: Samstundes som han gjorde eit
stort innsamlingsarbeid av folkemusikk og publiserte arrangementa i form
av «Fjeldmelodier» (Lindeman 1853—1887), sytte han gjennom si koral-
bok (Lindeman 1878) for at dei folkelege salmemelodiane konsekvent
vart uteletne, gjerne til fordel for sine eigne melodiar til dei same tekstane.
Ifylgje Holter (2003:67) mé dette «tilskrives hans personlige autoritet og
sentrale posisjon mer enn konsistensen i hans argumentasjony». Eit anna
poeng hjd Holter er at Lindeman hadde sé stor suksess med sine eigne,
nykomponerte salmemelodiar at han ikkje ville risikera at folketonar i
koralboka «kunne ha skygget for hans egne frembringelser» (Holter
2003:37). Holter kan ha rett i dette, men i lys av dei sivilisasjons- og kul-
tiveringsprosessane som foregjekk i denne tida, meiner eg at dette dreier
seg om langt meir enn personen Lindeman sin uttrykks- og markerings-
trong, eller det Holter kallar «en psykologisk tolkning» (Holter 2003:36).

Eg vil hevda at det ogsa dreier seg om ei disiplinering av det folke-
lege — eit omfattande sivilisasjonsprosjekt som omfatta langt meir enn
musikklivet. Ogsa tida, kroppen og arbeidet skulle disiplinerast.® I si
«rae» form vart det folkelege oppfatta som noko truande, ureint, ukul-
tivert og lagverdig. I foredla, disiplinert form kunne det derimot ha verdi

Tonalitet tilsvarande avstandar mellom intervalla i tolvtoneskalaen, slik ein kjenner det
det fra «moderne» piano/orgelstemming.

Lachen (1958) gjer greie for instrumentets historiske bakgrunn og tekniske utforming,
medan Apeland (1998) ser det i samanheng med kultiveringsprosessar elles i sam-
funnet.

¢ Etnologane Jonas Frykman og Orvar Lofgren (1979) gjev i sin studie Den kultiverade
mdnniskan ei detaljert framstilling av korleis dette arta seg i Skandinavia. Teoretisk
byggjer arbeidet deira pa Norbert Elias og Michel Foucault sine analysar av europeiske
sivilisasjons- og disiplineringsprosessar.
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som nasjonalt symbol. Eit typisk deme pa dette er folkeviseleiken som
iara 190203, i regi av Noregs ungdomslag, vart utvikla av Hulda Gar-
borg (og etter kvart Klara Semb) etter forebilete fra dansen til mellom-
alderballadane, som framleis er levande tradisjon pa Ferayane. Ifylgje
historikaren Ingar Ranheim (1993) representerte dette ei nasjonalisering
og disiplinering av den dansande kroppen, der ordvalet ikkje var tilfel-
dig: det skulle ikkje heita dans — med sine assosiasjonar til seksualitet
og synd — men leik.

Nar det galdt kyrkjesongen, var viljen til tonalitetsmessig og rytmisk
disiplinering sa massiv at det var altfor stor risiko a lata kyrkjelyden ta
desse melodiane i sin munn, sjelv om dei hadde vore i harmoniserte og
rytmisk utjamna versjonar. Rett nok var «Det norsk-folkelige stand-
punkt» (m.a. representert ved M.B. Landstad) ein av posisjonane innan
den sakalla salmesongstriden,” men nadde ikkje fram. Professor Monrad
sin kommentar fra 1877 ma saleis vera representativ for den anti-fol-
kelege disiplineringstanken som til slutt vart den dominerande:

Det har vaeret ytret, at en Restauration af Kirkesangen maatte vende sig til
denne Natursang og sege at bringe noget Ordentlig og Regelmassig udav
disse raae Elementer, en Tanke, hvori der kunde vere noget Tiltalende,
ligesom ogsaa L.M. Lindeman engang i sin Ungdom synes at have vearet
ide derpaa, men som dog uden tvivl ved naermere Overveielse vil findes
uudforlig (sitert etter Baden 1995:78).

Slike haldningar var seigliva, og organisten Ferdinand Rojahn si spiss-
formulering fra 1918 synest & vera representativ: «De [folketonene] skal
synges i den lavloftede Hytte, hvor de enslige gamle holder sin Hus-
andagt!» (sitert etter Holter 2003:380). Etter langvarig diskusjon vart
likevel 39 folkemelodiar inkluderte i Koralbok for Den norske kirke
(1920), men da hadde den musikalske disiplineringsprosessen kome sa
langt at desse melodiane ikkje lenger representerte noko trugsmal, tvert

7 T utgangspunktet dreia striden seg om korleis den lutherske reformasjonskoral skulle

utferast rytmisk, men etter kvart vart ogsa synet pa dei norske melodivariantane sin
plass i kyrkja ein del av ordskiftet.
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imot: dei stadfesta og styrka tilhavet mellom kyrkja og den nasjonale
kulturarven.

Rundt 1920 kom det folkelege musikalske trugsmaélet fra eit anna
hald: bedehuset og frikyrkjene. Nokre melodiar med opphav i lekmann-
rorslene vart og inkluderte i koralboka fra 1926, og domkantor Arild
Sandvold kommenterte at «ikke saa faa melodier dufter liflig av kaffe og
julekake, og av den grund maa bli at holde ute fra kirken og gudstjenes-
ten» (sitert etter Holter 2003:116). Polariseringa som Sandvold-sitatet er
uttrykk for har halde seg levande like inn i vér tid, i alle fall om ein reknar
dei kristelege ungdomsrerslene og dei karismatiske kyrkjesamfunna sine
musikkformer som ei vidareforing av dette.® Samstundes kan ein lesa
sjangermangfaldet i Norsk salmebok (2013) og Liturgisk musikk (2014)
som eit sterkt signal fra kyrkjelege styresmakter om at det «populaere»
og «folkelege» ikkje skal utgjera nokon motsetnad til det «klassiskey.

KOMPONISTANE SIN BRUK AV FOLKEMUSIKK

Nér ein skal sja korleis kyrkjemusikkomponistar har nytta folkemusikk,
er det forst og fremst nasjonalromantikkens folkemusikksyn som har
influert bruken: Folkemusikk har vore synonymt med «folkemelodiar
(evt. slattar), som har danna utgangspunkt for komposisjonar innanfor
det tonespraket komponisten elles arbeidde med, anten det var roman-
tisk, impresjonistisk, neoklassisk, eller jazz — for den del.

Dessutan har teoretiske omgrep fra ein musikkvitskap som 1 ut-
gangspunktet var utvikla for a skildra og analysera det ein i mangel av
eit betre omgrep kan kalla «vestleg kunstmusikk», vore styrande for
korleis ein har valt & tolka folkemelodiane. Det har t.d. vore vanleg a
tenka seg at dei religiose folketonane var utvikla med utgangspunkt i
gregoriansk song (som o0g har vore utsett for tilsvarande reifiseringar),
og at dei difor mitte kategoriserast ut frd «kyrkjetoneartane» og dei
medfylgjande omgrepa om «modalitety. Serleg tonearten «lydisk»,

8

Torkil Baden (1995) si framstilling av tilhevet mellom DNK og Ten-Sing-rersla (sarleg
representert gjennom organisasjonen KFUM/KFUK) er eit svart representativt deme
pa denne konflikttypen.
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med tritonusintervallet mellom forste og fjerde tonetrinn (t.d. c-f#), har
vorte nytta nar ein har villa illudera folkemusikk.

Komponisten Pauline Hall kritiserte allereie i 1948 nasjonalt innstilte
komponistar som David Monrad Johansen, Geirr Tveitt og Eivind Gro-
ven for a konstruera «det norske» som musikalsk storleik (Kleiberg
2000). Sidan har det vorte ein sentral del av den antropologisk influerte
musikkvitskapen & visa korleis forestillingar om sambandet mellom mu-
sikk og etnisk eller geografisk opphav ikkje er naturgjeve, men kulturelt
konstruert, forst og fremst ved hjelp av spraket om musikken (sja t.d.
Apeland 1998 og 2005, Berkaak 1983, Feld 1994). Nar det gjeld kon-
struksjonen av det norske i musikken, er det pafallande at mange av dei
mest sentrale akterane som Edvard Grieg, Catharinus Elling, David
Monrad Johansen, Eivind Groven og Geirr Tveitt samstundes kompo-
nerte «nasjonal» musikk og var — i sterre eller mindre grad — aktive som
folkemusikksamlarar og skribentar, og sdleis medverka til & naturalisera
desse forestillingane ogsa pa eit sprakleg og kulturpolitisk niva, uansett
kor ulike dei elles var — bade estetisk og politisk. Den kunstmusikalske
bruken av folkemusikk er difor i stor grad prega av desse fenomena: 1)
Transkripsjonar (noteoppskrifter basert pa framfering) som er tilpassa
vestleg temperert kunstmusikk; 2) ei utprega interesse for det som seer-
pregar tonalitet/rytmikk i desse transkripsjonane samanlikna med vestleg
kunstmusikk; 3) folketonane vert tilpassa dei fleste kompositoriske stil-
artar. Det er forst dei siste tiara at komponistar har byrja a la saerpreget i
folkemusikarane sine eigne framforingsmdtar influera komposisjonane
— noko me straks skal koma tilbake til.

Inspirasjonen fra folkemusikken innan kyrkjemusikken ma sjaast i
lys av ei vidare og meir generell interesse for norsk historie blant kom-
ponistane etter Grieg. Forestillingar om det norrene, mellomalderen og
folkemusikken vart ei viktig inspirasjonskjelde som for mange kompo-
nistar vart blanda saman med tilsvarande impulsar fra samtidige — som
gjerne vart kalla moderne — europeiske komponistar:

Det som kanskje mer enn noe avspeiler den norrene interessen, er verktitlene
og emnene bade for vokal- og instrumentalmusikken. Det hele startet pa
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1800-tallet og fortsatte med Catharinus Elling pa begynnelsen av 1900-tallet.
Men senere strammet det pa med verktitler som: Draumkvedet, Voluspd,
Sigvat Skat, Bendik og Arolilja, Arnljot Gelline, Olav Liljekrans, To gamle
Eddakvad, Villemann og Magnhild, Hafrsfjord, Hakon Jarl, Galdresldtten,
Havamal, Hakonarmdl, Tord Foleson, Baldurs Draumar, Runemarsjen,
Norge, Noreg (Vollsnes 2000:37).

For kyrkjemusikken sitt vedkomande vart inspirasjon frd Olavsmusik-
ken (den viktigaste dokumentasjonen av «gregoriansk song» i Norge)
og elles alt som hadde med Nidarosdomen & gjera, kopla saman med
element fra religiose folketonar. Den norske kyrkja sitt store Olavs-
jubileum i 1930 verka styrkande for det nasjonale elementet i musikken
og medferte samstundes ei ny interesse for mellomalderens musikk,
serleg den som hadde nordisk tilknytning (Moe 1974:278 og Vollsnes
2000:198). Vidare fekk dei storpolitiske tilheva, som hja oss kulminerte
med krigen i dra 194045, innverknad pa komponistane sine haldningar:
«Krigséarene bidrog nemlig til & forlenge behovet for denne nasjonale
musikkstilen» (Vollsnes 200:200). Sigurd Islandsmoen (1881-1964) sitt
Requiem (1943) som er basert pa folketonar komponisten sjolv samla
inn 1 Valdres (rett nok lausrivne fra sine tilheyrande tekstar og tilpassa
den latinske dedsmesse-teksten), er deme pa dette: stiliserte folketonar
kledd i eit romantisk tonesprak.

Ludvig Nielsen sine verk 7e Deum (1945) og Messe pd Olavsdagen
(1948) mé og sjdast i lys av denne bakgrunnen, sjelv om Nielsens kom-
posisjonsstil er langt meir prega av dei kyrkjemusikalske reformrerslene
(t.d. Laub-rersla med sine studier i1 Palestrina-kontrapunkt — med Per
Steenberg som den store inspiratoren i Noreg) enn Islandsmoens meir
reindyrka romantiske stil. Nielsen sjolv seier at «Man skal here pa
musikken fra hvilket land vedkommende komponist er fra. I det hele
tatt setter jeg det nasjonale veldig hoyt» (Moe 1974:276). Og slik sett
freista Nielsen & motta impulsar fra ei historisk fundert kyrkjemusikk-
fornying, men utan a slutta seg til dei radikale konsekvensane av eit
slikt ideal. Ifylgje Moe kan Messe pa Olavsdagen sjaast som «en fort-
settelse av den monumentale korstilen i bade den «norske» linjen og i
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linjen som knytter seg mer umiddelbart til romatikken» (Moe 1974:
279).

Ei rorsle med eit anti-romantisk estetisk fokus, som skulle fa stor
innverknad pa kyrkjemusikken i etterkrigstida var den sékalla Laub-
rorsla, oppkalla etter den danske komponisten og organisten Thomas
Laub (1852-1927). Med sitt konsekvent tilbakeskodande stilideal re-
presenterte Laub-rersla eit brot med romantikken som ikkje fall i god
jord i ein ung nasjonalstat som var i ferd med a byggja opp ferestillingar
om nasjonal identitet: «Ettersom en av Laub-bevegelsens viktigste mal
var & gjore kirkemusikken «ren» og befri den fra bade verdslige og
romantiske elementer, var ikke bruken a la Grieg eller den opprinnelige
slattemusikken overhodet aktuelty (Vollsnes 2000:203). Eller som
Holter (2003:241) spissformulerer det: «Kirkemusikkens historie er for
disse en historie om forfall.»

Sjelv om Laub-rersla har inspirert norske kyrkjemusikarar i retning
av ei fornya interesse for gamal kyrkjemusikk (og i ei forlenging: «his-
torisk» oppferingspraksis og orgelbyggarhandverk), og representerte
eit brot med romantikken, har aldri interessa for folketonane vorte ut-
viska. Heller ikkje reformresla sin sterkaste samanslutning i Norge, Mu-
sica Sacra (skipa i 1952), har motarbeidd folkemusikkens plass i kyrkja
pa tross av at organisajonen gjerne vart oppfatta som a vera «farlig for
det typisk norske» (Baden 1995:114). Ifylgje Torkil Baden vart Musica
Sacra «offer for den logiske kortslutningen at dersom man er for noe,
sd er man automatisk mot alt annet» (Baden 1995:114).

Komponistar som konsekvent unngjekk ein kvar bruk av nasjonal-
romantiske eller folkloristiske element (som t.d. Fartein Valen) er kvan-
titativt sett heilt marginale. Det er 0g pafallande at Valen sine verk «ikke
fremstod som en del av norsk kirkemusikk, men som en del av den al-
menne musikkhistorien» (Vollsnes 2000:211). Dette til tross for at Valen
er den norske komponisten som mest tydeleg har hatt ei eksplisitt kris-
ten grunngjeving for heile si komponistverksemd (sja t.d. Tjerhom
2004). Heller ikkje komponistane som i etterkrigstida vende ryggen mot
den fornya nasjonale musikkinteressa som blomstra etter 1945, og i sta-
den retta seg mot europeisk og nordamerikansk avantgardisme, har i
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merkbar grad paverka kyrkjemusikarane til 4 ta avstand fra folkemusikk
(verken i arrangert eller «rein» form).

Men likevel: Heilt inn i var tid er det dette som er den vanlege méaten
komponistar har nytta folkemusikk i sine komposisjonar pa: A la me-
lodiane tena som rastoff for den stilen komponisten likevel arbeider inn-
anfor. (I ein avisdebatt rundt jubileumsmarkeringa Grieg07, vart det
jamvel drefta korvidt Edvard Grieg, med sin bruk av folkemusikken
var ein tjuv, i det han publiserte arrangement av slattar/folketonar som
sine eigne komposisjonar).’

Det er forst i lopet av dei siste 20 ara det har skjedd vesentlege en-
dringar i komponistane sine matar a bruka folkemusikken pa. Nar kom-
ponisten Henning Sommerro i 1994 skreiv si messe Vindens hjul for
spelemannslag (Sommerro 2002), representerte det, frd komponisten si
side, ei ny tilnaerming til folkemusikken. Melodiane er ikkje lenger totalt
lausrivne frd brukarmiljea og flytta over i ein fullstendig annan kon-
tekst. [ staden freistar komponisten & tilfera folkemusikkutevarane noko
ved a invitera dei til sjolve a delta i ein — for dei — ny musikalsk setting.
Eit liknande verk — Jo Asgeir Lie si gamaldansmesse — er inkludert i
den liturgiske musikken som i desse tider er under utpreving i DNK
(Liturgisk musikk 2014). Ogsa Henrik Qdegard sine bidrag i1 Liturgisk
musikk tek utgangspunkt i1 «religiose folketonar», men dei er tilpassa
messetekstane og framstér likevel som @degard sine verk, gjennom si
strame og gjennomarrangerte form.

I komposisjonane sine (som primert er meint til konsertbruk) har
Henrik @degaard i aukande grad freista & nytta dei framferingsmessige
serdraga i folkemusikken. I ein sjelvpresentasjon hevdar han jamvel at
«Jeg har arbeidet mye med & beholde en autentisk, etnisk stil i korarran-
gementer av folkemusikk».!° I dei tidlege verka, t.d. orgelpartitaen over
salmetonen A, tenk ein gong fra 1981, skriv ogsa han i tradisjonell bruks-
musikalsk stil, der det forst og fremst er melodien, slik han er skriven i
koralboka, som utgjer sambandet med folkemusikken: «Koral», «Etter-

®  http://www.grieg07.no/index.php?page=107&show=139

10 http://mic.no/symfoni%5Ckontakt.nsf/pub/per2000062811000083742732
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ligninger», «Floyteduett», «Harpey, «Prosesjon», «Meditasjony, «Lek»,
«Koraly» (tutti). Men gradvis byrjar han a ta tak i dei folkemusikalske
detaljane, t.d. i Brudemusikk for hardingfele og orgel (1996-97), der
hardingfeleornamentikken (med utgangspunkt i spelet til Johannes
Sundsvalen fra Sauherad) er freista overfort til orgelstemma. I den forste
slatten, «Rosay, er orgelstemma innordna den tradisjonelle lydarslatt-
framforinga: rubato og utan taktsignaturar. Skriveteknisk loyser han dette
ved a setja piler mellom orgelstemma og betonte innsatsar i fela. I «No-
ringen» utnyttar det rytmisk tvetydige i1 6/8 gangartakten: % mot 6/8.

Odegaard har ogsé inkludert hardingfeler og langeleikar pé ulike
stille (eller scordatura som ein gjerne seier nar det er tale om europeisk
«kunstmusikk»'') i Stem nd alle gledens strenger. Kantate til 200-drs
Jjubileet for M.B. Landstads fodsel. For sopran solo, bar. solo, bl. kor,
hardingfele (oppstilt og nedstilt), langeleik (to leikar med ulike stille)
og orgel. Her forekjem kvarttonenotasjon og utstrekt bruk av 5/8 og 7/8
takt. Melodiane er @degaard sine eigne, men han gar likevel lenger nér
det gjeld a ta folkemusikkens sardrag pa alvor enn tidlegare generasjo-
nar sine folketonearrangement, sjelv om desse gjerne let dei tradisjo-
nelle melodiane klinga tydeleg.

FOLKEMUSIKARANE INNTAR KYRKJA
Sa langt har denne framstillinga dreia seg om komponistar som har nytta
folkemusikalske element som utgangspunkt/inspirasjon for eigne kom-
posisjonar. Eit nyare fenomen som 0g er av stor relevans, er folkemu-
sikarane sitt eige inntog i kyrkja, og — ikkje minst — deira samarbeid
med improvisatorar av ymse slag.

Folkemusikksamlaren og felespelaren Arne Bjerndal (1882—1965)
hevdar at han, under ei vitjing i Urnes stavkyrkje i ar 1900, var den
forste som spelte hardingefele inni ei kyrkje. Gjermund Haugen seiest
a vera den forste som spelte hardingfele under ei hogmessse i Heddal

1" T europeisk musikk fram til ca. 1750 var det vanleg & stemma strengeinstrument pa

ulike matar. Det er ogsa vanleg innan mange slags folkemusikk ulike stader i verda,
og 1 hardingfeletradisjonen er det rundt 25 kjende méatar & stemma fela pa.
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stavkyrkje, under Landskappleiken i 1927 (Apeland 1996:90). Dette
kan muligens stemma, men uansett var det heilt sporadiske innslag, og
slik var det heilt fram til folkemusikarane fra omlag 1970, i stadig au-
kande grad framstod som profesjonelle, gjerne hagt utdanna musikarar
med ein uttalt identitet som kunstnarar.'? Parallelt med at grensene for
kva slags musikk som var akseptabel til kyrkjeleg bruk vart oppmjuka,
vart folkemusikken — slik utevarane sjolve forvalta han —i ukande grad
nytta som kyrkjeleg konsert- og gudstenestemusikk. Eit anna interessant
aspekt ved denne utviklinga er at det ikkje berre er komponistar og ute-
varar som utformar den estetiske praksisen: Plateselskapet Kirkelig kul-
turverksted, under leiing av Erik Hillestad, har sidan verksemda starta,
11974, vore ein padrivar for & skapa metestader mellom folkemusikken
og det gvrige musikklivet, gjerne ved a kopla folkemusikarar med mu-
sikarar med heilt annan musikalsk bakgrunn.

Kvedaren Sondre Bratland sitt samarbeid med organisten Iver Kleive
ma seiast 4 sta i ei serstilling bade nér det gjeld & skapa fornya interesse
for folkesongen blant dei som allereie har eit forhold til han, og & skapa
eit nytt og — delvis — ungt publikum. Bratland fortel t.d. at etter ein kon-
sert kom nokre svartkledde ungdomar og bad han og medmusikarane
om a rissa namna sine inn i lakken pa bilen deira (Solvang 2010). Saman
med blokkfleytisten Per Egil Hovland gav Bratland og Kleive i 1982 ut
plata Pilegrimens sangbog, der Bratlands tradisjonelle kveding vart kom-
binert med improviserte arrangement der impulsar fra klassisk orgelspel
og rock smelta saman. Bratland/Kleive sitt samarbeid kan seiast a kul-
minera med prosjektet Rosa fid Betlehem (1992) der bluesgitaristen Knut
Reiersrud og perkusjonisten Paolo Vinaccia tilforte ytterligare element
fra rock og «verdsmusikk». Plata har selt ikring 60 000 eksemplar, og
forjulskonsertane har trekt eit uvanleg stort publikum.

Eit anna prosjekt som ikkje har oppnadd like stor popularitet, men
som i denne samanhengen er vel sa interessant, er Oslo kammerkor sitt

Sjé t.d. etnomusikologen Linda Reyseth (2005) si avhandling som er basert pa intervju
med ei rekke nolevande profesjonelle folkesongarar. Hja samtlege kjem det fram eit
sterkt medvit om kunstnarrolla samstundes som dei 0g er medvitne om ei rekke andre
roller.
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prosjekt Dam, der ideen er a tilneerma seg folkesongen pé sine eigne
premissar. I staden for a synga «folketonar arrangert for kor» etter par-
titur, nytta dei folkesongarane Berit Opheim og — igjen — Sondre Brat-
land (som og var solistar pa plateproduksjonen Dam og mange av
konsertane) til & leera songane pa tradisjonelt vis: ved a herma etter lae-
remeisteren, for pd den maten a tileigna seg det sermerkte med synge-
mate, tonalitet, ornamentikk o.l. Neste trinn var & vidarefora den tileigna
kunnskapen i ein prosess der ein utarbeidde delvis improviserte arran-
gement (under leiing av dirigenten Grete Pedersen), der ogsa teknikkar
frd moderne korsong, som cluster, kviskring og individuelle tempi, vart
nytta. Ogsd Henrik @degaard og Henning Sommerro har bidratt med
arrangement til dette prosjektet.

Ei tredje form for tilnserming til «dei religiose folketonane» stér so-
pranen Anne Lise Berntsen (1943-2012) og organisten Nils Henrik As-
heim (1960) for. Berntsen har bakgrunn fré opera, og Asheim er mest
kjend som komponist, men tilneerminga til folketonane er — fra Asheim
si side — improvisatorisk, med stilistisk utgangspunkt i det ein i mangel
av eit betre uttrykk kallar samtidsmusikk, og Berntsen freista & trekka
inn ein del element fra folkeleg songpraksis (forst og fremst nar det gjeld
ornamentikk) i framforingane. Dei har saleis fjerna seg drastisk fra den
nasjonalromantiske arven, men samstundes har deira framferingar mini-
malt til felles med dei tradisjonelle utevarane sin framforingspraksis. Men
ein ting har dei til felles med den partiturorienterte folkemusikk-
tilnerminga og dagens profesjonelle folkemusikarar: Musikken deira
framstar som kunst.

KUNST ELLER FOLK?

All musikken som sa langt har vore nemnt — uansett kor motsetnadsfylt
han elles kan synast — kan samlast under eit kunstparadigme. Og gren-
sene for kva som der kan inkluderast vert stadig utvida. Men det vil all-
tid vera noko som fell utanfor. Ifylgje sosiologen Pierre Bourdieu
(1995), er det ikkje mogleg & definera den gode smaken og/eller den
sanne kunsten, utan at det finst ein motsats: det mindreverdige. Og
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mykje av den musikken som i dag pregar kyrkjeleg liv i Norge (og andre
stader, for den del), kan med rette seiast & vera folkeleg, men pa den
maten det vart peikt pa innleiingsvis: den negative, t.d. nar det folkelege
uttrykket som i si etymologiske uskuld tyder vanleg, i kampen om den
gode smaken greiare kan latinifiserast og kallast vulgeer. Det folkelege
og det kunstnarlege framstar stadig som motsetnadar, sjglv om fenomen
som ironi og kulturell pluralisme gjer dette mindre eintydig enn for.
Difor er det framleis kontroversielt nar Kyrkjeradet sin konsulent i li-
turgisaker, Age Haavik (1996:14) hevdar at «Folkelighet er i seg selv
en type kvalitet». Nér folkemusikken vert innlemma i kunsten, vil det
likevel finnast noko folkeleg som ikkje er kunstverdig. Slik sett kan ein
parafrasera Havag (1997) sin boktittel og seia: «Det er fremdeles Kunst
vi vil havey!
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ABSTRACT

Musical activities within The Church of Norway have often been char-
acterised by a tension between representatives of high culture (com-
posers, organists) and the people. An important part of Norwegian
national romanticism was to transform the cultural expressions of the
people into a new, national art. Gradually, folk music was invented as a
concept, and was increasingly accepted within the cultural world of the
church. Still, the notion of good taste always has its counterpart: the
bad taste. Selected actions, works and recordings representing these
processes are discussed in this text. The examples are chronologically
presented, but do not comprise a history of music. Rather, they are se-
lected to exemplify how the sociologist Pierre Bourdieu’s theories of
culture and taste have been, and still are, relevant during changing his-
torical and musical circumstances — also within the church.

Keywords: Church music, folk music, sociology of culture, good
taste/bad taste, people/the popular



