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Sammendrag

Denne avhandlingen undersgker mulighetene for formvariasjon i romsdalsspringar med
inspirasjon fra fransk og sunnmegrsk slattetradisjon. Gjennom utledningen av to
formprinsipper: vekvariasjon og motivvariasjon, utforsker den hvordan forskjellige
formprinsipper pavirker spillestil. Grunnlaget for denne vurderingen er bunnet i
«refleksjon over egen praksis». Prosessen og refleksjonen rundt & utlede nye
formvariasjoner for sa a overfgre de til et innarbeidet musikkmateriale, danner
hovedfunnene. Som base for forsgkene ligger teori rundt improvisasjon og variabilitet,
samt forholdsvis etablerte formprinsipper i norsk slattetradisjon. Avhandlingen gir et
forslag til hvordan en analytisk tilnaerming til og utledning av formprinsipper fra en

musikktradisjon kan overfgres til en annen.



Abstract

This thesis explores the possibilities for form variation in romsdalsspringar, inspired by
French traditions as well as traditions from Sunnmgre. These traditions represent two
form principles: “vekvariasjon” and “motivvariasjon”. These principles are used to
investigate how form affect style of playing. This assessment is based on “reflection in
practice”, where the main findings is the process and reflection around transferring new
form variations to a well-known musical material. As a basis for the experiments lies
theory of improvisation and variability, as well as more or less established principles of
form in Norwegian traditional music. The thesis attempts to show how a systematic
approach and deriving of form principles from a music tradition can be transferred to

another.
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Forord

Denne avhandlingen sprang ut av en frustrasjon over & veere last fast i en satt
fremgangsmate nar det kommer til min egen solistiske spillestil og utgving. Sagt pa en
annen mate: jeg varierte mye med ornamenter og frasering i musikken, men klarte ikke
a variere formen. Tanken om at det var mulig tror jeg egentlig ikke hadde streifet meg
engang fgr jeg hadde Christian Pacher som feleleerer under et utvekslingsopphold i
Frankrike i 2015. Hans tilsynelatende Igsslupne forhold til form tok jeg der og da som en
kuriositet uten saerlig betydning. Imidlertid sadde han et frg som vokste seg stgrre med
tiden. Hva var dette? Hvordan er det mulig a ikke gjgre forskjell pd A og B- vek? Jeg klarte
ikke a forholde meg til denne tilnaermingen, opptatt av system og ordning som jeg trodde
jeg var (men som vi skal se i denne oppgaven; muligens mer «satt» i en tradisjon).
Samtidig klarte jeg ikke a la veere a hige etter det, jeg matte ut av disse laste rammene

jeg hadde satt for meg selv.

Resultatet av dette var at jeg dykket inn i det rikholdige folkemusikkarkivet for regionen
Poitou- Charentes. Her fant jeg at fenomenet hvor man forholder seg Igst til vekformene
og deres plassering i forhold til hverandre, ikke var et engangstilfelle representert av én

mann. Tvert imot sa det ut til & veere noe der.

| utgangspunktet startet jeg pa denne oppgaven med formalet & kun bruke den franske
tradisjonen som inspirasjon. Jeg hadde ogsa sett for meg at hardingfeleslatter kunne
vaere et godt tillegg eller en motvekt. Imidlertid endret dette seg en dag da jeg satt meg
ned med Stafsetsamlinga for a bladspille. Dette er noe jeg gjennom mange ar har gjort
nar jeg trenger a koble av (i senere tid uforklarlig erstattet av Mozart). Jeg innsa en dag
spillende pa Springdans nr.18 at denne inneholdt akkurat de elementene jeg har veert ute
etter: asymmetrisk formoppbygging og spor av «lgssluppent forhold til form». Dermed

trengte jeg visst ikke lenger enn til nabodistriktet for inspirasjon eller motvekt.

Jeg beklager pa forhand dersom deler av denne avhandlingen oppleves vanskelig

tilgjengelig. Jeg har prgvd etter beste evne a forklare hva som foregar i hodet mitt med



hensyn til det musikalske materialet, men jeg tar forbehold om at det kan forekomme at

min selvinnsikt kommer til kort.

En stor takk rettes til mine overmates dyktige veiledere Tellef Kvifte og Mats Johansson,

jeg kan med handa pa hjertet si at dette ikke hadde gatt uten dere.

Takk til Per Asmund Omholt for vilje til (og glede over) & snakke form, Christian Pacher
for uvurderlig inspirasjon, Aimé Bozier, arkivarene og informantene ved og bak Cerdo,
franskkonsulent Jonathan og fransk folkemusikkonsulenter Simon og Romain,
Folkemusikkarkivet i Volda ved Anna Gjendem for velvillig hjelp- alltid, gode venner i
Rauma spelmannslag som har gjort at onsdag bryter mastertdka- og for at dere holder
spelmannslagets unike tradisjon ved like, alle leerere jeg har hatt som har gitt av sin
tolkning av tradisjonen opp gjennom arene, alle gode spillekompiser som stadig
inspirerer, Bjgrnhild for musikalsk og emosjonell stgtte, og sist, men ikke minst

korrekturleserne og stgttespillerne i familien Bergheim Ruud.

<Andalsnes, 14.05.2018>

<Frgydis Bergheim Ruud>



1 Innledning

Denne avhandlingen har som mal a@ utforske variasjonsmulighetene som ligger i
formstrukturen til romsdalsspringaren gjennom inspirasjon fra henholdsvis fransk og
sunnmgrsk slattetradisjon. Det er romsdalsspringaren og de muligheter og begrensninger
som ligger i den som er hovedfokuset, noe som medfgrer at de andre tradisjonene
opptrer som et inspirasjonselement og et utgangspunkt for en modell. Formalet er at
denne tilnaermingen til formstruktur kan bidra til & utvikle min spillestil og bevissthet

rundt hvordan formen pavirker mine musikalske valg.

Nar det gjelder variasjon skiller jeg i denne avhandlingens forsgksdel mellom to
hovedmater a utfgre dette pa. Det er ikke dermed sagt at det ikke kan varieres pa andre
mater. Den ene fremgangsmaten vil vaere & «fargelegge» en slatt giennom eksempelvis
ornamentering, variasjoner i strgk, rytme og betoning. Den andre vil vaere a fargelegge
en slatt gjennom a variere form. Et av hovedmomentene i forsgkene vil vaere hvordan
disse to tilneermingene er knyttet til hverandre, hvor den ene tilnaermingen vil pavirke
den andre. Gjennom a variere form vil man dermed pavirke hvordan man fargelegger

slatten, og omvendt.

Metoden for & undersgke formens rolle overfor spillestil og musikalske valg tar
utgangspunkt i en inspirasjonsslatt som legger grunnlaget for en modell som senere
overfgres pa forskjellige romsdalsspringarer. Fremgangsmaten baserer seg pa en prosess
som gar fra formprinsipputledning til modell til forsgk pa overfgring. Nar det gjelder
overfgringen er modellen ment som et utgangspunkt og i hvilken grad alle
formprinsippene overfgres, er variabelt. Overfgringen forutsetter alltid at
«originalformen» av den springaren som varieres utfra modellen, senere kalt

«referanseslatten», har en viss styring p& hvor man forflytter seg™.

Konkret skal det undersgkes hvordan romsdalsspringaren kan varieres ut fra fire
forskjellige formprinsipp utledet pa fire forskjellige mater. Det fgrste baserer seg pa et

arkivopptak fra 1967 tatt opp i la Vienne med spelemannen Aimé Bozier. Han spiller seks

! «Referanseslatten» som begrep gjennomgas blant annet i delkapittel 3.3



versjoner av marchoise/bourrée?, hvor jeg har brukt de tre fgrste versjonene til & utlede
en «vekvariasjons»- modell 3. Boziers formvariasjoner forspkes sa & overfgres til
romsdalsspringaren. Det andre formprinsippet tar utgangspunkt i «Springdans nr.18»
nedskrevet og utgitt i «Stafsetsamlinga» #. P& grunnlag av denne slattens store
variasjonsinnhold utledes et prinsipp bestdende av mindre enheter. Dette har jeg valgt a

kalle «motivvariasjons»- modellen.

Som en motsetning til de to overfgringsmodellene gj@r jeg ogsa to forsgk basert pa
romsdalsspringaren selv. Disse tar sikte pa a si noe om formens rolle gjennom a Igsrive
springaren fra prinsipper som repetisjon og motivlikhet. Felles for alle prinsippene er at
den tillatte forflytningen av enheter defineres av en modell. Denne modellen er utledet
av inspirasjonsslatten (i marchoise/bourrée-tilfellet 3 slatter) og danner grunnlaget for
hvordan man kan variere. De to andre formprinsippene tar utgangspunkt i

romsdalsspringaren selv.

Dette er et utforskende prosjekt som tar sikte pa a undersgke hvordan prosessen med a
tilneerme seg en ny mate a variere pa ogsa pavirker spillestil. Min egen erfaring som
utgver er dermed et viktig premiss for avhandlingen. Dette gjelder ogsa mange av valgene
som er gjort i forbindelse med modeller og analyse. Forsgksvis har jeg forklart hva som

ligger til grunn for de forskjellige valgene jeg har tatt med hensyn til dette.

Etter problemformuleringen vil jeg videre i kapittel 1 fgrst gi litt bakgrunnsinformasjon
om meg og min musikalske erfaring, for sa a redegjgre for avgrensningen tatt overfor
musikkmaterialet, gi en innfgring i utvalget, samt forklare valg tatt med henhold til
notasjon og lydeksempler. Kapittel 2 vil ta for seg sentrale teorier og begreper som har
innvirkning pa fortolkningen av forsgkene som er hovedfokuset i avhandlingen. Dette
omfatter improvisasjon og variabilitet, og disse begrepenes rolle i folkemusikken, samt

en redegjgring for praktisk utgvende forsking. Kapittel 3 presenterer sentrale modeller

2 «Marchoise» er navnet p& den regionale versjonen av «bourrée» (som for sammenligningens skyld kan
kalles «Frankrikes springar») i Poitou-Charentes i Frankrike. Grunnen til at jeg her bruker begge
benevningene er at franske folkemusikere som kjenner tradisjonen bedre enn meg har fortalt meg at Aimé
Bozier i dette opptaket blander en marchoise fra Poitou-Charentes med en bourrée fra Auvergne. Se for
gvrig underkapittel 1.3.2. Innledning

3 Begrepet «vek» vil forklares naermere under delkapittel 1.3.1.

4 Fullt navn: «Minder fra Forfaedrene : slattar og salmetonar frd Skodje og Vatne» av Knut Didriksson Stafset,
pa folkemunne kalt «Stafsetsamlinga».
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for beskriving av formvariasjon og slatteoppbygging. Her gis det ogsa en forklaring pa
fremgangsmaten i forsgkene og en innfgring i romsdalsspringarens «standard»- form.
Dette legges til grunn for forsgkene som gjennomgas i kapittel 4. Gjennomgangen gir
forst en liten introduksjon til inspirasjonsslatten, sa en grunngiving for valg av inndelinger
og utleding av modell, etterfulgt av romsdalsspringar basert pa denne modellen.
Forsgkene avsluttes med betraktninger og erfaringer gjort rundt det aktuelle forsgket.
Lydeksempel knyttet til forsgkene vil vaere referert til ved overskriften til det enkelte
forsgket. | kapittel 5 sammenfattes hovedtrekkene ved erfaringene som er gjort og det
diskuteres hvor vidt «nye» formelementer pavirker springarens dansbarhet.
Avslutningsvis fglger en liten refleksjon rundt hva prosessen har tilfgrt min utgving og

bevissthet rundt den.

1.1 Problemformulering

Formalet med denne oppgaven er a finne nye mater jeg kan variere over et materiale
som er last i en innarbeidet form. Utprgvingen baserer seg pa teknikker fra
improvisasjonsteori, hvor & sette rammer og regler for variasjonen er avgjgrende for
prosessen og resultatet. Studiet av variabilitet, samt modeller utviklet for analyse av
formoppbygging i slattemusikken blir brukt for a gjgre forspkene mest mulig tilgjengelig

for leseren.

Pa denne maten sgker jeg & undersgke hvordan en analytisk tilnserming til, og utledning
av prinsipper fra en musikktradisjon kan overfgres til en annen. Konkret vil dette
undersgkes ved hjelp av overfgring av  formprinsippene  vekvariasjon
(marchoise/bourrée- modellen) og motivvariasjon (Springdans nr. 18- modellen) til
romsdalsspringaren. Som et tillegg til dette vil det gjgres to forsgk som tar utgangspunkt
i d lpse opp romsdalsspringarens struktur med utgangspunkt i dens egen form. Dette for
a undersgke i hvilken grad den, eller jeg som utgver, er avhengig av visse kriterier som

repetisjon og motivlikhet.

Forsgkene er bunnet i «praktisk utgvende forsking» og baserer seg i stor grad pa
refleksjon rundt egen utgving. De subjektive funnene av hva som fungerer legger basisen
for «nye» formvariasjonsprinsipper som i sin tur forhapentligvis kan utvide min forstaelse

for min egen utgvelse av slattemusikken. Malet er at denne typen utforskende
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tilneerming kan bidra med betraktninger rundt hvordan man som musiker kan tilnaerme
seg sin musikkstil pa en ny mate, og som en konsekvens av dette utvide sin bevissthet og

kunnskap rundt sine musikalske handlinger.

1.2 Utvalg og avgrensning/bakgrunn

De slattene som blir lagt til grunn for forsgkene er et resultat av mine interesseomrader,
som i stor grad har sentrert seg rundt deler av Poitou-Charentes og Mgre og Romsdal.
For a forsta hvor denne interessen og motivasjonen bak oppgaven kommer her litt om

min musikalske bakgrunn.

Jeg er fpdt og oppvokst p& Andalsnes i Rauma kommune i Mgre og Romsdal. Jeg vokste
opp i et hjem hvor folkedans og folkemusikk var en naturlig del av livet, med foreldre som
danset folkedans aktivt og en bestefar som var hobbyfelemaker og alle aktive spelemenn
i omradets fgrste- (og eneste ...) valg for reparasjoner. Dette resulterte i at jeg hadde stor
tilgang pa instrumenter og mesteparten av livet har jeg hatt sa mange feler a velge

mellom at jeg rett og slett ikke har hatt nok tid til & bruke de alle.

Dette resulterte i at jeg startet a spille fele pa kulturskolen en gang i Igpet av barneskolen.
| starten ble jeg gitt mye klassiske og populaermusikalske later. @vingsviljen var relativt
lav, jeg ville jo spille fele, men ikke «Memory». Det var ikke fgr jeg karet til meg noen
noter med slatter fra Ole Wenges repertoar at jeg endelig fant det som syntes a falle
naturlig for meg. Tonespraket og rytmen, sammen med minnene fra barndomsferiene i
Sunnfjord, hvor det strgmmet trekkspilltoner fra kjgkkenet fra mamma og hennes far,
gjorde at jeg lzerte slattene lett. Jeg fikk bli med a spille til dans pa leikgving og gvinger i

spelemannslaget, og sa gikk det slag i slag.

Noen ar med ungdomsoppregr og avbrudd fra folkemusikken har det blitt, men pa
videregaende startet jeg pa den landsdekkende folkemusikklinja pa Vinstra Vidaregaande
Skule. Hos felelaerer Erik Bjgrke lzerte jeg mye gudbrandsdalstoff, men vi hadde ogsa et
fokus pa slatter fra mine hjemtrakter, og jeg besgkte blant annet Britt Elise Skram (fra
Tresfjord) og Anton Tvinnereim (opprinnelig fra Nordfjord) for inspirasjon i Igpet av disse

arene. Etter videregdende gikk jeg et ar pa Fana Folkehggskule med et internasjonalt
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folkemusikkfokus. Laerer, kontrabassist og bouzokispiller Olav Tveitane gjorde sitt for 3

vekke interessen for musikken fra alt mellom Shetland og Hellas.

Etter dette kom det stgrste avbrekket jeg har hatt fra folkemusikken. «Fornuften» dro
meg mot statsvitenskap, filosofi og franskstudier. Her kom ogsd mitt fgrste
Frankrikeopphold. Etter hvert skjgnte jeg endelig at jeg ikke kunne holde folkemusikken
ute av livet og begynte pa folkemusikkstudiet pa Rauland. Rusten, men ivrig, tok det ikke
lang tid fgr gamle takter var hentet fram igjen. Arene fgrte med seg et par
utenlandsopphold hos henholdsvis CESMD (Centre d’études supérieures de la musique
et dance) i Poitou- Charentes, Frankrike og Lizst- akademiet i Budapest, Ungarn.
Fgrstnevnte var det oppholdet som satte stgrst spor og hvor dyktige laerere gjorde sitt
for at musikken var lett tilgjengelig for meg. Materiale laert under dette oppholdet er
dermed blitt en stor del av bakgrunnen for denne avhandlingen. Videre har et stort fokus
pa samspill fra min side fgrt til at jeg fikk behov for d laere mer om min solistiske spillestil.
Denne avhandlingen er dermed bunnet i et gnske om 3 trekke sammen tradene, hvor
fokuset pa samspill mellom mange er byttet ut med et fokus pa samspill med meg selv og

mine musikalske erfaringer.

1.3 Om materialet
1.3.1 Kort innfgring i springar/begrepsavklaring

Jeg har valgt a bruke begrepet «slatt» som et uttrykk for «et stykke avgrenset musikk som
startet og sluttet et sted» i denne avhandlingen. Dette er et utbredt begrep i
folkemusikkmiljget som har mange lokale benevninger, blant annet «leik», «lek», men de
betegner i prinsippet det samme som begrepet «lat» som brukes innenfor de fleste
musikksjangre. Slatt sier derimot ikke noe om «hvilken type» slatt det er, som i vart tilfelle
vil veere springar. Springarbegrepet dekker i sin tur slatter i %-takt hvor avgrensningen
gjgres basert pa typisk rytmikk og melodifgring, som gjgr at den skiller seg fra andre

slattetyper med samme taktart.

En slatt er igjen delt opp i flere enheter. Her tar jeg utgangspunkt i den typiske
inndelingen av springar. Romsdalsspringaren fglger i all hovedsak en fast toveksform

(Seeta, 2012). Det vil si at den bestar av to enheter som gjerne kalles et «vek» eller en
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«vending» (blant andre regionale varianter) og betegner en melodisk frase bestaende av
et eller flere motiver som gjerne repeteres. Et vek bestar ofte av to «delvek» som kan
identifiseres gjennom «halv- eller helslutt» (dette er en forenkling av virkeligheten, det
vil finnes mange eksempler der delvek repeteres helt likt, eller ikke repeteres). Dette
betegner en sluttkadens hvor halvslutten innleder til en repetering av delveket og
helslutten markerer en slutt pa veket. Da er det vanlig at man repeterer hele veket fra
starten igjen. Dette er hvordan et vek bestaende av delvek kan se ut, og for de forskjellige
romsdalsspringarene som er hovedmaterialet i denne oppgaven er det representativt. |
eksemplene med marchoise/bourrée og Springdans nr. 18 vil man mgte pa andre

vekkonstruksjoner som vil diskuteres under de enkelte forsgkene.

Begrepet «motiv» kan derimot vaere vanskeligere a forklare. Det brukes hovedsakelig for
a avgrense musikalske enheter som «passer sammen» eller fgles som en «melodisk
enhet». Et motiv kan dermed ofte deles inn i flere motiver. Samtidig er «hva som oppleves
som et motiv» gjenstand for en individuell vurdering, hvor man i og for seg ikke kan sette
en klar regel for hva som skal oppleves som et motiv for andre. | denne oppgaven er
motivinndelingene i all hovedsak begrenset til en takt>. Dette er gjort pd bakgrunn av at
de melodiske enhetene, motivene, oppleves a vaere avgrenset av takten og rytmen. En
mer omfattende motivinndeling enn det har det utfra de formvariasjonsprinsippene som

skal undersgkes ikke veert ngdvendig a gjgre.

Vekformene og motivene er imidlertid kun en mate a dele inn og forklare formene i
romsdalsspringaren, sannsynligvis og med stgtte er det snarere rytmikken som gjgr at
man kan gjenkjenne den som det (Nyhus & Aksdal, 1993, s. 170). Den har en etter
folkemusikalsk sprak «jevn» 3- takt, hvor andre slag gjerne betones litt ekstra. Dersom
man tar utgangspunkt i at det er nettopp rytmikken og takta som avgjgr at det er
romsdalsspringar, kan man tenke seg at det er grunnlag for at melodien kan vaere rimelig

«friv.

Likevel vil jeg poengtere at ut fra mitt syn finnes det et melodisk mgnster av motiver som
er ekstra vanlige i romsdalsspringaren, som sammen med rytmikken og takta vil bidra til

a avgrense romsdalsspringaren fra andre springarformer. Det vil imidlertid kreve et hgyt

5> Forklaring pd motivasjonen bak dette i delkapittel 3.3.2
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kunnskapsniva a avgrense det pa denne maten, samt at det heller aldri vil vaere

utelukkende.

1.3.2 Marchoise/bourrée etter Aimé Bozier

Den franske inspirasjonen er hentet fra omradet Poitou-Charentes i Frankrike. «Bourrée»
er benevningen pa en slattetradisjon som har sitt utspring i sentral- Frankrike, hvor flere
mener Auvergne er hovedkilden (Accrofolk, 2017). | all hovedsak er det ikke noen
begrensning pa hvilke instrumenter som kan brukes, men fele er nok det vanligste. Man
bruker gjerne bombarde (skalmeie), diverse akkordeon og slattene har ofte sangtekster
mer eller mindre knyttet til seg. Hvor vidt den tidligste tradisjonen dpner opp for samspill
er vanskelig a si, men det er ikke uvanlig a finne arkivopptak fra 60- 70- tallet hvor dette

finnes. Her tas det utgangspunkt i solistisk utgving®.

Det finnes to varianter: bourrée i totakt (som finnes i Limousin, Charloais, Bourbonnais)
og bourrée i tretakt (Limousin, Haut-Berry, Haute- Auvergne). Som man ser er det flere
steder man kan finne belegg for begge variantene. Samtidig har bourréen gjerne
dialektale navn (i Limousin gjerne «limousines»). | vart omrade, Poitou- Charentes, kalles
den hovedsakelig «marchoise». Dette er grunnen til at lydmaterialet i denne
avhandlingen blir vist til med navnet marchoise/bourrée, ettersom kilder har fortalt meg
at spelemannen blander to slatter fra henholdsvis Auvergne og Poitou- Charentes. Dette
er representanter fra «min generasjons spelemenns» oppfatning av hvordan man deler
inn slatter geografisk. Det er ogsa en av arsakene til at jeg finner dette lydopptaket
interessant, ettersom jeg mener det i forhold til den ovennevnte kategoriseringen, viser

en tilsynelatende fravaerende holdning av «hva som er rett eller galt».

60- 70- tallet representerte, som i Norge, en folkemusikalsk oppblomstring i Frankrike.
Med interessen kom arkivopptakene (eller omvendt) og rent subjektivt: fokuset pa hvor
materialet kommer fra og hvordan man spiller det riktig. Slatten etter Aimé Bozier’

representerer det prinsippet jeg har valgt a kalle vekvariasjon. | opptaket spiller han til

6 Med mindre man kategoriserer «3 spille til dans» som samspill. Noe jeg absolutt er tilbgyelig til & gjgre,
en versjon av denne diskusjonen vil bli diskutert i avslutningskapittelet.

7 Versjonene som er brukt i forspkskapittelet finnes som oppklipte lydeksempel i vedleggene. Fullt opptak
finnes tilgjengelig pa:
http://www.cerdo.fr/dyn/portal/index.seam?page=alo&alold=76648&fonds=&cid=514
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dans 6 ganger. Sannsynligvis spilles de inn rett etter hverandre, kun avbrutt av prat fra en
tydelig «programleder», dette baseres pa at jeg ikke oppfatter noe «kutt» i opptaket.

Imidlertid er det vanskelig a vite om dansen endrer seg etter de forskjellige versjonene.

Ved fgrste lytt hgres det ut som han spiller <samme» slatt 6 ganger, men man hgrer fort
at det er snakk om variasjoner av en slatt. Vekene er symmetriske (8 takter) og synes a
ha en viss fast progresjon overfor hverandre som pa et tidspunkt brytes opp. Relasjonene
mellom vekene og progresjonen vil veere fokus i kapittel 4.2. Utgangspunktet vil veere de
3 fgrste versjonene han spiller, utvalgt pa bakgrunn av at de kommer «raskt» etter
hverandre og fordi vekene som legges til sent i slatten oppleves «spontane». Etter disse
versjonene starter han gjerne med nye elementer, fgr han gar tilbake til utgangspunktet
igjen. Versjonene har jeg transkribert® fra dette ene opptaket og senere laget et skjema

for hvordan vekene forflytter seg i de forskjellige versjonene.

1.3.3 Springdans nr. 18

Sunnmgrsspringar er nzert beslektet med romsdalsspringaren. Dette er ikke helt unaturlig
i og med at geografien tilsier at det har vaert mye kontakt mellom regionene. Takt og
rytme gjgr at det ikke ngdvendigvis er sa lett a skille de fra hverandre (om man har behov
for det). For min egen del skiller jeg de gjerne fra hverandre pa grunnlag av

melodifgringen og strgkfigurer, men a si noen generelle regler om dette blir ufullstendig.

Springdans nr.18 inneholder elementer jeg opplever som frigjgrende med tanke pa
variasjon: asymmetrisk formoppbygging og spor av «lgssluppent forhold til form»°. Mine
antagelser ovenfor springdansen blir bekreftet av Knut Didriksen Stafset som skriver i
forordet til springdanssamlingen sin: «Til veiledning ved utfgrelsen av disse springdanse
bemaerkes: Takternes antal har ikke som almindeligt et regelmaessigt tal i de gamles
springdanse; deres spil var mere «vildt» og frit» (Stafset, Aarset, Flem, & Gjertsen, 1991,

s. 310).

8 Sveert enkle transkripsjoner som kun tar sikte pa & gjengi melodi og form. Det vil si at ornamenter, strgk
og lignende ikke har blitt prioritert. Se utdyping i delkapittel 1.3.5
° Konkretiseringen av hvorfor jeg fgler at den asymmetriske formen er frigjgrende kommer i kapittel 4.3.
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Dette «ville spillet» blir fra min side tatt imot med overstadig glede, Stafset gjgr det
imidlertid rimelig klart at «forvanskningen» som har skjedd grunnet spillemennenes
fraveerende notekyndighet og villhet ma tgyles: «Jeg har havt anledning til at hgre mange
spillemzend, som har slaatterne saa forvanskede, at de er omtrent ukjendelige. Med
forvanskningen bliver det verre for hver tid, og snart har vi ingen nogenlunde korrekte
nationale slaatter igjen» (Stafset et al., 1991, s. 251). Jeg slar meg komfortabelt til ro med
a veere uenig og mistenker at det er noe i slattenes motivstruktur som gir rommet for a

«forvanske» og gjgre slattene «ugjenkjennelige», sagt med andre ord: variere.

Asymmetrien i Springdans nr. 18 legger til grunn for prinsippet motivvariasjon. Det
utledes en modell pa grunnlag av forholdene mellom de enkelte motivene og i hvilken

grad de oppfattes som variasjoner og veiledere.

1.3.4 Romsdalspringaren

Springar fra Rpdven'®
Dette er en av de fgrste slattene jeg lzerte 3 spille og har fglgelig veert med meg i mange
ar. Jeg leerte den av min fgrste feleleerer, Kjell Arne Nakken, og den blir hyppig brukt i

Romsdal og omegn, blant annet av Rauma spelmannslag og Romsdal spelemannslag.

Springar fra Romsdal®!
Jeg tror jeg har leert denne slatten av Britt Elise Skram som ca 16-aring. Dette er ogsa en

klassiker i Romsdalsregionen.

Springar etter Ole Wenge og Trygve @rsahl'?
Dette er en springar som etter sigende ble gjort kjent pa 70-tallet av Ole Wenge. Min
versjon har sitt utspring i et arkivopptak med Ole Wenge og Trygve @rsahl fra

fylkeskappleiken i Mgre og Romsdal i 1972. Det er dermed en slatt jeg har lzert i nyere

10 ved interesse kan en versjon finnes i: Seeta, O. (Red.). (2012). Norsk folkemusikk : Serie Il B. V : Slétter for
vanlig fele Mare og Romsdal. Oslo: Novus. Springar nr. 18, s. 205

1 vVed interesse kan en versjon finnes i: Seeta, O. (Red.). (2012). Norsk folkemusikk : Serie Il B. V : Slétter for
vanlig fele Mare og Romsdal. Oslo: Novus. Springar nr. 85a, s. 277

2 yed interesse kan flere versjoner finnes i: Seeta, O. (Red.). (2012). Norsk folkemusikk : Serie Il B. V : Slétter
for vanlig fele Mare og Romsdal. Oslo: Novus. Springar nr. 45, s. 230- 232
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tid, men jeg spiller den nok ikke som Wenge og @rsahl (som heller ikke var enige om
hvordan slatten gikk, om enn samspilte som de var). Det finnes som med de to andre
springarene mange variasjoner av den i feleverket for Mg@re og Romsdal, under varianter

av navnet «Rarinn».

1.3.5 Notasjon, vektlegging og lydeksempler

Transkripsjonen og notene av marchoise/bourrée- opptaket er utelukkende basert pa de
tre versjonene spilt av Aimé Bozier, Springdans nr.18 er basert pa den noterte versjonen
man finner i Stafsetsamlinga. Imidlertid er det viktig & informere om at jeg har tatt meg
en del frihneter i henhold til notasjonen. Noteeksemplene som brukes i oppgaven fremstar
dermed ikke som en ngyaktig og detaljert transkripsjon eller gjengivelse. | og med at
formvariasjon er fokuset her, har jeg lagt vekt pa a fa fatt i «skjelettet» i slatten fremfor
a beskrive sa ngyaktig som mulig hva som skjer. Konkret vil dette si at ornamenteringen
og spillestilen til Aimé Bozier ikke pa noen mate gjenspeiles i notene. De rytmiske og
melodiske variasjonene han utfgrer er underordnet til fordel for hvilke veivalg han gjgr i
slatten. Notene representerer dermed et forenklet tverrsnitt av melodien i de tre

versjonene han spiller.

Nar det kommer til Springdans nr.18 vil den oppmerksomme og oppsgkende leser
oppdage at notene jeg har brukt i denne avhandlingen ikke sammenfaller med de man
finner i Stafsetsamlinga. Dette har flere grunner. For det fgrste er deler av notasjonen i
Stafsetsamlinga inkonsekvent nar man ser springdansene opp mot hverandre. Det kan
virke som Stafset har brukt 16-deler for a markere «trykk» eller betoning pa noen toner
fremfor andre. Dette er ikke gjennomgaende og plasseringen av dem i notebildet varierer
fra slatt til slatt. Det samme gjelder for gvrig forslag og ornamenter, og til en viss grad
strgkfigurer, som heller ikke er tatt med i mitt notebilde. | og med at Stafset samlet inn
fra flere informanter er det naerliggende a tro at disse hadde forskjellig spillestil, dertil
hgrende varierende grad av betoning som gir utslag i variasjonen i notebildene. Dermed
kan denne nedtegningen muligens tolkes som et uttrykk for Stafsets forsgk pa a beskrive

en manns versjon av en slatt.
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Ettersom jeg har veert ute etter slattens skjelett har jeg, pa samme mate som med
marchoise/bourrée- eksempelet, valgt a strippe ned notene til et forenklet skjelett uten
de nevnte 16-delene eller noen form for ornamentering og strgkfigurer. Notene legger
dermed opp til at man trenger en stor grad av stilforstaelse for & kunne spille det som
sunnmgrsspringar, men de gir et tilsvarende bedre utgangspunkt for & koble sammen
enheter hvor man ellers ville fatt en komplisert situasjon med henhold til strgkfigurer og

sa videre.

Nar det gjelder de tre romsdalsspringarene som brukes ma det nevnes at det er jeg selv
som er kilden til alle versjonene som brukes som utgangspunkt her. Like godt som a bruke
versjoner som ligger opp mot de jeg har leert dem av eller en historisk kilde, mener jeg at
formen de har fatt i mine hender er et vel sa godt utgangspunkt. Maten jeg har tilegnet
meg de pa er forskjellig, men kjernen er like fullt at det er slatter som har vaert med meg
i mange ar og som stadig endrer uttrykk!3. Notasjonen er dertil forenklet og strippet pa
samme mate som de ovennevnte eksemplene. Et forsgk pa & beskrive noe annet enn et

standard utgangspunkt vil veere fafengt, for ikke a si umulig.

Alle slattene er notert uten noen form for repetisjonstegn, dette er bunnet i at jeg vil at
notene skal vise kun skjelettet og utgangspunktet, hvor repetisjonstegn pa samme mate

som ornamenter vil legge fgringer for mulighetene for variasjon i slatten.

Nar det kommer til lydopptakene av mitt eget spill har jeg valgt & ta med
ferstegangsopptakene av de enkelte forsgkene og eksemplene. Dette er gjort fordi jeg
gnsker a vise det «ferske» mgtet med de (for meg) nye formprinsippene til fordel for de
senere «innarbeidede». Dette valget kan selvsagt diskuteres ettersom et av malene er a
se hvordan formprinsipper pavirker spillestil, imidlertid er det igjen et forsgk pa a
avgrense en «standard». Dersom forsgkene hadde hatt variabel mengde «gving» bak seg,
ville det etter min erfaring sannsynligvis fgrt med seg innarbeidede handlinger i de

forskjellige formvariasjonene.

13 Etter min oppfatning i det minste.
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Dette valget medfgrer at opptakene er av noe variabel lydkvalitet (man hegrer lett forskjell
pa Zoom og mobiltelefon) og noen av dem har ogsa litt stgy i bakgrunnen. Det skal

imidlertid ikke veere et problem a fa med seg formene og essensen.
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2 Sentrale begreper og perspektiver

2.1 Improvisasjon

Denne avhandlingen spker a stgtte seg pa et teoretisk grunnlag rundt musikalske former
og ulike mater a tilneerme seg disse. Nar hovedformalet med prosjektet er a finne nye
mater a variere over et innarbeidet materiale, vil begrepet improvisasjon, som omhandler
prosessen som inngar i utgvingen av et musikkverk, veere sentralt. Begrepet
improvisasjon defineres i Grove Dictionary of Music som:
The creation of a musical work, or the final form of a musical work, as it is being
performed. It may involve the work’s immediate composition by its performers,
or the elaboration or adjustment of an existing framework, or anything in
between. To some extent every performance involves elements of improvisation,
although its degree varies according to period and place, and to some extent

every improvisation rests on a series of conventions or implicit rules. (Nettl et al.,
2001)

Berkowitz hevder at denne definisjonen har holdt seg relativt stabil fra 1800-tallet til i
dag, og sier dermed noe om en enighet rundt begrepet og ogsa noe om improvisasjonens
posisjon (Berkowitz, 2010, s. 2). Det vil si at i mange musikkstiler har det & beherske
improvisasjon naermest veert et kriterium for @ beherske musikkstilen. Og samtidig som
det hersker en «enighet» rundt begrepet, er det ogsa notorisk vanskelig & komme til
bunns i hva det konkret innebzerer. | fglge Berkowitz kan det vaere snakk om alt fra veien
til et musikkverk- til tilpasninger av et rammeverk (Berkowitz, 2010). Det vil si at
improvisasjonen foregar innenfor visse rammer, disse rammene er stor grad lagt av
musikkstilen. Variasjon og improvisasjon innenfor folkemusikk vil dermed veere avhengig
av en stor grad av stilforstdelse. Videre kan man diskutere hva improvisatoriske
elementer kan vaere. | stor grad vil dette vaere definert av musikkstilen man er innenfor.
Noen musikkstiler, som jazz, legger vekt pa en stor grad av melodisk improvisasjon
innenfor et satt (eller i det minste implisitt) akkordskjema. Berkowitz trekker frem en

lignende fremgangsmate i 1800-talls klassisk musikk (Berkowitz, 2010).

Nar det kommer til slattemusikken vil jeg hevde at improvisasjonen har en like stor rolle.
Et moment er hvordan man fargelegger slattene med ornamenter og endring i

strgkfigurer. Dette kan ofte oppleves som «spontan» kreativitet, men i virkeligheten
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oppstar det gjennom nettopp en god stilforstaelse basert pa taus kunnskap og implisitte
regler:

while improvisation requires spontaneous creativity, this creativity is

constrained by “conventions or implicit rules” to make the improvisation “an

organized totality” that is “comprehensible and interesting”. (Berkowitz, 2010, s.
2)

Hvor Berkowitz bemerker at improvisasjonen i samspill med kreativitet og implisitte
regler danner en «organisert helhet» som er «forstdelig og interessant» er ogsa
slattemusikken i stor grad bruksmusikk. Det vil si at de som eventuelt finner de
«spontane» kreative utbruddene «interessante» ofte ogsa er «brukere» samtidig som
mottakere av musikken. Ser man for seg en spelemann som spiller for dans solo kan man
danne seg et bilde for hvordan dette kan forega. For det fgrste ma spelemannen forholde
seg til samspillet mellom seg selv og instrumentet, samtidig som han ma forholde seg til
samspillet med danserne. | dette gyeblikket handler det ikke lenger om 3 spille slatten
eller slattetypen «riktig», men det handler om & skape et rom for samhandling. | dette
komplekse samspillet vil en god dansespelemann kunne tilpasse seg eller dra med seg
danserne inn i sitt univers, et univers hvor improvisasjon vil handle om & underbygge,

aksentuere og tilpasse musikken etter forholdene.

En stilfortrolighet vil ligge til grunn for i hvilken grad en utgver kan improvisere, inkludert
hvordan hen gjgr det. Like mye defineres den av en dyptgadende forstaelse for musikken,
hvor tause (implisitte) regler og konvensjoner legger grunnlaget for hvilke retninger man

kan ta.

2.1.1 Improvisasjon innenfor et rammeverk

De stilistiske begrensningene legger grunnlaget for utgverens muligheter og
begrensninger. Er man oppleaert i en musikkstil er man opplaert i et «rammeverk» som sier
hva man kan tillate seg innenfor rammene. Dette rammeverket kan brytes ned i
begrepene «referent» og «kunnskapsbase». Referenten representerer et musikalsk
materiale eller formelle strukturerer som er base for improvisasjonen. Det er denne som

danner grunnlaget for hvilke retninger improvisasjonen kan ta:
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Referents are essentially musical materials of formal structures that are used as
the basis for improvisation... The referent thus provides the underlying or
overarching structural outline for an improvisation, and/or, in some cases, the
material upon which one improvises. Thus, the process of learning and rehearsing
the referent provides raw materials for the improvisational knowledge base that
can be drawn upon in the moment of performance. (Berkowitz, 2010, s. 5)

Kombinasjonen av referenten og kunnskapsbasen legger til grunn for at man kan
improvisere lettere over et kjent materiale og til en viss grad utfgre det med
automatisering:
...by internalizing certain features of a musical language so that they can be
conceived of and generated as units when improvising, real-time music-making
on a note-to-note level can proceed with some degree of automaticity. The
limited resources of attention can thus be devoted to higher-level musical

processes (e.g., relationships between events, form, feel, etc). (Berkowitz, 2010,
5. 6)

Dermed er en grunnleggende god forstdelse for det musikalske repertoaret uvurderlig
for i hvilken grad man kan improvisere over det. Johansson bruker Dreyfus and
Dreyfus’(1986) teori om ferdighetsniva for a forklare hvilke komponenter og hvilken
bakgrunn som kreves for a kunne utfgre musikkstilen (og dermed improvisasjon innad i
musikkstilen) pa et ekspertniva:
... to the expert, knowing a tune entails more than merely remembering its
melodic and rhythmic composition, subsequently being able to take the
appropriate action in terms of performance decisions. Rather, musical materials

are intuitively recollected and represented holistically in embodied terms,
requiring no conscious process of reminiscence. (Johansson, 2017, s. 29)

Ved bruk av de musikalske elementene og karakteristikkene som er definert av den
aktuelle musikkulturen kan improvisasjonen oppfattes som a holde seg innenfor den
(Berkowitz, 2010, s. 2). Dette innebzerer et behov for hgyt kunnskapsniva om den aktuelle
musikkstilen:
In music, expertise is always style specific. Accordingly, to the expert fiddler a
stylistically proper sound, groove and flow are intrinsic to the performance of a

particular repertoire, and rules (how to, when to, what not to do, etc.) are made
explicit only when they are broken. (Johansson, 2017, s. 29)
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Disse reglene (how to, when to, what not to do) er som Johansson nevner oftest uuttalte.
Dermed kan det veere en utfordring @ fa improvisatoriske elementer til 38 aksepteres
innenfor stilen. Rettere sagt: det gar en fin linje mellom improvisatoriske elementer som

«glirinn» i stilen og de som umiddelbart faller giennom.

2.1.2 Improvisasjonens plass i norsk slattetradisjon

Ofte knyttet opp mot dansespill og hardingfeleslatter bygd opp rundt smamotiv er det
naturlig @ knytte sentrale elementer som ornamentering og strgkvariasjon opp mot
improvisasjonsbegrepet: «Enkelte slatter er velegnet for slik variasjon/improvisasjon, der
rekkefglge av motivene i slatten, antall ganger de gjentas og, i stgrre eller mindre grad,
endringer i melodi, rytmikk og buefgring er viktige virkemidler (Kvifte, 2013, s. 51)».
Denne variasjonen utgves og det veksles «... tilsynelatende fritt mellom ulike strgkfigurer,
men alltid i samsvar med bestemte mgnstre. Strgk og musikalsk frasering henger intimt
sammen i spelmennenes bevissthet og bidrar til 3 gi slattene identitet (Nyhus & Aksdal,

1993, 5. 175)».

Disse beskrivelsene er gjerne koblet til hardingfelemusikken. Imidlertid vil jeg pastd at
man ogsa finner disse elementene i slattemusikken for vanlig fele. Ta for eksempel
hvordan Stafset omtalte sine kilders spillestil: «deres spil var mere «vildt» og frit» (Stafset
et al., 1991, s. 310), og det var Stafsets jobb a rydde opp. Her var fokuset tilsynelatende
a komme tilbake til det «originale, opprinnelige verket» og hvor man dermed satte
utgveren og hans musikalske valg i andre rekke (Stafset et al., 1991, s. 251). Dette er
imidlertid et uttrykk for en holdning som kjennetegnet innsamlerne pa siste halvdel av

1800- /tidlig 1900- tallet.

Dette gnsket om a komme til bunns i et verk kan komme av et syn pa slattene som
komposisjoner fremfor en bruksmusikk kjennetegnet av en stor grad av variasjon.
Beslektet sa er ikke improvisasjon ngdvendigvis et begrep som blir aktivt brukt om norsk
folkemusikk. Det betyr imidlertid ikke at fenomenet ikke er en del av den. Det knyttes
ofte heller opp mot begrepet variasjon, hvor det ikke er: «... uvanlig at improvisasjon og
komposisjon i stor grad bygger pa de samme musikalske virkemidlene. |

variasjonspraksisen i hardingfelemusikken er det sa godt som umulig a skille planlagte og
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improviserte variasjoner pa rent musikalsk grunnlag» (Kvifte, 2007, 2013). Videre
argumenterer Mats Johansson for at improvisasjonselementene snarere er en del av
stilen enn noe man tilfgrer stilen: «Personligen vill jag ga sa langt som att hevda att det
att komponera (vilket val innebér att «spela sig fram till») telespringar dr det same som

att utéva stilen telespringar» (Berge & Johansson, 2012, s. 142).

Improvisasjonens plass i tradisjonsmusikken er et sentralt virkemiddel som en utgver ikke
ngdvendigvis bruker tid pa a reflektere over. Nettls giennomgang av tradisjonsmusikeres
forhold til egen improvisering/variasjon viser:
...that a musician who repeatedly improvises upon the same musical model does
so with predictably. But of course he hardly ever does exactly the same thing
twice. On the other hand, improvising musicians in certain cultures tend to

maintain that they do essentially the same thing each time and to denigrate the
idea that they vary from performance to performance. (Nettl, 1974, s. 8)

Nettl beskriver her at musikere som improviserer over en modell gjerne gjgr dette med
forutsigbarhet, uten at de ngdvendigvis er klar over dette. Videre er i hvilken grad de
improvisatoriske elementene eller variasjonene blir lagt vekt pa av den som utgver eller
lytter vanskelig a fastsette:
Uansett hvor mye en slatt varieres, kan det godt veere at det improviserte ved
variasjonene ikke oppfattes som vesentlig i forhold til det er nettopp den slatten
som spilles, verken av tilhgrere eller utgver. Og det er situasjoner der noen legger
vekt pa det improviserte, pa variasjonene, mens andre legger vekt pa det faste,

pa det som er «slatten». Lyden er den samme, men man tilskriver lyden ulike
meninger». (Kvifte, 2013, s. 51)

2.2 Variabilitet

Et annet begrep som kan underbygge forsgkene som gjennomgas i kapittel 4 er
«variabilitet». Variabilitet kan beskrive fenomenet hvor et musikkstykke kan bli spilt pa
forskjellige mater i forskjellige situasjoner (eller pa forskjellig tidspunkt i tid), men fortsatt
bli oppfattet som samme slatt. Det betyr at det er de strukturene og ideene rundt et
musikkstykke som definerer og gir identitet til stykket, som omfattes av begrepet

variabilitet (Kvifte, 2007, s. 39).
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Pd samme mate som de enkelte bestanddelene av begrepet improvisasjon kan vaere
vanskelig & sette fingeren pa, er variabilitet ogsa en hard ngtt. Begrepene brukes ogsa
utstrakt om hverandre. Imidlertid finnes det noen punkter som skiller de fra hverandre.
Hvor improvisasjonsbegrepet gjerne brukes for @ beskrive hvordan man varierer over «et
sett med regler»- type akkordprogresjoner, melodiske variasjoner (tillegg, fratrekk og sa
videre), gar variabilitet mer pa hvordan man varierer en enkelt melodi med mer «subtile»
virkemidler. Felles for de to begrepene er imidlertid at de kommer med et sett kriterier,
hvor referansestykket man tar utgangspunkt i fortsatt ma oppfattes som samme stykke.
Det vil si at i variabilitetens natur ligger det, som Kvifte sier over, noen strukturer og ideer

som gj@r at tilhgreren fortsatt oppfatter stykket som «det samme».

Innenfor improvisasjonens rammer kan det synes som at man ikke krever at det aktuelle
stykket fremstar som det stykket som det ble utledet av, men snarere at det er viktigere
at det oppfattes som innenfor musikkstilen. Variabilitetens natur har til forskjell den
egenskap at en slatt kan oppfattes som «den samme» selv om den ikke ngdvendigvis
alltid innehar de samme elementene:
..variability is rarely linearly relational: there is often no agreed original version
from which subsequent versions are derived. To account for this state of affairs,
one may usefully employ the concept of formula, which refers to an entity whose

exact composition in terms of absolute properties varies infinitely while still
remaining recognizable as the the same enity. (Johansson, 2017, s. 28)

Fra dette perspektivet finnes det ingen original form av slatten, men den defineres
snarere ut av sine mange eksisterende eller mulige versjoner. | kraft av dette konseptet
blir slattens eksistens eller «ide» noe mer enn bare de notene som muligens er skrevet
ned pa et notepapir. Videre, formelvariasjon legger opp til en lang rekke muligheter for

en slatts variasjon, samtidig som den likevel alltid vil oppfattes som «seg selv»:

Formulaic variation, the continuous recasting of the same material in different
versions, corresponds to what Cowdery refers to as “the tune model”: Any given
rendition is one of an infinite number of possible manifestations of the tune
model, which can be studied on the individual level (comparing renditions by one
person) or various group levels. On any level, a tune model is a living potential
which may unfold slightly differently in different situations, but which will always
be recognizable as itself, just as a plant retains its identity whether it grows in sun
or shade, soil or sand. (Cowdery, 1990; Johansson, 2017)
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Pa samme mate som man skiller mellom komposisjon og variasjon er det her viktig a
understreke at formelvariasjon ikke er det samme som a endre eller legge noe nytt til en
original. Det er snakk om en kunnskapsbase og fingerspisskompetanse som gar sa dypt at

utgveren gjerne ikke er klar over sine variasjoner selv (Johansson, 2017, s. 28, 29).

2.2.1 Den improviserende versus den ikke- improviserende felespilleren

Dette kan sammenlignes med Kviftes beskrivelse av forskjellige typer felespillere. Han
skiller mellom «den improviserende felespilleren» og den «ikke-improviserende
felespilleren». Han ser for seg at den improviserende felespilleren husker slatten mer
som regler for hvordan man spiller den enn en rekkefglge av toner. Disse reglene blir
deretter brukt pad et musikalsk ramateriale og kan vaere mer eller mindre generelle og
mer eller mindre unike for hver 1at. Gjennom denne oppfatningen av musikken stiller
denne felespilleren seg rimelig fri til hvordan han kan variere i spillet sitt. Ramaterialet vil
bestd av et sett motiver som har et sett mulige variasjoner, hvor alt er underlagt regler
som igjen kan danne nye variasjoner (Kvifte, 2007, s. 48). For & beherske denne
tilneermingen kreves stor kunnskap om musikken og sannsynligvis det Dreyfus, Dreyfus

og Johansson beskriver som «Ekspert»- nivda/kompetanse (1986; 2017).

Pa den andre siden finner vi den ikke-improviserende felespilleren som har en mindre
dyptgaende forstaelse av musikken. Dette er gjerne nybegynnere som godt kan henge
med pa slatten- sa lenge den har en uttalt begynnelse, fortsettelse og slutt. Det finnes
ogsa variasjoner av felespillere som ogsa kan kalles ikke-improviserende, men samtidig

har en grundig kunnskap om slattestrukturer og variasjoner:

This type of fiddler will often put quite a lot of work into their tune versions, to
brig them as close as possible to their opinion of what the “right form” is for each
tune, choosing among a variations used by other fiddlers, and using the
techniques of variation available. This kind of fiddler wil ofte be able to tell from
where this and that detail in the tune is taken, and ay also hsow variations used
by different perforers, or found in different version of the tunes. To be creative in
this way, this kind of fiddler need as good a knowledge of the nature of variability
as does the improvising type. Composition and improvisation are two sides of the
same coin? (Kvifte, 2007, s. 49)
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2.3 Den reflekterende praktiker

Vi har sett hvordan improvisasjon og variabilitet i stor grad baserer seg pa taus kunnskap
og stilforankring. Den dyktige praktikeren vil veere i stand til & utfgre disse handlingene

med en god forankring og en viss grad av automasjon.

Schon argumenterer for anvendelsen av teorien «reflection-in-action» i forhold til
«technical rationality». Den sistnevnte bygger pa at praktikeren innenfor en profesjon
fglger et hierarki som baserer seg pa teori, hvor kunnskapen fglger av en basisdisiplin som
fgrer til en anvendt vitenskap og til slutt bruker den underliggende basiskunnskapen
(Schon, 1991, s. 24). Det vil si at de profesjonelle innenfor denne retningen baserer seg
pa en standard som fgrer til konkret problemlgsning fremfor a reflektere over det de gjgr.
Pa denne maten er man ute av stand til a reflektere og tilpasse seg nye situasjoner. Dette
forholdet mellom teori og praksis hvor teorien er overordnet sgker Schon og jevne ut

med sin modell «refleksjon i handling».

Ved refleksjon i handling kan den dyktige praktikeren oppna en effekt som fgrer teori og
praksis sammen samtidig som hen kan ta hensyn til uforutsette hendelser. Ved sitatet:
«it seems right to say that our knowing is in our action» (Schon, 1991, s. 50) antyder
Schon at kunnskapen til praktikeren i stor grad er knyttet til handlingen, det vil si at i selve
handlingen ligger det taus kunnskap som ikke ngdvendigvis er uttalt. Denne tause
kunnskapen utgjgr en viktig del av utfgrelsen av en gitt handling. Dette betyr at med en
gang man begynner a reflektere over en handling som ligger sa inkorporert i kroppens
bevegelser sa kan man na frem til ny kunnskap. Ikke dermed bestemt at kroppen er det
eneste handlende elementet, kunnskapen som ligger i bevegelsene er det kroppen som
styrer, men i samspill med den tause kunnskapen. Dermed forutsetter kunnskap i

handling mer enn en kropp.

Selv om Schoéns perspektiver konsentrerer seg om andre profesjoner enn musikk kan de
overfgres til forskning pa tradisjonsmusikk. Det vil veere vanskelig @ basere forskning pa
et sa praktisk felt pa en satt teori uten a reflektere pa veien. Forskeren vil derfor matte ta
del i og tilpasse seg det aktuelle feltet. Skal man eksempelvis undersgke forskjellige
bueteknikker for felespill, vil det veere naermest umulig & skulle beskrive eller forklare

teknikken for noen andre uten a ha denne kunnskapen selv. Nettopp hvordan man bruker
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buen baserer seg nesten helt og holdet pa taus kunnskap. Man kan for eksempel ikke
forklare eller male hvor sterkt eller svakt man stryker buen over strengene. Dette vil
avhenge av den enkelte spillemann, utstyret eller helt andre faktorer. Dermed er det
strengt ngdvendig for forskeren a besitte deler av denne kunnskapen selv skal man veere

i stand til & forholde seg til den pa en meningsfull mate.

2.3.1 Practice as research in the arts

Forspkene i kapittel 4 baserer seg i all hovedsak pa refleksjon over min egen utgving. Det
vil si at mine musikalske handlinger og valg tatt i samspill med modeller og erfaring er
fokuspunktet. A skulle finne en metode hvor man tar uttemmende hensyn til alle
faktorene er (med fare for a vaere bastant) umulig. Imidlertid kan man oppna ny kunnskap

gjennom a reflektere over sin egen utgving.

Basert pa blant annet Schons fokus pa taus kunnskap argumenterer Robin Nelson for en
utstrakt nytteverdi av at utgvende kunstnere reflekterer over sitt utgvende pa et
akademisk niva. Han tar til orde for at forskning rundt kunst og den reflekterende
praktikeren kan vinne tillit dersom man naermer seg en felles forskningsmetode:
.. indeed inquiry related to arts PaR reveals similarities in approach in other
disciplines such as anthropology, archaeology, architecture, education,
ethnography, neuroscience and many more. To realize this has helped us get over

an unhelpful stance in arts PaR that artists have an exclusive way of seeing and
doing which nobody else understands. (Nelson, 2013, s. 31,32)

Like mye som kunstnerens prosess har inntatt en mytisk posisjon er det en utbredt
holdning blant artister at deres arbeid er intuitivt og at a reflektere kritisk over dette vil
bli & slukke den kreative gnisten, Nelson fremholder likevel at: «I hold that engaging in
reading and witing alongside the doing of an arts practice mobilizes a process of dialogic
engagement» (Nelson, 2013, s. 33). Jeg kjenner meg igjen i ideen om at for mye fokus pa
eget utgvende vil pavirke musikken jeg skaper, i den grad at den (og for sa vidt all annen

musikk) vil miste den magien man av en eller annen grunn tillegger den.

Dermed, for & kunne gjennomfgre denne oppgaven ma jeg ga gjennom omstillingen fra

«praktiker» til «praktiker-forsker». Robin Nelson argumenterer for at a sette seg selv i
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situasjoner ovenfor sin utgvende praksis eller forskningsobjektet sitt, i mange tilfeller ikke
bare er nyttig, men ogsa ngdvendig: « While education and training afford the know-how
of process, new sparks are often struck by taking the risk of (re)invention in a leap of de-

familiarization» (Nelson, 2013, s. 28).

Nelson foreslar en metode som baserer seg pa en interaktiv kommunikasjon mellom
begrepene: «know how, know what og know that». «Know how» representerer den tause
kunnskapen som av Schon kategoriseres sann:

There are actions, recognitions, and judgments which we know how to carry out

spontaneously; we do not have to think about them prior to or during their
performance.

We are often unaware of having learned to do these things; we simply find
ourselves doing them.

In some cases, we were once aware of the understandings which were
subsequently internalized in our feeling for the stuff of action. In other cases, we
may never have been aware of them. In both cases, however, we are usually
unable to describe the knowing which our action reveals.(Schon, 1991, s. 54)

Den tause kunnskapen kan gjennom kritisk refleksjon utdypes med «know what».
Gjennom 3 ta et steg tilbake og reflektere over det man gjgr vil man kunne oppna en
dypere forstaelse av hva som ligger bak handlingen og muligens ogsa utvikle den. En viktig
del som kan bidra til & utvikle produktet er en bevissthet over «hvor man kommer fra»
og hva man tilfgrer prosessen. | siste ledd, «know-that», fullfgres modellen. Ved a skrive
ned og dokumentere prosessen og resultatene kan man oppna ny kunnskap rundt egen
utgving. | siste konsekvens argumenterer Nelson for at denne reflekterende
fremgangsmaten kan bidra til & unnga at taus kunnskap blir en vane, og dermed utvikle

den fremfor a stivne fast i et mgnster (Nelson, 2013).
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3 Metode

3.1 Sentrale modeller for formanalyse

For & illustrere forskjellige valg jeg tar i forsgkene senere kommer jeg til & bruke en del
modeller som gar pa & beskrive slattestruktur og valgmuligheter innad i disse.
Utfordringen med disse modellene er at de gjerne er brukt for & beskrive noe som har
«veerty, det vil si «regler som allerede finnes» innad i slatten, basert pa en utgvers versjon
eller versjoner. | mitt tilfelle vil disse modellene bli brukt til 3 sette grenser for hva jeg kan
gjgre med slattene, og det er viktig & understreke at dette er grenser som jeg har satt pa
grunnlag av min intuisjon og mine gnsker. For a vaere enda klarere: dette er ikke et
analysearbeid som har som eneste formal & analysere gamle arkivopptak, det er et forsgk
pa & komme naermere slattens natur og muligheter. Imidlertid sa vil det komme tydelig
fram at grensene overhodet ikke er fritatt fra slattens opprinnelige struktur. Dette er pa
grunnlag av at jeg ikke kan distansere meg fra de formene jeg allerede kjenner og har
innarbeidet. Dermed vil mine grensesettinger forholde seg tydelig til
referansestrukturen, som betegner den opprinnelige formen til den springaren som

varieres.

For a fa en ide om hvordan en slatt, for ikke a si all musikk, kan tenkes oppbygd gar jeg
her giennom noen modeller som viser forskjellige mater a se det pa. Figur 3-1 illustrerer
hvordan man kan velge mellom forskjellige veier i en slatt. Pilene viser kontinuiteten i

slatten, og linjene viser at et valg ekskluderer det andre.

En svakhet med denne modellen er imidlertid at den viser disse valgmulighetene pa en
linje som ogsa alltid ender pa samme sted. Virkeligheten vil i de fleste tilfeller veere ganske
annerledes og inneha en god del flere muligheter, szerlig savner jeg en illustrasjon over

hvordan et veivalg kan pavirke det neste.
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Figur 3-1Veivalg

Figur 3-2 tar for seg en hierarkisk forklaring av hvordan en slatt er bygd opp. Kvifte
sammenligner modellen med en trestruktur: «An intuitive way of understanding this kind
of structure is to view it as a tree (turned upside down in the figures here), starting with
a root, but dividing into branches that in turn divides into smaller branches etc» (Kvifte,

2007, s. 63).

Modellen tar utgangspunkt i at slatten (tune) er det gverste elementet, den er igjen farget
av den enkelte fremfgringen (performance) og er det som gar ut til publikum. Under disse
igien finner vi inndelingene runde (round) som bestar av «vek», som igjen bestar av
«motiver». Motivene er her de nederste «byggeklossene» som danner grunnlaget for
helheten. Selv om denne modellen stanser ved motivene er det ingenting i veiene for a

dele inn i grupperinger under de igjen.

Denne modellen tar hgyde for at en enhet kan ha flere veier ut, men kun en vei inn. Den
viser en vanlig oppfatning av hvordan en slatt kan oppfattes bygd opp, men med tanke
pa variabiliteten og valgmulighetene som jeg gnsker a forklare er heller ikke denne

utfyllende.
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Round

Vek

Figur 3-2 Hierarkisk modell

Morten Levy lanserte en modell som tegner seg noe annerledes, basert pa gorrlaus-
slattene i Setesdal. Figur 3-3 viser et kretslgp som tar utgangspunkt i at «... strukturer i
musikken der noe blir gjentatt et variabelt antall ganger og at strukturen ikke har noe
entydig start- og sluttpunkt. Musikken gar i sirkler, musikalsk stoff blir gjentatt, men det

er ikke fastlagt hvor mange ganger» (Omholt, 2009, s. 141).

Figur 3-3 viser forlgpet a- b og c valgfritt mange ganger- d. Levy legger en stor frihet til

slattestrukturen her:

...each repeat structure develops out of the former one, some of the old one being
maintained, and something new being added, or (...) all of the old structure being
maintained, and something new being added at the same time, or perhaps (...)
nothing new being added, and only some of the old structure being maintained.
(Levy, 1989, s. 96)

b+c

Figur 3-3 Kretslop

Modellen viser et lukket kretslgp som ikke selv har en start eller en slutt, men som startes

med a8 komme inn pa et sted i kretslgpet, og forlater det pa et tidspunkt:
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..As it is a question of immediate repetition, it is also in a sense a question of a
return to the course first traversed (...) As long as the repeat structures, as they
appear in a slatt, cannot be shown to indicate their own beginnings and
endings(!?), it would be a misplaced act of violence on the part of the describer
to introduce such criteria into the music. Instead, the concept of circuits means a
closed course, which does not in itself have a beginning or an end, and which is
reached in practice by entering somewhere into the course, and leaving the
course somewhere. (Levy, 1989, s. 96)

For & beskrive forholdet mellom eksempelvis motiver i en slatt kommer jeg til & bruke en
versjon av nettverksmodellen, som vist i Figur 3-4. Modellen viser forholdet mellom de
enkelte enhetene og hvilke retninger og kombinasjoner som er «lovlige». Enhetene som
tar del i modellen er representanter for det en utgver ser som bestanddeler i en slatt,
men viser hvordan de forholder seg til hverandre. Til forskjell fra de tidligere modellene
fanger den opp de tilfellene hvor man vil std i en valgposisjon med tanke pa retning.
Modellen viser ogsa en frihet i progresjonen i kraft at den ikke viser noe tydelig start- og
sluttpunkt, men indikerer at dette kan variere fra fremfgring til fremfgring (Omholt, 2009,

s. 140).

f\ M
\F<—G

Figur 3-4 Nettverksmodell

| kapittel 4 er det nettverksmodellen og kretslgpmodellen jeg kommer til 3@ bruke som et
forspk pa a illustrere forbindelsen mellom de enkelte motivene eller vekene. Det kan
uansett vaere greit 8 ha de andre modellene i bakhodet som et bilde pa veivalg (Figur 3-1)

og en vanlig mate analysere en slatt pa (Figur 3-2).
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3.2 Formoppbygging

Det finnes en viss enighet om at det finnes to hovedgrupper av formoppbygging i de
norske slattene. Denne generelle enigheten sentrerer seg ofte rundt at hardingfeleslatter
er asymmetriske og slatter for vanlig fele er symmetriske (Omholt, 2000). | grove trekk
kan man nok si at dette stemmer, Bjgrn Aksdal trekker imidlertid fram nettopp
Stafsetsamlinga som et eksempel pa en «vanlig fele»- tradisjon som representerer
asymmetrisk formoppbygging. Han forklarer forskjellen pa formoppbyggingen slik:
Vikan grovt dele slattene vare inn i to hovedgrupper etter formoppbyggingen: De
symmetriske og de asymmetriske. Som symmetriske regnes de slattene hvor
vendingene!# enten bestar av kun fire takter eller av atte takter som vanligvis
repeteres. Dette er den avgjort vanligste formen. De enkelte vendingene er da
igien gjerne oppdelt i to fire-takters perioder eller motiver, selv om ogsa andre
typer av oppdelinger kan forekomme. Vi finner i tillegg eksempler pa vendinger
som bestar av hele 16 takter, som da vanligvis ikke repeteres. Hvis antall takter i

vendingene avviker fra 4, 8 eller 16, kan vi kalle dette taktasymmetri eller
asymmetrisk formoppbygging. (Bakka, Aksdal, & Flem, 1992, s. 28)

Aksdal introduserer her begrepet asymmetrisk formoppbygging, som da gjelder alle
slatter som faller utenfor taktantallet i vekene pad 4, 8 eller 16. Det vil si at
marchoise/bourrée- materialet, samt Romsdalsspringarene faller innenfor denne
kategorien. Omholts kvantitative tilneerming bekrefter i stor grad denne beskrivelsen av
formoppbygging i det nordgstlige omradet: «slattenes oppbygging er preget av

regelmessig toveksform og entydige former» (Omholt, 2009, s. 258).

Symmetri versus asymmetri kan imidlertid ses pa andre mater. For mitt vedkommende
kan det veere like hensiktsmessig a skille mellom motiver med lik lengde (uavhengig av
antall takter) som gjentas, og dermed kan sies a fglge en symmetrisk form som er angitt
av den enkelte slattens premisser. Hvis vi tar Springdans nr. 18 (se Figur 4-5 i delkapittel
4.3) som eksempel ser vi da at i forhold til de nevnte premissene finner vi et symmetrisk
forstevek (2x5 takter, med hel- og halvslutt) og et asymmetrisk andrevek (6+7 takter, hel-
og halvslutt). Bakgrunnen til denne inndelingen er basert pa hvilke enheter jeg opplever

som et motiv, dette skal jeg komme naermere inn pa i delkapittel 3.3.2 og 4.3.2.

14 Begrepet «vending» tilsvarer det jeg kaller et «vek».
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3.3 Fremgangsmate i forspkene

Presentasjonen av forsgkene er lagt opp slik at man fgrst far innblikk i utgangspunktet,
det vil si inspirasjonsslatten og hvilke formprinsipper som er utledet av den. Deretter
overfgres disse prinsippene pa romsdalsspringaren i den grad det lar seg gjgre.

Lydeksempler er referert til i starten av hvert delkapittel der det er relevant.

| tilfellet hvor marchoise/bourrée er utgangspunktet er det snakk om en direkte overfgring
av formprinsipper. Prinsippene utledet av Springdans nr.18 er derimot av en mer
teoretisk art; en «tenkt» mulighet for variasjon. Denne lar seg vanskelig overfgre direkte
og resultatet i romsdalsspringarform blir dermed skjgnnsmessig tilpasset og er av en noe

l@sere natur.

Det er likevel en ting som er felles for de to formprinsippene. Variasjonen er ledet av en
underlagt struktur som fglger av referanselatten. Det vil si at hvordan referanseslatten er
bygd opp, sammen med de utledede prinsippene, styrer hvordan motivene eller vekene
kan varieres. ldeelt sett kunne man tenke seg at man kunne variere «fritt» utfra et sett
med motiver og vek. Framgangsmaten innenfor improvisasjonstradisjoner, viser
imidlertid at man trenger en modell eller et mgnster & improvisere over'®. Det er dette
referanseslatten representerer; den underlagte strukturen som gir rom for improvisasjon

og samtidig beviser at improvisasjonen skjer.

Jeg har valgt 3 ikke legge ved sa mange lydeksempler fra forspgkene, dette for a gjgre det
mest mulig oversiktlig og for & holde fokuset pa prosessen. Som nevnt i delkapittel 1.3.5
kan det diskuteres hvorvidt dette bidrar til 8 undersgke min spillestil i forhold til form. Jeg
fremholder likevel at kombinasjonen av et lydopptak av et fgrste mgte med
formprinsippet, og betraktninger rundt det som skjer over tid, tilfgrer like mye til

problemstillingen som om jeg skulle spilt inn en grundig innlzert form.

Det er ingen tvil om at alle forspkene med sma endringer kan gjgres annerledes enn de
som er presentert her, de lydeksemplene som fglger med i redegjgrelsen ma derfor

tolkes som en av mange mulige mater a gjgre det pa. | mange tilfeller er det ikke apenbart

15 Se delkapittel 2.1.
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hvorfor et valg er tatt fremfor et annet,'® i disse tilfellene er valgene i stor grad basert pa
«en fglelse» av hvilken form og rekkefglge som passer utfra inspirasjonen. Forsgksvis er
disse valgene forklart, men det er ikke sikkert at leseren alltid klarer & forsta motivasjonen
bak valgene mine. Da kan det vaere viktig a huske pa at formalet med forsgkene ikke er a
finne en ny standard eller & «lage en ny slatt», tvert imot er det prosessen og de
mulighetene for formvariasjon (og eventuelle konsekvenser av dette) den belyser som er

fokuset.

3.3.1 Kort gjennomgang av hovedformvariasjonsprinsippene

Forsgkene tar utgangspunkt i to formvariasjonsprinsipper: vekvariasjon og
motivvariasjon. Vekvariasjonsprinsippet tar sikte pa a8 undersgke forholdet mellom 8-
takters enheter, og hvorvidt disse kan bryte det faste repetisjonsmgnsteret som de ofte
er underlagt ved standard form. Dette prinsippet knytter seg i hovedsak til prinsippene

hentet fra marhoise/bourrée- materialet.

Motivvariasjonsprinsippet baserer seg pa entaktsenheter og et relasjonsnettverk mellom
motivene. Det vil si at det tas utgangspunkt i at det er en relasjon mellom motivene, men
det betyr ikke at de ngdvendigvis ma fglge hverandre som i referanseslatten. Motivene
er utelukkende begrenset til en taktenhet, dette valget forklares naermere i neste
delkapittel. Modellen for dette prinsippet er hentet fra Springdans nr. 18 og min tolkning
og opplevelse av forholdet mellom de enkelte motivene. Jeg vil understreke dette
poenget, nemlig at dette er en subjektiv oppfattelse av relasjoner i denne slatten og

neppe etterprgvbart med mindre man har akkurat den samme bakgrunnen som meg.

| eksempelet utledet av Springdans nr.18 vil man ogsa kunne se en viss sammenblanding
av disse to prinsippene (vekvariasjon og motivvariasjon), imidlertid ma man da utvide
kriteriet om 8-takters enheter til mer fleksible enheter (nar det kommer til antall takter)

som kan kalles vek.

1 Eksempelvis er rekkefglgen av romsdalsspringarene i marchoise/bourrée- overfgringen ikke
ngdvendigvis «opplagt». Se delkapittel 4.2.3.
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Formvariasjonsprinsippene vil forklares naermere nar jeg kommer inn pa forsgkene

knyttet til det gjeldende prinsippet.

3.3.2 Inndelinger eksemplifisert gjennom Springar fra Rgdvens struktur

*Lydeksempel 1: Springar fra Rgdven, standard versjon

Springar fra Rgdven er slatten som hovedsakelig brukes for @ demonstrere overfgringen
av formprinsipper i forsgkskapittelet. Lydeksempel 1 viser til denne standardformen, og
fungerer som referanseslatt for alle forsgkene hvor Springar fra Rgdven inngar. Jeg har
ikke tatt med lydeksempler av de to andre springarene i standard form, her finnes notene
som vedlegg (1 og 2). Inspirasjonsmaterialet fglger litt forskjellig oppbygging og er ikke
ngdvendigvis direkte sammenlignbart med Springar fra Rgdven nar det kommer til form.
Imidlertid bygger alle inndelingene av motiv og vek pa de samme prinsippene. For & fa en
klarere idé av form- og motivinndelingene og hvordan referanseslattens struktur pavirker
variasjonsmulighetene, vil jeg ga gjennom hvordan jeg har tenkt overfor inndelingene av

Springar fra Rgdven.

Med tanke pa motivlikheten og de sma bevegelsene i melodien!’ er dette ved fgrste
gyekast en enkel slatt, imidlertid vil man se at motivene til tross for grsma forskjeller

likevel klart kan oppleves som a veere et eget motiv.

Som nevnt innledningsvis tar jeg utgangspunkt i at taktstreken definerer hvilke toner som
danner et motiv. Det er en litt for enkel Igsning a kun skylde pa taktstreken nar man
trekker disse linjene. Fra mitt synspunkt (og i dette tilfellet, det er mange slatter og
tradisjoner hvor det er enklere a argumentere for andre plasseringer) er de der for a
markere taktslagene som i sin tur markerer motivene. Videre, slik som disse slattene er
bygd opp fgles denne inndelingen naturlig. Selvsagt er det like fullt mulig @ forskyve
taktstrekene et slag og dermed fa et sett nye motiver (om man fortsatt holder seg innen
«en takt= et motiv»), noe som i og for seg vil fglge mye av den samme

formeloppbyggingen som vises under.

17 Som for gvrig er giennomgaende i store deler av slattematerialet i norsk folkemusikk. Se: (Omholt, 2009)
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Formeloppbyggingen innad i et delvek i disse to springarene kan altsa fremstilles slik:
Et delvek, 4 takter (Figur 3-5):

1. takt: presentasjon av vekets hovedmotiv

2. takt: motivet gjentas enten i oktavering eller som svar pa hovedmotivet.
3. takt: triolformasjoner som leder til 4. takt
4

takt: halv- eller helslutt

Figur 3-5Utdrag fra "Springar fra Rodveny

Inndelingen av motiver er imidlertid ikke bare utledet av taktstrekens tilstedevaerelse og
plassering, men henger ogsa sammen med den strukturen som er beskrevet i Figur 3-5. |
og med at melodien i fgrste takt repeteres en oktav opp i andre takt er det en indikator
pa at de i slattens «setningsoppbygging» oppfattes som et motiv. Dette kan vi kalle for et
«spgrsmal- svar»- prinsipp. Takt 3 og 4 er derimot vanskelig & forklare utfra den samme
argumentasjonen, men krever en viss bakgrunnskunnskap for & utskille som motiver- i
mangel pa en bedre mate 3 si det pa: det er rett og slett vanlig a avslutte et delvek (eller
vek) i romsdalsspringarer med en takt som inneholder triolfigurer etterfulgt av en takt
med halv- eller helslutt. Samtidig, hvis man ser pa hele slatten dette eksempelet er hentet
fra (Figur 3-6), kan man legge «repetisjonskriteriet» til grunn i en st@grre skala. Takt 3 i alle
delvekene forblir det samme gjennom hele slatten, og oppstar pa samme sted. Dermed
er det (kanskje til og med uten inngaende bakgrunnskunnskap om Romsdalsspringar)
naturlig & se den som et eget motiv. Det samme gjelder takt 4 som veksler mellom a

innlede til repetisjon av de fire motivene eller 3 lede videre.
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Figur 3-6 Springar fra Rodven

Figur 3-6 viser de to vekene Springar fra Rgdven bestar av. De to fgrste linjene har fatt
nevningen A og A2- hvor 2- tallet referer til at linjen inneholder helslutt, det samme
gjelder B-nevningene. Denne maten a markere helslutt pa er brukt konsekvent gjennom
alle forspkene som omhandler vekvariasjon. Dette kan eventuelt bli forvirrende nar man
kommer til motivvariasjonsmodellen basert pa Springdans nr. 18. Her har jeg ogsa brukt
bokstavnevninger, men denne gangen for a vise til de enkelte motivene. Imidlertid brukes

de ikke om hverandre, sa det skal veere mulig & holde fglge.
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4 Forseok

4.1 Innledende forsgk basert pa halv- og helslutt og delvek
4.1.1 Innledning

Det fgrste forsgket tar utgangspunkt i vekstrukturen til Springar fra Rgdven. Med dette
forsgket vil jeg vise et eksempel som bryter med formen som baserer seg pa
delvekgjentakelse. Som gjennomgatt tidligere er denne gjentakelsen naermest
«forventet» i en vanlig romsdalsspringar'®. En vesentlig del av denne forventningen er
halv- og helslutten som markerer enten en gjentakelse av delveket (med en av versjonene
av sluttformler), en gjentakelse av hele veket, eller en overgang til neste vek. Dette
forsgket tar med seg hel- og halvsluttformelene som retningsvisere, men gjentar ikke det

samme delveket med motsatt sluttformel.

4.1.2 Inndeling av motiver

*Lydeksempel 2: Springar fra Rgdven, halv- og helslutt

Inndelingene er basert pa de samme som vist i Figur 3-6. Den vanlige fremgangsmaten i
denne slatten ville ha veert: A- A2 x2, B- B2 x2 og en eventuell gjentakelse av denne
formen (sd mange ganger man gnsker). Her tar jeg utgangspunkt i de samme 4-takters
enhetene hvor jeg veksler mellom fgrste og andre vek basert pa halv- og helslutt (A, B2,
B, A2). Formalet er at man med et sa enkelt grep kan I@se opp i formfglelsen rundt slatten.
Den fgrste inndelingen jeg gjorde var a bevare de fire taktene som jeg har beskrevet i
Figur 3-5 som en enhet, og tilsvarende med de andre. Deretter har jeg fulgt «halv- og
helslutt» prinsippet som forklart ovenfor. Det vil si at helslutt ma fglge halvslutt og
omvendt, men her er ikke gjentakelse av de samme motivene tillatt. | fravikelsen av

standard form kan da man fa oppbyggingen som vist her i Figur 4-1:

18 Se kapittel 1.3.1 for naermere forklaring pa delvekgjentakelse.
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Figur 4-1 Springar fra Rodven- halv-/helslutt

Innenfor denne rammen hvor hel- og halvslutt fungerer som retningsvisere er det naturlig
nok begrenset hvilke variasjoner man kan fa. Alt avhenger av hvor man legger
startpunktet, det vil si: starter man pa B vil man ende opp pa A2. Hvis man tar
utgangspunkt i A finnes ingen andre muligheter enn som vist i Figur 4-1, med mindre man

velger a gjenta dette «nye veket».

4.1.3 Erfaringer

Som et innledende forsgk er det interessant hvordan slatten forandrer seg helt for mine
grer, selv om det kun er romsdalsspringarens form som er utgangspunktet, og samtidig
som de rytmiske og melodiske forskjellene er minimale. Dette kan tenkes & ha bakgrunn

i et par faktorer:

For det fgrste er dette som tidligere nevnt en slatt jeg har hatt med meg i mange ar. Det
vil si at formen som vist i Figur 3-6 er sapass innarbeidet at det ikke er sa rart at min fgrste
reaksjon er at det fgles unaturlig, da det i kraft av denne endringen kan sies a bli «en ny

slatt» satt overfor referanseslatten.

42



For det andre gjgr motivlikhetene i delvekene at de ikke lenger oppfattes som sa klare
enheter som de gjgr i referanseslatten (Figur 3-6). En tanke kan veere at det i
referanseslatten trengs en viss repetisjon av delvekene for a definere de som enheter.
Nar man ikke lenger repeterer de far man nye forhold mellom delvekene som gjgr at det
blir vanskeligere a skille de fra hverandre. Det kan synes at den manglende repetisjonen

av det (for meg) tilhgrende delveket forhindrer veket i a etablere seg melodisk.

Resultatet er at en gjennomspilling av slatten ikke lenger fgles som en «vanlig slatt»,
nemlig Ax2+Bx2, men mer som «flytende motiver» som ved siste tone vil bli en slatt.
Likevel vil jeg pasta at det at halv- og helslutten er bevart, legger grunnlaget for at det like

fullt er en progresjon.

4.2 Marchoise/bourrée som utgangspunkt

4.2.1 Innledning

Denne delen tar utgangspunkt i vekvariasjonsprinsippet. Det vil si at vekene betraktes
som enheter som er flyttbare overfor hverandre. Ideen til dette fikk jeg etter et opphold
i Frankrike hvor forholdet til hva som er «A og B- del» virket som et ikke- spgrsmal.
Formalet med dette forsgket er dermed a kunne naerme seg den «franske tilnaermingen»

til slattene®®.

Jeg har tatt utgangspunkt i prinsippene fra en serie av marchoise/bourrée- innspillinger?.
Overfgringen til romsdalsspringaren er basert pa vek bestdende av 8 takter (med halv- og
helslutt), som forflyttes pa grunnlag av strukturen hentet ut fra disse innspillingene.
Formalet med forsgket er @ se hvordan en slik opplgsning av form pavirker slattens

karakter.

1% Dette er pa ingen mate en pastand om at «alle» franske spelemenn tilnaermer seg sldttematerialet som
jeg beskriver det her, det vil jeg aldri ha noe grunnlag for a si. Det jeg derimot kan si, er at jeg har erfart
denne tilnaermingen ved flere anledninger og dermed finner grunnlag for a bruke den som inspirasjon.

20 Mer om bakgrunnen for lydopptakene i delkapittel 1.3.2.
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4.2.2 Inndeling av motiver

*Lydeksempel 3, 4 og 5: Marchoise/bourrée, Aimé Bozier versjon 1, 2 og 3

Transkripsjonene er delt inn etter motiver og det jeg har satt som vekinndelinger.
Ettersom slatten fglger et klart mgnster i oppbygning, 8 takter hvor det samme motivet

gjentas to ganger, har jeg valgt & kalle dette for et vek. 2!

Analysen legger vekt pa hvordan vekene fglger hverandre og om de repeteres. De far
betegnelsene: A, B, C, D, E, F og tillegget x2 dersom de repeteres. Ved x2 menes det at
det er en faktisk repetisjon av veket (akkurat de samme tonene og noteverdier, ikke hel-
og halvslutter), ikke en variasjon av det??. Ornamentering har jeg altsd ikke lagt vekt pa

her, det ville i sa fall ha sett veldig annerledes ut.

Aimé Bozier spiller xssamme» slatt tre ganger etter hverandre, til dans (lydeksempel 3,4
og 5). Det kan synes at noen av vekene er nzert knyttet sammen, altsa at A, B, C, D
kommer etter hverandre, i alle fall at A og B er en enhet og C og D er en enhet. Imidlertid
varierer han med a gjenta eller ikke gjenta det han tidligere har gjort og spesielt nar han
begynner «pa nytt» virker det som han er mye friere, da introduserer han i begge

omganger ogsa et nytt vek (E eller F) mot slutten av slatten.

Det er ogsa pafallende at de tre variasjonene ikke er like lange eller ngdvendigvis
symmetriske. Der 1. runde har 15 vek fglger runde 2 og 3 med henholdsvis 10 og 12 (se

Figur 4-3).

22 Dette kan man selvsagt diskutere. Det er ingen tvil om at Bozier varierer i ornamenteringen, dersom
dette skulle legges til grunn for en endring i melodien og dermed formen, ville man fatt et annet resultat.
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Figur 4-2Marchoise/bourrée, vekinndelinger

Imidlertid finnes det et tvilstilfelle som er vanskelig @ avvise som et resultat av
ornamentering, det virker snarere som en mer eller mindre bevisst melodiendring. Vek E
i Figur 4-2 viser en typisk avslutningsformel som vi kjenner igjen fra romsdalsspringaren,
og som kan tyde pa at dette veket egentlig innehar bade halv- og helslutt (og dermed vil
de andre vekene ogsa fglge denne formen, uten at det utgj@gr noen stor forskjell). Figur
4-3 viser vekrekkefglgen i de tre forskjellige versjonene, her ser vi at E kommer etter bade
D og B, men alltid gar videre til C. Det kan dermed tyde pa at dette veket, muligens pa
grunn av endingen, er knyttet til C-veket og muligens at denne endingen bestemmer

fortsettelsen.

Videre har vek E og F det til felles at de kommer inn som «fremmedelementer» mot

slutten av slatten. Det vil si at slatten tilsynelatende er («fgles») etablert nar de kommer

45



inn. Om vek E innbyr til fortsettelse av C og D og avslutning, fglger F derimot en annen
progresjon og gar videre til avslutning pa Ax2. Runde 2 skiller seg ut ikke bare pa bakgrunn
av at F trer inn, men de foregaende vekene fglger ogsa en repetisjon av A og B som vi ikke
ser s sent i slatten i de to andre rundene. | Figur 4-3 vises vekprogresjonen i de tre

forskjellige rundene som korresponderer med lydeksempel 3, 4 og 5.

1. A B Cx2 | Dx2 | A B C Dx3 | E C D

2. A B C Dx2 | A B A B F Ax2

3. A B C Dx3 | A B E C Dx2

Figur 4-3 Veksrekkefolge marchoise/bourrée

Figur 4-4 viser forholdet mellom vekene som et nettverk. Det omfatter alle tre
versjonene, og pilene viser hvilke muligheter som er «lovlige». Det er denne figuren
sammen med Figur 4-3 som danner grunnlaget for romsdalsspringar basert pa

marchoise/bourrée.

OO

T LN
@“0 ORY.

Figur 4-4Nettverk marchoise/bourrée
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4.2.3 Romsdalsspringar basert pa marchoise/bourrée- modellen

*Lydeksempel 6,7 og 8: Romsdalsbourrée, versjon 1,2 og 3

Med utgangspunkt i modellen ovenfor er malet & overfgre den til romsdalsspringaren.
For a fa like mange enheter som i marchoise/bourréeen har jeg brukt tre springarer:
«Springar fra Rgdven»- heretter kalt «Springar 1»%3 «Springar fra Romsdal»: «Springar

2»?* og Springar etter «Ole Wenge og Trygve @rsahl»: «Springar 3»%°.

Som vedleggene viser har vekene innad i de enkelte springarene fatt navn fra A til F- hvor
tillegget 2 markerer helslutt?®. | fgrste forsgk fungerer imidlertid bokstavnevningen uten

tall som en overordnet inndeling.

Jeg har gitt navn til vekene i springarmaterialet pa samme mate som for
marchoise/bourréen i Figur 4-2. Nar det gjelder de to fgrste springarene ble disse tillagt
navn i vilkarlig rekkefglge, mens den tredje er lagt til sist i og med at den vil bryte opp

tonalitet og karakter pa samme mate som vek E og F i samme figur.

Slattene som er valgt ut fglger samme tonearter (om ikke ngdvendigvis samme tonalitet)
som marchoise/bouréeene. Det vil si at de to fgrste gar i D, mens den siste gar i dm. Det
eringen apenbar grunn til at de ma ga i den samme tonearten eller varianttonearten, det
kan godt tenkes at flere tonearter som pa en eller annen mate star i forhold til hverandre
kunne fungert like bra. Imidlertid finner jeg det interessant a utnytte fenomenet med at
den rytmiske strukturen og melodibevegelsene i springar 1 og 2 er veldig like. De to kan,
som vi tidligere har sett, la seg kombinere uten at det far seerlig konsekvenser for nettopp
de kriteriene. Springar 3 kan dermed fungere som et «opprgrselement» med en litt annen
utforming rytmisk og melodisk, akkurat som vek E og F som konsekvent kommer inn mot

slutten i marchoise/bourée- eksempelet.

2 Lydeksempel 1. og for gvrig notert i Figur 3-6

% Vedlegg 1

% Vedlegg 2

%6 Grunnen til at jeg har valgt & ta med halvslutt-markering bunner i en detalj som oppstar i vek E, denne
detaljen diskuteres i delkapittel 4.2.2.
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4.2.4 Erfaringer

Ved & behandle vekene fra 3 forskjellige springarer som enkeltstdende vek far vi en
struktur hvor melodien ikke fglger samme oppbygging som i referanseslattene. Som vi
ser i referanseslattene springar 1 og 22/ bygger de gjerne pa motivene som er presentert
i det foregdende veket. Dermed bryter det fort med helhetsbildet man far fra en
«standard» romsdalsspringar pa 16x16 takter. Imidlertid vil jeg pasta at det dannes et
nytt helhetsbilde, hvor man kan se vekene satt opp mot hverandre som en annen type
respons enn omforming av de foregdende motivene. Mye av denne opplevelsen kan nok
tilskrives at springar 1 og 2 fglger de samme sma melodibevegelsene med tanke pa
intervaller, samtidig som repetisjonen av delveket gjgr at de enkelte vekene far etablert

seg (til forskjell fra eksempelet med halv- og helslutt pa side 41).

Angaende spillestilen min i disse tre eksemplene av «romsdalsbourrée» observerer jeg at
den er betraktelig mye enklere i rytmisk variasjon enn det jeg vanligvis gjgr nar jeg
repeterer en 16x16 takters springar, dette kommer nok av at jeg her fglger et skjiema og
dermed ikke har «tid» til & variere stort. Malet pa sikt er nettopp a kunne frigjgre seg fra
dette skjemaet og inkorporere en slik formvariasjon med de rytmiske og ornamentoriske
elementene. Verdt @ merke seg er hvordan halv- og helslutten kommer inn i slutten av
motiv E?8, p& samme mate som tidligere diskutert. Om dette er et bevisst valg jeg tar pa
grunnlag av marchoise/bourrée- eksempelet eller fordi oppbyggingen legger opp til det

er imidlertid ikke lett & avgrense.

4.3 Springdans nr.18 som utgangspunkt
4.3.1 Innledning

Springdans nr. 18 fra Stafsetsamlinga fikk @ynene mine opp for motivvariasjonsprinsipper
jeg ikke hadde tenkt over fgr. Fokuset hadde veert a kun bruke de elementene som var til
stede i den opprinnelige slatten, og tanken om a legge til noe hadde ikke slatt meg.
Springdans nr. 18, som her brukes som utgangspunkt, fglger en asymmetrisk

formoppbygging hvor frasene bestar av mye den samme oppbyggingen som

27 Se for eksempel gjennomgangen av strukturen i romsdalsspringar i delkapittel 3.3.2
28 Lydeksempel 6, fra 01.34.
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romsdalsspringarene, men hvor det naturlig nok (pa grunn av det asymmetriske
taktantallet) er en takt eller to som bryter med den. Dette gjorde at for det f@grste var det
tidkrevende 3 lzere slattene, fordi jeg ikke enda hadde et «system» (som det jeg har for
symmetriske slatter og som gjgr de lette a leere) hvor den ekstra takten passet inn. For
det andre fgrte denne ekstra takten meg gjerne inn pa et helt annet sted i slatten, her
har jeg tatt utgangspunkt i at arsaken til dette er motivlikheten mellom enkelte takter

som dermed gjorde at jeg «flyttet» meg rundt i slatten.

Denne nyoppdagede flyttbarheten var pa mange mater frigjgrende i seg selv men den
apnet ogsa for en helt annen tilnaerming til hva jeg kan gjgre med romsdalsspringaren.
Nemlig & utbrodere deler av Springar fra Romsdal basert pa motivlikhetene, dette blir

gjennomgatt i delkapittel 4.3.5.

Fgrst vil jeg vise en modell som tar utgangspunkt i de motivene som innleder til forflytning
i Springdans nr. 18. Det fglger ogsa et lydeksempel som viser en versjon av forflytning i
den nevnte springdansen. Denne fremgangsmaten vil sa forsgksvis overfgres til Springar

fra Rgdven.

4.3.2 Inndeling av motiver

Det er godt mulig det er den asymmetriske formen som legger opp til at denne slatten er
lett & «skifte plass» i, men det blir en litt for enkel forklaring pa fenomenet. Gjennom a
dele inn slatten etter motivgrupper, her grupper basert pa melodilinjer som ligger naerme
hverandre og rytmiske figurer, kan man fa et forslag til hva som muligens gjgr at den
«fgles fri». Rettere sagt: hypotesen jeg har tatt utgangpunkt i er at likheten mellom
enkelte av motivene, ikke ngdvendigvis legger opp til, men muliggjgr en forflytning i

slatten.

Na er det mange mater man kan dele inn disse motivene pa, og valgene jeg har tatt er
tatt med bakgrunn i hvordan jeg oppfatter slatten og dens elementer. Verdt a merke seg
er at inndelingene av motiv fortsatt tar utgangspunkt i den taktstreken som allerede er

der, skulle man delt inn i stgrre eller mindre grupper ville man ha fatt et annet resultat.
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4.3.3 Referanseslatten og hvordan variere utfra den

*Lydeksempel 9: Springdans nr.18, variasjon

Et viktig prinsipp som ligger bak de fglgende modellene (Figur 4-5 og Figur 4-6) er at de
refererer til en slatt som er nedskrevet og «satt». Dermed tar de ogsa utgangspunkt i den
formen som er satt i referanseslatten. Da far man en situasjon hvor en versjon utgvd av
meg basert pa disse modellene alltid vil bli en versjon av denne. Det forklarer ogsa hvorfor
jeg har valgt 8 nummerere motivene i stigende rekkefglge- avhengig av hvor motivene
dukker opp i utgangsposisjonen. Formalet med modellene er a gi et eksempel pa hvordan
disse motivene oppleves og dermed kan varieres, skulle jeg ha analysert resultatene
basert pa de samme modellene ville jeg fatt en enda stgrre utfordring nar det kommer til

markering av motiv.

Figur 4-5 viser Springdans nr.18 inndelt i motiver etter likhetstrekk. Bokstaven (A, B, C og
sa videre) markerer hvilken type motiv det er og tallet i parentes beskriver i hvilken

rekkefglge motivet kommer i referanseslatten.

| inndelingen av motivene har jeg behandlet hel- og halvslutt- motivene som likeverdige
deler. Det vil si at motivene som leder opp til en versjon av D, i prinsippet kan ende pa
alle «D- er». | anvendelsen av en helslutt der det i referanseslatten tilsier at det skal vaere

halvslutt far man dermed et stort brudd, som oppleves nesten som et «hopp» i slatten.

| lydeksempel 9 kan man hgre at motiv C i all hovedsak er det motivet som gjentas og

varieres og pa denne maten flytter plass i referanseslatten som vist i Figur 4-5.
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Figur 4-5 Springdans nr. 18 inndelt i motiver

| Figur 4-6 illustreres hvordan de enkelte motivene star i forhold til hverandre. Pilene i
modellen viser hvilken retning som er mulig a ta videre. | utgangspunktet legges det ingen
begrensning pa hvor mange ganger et motiv kan gjentas. Dette er spesielt med hensyn til

motiv C som jeg ser som en «ngkkel» til a Igse opp formen i denne slatten.
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Figur 4-6 Nettverksmodell for motiver i springdans nr.18
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4.3.4 En utfordring i overfgringen

Forsgket med & overfgre prinsippene fra Springdans nr.18 viser at valgene man tar i
forhold til inndeling av motiver far konsekvenser for mulighetene man far for variasjon
og kombinasjoner. Selv nar man har satt en begrensning gjennom taktstreken, vil man
matte ta stilling til motivenes grad av «likhet» utover dette. P4 samme mate som jeg har
vurdert C2 til & vaere en variant av C1 (og sa videre) i eksempelet fra springdans nr.18,
Figur 4-7, kan jeg vurdere takten som fglger B2 i Figur 4-8 til & vaere en variant av B1, Al
eller et nytt motiv. Dette avgjgr videre hvordan en eventuell variasjonsmodell vil se ut og

hvilke muligheter man far.
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|l¥‘f\[1;\15_||i|\;1|
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Figur 4-8 Eksempel pd overforing av motivinndelingsprinsipper til romsdalsspringar
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4.3.5 Romsdalsspringar basert pa Springdans nr. 18- modellen

*Lydeksempel 10: Springar fra Rgdven, Springdans nr. 18- modell

For & overfgre prinsippene jeg hentet ut fra Springdans nr.18 til romsdalsspringaren er
det et par fremstdende utfordringer. Det ene er at jeg landet pa at friheten jeg fglte i
springdans nr.18 er naert knyttet til den asymmetriske formen og i stor grad C- motivet.
Sekundaert sa har den en stgrre grad av motivvariasjon. | det ligger det at det rett og slett
er mange flere motiver og variasjoner i for eksempel sluttfrasene i vekene. Springar fra
Rgdven kan man derimot redusere til kun 6 motiver, basert pa de samme kriteriene, altsa

motiver begrenset av taktstrekene?®.

Med en hypotese om at dette er avgjgrende elementer for a kunne oppleve frihet i
forhold til slatten kan jeg da fglge to retninger nar det kommer til romsdalsspringaren:
legge til eller ta fra motiver og dermed gjgre den asymmetrisk og «fri» fra sin

«referansestruktur», og/eller bygge ut variasjoner av de motivene som allerede finnes.
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Figur 4-9 Springar fra Rodven delt inn i motiver

29 Se 3.3.2 for utdyping av motivasjonen bak motivinndelingen.
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Figur 4-9 viser hvordan jeg har tenkt inndelingene av motiver for Springar fra Rgdven.
Som diskutert i delkapittel 4.3.4 er det en dpenbar utfordring a vurdere hvilke motiver
som skiller seg nok fra hverandre til & fa en egen inndeling. Som tidligere nevnt er denne
springaren i forhold til Springdans nr.18 gjenstand for en mye enklere oppbygging. Ikke
bare er de to avslutningsmotivene i hvert vek (sett bort i fra halv- og helslutt) identiske,
men de andre motivene fglger en struktur hvor man enkelt kan flytte et par toner opp og
ned i et motiv for s3 8 fa det samme som det foregdende. P& mange mater kan man
nesten si at det eneste motivet bortsett fra C og D er A, og alt som kommer etter det er
kun en variasjon av A, hvor variasjonen foregar i & endre starttonen eller retningen pa

motivet (stigende eller synkende melodifgring).

Nar man ser likhetene mellom E, F og B er det dermed forstaelig dersom man er uenig
med meg i at jeg har valgt a dele de inn som jeg har gjort. F skiller seg fra B med én tone

og E er akkurat det samme motivet som F, bare en ters opp.

4.3.6 Erfaringer

Lydeksempel 10 viser en variasjon over springar fra Rgdven basert pa Figur 4-9. Som
diskutert tidligere gjgr motivlikheten i denne springaren at det ikke er direkte overfgrbart
a variere etter modellen som ble utledet av Springdans nr.18, hvor modellen baserer seg
pa at enkelte motiver pa grunnlag av sin likhet og derav ulikhet overfor de andre
motivene, kan lede til forskjellige steder i referanseslatten. Som diskutert ovenfor (4.3.5)
har jeg landet pa at springar fra Rgdven i mye stgrre grad enn i Springdans nr. 18, kan
tolkes som at det er ett motiv (A) som varieres utenfor avslutningsmotivene (C og D) som

pa sin side er «faste» enheter som narmest krever hverandre.

At C og D betraktes som faste enheter kommer selvsagt an pa perspektivet. | og for seg
kan man ogsa se de to avslutningsmotivene som en variasjon over A (pa grunnlag av
melodibevegelsene), men det legger opp til en annen form for progresjonsregler.
Gjentakelsen av disse motivene (i hvert delvek) taler etter mitt syn for at de oppleves som

en ramme for variasjon.
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Dermed har jeg tatt utgangspunkt i at A, B, E og F i prinsippet er de motivene som
varieres, pa samme mate som C-motivet i Springdans nr. 18 er mulig a repetere og variere
som man vil. Imidlertid holder jeg meg fortsatt innenfor referansestrukturen, dette
innebzerer at A og B «henger sammen» og i progresjonen kan varieres om hverandre
(men alltid i den rekkefglgen). Det vil si at man kan repetere A sa mange ganger man vil,
B sd mange ganger man vil, eller A + B sa mange man vil, sa fremt det leder til C og D som
fungerer som en ramme som sg@rger for progresjon og en «vei ut» og videre. Det samme
gjelder da motiv E og F som fglger samme sett med regler. Figur 10 viser denne
progresjonen som et kretslgp3°, hvor parentesene viser til at E og F i prinsippet har den

samme mulighetene til variasjon som A og B.

A (E)

(C+D} C+D

¥
L

B(F)

Figur 10 Springar fra Redven, Springdans nr. 18- modell vist som et kretslop

Resultatet av denne tilneermingen er at det virker som den har gitt stgrre rom for bruk av
melodivariasjon- og utfylling. | mange tilfeller hgres det nesten ut som jeg bruker triller
og motivgjentakelser for a «kjgpe tid» tid til a8 finne ut av hvor jeg skal ga videre. Pa
samme mate gj@gr det at jeg tillater meg a gjenta motivene (eksempelvis E + F som jeg
bruker mange ganger) at jeg dermed tar meg tid til 3 undersgke hva som finnes av
muligheter i de sma bevegelsene. Jeg vil ansla at C og Ds stadige tilbakekomst ogsa er

avgjgrende for denne opplevelsen, ettersom den setter en «trygg plass» a lande.

30 For gjennomgang av denne modellen se 3.1
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4.4 Systematisk motivvariasjon

*Lydeksempel 11: Springar fra Rgdven, systematisk motivvariasjon

Med de samme motivinndelingene i bunn gjorde jeg et forsgk som fortsatt er basert pa
referanseslattens struktur, men hvor jeg ikke lar noen tilsynelatende (det vil si det jeg
oppfatter som:) koblinger avgjgre hvilke motiver som fglger hverandre. Der de andre
forsgkene tar utgangspunkt i at denne koblingen eksisterer og md vaere der, undersgker

dette om slatten fortsatt kan «gi mening» dersom man bryter opp strukturen.

Figur 4-11 viser hvordan jeg tok utgangspunkt i det fgrste motivet og deretter hoppet
over neste motiv, og sa videre. Dermed far man ikke lenger «spgrsmal-svar»-
virkemiddelet som vist i takt A og B i Figur 4-9, og heller ikke avslutningsfrasene som i takt

C og D i samme figur.
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Figur 4-11 Springar fra Rodven variert uten referansestruktur

Det hele kan fgles som en ganske matematisk tilnaeerming med kun et formal om a
nettopp «rote opp» i strukturen. Det vil si at musikalsk gir det ikke ngdvendigvis noe mer
mening enn slatten gjorde i utgangspunktet. Imidlertid viser det seg at siden motivene i
slatten er sa neert knyttet til hverandre (se avsnitt 4.3.5 for utdyping av motivlikhetene),
kan man heller ikke si at det ikke gir mening. Melodien har fortsatt en progresjon og det

er ikke «ulogisk» @ koble sammen de enkelte taktene fra et tonalt stasted.
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Denne tilnaeermingen er nok den hvor jeg opplever minst interessante trekk ved spillet
mitt. P4 samme mate som med det innledende forsgket basert pa halv- og helslutt blir
resultatet, i stgrre grad enn de andre forsgkene, noe som ligner mer en «komposisjon»

eller en «ny slatt» enn et variasjonsprinsipp.
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5 Auvslutning

5.1 Sammendrag av erfaringer
5.1.1 Vekvariasjon

Det innledende forsgket som tok utgangspunkt i hel- og halvsluttsbasert variasjon viste
at forholdet mellom delvekene og dermed fglelsen av @ kunne skille de fra hverandre, ble
mindre. Dette kan bunne i en rekke faktorer. Tar man utgangspunkt i referansestrukturen
til Springar fra Rgdven «forventes» det at delvekene skal repeteres med helslutt. Nar
helslutten kommer, men i et annet delvek brytes forventningene og opplevelsen av
slatten blir ufullstendig. Den manglende repetisjonen av det gjeldende delveket
forhindrer i sa mate veket i a etablere seg, slik at man far en narmest flytende form.
Denne observasjonen handler nok mest om min melodiforstaelse og erfaring av hvordan

en slatt «er og skal vaere» bygd opp.

Det er vanskelig a identifisere hvilke faktorer som gjgr at formen i marchoise/bourrée-
forspket fungerer bedre for meg. Rettere sagt, hva er det som avgjgr hvilke vek som
passer sammen? Det kan tenkes at det er nettopp det at vekene far tid til & etablere seg
som gjgr at marchoise/bourrée- forsgket oppleves a vaere mer fullstendig. Progresjonen
i de tre forsgkene fglger mye den samme oppbyggingen frem til variasjonene kommer.
Det vil si at de 4 «hovedvekene» far tid til 8 fgrst etablere grunnlaget for helheten i hver
versjon. Grunnlaget for variasjon og improvisasjon er nettopp a etablere en ramme fgrst,
for og deretter bryte ut og legge til/ta fra elementer. Mye av dette kan imidlertid, pa
samme mate som med hel- og halvslutteksempelet, tilskrives min erfaring, men her blir

mine forventninger til oppbygging innfridd.

5.1.2 Motivvariasjon

Selv om modellen utledet av Springdans nr. 18 ikke er direkte overfgrbar til akkurat

springar fra Redven, legger den et grunnlag for hvordan man kan utnytte
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motivstrukturene i slatten for variasjon. Forsgket argumenterer for at det finnes mange
uutnyttede muligheter dersom man tar noen forhandsregler. Motivvariasjonen
eksemplifisert gjennom «Springdans nr. 18»- forsgket viser at mulighetene til
motivvariasjon i romsdalsspringar sa absolutt er til stede. Med klare rammer for
«landingsplass» far man tid til & hvile pa motivene og utforske mulighetene. Dette merkes
i lydeksempelet giennom en mye stgrre frinet ovenfor melodien, hvor jeg varierer pa en

annen mate enn i vekvariasjonseksemplene.

Disse rammene gir stor frihet overfor utvalgte motiver, sannsynligvis kommer denne
frinetsfglelsen av at utgvingen likevel er underlagt en sterk referansestruktur. Hensikten
med det siste forsgket, «systematisk motivvariasjon», var nettopp a se hva som skjer nar
man ikke forholder seg til referanseslatten pa samme mate. Gjennom «systematisk
vilkarlighet» og uten a ta hensyn til sluttformler, vek eller melodiprogresjon far man det
resultatet som ligner mest pa en «ny komposisjon» fremfor en variasjon over Springar fra
Redven. Det vil si at a skulle gjgre dette i en spontan utgvingssituasjon ville veere lite
sannsynlig a fa til uten a ha gvd inn akkurat denne progresjonen (eller noe bygd pa denne
modellen) pa forhand. Med tanke pa at formalet var a finne metoder som man kan bruke
til spontan variasjon, er dette forspket det som kommer naermest a bekrefte ideen om at

man ma ha tydelige strukturer for variasjon, snarere enn en modell til etterfglgelse.

Kort oppsummert kan jeg si at de store enhetene i form av vekvariasjonen ga en
opplevelse av frihet overfor ornamentering. Den store overraskelsen ligger i opplevelsen
av en «helhet» i sluttresultatet. Angdende de sma enhetene i form av motivvariasjon var
det med klare retningslinjer overraskende hvordan jeg varierte og bygde ut melodien. |
utgangspunktet hadde jeg trodd at de sma enhetene ville fungere motsatt. Imidlertid var
nok muligheten til & gjenta og dermed utbrodere de sma motivene avgjgrende for at man
ser en annen type ornamentering enn i vekvariasjonen. Dette sannsynligvis pa grunn av
muligheten til 3 ta seg tid til & repetere motivene. Jeg er fristet til a kalle det en slags

naturlov: repeterer man noe nok ganger ma det forandres.

Videre er det pafallende hvordan de modellene jeg utledet fra springar fra Rgdven, uten
noen inspirasjon utenfra, ikke var spesielt tilfredsstillende. Derimot gir eksemplene pa
vekvariasjon og motivvariasjon med inspirasjon fra andre tradisjoner en stgrre fglelse av

helhet etter overfgringen.
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5.2 Hva ma til for at springar er springar?

Ettersom denne avhandlingen tar utgangspunkt i en slattetradisjon som er definert ut av
en tradisjonell sammenheng, presenterer det seg noen utfordringer nar man innfgrer
formelementer som ikke «hgrer til» i tradisjonen. Hvilke komponenter definerer at
springar er springar? Og hvordan kan man med en ny eller variabel form fortsatt holde

seg innenfor det som oppfattes som springar?

Forst og fremst er springar dansemusikk. «Dansbarhet» kan veere mange ting, men en
grunnleggende rytme, flyt og (dersom situasjonen er slik) samspill med dansere avgjgr

dette.

De av oss som har god kjennskap til de forskjellige tradisjonsuttrykkene i Norge har ofte
ingen problemer med a skille ut et uttrykk eller en slattetype til 8 veere fra et visst sted.
Det kan imidlertid vaere vanskelig a sette fingeren pa akkurat hvordan vi gjgr dette. Jeg
foreslar at det fgrste og tydeligste elementet som gjenkjennes er rytmen, om den gar i
tre- eller totakt. Etter hvert kan man konsentrere det til et stgrre eller mindre omrade,
og dansetype, avhengig av kunnskapsniva. Som dansespelemann, og for at publikum eller
danserne skal gjenkjenne en springar ma det formidles pa en tilfredsstillende mate. Da er
det viktigste at rytmen er pa plass:
Slattene for fele og hardingfele er musikk knyttet til bygdemiljgenes lokale
dansetradisjoner. Innenfor det enkelte tradisjonsomrade kan vi regne med at
slattene bade formidles og fortolkes pa bakgrunn av en felles dansekultur.
Danserne ma samordne seine bevegelser til musikken, og de opplever og lzerer
den samme forbindelse mellom musikk og kroppsbruk i dans. Omvendt ma
spelmannen formidle dansens rytmiske liv giennom musikken om hans spill skal
fungere og bli satt pris pa. Dansere og spelemenn bygger med andre ord sin

samhandling pa felles forestillinger om en ordning av bevegelser som har szerlige
rytmiske kvaliteter. (Nyhus & Aksdal, 1993, s. 165)

Jeg vil pasta at kriteriene for at en springar skal vaere dansbar fglger over i en situasjon
hvor det ikke er noen som danser til musikken. Nyhus og Aksdal skriver videre at det er:
... viktig a veere oppmerksom pa at dansetakten i musikken bare er én blant flere
komponenter som gir musikkens tids-dynamiske karakter. Det gjelder (i) den

musikalske ideen som stiller seerlige krav til utforming, (ii) instrumentets tekniske
muligheter og begrensninger og (iii) den enkelte musikers innebygde
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danseforstaelse og evne til @ uttrykke rytmenyanser blant annet gjennom
buekontroll. (Nyhus & Aksdal, 1993, s. 170)

Det er ikke sikkert det er fruktbart a spgrre seg i hvilken grad slattens form pavirker dens
dansbarhet rent generelt. Snarere er det nok hvordan man behersker den formen som
den gjeldende tradisjonen og slatten krever i overenstemmelse med rytmiske krav. Som
det kommer frem i forsgkene er dette en av de store utfordringene (eller funnene) med

mine forsgk. Vi ser at en (for meg) ny form over et kjent materiale endrer min spillestil.

5.3 Har spillet mitt endret seg?

Forsgkene baserer seg pa observasjoner over min egen spillestil og «opplevelse» av a
folge en ny form. Pa denne maten belyses ogsa hvordan utgvingen av et kjent materiale
i stor grad blir automatisert, en konsekvens av dette er at man kan spgrre seg om den
fastsatte formen man har blitt sa vant til a fglge er der av vane og komfort, ikke fordi det

ngdvendigvis gir «<mer mening» musikalsk.

Et av de viktigste betraktningene jeg har gjort meg under dette arbeidet er hvordan
forsgkene har pavirket min personlige spillestil. Fgr jeg startet dette prosjektet hadde jeg
en idé om at jeg ikke varierte i seerlig stor grad nar jeg spilte, og jeg «skyldte» det til en
viss grad pa slattenes utforming. Min idé om gnsket variasjon pa det tidspunktet var nok,
sett i ettertid, snever. Den baserte seg pa a «gd utenfor» det etablerte, hvor de sma
ornamentene, strgkvariasjonen og fglelsen for musikken pa en eller annen mate ikke ble
definert som tilstrekkelig variasjon i mitt hode. Rettere sagt: jeg ansa det som

underordnet til det & vaere i stand til & bryte opp selve strukturen i slatten.

Jeg har imidlertid oppdaget at denne «variasjonsgraden» er avhengig av slattens
utforming, men pa en litt annen mate enn jeg fgrst trodde. De formvariasjonene jeg har
presentert i denne avhandlingen legger opp til at man gjennom a fglge en modell kan
forme en «ny» slatt i gyeblikket. Utfra kriteriet om at «en slatt som bestar av de samme
elementene, uansett rekkefglge og maten de er utfgrt pa, fortsatt er samme slatten» kan

det godt hende jeg hadde alle de instrumentene jeg behgvde allerede.
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| det store og det hele er det ikke ngdvendigvis hvordan spillet mitt har endret seg til a
bli i dag som er den mest interessante konklusjonen. Snarere er det prosessen som er
satt i gang. | det lille aret jeg har jobbet med disse forspkene har jeg merket en stor
forskjell i hvordan jeg forholder meg til et musikalsk materiale (kjent eller ukjent). Det er
verdt & merke seg hvordan disse forsgkene har pavirket meg over tid og hvordan jeg na
tar meg i a «velge» andre retningerislattene enn det jeg gjorde fgr og hvordan jeg faktisk
har I@st opp mange av de begrensningene jeg tidligere satte for meg selv. | framtiden
skulle det ogsa veere interessant a ga bort fra min opplevelse av at taktene i samspill med
rytmen definerer et motiv, og dermed finne nye formvariasjoner som muligens ogsa

overraskende nok fungerer for meg.
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6 Oversikt over figurer

Figur 3-1Veivalg

Figur 3-2 Hierarkisk modell

Figur 3-3 Kretslgp

Figur 3-4 Nettverksmodell

Figur 3-5Utdrag fra "Springar fra Rgdven»

Figur 3-6 Springar fra Rgdven

Figur 4-1 Springar fra Rgdven- halv-/helslutt

Figur 4-2Marchoise/bourrée, vekinndelinger

Figur 4-3 Veksrekkefglge marchoise/bourrée

Figur 4-4Nettverk marchoise/bourrée

Figur 4-5 Springdans nr. 18 inndelt i motiver

Figur 4-6 Nettverksmodell for motiver i springdans nr.18

Figur 4-7 Eksempel pa utfordringer i motivinndelinger

Figur 4-8 Eksempel pa overfgring av motivinndelingsprinsipper til romsdalsspringar
Figur 4-9 Springar fra Rgdven delt inn i motiver

Figur 10 Springar fra Rgdven, Springdans nr. 18- modell vist som et kretslgp

Figur 4-11 Springar fra Rgdven variert uten referansestruktur
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7 Vedlegg

Vedlegg 1: <Springar fra Romsdal>
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Vedlegg 2: <Springar et. Ole Wenge og Trygve @rsahl>
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8 Lydeksempler

1.

2
3
4
5
6.
7
8
9

Springar fra Rgdven, standard versjon
Springar fra Rgdven, halv- og helslutt
Marchoise/bourrée, Aimé Bozier, versjon 1
Marchoise/bourrée, Aimé Bozier, versjon 2
Marchoise/bourrée, Aimé Bozier, versjon 3
Romsdalsbourrée versjon 1
Romsdalsbourrée versjon 2
Romsdalsbourrée versjon 3

Springdans nr.18, variasjon

10. Springar fra Rgdven, Springdans nr. 18- modell

11. Springar fra Rgdven, systematisk motivvarisasjon
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