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Sammendrag

Dette er en praksisorientert studie av arbeid med vokal folkemusikk i amaterkor. Utgangspunktet
er norsk vokal folkemusikk og fokus pa arbeid med spesifikke stiltrekk gjennom metodikken
«The Intelligent Choiry, et musikkpedagogisk konsept innen studiet «Innovative Choir
Leadership»/Rytmisk korledelse ved The Royal Academy of Music 1 Aalborg, Danmark.
Korpraksisen er forankret i et helhetlig musikalitetssyn og inviterer korsangerne til 4 ta
medansvar for den musikalske prosessen gjennom improvisasjon som pedagogisk verktay. Det
praktiske arbeidet dreier seg om hvordan helhetlig rytmisk innlering kan vare en hensiktsmessig
metodisk tilnerming i1 detaljarbeid med estetiske stiltrekk og bidra til ekt kvalitet 1
ovingsprosessen og den estetiske formidlingen. Arbeidet belyses gjennom konseptet «Rytmisk
korledelse» sin grunnfilosofiske forankring 1 tillegg til flow- og performance-teori.



Abstract

This is a practice-oriented study of work with vocal folk music in amateur choirs. The starting
point is Norwegian vocal folk music with a focus on working with specific stylistic features
through the methodology The Intelligent Choir; a pedagogical concept within the study
«Innovative Choir Leadership» at The Royal Academy of Music in Aalborg, Denmark. The choir
practice is rooted in a holistic view of musicality which invites the choir singers to share
responsibility for the musical process through improvisation as a pedagogical tool. The practical
work is about how holistic rhythmic learning can make an appropriate methodological approach,
through detailed work with aesthetic stylistic features, and thus contribute to increased quality in
rehearsal work and aesthetic expression. The work is illuminated through the Innovative Choir
Leadership concept's basic philosophical foundation in addition to flow and performance theory.
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FORORD

Musikk har alltid vert fundamentalt 1 livet mitt. Jeg er vokst opp 1 en familie der musikk har vart
en selvfglgelig del av hverdagen. Med foreldre som har spilt, sunget og vert en del av det
frivillige musikklivet i alle ar, og sgsken som i likhet med meg har spilt piano og vert med i
korps, kor og band, og i tillegg hatt tilgang pa en variert og rikholdig platesamling. Som utgvende
musiker og sanger innen forskjellige «rytmiske» sjangre, kordirigent, korarranggr, leder av
utallige musikkprosjekter og utdannet grunnskolelerer med musikk kan jeg vel kalle meg
allsidig, og jeg har alltid likt & pendle mellom ulike sjangre. Jeg brenner for formidling av sang
og musikk og at alle skal fa utvikle sin iboende musikalitet, og som musikalsk leder og pedagog
interesserer jeg meg spesielt for hvordan en best kan fa en gruppe til 4 fungere og skape musikk
sammen, uavhengig av gruppas sammensetning og sangernes bakgrunn.

Denne prosjektperioden har vert ekstraordiner av flere arsaker. I mars 2020 dukket Covid-19-
pandemien opp. Korsang ble definert som en svart smittebarende aktivitet, noe som forte til at et
helt gvingssemester ble avlyst, inkludert all planlagt konsertvirksomhet. Pa tross av
uforutsigbarhet og tildels strenge restriksjoner som har medfert lange pauser 1 korarbeidet, har jeg
likevel klart & gjennomfere prosjektet med en viss kontinuitet pa grunn av et godt fundament;
fleksible kormedlemmer og vel innarbeidet metodikk. Det siste semesteret har jeg gjennomfort
arbeidet med ei mindre gruppe korsangere, noe som har brakt inn nye perspektiver. Dette har
veert et overskuddsprosjekt hele veien. - For en luksus det har vert & skape musikk sammen - og i
samme rom 1 denne tida!

I en helhetlig prosess som dette er det mange som fortjener takk.

Aller forst md jeg takke min «vocal family» ved RAMA Vocal Center; medstudenter og enormt
kunnskapsrike og inspirerende leerere med «VoPapa» Jim Daus Hjernee i spissen. Uten dere
hadde ikke dette masterprosjektet blitt gijennomfert (og korlederlivet hadde vaert mye
kjedeligere!). - Kucheza!

Tusen, tusen takk til Visekoret! - for at dere gang pa gang tar utfordringer pa strak arm med godt
humer og sangglede. Takk til alle dere som aksepterte & std pa sidelinja den siste perioden! - og
til hver enkelt sanger i vokalgruppa som deltok med stor entusiasme og beveget seg ut av
komfortsonen gang pa gang for at jeg skulle fa fullfert prosjektet mitt pa normert tid.

Takk til alle medmusikanter, kor- og musikkfolk, kolleger, elever og studenter i alle aldre som jeg
har fatt jobbe med opp igjennom og lere av pa veien.

Tusen takk, beste soster Heidi, for eksternt blikk pa teksten, spakvask og oppmuntrende
tilbakemeldinger, og til Asne for internt blikk og «heiing» underveis.

Og en spesiell takk til veilederne mine Ragnhild Furholt og Per Asmund Omholt for at dere har
ost av kunnskapen deres og gitt tydelige tilbakemeldinger. For en som ikke har begge beina
plantet 1 folkemusikken har veiledninga veert helt uvurderlig og utrolig leererik!

Sist, men ikke minst: TAKK til familien min som har oppmuntra meg og alltid gitt meg frie toyler
til & drive med alle mulige slags musikkprosjekter.

Notodden, mai 2021
Marianne Tovsrud Knutsen



KAPITTEL 1

1.1 Innledning

I dette masterprosjektet veves fagomréder fra to ulike utdanningsinstitusjoner sammen;
masterstudiet i tradisjonskunst ved USN Campus Rauland og det utevende korlederstudiet
«Innovative Choir Leadership» ved Royal Academy of Music (RAMA) i1 Aalborg.
Forskningsarbeidet er praksisorientert og belyser mitt eget utevende arbeid med folkemusikk i
kor med fokus pé spesifikke stiltrekk i vokal folkemusikk. Metodikken i prosjektet inkluderer
improvisasjon som pedagogisk verktoy; arbeidsmater jeg tilegnet meg da jeg studerte ved RAMA
12015-2018. Metodikken kan brukes pa alle niva og skal bidra til & gjere korsangere mer
oppmerksomme, gke deres musikalske ferdigheter og gjere dem tryggere pa sin egen musikalske
kompetanse, og jeg har erfart at den er sveert formélstjenlig i arbeid med forskjellige korgrupper.
Derfor mener jeg dette er gode verktay blant annet 1 arbeid med stiltrekk 1 en sjanger som
folkemusikk. Underveis har jeg dokumentert og analysert mine egne arbeidsmater, og
metodikken belyses gjennom korlederstudiet ved RAMA sine grunnfilosofiske prinsipper i tillegg
til flow- og performance-teori. Forskningsprosjektet mitt har bestatt av to faser; én
innsamlingsfase med kartlegging av kriterier og stiltrekk i folkemusikk og én utevende fase med
sangere, der jeg har jobbet med utgangspunkt i de innsamlede stiltrekkene ved hjelp av den
nevnte metodikken. Masteroppgaven er kort sagt en studie av mitt eget utevende korlederarbeid

der folkemusikk og korsang metes.

1.2 Bakgrunn for valg av tema

Jeg kan vagt huske at morfaren min av og til sang et slattestev da jeg var liten, men ellers var
ikke folkemusikk noen del av min musikalske verden inntil en studietur til Ole Bull-akademiet pa
Voss i 1990 vekket interessen min for vokal folkemusikk. 25 ér etter fikk mgtet med RAMA
Vocal Center essensiell betydning for hele min musikalske ledelsespraksis. Der fikk jeg anledning
til a ta i bruk hele bredden av min musikalske og pedagogiske kompetanse, og dette fikk

avgjerende konsekvenser for min mate a jobbe metodisk pa.

Med bakgrunn som musiker innen rytmiske sjangre har det ikke veert naturlig for meg som
korleder & jobbe ut ifra det klassiske koridealet. Betegnelsen rytmisk brukes her i ssammenheng

med aktuelle begrep som rytmisk musikk, rytmisk korledelse og rytmisk metodikk, og henviser



bade til musikalske sjangre og til pedagogisk innhold (Nonseid, 2020). Den aktuelle metodikken
kalles «The Intelligent Choir» (TIC) og handler om & invitere korsangerne til & ta medansvar for
den musikalske prosessen med utgangspunkt i bevegelse og lering «pé erety for & innarbeide og
utvikle forstéelse for musikalske grunnelementer gjennom improvisasjon som pedagogisk
verktey. Samtidig presenterer det en form for «artistisk improvisasjonsuteving i

korpraksis» (Nonseid, 2020, s.1).

Da jeg startet med & innarbeide metodikken i amaterkoret mitt fikk jeg behov for & ha et
meningsbarende utgangspunkt. Under studiesamlinger hadde jeg opplevd hvor hensiktsmessig
metodikken var, og det ble avgjerende for meg at korsangerne «mine» opplevde
improvisasjonsgktene som motiverende og ikke som eksperimentering uten mdl og mening. Siden
korarbeidet foregikk «pé gulvet» med fokus pa bevegelse og rytme fikk jeg behov for korte,
rytmiske musikkstykker som var lette & leere pa oret. Det mest nerliggende & gripe til var
slattestev og folkeviser som jeg hadde lert pa kvedarkurs av forskjellige tradisjonsutevere. I
folkemusikkens leereverk «Fanitullen» fremheves den vokale folkemusikkens «rytmisk snert og

nerve som er helt sentral for sjangeren» (Stubseid, 1993, s. 202).

En annen faktor som gjorde det s&rlig aktuelt 4 ta 1 bruk folkemusikk var kvint-intervallet. 1
lereverkets «Trollstilt» nevner Aksdal (1998) det han kaller sentraltonene i folkemusikkens
skalaer. I Sevags (1993) diskusjon i «Fanitullen» rundt tonaliteten i folkemusikken fremheves
ogsa kvinten som et relativt stabilt intervall (Sevag, 1993, s.344-356). I folkemusikkens
intonasjonspraksis finner vi toner som ligger mellom halv- og heltonetrinnene som vi kjenner fra
den diatoniske skalaen, men grunntone og kvint ligger normalt som et fast holdepunkt og kan
sammen danne det vi kaller en bordun! eller drone?. Kvint-intervallet er ogsa sentralt i
funksjonsharmonikk og dermed et kjent referansepunkt for sangerne. Under
improvisasjonsgktene ved RAMA startet lederen ofte med & legge et kvint-intervall som et
funksjonelt utgangspunkt. Slik ble det etablert et stabilt musikalsk rammeverk med rom for a
legge pa rytmiske sekvenser, melodier og harmonier, og slik fungerte som et funksjonelt
utgangspunkt for improvisasjon og «live-arrangering». Funksjonalitet, relatert til pedagogiske
verktoy, er altsa et nokkelbegrep her. Folkemusikk-repertoaret mitt ble pa denne méten et

metodisk verktay i improvisasjon med kor. I begynnelsen hadde jeg ikke fokus pa sartrekkene,

! Bordun er en uendret tone som spilles kontinuerlig i tillegg til melodistemmen, oftest lavere enn denne (nettlenke 1).

2 Vedlegg: 4.1



men etterhvert som den rytmiske metodikken ble godt innarbeidet ble det en naturlig progresjon i

a fokusere mer pa stiltrekk 1 formidlinga, slik jeg har gjort i dette prosjektet.

1.3 Formal

Formaélet mitt med forskningsprosjektet har vaert 4 prove ut, systematisere og fremme en
metodikk som kan brukes pa flere niva og som kan vare et relevant og matnyttig bidrag til en
«idébank» for kordirigenter og musikklarere. Egne erfaringer i forhold til den musikalske
ansvarliggjeringen av korsangerne, a oke bevisstheten rundt sangernes egen musikalitet og okt
kompetanse innen musikalsk kunnskap og ferdigheter har fort til at jeg har stor tiltro til denne
maéten & jobbe pé, ikke minst siden metodikken kan tilpasses alle niva innen sangledelse.
Tilbakemeldinger fra korsangere om at de synes det er bade nyttig og morsomt og at de opplever
okt musikalsk trygghet og kompetanse, bidrar ytterligere til at jeg mener dette ber formidles slik

at ogsd andre kan ha nytte av det.

Jeg har dessuten ensket & inspirere og bidra til & gi korledere verktoy til selv 4 ta 1 bruk vokal
folkemusikk og formidle den pa en mest mulig troverdig mate, sett ut fra sjangerens egenart og

med basis i et helhetlig musikalitetssyn.

De fleste kor har repertoar basert pa rytmiske sjangre og det vil alltid vere behov for
kompetanseheving med fokus pa funksjonell metodikk. Dette er ikke minst et godt utgangspunkt
for improvisasjonsarbeid generelt, uavhengig av sjanger. Med bakgrunn 1 nytteverdien og
utviklingen jeg har opplevd i korgruppene mine, i tillegg til egen kompetanseheving, gnsker jeg a
kartlegge og dokumentere arbeidet mitt og samtidig jobbe for & utvikle og optimalisere min egen

praksis.

1.4 Problemstilling, forskningsspgrsmal og perspektiv

A jobbe med vokal folkemusikk i kor kan by pd mange utfordringer. Den vokale folkemusikken
er i utgangspunktet en solistisk tradisjon og stér i motsats til den tradisjonelle korsangens

homogene uttrykk. To ulike fagomrader mgtes og dette formaliseres i fglgende problemstilling:

Hvordan kan jeg anvende trekk fra norsk vokal folkemusikk i improvisasjon med kor

ved bruk av TIC-metodikk?



I denne sammenhengen snakker vi altsa om improvisasjon som pedagogisk verktpy og ikke
improvisasjon/variasjon ut fra folkemusikkens premisser. Fokuset ligger pé utferelsen av

sangstilen og hvordan jeg gjennom improvisasjon kan f dette til 4 fungere 1 et felles koruttrykk.

Det dreier seg om a lage en oversikt over hvordan man kan jobbe systematisk med spesifikke
stiltrekk i amatgrkor. Problemstillingen genererer flere forskningsspgrsmal som ma undersgkes

og avklares underveis:
e Hyvilke kriterier ligger til grunn for folkemusikk?
*  Huvilke stiltrekk er typiske for vokal folkemusikk?
e Hoyvilke likheter og forskjeller finner vi mellom korsang og vokal folkemusikk?
e  Hvordan jobbe med vokal folkemusikk i et amatgrkor?
*  Kan jeg bruke begrepet improvisasjon i denne sammenhengen?
*  Hvordan arbeide med improvisasjon i et amatgrkor?
e Huvilke estetiske mal har jeg for den utgvende aktiviteten?
*  Huvilke kriterier legger jeg til grunn for valg av repertoar?

e  Hvordan fa til et troverdig estetisk uttrykk?

I det utgvende arbeidet har jeg valgt & bruke et kor jeg har jobbet med over lang tid. De var ogsa
praksiskoret mitt i studieperioden ved RAMA Vocal Center og kjenner dermed godt til

metodikken. I undersgkelsene mine har jeg tatt i bruk varierte metoder innen kvalitativ forskning
og dokumentert og belyst mine egne arbeidsmetoder pé flere mater for at forskningen skal bli s&

transparent som mulig (Silverman, 2013).

I et praktisk metodisk prosjekt som dette er leringsperspektivet apenbart. Men korlederrollen er
kompleks. Dag Jansson (2008) har forsket pa korlederrollen og trekker i sin masteroppgave fram
funksjonene kunstner, handverker, mentor og administrator som vesentlige deler av
dirigentrollen. Dette innebzrer & kunne beherske og balansere bade kunstneriske og pedagogiske
ferdigheter, og det viser at relasjonell kompetanse er avgjgrende. Anne Haugen Balsnes,
fgrsteamanuensis ved UiA, har forsket pa bade kor og korledelse, og hun fremhever ogsa dette

sammen med Jansson i artikkelen «Dilemmaer i skandinavisk korlederutdanning» (Jansson og

10



Balsnes, 2021). «Dirigentrollen forutsetter bade en musikalsk idé og et besluttsomt lederskap. En
slik kunstnerisk vilje er en eksistensiell grunnkompetanse i utgvelsen av korledelse [...] For
dirigenten kommer kunstnerskap og ledelse i en og samme rolle» (Jansson og Balsnes, 2020, s.
231-232). Dette dilemmaet gjgr at jeg opplever det vanskelig a velge kategorisk mellom et
artistisk/estetisk perspektiv og et leringsperspektiv i mitt eget masterprosjekt. I korarbeidet er det
en tydelig sammenheng mellom det kunstneriske og det pedagogiske. Jeg mener likevel det har
vert naturlig & legge hovedvekten pa leringsperspektivet siden metodikken og arbeidsprosessen
er sentralt i prosjektet, men det artistisk/estetiske perspektivet vil ogsa bergres siden det estetiske
og det pedagogiske er gjensidig avhengig av hverandre. Ogsa Nonseid (2020) fremhever denne
dobbeltheten 1 sin masteroppgave som omhandler undervisningspraksisen: «praksisen er
undervisningsvirksomhet siden improvisasjon blir benyttet for & bedre den musikalske
kompetansen til deltakerne, samtidig som den er en artistisk improviserende form som utgves og
fremfgres av deltakerne for et publikum» (Nonseid, 2020, s. 7). Som korleder er jeg opptatt av at
det estetiske ikke skal ga pa bekostning av det funksjonelle, samtidig som metodikkens

funksjonalitet er ngkkelen til en effektiv og meningsfull prosess og et godt kunstnerisk uttrykk.

1.5  Relatert arbeid innen forskningsomradet

Flere kor har gjennomfort prosjekt med fokus pd & formidle sangstilen sd autentisk som mulig.
Oslo Kammerkor3 hadde et banebrytende samarbeid pa 90-tallet med tradisjonsuteverne Berit
Opheim og Sondre Bratland?, der ogsé korsangerne arbeidet med og tok i bruk stiltrekk fra
kveding. Koret Vokal Nord>, med base i Tromsg, har bade joik og vokal folkemusikk pa sitt
repertoar. Disse har sammen med flere andre kor pa heyt niva bidratt til en generelt storre bredde
og aksept i kormiljeet i forhold til variasjon i stilmessig uttrykk. Vi finner ogsa eksempler pé
amaterkor som hovedsaklig har folkemusikk pa repertoaret sitt og som fokuserer pé stiltrekkene,

som Bygdelagskoret Bldne og vokalensemblet Multa Paucis®. Vokalgrupper som Pust’ har de

3 Oslo Kammerkor har jobbet med folkemusikk i over 30 ar og ga ut albumene Dam (1995) og Bergtatt (1999) (nettlenke 2 + innspilling
la og 1b).

4 Berit Opheim (1967 ->) fra Voss og Sondre Bratland (1938 ->) fra Vinje i Telemark er blant Norges mest profilerte tradisjonsutevere
innen vokal folkemusikk. De har begge erfaring fra andre sjangre, men sees forst og fremst som folkemusikkutevere. Opheim var en av
flere kvedarinstrukterer pa Ole Bull-akademiet under nevnte studieseminar i 1990.

5 Vokal Nord omtales som ett av landets fremste vokalensembler (nettlenke 3).

6 Bygdelagskoret Bléne er et amaterkor som «utforskar og formidlar folkemusikk pa ein mest mogleg autentisk mate» (nettlenke 4).
«Multa Paucis» betyr «a si mye med lite». Ensemblet er et prisvinnende damekor som ble stiftet i 2008 og rendyrker en skandinavisk

korklang (nettlenke 5).

7 «Pust» har markert seg som vokalgruppe pa heyt niva siden 2003 og markedsforer seg som «seks av nordens vakreste stemmer i
magisk, mektig og leken samklang» (nettlenke 6 og innspilling nr. 2).
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siste arene bidratt til nyskaping innen arrangering av folkemusikk der de tar i bruk improvisasjon
1 arrangeringsprosessen. De tar utgangspunkt i folkeviser, slatter og stev og oversetter det til sitt
eget vokaluttrykk, men bruker stilelementer fra sjangeren. Allerede pd 1980-tallet ble det
gjennomfort kvedarkor-prosjekt med et knippe av landets fremste tradisjonsutevere som en av
mine informanter (T.2) var musikalsk leder for. Jeg presiserer at med kvedarkor mener jeg et kor
der sangerne forst og fremst er utevende folkesangere med retter 1 vokaltradisjonen, og ikke
korsangere. Vi ser dessuten stadig flere eksempler pa sangere med rotter i folkemusikkmiljoet
som danner vokalgrupper. «Tiriltunga»s, som besto av tre anerkjente folkemusikere/sangere, var
tidlig ute med trestemte a capella-arrangementer av folkemusikk, og flere slike grupper har fulgt i
samme spor. Pa folkehegskoler med folkemusikklinje®, som i Setesdal, kan man né velge & delta i
kvedarkor. Vi finner ogsa det vi kan kalle «crossover-grupper», som Eplemoya songlag!0, der
uteverne har rotter 1 ulike sjangre som vokal folkemusikk og jazz, men sangrepertoaret er basert
pa vokal folkemusikk, slik at uttrykket blir en fargerik blanding av vokal folkemusikk og vokal

jazz. Musikken er i stadig utvikling.

Nar det gjelder litteratur finnes det en mengde metodiske beker innenfor korfeltet som omhandler
korledelse og direksjon med utgangspunkt i klassisk kortradisjon, som for eksempel

kordirigentene

Thomas Caplins «Fra teknikk til musikk» (Caplin, 2005) og Tone Bianca Dahls «Korkunst: en

bok for dirigenter om sang, korarbeid og kommunikasjon» (Dahl, 2002). Hanna M. Skjenhaug

(2009) har i sin masteroppgave forsket pa korklang i et fenomenologisk perspektiv, der hun har
intervjuet tre fremtredende kordirigenter, bl.a Grete Pedersen!!, som ledet Oslo Kammerkor

gjennom tidligere nevnte prosjekt med Bratland og Opheim.

Innen folkemusikk og kor er utvalget av faglitteratur begrenset. Sigrid Randers-Pehrsons
masteroppgave «Kvedarkory (2010) dreier seg om metodisk korarbeid med utgangspunkt 1 den

nord-norske vokaltradisjonen, og dette har mye til felles med mitt eget prosjekt ved at hun har

8 «Tiriltunga» ble dannet i 1983 og besto av folkemusikerne Heidi Levlund, Kari Lennestad og Gunnlaug Lien Myhr. De satte en egen
standard for arrangering av vokal folkemusikk (T.1 og innspilling 8).

9 Setesdals kulturarv har veert en del av UNESCOs verdensarvliste for immateriell kunst siden 2019, og omradet har rike kulturtradisjoner.
Folkehegskolen i Valle, Setesdal, har en egen folkemusikklinje (nettlenke 7).

10 «Eplemaya Songlag» utgjeres av av folkesangeren Liv Ulvik og jazzvokalisten Wenche Losnegéard og Anja Eline Skybakmoen, som
«utforsker og utnytter mulighetene som ligger i fusjonen mellom jazzvokal og folkesangy» (nettlenke 8 og innspilling 3).

11 Grete Pedersen grunnla Oslo Kammerkor i 1984 og er en av Norges mest profilerte kordirigenter (nettlenke 9).
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utforsket vokal folkemusikk og kormetodikk for & lage en egen metodisk «kokebok». Vare
utgangspunkt er likevel ulike siden Randers-Pehrson har grunnlag som folkesanger og utdannelse
innen sangteknikk, fortrinnsvis Complete Vocal Tecnique(CVT)!2 (Sadolin, 2012), mens mitt
fundament ligger i erfaringsgrunnlaget som utevende bandmusiker, korarranger og den rytmiske

korlederutdannelsen ved RAMA.

Andre masterprosjekt som f.eks. Torhild Larsen Nygards «Talengr song» (2018) og Herdis Liens
«Kveding eller song?» (2002) tar for seg stiltrekk i kveding. Det finnes forgvrig ogsa en god del
relevant svensk forskning med fokus pa vokal folkemusikk. Susanne Rosenberg har gjennomfort
et stort doktorgradsarbeide ved navn «Kurbits-Reboot» (2008), der hun har bedrevet
praksisorientert forskning pa sin egen utevelse med svensk folkemusikk i nye rammer i flere
ulike prosjekt; bdde som solist, med andre sangere og med musikere, belyst med flow- og

performanceteori.

Nar det gjelder Rytmisk korledelse (RK) og The Intelligent Choir (TIC)-metodikk finnes det lite
faglitteratur, men en god del informasjon ligger pa hjemmesidene!? til RAMA Vocal Center.
Studiet startet opp 1 2002 og metodikken er i stadig utvikling. Hoveddelen bestar av studentenes
egne forskningsprosjekt, og noen av disse er & finne 1 databasen til Det Jyske
Musikkonservatorium. En stor del av undervisningen ved RAMA Vocal Center er internasjonal
og de ligger i front nér det gjelder digital veiledning, sa pé internett finnes bade
instruksjonsvideoer, opptak fra mesterklasser ved RAMA og fra konserter der TIC-metodikk blir
anvendt. Ruth O. Nonseid (2020) fullferte nylig sitt masterprosjekt med «Improvisasjon i kor sett
1 lys av diskursteori», der hun tar for seg nettopp filosofien og arbeidsmatene ved det aktuelle
korlederstudiet ved RAMA. Dette har vart en svart relevant referanse for meg, og var forskning

supplerer hverandre i stor grad.

Professor ved UiA, Anne Haugland Balsnes (2014), har i sin forskning pd amaterkor tatt for seg
de sosiale og psykologiske faktorene ved korsang og sammenfatter fenomenet kor i begrepene
fellesskap og sangglede. Disse faktorene er sterkt knyttet til det musikalske arbeidet mitt. I min

egen prosjektoppgave til masterstudiet ved RAMA!4 fokuserte jeg pa psykologiske og sosiale

12 Complete Vocal Technique er utviklet av Cathrine Sadolin, og er en egen sangteknisk tilnaerming der mélet er & produsere den
vokallyden man ensker pa mest mulig effektiv mate Complete Vocal Institute (CVI) ligger i Kebenhavn og utdanner sangpedagoger fra
hele verden (nettlenke 10). Jeg har innsikt i metodikken etter & ha deltatt pd sommerkurs ved CVIi 2015.

13 Nettlenke 11

14 Nettlenke 12
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faktorer ved korlederrollen og betydningen av disse i arbeid med forskjellige typer korgrupper
(Knutsen, 2017). Selv om dette masterprosjektet dreide seg om det utevende korarbeidet, 1a
fundamentet i1 selve korledelsen, og jeg ser dette som en naturlig videreforing av det forrige

prosjektet mitt.

1.6 Avgrensning og avklaring av sentrale begreper

1.6.1 Folkemusikkbegrepet

I den praktiske delen av arbeidet sees folkemusikkbegrepet forst og fremst i sammenheng med
korarbeidet der stiltrekkene i utforelsen av vokal folkemusikk har hovedfokus. Prosjektet startet
likevel med et bestemt folkemusikkrepertoar som defineres pa bakgrunn av fekst og form.

I innledningen til «Fanitullen», som er leereverk ved tradisjonsstudiet ved USN, Campus
Rauland, diskuterer Jan Petter Blom (1993), med utgangspunkt i IFMC!5 sine hovedkriterier, seg
fram til tre overordnede kriterier!¢ for folkemusikk: kriteriene for tradisjonalitet, etnisitet og
kontroll (Blom, 1993, s.14). Kulturforsker Ola K. Berge (2008) diskuterer kontrollkriteriet i sin
masteroppgave om diskurser og forhandlinger i1 folkemusikk: «I folkemusikkdiskursen er makt
oftast knytt til & kunne definere kva som er autentisk tradisjon, da det i hovudsak er denne som
utgjer eit potensial for folkemusikk ogsé som meiningsfullt samtidsuttrykk» (Berge, 2008, s.
141). Ut fra dette kan vi si at det er folkemusikkmiljeet sjol; tradisjonsutevere og lerere ved
institusjonene, altsa de med inngaende kunnskap innen sjangeren, som innehar autoritet og
besitter den diskursive makten. Det praktiske arbeidet tar altsa utgangspunkt i musikk som kan
kategoriseres innen ulike sjangre med nystev, sldttestev, folkevise og bansull som grunnlag for det
metodiske arbeidet. Dette repertoaret har jeg lert av tradisjonsutevere med kunnskap om og
ferdigheter innen tradisjonsformidling og som er en del av — og dermed har troverdighet 1 — det vi

kan kalle folkemusikkmiljeet, og oppfyller slik sett kriteriene for folkemusikk.

Naér det gjelder det praktiske forskningsarbeidet som dreier seg om utovelse av sangstilen er
perspektivet et helt annet. A synge en tekst og melodi som oppfyller kriteriene som ligger til

grunn for 4 bli definert som en del av «folkemusikkarven» kan ikke automatisk kalles kveding.

15 International Folk Music Council (IFMC) sine kriterier for folkemusikkbegrepet handler om kontinuitet, variasjon og kontroll/kollektiv
definisjon (Blom, 1993, s. 9).

16«Folkemusikk [...] blir et sett av musikalske normer som (1) har en sarlig verdi i kraft av & vaere tradisjon [tradisjonalitet], (2) i kraft av

serpreg som gjor dem til baerere av meddelelser om etnisk, nasjonal og lokal identitet [...] (etnisitef) og (3) som direkte eller indirekte
kontrolleres av individer og grupperinger som deler disse verdiene (kontrollkriteriet)» (Blom, 1993, s. 14).
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Selv om korsangerne kanskje vil mestre stiltrekkene etterhvert vil ikke nedvendigvis
folkemusikkmiljeet akseptere det som vokal folkemusikk, men her er det prosessen med
utforskningen og mulighetene som ligger 1 metodikken for & jobbe mot et godt helhetlig uttrykk
som er kjernen. Sett ut ifra dette perspektivet er det ikke s& viktig for meg om kontrollkriteriet

oppfylles i denne omgang.

Andre overordnede kriterier som ligger til grunn for prosjektet ble understreket under
kvedarkurset med koret: muntlig og solistisk tradisjon, musikk som i utgangspunktet har hatt en
funksjon (pa folkemunne: «bruksmusikk») og variasjon. Innunder disse kommer de enkelte
stiltrekkene som en meter pa i ulik grad i all formidling av vokal folkemusikk, og dem kommer

jeg tilbake til 1 forbindelse med det praktiske arbeidet i kapittel 4.

1.6.2 Kbveding/vokal folkemusikk

A kvede har opprinnelse i norrent méal og betyr «d seie fram dikt rytmisk og pd ein hogtideleg
mdte» (Stubseid, 1993, s. 201). Det refereres ogsa til at ordet kveding fra tidligere av var
geografisk betinget med utgangspunkt i det som kalles folkemusikkens kjerneomrader; Telemark
og Setesdal. En kvedar brukes i mange sammenhenger som et synonym for folkesanger. Ofte blir
dessuten begrepet kveding brukt for & skille denne sangstilen fra annen type sang. Ut fra dette kan
en kvedar defineres som «ein person som framferer tradisjonell vokal folkemusikk» (Stubseid,
1993, s. 201), men vokal folkemusikk kan sies & vaere et mer nyansert begrep. Jeg bruker likevel
begrepene kveding og vokal folkemusikk og kvedar og folkesanger om hverandre, men med
omhu. Jeg opplever kveding som et mer spesifikt begrep enn det mer ngytrale vokal folkemusikk,
og nyansene kommer ogsa til syne gjennom sjangrene innen folkemusikken. En kan kvede viser
og stev, men synge ei salme eller en bansull, tulle en slatt eller bruke direkte funksjonsbetegnelser
som & lokke (Sxta, 2004). Repertoaret 1 det utovende arbeidet mitt bestar av ulike typer stev,
folkeviser og binsuller, og derfor bruker jeg alle begrepene i tillegg til de mer sjangerneytrale
stubb, vers, viser og visestubb. Jeg gir en mer detaljert innforing i de aktuelle sjangrene under

beskrivelsen av det praktiske korarbeidet i kapittel 4.

Kvedarkurs er en generell benevnelse pa var tids organiserte kurs der man laerer & synge vokal
folkemusikk av en kvedar eller folkesanger. En kvedar méa kjenne «sjangerkodene; altsa ha
kunnskap om kriterier, kjennskap til stiltrekkene og ferdigheter til & bruke dem i sitt personlige

uttrykk.
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1.6.3 Begrepet rytmisk

Rytmisk er et etablert begrep innen musikkverdenen og henviser som tidligere nevnt til spesielle
musikksjangre. Begrepet kan diskuteres siden rytme er et grunnelement i a// type musikk,
uavhengig av sjanger. En kan spearre seg om dette bidrar til & forsterke en barriere mellom
«kunstmusikk» eller det vi kaller «klassisk» musikk, og «rytmisk» musikk, men siden «rytmisk»
gir konkrete henvisninger til bAde musikksjangre og aktuelt pedagogisk innhold er det relevant &
bruke i denne sammenhengen. Begrepet rytmisk musikk er en fellesbetegnelse for
afroamerikansk og groove-basert musikk med tilherende sjangre som jazz, gospel, funk, latin,
reggae, rock, pop og hip hop (Danielsen, 2002). Rytmisk musikk brukes altsd som en
fellesbetegnelse pa de populermusikalske stilartene og sjangrene der groove er vesentlig.
Folkemusikk og verdensmusikk gjor ofte «crossover» og fusjonerer med de nevnte stilartene og
brukes dessuten som inspirasjon i den aktuelle rytmiske metodikken som brukes 1 dette
prosjektet. I tillegg henviser betegnelsen rytmisk her til et bestemt musikkpedagogisk innhold
som har opprinnelse 1 den danske musikkpedagogikken (Nonseid, 2020). Jeg kommer narmere

tilbake til dette 1 kapittel 2.

1.6.4 Improvisasjon

Improvisasjon kan knyttes opp mot de fleste aktiviteter og fagomrader. Begrepet er tett beslektet
med kreativitet, men forbindes hovedsaklig med kunstnerisk aktivitet (Alterhaug, 2004). I boka
«Improvisasjon — kunsten a sette seg selv pa spill» fremhever Steinsholt og Sommerro (2006)
improvisasjon bade som kunstnerisk uttrykk og som pedagogisk verktay. 1 dette prosjektet berares
begge deler, noe Nonseid (2020) ogsé fremhever i sin masteroppgave og som igjen tydeliggjor
bade det pedagogiske og det estetiske perspektivet. Improvisasjon assosieres kanskje oftest i
forbindelse med utevelse av jazz, men begrepet inkluderer musikkskaping innen alle sjangre og
er ogsa et element i folkemusikk. I en solistisk utevertradisjon er det naturlig & sette sitt
personlige preg pd framforingen. Ordet improvisasjon brukes derimot ikke mye 1 folkemusikk.
Mer vanlig er variasjon i forskjellige former (Kvifte, 2013). Det handler for eksempel om
variasjon i ulike uteveres utforelse av samme vise eller i den enkelte utevers utferelse fra gang til
gang. Jeg mener likevel at det ligger noen nyanseforskjeller i de to begrepene og vil si det slik at
det er den enkelte uteverens kreative impuls og evne til d improvisere som ferer til variasjon i

uttrykket. I dette prosjektarbeidet er altsa ikke mélet improvisasjon eller variasjon ut fra
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folkemusikkens premisser, men metodikken gir sangerne muligheten til & opparbeide seg en
«bank» med stiltrekk, noe som igjen kan gi dem et grunnlag for at de selv kan improvisere. Det
dreier seg 1 praksis om d skape musikk i oyeblikket ved a ta utgangspunkt 1 det musikalske

materialet og innarbeide stiltrekk ved hjelp av improvisasjon som pedagogisk verktoy.

1.7  Disponering av oppgaven

Siden dette er en praksisorientert oppgave har jeg valgt & strukturere teksten slik det har veert
naturlig for meg ut ifra den praktiske prosessen.

Forste kapittel inneholder en innledning der jeg redegjor for bakgrunn for valg av tema, formal
med oppgaven, problemstilling med forskningsspersmal og plassert den i forskningsfeltet. I
tillegg har jeg avklart noen sentrale begreper. I andre kapittel redegjor jeg for metodologien som
ligger til grunn for praksisen, der jeg gir en innfering i relevante begreper og teoriforankring av
den utevende metodikken.

Tredje kapittel er todelt og dreier seg om metode. Den forste delen omhandler innsamling av
kunnskap om vokal folkemusikk, som danner grunnlag for den praktiske arbeidet og den andre
delen dreier seg om kartlegging av selve arbeidsprosessen. I det fjerde kapittelet presenterer jeg
den praktiske prosessen gjennom analyse av empirien og refleksjon rundt arbeidet. I kapittel fem

evalueres og droftes prosessen og resultatet, i tillegg til avsluttende konklusjon og refleksjon.

17



KAPITTEL 2 RYTMISK KORLEDELSE; teoretisk forankring av arbeidsmetoden

Dette kapittelet bestar av to hoveddeler. Jeg gir forst en grundig innfering i RAMASs konsept
Rytmisk korledelse(RK)/Innovative Choir Leaderhip med oversikt over sentrale metodiske
verktay som jeg tar i bruk i forskningsprosjektet: improvisasjon, looping og tegnsystemet Voice
Painting, og forankrer det deretter 1 konseptets grunnfilosofi og relevante teoretiske begreper som

musikalitetssyn, performance og flow.

2.1 Konseptet Rytmisk korledelse

RAMA Vocal Center er lokalisert 1 Aalborg 1 Danmark og tilbyr heyere utdanning og
inspirasjonskurs av ulik grad innen Rytmisk Korledelse (RK) eller Innovative Choir Leadership,
og kan sies a vere et senter for et verdensomspennende a capella-milje. Det dreier seg 1 praksis
om en helhetlig kunstnerisk og metodisk verktoykasse for korledere og sangere bestaende av flere
pedagogiske konsepter; «The Intelligent Choir» (TIC), «Singers’ tools», «Live arranging/
composing toolbox» og «Conductors toolbox»!7. Disse danner tilsammen et helhetlig fagomrade
som ogsa inkluderer undervisning i rytmisk piano, sangteknikk, stemmeanatomi, hgrelere,

«move and groove», beatboxing og konsertdesign.

I dette prosjektet fokuserer jeg fgrst og fremst pd metodikk fra improvisasjonspraksisen «The
Intelligent Choir» (TIC)/$, men med utgangspunkt i et helhetlig konsept som dette trekker jeg
ogsa inn noen spesifikke metoder fra andre omrader der det er formalstjenlig. Dette kommer jeg
tilbake til i den praktiske delen. TIC-konseptet er utviklet av studieansvarlig ved RAMA Vocal
Center; professor Jim Daus Hjernge. Det er knyttet til den rytmiske musikkpedagogikkens
undervisningstradisjoner som fokuserer spesielt pd elementene rytme, bevegelse, samspill,
improvisasjon og geherbasert undervisning (Nonseid, 2020, s. 7). Mye av det filosofiske
grunnlaget for metodikken finner vi i dette sitatet fra den danske musikkpedagogiske boka «Sla
orerne ud» av korpedagogene Grasholm og Andersen (1993):

"Vores péstand er, at hvis man kan {4 korsangere til at opdage, at de har fat i den lange ende, og

lederen til at opdage, at han ikke altid er uundveerlig, si vil den musikalske kvalitet fa et skub

opad. Fordi det at bryde med de vante menstre og roller far hjernen til at vigne op. Den indre
heresans bliver skerpet og korsangernes initiativ sattes fri» (Graesholm og Andersen, 1993, s. 3).

17 Siden RAMA Vocal Center henvender seg til og inkluderer et internasjonalt korledermiljo foregér all studievirksomhet pé engelsk.
Derfor er det relevant & bruke de etablerte engelske begrepene her.

18 Nettlenke 13 aog b
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Basisprinsippet gar ut pa a styrke korledere og sangeres ferdigheter slik at de blir i stand til &
skape musikken slik de gnsker pa mest mulig effektiv mate ved a gi korsangerne medansvar for
den musikalske prosessen. Stikkord er kreativitet, interaksjon, refleksjon og medansvar. I
korarbeidet tar man utgangspunkt i fem musikalske fokusomrader: 1. intonation and pitch
(intonasjon og tonehgyde), 2. rhythm and groove (rytme og groove) 3. sound and blend (klang og
«a blende inn») 4. interpretation and expression (tolkning og formidling) og 5. performance and
concert design (opptreden og konsertdesign), i tillegg til & implementere Voice Painting (VOPA)
som tegnsystem for ledelse av musikk og utvide sangernes komfortsone gjennom improvisasjon

som pedagogisk verktgy!9.

Metodikken og RAMA Vocal Center har ogsa tette band til den amerikanske artisten Bobby
McFerrin20 og hans tilneerming til vokalimprovisasjon bade solo og i ensemble. McFerrin har
blant annet sammen med sitt vokalensemble Voicestra?! vart en pionér innen dette feltet i flere

tiar og regnes som en av de aller fremste tradisjonsbarerne innen vokal improvisasjon.

2.1.1 Improvisasjon i kor

Steinsholt og Sommerro (2006) fremhever improvisasjon som en grunnleggende menneskelig
egenskap. Om vi oversetter dette til musikkformidling er ikke improvisasjon forbeholdt teknisk
dyktige musikere, men noe alle har potensiale i seg til 4 ta 1 bruk som en del av sin musikalske
uttrykksmaéte. Slik kan vi knytte dette opp mot RK-konseptets helhetlige filosofiske forankring.
Bobby McFerrins Circlesong-konsept?? er en grunnleggende inspirasjonskilde til denne
arbeidsformen. Ifglge Lisa Dillans (2008) masteroppgave «Improvisasjon - kunsten & gve pa noe
som ikke eksisterer», definerer Paul F. Berliner improvisasjon som «noe som allerede eksisterer
for a skape noe nytt som ikke tidligere eksisterte» Han kaller det ogsa «real-time-

composing» (Berliner 221 f'I Dillan 2008, s. 22). Jazzmusiker og komponist Sidsel Endresen
definerer ogsa improvisasjon som & «komponere i gjerningseyeblikket» (Dillan, 2008, s. 85).
Gjennom improvisasjonsarbeid med TIC-metodikk kan jeg jobbe med utgangspunkt i live-
komponering der jeg bygger opp en komposisjon helt ut fra en egen grunnidé, eller /ive-

arrangering som dreier seg om a ta utgangspunkt i et kjent stykke, slik jeg gjor med

19 Nettlenke 13

20 Bobby McFerrin er tilknyttet RAMA Vocal Center som gjesteprofessor og bidro i etableringsfasen av utdannelsen (nettlenke 14).

21 Nettlenke 15

22 Circlesongs er navnet pd McFerrins album fra 1997. Han bruker circlesongs og improvisasjon som del av konsertene sine bade i
samarbeid med korsangere og for & inkludere publikum, og dette er ogsa artikulert som metode gjennom McFerrins samarbeidspartnere;
komponist og arranger Roger Treece og improvisasjonsfenomenet Rhiannon (nettlenke 16 a og b).
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folkemusikkrepertoaret mitt. Grensene er likevel flytende her. En TIC-gkt med utgangspunkt i et
kjent stykke kan gli over 1 noe som er helt nytt, - eller det kan gé andre veien. Steinsholt og
Sommerro (2006) deler ogsd improvisasjon inn i flere «sjangere» som er relevant her: «Vi kan
improvisere noe tematisk innenfor formelle rammer, improvisere over et tema innenfor lgsere
rammer eller vi kan improvisere over et helt materiale og pa den maten gjgre skille mellom

komposisjon og fremf@gring uskarpt» (Steinsholt og Sommerro, 2006, s. 19).

For a kunne improvisere ma deltakerne tilegne seg relevant kunnskap og ferdigheter. Dillan
(2008) fremhever kodefortrolighet som en forutsetning for kunne improvisere, og hun kobler det,
1 likhet med Steinsholt og Sommerro (2006), opp mot faus kunnskap; handlingsbaren kunnskap,
som ikke formaliseres gjennom verbalsprak, men som leres inn via kroppen og kan tolkes og
fortolkes ut ifra konteksten den kan leses ut fra. Ruth O. Nonseid (2020) formulerer det slik: «For
a trene sangernes ‘fokus, intuisjon og kreativitet’ var det serlig to viktige momenter i
improvisasjonspraksisen som lererne understreket. Det ene momentet var oving pd ulike
musikalske ferdigheter, det andre var & fa mengde-erfaring 1 praksis.» (Nonseid, 2020, s. 68).
Informantene til Nonseid (2020) peker dessuten pa trivsel og trygghet som helt basale elementer
for & f4 til improvisasjon med korsangere. Dette henger godt sammen med mine egne erfaringer
som korleder. Det handler om trygghet 1 bade musikalsk og sosial kontekst som ma ligge til
grunn for & utvide sangernes komfortsone, i denne sammenhengen pa veien mot forstaelse og
mestring av folkemusikkens stiltrekk. Jeg mé skape en trygg atmosfare og jobbe sé grundig med
verktoyene at korsangerne far et sd godt fundament at de har mot til & «prove og feile» og dermed

tor & improvisere.

I improvisasjonspraksisen er looping og Voice Painting sentrale verktoy. Her folger en innforing i

disse begrepene.

2.1.2 Looping
Looping?3 brukes som et funksjonelt pedagogisk verktey. Begrepet stammer fra
populermusikken og er et grunnleggende element innen sjangre som hip hop og rap, moderne

pop og R&B, og er fundamentalt i det Anne Danielsen (2002) kaller groove-estetikk:

23 Loops are short sections of tracks [...], which you believe might work being repeated.” A loop is not “any sample, but [...] specifically
a small section of sound that’s repeated continuously.” (Duffell 2005, s. 14, nettlenke 17)
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Den grunnleggende enheten i en groove er den enheten som repeteres, og som gjerne er pa

en eller to takter. Som regel gjentas dette grunnleggende rytmiske mensteret uten vesentlige

endringer gjennom en hel 1at eller en hel del av en lat, for eksempel et vers eller et refreng.

Monsteret er sammensatt av forskjellige rytmiske figurer med forskjellig plassering i tid og

rom og kan narmest beskrives som en "stabel" med rytmiske figurer som spilles parallellt.

Hvert lag har ofte en tydelig avgrenset plass i helheten, og ideelt sett skal hver eneste lille

aksent ha en meningsfull plass i samspillet. (Danielsen, 2002, s. 133)
Her skal looping bidra til at sangerne opplever og erkjenner sin plass 1 en musikalsk helhet og til
a trene hver enkelt sangers musikalitet. Hver loop/rytmefigur kan tilpasses den enkelte sangers
tekniske niva. De enkelte vokale looping-sekvensene legges lag pa lag og danner rytmiske/
melodiske menstre, som igjen danner ostinater24 som repeteres og danner en groove. Opplevelsen
av flyt - eller flow, som jeg kommer tilbake i kapittel 2.4, er ogsa vesentlig her, og groove og flow
pavirker hverandre gjensidig. Altsa er looping i denne konteksten en funksjonell méte & «live-
komponere» eller «live-arrangere» pa. Randers-Pehrson (2010) fremhever ogsa funksjonaliteten i
bruken av disse formene for musikalske elementer, som ostinater, borduner og vamp som
«hensiktsmessige metodiske grep for & skape musikken pa nytt i koret» (Randers-Pehrson, 2010,
s. 71). De rytmisk/harmoniske repetisjonene fungerer som et slags rammeverk for melodien. Ofte
bruker jeg bruddstykker av fraser fra ei folkevise eller et stev som utgangspunkt. Gjentakelser av
et melodimenster eller rytmefigurer finner vi ogsa i folkemusikk?5, og Danielsen trekker linjer
mellom looping-estetikk og folkemusikk i forhold til & «utforske det gamle materialet pa en ny
mate: ‘to repeat with a difference’» (Danielsen, 2002, s. 137). Gjentakelse av melodisekvenser er
dessuten et vanlig og karakteristisk trekk i mange slatter26. Ragnhild Knudsen (2014) nevner ogsé
dette 1 sin artikkel /eere pd oret: «Kjennetegnet pa muntlig tradisjon er tale i vers, formelbruk,
gjentagelser og arkaisk sprak (Jahandarie 1999: 20). Det er mange paralleller til slattemusikken,
som kjennetegnes av gjentagelser, utvikling av smamotiver og formelbruk» (Knudsen, 2014).

Dette gjor det relevant 4 trekke linjer mellom musikksjangrene, noe som igjen bekrefter

helhetssynet som gjennomsyrer dette prosjektet.

2.1.3 Voice painting (VOPA)

Voice Painting (VOPA) er et eget funksjonelt tegnsprék utviklet spesielt for improvisasjon og

live-arrangering 1 kor av tidligere nevnte Jim Daus Hjernge. VOPA er utledet fra Walter

24 Bt ostinat er et motiv eller en karakteristisk melodi som gjentas kontinuerlig i samme stemme og tonehogyde (nettlenke 18).

25 Vi finner eksempler pa dette i det aktuelle repertoaret. Bade «Bestemors gangar», «Te Jondal’n & fri» og «So ro ro te fiskjeskjaer» har
elementer av repetisjon i melodi og rytme. Se kapittel 4.7.

26 Innspilling nr. 5
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Thompsons tilsvarende tegnsystem for instrumentalformidling, Sound Painting?” VOPA-systemet
bestéar av 75 hdndtegn som brukes til musikalsk korledelse, altsd nonverbal musikalsk
kommunikasjon, og det skal inspirere til kreativitet 1 musikkskapingen og bidra til & gi sangerne
mulighet til veere med pé & forme den musikalske prosessen i sterst mulig grad. «De forskjellige
tegnene brukes til 4 gi informasjon om grunnelementer som form, struktur, dynamikk, temposkift,
toneartskift, harmonisering, karakter og stemning, fordeling av ansvar for melodiske fraser og
soli med mere» (Nonseid, 2020, s. 29). Korlederen gir instruksjoner som utgangspunkt for
sangernes kreative utfoldelse. Jeg kan gi helt konkret instruksjon i forhold til for eksempel
tonehoyde, styrkegrad eller loop, men ogsa instruere sangerne til & finne pa noe selv ut ifra en
ramme. Tegnene kan brukes pé alle niva innen ledelse av sang og er ogsa et godt verktoy for &
inkludere publikum i improvisasjon pa konserter28. Det er utgitt en egen funksjonell VOPA-

applikasjon?? der alle tegnene tydeliggjores og demonstreres i1 en reell korsammenheng.

2.2  Et helhetlig musikalitetssyn

Fundamentet for metodikken og pedagogikken ved RAMA Vocal Center ligger i et helhetlig syn
pa musikalitet som en kobling mellom kropp, sinn og musikk og at dette er iboende hos alle.
Medfgdt musikalitet og betydningen av fellesskap og samspill er tett knyttet sammen. Uttrykkene
«jeg er musikk», «vi er musikk» og «lek med musikk » trekkes fram som grunnleggende,
inspirert av det afrikanske begrepet kucheza3?, som betyr «a spille og danse» pa swahili. Dette var
ogsa navnet pa et tidligere konsept for barn og ungdom som RK-konseptet kan lenkes til:
«‘Kucheza’ ble beskrevet som en afro-europeisk kultur, en ‘lekbasert’ samspillkombinasjon av
bevegelse, rytmer, sang og spill satt inn i et kulturfellesskap» (Nonseid, 2020, s. 64). Nonseid
(2020) lefter dessuten 1 sitt masterprosjekt fram felleskaps-, livsbekreftelses- og tillitsdiskursen
som sentrale i konseptet. Dette tydeliggjor fellesskapsmusisering; felles arbeid med a koble
kropp, sinn og musikk, som helt grunnleggende for praksisen, og helhetsperspektivet er
gjennomgdende. Det handler om styrking av selvtillit, om samhold, om 4 tilrettelegge for

mestring og om sang som «samhgrighetsbygger» (Nonseid, 2020).

27 Nettlenke 18
28 Se video pa siden under nettlenke 11
29 Nettlenke 19

30 Nettlenke 13 b
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Dette helhetlige, relasjonelle musikalitetssynet star i kontrast til det mer tradisjonelle vestlige
absolutte musikalitetssynet; et syn pa at musikalitet er nedarvet og forbeholdt noen fa (Kulset,
2018). Det bryter dermed med tradisjonene i mye vestlig filosofisk psykologi, der det har vert en

tendens til a skille skarpt mellom kropp og sinn (Jensenius, 2009).

Denne grunnfilosofien finner stgtte i nyere forskning. Vi kan blant annet trekke linjer til musiker
og forsker Vijay Iyer (2002) sitt begrep embodied cognition:
The dual theories of embodied mind and situated cognition, in which physical/temporal
embodiment and physical/social/cultural environment contribute crucially to the structure of mind,
are brought to bear on issues in music perception. It is argued that cognitive universals grounded

in human bodily experience are tempered by the cultural specificity that constructs the role of the
body in musical performance. (Iyer 2002, s. 387)

Iyer (2002) fremhever kroppslig erfaring og erkjennelse som en nedvendig forutsetning for
tankeprosessene vare, altsd litt enkelt sagt: hvordan lering skjer med utgangspunkt i kropp og
bevegelse; et helhetlig leringsperspektiv som er relevant for mitt utevende arbeid. En av laererne
ved RAMA Vocal Center sier det ogsa slik: «En skal kjenne pulsen og rytmen fra innsiden, den er
kroppslig, forst da vil rytmene svinge» (Nonseid, 2020, s. 63). For & si det litt «enkelt»: kropp,
hode (les: intellekt) og sinn henger sammen, og det betyr at vi best oppever musikalske
ferdigheter gjennom en helhetlig musikkinnlering basert pa handling og samhandling. Dette

forer videre til performativitetsbegrepet.

2.3 Performativitet

Performativitet handler om utoverperspektivet. Performativitetsteoriens «far»; Richard Schechner
sier det slik: «But in fact, there is no historically or culturally fixable limit to what is or is not
«performancey ... any action that is framed, enacted, presented, highlighted, or displaced is
performance» (Schechner 2005, s. 2). Ordet performance gir kanskje forst og fremst
assosiasjoner til en forestilling eller konsert, men i denne sammenhengen betyr det at all
menneskelig handling/samhandling kan forstas og forskes pa som performance. Jeg tolker det
dermed slik at ikke bare konsertaktivitet, men a// handling og samhandling 1 et kor handler om
dette. Uteverperspektivet dreier seg om d gjore og «uteveren» kan defineres pa flere plan her:
hver enkelt sanger, korlederen og koret i seg selv som enhet. Hver enkelt sanger er medskaper i
prosessen og bidrar til det felles uttrykket. A fone seg inn pa hverandre bade mentalt og
musikalsk er vesentlig innen TIC-metodikken, og performativ praksis har fokus pé interaksjon.

Hver TIC-gkt kan dermed sees pd som performance, nansett om den skjer under en gvelse eller
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som en del av en konsert. Susanne Rosenberg (2014) som har forsket pé sin egen utevende
praksis som folkesanger i lys av flow- og performanceteori, bruker betegnelsen
«musikhdndelse» (musikkhendelse), som ogsa er dekkende for min mate a jobbe pa. Derfor har

jeg adoptert dette begrepet til mitt eget bruk.

2.4 Flow

Korsang oppfyller alle kriterier for det som kalles en flow-aktivitet (Balsnes 2014, s. 81). Flow-
teori er forankret 1 holistisk filosofi3!; en vitenskapsteoretisk retning som bruker selheten som
utgangspunkt for forklaring. Flow-teoriens «far»; Mihaly Csickzentmihalyi (2014) fokuserer pa
fenomenet uavhengig av konteksten det finner sted 1, altsd med et fenomenologisk utgangspunkt.
Flow kan forklares som en sinnstilstand som er sa tilfredsstillende 1 seg selv at man blir mentalt
«oppslukt» av det man driver med, og der det er tett forbindelse mellom kreativitet, mental og
fysisk tilstedevarelse, motivasjon og lykkefolelse. Rosenberg (2014) betegner det som en
«fullstendig opplevelse av nerver» (Rosenberg, 2014, s. 9). I boka «The concept of flow»
definerer Csickzentmihalyi betingelsene for flow som klare mdl, umiddelbar og tydelig feedback
og utfordringer pa et passende nivd (Csickzentmihalyi 2014, s. 239). Men flow er dynamisk. For
a oppna flow gjentatte ganger innebarer det en utvikling i aktiviteten og at man har muligheten
til & strekke seg mot utfordringer som ikke er for vanskelige, men likevel ikke for lette; det som i
pedagogikken kalles neermeste utviklingssone (Vygotskij, 1995). Dette ideelle feltet, der alt ligger
tilrette for at flow oppstar, kaller Csickzentmihalyi (2014) for flow-kanalen. Det dreier seg om en

kompleks oyeblikksopplevelse som kan knyttes tett til den aktuelle improvisasjonspraksisen.

I dette prosjektet kan vi snakke om flow pa flere plan. Flow blir i praksis ogsa et slags verktgy i
den musikalske konteksten nér vi jobber med looping, jf. kapittel 2.1.2. Groove og opplevelsen
av flow henger som tidligere nevnt sammen. Det betyr at vi kan se flow bade som en del av
metodikken og det musikk-estetiske uttrykket. Danielsen formulerer det slik: «Nar den repetitive
formen fungerer, nar selve det at det repeteres, ikke er i fokus, men snarere hvordan det gjores,
konsentreres oppmerksomheten om det som allerede er i gang, ikke om det som muligens
kommer. Den repetitive formen gjor at fokus gar innover 1 grooven» (Danielsen, 2002, s. 138).
Det & vaere tilstede 1 «nuet» og i flow ndr en musiserer gjor aktiviteten motiverende i seg selv. Det

er et vesentlig argument for & arbeide pa denne maten.

31 Holisme er en metode innen psykologi, biologi, sosiologi og antropologi som anvender helheten som forklaringsprinsipp (nettlenke 1).
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KAPITTEL 3 METODE

Den fgrste delen av dette kapittelet dreier seg om metodene som er anvendt til & samle empiri i
forhold til kriterier for folkemusikk generelt og stiltrekk i vokal folkemusikk spesielt. Den andre

tar for seg kartlegging av det utgvende arbeidet med koret.

3.1 Kunnskap om vokal folkemusikk

For & samle empiri har jeg intervjuet to utgvere som begge er knyttet til tradisjonsformidling. Den
ene av dem har ogsa gjennomfgrt kvedarkurs med koret. Jeg har i tillegg konsultert et bredt
utvalg litteratur om emnet og lyttet pa aktuelle innspillinger. Jeg ser at det kan stilles spgrsmal i
forhold til antall informanter og at det kan bli for snevert med to, men malet mitt er ikke
innsamling av tradisjonsmateriale. Det er 4 bruke denne kunnskapen inn i mitt eget praktiske
korarbeid. Det finnes dessuten mye litteratur som omhandler s@rtrekk 1 vokal folkemusikk og
mengder med innspillinger av tradisjonsstoff som jeg har brukt som grunnlag. Kvedarkurset og
intervjuene ga meg god oversikt over de spesifikke stiltrekkene, og ved a studere artikler om
hvert enkelt fenomen og lytte til innspillinger mener jeg a ha fatt et godt nok grunnlag for det

som er kjernen i prosjektet mitt; det praktiske korarbeidet.

3.1.1 Kbvalitativt intervju med to informanter

Kvalitativt forskningsintervju var relevant som metode siden jeg var ute etter a fa innsikt og ha
muligheten til & utdype hovedspgrsmalene mine gjennom a stille oppfglgingsspgrsmal (Thagaard,
2013). Hovedtemaene i intervjuet var fastlagt pa forhand. Samtidig var det viktig for meg med
fleksibilitet i intervjusituasjonen og gi plass for interessante «sidespor» og tankerekker. Jeg valgte
derfor a utarbeide en intervjuguide med rom for at informantene skulle fa presentere sine
erfaringer og fortellinger, i tillegg til at jeg satte opp en liten oversikt over eventuelle
oppfglgingsspgrsmal. Informantene fikk spgrsmalene tilsendt i forkant av intervjuet slik at de

hadde muligheten til & forberede seg.

Begge de aktuelle informantene har formell kompetanse og allsidig erfaring med utgvende
virksomhet pa tvers av sjangergrenser og troverdighet som kilder sett i lys av bakgrunnen deres
som profesjonelle utgvere gjennom mange ar. For & anonymisere valgte jeg a benevne dem «T.1»
og «T.2». T.1 har lang fartstid som tradisjonsutgver, i tillegg til a vaere pedagog innen
tradisjonsformidling og gjennomfgrte et kvedarkurs med koret som «avspark» pa prosjektet. Pa

bakgrunn av kvedarkurset gjorde jeg sa intervjuet for a fa utdypet en del av punktene. Malet mitt
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var a fa et godt grunnlag for a kartlegge sentrale stiltrekk og samtidig kunne gi koret et godt
utgangspunkt for den videre prosessen. Ved kildehenvisninger etter sitater gjelder benevnelsen
(T.1.K) for kvedarkurs og (T.1.I) for intervju. Intervjuet med T.1 var delvis strukturert (Thagaard,

2013, s. 98) og bidro til utfyllende kunnskap 1 den videre arbeidsprosessen med koret.

Informant 2 (T.2) gjennomfgrte jeg ett intervju med. T.2 er en erfaren og allsidig komponist,
musiker og anerkjent arranggr av folkemusikk for kor. Et viktig moment for meg var a fa et
innblikk i hvordan utgveren gér til verks i arrangeringsprosessen for & kunne fa bedre innsikt i
héndverket. Dessuten hapet jeg dette kunne jeg dette kunne vare et bidrag i refleksjonen rundt
mine egne estetiske mal. Fglgende var det en intensjon a bruke denne kunnskapen som
inspirasjon inn i mitt eget improvisasjons- og arrangeringsarbeid med koret, med hap om at det
kunne bidra til & lgfte det utgvende resultatet kvalitetsmessig. Med et utgangspunkt som kan sies

a veere mindre konkret, 1a det dermed til rette for et mer «apent» intervju med T.2 enn med T.1.

Intervjuene av begge informantene ble gjennomfgrt digitalt pa plattformen Zoom. Pa grunn av
restriksjoner med hensyn til begrensning av reising og fysiske mgter ble det beste Igsning. A
gjennomfgre intervjuene digitalt kunne medfgre en fare for & miste noe av det essensielle i en
intervjusituasjon. T.1 kjente jeg fra tidligere, men T.2 hadde jeg aldri truffet. Jeg opplevde likevel
ingen vanskeligheter med dialogen i intervjusituasjonen. Fordeler med a ha rutine pa bruk av det
digitale verktgyet i tillegg til god kommunikasjon med informantene i forkant, grundige
forberedelser og ikke minst faglig trygghet i forhold til mitt eget prosjekt mener jeg gjorde at det
digitale formatet ikke begrenset resultatet. Samarbeidet med T.1 var bade nyttig og inspirerende.
Kvedarkurset med koret var helt avgjgrende for utviklingen av prosjektet og la et viktig grunnlag
for arbeidet mitt videre. Intervjuet i etterkant bidro til & f& avklart relevante spgrsmal. Intervjuet
med T.2, som kanskje ble mer ustrukturert, bidro til refleksjon og til at jeg fikk belyst noen
estetiske elementer i forhold til korsang og vokal folkemusikk, i tillegg til at det var til stor

inspirasjon.

3.1.2 Litteraturstudier og lytting

I «Musikk og tradisjon», folkemusikkmiljgets eget tidsskrift, fant jeg mange relevante artikler
som omhandlet kriterier og stiltrekk 1 folkemusikken. Andres forskningsoppgaver og lerebgker
som dreier seg om folkemusikk generelt og kveding spesielt bidro ogsa til & fa en bred oversikt
over kriterier og stiltrekk, i tillegg til a strukturere min egen innsamling av empiri. I boka «Ei

vise vil eg kveda», som inneholder tradisjonsstoff, sier de tre anerkjente kvedarane Hanne Kjersti
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Yndestad (tidl. Buen), Agnes Buen Garnas og Dagne Groven Myhren: «Det beste radet vi kan gi
dem som vil gve opp sansen for alle de smé detaljer som er med pa a karakterisere kveding, er &
hgre om og om igjen, ikke bare sang, men instrumental folkemusikk» (Buen, Garnas & Myhren,
1978). Jeg har lyttet pa en mengde innspillinger av vokal folkemusikk med tidligere og nalevende
tradisjonsutgvere, men ogsa pa ulike innspillinger med kor og vokalgrupper der stiltrekk fra
folkemusikk har vert utgvende elementer. Aktuelle innspillinger med band og samspillsgrupper
der folkemusikk er en del av uttrykket har ogsa vert en del av lytterepertoaret, siden det er
relevant for min mate & tenke pa nar jeg bruker elementer fra folkemusikk i improvisasjon og
arrangering. I var tid er det meste av musikk lett tilgjengelig pa digitale plattformer, noe jeg

benyttet meg av i form av a lage aktuelle spillelister med ulike tradisjonsutgvere. Disse delte jeg

ogsa med korsangerne og oppfordret dem til & lytte pa32.

3.2 Utgvende arbeid med kor

Praksiskoret fra starten av var et blandet amaterkor pa 40 sangere i alderen 35 - 70. Jeg har veert
dirigent for koret 1 mange ar, repertoaret baserer seg pa rytmisk musikk og jeg skriver de fleste
korarrangementene selv. Koret har lang tradisjon for a sette opp store konsertproduksjoner og
samarbeider ofte med fremtredende — gjerne lokale — artister innen forskjellige rytmiske sjangre.
Sangerne var vant til 4 jobbe variert og leere bade via noter og «pé eret». Den utgvende delen av
prosjektet har dermed dreid seg om jevnlig arbeid med sangere som allerede har et godt grunnlag
innen denne metodikken. Dette er et praktisk arbeid som foregar kontinuerlig og jeg ser det
egentlig ikke som et avsluttet prosjekt. Jeg har undersgkt og dokumentert en tidsavgrenset del av
en utgvende virksomhet som har vart i flere ar og som jeg vil fortsette a utvikle videre. For &

kunne oppleve progresjon behgves det bade kontinuitet og tid.

Pa grunn av smittevernrestriksjoner som medfgrte at vi ikke fikk lov til & vaere fullt kor i
gvingslokalet matte jeg legge om og jobbe med en mindre korgruppe den siste perioden. Slik fikk
jeg gjennomfgrt masterprosjektet pa tross av omstendighetene. Det betyr at empirien fra den
forste perioden er arbeid som er gjort med hele koret gjennom et litt «xamputert» hgstsemester og
empirien fra den siste delen er fra seks intensive gvelser gjennomfgrt med en gruppe bestaende
av i alt elleve korsangere. Selv om arbeidsperioden pa grunn av de nasjonale restriksjonene ble
kortere enn opprinnelig planlagt, viste dette seg & bli en god anledning til a utforske pa et hgyere

teknisk niva, noe som bidro til at jeg kunne jobbe enda mer intensivt og heve kompetansen

32 Jeg har valgt 4 ikke dele lenke til spilleliste her, men de fleste innspillingene som er oppfort pa s. 85-86 har vaert representert.

27



ytterligere bade hos meg selv og den enkelte sanger. Koret skulle pa slutten av denne
prosjektperioden ha gjennomfort en stor konsert med tema «musikalske retter» sammen med T.1,

men den ble utsatt pa ubestemt tid og vil bli gjennomfert nar det er mulig.

Her gir jeg en oversikt over metodene jeg har brukt til & kartlegge det utevende arbeidet mitt.

3.2.1 Deltakende observasjon, loggbok, lyd- og videoopptak

Anne H. Balsnes (2014) sier om rollen som dirigent at man alltid er [litt pd siden, samtidig som
man er en del av fellesskapet. Til kvedarkurset ga jeg T.1 i oppdrag a planlegge kurset ut fra mine
mal med prosjektet; et variert og hensiktsmessig repertoar som kunne brukes til & fremheve de
enkelte stiltrekkene. Jeg observerte bade det estetiske uttrykket og innleringsmetodikken i tillegg
til & veere kursdeltaker. I arbeid med TIC-gktene gikk jeg ogsa delvis ut og inn av lederrollen. Slik
var jeg pd siden av kormedlemmene, men samtidig likestilt deltaker i en musikkhendelse, der jeg
selv improviserte fram loops, modellerte og ledet gruppen samtidig som det etterhvert handlet om
a dele pa lederskapet. Ut fra dette har jeg definert min rolle som deltakende observatgr (Balsnes
2014). For a kunne oppsummere arbeidsgktene og gjenkalle det som har skjedd fra uke til uke
forte jeg loggbok etter hver gjennomfgrte improvisasjons-gkt med utgangspunkt i folkemusikk
der jeg oppsummerte, analyserte og reflektererte rundt bade den musikalske prosessen og
helheten. Lydopptak av hver enkelt improvisasjonsgkt var ogsa til god hjelp, ikke minst i forhold
til & kunne identifisere hva som skjedde musikalsk underveis. Dette ga et godt utgangspunkt for a
analysere de musikalske og estetiske prosessene, men det var ogsa et nyttig verktgy for a huske
hvilke pedagogiske valg jeg tok. Pa bakgrunn av disse kunne jeg ta pedagogiske og estetiske valg
i forhold til hvilke detaljer jeg burde jobbe med videre, og det var et bidrag til a styrke min egen

bevissthet og strukturere arbeidet.

Videoopptak bidro ytterligere til & ga i dybden av arbeidsprosessen. Den siste perioden med
vokalgruppa gjorde jeg filmopptak av de fleste gktene, noe som var et svart nyttig verktgy for a
kunne observere min egen mate a jobbe pa. Analyse og tolkning av disse ga et bedre innblikk i
den helhetlige arbeidsprosessen enn lydopptak. Pa filmopptakene kunne jeg observere
kroppssprak og samspill mellom deltakerne, i tillegg til & kartlegge den musikalske prosessen og
se hvilke metodiske valg jeg hadde tatt underveis. Den tause kunnskapen avdekkes 1 stgrre grad
med filmopptak enn ved lydopptak, siden man ser konkret hvilke gester som gis og hvordan
sangerne responderer. Det ligger altsa til rette for & tolke forkroppsliggjort kunnskap i stor grad.

Dette ga meg en god mulighet til & sammenlikne arbeidet fra gang til gang for a se etter mgnstre
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og progresjon, og det ble god hjelp til & strukturere arbeidet mitt. Jeg nevner ogsa at sangerne var
vant til 4 filmes siden dette var en metode jeg brukte da jeg var student ved RAMA, sa jeg mener
at dette ikke hadde noen negativ innvirkning pa resultatet. 33 Nar det er sagt vil jeg understreke at
et lydopptak eller et videoklipp ikke pa noen méte gir et serlig godt bilde av den helhetlige
musikkopplevelsen. Tvert imot opplevde jeg at det bidro til & «forflate» uttrykket, men det var
likevel hensiktsmessig som analyseverktgy for meg selv og et bidrag til a vise hvordan

korarbeidet foregikk.

3.2.2 Spgrreundersgkelse; evaluering med sangere i vokalgruppa

Opprinnelig var planen min & intervjue et representativt utvalg kormedlemmer for a fa innblikk i
den enkelte sangers opplevelse av korarbeidet, men da jeg matte legge om arbeidet endret jeg
strategi siden sangerne i1 gruppa som deltok gjennom hele prosjektperioden ville gi meg mest
relevant tilbakemelding. Derfor valgte jeg a lage et sporreskjema til evaluering av
prosjektperioden. Dette medferte at jeg ikke fikk anledning til 4 stille informantene spersmal for
a fa utdypet svarene, men samtidig ga det et mer likt utgangspunkt. Det ma nevnes at denne
gruppen var valgt ut pa bakgrunn av musikalsk selvstendighet i situasjonen. Jeg matte velge
sangere som jeg visste var trygge pa sin egen stemme og ikke hadde stort behov for a lene seg pa
andre, siden en liten gruppe er mer transparent enn et stort kor og ansvaret pa den enkelte blir
stgrre. Gruppen besto likevel av sangere med svert forskjellig musikalsk bakgrunn og ulik
komfortsone. Noen hadde mye erfaring som solister 1 konsertsammenheng, men de fleste
definerte seg selv som «korsanger», som kan leses som «en 1 mengden som ikke har noe serlig
erfaring 1 eller behov for & utmerke seg musikalsk.» Derfor tenker jeg likevel at svarene pa
spersmailene til en viss grad kan relateres til praksiskoret generelt. Deltakelsen var selvsagt
frivillig, men hele ni av elleve sangere ga respons pa sperreskjemaet, noe som ga meg gode og
utfyllende tilbakemeldinger. Jeg forutsetter selvfolgelig at alle svarte @rlig pd spersmélene. De
var alle svaert motiverte for & delta 1 prosjektet. At de plutselig hadde mulighet til & synge
sammen i en tid hvor samsang var sa & si «forbudt» ga ekstra motivasjon, noe flere av sangerne
ga uttrykk for. Jeg har i det aktuelle kapittelet, 5.1, brukt benevnelsen S.1 til S.9 pé svarene, men
valgte a koble bare de lengste sitatene til den enkelte sanger, siden de korte uttalelsene var felles

for flere.

33 Jeg hadde ogsa planlagt & gjere filmopptak av TIC/folkemusikk-gkter som en del av konsertene vare og analysere disse, men det ble
ikke mulig & gjennomfore siden alle planlagte konserter i prosjektperioden matte utsettes.
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3.3  Forskningsetiske utfordringer og formelle kriterier

Forskningsetikkloven har strenge regler angaende personvern og konkrete etiske retningslinjer
som jeg matte forholde meg til. Siden prosjektet angikk et helt kor betydde det at mange
mennesker var involvert, og for & ivareta personvern forsikret jeg meg om a anonymisere alle
involverte sa langt det var mulig. I et prosjekt som dette dreide det seg ikke om sensible
personopplysninger, men likevel er reglene strenge og de formelle avtalene matte vere pa plass.
Béde Schon (1991) og Silverman (2013) fremhever ogsa utfordringer med narhet til et prosjekt,
noe som kunne gi noen fallgruver. Det kan for eksempel ligge en risiko i a ta deltakelsen for gitt
nar en kjenner informantene til dels godt. All den tid jeg tok i bruk metoder som bade intervju og
film- og lydopptak var jeg ngye pa at absolutt alle involverte ga formelt samtykke til at dette blir
brukt i forskningssammenheng. Prosjektet matte ogsa godkjennes av NSD34 all den tid
opplysningene kunne spores tilbake til enkeltpersoner. Endringene jeg gjorde underveis med

hensyn til arbeid med vokalgruppa ble ogsa meldt inn til og godkjent av NSD.

34 Norsk senter for forskningsdata
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KAPITTEL 4 DEN PRAKTISKE PROSESSEN

Her folger presentasjon av korarbeidet. Forst gir jeg en oversikt over forskjeller og likheter
mellom vokal folkemusikk og korsang som er en del av «bakteppet» for det praktiske arbeidet.
Jeg har ogsa definert ulike typer mél; bade arbeids- , fellesskaps-, musikalske og estetiske mal.
Etter dette gér jeg inn i det praktiske arbeidet med en kort oversikt over hvordan jeg tenker i
forhold til organisering av evelser og TIC-arbeid, for jeg beskriver arbeidet med det aktuelle

folkemusikkrepertoaret og analyserer og diskuterer prosessen.

4.1 Forskjeller og likheter i vokal folkemusikk og korsang

De overordnede kriteriene for folkemusikk som ble fremhevet under kvedarkurset ; muntlig og
solistisk tradisjon, musikk som har en funksjon og variasjon3> er elementer som i stor grad star 1
kontrast til kor-tradisjonen. T.1 trakk likevel felles linjer mellom vokal folkemusikk og korsang
som «sang til sin egen oppbyggelse» med en egen bruksverdi: «Du synger for deg sjol, men sa
synger du ogsa sammen med noen andre» (T.1.1). Det er ingen tvil om at det & synge i kor har stor
egenverdi (Balsnes, 2014).

Saeta (2004) nevner at selv om mye av folkemusikken opprinnelig hadde en funksjon i hverdagen
har den antatt en mer fastlagt form i en performativ praksis gjennom mer fastlagt arrangering av
folkemusikk og framfering pa kappleiker og ulike scener. Den har ogsa blitt institusjonalisert
gjennom heyere utdanning ved Ole Bull-akademiet, USN Campus Rauland og NMH. T.2 papeker
faren for tap av s@rpreg i denne sammenhengen: «Ja, en kan bli litt prega nar det kommer inn i
akademia og «systematisert», for & bruke det ordet, sé blir det ofte en skole. S& har du gétt pa
folkemusikkstudiet [...] og hatt den samme lareren, sa er du blitt farga» (T.2). Pa dette feltet kan

man kanskje si at korsang og folkemusikk har nermet seg hverandre.

Som tidligere nevnt ligger den kanskje mest &penbare forskjellen i folkemusikkens individuelle
tradisjon og kor som tydelig kollektivt uttrykk. Sigrid Randers-Pehrson (2010) beskriver i sin
masteroppgave «Kvedarkor» de felles rottene til folkemusikk og korsang, som for eksempel

gregoriansk sang, bruk av melismer3¢ i motstemmene og felles salmesang i kirken, der hver

35 Kapittel 1.6.1

36 Melismer handler om & synge flere toner pé én stavelse. Se kapittel 4.5.3
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enkelt kunne foredra pa sin individuelle mate. Det finnes imidlertid eksempler pa samsang, som

for eksempel gravferdssangerne fra Suldal37.

Felles sang ma ogsé ha inngétt i omkvedet i balladene, i hvert fall hvis de ble

framfort som danseviser [...] Det fins ogsa dokumentasjon fra Vestlandet (Suldal) p&
gravferdssanger framfort av ei lita gruppe menn. Men slik dokumentasjon av felles sang viser
ogsa ofte at den er styrt av en ledende persons versjon i den enkelte situasjon, der de andre henger
seg pé og tar etter, eller eventuelt bare synger med pa refrenget. Men mer strukturert samsang/
allsang, ala var korsang, er knapt dokumentert i folkelig tradisjon. Da er vi over i en mer skolert
og organisert musikalsk verden. (Seta, 2004, s. 4)

Det individuelle var etter alt & domme normen. Der det kunne forekomme felles sang, som for
eksempel i religiose sammenhenger, fremhever bade T.1 og Olav Seta at menigheten kunne
synge det «pa forskjellig mate og til og med i forskjellig tempi» (Seeta, 2004). Det ser altsa ut til
at ikke homogenitet, generelt sett, var idealet. Kanskje ligger noe av forklaringen i at en del av
den vokale folkemusikken opprinnelig hadde en funksjon? At det var teksten, omstendighetene
og intensjonen med sangen som var det viktigste og ikke et felles mal om hvordan stemmene

skulle late sammen?

Klassisk sangteknikk og kunstmusikkens estetikk danner grunnlaget for det tradisjonelle
koridealet, og noe av det umiddelbart igrefallende er ulikheten i stemmeklangen. Korsangere
jobber for & kontrollere pust/stotte’s og utnytte resonansrommene i stemmeapparatet maksimalt
for a fi en fyldig hodeklang, 1 motsetning til brystklang3®, begge begrep som er kjent for sangere.
I tillegg ligger betoningen pa vokalene, siden det er de som er mest sangbare, og det er ut fra dem
korklangen skapes. Kor som er vant til 4 jobbe mot det tradisjonelle klangidealet vil dermed vaere
vant til ferst og fremst & la vokalene klinge. T.1 markerte motsetningene pad denne maten under
kvedarkurset:

Og na synger vi pa konsonantene; [....] ein vennnn. Kanskje i klassisk sang: «ein veeeeenn, men i

ar har ein annen taget deeeeen...» [...] det setter seg pa en helt annen méte nar du far
konsonantene te & klinge [...] det far en annen betoning. (T.1.K)

Slik ble forskjellene tydeliggjort for korsangerne. I tillegg til dette kommer tonalitet og

intonasjon, som jeg kommer mer detaljert tilbake til 1 forbindelse med det metodiske arbeidet.

37 Innspilling nr. 6

38 Stette er grunnleggende i bade klassisk sangteknikk og CVT og handler om 4 kontrollere «stettemuskulaturen», ogsé kalt
«kjernemuskulatureny, slik at vi kan holde tilbake luftstrommen for a ha kontroll over stemmen (Sadolin, 2012).

39 Hodeklang, ogsé kalt randregister, kan sees sammen med klassisk sangteknikk, har en litt floyteaktig karakter og er teknisk krevende.
Brystklang beskrives som mer klar og direkte, «rett ut» og nermere taleklangen.
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Jeg har forsekt 4 fremstille de mest markante forskjellene mellom vokal folkemusikk og
tradisjonell korsang 1 et skjema, bade nar det gjelder tradisjon generelt og stiltrekk spesielt for &

tydeliggjore motsetninger 1 kriterier og estetiske idealer:

Tabell I:

Korsang Folkemusikk

Nedskrevet 1 standardisert form, Muntlig tradisjon,

fastlagt i korarrangement, variasjon, frihet,

inneving gjennom notelesing leere pé oret,

Gruppe, oftest flerstemt Solistisk, bred tradisjon

stemmer veves 1 hverandre

Performativ Musikk som har hatt en funksjon
Homogenitet, samklang Personlig uttrykk

Klassisk ideal, «hodeklang» «Talenr sang», «brystklangy, «rett ut»,
sangteknisk fokus lite fokus pa sangteknikk

Fast puls, felles rytmikk, Fri rytmikk,

fokus pé & synge presist fokus pa variasjon og egenart

Betoning vokaler Betoning stemte konsonanter

Lange fraser, «forenklet» rytmikk, Ornamentikk, personlig uttrykk,
tilpasset et felles, homogent uttrykk ulikt fra utever til utever

Tradisjonelle skalaer, Egen tonalitet og intonasjonspraksis:
diatonisk skala, dur og moll-tonearter naturtoneskala, kirketonearter
tradisjonell funksjonsharmonikk «Irregulaere» tonetrinn som ligger pé siden av

tonene 1 den diatoniske skalaen

Jeg vil likevel understreke at det er stor variasjon 1 koruttrykk, bade innen amaterkor og
profesjonelle kor og fra dirigent til dirigent, og Skjenhaug (2009) sin forskningsoppgave om
korklang som fenomen bidrar ogsé til & nyansere dette bildet. Et generelt eksempel er likevel den
sakalt nordiske klangen; en klar, lys, homogen korklang som er blitt et ideal de siste tidr etter at
dyktige nordiske kor har markert seg internasjonalt, som for eksempel damekoret Cantus som
blant annet har sunget inn Frode Fjellheims#0 filmmusikk til Disneys animasjonsfilm «Frost 1»41.

Men drar vi estover dyrkes individualiteten 1 storre grad enn 1 Vest-Europa. Eksempler kan vere

40 Frode Fjellheim er en norsk musiker, komponist og arranger som er sterkt knyttet til sersamisk joik (nettlenke 22).

41 Animasjonsfilmen «Frost» har tydelige referanser til norsk natur og kultur. Fjellheims «Vuelie» har retter i samisk joik, var
apningsléten i filmen og et sterkt bidrag til det helhetlige filmuttrykket (nettlenke 23 og innspilling 5).
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bulgarske kor, som ofte har en skarpere korklang, med bruk av brystklang og twang?? i sterre
grad, eller den «store» russiske korklangen, som T.2 fremhever i sammenlikning med bide

nordisk korklang og kvedarklang:

Hva er det som griper oss av kor? Jo, russiske kor griper oss. Og de synger alle

sammen individuelt. [ ...] De vibrerer pa ulike mater og [...] det blir en sann stor vegg.

Akkurat som et orkester. [...] Det skaper dybdevirkninger i russiske kor [...] ogsa star det om liv
og dad i tillegg. Det griper oss kolossalt, den maten a synge pd. Vi blir fengsla av sanne flotte
kor; den europeiske og amerikanske kortradisjonen, men den er s glatt, foler jeg. Og der er jo
kvedartradisjonen spennende. (T.2)

I fortsettelsen beskriver T.2 med entusiasme et konsertprosjekt med en gruppe sentrale norske
tradisjonsutevere:

Sa hadde jeg laga firstemte korsatser. Og det var sa spennende, for det oppsto jo sd mange rare
klanger [...] Ja, det var skikkelig kvedarkor! Det var spennende! [...] korklangen som oppsto, det
var skikkelig «farge»! Dem sang med sitt nebb, ikke sant, med sin tradisjon og hver tilferte sitt, og
veldig uvant. (T.2)

T.2 skildret en mate & tenke korklang og - uttrykk pd som ligger langt unna det nordiske
koridealet, men kanskje nermere den ost-europeiske. Kanskje kan man si det slik at om
korsangere ikke forseker & tilpasse seg hverandres klang later det mer «fargerikt» eller mer

spennende? Og kan jeg si at det dermed naermer seg en slags «kvedarklangy»?

4.2 Mal for korarbeidet

Sett pa bakgrunn av grunnlaget for den aktuelle improvisasjonspraksisen var malene for det
praktiske arbeidet & utvikle sangernes musikalske kompetanse, fa hver enkelt korsanger til 4 ta
storre ansvar for korets musikalske prosesser og jobbe for at sangerne i sterst mulig grad selv
véget & improvisere. I tillegg definerte jeg mél som kunne sees i sammenheng med hovedtemaet
vokal folkemusikk; & styrke bade sangernes og mine egne kunnskaper om lokal vokaltradisjon og

ferdighetene innen utevelse av vokal folkemusikk.

A formulere mine egne estetiske mdl var derimot mer utfordrende. Den allmenne definisjonen pa
estetikk er «leeren om det skjonne»#3, men innholdet i begrepet favner mye bredere. Estetikk
handler forst og fremst om sansning og sanseopplevelser (Bale, 2009) og tatt i betraktning

helhetsperspektivet som ligger til grunn for badde metodikken og det estetiske uttrykket, dreide det

42 Twang er en stemmekvalitet som handler om & danne skarp og gjennomtrengende stemmeklang (nettlenke 24).

43 Nettlenke 1
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seg om mer enn bare hvordan koret 1at. Det inkluderte ogsa groove, flow, felles formidling,
mestring av stiltrekk og opplevelsen av autentisitet, - med andre ord alle aspekt ved
helhetsopplevelsen bade hos korsangerne, meg og et eventuelt publikum. Nar det gjaldt stiltrekk
var det umulig 4 sette opp konkrete mal for mestringsgrad. T.2 tok ogsa til orde for «a here og
inne fram sjol», musisere sammen og laere av andre. Det var eksperimenteringen gjennom

metodikken innenfor det aktuelle tidsrommet som matte fore til en form for resultat.

TIC-arbeidsformen er som nevnt en performativ praksis med fokus pé & skape musikk i oyeblikket
sammen og dermed gikk jeg inn 1 hver TIC-gkt som om det skulle ha vert i en konsertsetting der
malet var & skape en helhetlig musikalsk opplevelse, basert pa handling og samhandling. Slik var
hver musikkhendelse et estetisk mal i seg selv. Som tidligere nevnt var det viktig for meg at ikke
estetikken skulle ga pa bekostning av funksjonalitet. Samtidig ble som sagt selve
utforskningsprosessen vesentlig for a strekke seg mot forstaelse og mestring av de ulike
stiltrekkene. Dette kunne ogsé sees i ssmmenheng med et mal om & oppleve bade musikalsk og
mental flow#, noe som henger sammen med den udefinerbare opplevelsen av magi som av og til
kan oppsta néar vi musiserer; som ikke kan beskrives med ord, men som er sterkt knyttet til flow.
Under improvisasjonsarbeid med TIC-metodikk kan man like gjerne oppleve dette under en

ovelse som pa en scene.45

4.3 Korovelsene; organisering og fokusomrader

Korevelsene fulgte en fast struktur. Jeg startet alltid med ulike strekke-avelser, bdde kropp og
kjeve, massasje av ansiktsmuskulatur og sa gradvis mer bevegelse for 4 fa 1 gang kroppen nér vi
gikk videre med fokus pa stotte, rytme og stemmeoppvarming. De fleste sangerne kom pa ovelse
etter en hektisk arbeidsdag, s& poenget med oppvarming for meg var forst og fremst & samle
sangernes konsentrasjon og etablere et felles mentalt og musikalsk utgangspunkt. Vi snakker om
«team building» — lagbygging — i praksis. Jeg jobbet ogsd med ulike musikalske elementer. Dette
varierte fra gang til gang etter hva slags type repertoar jeg hadde lagt opp til og hvilke musikalske
fokusomréder jeg hadde planlagt & arbeide med. Skulle jeg jobbe med folkemusikk under
ovelsen, startet jeg for eksempel allerede i oppvarmingsfasen med bevisstgjering generelt i

forhold til stemmeklang eller intonasjon.

44 Kapittel 2.4

45 Dessverre avdekkes ikke «magien» i samme grad pa et lyd- eller filmopptak. Den oppleves definitivt best «live» under musiseringen,
bade nar det gjelder involverte sangere og publikum.
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Oppvarmingen gled over i en TIC-gkt med improvisasjon, for vi gikk over pa inngving av nytt
materiale, oftest med utgangspunkt i nedskrevne korarrangement. Sa kom repetisjon av sanger
som var innevd fra for, med spesifikt fokus pd henholdsvis rytme, klang, intonasjon eller uttrykk.
Av og til flettet jeg inn improvisasjon i eksisterende korsatser, ledet med VOPA, med tanke pa &
bruke det i konsertsammenheng. Det var fint 4 kunne utnytte metodikken til 4 utfordre sangerne
og lofte det estetiske uttrykket. Under lengre ovingsdager la jeg ogsd inn improvisasjon for &

skape variasjon og ekstra motivasjon underveis i gvelsesprosessen.

4.3.1 Arbeid med TIC i praksiskoret

Siden TIC-gkter har vert en fast del av ovelsene i flere ar betyr det at korsangerne var fortrolige
med denne maten & jobbe pa. Det startet alltid med at vi dannet en stor sirkel slik at alle kunne se
hverandre, der jeg som dirigent vekslet pa a veere en del av sirkelen og & bevege meg rundt i
sirkelen og veilede sangerne, jamfor det tidligere nevnte Circlesong-konseptet#. Dette gjorde det
enkelt for meg a vere tydelig som musikalsk leder, samtidig som jeg var deltaker i sirkelen péa lik
linje med korsangerne. Sangerne herte ogsé bedre hva som skjedde musikalsk nir de sang mot
hverandre innover 1 sirkelen. Fordelene med a jobbe musikalsk i sirkelformasjon ble bekreftet av
sangernes svar under evalueringen#’. Dette bidro bade til musikalsk trygghet og styrket
fellesskapsfolelse, noe som ogsa var viktig i forhold til trivsel og tillit som grunnlag for at

metodikken skulle fungere best mulig.

Balansen mellom fokuset pé detaljer og fokus pa de pedagogiske verkteyene var viktig underveis.
Jeg var hele tiden oppmerksom pé a jobbe med verkteyene forst, slik at sangerne var fortrolige
med metodikken i storst mulig grad og vi unngikk forvirring i forhold til musikalske beskjeder.
Det ville ha stoppet flyten i tillegg til & ta vekk fokus fra det detaljerte arbeidet med stiltrekkene.
A kunne lene seg pa den kollektive flowen og samtidig ha en trygghet i at «ingenting er feil»,
bidro til at sangerne kunne konsentrere seg om for eksempel & «lytte innover» nar jeg

eksempelvis jobbet med at hver og en skulle forseke 4 identifisere sin stemmeklang.

I perioden jeg jobbet med fullt kor var jeg pa grunn av smittevernhensyn tvunget til 4 jobbe i et
tradisjonelt koroppsett, altsd med sangerne pé fire-fem rekker med to meter avstand mellom hver

sanger, all den tid lokalet ikke var stort nok til at vi kunne danne sirkel med den avstanden som

46 Kapittel 2.1

47 Kapittel 5.1
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krevdes. Dermed ble TIC-gktene mer utfordrende med hensyn til bade lytting og
kommunikasjon,. Dette fikk ingen stor innvirkning pa resultatet, all den tid jeg fikk arbeide med
el mindre gruppe den siste delen av prosjektet; noe som ga meg anledning til & intensivere
arbeidet med vokal folkemusikk og improvisasjon, og som jeg mener bidro til 4 heve
kompetansen ytterligere bdde hos meg selv og den enkelte sanger. Men basert pa bade erfaring,
det filosofiske fundamentet i konseptet og tilbakemeldinger fra sangerne mener jeg utbyttet hadde
blitt redusert om jeg ikke hadde kunnet bruke «Circlesong-formasjonen» i det hele tatt gjennom

prosjektperioden.

4.3.2 Generelle tilnzermingsmater

Jeg tok utgangspunkt i TIC-metodikkens mate & definere fokusomrdder*s pa; altsa a jobbe
effektivt ved & fokusere pa ett element av gangen og knytte dette opp mot stiltrekkene i1 vokal
folkemusikk. Den pedagogiske grunntanken var at gkt kvalitet pd evingsarbeidet med fokus pa ett
stilelement kunne heve kvaliteten pa andre omrader. Alt métte oppleves som del av en helhet,
samtidig som jeg jobbet enkeltvis med elementer for 4 oppna sa stor grad som mulig av mestring
innenfor hvert enkelt stiltrekk. T.1 sa om jobbing med spesifikke stiltrekk: «...men jobb med dem
1 en sang. Det bor vare 1 en helhet, slik at det gir mening.» (T.1.I). Dette underbygde min egen
argumentasjon for a jobbe pa denne maten og medfoerte at det ble naturlig a jobbe strukturert med
noen fa trekk relatert til hver enkelt vise. S& selv om stiltrekk som stemmeklang og betoning av
konsonanter var relevant for hele repertoaret, var det et vel fundert pedagogisk valg a fordype seg

i ett element av gangen for & oppné bevissthet, forstdelse og mestring i sterst mulig grad.

Noen generelle leringsstrategier var likevel hensiktsmessige 1 innleringsfasen. Disse ble brukt
bade som forberedende @velser og i arbeidsprosessen med hele repertoaret. Jeg gir forst en
oversikt over disse for jeg tar for meg hver enkelt vise med fokus pé de utvalgte stiltrekkene. Noe
av dette er metodikk jeg har med fra RK-utdannelsen min, noe har jeg kommet opp med selv og

noe er en kombinasjon.

Inntoning: Dette er et eksempel pé en ovelse som handler forst og fremst om & «blende inn» og

jobbe med intonasjon. Alle sangerne far beskjed om & starte pa en vilkarlig tone med felles vokal

48 Kapittel 2.1
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som de skal sette an nér korlederen gir tegn. Sa skal de tilpasse toneheyden til hverandre; tone

seg inn og finne sammen pé én felles tone sé fort som mulig.

Cluster: Denne gvelsen har samme utgangspunkt som ovenfor, men motsatt fokus: alle sangerne
starter pa en vilkarlig tone og blir liggende pa den slik at det dannes en cluster; mange toner som
ligger tett sammen. Sangerne korpuster etter behov (trekker seg/«fader» ut av sin tone, fyller
lungene med luft og «fader» inn pa tonen igjen) for a kunne holde pa sin tone og beholde flyten i
helheten. Jeg bruker VOPA-tegnet for en halv eller en hel tone opp eller ned for & lede
modulasjon. Dette er svaert god lyttetrening i forhold til «uvante» og tette harmonier, ikke minst
for at sangerne kan trene selvstendighet ved a holde fast pé sin valgte tone til tross for at mange

kan ha opplevelsen av at det later stygt og disharmonisk.

Det indre oret 1. Korlederen synger en tone, eventuelt spiller pa pianoet, sangerne synger tonen
forst inne i seg, og s& synger den samme tonen ut. Dette trener intonasjon og tonefglelse. Den kan

ogsé gjores med fokus pa stemmeklang; gjenta lederens tone og imiter klangen.

Det indre oret 2: Sangerne synger gjennom ei vise unisont, men annenhver frase skal synges
«inne i degy. | begynnelsen kan korlederen lede an, etterhvert gjennomfores det uten tydelig

ledelse. Dette trener bade lytting, inntoning og melodiflyt.

Inntoning og Iytting

Sangerne stir sammen i par og synger ei vise unisont. Den ene leder og den andre skal folge —
eller «speile» stemmeklangen til — den som leder sa tett som mulig. Sangerne bytter pa 4 lede
hverandre. Denne gvelsen kan ogsa gjeres ved & veksle pa tempo, dynamikk og intonasjon, men

kan vere spesielt relevant her 1 forhold til 4 identifisere sin egen og andres stemmeklang.

Floor roof - metoden

Dette er et av de sdkalte «singers” toolsy i1 verktaykassen til RK-metodikken. Den er
hensiktsmessig i bevisstgjoring og trening av ferdigheter i1 forhold til musikalske parametre som
klang, tempo, intonasjon eller dynamikk. Det dreier seg om at korsangerne skal definere sitt eget
handlingsrom innenfor ytterpunktene, for eksempel med hensyn til stemmeklang: «identifiser

forst hvor merk klang og sa hvor lys klangfarge du kan danne pa samme tone. Syng det ut!» Med
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stemmen skal sangerne sa utforske hele rommet mellom den merkeste og den lyseste
klangfargen. En 1 gruppen leder de andre med sin egen stemmeklang ved & endre klangfargen sin
gradvis og bruke hele spekteret mellom den merkeste og den lyseste. I tillegg til & oppeve den
musikalske bevisstheten med hensyn til det aktuelle parameteren, trener dette lytteevne og
inntoning, timing og tilstedevarelse. De forste gangene modellerte jeg som korleder slik at
sangerne fulgte meg nér jeg sang gjennom en av visene i repertoaret. De fikk 1 oppgave a lytte
oppmerksomt, tone seg inn pa og imitere stemmeklangen min. Etter & ha gjort dette sammen noen
ganger ga jeg lederskapet videre, slik at hver sanger ble vant til bade & tone seg inn pé og tilpasse
seg andres klang, og til & selv ha ansvar for den musikalske ledelsen. Etterhvert avviklet jeg
lederskap og vi fortsatte prosessen ved & synge stevet unisont og felge hverandre uten at noen
forte.

Neste trinn ble a gi hver enkelt sanger i oppgave & identifisere sin egen personlige stemmeklang i
storst mulig grad og fokusere pa den framfor & skulle tilpasse seg de andre nar de sang unisont.
Dette ble et nytt parameter for sangerne, et verktoy som fungerte godt for a strekke seg mot det

som vi kan kalle en slags kvedarklang®.

Energizing (eget VOPA-tegn)

A energize teksten blir som & synge gjennom stevet uten toner. Nesten som & «snakkesynge»,
men fokuset ligger pa rytmen og drivet. Som T.1 sa: «vi md ha energi framover» (T.1.K). Dette
var en god méate & jobbe med innlaering av tekst, timing og rytmisk frasering, og fungerte godt i

denne sammenhengen med fokus pé framdrift.

Solfa/Solfege (egne VOPA-tegn)

Siden flow er et eget mal med en TIC-gkt handler det ogsd om & unnga stans i flyten ved & gi
veiledning verbalt underveis. VOPA-systemet er laget for at all musikalsk informasjon skal gis
via handtegnene, sé etterhvert som korlederen og sangerne blir tryggere pé tegnene kan man ogsa
lede en hel oppvarmingssekvens og sette i gang sessions uten & gi verbale beskjeder. Solfa-tegn30
er et eksempel pé et godt verktoy for & angi intonasjon og toneheyde, og som brukes aktivt 1

improvisasjonspraksisen. Dette drilles inn ved at sangerne folger korlederen bade med & synge

49 Vedlegg 2.4

50 Solfege er en sangpedagogisk gvelse og et handtegnsystem som brukes i musikkpedagogisk sammenheng for & oppeve forstaelse av
toneheyde. Do-re-mi-fa-so-la-ti er durtoneskalaen. I tillegg finnes tegn for halvtonene. (vedlegg dok. 1)
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toner og utfere handtegnene. Tonefolelsen og forstielsen for intervaller implementeres kroppslig
ved at sangerne ogsa felger med handtegn, og dermed opparbeides bevissthet og ferdighetene
raskere enn om man bare synger toneneS!. I innlaeringsfasen delte jeg sangerne 1 mindre grupper
pa 3-4 sangere der de byttet pa & lede hverandre med solfa-tegn. Solfa penta, tonene og tegnene i
femtoneskalaens2 er et funksjonelt sted & starte, ikke minst fordi den kan anses som universell33,
og den er overkommelig for alle a leere seg pa ganske kort tid. Jeg kan for eksempel gi sangerne
en grunntone ved & synge den, samtidig med at jeg angir tegnet for do. Da har jeg etablert en
referanse som gjor det funksjonelt & gi videre toneanvisninger ut fra solfa-tegnene. Om jeg for
eksempel vil etablere et kvint-intervall som en bordun/drone for et stev kan jeg forst angi do
(grunntone) til en gruppe sangere og sa instruere en annen gruppe a legge pa so (kvint) ved a angi

tegnet, i tillegg til & angi VOPA-tegnet for drone“.

Underdelinger (egne VOPA-tegn)

For & innarbeide folelsen for rytmemenstre og timing er det helt avgjerende at sangerne har
forstielse for underdelinger, altsa dele inn grunnpulsen 1 mindre deler. Dette innarbeides og
oppeves best gjennom bevegelse. Gjennom TIC-metodikken tar jeg utgangspunkt i grunntrinn3s
for & etablere en slags felles rytmisk GPS*6, og for 4 implementere forstaelse av puls og
markering av de ulike slagene 1 en taktart. | de innledende ovelsene hadde sangerne jobbet med a
g4 grunntrinn og sa terpe pé di, (fjerdedeler), di-da (attendedeler), di-ge-da-ge (sekstendeler), di-
ba-da (&ttendedelstrioler) og di-da-ba (fjerdedelstrioler) gjennom béde 4 si og vise med
handtegn>’. Dette er grunnleggende ovelser som korsangerne hadde grunnleggende erfaring med

fra starten av TIC-innleringen i mindre grupper, som med Solfa-metodikken.

51 Kapittel 2.2
52 Den pentatone skalaen (penta = fem) bestar av toner med avstand p& minst ett helt tonetrinn: do-re-mi-so-la

53 Bobby McFerrin demonstrerer pa en forskningskonferanse at fornemmelsen for femtoneskalaen ligger i oss som en del av var
grunnleggende musikalitet (nettlenke 26) .

54 Vedlegg 4.1

55 «Basic Steps» (BS) 1, 2, 3 og 4: fire elementaere mater & «gé trinn» som skal klargjere hvor vi er i musikken, rytmisk sett, og hjelpe oss
4 finne «feelingen». BS 1: afro-trinn, 2: gospel-trinn, 3: half-time, 4: back-beat. (Se videoklipp 1 (BS 1) og 7 (BS 2).

56 Her: metafor for et felles referansepunkt a navigere rytmisk ut fra. GPS er i utgangspunktet et navigasjonssystem (nettlenke 28)

57 Vedlegg 4.2
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Lcere pa oret

Innstuderingen av repertoaret under kvedarkurset ble gjennomfoert gjennom leering pd oret, noe
som var en selvfelge ut ifra muntlig tradering som et av folkemusikkens overordnede kriterier.
Ragnhild Knudsen (2013) fremhever i sin artikkel «Lare pa oret» dette som metode i alle sjangre
«for & lere nyanser i rytme, tonalitet, uttrykk og frasering. Dette er med pa 4 prege vér
stilfolelse» (Knudsen, 2013). I vokal folkemusikk snakker vi om kunnskap og ferdigheter som
man har tilegnet seg gjennom tradisjonsberere, enten ved at en har vokst opp 7 en tradisjonskultur
eller sokt til seg til en kilde for & lere slik kvedarkurset var et eksempel pa. T.1 formulerte det
slik:

Ogsa har det her vaert musikk som bare har levd, via eret, fra menneske til menneske. [...] og folk
har blitt inspirert av forskjellige folk og folk som kom innom pa besgk. Og sa har dem finni pa
noe sjol, ikke sant, s til slutt sa blir det din egen stilart, nesten. (T.1.K)

Knudsen (2013) fremhever ogsa matet mellom mennesker og overforing av verdier som helt
sentralt, noe som forteller at det ligger mye mer i en leringssituasjon enn bare det & laere bort ei
vise. Her kan man ogsa trekke linjer til tidligere nevnte faus kunnskap. Selv om mye av
folkemusikk-repertoaret finnes nedtegnet pa noter er det den muntlige overleveringen via «l&ring
pa erety som anses som den som best ivaretar musikkens egenart (Knudsen, 2013). P4 den annen
side kan det ogsa ligge en fare i & bli for bundet av utferelsen til den man lytter til og lerer av. T.2
sier: «En skal lytte, men ikke for mye» slik at man skaper sitt eget uttrykk. I en setting som
kvedarkurset med koret som foregikk over én kveld og der mélet var & lere seg et nytt repertoar,
bli kjent med sangstilen og skape et kollektivt fungerende uttrykk, sa jeg ikke dette som noen
problemstilling. Det viktigste var at korsangerne lerte seg repertoaret og fikk kunnskap om den

vokale folkemusikkens kriterier og stiltrekk.

Innleringen under kvedarkurset foregikk ved at T.1 forst sang gjennom den enkelte visa og sé
delte den opp ved & synge hver enkelt linje som koret gjentok. Jeg fortsatte med samme metode
pa ovelsene 1 etterkant for & sikre at hver enkelt sanger ble trygg pé hele repertoaret. Det var
viktig & drille tekst og melodi slik at sangerne fikk overskudd til & ga inn 1 improvisasjonsarbeidet
og fokusere pé detaljene. En TIC-gkt er en kompleks aktivitet, s& om mange sangere skulle bruke
konsentrasjon pa & huske tekst og melodi ville det kunne bidra til & miste flyten. Pa hver ovelse

startet jeg derfor med & repetere hvert enkelt stev eller vise unisont som start pa TIC-gkta.
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4.4 Bakgrunn for repertoarvalg

Som tidligere nevnt hadde koret opparbeidet seg et lite repertoar av viser og stev for vi startet pd
dette prosjektet, men etter kvedarkurset ble det naturlig a jobbe videre med utgangspunkt 1
repertoaret derfra. Maten T.1 jobbet med stiltrekkene under kvedarkurset pa ga meg dessuten et
godt grunnlag for 4 jobbe videre med hvert enkelt stiltrekk 1 etterkant. Variasjonen dreide seg om
ulike sjangre (stev, viser, bansull), tempo (raskt og rolig), tonalitet og melodiforing (dur, moll,
varierende intonasjon), rytme (metrisk puls og rubato rytmikk) og uttrykk 1 tillegg til godt
utgangspunkt for I & jobbe fokusert med de enkelte stiltrekkene. Jeg ensket ogsa vokal
folkemusikk med lokal tilknytning. Grunnen til at jeg onsket lokalt stoff var at jeg ville oke
kunnskapen om lokal tradisjon, slik at sangerne fikk anledning til & oppleve okt eierskap til
stoffet. En del av oppdraget til T.1. dreide seg ogsa om & gjere pedagogiske vurderinger med
hensyn til innleringen av ulike stiltrekk som ornamentikk og tonalitet, slik at det ville vaere
lettere for meg som ikke erfaren tradisjonsutever & jobbe detaljert med sjangertrekkene 1
etterkant. I tillegg til kvedarkurs-repertoaret inkluderte jeg slattestevet «Te Jondal'n & fri» som vi
hadde brukt tidligere. Bade fordi det bidro til sterre variasjon med tempo og spenst, og ikke minst

fordi sangerne likte spesielt godt 4 jobbe med den.

Ut fra disse kriteriene ble prosjektrepertoaret bestaende av slattestevet «Bestemors gangary,
nystevet «Det bur ei jente», folkevisa «Kan jeg nu slett inkje din skjenne datter fa» og bansullen

«So ro te fiskeskjaer» 1 tillegg til «Te Jondal’n & fri».

4.5 Variasjon som Kriterie

I kapittel 1.4 knyttet jeg variasjon sammen med improvisasjonsbegrepet. Spenningsfeltet som
ligger 1 ulikhetene mellom vokal folkemusikk og tradisjonell korsang apenbarte seg fra starten av
kvedarkurset og T.1 var tydelig pa at sangerne ikke behovde & tenke at de skulle tilpasse seg
hverandre.

- Og dere trenger ikke & tenke pa at vi ma tralle pa samme mate som det naboen gjer.

Du kan tralle akkurat sénn som du vil eller som du syns er fint, for det er ikke no veldig
regler her, det er det som funker for deg. Og nér du gjeor det som fungerer for deg, sé

kan det ogsa fungere i en sammenheng, sé der er det ingen sann finslipa ting, tenker jeg.
S4 ikke tenk at du mé synge den: «SU - DA - DI - DU - DA - DI - DA - DI - DEI»...
synge de samme vokalene og sant. [...] Det er mange mater a synge sammen pa. Sa det er
jo noe som kanskje blir utfordra nér vi jobber med sang pa den maten her. (T.1.K)
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Friheten som ligger 1 syngematen, for eksempel nar det gjelder rytme og framdrift, ble ogsé
fremhevet. Ulike utevere vil framfore folkevisene pé sin egen méte, pa sin egen dialekt og med
ulik grad av stiltrekk. Ingrid Akesson (2007) definerer begrepet vokal folkemusikk i sin
forskningsoppgave «Med rdsten som instrument» som «dppet och snarast bestdmt av utovarnas
praktik» (Akesson, 2007, s. 21). Det er med andre ord vanskelig 4 lage snevre regler for vokal
utevelse 1 folkemusikk, som T.1 sa: «...kan du bruke det som du vil, det som du syns er fint. Det
har de gamle kvedarane gjort; latt seg inspirere og lagd sine vinklinger pé ting. Ogsa blir det en
veldig personlig greie» (T.1.K). For korsangerne var dette, naturlig nok, en uvant tilneerming.
Under kvedarkurset spilte T.1 av lytteeksempel med sentrale tradisjonsutevere som Hanne Kjersti
Yndestads8 og Talleiv Roysland3® for & underbygge dette. Begge hadde et personlig uttrykk som
gjorde dem til lett gjenkjennelige, sentrale tradisjonsberere. Susanne Rosenberg (2009) kaller 1
sin artikkel variasjon en madte a tenke pd: «I en muntlig tradition dr variation en given parameter
vid sjungandet - ett sitt att tinka» (Rosenberg, 2009). Dette kan ogsé kobles direkte opp mot
begrepet taus kunnskap. Utgvere som har vokst opp med folkemusikk eller lert av dyktige
leeremestre og opparbeidet seg sjangerfortrolighet, besitter en mengde taus kunnskap som danner

grunnlaget for & kunne variere og skape sin egen stil.

4.6  Presentasjon av stiltrekk

«Kvedarane seier at ein ma ha den rette slengen pad tonane og det handler om a bruke rett
frasering og ornamentikk. I tillegg vert det ogsa brukt andre tonesprang og ein annen tonalitet enn
det vi er vane med fra moderne songy» (Stubseid, 1993, s. 202). Ut fra dette kan vokal
folkemusikk deles inn i det som ofte kalles «talengr sang», ornamentikk og tonalitet/intonasjon.
Toril Larsen Nygard (2018) har forsket pad hvordan og hvorfor forskere sammenlikner
skandinavisk folkesang med tale, og sier: «Det er uklart kva det tyder, men det er eit ord som gjev
ein sjanger ein status. Det handlar om autentisitety (Nygard, 2018, s. 7). Altsé er det mye brukt i
folkemusikkmiljeet, men likevel ikke sarlig hindgripelig. A formulere Avordan noe ldter er en
utfordring, men behovet for & finne et sprék for dette har vokst gradvis fram sammen med

akademiseringen av fagomrédet. Nygérd (2018) kategoriserer «Talenzer song» 1 uttale og dialekt,

58 Hanne Kjersti Yndestad (tidl. Buen) (1951 ->) er en anerkjent tradisjonsutever. Ogsa T.2 refererte til samarbeid med henne og betegnet
henne som en flogvit; altsa en svert begavet og intelligent folkesanger. Medforfatter av boka «Ei vise vil eg kveda» (1978) sammen med
Agnes Buen Garnas og Dagne Groven Myhren (innspilling nr. 7).

59 Talleiv Roysland (1897-1981) fra Lardal i Telemark var ein svert popular kvedar og regnet som en dyktig improviserende utever med
en helt egen «snerty i uttrykket sitt (innspilling nr. 8).
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stemmeleie og stemmeklang og frasering og rytme. 1 lopet av kvedarkurset ble korsangerne
introdusert for disse stiltrekkene: Framdrift, rytmikk/rubato rytmikk, stemmeklang, klingende
konsonanter, ulike former for ornamentikk, tonalitet og intonasjon, og dermed var det naturlig for
meg 4 jobbe videre ut fra dette 1 prosjektperioden. Framdrift, ulike former for rytmikk,
stemmeklang og betoning av konsonanter er elementer som etter Nygards (2018) kategorisering
kommer innunder begrepet «talener sang», slik ogsé T.1 antyder: «Om du tenker at mdaten du
bruker talestemmen din pa er maten du ville ha sagt det, da - er fin 4 kunne ha med seg som et
element 1 korgruppa» (T.1.I).

Ved a velge ut noen fa spesifikke elementer i hver vise koblet jeg arbeidet med hvert enkelt
stiltrekk sammen med TIC-filosofien om fokusomrader. Hvilken visestubb som var

utgangspunktet for arbeid med det enkelte stiltrekk presiseres i dette skjemaet:

Tabell 2:

Repertoar Fokusomréade

Framdrift, rytmikk, stemmeklang

Bestemors gangar :
betoning av konsonanter

Det bur ei jente (nystev) Rubato rytmikk, intonasjon
Te Jondalen & fri Framdrift, improvisasjon/variasjon
Kan jeg nu slett inkje Ornamentikk, tonalitet, rubato rytmikk
So ro te fiskeskjer Ornamentikk, tonalitet, improvisasjon

Improvisasjon med TIC og live-
arrangering som element Etter inspirasjon og behov
i nedskrevne korsatser

I tillegg til de nevnte stiltrekkene hadde ogsa uttale og dialekt betydning for helheten. Disse

elementene skilte jeg ikke ut, men jobbet helhetlig med hele veien.
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4.6.1 Uttale og dialekt

Uttalen og sprakrytmen har stor innvirkning pa uttrykket i den vokale folkemusikken. «Og orda
vil jeg ogsa uttale pa samme mate som jeg ville sagt det. Jeg trenger ikke & forme det i et sénn
slags «klassisk ideal», men jeg sier det som det er» (T.1.K). Uttale handler om hvordan
spriklydene formes, noe som har innvirkning pa bade stemmeklang og rytme (Nygard, 2018).
Kvedarens dialekt pavirker dermed ogsa syngestilen, slik at musikalske sartrekk ogsa kan
knyttes til geografisk omrade. Det preger uttrykket 1 sé stor grad at det kan kjennes feil a legge
om dialekten i ei folkevise eller et stev en har laert, selv om dialekten i visa eller stevet ligger
langt unna sangerens egen dialekt. Stubseid (1993) fremhever ogsé at det lokale talemélet ofte er
grunnlaget for tekst. En uttaler orda s/ik som en snakker, som T.1 sier. De fem folkevisene/stevene
som utgjer repertoaret mitt har ulik sprakdrakt. Alle de aktuelle variantene kom fra samme
geografiske omrdde som korsangerne, sé uttalen var ikke fremmed, men «Bestemors gangar,
nystevet og «Te Jondal’n & fri» kunne sies a inneha en mer utpreget bygdedialekt, og 1a dermed
likevel et stykke unna de fleste korsangernes talemal. Visa «Kan jeg nu slett inkje» 1a neermere
riksmal og «So ro ro te fiskeskjer» kom fra nabosoknet, sd disse to 14 sveaert ner de fleste
sangernes talemal. Det skal ogsé nevnes at korsangerne snakket ulike dialekter, og noen av dem
hadde et talemél som 14 n@rmere bygdemalet i slittestevene og nystevet. A justere dialekten inn
mot majoriteten av sangernes eget talemal vurderte jeg ikke som et alternativ. Uttrykket i disse
sangene er sterkt knyttet til uttalen, noe ogsa Stubseid fremhever: «I mange tilfelle er melodien
og talemalet s& nar knytte til kvarandre at det blir ein integrert heilskap der begge delane ma vare
til stades for at det musikalske uttrykket skal bli autentisk» (Stubseid, 1993, s. 201). Nygérd
(2018) diskuterer ogsa betydningen av uttale og dialekt og bergrer spersmalet om «troverdighet»
nar noen synger pd en annen dialekt enn sin egen. Selv om prosjektet mitt impliserte en blanding
av vokal folkemusikk og mer «groovy» musikksjangre var uttalen en viktig del av hver visestubb
sin egenart, og min oppfatning var at normering av spraket ville ha fjernet en viktig faktor for det
stilmessige uttrykket. Jeg onsket & fremheve stiltrekkene og forseke & unnga & «forflate»
uttrykket. Derfor har jeg ikke satt opp denne faktoren som eget fokusomréade tilknyttet den
enkelte visa/stevet, men understreker igjen at det inngikk som en del av det rytmiske arbeidet og

helhetsformidlingen.
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4.7  Arbeid med hver enkelt vise/stev og fokus pa stiltrekk

Her folger en gjennomgang av hver enkelt visestubb med en kort innfering 1 hver sjanger, men
hovedsaklig med fokus pa korarbeidet. Notene som ligger ved har jeg transkribert. A notere ned
folkemusikk er et eget fag og det er mange maéter a gjore dette pa. Uansett er det med bakgrunn i
folkemusikkens intonasjonspraksis ikke mulig & nedtegne repertoaret mitt korrekt med vart
notesystem. Derfor er dette ogsa omdiskutert (Kvifte, 1985; Nyhus, 1993; Westling, 2020). Siden
notasjon ikke var et vesentlig element 1 forhold til hovedtemaet mitt har jeg derfor valgt & ikke
problematisere det her. Min intensjon var at dette skulle vaere et bidrag til & visualisere og
underbygge beskrivelsene mine. Det er opptakene og notatene mine som er «fasiten».

Korsangerne fikk ikke utdelt noter underveis.

4.7.1 Bestemors gangar (slattestev fra Telemark)

Slattestev er en svaert variert sjanger med hensyn til melodi og rytme. Det har tilknytning til
instrumentalmusikken og er dermed feksten til en sldtt. Det har ikke fast form, som nystev eller
gamlestev, men teksten folger slattemelodien. Noen ganger kan sléttestevet ha vaert
utgangspunktet for slatten, andre ganger har teksten kommet seinere (Stubseid, 1993, s. 210).
Ofte har det danserytme, som nettopp her: gangar. Mange slattestev har tekst som ikke gir noe
serlig mening, men som folger det musikalske uttrykket til fela, og ofte blir tralling eller tulling
lagt til for & gjore slattestevet lengre. Ifolge Stubseid (1993) kan «Bestemors gangar» kalles for ei

slattestev-vise, siden den har flere vers til samme motiv:

Bestemors gangar

1 2 3
() & p— p— p— p—
o = L | | | | | | | | | | | | | I\|
3 SR e =
Q) | LA I. |
Gub-ben hadd' lagt seg om kvel-den han. Kjer-rin-ga kom ogdro fel-len a'n:"No
5 4
s e ‘ T ‘ |
gr T Ty N T | o
%_._D_‘_D_._Fr_!_r_‘_éq_i_.
ry) 0 r o

ligg du-kje her,du e gam-mal og s@r. Du ser vel at no e di kjer-ring her.
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Gubben hadd lagt seg om kvelden, han
kjerringa kom og dro fellen a’n:
«No ligg du’kje der, du e gammal og scer,
du ser vel at no e di kjerring hery

Gubben tok beina og la pa sprang,
han ville vel berje seg onda, han
og kjerringa etter: «du trur vel du slepper.
No kjem du og viser deg som ein manny

Tral-la-la la-la-la la-la-la...etc.

T.1 tok utgangspunkt i Tiriltungas versjon av «Bestefars gangar»%0 fra 1992. Relevante

fokusomréder her var framdrift, betoning av konsonanter og stemmeklang.

Framdrift

Sprékrytmen bidrar til & sette preg pa det musikalske og rytmikk fra slattespel vil kunne finnes
igjen 1 for eksempel slattestev (Lennestad, 2012). Fra gammelt av har folkevisene vart framfort
uten akkompagnement, noe som gjor folkesangerens eget driv og framdrift ekstra viktig. T.1
fremhever ogsa dette i1 forhold til at det er «sangeren sjol som har ansvaret for & serge for at
sangen far liv» (T.1.1) og introduserer temaet framdrift i1 innstuderingen av «Bestemors gangary:
Na synger vi gangar, sa det er «gatakt» [...] og det som er viktig, det er at vi har sant et driv
framover, sdnn at vi hele tida tenker at vi skal planlegge neste linje nar vi synger den linja vi gjer.

Vi har god tid, men vi md tenke framdrift, for det er ingen andre som kan drive oss
framover. (T.1.K)

Framdriften var ikke god i starten. Under de forste ovelsene hertes det ut som om koret musikalsk
sett «satte seg» pa slutten av linjene; spesielt linje 1, 2 og 4 som har identiske rytmefraseringer og
slutter med kvelden, han, fellen a’n og kjerring heré!. T.1 demonstrerer: «de fleste synger den
veldig sann: na-na-na na-na-na na na na... han ville vel berge seg onda, han. Og kjerringa
etter...» (T.1.1) med tung betoning pa puls-slagene. P& «musikerslangy sier vi ofte at noe «later
Johan» om det ikke «svinger» eller «groover» og nar drivet mangler, slik T.1 understreket
viktigheten av her. Dette 1at «Johany i starten. For & motvirke at koret skulle markere pulsslagene
eller de markerte rytmefigurene for tungt, prevde jeg flere forskjellige strategier. Jeg jobbet mye

med unison sang og instruerte koret til 4 fokusere pa a synge lett blant annet ved & bruke

60 Innspilling nr. 9

6l Vedlegg: 1.1
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metaforer. Som T.1 sa: «Prov 4 tenk pa at du er ei fele, liksom den danser seg litt

bortovery (T.1.K). Dette var en hidndgripelig referanse for sangerne.

Rytmefraseringene i linje 3 er dessuten annerledes enn i de andre linjene. De bestér av kjappe
attendedeler, altsé som tidligere nevnte underdelinger noe som gjorde denne linja godt egnet til &
fokusere péd framdrifta ved at jeg loopet den og gjentok med hovedfokus pa & synge lett og flyte
gjennom linja. I tillegg jobbet jeg spesielt med tralle-verset, siden fraseringene her flyter lettere
enn 1 tekstversene, nar man ikke uttaler ord, men synger «tra-la-la» som jo flyter mer enn om en
ma uttale forskjellige ord med ulike konsonanter. «Om dere herer hardingfela speller, sa vil den

lissom flyte mye mer enn den blir tung pa hvert pulsslag» (T.1.K).

I tillegg jobbet jeg med underdelingenes? gjennom bevegelse for & bevisstgjore sangerne i forhold
til flyt og timing, og jeg jobbet med enkel polyrytmikk med vokalgruppa som en
tilnermingsmate for 4 lose opp de markante pulsslagene; bade for & utvikle rytmefolelsen
generelt og jobbe med framdrift spesielt. Jeg lot sangerne gd grunntrinn 1 for & etablere forstaelse
for pulsen og si underdelingene. Dette bidro til en grunnleggende kroppslig forstaelse for & kunne
plassere underdelingene i forhold til pulsslagene. I forlengelse av dette lot jeg sangerne ga
grunntrinn 1; forst 1 4/4, sé 1 3/4, og sa delte jeg gruppa i to der den ene gruppa gikk grunntrinn 1
1 4/4-figuren mot den andre gruppas 3/4. Jeg byttet pa slik at begge gruppene, alle sangerne,
skulle fa erfaring med & gd begge taktartene mot hverandre. Etterhvert la jeg pa klapp pa 1’eren i
hver taktfigur, slik at de to gruppene markerte sin 1’er, noe som dannet et eget rytmemenster, og
la pa slattestevet unisont i tillegg®3. Hele tiden jobbet vi i flyt, altsd uten & stoppe opp. Under de
siste gvelsene merket jeg markant forbedring i forhold til framdriften, ogsa uten at jeg behovde a
instruere sangerne til & tenke letté4. Mot slutten av perioden lekte vi oss polyrytmisk i TIC-gkter

med «live-arrangering» av slattestevet med & markere 3/8 mot 2/865.

62 Kapittel 4.3.2
63 Vedlegg: 2.1
64 Vedlegg: 2.2

65 Vedlegg: 4.1
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Betoning av konsonanter

Nygard (2018) fremhever dette stiltrekket som en vesentlig faktor innenfor begrepet «talenaer
sang» og Lennestad (2012) nevner ogsé sang pa de stemte konsonantene, som m, n, ng og [, like
gjerne som vokaler, i likhet med T.1: «Konsonantene, de som kan klinge, klinger med. For det
blir jo litt som nér du snakker, egentlig. Sa vil du ogsé lande pé konsonanten innimellom og la
den klinge litt» (T.1.K). Her mener jeg koret hadde fordelen av & ha sunget mye rytmisk musikk
opp gjennom arene der jeg har hatt fokus pa rytme og spenst. Dermed var det ikke nytt for
sangerne a la konsonantene klinge, og behovet for a terpe pa akkurat dette var ikke sa stort.
Samtidig opplevde jeg at sangerne hadde progresjon fra starten til slutten av perioden. T.1 nevner
klingende konsonanter ogsd som et bidrag til framdrift: «jeg har retning fremad, sa kan jeg gé
videre pé neste linje» (T.1.K). Etterhvert koblet jeg derfor sammen fokus pé framdrift. og
betoning av konsonanter. For & jobbe med bevisstgjering brukte jeg sma deler av frasene som
inneholder klingende konsonanter som utgangspunkt for loop-sekvenser, som «som ein mann» og
improviserte fram sma live-arrangement ut fra disse frasene underveis, bade med hele koret® og

med vokalgruppa.

Stemmeklang

I «Fanitullen» refererer Stubseid (1993) til kvedaren Agnes Buen Garnds som sier om
stemmeklang i1 vokal folkemusikk: «Bide nasal song, brysttone, og meir pressa song frd halsen er
nytta, men mange av dei kvedarane som syng mykje, finn gjerne fram til plasseringar av stemma
som passar dei godt» (Buen Garnés I Stubseid, 1993, s. 202). T.1 sa det pa denne maten:
Vi trenger ikke tenke at vi skal synge veldig flott: «traa-laa-laa-laa-laa-laa- laa-laa-laaa» (imiterer
klassisk stemmeklang med trykk péa vokalene). Vi skal tenke nesten som vi ville ha sagt det. [ ...]

sa her kan du synge med ditt nebb, med din stemme, du trenger ikke & tenke s mye. Bare syng i
vei! (T.1.K)

A bruke Akessons (2007) uttrykk: «rett ut-tone» viste seg ogsa 4 vare handgripelig for sangerne.
Under avsnittet «forberedende evelser» beskrev jeg hvordan jeg jobbet spesielt gjennom nevnte
floor roof-metodikk med fokus pé a seke sin egen personlige stemmeklang. Dette brukte jeg

jevnlig 1 arbeidet med sléttesteveto’.

66 Vedlegg: 1.2

67 Vedlegg: 1.4
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En annen tilnerming var a gi sangerne beskjed om a ikke vare opptatt av at det skulle 14te sa
«pent». Altsé skulle de ikke skulle vare opptatt av & blende inn og tilpasse stemmeklangen til

hverandre, slik de var vant til fra korsang.o8

T.1 fortalte at da hun skulle lere seg & kvede var en av strategiene & lytte pa og synge til opptak
av folkesangere som hun felte at hadde likheter med hennes egen stemmeklang. Det gjorde det
lettere a identifisere seg stemmemessig, og dermed imitere og lere seg stiltrekkene. Derfor
instruerte jeg sangerne ogsa til a forseke 4 herme etter en kvedar som de i noen grad opplevde at
de kunne identifisere seg med stemmeklangmessig; kjenne etter hvordan det foltes kroppslig og
lytte «innover» etter sin egen stemme. Jeg ga konkrete instruksjoner som: «Hvordan kan du
synge mest «rett ut»?» «Hvor feler du deg mest komfortabel?» Hvordan kjentes det fysisk for
den enkelte sanger nar hen endret klangfargen pa stemmen? Kunne sangerne finne fram til noe de
kunne kalle sin personlige stemmeklang? Jeg opplevde en viss progresjon i denne prosessen i
lopet av prosjektet. Sangerne hadde ogsa her en fordel i forhold til at de ikke var vant til & jobbe

mot det klassisk skolerte klangidealet.

4.7.2 Det bur ei jente... (nystevtone fra Solum)

Stev kalles for einstrofing; et vers som kan st for seg selv og gi mening (Stubseid, 1993, s. 201).
Dermed egnet dette seg godt til mitt bruk. I «Fanitullen» (Stubseid, 1993) deles stev inn i ulike
grupper etter form og funksjon. Nystev og gamlestev er bundet av form og betoningspraksis og
identifiseres pa grunnlag av dette. «Det bur ei jente» herer til nystevsjangeren (Stubseid, 1993, s.
213). T.1 pépekte det ogsa under kvedarkurset: «Sa et stev, det er en fast form. Den har fire linjer,
og den har rim p& samme plassen. [...] Nar dere kan den melodien her, da kan dere synge alle
stev» (T.1.K). Et stev defineres ut fra en fast form 1 forhold til rim, antall stavelser og hvordan
trykket legges pa de ulike stavelsene. Nystevet er mer direkte i formen enn gamlestev og kan ofte
beskrive en situasjon eller en mennesketype. Stubseid (1993) henviser ogsé til at stevtradisjonen
har veert spesielt markant i Telemark og Setesdal og fremhever at nystev igjen kan deles inn etter
innhold, som for eksempel kjcerleiksstev, naturstev eller slengjestev. Slengjestev ble ofte brukt i
stevleik; til & «slenge» til hverandre, og handla ofte om & gjere narr av noen eller noe. «Det bur ei

jente» antar jeg dermed at, sett pa bakgrunn av innholdet 1 teksten, kan plasseres inn under

68 Susanne Rosenberg nevner begrepet spontan heterofoni (Sohlmans, 1978 I Rosenberg, 2009) som «karaktdriserar folklig
flerstimmighet som uppstér genom individuell variation i felles sang» (Rosenberg, 2009, s. 13).
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kategorien slengjestev. Det finnes mange forskjellige stevmelodier og man kan sette sammen

forskjellige stev til ei stevrekke, noe jeg har planer for i en konsertsammenheng.

Linje 1 og 2 rimer og linje 3 og 4 rimer:

Det bur ei jente der oppe i lia

ho har no’n tenncer som er heimesmia
i fjor sd brukte ho de te grev

men i dr har ho biti i hjcel en rev

A W N =

Det skal nevnes at dette ikke er det ideelle eksempelet péd nystev siden siste linje inneholder for
mange stavelser; som «men i dr har ho», noe som gjor at rytmen pa en méate «halter» litt. Hadde
jeg fjernet to av stavelsene, for eksempel «men» og «hary, ville dette ha vert et bedre eksempel
pa mer korrekt rytmefrasering for nystevsjangeren. Samtidig lar jeg det vere et eksempel pd et av
sertrekkene 1 folkelig sang; at en ofte tilpasser rytmen i teksten til melodien etter behov
(Stubseid, 1993, s. 201). Dette stevet opplevde jeg som et spennende utgangspunkt for & jobbe

spesielt med intonasjon og rubato rytmikk.

Jeg har valgt a notere melodien uten taktstreker for a understreke den rubato rytmikken. Jeg har
heller ikke tatt med henvisninger til ornamentikk, men ellers er den nedtegnet naer T.1 sin
utforelse. Jeg er klar over at méten jeg har nedtegnet melodien pa kan gi noen foringer, men som
tidligere nevnt er den notert ned kun som et bidrag til & visualisere beskrivelsene mine. Melodien
lander pa hver fraseslutt og jeg har markert med kunstpausetegn mellom hver linje og tall ved

starten av hver nye linje.

Det bur ei jente...

Nystev
Rubato
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Akkurat denne stevtonen var utfordrende & synge: «den er hoyt og lavt og begynner a bli litt mer
innvikla ndr det gjelder omfang og plassering av tona» (T.1.K). Under kvedarkurset hadde mange
av sangerne vanskeligheter med & folge melodilinja, bdde pa grunn av melodiferingen og friheten
1 rytmefraseringene®. Derfor var det naturlig & fokusere spesielt pd intonasjon og rubato rytmikk

her.

Rubato rytmikk

Rubato rytmikk, ofte pa folkemunne kalt fri eller svevende rytmikk eller, kanskje mer presist;
[leksibelt metrum (Kvifte, 2005) handler om 4 ikke vere bundet til en jevn metrisk puls, slik vi er
vant til fra det meste av den rytmiske musikken. Likevel er det snakk om en slags rytmisk puls
som gar gjennom musikken (Stubseid, 1993 s. 202). Ordet rytme kommer opprinnelig fra det
greske rhytmos, som betyr flyt eller bolgebevegelse’l, og dette synes jeg bidrar til & gi mening til
betegnelsen 1 denne sammenhengen. Denne sjangerspesifikke praksisen handler om flere faktorer.
Nygard (2018) nevner for eksempel pust som et sentralt moment, og med fravar av jevn, metrisk
puls blir det en faktor som driver rytmen framover sammen med tekst og uttale. Dette gir en
friere puls og rytmikk, men bade nystev og gamlestev har sin egen pulsfolelse, sa om rytmikken
kan betegnes som «fri» betyr det ikke at det er likegyldig hvordan fraseringene utfores. De tunge
betoningene i teksten skaper en slags puls og stevet har pa en méate sin egen metrikk. Jacqueline
Ekgren’! har analysert denne rytmiseringen i stev og lansert sin trampe-teori, der hun referer til
monstre 1 utferelsen av gamlestev og nystev ut fra den rytmiske betoningen i utevernes tramping

nar de synger stev (Ekgren, 1983, s.17-19).

I tillegg til bevissthet rundt dette er flyt, framdrift og timing’? grunnleggende elementer i hver
enkelt folkesangers formidling, og 1 en kollektiv sammenheng kan dette vere en stor utfordring.

T.1 forklarer pa denne maten:

Det & prove & strekke alt som har med rytmikk og frasering, [...] det er en litt sdnn héndgripelig
greie & jobbe med, men du trenger tid pé det, 0g. Det er rytmisk, den Azar en puls, ogsa kan vi
strekke og dra i den, ogsa. (T.1.1)

69 Vedlegg: 1.3
70 Nettlenke 1

71 Ekgren (1983) gir en grunnleggende innfering i stevrytmikk med utgangspunkt i utevernes tramping i introduksjonen til boka «Aslak
Brekke og visune hans» (Ekgren, 1983).

72 Timing handler om valg eller bestemmelse av det rette tidspunkt, ayeblikk for noe som skal utferes (nettlenke 28).

52



Under kvedarkurset hadde T.1 ogsa her fokus pd framdrift og instruerte sangerne til a tenke
helhetlig og fokusere pé hver frase: «Og nd merker dere at vi er friere rytmisk, ikke sant. [...] Nd
tenker vi bare linjene framover. Sé jeg tenker at forste og andre linje henger litt sammen, tredje
og fjerde henger sammen. Og sa henger alt sammen sammen» (T.1.K). Dette fortsatte jeg &
fremheve utover. De tunge betoningene skaper som sagt en puls som ikke er bundet til metrikk,
sé det & fokusere pd & tenke linjene framover var en hensiktsmessig strategi for & gke sangernes
forstéaelse i forhold til framdrift. Etterhvert fokuserte jeg ogsé pa flyt ved & dele koret i to, der
sopran og tenor sang 1. og 4. linje og alt og bass sang 2. og 3. linje, men likevel skulle alle
fokusere pé helheten. Linjene som sangerne ikke sang ut, skulle de synge med den indre

stemmen; altsa synge «inni seg», for a holde flyten.

Floor roof med fokus péd tempovariasjoner var ogsé et godt verktey for & jobbe med rubato
rytmikk. A folge lederen i unison sang, bare konsentrere seg om 4 tone seg inn pa hverandre og
folge tempoet’. Jeg ba ogséd sangerne om & lukke gynene og synge stevet og folge hverandre. Det
hortes pé uttrykket at de lyttet intenst, noe som ogsé satte preg pd samklangen’4. Dette okte
fornemmelsen for rytmefraseringene i hver linje, og sangerne opplevde etterhvert at det 14 en
egen driv og energi i flyten selv, sa selv om det ikke var noen fast, jevn puls & forholde seg til ble

stevet likevel drevet fram av fraseringene; av rytme, konsonanter, tekstformidling og energi.

Intonasjon/tonalitet

Tonalitet er et omdiskutert og litt «mytisk» fenomen som er mye forsket pa; nemlig toner som
«ikke herer hjemme 1 det - for oss - «vanlige» diatoniske systemet» (Ombholt, 2015). P4
folkemunne kalles dette svevende eller halvhoye intervall, renstemt, kvarttoner eller skeive toner
(Ombholt, 2015; Ofsdal, 2006). Lien (2001) kaller det ogsa eldre tonalitet, og bldtoner blir ogsa
brukt (T.1.K). Irregulcere toneintervaller brukes ogsd (Buen, Garnas, Myhren, 1978), og da
relateres begrepet irregulcer 1 forhold til det diatoniske?s tonesystemet som korsangerne er vant til
a forholde seg til og som dermed er kjent for eret. Variabel tonalitet er ogsa et begrep jeg bruker i
teksten. Dette er elementer som jeg ansé for & veere av de mest utfordrende stiltrekkene for

amaterkorsangere som ikke besitter en selvfolgelig kodefortrolighet (Dillan, 2008) innen

73 Vedlegg: 2.5 - fra 0.00 - 1.15 min.
74 Vedlegg: 1.4 fra 0.00 - 0.39 min.

75 En diatonisk skala er en 7-toneskala der tonene er fastlagt i forhold til hverandre og bygget opp av fem heltonetrinn og to halvtonetrinn.
Dette er utgangspunktet for det aller meste av musikk vestlig musikk, og er tonal kjent referanse (nettlenke 20).
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folkemusikksjangeren. I praksis handler det om at noen tonetrinn intoneres litt hayere eller lavere
enn slik vi er vant med fra den diatoniske skalaen. Dette gir utfordringer, ikke bare for eret, men
ogsa nar melodiene skal nedtegnes og oversettes til vart notesystem. Det var ogsé en utfordring &

forklare det konkret for amaterkorsangere:

Det er et vanskelig tema [...] det her er stiltrekk som generelt dukker ofte opp. Men; det er altsd
rester av eldre, andre typer skalaer enn dem vi kjenner til fra piano og orgel. Det har veert litt
andre mater & bruke skalaer pa: kirketonearter, gamle tonearter som beerer preg av den katolske
musikken, gregoriansk musikk, naturtoner, ogsa videre. Kanskje en ikke legger s& mye merke til
det, men av og til er det liksom som om det blir noen andre derer som apner seg opp i forhold til
det tonale. (T.1.K)

Kanskje er metaforen «andre dorer dpner seg opp i forhold til det tonale» den mest forstaelige

méten & si det pd. Dette nystevet ble altsd et verktoy for & strekke seg mot & «apne disse derene».

T.1 sang nystevet med innlagte smé ornamentiske elementer som forslag, men koret fulgte likevel
melodilinjene uten ornamentikk og mange sangere hadde utfordringer med & folge melodien hele
veien. Jeg valgte a ikke legge vekt pd disse detaljene, men fokuserte pa melodien og rytmen den
forste perioden. Spesielt var tredje og starten av fjerde linje vanskelig & treffe for mange. Jeg
delte opp stevet linje for linje og satte ned tempoet. Hele tiden jobbet vi i flyt, med meg som
tydelig leder. Slik lerte sangerne seg stevet etterhvert. Jeg valgte bevisst a ikke rette for mye pa
sangernes intonasjon utover i perioden for & se om det kunne vere en relevant tilnaerming til
folkemusikkens tonesprak, i tillegg til at jeg onsket at sangerne orer skulle utfordres til 4 bli mer

vant til en «annerledes» tonalitet.

Nystevets egenart, med den spesielle melodien og den litt bisarre, underfundige teksten, innbed
ogsé til a utforske tonaliteten og bevege seg ut av sangernes vante harmoniske landskap.

Dette var et godt utgangspunkt for en lekende tilneerming gjennom improvisasjon med looping og
VOPA, bade for 4 underbygge tonaliteten, utfordre sangerne til 4 ga ut av komfortsonen sin med
henblikk pd harmoni og rytme, og for & forske pa hvordan jeg kunne fa dette til & fungere med

rubato rytmikk.

Forste forsek med improvisasjon ble gjennomfort ganske tidlig i prosjektperioden. Da satte jeg i
gang en TIC-session med hele koret som opplevdes som noe kaotisk’¢. Det var muligens for

tidlig i forlepet og sangerne var ikke sikre nok pa stevet. Dessuten var ikke jeg godt nok

76 Vedlegg: 1.5 fra ca 2.30 ->
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forberedt’’, men det ble en skikkelig «utforskningsekt», og koret hang med selv om mange syntes
det var en merkelig, men morsom, seanse. Den kulminerte 1 latter og forte heldigvis ikke til

mindre motivasjon for videre utforskning.

Pa gvelsene utover i1 perioden tok jeg utgangspunkt i kvintintervallet siden jeg hadde god erfaring
med det som musikalsk ramme. Ofte formet jeg korte loops med de samme orda; som «reveny,
«jenten og «grev». Disse opplevdes som gode ord & synge pa slik at sangerne kunne gjenta
ordene over tid, ogsd uten 4 bli slitne 1 stemmen. I tillegg vil jeg si at vokalen E «ligger godt i
munneny 1 forhold til & tilnerme seg en stilmessig riktig stemmeklang. Dette bidro ogsa til at

stemmeklang ble trukket fram til tross for at det ikke var et av fokusomradene her.

I vokalgruppeformatet begynte jeg etterhvert a dele ut loops til sangere enkeltvis, for s a
instruere nabosangeren til & klone’s, altsa speile initiativtakerens frasering, slik at de matte tone
seg inn pa hverandre og finne en felles flyt. Dette gjorde det lettere & forholde seg til den rubato
rytmen nar de la pa «reeevenn» eller «greeev». Oppa dette «flytende» sang jeg stevet, og ved a
lage en form, basert pé et slags rubato ostinat, ble det skapt en musikalsk helhet. Jeg utfordret
ogsé en av sangerne som kan en del om kveding til & improvisere solo oppa ostinatet, bade for a
variere og for & «lofte» uttrykket. I begynnelsen var det utfordrende for noen av sangerne & holde
pa sine loops, men etter & ha gjennomfert denne formen flere ganger, uttrykte alle at de opplevde

det som meditativt og spennende.”®

4.7.3 Te Jondal’n a fri (slattestev fra Telemark)

Dette sléttestevet har jeg leert av moren min, som pé sin side har leert det pa kvedarkurs med
Agnes Buen Garnas8?. Det finnes i ulike varianter, med forskjeller i bade tekst og melodi.
Komponist, arranger og organist Henrik @degérd har dessuten skrevet et flott korarrangement$!

av denne versjonen som har veert til inspirasjon. Dette er ogsé en gangar, men den er 2-delt og

77 Vedlegg: 3, s.2, 29.9.

78 Vedlegg: 4.1

79 Vedlegg: 2.6

80 A. B. Garnas er fremtredende tradisjonsutegver fra Telemark. Medredakter i bl.a. «Ei vise vil eg kveda» (1978) (nettlenke 1).

81 Innspilling nr. 10
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ikke 3-delt, slik som «Bestemors gangar». Det har distinkt rytme med tydelige underdelinger, og
var dermed et godt utgangspunkt for & jobbe med loops og improvisasjon med utgangspunkt i en
tydelig pulsfoelelse. Dessuten «tulla» vi det andre verset, altsd sang «som fela spiller», uten
meningsbearende tekst. «Te Jondal’n a fri» er et godt eksempel pa slattestev som forlenges ved
hjelp av tulling, som tidligere nevnt. Det bestér av et tekstvers og et «tulle-vers» med samme

melodi.

Te Jondal'n a fri

Slattestev

Lt & 4
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No skame a te Jon-dal'nd fri med rau-méi-la sle - da & si - tja ut - i
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Mi jent-e my - kje fi-na-re enn di. Mi jent-e my-kje fi-na - re enn di._____

No ska me a’te Jondal’n a fri
med raudmadala sleda og sitja uti
mi jente e mykje finare enn di
mi jente e mykje finare enn di

Sadn-da-di didn-da dadn-da-di da (x 3)
Sadn-da-di di-da dadn-da-di da

Slik 18 det godt til rette for & jobbe bade med flyt og underdelinger. Linje 4 er som en slags
rytmeforskyving av melodien i linje 3, noe som bidro til & forsterke folelsen av framdrift.
Melodien markerer harmonisk dur-skala ovenfra og ned. Dette stevet var ogsa et godt
utgangspunkt for & jobbe med intonasjon i forhold til & holde grunntonen, altsa ikke synke. Det
var ogsa et godt utgangspunkt for & utfordre sangerne til & improvisere selv ut fra tydelige
rammer og til 4 jobbe med framdrift og konsonanter med utgangspunkt i den distinkte rytmikken

og den tydelige pulsfolelsen.

Framdrift og konsonanter
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I melodilinja er underdelingene tydelige gjennom attendedelene, og det gjor den godt egnet til &
jobbe med framdrift. Dette er ogsé en gangar, sa den skal «rulle og gé» jevnt. For ikke & oke
tempoet og for & unnga a snuble i siste linje var det viktig & holde fokus pa underdelingene.
Dermed var det hensiktsmessig a g& grunntrinn og fremheve underdelingene med di-ge-da-ge
(underdelinger). I TIC-gktene tok jeg ofte utgangspunkt i en hel frase, som «No ska me a te
Jondal’n & fri» med grunntone og kvint, av og til for a legge pa sléttestevet eller for a legge pa
flere loops. Andre ganger startet jeg med «Jondalen & friii»... i loop; forst med grunntone, legge
pa kvint og ofte sekund 1 tillegg, ofte ved & anvise tonene med solfa-tegnene do - so - re. Denne
rammen ga mye plass (musikalsk sett) til & skape nye loops, samtidig som sekunden ga en mer
fargerik klang enn bare et rent kvintintervall. En funksjonell méate & utvikle live-arrangementet pa

innenfor «n@rmeste utviklingssone»; ikke for vanskelig, men heller ikke for lett.

A synge pé «tulle»-verset egnet seg ogsd godt til 4 jobbe framdrift, spenst og konsonanter, noe
som igjen var et bidrag til & utvikle sangernes musikalske ferdigheter i forhold til timing og
rytmefolelse. Jeg brukte ogsé energizing for & jobbe med & fremheve underdelingene og 1 forhold

til & gke bevisstheten rundt a tilfore energi.

Improvisasjon

Etter & ha jobbet jevnlig med improvisasjon over tid var det tid for 4 ta et steg videre og utfordre
noen av sangerne til 4 bidra i improvisasjonsprosessen selv. Jeg rakk ikke & komme sé langt i den
perioden jeg jobbet med hele koret, men 1 vokalgruppa fikk vi jobbet s konsentrert at de fleste
sangerne turde 4 prove seg. Jeg ga dem konkrete oppgaver i form av & velge fragmenter av
slattestevet slik jeg hadde gjort det gjennom hele prosessen. Det handlet altsd om 4 ta
utgangspunkt i noe kjent som jeg visste ville fungere tonalt, samtidig som det i tillegg var helt
avgjerende & understreke at det ikke fantes noen fasit. Jeg var helt tydelig pa at det ikke var mulig
a gjore «feily, 1 tillegg til at vi hadde jobbet lenge med denne formen, noe som bidro til at de aller
fleste sangerne vaget a proves2. Det vil si at bade klare rammer, mengdetrening og trygghet var
tilstede, sammen med motivasjon, med henblikk pa metodikkens grunnfilosofi og flow-teori.

Jeg brukte tegnet create? til & utfordre den enkelte sanger til & improvisere. Etterhvert som

sangerne ble tryggere pa sin egen kompetanse, spisset jeg det mer inn mot stiltrekkene og jobbet

82 Vedlegg: 2.7. Fra forste ovelse som sangerne ble utfordret til & improvisere fram egne loops.

83 Vedlegg 4.1
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med rytmikk og timing. Noen av sangerne var sa trygge i settingen at jeg ogsé kunne bruke solo%?
- tegnet og utfordre dem til & improvisere solopartier underveis, altsé a frigjore seg fra loops og
skape sine egne melodilinjer, som 1 en improvisert instrumentalsolo. Slik ble dette et godt
utgangspunkt for & utvikle var versjon av slattestevet videre og virkelig skape musikk i
oyeblikket. Improvisasjon her ble altsd 1 utgangspunktet relatert til rytmikk og melodi mer enn til
improvisasjon i folkemusikk. Man kan kanskje si det var pé et «mikronivé», men jeg tenker det
var en god begynnelse i forhold til at sangerne tok utfordringen med & ga ut av sin egen

komfortsone og lage noe eget i en trygg atmosfzre.

4.7.4 Kan jeg nu slett inkje din skjenne datter fa (folkevise fra Solum)

«Kan jeg nu slett inkje din skjenne datter fa» kan karakteriseres som ei folkevise. Stubseid (1993)
deler folkevisene inn i kategorier som bygdeviser, skillingsviser og kjokemesterviser. De bestar
av flere vers, forteller ofte en historie og skildrer virkelige personer eller hendelser, og

opphavsperson er 1 en del tilfeller kjent.

Kan jeg nu slett inkje din skjonne datter fa
sd visselig mad jeg ut av land og rike gd
og leve her av sorgen alene.

Folkevisene har vandret og dermed endret seg med tiden, og en kan finne igjen samme visa i
forskjellige varianter over hele landet og ogsé i andre land. Vi har lite kunnskap om hvordan de
forskjellige visene har blitt sunget for innsamlerne startet med sine opptak pé slutten av 1800-
tallet. (Sata, 2004) Trolig stammer denne fra gamle skriftlige nedtegnelser som sé har eksistert i
muntlig tradisjon for den ble nedtegnet 1 Solum 1 1851. Den finnes ogsa 1 boka «54 viser og stev
fra @st-Telemark», notert ned av Ludvig M. Lindemans83, som oppgir Anders Olsen som kilde
(Askjem et.al (red.),1984, s.18). At kilden er skriftlig kan gi sangeren et friere utgangspunkt i
forhold til utferelsen enn om man laerer ved & «herme etter» en tradisjonsutever. Varianten koret

leerte av T.1 har en litt annen melodifering i siste linje enn Lindemans nedtegnede versjon.

84 Vedlegg 4.1

85 Lindeman regnes som en av de mest sentrale innsamlerne av norsk folkemusikk. Resultatet av turene hans utgjorde ca. 1500
originalnedtegnelser i tillegg til en mengde bearbeidinger (Askjem et.al (red.),1984).
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Kan jeg nu slett inkje din skjenne datter fa
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Ifolge Stubseid (1993) bearer de fleste viser preg av dur/moll-tonalitet. Dette kan diskuteres. Sett i
lys av kunnskapen om at anerkjente samlere som blant annet Lindeman tilpasset nedtegnelsene til
det diatoniske notesystemet (Sevag, 1993, s. 344), kan vi anta at intervall-spersmalet ma sees i
sammenheng med den tidligere nevnte intonasjonspraksisen i vokal folkemusikk. Opp gjennom
tiden har det versert oppfatninger i skolerte musikk-kretser at folkesangerne sang «falskt» siden
de var uskolerte og preget av mangel pa musikalitet, og dermed ikke hadde kunnskap og
ferdigheter innen sangteknikk. Ogsa Catarinus Elling, en annen av folkemusikkinnsamlerne pa
starten av 1900-tallet, «rettet pd» tonene slik at de passet inn 1 normen og datidas ideal (Ombolt,
2008). Med andre ord kan det i denne visa, der melodien veksler mellom liten og stor septim,
vaere sannsynlig at utferelsen tidligere innebar nevnte irregulcere tonetrinn; altsa at de er variable
1 utforelsen og dermed ikke lar seg notefeste pa en presis mate. T.1 kalte ogsa dette for «litt
uangripelige greier» (T.1.I) og det mest utfordrende stiltrekket a jobbe med i et kor. Det er bade
vanskelig a forklare og vanskelig & forsté, og krever arbeid og langtidsmodning «pé en annen
méte enn & kunne «pugge» en trille som en skal ha med pé slutten av en frase» (T.1.1). T.1 radet
sangerne til & lytte pd og prove 4 herme etter tradisjonsutevere som synger med en litt annerledes
tonalitet enn det vi er vant til, og at det vil vare den beste maten a bli fortrolig med denne

tonaliteten pa.
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Jeg opplevde at bidde melodien og teksten i visa hadde et spesielt melankolsk preg. Koret lerte
det forste verset (av tre) under kvedarkurset. Vi jobbet ogsa her, som med nystevet, med & tenke i
linjer da vi gvde inn visa. Noen av tonesprangene gjorde det utfordrende & folge melodiferingen 1
starten, men den var ikke fullt sa vanskelig som nystevmelodien. Da sangerne hadde blitt
fortrolige med melodien viste det seg at den 1& godt til rette for & skape iorefallende live-
arrangement med utgangspunkt i enkle loops og melodilinjer, og slik jobbe med tonalitet og
ornamentikk, to fremtredende stiltrekk i denne visa. Det var ogsa en vakker melodi som mange
av sangerne likte godt. Derfor talte den & brukes til utforskning; altsa kunne jeg eller la en groove
eller et ostinat gi over lengre tid for & jobbe konsentrert med tonalitet eller ornamentikk-
elementer uten at sangerne mistet motivasjonen underveis, eller rett og slett leke med live-

arrangering rundt melodien8e.

Ornamentikk handler om forsiringer, om bevegelser pa én stavelse som bestér av flere toner og
bidrar til et saeregent personlig uttrykk, eller som T.1 sier: «triller og kruller, som en slags
rosemaling pd musikken» (T.1.K). Ulike tradisjonsutevere bruker ornamentikk pé forskjellig
mate, og dette er et sterkt bidrag 1 hver utever sitt personlige uttrykk. T.1 fremhevet Hanne
Kjersti Yndestad som eksempel pé en formidler som behersket og brukte mye ornamentikk i sine

utforelsers” og som eksempel pa en utever som var utfordrende & imitere.

T.1 demonstrerte bruken av ornamentikk i visa: «Det er veldig vanlig at det etter en trille kommer
et forslag, det vil si at jeg [...] beveger jeg meg nedafra og opp pa tonen» (T.1.K) og sier ogsa at
bevegelsen kan bestd av bdde to, tre og fire toner. I tillegg snakket T.1 om verdien av a lytte til
forskjellige folkesangere og lere seg ulike typer kruller som en kan fylle i «ornament-
ryggsekken» der en kan lagre alle stiltrekkene som kan brukes i framferelsen av folkemusikk, om
det er i kor eller som solist: «sa det blir som en slags bank [...] som du klarer & mangvrere og

finne din egen ‘greie’» (T.1.1). Melismer eller triller er andre ord for ornamentikk.3$

Pé slutten av siste frase i denne folkevisa finner vi en type trille som bestar av tre ekstra toner (se

note). T.1 introduserer den slik:

86 Vedlegg: 1.6 og 3, 5.3, 27.10. Fra live-arrangering med hele koret.
87 Innspilling nr. 7

88 Sigrid Randers-Pehrson gir i sin masteroppgave en mer detaljert oversikt over forskjellige typer ornamentikk med referanse til @yonn
Groven-Myhren (Randers-Pehrson, 2010, s. 23).
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- Ja! Far dere med den trilla?: - Ale-e-e-e-ne (koret gjentar) (Saktere): Ale-e-e-e-ne...

- og litt kjappere: Ale-e-e-e-ne... Ja! Ogsa litt kjappere: Ale-e-e-e-ne... Siste: Ale-e-e-e-ne.

Det er sann dere md jobbe med ornamentikk. Dere synger det sakte til d begynne med, hermer,
synger sakte, ogsd speeder dere opp, ogsd plutselig, sd sitter den. Og nar dere har jobba med
ornamentikk over ei stund og hert pa ulike utevere, sa plukker dere opp litt her og litt der, ogsa

kan du bruke det som du vil, det som du syns er fint. (T.1.K)

Noen sangere fikk det raskt til, men mange sleit mer og syntes liksom aldri det satt helt. Her
jobbet jeg ogsé sakte videre utover, men i flyt, med minst mulig stopp, definerte hver tone i trilla
og okte tempoet etterhvert. Malet var at alle skulle greie & mestre det - iallfall pa sin mate - med
mengdetrening over tid. Vi fortsatte & jobbe mye med unison sang og startet ofte med a synge a-
le-e-e-ne sakte unisont, loope den og gradvis eke tempoet slik at vi hele tida hadde en flyt, og sa
gli over til & synge gjennom hele verset. Unison sang var dermed en hensiktsmessig mate a jobbe
mot et mindre homogent uttrykk pa, for eksempel i arbeid med ulik ornamentikk. T.1 papekte at
sangerne ikke behovde & fokusere pa & ufore trillene helt likt: «Jeg har tenkt at ndr vi bruker
ornamenter 1 kor, s kan jo folk gjere det de vil, det de syns er fint, for vi synger sammen for det.
Sa det er en fin méte & ha en annen form for samsang pa» (T.1.K). Utforskingen gikk dermed
ogsa ut pd hvordan vi kunne f4 til nettopp en annen form for samsang og hvordan - eller om - jeg

opplevde at det fungerte som koruttrykk.

«Ogsé tenk pa at vi ma ikke sakke, vi skal vere pd, vi ma ikke bli side bakpa, men ha energi
framover» (T.1.K). T.1 sang ogsé visa gjennom med rubato rytmikk og med fokus pé energien:
«Sé det krever liksom planlegging, og det krever at en fenker underveis, mens du ever pa det her»
(T.1.K). Jeg valgte etterhvert & veksle mellom & synge med rubato og med fast metrisk puls.
Begge deler fungerte godt. Ogsé her brukte jeg, som med nystevet, floor roof - metodikk, der vi

tonet oss inn og fulgte hverandre.

I arbeidet med bide ornamentikk og tonalitet/intonasjon var TIC-gktene et godt verktey, og vi
gjennomforte mange fine — og noen «rare» — live-arrangementer med denne, bade med hele koret
og med vokalgruppa, der jeg tok utgangspunkt i fragmenter av linjene, som for eksempel: «kan
jeg....». Den siste improvisasjonsgkten med «Kan jeg nu slett ikje...» ble svert interessant og et
godt eksempel pa hvordan improvisasjonsprosessen kan ta noen veier som ikke er sa lett &
forutse. Det startet med at jeg etablerte en loop med en basslinje som startet pa grunntonen og
gikk trinnvis ned til kvinten (D - C - Bb - A i forhold til nota) og var et godt utgangspunkt for &
legge pé nye sekvenser. Da jeg etterhvert utfordret noen sangere til & improvisere egne loops forte

det til noen nye tonale varianter i form av tidligere nevnte irregulcere tonetrinn, og arrangementet
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tok en helt ny vei. Jeg er usikker pa hvorvidt dette handlet om bevisste grep fra sangerne. Uansett
bar det preg av forskning, samtidig som det ikke «ramlet sammen», men fortsatte a flyte og alle
holdt fast til sin stemme. Her opplevde jeg virkelig at alle sangerne folte seg trygge og at ingen
sensurerte seg selv, selv om det hartes «rart» ut. Jeg valgte a «ro det inn» og «roe det ned» mot
slutten, slik at arrangementet antok en slags A-B-A-form, der A inneholdt selve bansullen med
tekst og melodi og B ble en slags utforskende «instrumentaldel» som skilte seg bade
toneartsmessig og karaktermessig fra A-delen, men hele seansen opplevdes likevel som helhetlig.
Det ble en lang improvisasjonsekt der sangerne var samstemte om at de virkelig kjente pa & vare

1 flow over lengre tid.

4.7.5 So ro te fiskeskjeer (bansull fra Sauherad)

So ro te fiskeskjaer

Bansull e. Anlaug Gunheim
Sauherad
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So roro te fis-ke-skjer, kor man-ge fis-kar fekk me der.  Ein te far og ein te mor.

\

Ein te sys-ter og ein te bror og to te den som fis-ken dro og det wvarves-le
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Folkemusikk har som nevnt ofte vert bruksmusikk for forskjellige anledninger. T.1 introduserer

det slik under kvedarkurset:

- jeg syns det er sa fint og spennende at det er er en bruksmusikk. Det vil altsa si at folk

har brukt det i sine liv som en del av det & vare et menneske og det a leve et liv og det & uttrykke
folelser. (...) Og det er det som jeg synes er stilig med denne musikken her, for den beerer preg av
et «levd livy, og da gar det rett i hjertet pd meg, hvertfall. Og det blir veldig - hva skal jeg si

- «nedpdy, den blir liksom wujdlete. Og nzer! (T.1.K)
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De fleste bansuller har funksjon som voggeviser; De skal fa barnet til 4 sove. «... den har en
slags beroligende puls som gar. Det her skal vare betryggende og fint og rolig, ikke

sant» (T.K.1). Binsuller kan ofte bare preg av improvisasjon, kanskje pé grunn av at det kan ta
tid & f4 barnet til 4 sove, og at sangeren da har hatt behov for & variere underveis. Som de fleste
andre bansuller har ogsé «So ro ro..» ganske lite toneomfang, i tillegg til en fast, rolig puls og
enkle rytmiske fraser. (Stubseid, 1993) Teksten 1 en bansull handler ofte om nare, hverdagslige
ting, og det er ikke uvanlig & legge inn navnet til barnet, som her: «Vesle Auduny.
Bénsullmelodiene inneholder ofte sméd «melodiformler» som gjentas (Stubseid, 1993; Szta,
2004), noe som gjer det relevant a trekke linjer til looping. Linje 1 og 2 er eksempel pa dette.
Bénsuller er levende tradisjon og blir fortsatt sunget i hverdagen. Jeg sang sjol bansuller for mine
unger, sé jeg har flere pa repertoaret som kan brukes til & sette sammen til ei bdnsullrekke i en
konsertsammenheng.

So ro ro te fiskeskjcer
hvor mange fiskar fekk me der?
Ein te far og ein te mor
ein te soster og ein te bror
og to te den som fisken dro
og det var vesle Audun.

Ved innlaeringen av «So ro ro te fiskeskjaer» hadde vi fordelen av at hele koret kjente teksten fra
for fra den mer kjente barnesangen «Ro ro til fiskeskjer»$, men melodien var ny for alle. Koret
fikk ogsa tilsendt lydfiler etter kvedarkurset slik at de kunne synge pa bansullen hjemme, blant
annet fordi den var sd «bruksvennlig» at noen av sangerne ville bruke den selv. Slik kunne de
ogsé bli bedre kjent med melodien. Ogsa denne visa hadde en variabel tonalitet som opplevdes
uvant for koret. I T.1 sin utforelse vekslet melodien mellom moll og dur, noe som var en
utfordring for mange. Forste halvdel av melodien gar i moll og siste halvdel gar i dur, noe som
betyr at tersen varierer. Etter all sannsynlighet handlet det ogsa her om den tidligere nevnte
aktuelle intonasjonspraksisen. For & forsgke a forklare stiltrekket fonalitet for koret, ble det satt 1

inn 1 en kontekst med kjente referanser:

Det er altsa rester av eldre, andre typer skalaer enn dem vi kjenner til fra piano og orgel. Sa

det har veert litt andre mater & bruke skalaer pa: kirketonearter, gamle tonearter som barer preg
av den katolske musikken, gregoriansk musikk, naturtoner, ogsé videre. [...] av og til er det
liksom som om det blir noen andre derer som apner seg opp i forhold til det tonale. [...] Jeg kan
prove & gi et eksempel der det er noen [...] toner som ligger litt hoyere eller lavere enn de vi er

vant til fra skalaen som vi kjenner til fra piano. (T.1.K)

8 Innspilling nr. 11
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Dette demonstrerte T.1 ved & fremfore et sldttestev der tonaliteten var utpreget «variabel». En
tilneermingsmate var ogsa: «...en kan fole seg litt fri. I en sang kan du synge bade dur eller moll

eller noe midt imellom» (T.1.I).

Jeg erfarte at tonalitet og intonasjon var utfordrende a jobbe med, ikke bare for sangerne som
ikke hadde hert mye pé folkemusikk og dermed ikke var fortrolige med dette tonespraket, men
ogsa for meg. Korsangernes kjente referanser var de harmoniske dur og moll-toneartene med
utgangspunkt i den tidligere nevnte diatoniske skalaen, sé i startfasen valgte jeg & gve inn
melodien med moll- og dur-ters som nedtegnet pa nota. Grunntanken med dette var at sangerne
for 4 forstd utforelsen og lydoppfattelsen av fenomenet «irregulart intervall» matte vite hva det
«regulere» intervallet var og hvordan det 1at. Dette kan ogsé knyttes til floor roof - metodikken:
For a forstd hvordan noe skal utfores/late, ber sangeren ha en forstdelse om hvordan det ikke skal

utfores/late, for & ha noe a relatere det til.

Jeg delte opp bansullen i 6 linjer (se note), der melodien i del 1, 2 og 3 var innom moll-tersen og
linje 4, 5 og 6 var innom dur-tersen. Sangerne brukte langt tid pa & mestre forskjellene mellom
moll og dur nér vi evde, spesielt i overgangen fra linje 4 til 5. Jeg brukte solfa: mi = dur, me =
moll% for & anvise henholdsvis dur-ters eller moll-ters. (Dette synes ikke pd noen av
filmopptakene.) Jeg blandet selv intonasjonen, spesielt i linje 5, noe som medferte en noe
«inkonsekvent» eller variabel intonasjon, der noen sang moll-ters og noen sang dur-ters underveis
1 linje 5°1. Dette forte videre til refleksjoner 1 forhold til den aktuelle intonasjonsproblematikken.
Ville det vaere et poeng a la sangerne intonere tersen ulikt? Kunne det bidra til skape et tonesprak
som 14 nermere folkemusikkens variable intonasjonspraksis? Eller ville det bare 1ite «paklistret»

og rart?

For & sette i gang TIC-improvisasjon og skape et helhetlig fellesuttrykk tok jeg ofte utgangspunkt
i ordene «So ro...» for & skape flyt og sammenheng som kunne apne for improvisasjon og
videreutvikling 1 korarbeidet. Under de siste to gvelsene i1 prosjektperioden skjedde noe av det
samme som med «Kan jeg nu slett inkje» under improvisasjonssekvensen da jeg utfordret
sangerne til & komme opp med loops selv. Improvisasjonen tok en ny vei og bansullen gled inn i
et «annerledes» tonalt univers, samtidig som vi virkelig opplevde & veare i flow. Tanken min med

a forseke a skape en tonalitet som var uvant sett ut fra sangernes vante harmoniske univers,

90 Vedlegg: 4.1

91 Vedlegg: 2.8
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opplevde jeg sann sett fungerte, og det var virkelig spennende og flott & oppleve at sangerne selv

grep muligheten til & utforske klangbilde og samklang.92

Ornamentikk

I tillegg til tonalitet var det naturlig 4 jobbe ekstra med ornamentikk her ogsa. Bansullen ble
utfort med en krull pé slutten av siste linje. Denne var enklere & utfore enn trilla i «Kan jeg nu
slett inkje», siden denne ble sunget med bare én ekstra tone 1 tillegg til et forslag. T.1
synligggjorde dette i innstuderingsprosessen:
Og né slang vi pd en liten trille [...] «vesle-e-e— a-Audun.» Og det jeg gjor da, det er at jeg
synger bare en tone ekstra. Ikke sant (langsomt): vesle-e-e... (med koret): vesle-e-e...vesle-e-e...
Ogsa nar jeg kommer til «Auduny, sé tar jeg noe som heter «forslagy, og da gér jeg under - og sa
beveger jeg meg opp pa tonen, sé det blir: vesle-e-e a-Audun..[...] Det er veldig vanlig at det etter
en trille kommer et forslag, det vil si at jeg sann...(viser med hénda): voom... beveger jeg meg
nedafra og opp pa tonen. (Kveder): Da-ii-raa, da-aa-raa. (T.1.K)
Krullen besto altsd av to toner og inkluderer forrige tone i melodilinja; fra en sekund - dur-ters -
sekund. Vi fortsatte & terpe langsomt fra gvelse til evelse for & strekke oss mot mestring pa sikt -
ikke over s lang tid, men alltid 1 flyt. Ferst: «vesle-e-e Auduny... sd utvide strofa: «og det var
vesle-e-e Auduny, og sé til slutt i sammenheng med hele melodilinja. I tillegg ble forslaget som
kom etter krullen fremhevet. I diftongen auu ligger det implisitt et slags forslag som falt pa plass

nesten av seg selv nér vi satte den an. Derfor valgte jeg a ikke fokusere spesielt pa forslaget som

fenomen, men prioriterte & bruke energien pa trilla i «vesle-e-e».

Underveis i prosjektperioden fikk jeg behov for a lage et eget VOPA tegn for ornamentikk, slik at
jeg kunne bruke det til improvisasjon og for eksempel instruere sangerne til & lage en sekvens
eller en solo som inneholder elementer med ornamentikk. Derfor fant jeg opp et eget funksjonelt
tegn som var enkelt for sangerne & tolke og huske ved & lage en liten sirkel/«krull»-bevegelse

med pekefingeren ut for tinningen.

Etterhvert som sangerne ble fortrolige med béansullen koblet jeg den dessuten sammen med «Kan
jeg nu slett inkje» siden jeg opplevde at de to hadde noen fellestrekk. Begge hadde et moll-preg,

men vekslet intonasjonsmessig. De fungerte ogsé fint i samme tempo, og jeg synes det alltid er et
spennende variasjonselement a koble sammen forskjellige sanger. Det apnet opp for kreativiteten

og nye kombinasjoner av loopsekvenser med utgangspunkt i kjent stoff>3.

92 Vedlegg: 2.9

93 Vedlegg: 1.8
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4.7.6 Improvisasjon i nedtegnede korsatser

Jeg brukte ogsa TIC-metodikk i improvisasjoner til & skape intro eller «broer» i andre sanger,
som slattestev-visa «Fjellmannjenta»®4 (trad.) og «Bruremarsj»® av J. M. Forde, som jeg begge
har skrevet korarrangement pé. Jeg brukte «Fjellmannjenta» under de fleste prosjektavelsene
bade for variasjonens del og for a kunne jobbe med ulike tilneermingsmater. Vi improviserte fram
vér egen intro som alltid ble ulik selv om jeg hver gang tok i1 bruk elementer fra sléttestevet for &
etablere et rytmisk grunnlag og bygge det opp mot starten av arrangementet® . «Fjellmannjentay,
som er en spenstig gangar i 6/8-takt, brukte jeg ogsa til 4 jobbe spesielt med framdrift og leke

meg med polyrytmikk pd samme mate som jeg gjorde med «Bestemors gangar.

4.8 Stiltrekkenes innflytelse pa hverandre

Selv om jeg har satt opp en slags oversikt over den vokale folkemusikkens stiltrekk kom det
tydelig frem at de enkelte stiltrekkene har pavirkning pa hverandre, noe T.1 ogsa var tydelig pa
under kvedarkurset og i intervjuet. Variasjonen innenfor hver kvedars personlige utforelse av
disse er stor. Uttale og dialekt har stor innflytelse pé frasering og rytmikk (Nygard, 2018).
Rosenberg (2014) fremhever for eksempel at variasjon i klang og intonasjon pavirker hverandre,
og Omholt (2015) nevner ogsa «klang og klangforskjeller med tanke pa overtonespekteret i en
sunget tone, og hva dette kan ha & bety for oppfattelse av tonehgyde i1 vokal folkemusikk». Her er
det relevant & trekke linjer til sammenhengen mellom klang og intonasjon i kor, noe som ogsé var
et sentralt fokusomrdde 1 RK-studiet. Om vokalene 1 et kor «spriker» mye og sangerne har svert
ulik klangfarge pa stemmen vil det bli vanskelig & intonere rent for koret. Derfor fokuserer jeg
vanligvis kollektivt pa & fi vokaluttalen sa identisk som mulig, og dermed var det naturlig &
prove & jobbe med tilsvarende motsatt fokus under prosjektperioden; altsa pé ulikhet 1 sangernes

stemmeklang.

De enkelte stilrekkene kan altsé ikke isoleres fra hverandre. Helhetsperspektivet gjor seg

gjeldende ogsa i arbeid med ett og ett element.

94 Vedlegg: 2.1 0og 4.2
95 Vedlegg: 4.3 og innspilling nr.12

9 Vedlegg: 2.11
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KAPITTEL S EVALUERING, DROFTING og KONKLUSJON

5.1 Evaluering av prosjektet

Etter avsluttet prosjektperiode gjennomferte jeg som nevnt en evaluering i vokalgruppa.
Selv om jeg som korleder opplevde arbeidsformen som nyttig, morsom og konstruktiv, og jeg
mente vi hadde hatt utvikling underveis, var det bdde spennende og interessant & {4 innblikk 1

sangernes opplevelser av perioden.

Responsen fra de ni sangerne som svarte var svart positiv, samtidig som tilbakemeldingene var
nyanserte. Kor-ansienniteten i gruppa varierte fra 3,5 til bortimot 50 (!) ar. Noen av sangerne
hadde god kjennskap til folkemusikk fra for og folte naer tilknytning til sjangeren, mens andre
hadde lite kunnskap og et mer likegyldig forhold til den. Spersméalene mine dreide seg om bade
opplevelse av arbeid med metodikken, oppfatningen av sin egen og gruppas utvikling generelt,
og selvfolgelig om arbeidet med vokal folkemusikk og stiltrekk og motivasjon for videre arbeid

innenfor samme felt.

Alle deltakerne var unisont positive til denne méten & jobbe pa. Ord som dukket opp var
«spennende», «moroy, «lererikt» og «inspirerende». Andre begrep som kunne knyttes direkte til
TIC-metodikkens helhetlige grunnfilosofi var: «artig med en leiken tilncerming» (S.6), «lett &
differensiere», «motiverendey, «effektivt», «jeg er mer trygg» og «du foler deg utrolig pdkoblet og
tunet inn péa det som skjer, og jeg synes det er veldig motiverende» (S.2).

Dette gjaldt ogséd sangere som i1 utgangspunktet ikke sa seg selv som helt komfortable i

situasjonen:

Det er moro! Jeg vil nok egentlig kvie meg for & vaere med pé noe sant, for jeg liker tryggheten
med & fa instrukser/en stemme og ha mange rundt meg som synger det samme. Er vant med &
synge i kor, og ikke vaere «selvstendig». Men denne metodikken ivaretar deg som kormedlem med
tanke pd at du fr en instruks (eller mange) og vet hva du skal gjere, men du md samtidig torre d
stole pa deg selv. Slik vi har gjort det har fungert godt for meg, der vi veldig gradvis har beveget
oss mot ytterkanten av komfortsonen. (S.2)

Her kom mye av intensjonen bak metodikken til syne og det ble tydelig hva som kan skje med
sangerne ndr man jobber malrettet over tid og tar utgangspunkt i det kjente. Det synliggjorde

funksjonaliteten og mulighetene for differensiering som ligger 1 metodikken.
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Andre begrep som ble nevnt var: «utfordrende», «utfordring pa en ny matey,
«konsentrasjonskrevende», «utfordre koordinasjon, lytting og rytme», «jeg ma stole mer pa meg

selv», men samtidig papekte alle at det var motiverende:

Det er bade utfordrende, spennende og larerikt. Utfordrende fordi det setter ens evne til & lytte og
til & «tune» seg inn pé andre pa prove. Spennende fordi det er nytt for meg og fordi det blir nye
flotte klanger og harmonier hver gang (nesten :-) og leererikt fordi en far nye utfordringer og
erfaringer med bade toner, klang og rytme hver gang. (S.8)

Det kom til uttrykk en balanse mellom utfordringer og mestringsfolelse som sangerne opplever

som utviklende, noe som ytterligere underbygde flow-teorien.

En av sangerne uttalte ogsa at det kunne bli for lange ekter, noe som forte til at det opplevdes for
monotont og repetitivt, og «da kan jeg bli litt lei» (S.7). Under TIC-gkter med loops som gjentas
lenge er det viktig 4 vaere oppmerksom pé faren for at det blir monotont og kjedelig. Jeg ville
uansett ikke ha gjennomfert prosjektet med hele amaterkoret pé en slik konsentrert méte som jeg
gjorde med vokalgruppa, nettopp pa bakgrunn av det som kom frem her. I koret ville jeg ha
fortsatt med improvisasjonsekter som en del av ovelsen i tillegg til & bruke det som en kreativ del
1 ferdige skrevne arrangement, med mal om 4 lofte det estetiske helhetsuttrykket. Jeg trakk ut
TIC-gktene med vokalgruppa i lengre sekvenser enn jeg ville ha gjort til vanlig bade pa evelser
og i en konsertsetting. Man kan ikke regne med at alle sangerne synes alt er like motiverende.
Det gjelder ogsé for korarbeid generelt. Samtidig var et av argumentene mine for a ta i bruk den
aktuelle metodikken at den kunne bidra til & holde pa motivasjonen siden det var enkelt &
differensiere og skape flow. Uansett sa jeg denne tilbakemeldingen som en god pdminnelse i
forhold til hele tiden & vare lydher overfor sangerne og vare observant pa balansen i maten &

arbeide pa.

Alle mente de hadde opplevd egenutvikling i perioden, og selv om svarene her ogsé var
nyanserte, sa jeg en tydelig ssmmenheng med det de sa om utviklingen i1 hele gruppa nar det
gjaldt bade det musikalske og fellesskapsperspektivet. De fleste nevnte «okt trygghet» i lopet av
perioden, storre mot til & «kaste seg frempé» siden det har vert «umulig & gjemme seg bort» og
man som sanger «ma stole pé seg selv» samtidig som det er en «‘ufarlig’ méte a prove ut ting
pa». Sa a si alle papekte at hele gruppa var blitt flinkere til & lytte, og noen nevnte at de hadde
opplevd okt fokus generelt, okt trygghet i forhold til hverandre og i situasjonen og okt

samstemthet. Musikalitetsbegrepet ble ogsa laftet fram: «Jeg far brukt mer av min musikalske
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kompetanse. Samtidig som jeg fér trent opp lyttemuskelen min, har jeg utviklet stemmen

min» (S.3). En annen av sangerne bemerket at hun hadde blitt en bedre lytter, ogsd i1 forhold til &
«lytte innover» (S.6). Ogsa det & jobbe pa eret, bruke hele kroppen og & ha eyekontakt med
medsangere ble fremhevet som motiverende og nyttig av flere, og noen pépekte at det rytmiske
arbeidet hadde forsterket sanggleden. Her ble performance-perspektivet tydelig i forhold til

handling og samhandling. Noen sa det slik at de «har lart & synge pa en ny méate» (S.9).

Alle sangerne bekreftet at de hadde opplevd det som en god og hensiktsmessig tilneermingsmate i

forhold til vokal folkemusikk. Det gjaldt bade de som var spesielt glade i folkemusikk:

Det har veert udelt positivt, og det & synge folkemusikk i kor er tradisjonelt utfordrende. Det
blir ofte for stivt, og en mister en del. Med denne metodikken bevarer vi scertrekkene, og alle tor &
prove. (S.3)

og de som ikke hadde noe forhold til det fra for:

Det kan veere utfordrende med uvante melodier og veksling mellom dur og moll, og du foler

at du synger «utenfory skalaen og det tar litt tid 4 bli sikker pd om du gjer «riktigy. Dette er

ekstra utfordrende nar vi improviserer samtidig, men desto mer moro nar det sitter. (S.2)
Jeg stilte ogsd spersmél om de hadde lyttet til folkemusikk 1 perioden, og det viste seg at de som
ikke hadde noe forhold til folkemusikk fra for heller ikke hadde lyttet noe sarlig til spillelistene
med vokal folkemusikk, sa akkurat dette hadde mindre effekt enn jeg hadde hapet. Alle ga
uttrykk for at det var det som skjedde pa evelsene som de opplevde som viktig, noe jeg tenker
sier noe om betydningen av det & motes og skape musikk sammen. Kanskje burde jeg ha vart
mer konsekvent pa a gi «lytte-lekser»? Det var umulig & vite om det hadde hatt stor innvirkning
pa mestring og uttrykk 1 lopet av sdpass kort tid, sd selv om det etter alt & domme ville ha vart en
fordel med mer fokusert lytting, var det ikke sikkert det ville ha hatt noen stor betydning for

akkurat dette resultatet. Med et lengre tidsperspektiv ville det sannsynligvis hatt en storre effekt.

Alle var samstemte i at de hadde opplevd utvikling og mestring i1 forhold til de enkelte
stiltrekkene 11 stor grad. Jeg listet opp de aktuelle sertrekkene med en kort og enkel presisering
av begrepet for at alle skulle forstd hva jeg mente med de ulike begrepene: stemmeklang
(brystklang/«rett ut» og ikke «klassisk hodeklangy), betoning av konsonanter (n, m, I, ng),
ornamentikk (kruller av forskjellig slag), «fri» rytmikk (ingen fast puls), tonalitet (dur/moll om
hverandre i ei vise) og intonasjon (tenke annerledes i forhold til hva som oppfattes som «reinty).

Disse begrepene brukte jeg ogsd under arbeidsprosessen, s& de var ikke ukjente for sangerne.
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Likevel kan jeg ikke vere helt sikker pa at alle oppfattet det slik jeg mente det, sa her kan det

ligge et uklarhetsmoment.

Pa spersmal om hvilke stiltrekk hver enkelt hadde opplevd utvikling innenfor ble alle stiltrekkene
nevnt. Flere av sangerne som ikke hadde noe serlig relasjon til folkemusikken: «Jeg tror jeg ma
si alle siden jeg har s 4 si null erfaring med folkemusikk fra for» (S.8).

«Ornamentikk opplever jeg at vi som gruppe mestrer bedre og bedre, det samme med klang og
betoning» (S.2). Betoning, ornamentikk og tonalitet, «fri»/rubato rytmikk og intonasjon ble ogsa
nevnt av flere. De fleste loftet dessuten fram det & jobbe med utfordrende klanger som noe de

hadde opplevd stadig sterre mestring i:

Ulike klanger har sterre betydning enn jeg har klart & here for, og ting som kan heres «feil»
ut kan gi et flott uttrykk. Jeg har kjent at jeg ter & stole mer pa meg selv nér vi synger med
toner som «kreesjer» eller klanger som heres litt rare ut, og det er ganske befriende. (S.2)
Jeg tenker ogsa dette var et omrdde som man merker godt om man opplever utvikling innen, bade

individuelt og kollektivt. Pa lydopptakene heres det tydelig progresjon fra prosjektstart til siste

ovelse.

Men hvilke av disse stiltrekkene opplevde jeg at sangerne mestret? Betoning av konsonanter
antok jeg pa forhand ville vaere handterlig for alle, spesielt sett pd bakgrunn av at koret allerede
var vant til jobbe med dette. Det viste seg a stemme. Dette stiltrekket adopterte sangerne fort og

det ble raskt en naturlig del av utforelsen.

Rubato rytmikk syntes jeg ogsa vokalgruppa fikk godet til etterhvert. Floor roof®” var et godt
verktoy her ogsé for & bevisstgjere sangerne i forhold til tempovariasjoner i arbeid med nystevet
unisont. A jobbe helhetlig med TIC-improvisasjon gjennom 4 skape loops i flyt understreket ogsa
folelsen av a frigjere seg fra en metrisk puls. Der opplevde jeg stor grad av progresjon i lopet av

perioden med vokalgruppa.

Ornamentikk mestret sangerne stadig bedre, som flere papeker. A kunne terpe pa detaljene fra
gang til gang og f4 den nedvendige mengdetreningen bidro til at trillene ble stadig mer
automatisert. Dette merket jeg allerede 1 lopet av gvingsperioden med hele koret, og progresjonen
okte med vokalgruppa. Det & kunne jobbe med detaljene i en helhet og i flyt bidro til at vi fikk

terpet en del pa dette stiltrekket uten at det opplevdes for monotont.

97 Kapittel 4.3.2

70



Stemmeklang opplevde jeg ogsa progresjon innenfor. Floor roof-metodikken var en svert
hensiktsmessig tiln@rmingsméte her ogsa, 1 tillegg til & instruere sangerne til a forseke &
identifisere sin egen personlige stemmeklang og til & imitere tradisjonsutevere. Det siste
opplevdes nok for noen av sangerne som «patatt», noe som forsterket opplevelsen av & bevege
seg ut av komfortsonen. Likevel provde alle sa godt de kunne, og pa opptaket kunne jeg hore at
de gikk inn 1 prosessen med a identifisere sin egen stemmeklang. Jeg kunne ikke spore noen
betydelig endring mot en sakalt kvedarklang 1 den kollektive korklangen under
improvisasjonsgktene, men flere sangere fastslo at de hadde blitt mer bevisste pa hva slags

stemmeklang de brukte, noe som tydet pa at de hadde fitt okt forstdelse av fenomenet.

Tonalitet og intonasjon skulle jeg gjerne hatt mer tid til & jobbe med. Dette fenomenet opplever
jeg som spesielt tett knyttet til solistisk utferelse, noe som bidro til utfordringer med a fa det til &
fungere 1 en gruppe som i tillegg ikke var spesielt fortrolige med tonespréket i den vokale
folkemusikken. T.1 nevnte ogsa dette som et stiltrekk der hun fortsatt var pa vei. Men selv om det
var like utfordrende som jeg hadde antatt pa forh&nd, opplevde jeg likevel at sangerne hadde en
viss utvikling underveis. Ikke minst ble det etablert en forstielse for selve fenomenet hos hver av
sangerne. En av de som hadde god kjennskap til folkemusikk sa det slik: «Fremdeles er det nok
noen som synes tonaliteten og intonasjon kanskje er litt vanskelig, men vi er pd vei, og det er

virkelig god innsats.» (S.5)

I begge sangene som jeg brukte til & fokusere spesielt pd tonalitet/intonasjon mener jeg & hore at
sangerne er mer komfortable i en mer uvant tonal setting. TIC-gktene med bade «Kan jeg nu slett
inkje...» og «So ro ro til fiskeskjer» pa den siste gvelsen med vokalgruppa kunne tyde pa at noe
hadde skjedd med hensyn til & akseptere og terre & gd inn i og holde pa et annet klangunivers enn
det vante og kjente. Det skjedde som nevnt noe udefinerbart underveis som kanskje kunne sies &
ha en slags sammenheng med intonasjonspraksisen, altsa at noen toner 1 pa siden av den
diatoniske skalaen, men jeg kan ikke fastsla om det var gjort med en klar intensjon eller om det
bare «ble sénn» nér noen av sangerne fikk i oppdrag & improvisere i helheten. Det interessante
var at ingen forsgkte 4 justere seg inn. Jeg gjorde heller ingen tegn til at de skulle endre noe.
Kanskje spiller det heller ingen rolle hva som egentlig skjedde. Det kan rett og slett ha handlet
om at sangerne var blitt mer fortrolige med en «annerledes» tonalitet og klangbilde. En av

sangerne oppsummerer det slik:
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A jobbe med folkemusikk har vert en ny opplevelse for meg og den har vert veldig positiv.
Det er et veldig spennende omradde med nye og spesielle klanger, melodier som gar bade i
moll og dur i annenhver strofe og med en liten krull her og der. Ofte litt spesielle rytmer

og tekstene er ganske annerledes enn det en er vant til i andre sjangre. Folkemusikk krever
full konsentrasjon pé det en synger og maten en synger pa. (S.8)

Det estetiske aspektet ble ogsa loftet fram, 1 ssmmenheng med funksjonaliteten: «Det er
forbleffende hvor fort kvaliteten eker pa det vi gjor [...] skaper noe vakkert og nyskapende
sammen» (S.3) og at dette har bidratt til & bli bedre sangere. «De harmoniene og tonebildene vi
har skapt 1 denne perioden tror jeg har gitt oss utfordringer som er med pé & gjore oss til bedre
korsangere» (S.5) og: «Spennende og motiverende nér det virkelig funker; nar noe som starter
«rart» ender opp med & bygge seg opp og bli veldig flott til slutt» (S.7) bidro igjen til &

underbygge sammenhengen mellom det funksjonelle og det estetiske.

Alle sangerne var positive til & fortsette med & jobbe med folkemusikk pa denne maten, og her

kom helhetsperspektivet ogsa til uttrykk. En av sangerne som var godt kjent med folkemusikk sa:

Vi er mer samstemte. @Qvelser der vi skal synge sammen med fri puls er svaert god trening. Du har
vist hvordan ornamentikk og krulling skal gjares tone for tone, samtidig som du viser med hénda.
Det er sa klar og tydelig dirigering. Vi har jobba mye med forskjellig klang, [...] og vi har
virkelig utviklet oss som kor! (S.5)

Dette understreket sammenhengen mellom korledelsen, metodikken og arbeidet med

folkemusikken.

Anne Haugland Balsnes’ (2014) fundamentale begreper for amaterkorvirksomhet; sangglede og

fellesskap, kommer ogsa til syne her:

Flere har blitt litt modigere i samsangen, vi kan ikke std med nesa nedi notearket. Det at vi jobber
med rytme, klang, tempo etc og MA folge med pa tegn og hva dirigenten holder pa med hele tiden
gjor at vi ogsa far et annet slags samhold 1 gruppa. Dette er verdifullt med tanke pé & jobbe videre
med metodikken, men ogsé i forhold til den tradisjonelle maten & synge i kor pa. (S.2)

Flere sangere uttalte at prosjektet hadde bidratt til & utvide egen horisont i forhold til
folkemusikk:

Folkemusikk er en sjanger som jeg tenker veldig tungt og tradisjonelt rundt, noe som er fast
og uforanderlig. Vi har gjort s& mye spennende gjennom prosjektet, og jeg tror vi kunne fatt til
mye flott framover om vi jobber mer med dette. (S.2)

Dette viser ogsa at denne tilnermingsméten hadde bidratt til & «avmystifisere» den vokale

folkemusikken som sjanger for dem som ikke kjente godt til den fra for. Flere av de andre
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sangerne bekreftet ogsa opplevelsen av at denne arbeidsformen passet «som hand i hanske»

sammen med folkemusikk.

Min egen kompetanse okte ogsa underveis, noe som forte til mer malrettet arbeid og dermed mer
effektive ovelser utover i perioden. Argumentasjonen for at TIC-metodikken som hensiktsmessig
verktoy for 4 jobbe med stiltrekk ble styrket gjennom prosjektet, ikke minst med henblikk pa
tidsperspektivet. Kommentarer som: «Gjennom prosjektet har jeg blitt utfordret til 4 tenke nytt,
lytte mer aktivt og il og med tenke selv!» (S.2), «Haper vi skal jobbe videre med dette» (S.9) og
«Jeg har aldri gledet meg sénn til gvelsene som jeg gjor nd!» (S.5) var ekstra motivasjon for &

viderefare prosjektet.

5.2  Mailoppnéelse, autentisitet og troverdighet

Gjennom evalueringen fikk jeg bekreftet sangernes opplevelse av metodikken som et godt,
hensiktsmessig og ikke minst motiverende verktoy, ogsé for & jobbe med vokal folkemusikk 1 ei
gruppe der de aller fleste 1 utgangspunktet ikke hadde noen stor grad av forkunnskaper eller
ferdigheter innen sangstilen. Jeg kunne ogsa si at jeg hadde oppnddd malene mine®8 i stor grad
med hensyn til musikalsk kompetanse, ta medansvar for korets musikalske prosesser og det &
vage 4 improvisere selv. Uansett utgangspunkt uttrykte alle at de hadde utvidet sin egen
komfortsone i lopet av prosjektperioden. I tillegg var bade sangernes og min egen kunnskap om
lokal vokaltradisjon og ferdighetene i utferelsen av stiltrekkene blitt styrket. I forhold til de
mindre konkrete estetiske malene kunne jeg konstatere at gktene hadde inneholdt bdde groove og
flow (bade musikalsk og mentalt sett) i stor grad og at fellesskapsmusisering hadde veert i

sentrum, siden det 18 implisitt i arbeidsmetodene.

Men hva med mestringen av stiltrekkene 1 forhold til spersmélet om autentisitet? Her berores
Bloms (1993) tidligere nevnte kontrollkriterie og den kollektive definisjonen pa hva som kan
betegnes som folkemusikk. At sangerne kunne mestre en trille eller & synge et stev rubato forte
ikke automatisk til & kunne kalle dette kvedarkor, basert pa definisjonen i kapittel 1.6.4. Ragnhild
Furholt (2012) reflekterer 1 artikkelen «Tankar om autentisitet og kjeldebruk 1 den vokale

folkemusikken» rundt nettopp dette. Hun skriver blant annet om forskjellen mellom & vere
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oppvokst med folkemusikk i et «syngende miljo», slik det i stor grad var tidligere, og det a ga til
en kilde for & laere sangstilen, slik jeg har gjort i dette prosjektet bade for egen del og med koret,
og at de som har «vokst inn 1» folkemusikken nok kan sies 4 ha et spesielt godt grunnlag for &
vurdere om en sangstil virker troverdig eller ikke (Furholt, 2012). Jeg kan ikke pasta at det
herbare resultatet later autentisk sett ut fra en kollektiv definisjon pa utevelse av vokal

folkemusikk, selv om béde sangerne og jeg opplevde progresjon og mestring i lepet av perioden.

Men autentisitet er et relativt begrep, og det er alltid spersmél om autentisitet i forhold til hva.
Det «vil ha ulikt innhold etter 4va en snakker om, hvor, nar, etter hva slags kilder og hvilken
sangtype det er snakk om» (Furholt, 2012, s. 16). Sett ut fra folkemusikalske kriterier mé jeg
fastsla at prosjektkoret fortsatt 1at kor og ikke kvedarkor. Nér det er sagt hadde jeg heller ikke i
utgangspunktet forventninger om at korsangerne skulle mestre sangstilen som tradisjonsutevere.
A «oversette» vokal folkemusikk som er s4 til de grader basert pa et solistisk uttrykk til
koruttrykk og fa det til & late autentisk «riktig» er svert utfordrende. Likevel vil jeg fortsette &
jobbe mélrettet med koret pa denne maten og folger Randers-Pehrsons (2010) uttalelse om sitt
tilsvarende prosjekt: «Men til prosjektets forsvar ma jeg si at tida jobber for prosjektet i et kor
som meter folkemusikken ofte. Modning og kjennskap til en sjanger tar tid, og 1 improvisatorisk
metode er det ogsa tid, modning og personlig utvikling som trengs» (Randers-Pehrson, 2010, s.
59). Med opplevelsen av kompetanse- og kvalitetsheving etter sd kort tid er motivasjonen stor for

a fortsette.

Autentisitetsbegrepet ser jeg uansett som fundamentalt i a// formidling, sé jeg vil trekke linjer til
Furholts artikkel og hennes intervjuer med en gruppe kvedarar som har ulikt grunnlag for sin
utovelse. En av informantene definerer autentisitet som «det same som & synge tradisjonelt pa eit
vis som gjer at det heyrest naturleg, ekte og ‘deg’ ut» (Furholt, 2012). En annen refererer til
Bach: «nar noe er det det gir seg ut for a veere» (Bach I Skarpengland, 2003, sitert i Furholt,
2012, s. 17). «Naturleg, ekte og «deg»» og «det det gir seg ut for d veere» er upresise
formuleringer, men jeg opplever det likevel som uttrykk jeg kan relatere meg til, og her blir det
naturlig for meg 4 skille mellom @ving og konsert som to ulike settinger. Som tidligere nevnt var
det viktig for meg at ikke estetikken skulle ga pa bekostning av funksjonalitet. Samtidig ble
eksperimentering en vesentlig faktor i prosessen for a strekke seg mot forstaelse og mestring av
de ulike stiltrekkene. Det regelmessige korarbeidet danner alltid grunnlaget for hva som skjer i en

konsertsituasjon, men rammene er forskjellige med hensyn til rom og sceneforhold, tilgjengelig
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teknisk utstyr og - aller viktigst: tilstedevaerelse av publikum. Malet 1 begge settinger er forst og
fremst flow og opplevelsen av a skape musikk sammen. I et tydelig performativ korarbeid som
dette gikk jeg inn 1 hver TIC-gkt pd egvelsene med samme intensjoner som jeg ville ha gjort om
det var under en konsert; d lage musikk sammen, med kvalitet bdde i det metodiske arbeidet og i
formidlingen. Likevel var det viktig & skape rom for at det kunne late «uvant» og «rart», for at
bade sangerne og jeg kunne «snuble», musikalsk sett, og for a trekke seansene ut i tid med fare
for at det kunne oppleves monotont. I improvisasjonsarbeid er det ingenting som er «feil». Det er
alltid anledning for & justere og hente seg inn igjen nér en ikke har en fasit & folge. Lisa Dillan
(2008) bruker begrepet musikalsk intelligens 1 forbindelse med dette kommunikative samspillet
som inkluderer balansen mellom 4 ta initiativ og sette seg selv til side og akseptere de innspillene
som kommer, ogsé om det kan oppfattes som «feil» i forste moment. Slik integreres ogsa
«feilene» som en del av det musikalske uttrykket (Dillan, 2008). De «interessante», tonale
improvisasjonssekvensene var tydelige eksempler pa dette. Jeg erfarte etterhvert at jeg hadde sé
mye erfaring og trygghet i arbeidssituasjonen at jeg kunne sette i gang en okt uten & ha noen plan
og likevel oppleve at vi skapte musikk sammen. Samtidig opplevde jeg at det 4 ha en plan & g ut
fra var nekkelen til god kvalitet og effektive okter. TIC-gktene der jeg opplevde flow og

«magiske oyeblikk» i storst grad, var de jeg hadde forberedt meg grundigst til.

Gjennom den musikalske utforskningen jobbet jeg mot et uttrykk som ikke bare jeg som korleder,
men koret 1 fellesskap kunne std inne for i en konsertsituasjon. Improvisasjon under en konsert
ville ha vert regissert og forberedt i storre grad enn pa evelser. Dette innebar for eksempel at jeg
under ovelser kunne instruere sangerne til 4 eksperimentere med sin egen stemmeklang, mens
dette pa en konsert ville ha ligget utenfor de fleste amatoerkorsangeres komfortsone. P4 den annen
side kunne jeg ha lagt inn «eksperimentering med stemmeklangy som en effekt i et live-
arrangement under en konsert, men da ville jeg ha forberedt korsangerne pa det. Det handler
alltid om at de involverte ikke skal fole seg utrygge 1 settingen. Det handler om & planlegge for
suksess og ikke overlesse med effekter og loops. Mélet var derfor forst og fremst flow og
opplevelsen av & skape musikk sammen. En av sangerne formidlet uoppfordret egne opplevelser

knyttet opp mot konsertsetting ut fra tidligere erfaringer:

Det har ogsa veert artig & oppleve utrolig bra respons fra publikum som har syns det har veert s
flott & here pa, og blitt imponert. Noen har faktisk trekt fram impro-innslaga som det aller beste
fra en konsert/framforing. Det er ikke alltid man skjenner selv hvor fint dette kan heres, der man
star midt inni og repeterer noe igjen og igjen og kanskje bare herer de rundt seg uten f4 med hele
lydbildet og hvor kult det egentlig er. (S.6)

75



A kunne kalle dette for «kvedarkor» ut fra folkemusikkens autentisitetskriterier i en
konsertsetting var altsa ikke viktig for meg. Derimot har det vert vesentlig & behandle
tradisjonsstoffet med respekt og unngé et inntrykk av at sangerne drev med etteraping av et
kvedaruttrykk, ogsa i en lekende form for formidling som dette. Malet er at det som presenteres
oppleves som «ektey, at sangerne foler seg komfortable og at publikum har en god opplevelse.
For a sikre et autentisk uttrykk sett i forhold til den vokale folkemusikkens egenart, vil jeg pa en
konsert isteden trekke inn tradisjonsutevere som har stilsikkerheten og som kan bidra til
stilmessig autentisitet og heve kvaliteten 1 formidlingen av den vokale folkemusikken. Jeg mener
likevel at jeg er kommet noen skritt neermere et kollektivt uttrykk som bidrar til & underbygge og
lgfte fram stilen. Nar sangerne mestrer flere av elementene 1 storre grad og er trygge 1 situasjonen
vil det bidra til at kvaliteten pa det helhetlige uttrykket heves. Det er relevant & trekke linjer til
tidligere nevnte Frode Fjellheim som sier om motsetningene mellom joik som individuelt uttrykk
og korsang som felles homogent uttrykk: «...Derfor trenger ikke et kor strebe etter a etterligne
joiken eksakt, men heller tenke pé at man bruker noen stiliserte elementer fra joiken» (Fjellheim,
2003 sitert 1 Randers-Pehrsson, 2010, s. 60). Koret vil slik kunne skape en folkemusikalsk

troverdig formidling sammen med en dyktig folkesanger.

5.3  Konklusjon

Gjennom denne prosjektperioden har jeg forsket pd hvordan jeg kan anvende trekk fra norsk
vokal folkemusikk i improvisasjon med kor ved bruk av TIC-metodikk med bade amatgrkor og en
mindre vokalgruppe med sangere fra det aktuelle amatgrkoret. A jobbe med ei mindre gruppe pa
slutten av perioden var utvilsomt en fordel. Det forte til at jeg fikk muligheten til & intensivere
prosjektarbeidet mitt, jobbe i sirkelformasjon og oppleve progresjon pé flere mater, til tross for en
relativt kort gjennomfgringsperiode. Dette hadde innvirkning bade med hensyn til gkte
ferdigheter innen generelle musikalske parametre som rytme og intonasjon, men ogsa i forhold til
utgvelse, forstaelse og bevissthet rundt de aktuelle stiltrekkene. Intensjonen min med & bruke
improvisasjon i denne sammenhengen var at det skulle bidra til bAde mengdetrening og helhetlig
implementering av musikalske elementer og spesifikke stilelementer, og at sangerne skulle fa
utvikle sine musikalske ferdigheter, ta medansvar og oppleve motivasjon gjennom flow. Dette var
ogsé viktige argument for sammenkoblingen av TIC-improvisasjon og folkemusikk. Jeg opplevde

at denne tilnermingen bidro til 4 holde pd motivasjonen bade hos sangerne og meg, slik at
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kvaliteten pd arbeidet med stiltrekkene okte og samtidig bidro til musikalsk kompetanseheving
hos alle de impliserte. Den musikalske kvaliteten fikk ganske riktig en «skub opad» jf. Graesholm
og Andersen (1993)%. Sangernes tilbakemeldinger i evalueringen ga meg ytterligere bekreftelse
pa funksjonaliteten. Jeg fikk ogsé bekreftet hensikten med «circlesong-formatet» da vi startet opp
med koreovelser igjen etter endt prosjektperiode. Det ble et antiklimaks for sangerne & gé tilbake
til tradisjonelt koroppsett med to meter avstand mellom hver sanger (pé grunn av smittevern) med
hensyn til bade lytting og kommunikasjon. Samtidig opplevde jeg at sangerne fra vokalgruppa
styrket korgruppa bade i improvisasjon og i arbeid med de arrangerte korsatsene etter

prosjektperioden.

Det er ikke nodvendigvis slik at teknisk mestring av musikalske detaljer forer til at en korkonsert
blir en stor opplevelse for publikum. Tvert imot mener jeg at et ensidig fokus pa detaljer og
teknikk fort vil kunne bidra til at man mister selve musikken 1 det, uansett tilneerming og sjanger.
A bli for opptatt av utferelsen av en trille eller plassere en rytmisk figur mest mulig «perfekt» i
forhold til en metrisk puls, kan bidra til & legge lokk pa det musiske (Bjerkvold, 1991). Musikk er
organisk og det menneskelige aspektet helt avgjorende for & fa musikken til & /eve. Dette er nok
et argument for denne tilneermingsmaten med utgangspunkt i kuchezal%; jeg er musikk/vi er
musikk. En helhetlig metodikk der musisering/d skape musikk sammen er hovedmaélet for hver
musikkhendelse, uansett om det er konsert eller gvelse, gjor dette til et spesielt godt verktoy, ogsd
til & jobbe med detaljer. Okt kvalitet 1 ovingsarbeidet forte til okt kvalitet i konsertsituasjonen, i

tillegg til at det bidro til & «avmystifisere» den vokale folkemusikken som sangstil.

Selv om korarbeid og folkemusikk representerer to tradisjoner som ferst kunne virke som rake
motsetninger, opplever jeg at begge innehar noen grunnleggende fellestrekk som har blitt
synliggjort gjennom dette prosjektet. Det ene var friheten som grunnleggende faktor bdde i den
vokale folkemusikkens variasjonskriterier og 1 improvisasjonspraksisen, en faktor som T.1 ogsa

fremhevet:

En trenger ikke veere sa redd, nedvendigvis, for & preve ut ting. At de i koret ogsa kan tenke at;
ja, ikke veere sa redde for & gjare feil. Prov dere fram. Ikke vaer redd for at det ikke er riktig. Og
jeg trur at hvis folk ter & prave seg fram, sa blir det veldig spennende resultater av det
etterhvert. (T.1.1)
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En av korsangerne uttalte at & jobbe med folkemusikk gjennom TIC-metodikk passet som hdnd i
hanske. Den muntlige formen er utgangspunktet her, noe Randers-Pehrson (2010) ogsa betoner
sin masteroppgave: «Lering pa gret [...] apner for improvisatorisk med-diktning og for et mindre
fastlast forhold til arrangering og arranggrvalg. Det ligger i denne musikkens egenart» (Randers-
Pehrson 2010, s. 56). Fokuset pa det individuelle 1 det kollektive uttrykket bidro til & styrke den
enkeltes musikalitet og tryggheten innad i gruppa i tillegg til & heve kvaliteten pa den musikalske
formidlinga. Samtidig bidro det til & «4pne orene» og til at sangerne ble mer fortrolige med

ulikheter i1 parametre som stemmeklang og intonasjon; som T.1 ogsd formulerte det:

Du legger pa litt hvis du synes det er fint og du lar veer hvis du ikke foler for det. Du trenger
ikke gjore alt likt hele tida, for det er vel ofte, iallfall i kor som jeg har jobba med for, det er vanlig
at de laerer seg noe og skal gjere ting likt. Imens her kan du lere deg noe og s kan du gjere det
litt sdnn som du har lyst til & gjere det sjol, og at det er en like verdifull mate d synge sammen pd,
som det de pleier a gjore. (T.1.K)
Jeg opplevde at prosjektet bidro til & akseptere et starre mangfold i koruttrykket slik at til og med
noe som tidligere ville ha blitt oppfattet som «meningsles eksperimentering» av sangerne!%! ogsa

kunne oppleves som en meningsfull del av en helhetlig musikkhendelse.

Den andre felles faktoren som ble synlig for meg var helhetsperspektivet. 1 innledningen til
«Fanitullen» skildrer Jan Petter Blom (1993) kompleksiteten i folkemusikkbegrepet og synliggjor
spenningsfeltet mellom arv og bevaringsverdighet kontra estetisk utfoldelse, emosjonelle aspekt
og levende tradisjon (Blom, 1993, s. 7). Ved a understreke betydningen av bade musikalske
elementer og sosiale verdier som tilhorighet og musikkopplevelse fremmer han dermed et
helhetsperspektiv som jeg opplever er i trdd med grunnfilosofien i dette masterprosjektet, i tillegg
til at jeg fant den 1 den vokale folkemusikkens formidlingspraksis, der musiseringen i seg selv og
den personlige fargeleggingen til hver enkelt kvedar hadde betydning gjennom bruk og variasjon
av stiltrekk sammen med tolkning av innhold, rammene rundt utevelsen og utvalg av repertoar.
Formidlingen, det d fortelle en historie giennom musikken sto igjen som fundamentalt, bade i

vokal folkemusikk og i korimprovisasjon.

Etter & ha utforsket ~vordan jeg kan arbeide med vokal folkemusikk konkluderer jeg altsd med at

vokal folkemusikk egner seg godt som utgangspunkt for TIC-metodikk samtidig som TIC-

101 Kapittel 1.2

78



metodikk egner seg godt til a jobbe med stiltrekk og formidling i vokal folkemusikk. Jeg opplevde

at de to omradene styrket hverandre gjensidig.

5.4 Veien videre

A knytte sammen to fagfelt som jeg foler meg s& «hjemmey i har veert svaert motiverende. Bade
kor og folkemusikk er omrader som nok av mange oppfattes som tradisjonstunge og kanskje litt
«traustey». Herdis Lien fremmer et argument for folkemusikkens bruksverdi og funksjon i dagens
samfunn; at den representerer noe rotfast i en kaotisk og rotles kultur, og at «dette
kulturelementet har ei einestdande evne til 4 tilpasse seg dei til ei kvar tid skiftande
samfunnsordningar og gjeldande normer» (Lien, 2001, s. 31). Slik sett vil folkemusikken alltid
vare aktuell og samtidig utvikles som levende tradisjon. Jeg tenker at denne prosjektformen ogsa
ville vert svert spennende & gjennomfere som et «ekte» kvedarkor-prosjekt med folkesangere

som behersker sangstilen godt.

For min del har det vaert leererikt & gé spesifikt inn i utforskning av folkemusikkens stiltrekk, ikke
minst siden jeg selv ikke anser meg som noen erfaren tradisjonsutover. 1 likhet med sangerne
mine har jeg leert mye om vokal folkemusikk underveis, og jeg hdper dette kan vere et bidrag til
a gjore den vokale folkemusikken tilgjengelig for flere pa en spenstig mate.

Det er dessuten en kjensgjerning at mange amaterkor sliter med rekruttering, og jeg mener at
helhetlige tilnzermingsmater som dette; som tar utgangspunkt i iboende musikalitet, en lekende
tilneerming og har fokus pé kvalitet, vil veere hensiktsmessige ogsé i dette perspektivet. Vi trenger
a vektlegge bade fellesskap, musisering og glede og kvalitet i alle ledd. For meg er denne
metodikken et godt eksempel pa at det ikke ligger noen motsetning i1 & jobbe malrettet med
kvalitetsheving og samtidig ha det «moro» sammen. Dessuten er den som tidligere nevnt
anvendelig pa alle niva, og med henblikk pa differensieringsmulighetene vil den vere relevant

ogsé for musikklaerere!2.

Jeg har opplevd skepsis fra kordirigenter som har «hert om» TIC-metodikken og har en
formening om at dirigenten skal gjores overfladig, all den tid det er et mél at sangerne skal ta

ansvar for den musikalske prosessen. Dette prosjektet har tvert imot bidratt til & styrke min

102 Ved Codarts, Rotterdam, Nederland er det opprettet kurs innen vocal leadership spesielt rettet mot skolelarere (nettlenke 29).
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visshet om at korlederens rolle er avgjerende. En ma ha bdde musikalske intensjoner, musikalsk,
pedagogisk og estetisk kompetanse, motivasjon og ferdigheter til 4 jobbe malrettet, - og man blir
aldri utlert! For min egen del har det alltid ligget en drivkraft i & unngéa stagnere som musiker,
korleder og pedagog. Jo mer innholdsrik musikalsk og pedagogisk verktoykasse, desto flere
muligheter har man som korleder til & styrke musikalsk formidling, kvalitet og motivasjon, og
dermed ogsé sangglede og fellesskap. Helhetsperspektivet gjelder ogsa i denne sammenhengen.
Dette prosjektet har dessuten stor overferingsverdi i forhold til arbeid innen alle sjangre, og det er
heller ikke snakk om istedenfor, men i tillegg til eller sammen med, annen og mer tradisjonell
tilnerming til korarbeid. Det gjelder 4 ha en slags «‘kjeller’ — en bann som en kan bygge huset
sitt pa» (T.2) og & opparbeide seg en «bank» — som T.1 sa om stiltrekk — slik at man kan variere
verktayene etter slik man opplever det mest hensiktsmessig

Det er fristende & sitere Anne Balsnes (2014) 1 denne sammenhengen: «Kanskje korsang handler
om a skape en enhet som ikke homogeniserer bort forskjeller og ulikhet - en samklang som tvert

om rommer mangfold og ulikheter?» (Balsnes, 2014, s. 138).

Som tidligere nevnt ser jeg ikke prosjektet som avsluttet. Jeg vil fortsette & jobbe med bade
folkemusikk og andre sjangre pd denne maéten, flette det sammen med arrangerte korsatser og
med andre musikksjangre. I lopet av gvelsene har det dessuten oppstatt mye fin musikk i
ayeblikket. Selv om det meste vil forbli akkurat det, vil noen av improvisasjonene ogsa danne
grunnlag for nye nedskrevne korsatser. Slik vil musikken ogsa utvikles videre. For som T.2 sa:
«Jeg har jo ikke laga noen ting som er ferdig. Det er bare en deadline som gjor at jeg mé levere
fra meg ting.»

- For ferdig blir en jo aldri — heldigvis.
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