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Abstract

The purpose of the dissertation is to shed lightegimonal and typological variations in
Norwegian old-time fiddling in a historical persgige. | have analyzed 500 transcriptions of
traditional tunes from different localities, limiteéo the gangar / halling and springar / pols
varieties. With a computer program specifically eleped for this task, | have adapted the
tunes written in finger / scordatura notation fatatistical approach by digitalizing the notes.
| focus on the role that differences in formal domstion, tonality and rhythm might play in
connection to the discussion about origin and hisibprocesses. Concerning form, my
investigation attempts to give an overview of fygological and geographical distribution of
different types of motifs and different methoddainal progression. The determination of
the motifs in the music is partly a matter of ipretation based on an inside perspective and
personal, tacit knowledge. In order to study tonatters, | relate the patterns of fingering to
theories of scales, crucial tones, frames, moddsravement. My basic approach to the
rhythmic aspects is to study the distribution & ttote durations (1/4, 1/8, 1/16 etc.). The
types of tunes in general or bar- or beat patterasrhythmical context are being related to
the variation within these categories.

My findings both support and add new aspects td#sc and well-known
geographical division between the Hardanger fidepertoire and the repertoire of the
ordinary violin. A polarity can be seen betweenaHardanger fiddle gangar made up of
small-motifs with a certain type of “chaining” ihé melodic progression and the
transposition of motifs in fifths vs. 2) a polsinmortheast played on ordinary fiddle with the
regular two-bar-form, longer motifs, systematic@acks and in which transposing is not so
common. The frequency of finger placement also shdear differences between the
southern Hardanger fiddle districts and the rest.

This division, however, does not concern the types of instruments only. The
border between the two areas reflects demographioaksses mixed by impulses from
outside as well as local innovation during the &stturies. | propose that the two areas be
called thesouthwest and thenortheast areas. | summarize typical features of the southwe
area as a large repertoire of gangar, small-matih&l development with “chaining’-
technique and transposition of motifs, frequengdinng on the D-string, descending tonal
movement caused by falling thirds and an overathidance of major tonality. In the

northeast area, gangar / halling tunes are raceth@nregular two-part form dominates. The
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E-string is the most used string, transpositiomoscommon in melodic progression and parts
of the repertoire are in what we experience as mino
Concerning the historical aspect, | argue thatriditions in southwest may be the

results of impulses during the"6entury. Dance, music and possibly early fiddle
instruments may have spread to Norway throughomgtcontact to German speaking areas.
This view corresponds with the core in the dantensist’ hypothesis. According to my
research, the gangar seems to be the archetypis imadition. | describe a process of
transformation of pols melodies in eastern Norvaayards the typical formal patterns of
southwest gangar. The eastern impulse is probéghtly younger than the south-western
and has spread among different social layers, wihdesarly southwest tradition probably
spread among people from lower strata. Also, | sia¢e that the differences in the fingering
patterns between southeast and northeast migheleflection of a musical heritage carried
on from older three-stringed fiddles in southwest.

In some aspects, the material shows homogeneigydey tonal structures. An
investigation based on eleven different tunings @sakpossible to describe a basic tonal
frame consisting of the fifth below the tonic, tioaic, the second, the third and the fifthH5

1 -2 -3 -5), with the major triad as a core.
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Forord

Den britiske poeten William Wordsworth (1770-185&al visstnok ha sagt: "We murder to
dissect”. Utsagnet kan sees pa som et spark tilefat litteraturvitenskap, for den romantiske
dikteren likte nok ikke at hans verker ble analysgrplukket fra hverandre. For dem som
matte ha samme fglelser overfor feleslatter, mdatetiggende arbeidet, der 500 slatter blir
lagt under lupen og analysert via datateknologtpfte seg som en saerdeles bloddryppende
affeere.

Det er fullt forstaelig at koblingen mellom felenikls tarr analyse, diagrammer og
datamaskiner vil virke fiern for den jevne folkerikes. Slattespel handler rimeligvis for
mange om tradisjon og trader til henfarende tider,akustiske, handlagede instrument og om
personlig uttrykk og musikalske stemninger. Sefigkr jeg ogsa bort den akademiske hatten
rimelig ofte. A sitte med fela og spille akkuratsiéttene jeg har lyst til uten & matte tenke
noe seerlig, alene eller i godt selskap, er en hermaindre daglig aktivitet jeg ikke vil veere
foruten. | andre situasjoner er jeg derimot gladshu steiner, for floraen av uttrykksformer
og stilretninger innen slattemusikken har pirreggjgrrigheten helt siden jeg begynte a bli
fortrolig med sjangeren. Nar jeg na legger framngeavhandlingen, kan jeg se tilbake pa en
periode over flere ar der hangen til & finne utiag har kommet over i mer organiserte
former.

| denne forbindelsen er det mange gode hjelperefsdjaner a bli nevnt. Farst vil jeg
rette en takk til Hagskolen i Telemark (HiT), soar lgitt meg de gkonomiske og fysiske
rammene som har veert ngdvendige i stipendiatperidanne tiden har oppbakking fra
bade kollegaer og studenter pa Institutt for folkek pa Rauland veert en positiv faktor i
arbeidet. Sa er det naturlig a trekke fram veiledehovedveileder professor Tellef Kvifte
ved Universitetet i Oslo, som under tiden har \@agasjert ved Griegakademiet i Bergen,
samt biveilederne Jo Ragislien (UiO) og Vidar Laiider). Alle har i lgpet av arbeidet
kommet med betydelige faglige innspill samt godrogsiktsfull kritikk. Gjennom arbeidet
med utvalget av slatter har jeg hatt sveert goglgelet knippe informanter til & vurdere
kildene, alle med lokal ekspertise i forhold til @l@radene jeg har valgt ut. Disse har seerlig
veert til god hjelp med tanke pa utvalget av spetenmy hvor sentrale disse har vaert. Videre
har jeg drgftet selve avgrensningen av omradenedissd. | tillegg til allerede nevnte Vidar
Lande har dette veert Einar Mjglsnes, Anders Rditey Luksengard Mjelva, Sjur Viken og
Olav Seeta. En spesiell takk gar til Olav Seeta sade thar latt meg bruke av hans upubliserte

materiale og som har bidratt mye gjennom fagligetaker. Nyttige, faglige innspill har jeg
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ogsa fatt fra Jan Petter Blom, Egil Bakka, Bjarrsé&l, Mikkel B. Tin og Hans Olav Gorset,
og det samme gjelder mine medstudenter Mats JobvaessAnne Murstad. Havard
Johnsbraten ved HiT har bidratt med en farste mmjd SPSS, Hege Andersen har laget
kart, Venke Haugen har gatt igiennom det spraldig&arah Nagell har hjulpet til med
sprakvask av det engelske. Takk til alle sammersa&nig takk gar ogsa til kollega og
kontornabo Anon Egeland, som sjenergst har lattfé@msyn i diverse systematisert,
historisk materiale og som samtidig har bidratirtinge gode innspill gjennom faglige
diskusjoner. Likeledes ma jeg trekke fram Ranvaigfeim ved biblioteket pa Institutt for
Folkekultur som har veert til uvurderlig hjelp i ardet med litteraturen. | lgpet av
stipendiatperioden har det veert ngdvendig a reiskek her takker jeg spesielt Herdis Lien
og s@ster Marit for gjestfrihet.

Den viktigste stgttespilleren giennom arbeidetltkavel veert datamedhjelper Mikkel
Aandreaa. Gjennom sin unike kombinasjon av tekimskikt, kreativitet og positive evne til
problemlgsning har han klart 8 omskape mine vijeftg fragmentariske ideer til en
database og et program som fungerer. Uten Mikkedibalette prosjektet neppe latt seg
giennomfgre i den form det har fatt, og jeg skyliam en stor og uforbeholden takk. Jeg
glemmer heller ikke min nsermeste familie, som ldthut med at far i huset har veert noe
mindre til stede enn vanlig bade psykisk og fyssskylig i den siste del av stipendiatperioden.

Det er mitt hap at andre kan la seg inspirere &e debeidet, og det er ingen grunn til
& veere redd for a ta i bruk uortodokse metoderskfiingen pa norsk folkemusikk og dens
historie. Fortsatt er det mye uplgyd mark, menligger et stort potensial i & kunne ta i bruk
et bredt spekter av metoder i tilneermingen til étgt. Dette er mitt bidrag.

Rauland, november 2008
Per Asmund Omholt
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Kapittel 1

~Innledning~

1.1 Bakgrunn og problemstillinger

1.1.1 Behov for begrepsavklaring

Denne avhandlingen har som overordnet mal a bedgienal og typologisk variasjon
i norsk slattespel pa fele og hardingfele med stbhisk perspektivleg gnsker a undersgke
hvordan ulike musikalske seaertrekk innen formopploygigtonalitet og rytme kan knyttes til
ulike musikalske typer og bestemte geografiske danda denne maten vil jeg utfordre og /
eller supplere eksisterende kunnskap om slatteeisikg opphavsproblematikk knyttet til
sjangeren. Med et dataprogram spesielt utviklefdonmalet, har jeg gjort et materiale
bestaende av 500 slattetranskripsjoner fra Helgelaord til Agder i s@r tilgjengelig for
opptelling gjennom & isolere og digitalisere deedtskaende tonenes hgyde, varighet og
strgkretning. Dette har gitt meg muligheten ti&&ram ny kunnskap om den typologiske og
regionale distribusjonen av konkrete, strukturték i musikken gjennom utprgving av et
sjangertilpasset metodisk redskap.

Selv om man i dag kan se tilbake pa en hundreérgkfingstradisjon innen norsk
slattespéipa fele og hardingfele, savner jeg likevel i mamlige formidlerrolle mer viten om
helt enkle, grunnleggende strukturer i musikkeg.dgplever at det er flere forhold det kunne
ha veert satt ord pa, og flere trekk som kunne hébeskrevet mer inngdende og systematisk
enn det som har veert gjort. Her tenker jeg pa ¢grdenleggende egenskaper som kunne ha
bidratt til en mer fullstendig taksonomi, ikke mirs®m et grunnlag for komparative studier.
Hva slags informasjon kan man for eksempel fa fvacha kartlegge distribusjonen av de helt
basale trekk som tonehgyder og varigheter i musiRke

Innen folkemusikkmiljget er man pa den ene sidgstaipav bade personlige
spillestiler og regionale forskjeller, samtidig somange i dag orienterer seg pa tvers av bade
sjangere og geografi. Min erfaring er at terminadogsom tas i bruk for a beskrive
forskjellene i musikken er begrenset, til tidee lystematisk og uklar. Innen visse felt, som
for eksempel takt og rytme, gjerne koblet opp neotg] er det sagt og skrevet en god del. |

diskusjoner om "dialekt” er det sveert vanlig & stekm springar- eller polsvarianter,

! Et begrep i teksten avviker fra vanlig norm: Jegver konsekvent slatspelog ikke -spill, ogspelenann i
stedetspillemann. Nar vi snakker om slattemusikk, klingpellangt bedre i mine grer.



dansesvikt, asymmetrisk tretakt osv. Gar en disserhenene etter i ssammene, viser det seg
likevel at de sentrale elementene det er snakksbknsom "kort” / "lang” og "tung / lett”, er
sveert problematiske a forholde seg til, saerligaaren har ambisjoner om & pavise
forskjeller gjennom & foreta malingeNoen samlet framstilling av regionale likheter og
ulikheter i norsk slattespel finnes derfor ikkersiben vi ser bort i fra nevnte "takt- og
rytmeterminologi”.

Det er derfor viktig for meg a forsgke & etabldrbegrepsapparat som tilstrekkelig
entydig kan beskrive de grunnleggende musikalskeg@pene som jeg tar for meg i min
kvantitative analyse av materialet. Jeg mener dtk@denne typen akademisk detaljkunnskap
er noe utgvere flest trenger a forholde seg tih inteler der grensene mellom sjangrene
ligger mer &pne enn far, ser jeg det som et podamae veere i stand til & verbalisere over
slike grunnleggende strukturtrekk. Selvfglgeligearstyrking av kunnskapsfeltet ogsa
relevant fordi folkemusikken har fatt en starresglinnen den akademiske sfeeren gjennom

utdanningsinstitusjonene, der bade jeg selv og @etieidet harer hjemme.

1.1.2 Kvantitativ tilnaerming

Mine innfallsvinkler til materien la allerede i fueredelsesfasen opp til behovet for en
kvantitativ tilneerming gjennom bruk av datateknolog statistikk, til tross for at dette slett
ikke er mine fagomrader. Det er min klare overbeivig at studier som tar sikte pa a
klarlegge en regional og typologisk distribusjonnawsikalske trekk i slattemusikken, ma
kunne ta i bruk kvantitative og moderne teknologisketoder. Dette underbygges av at
mulighetene i dag er sveert annerledes enn forfBaesiden. Jan Beran sier i innledningen

til sin bok Statistics in musicologlya 2003:

"In the last few years, the situation has changedndtically. Collection of quantitative data is no
longer a serious problem.(...)Statistics is likelyptay an essential role in future development of

musicology..?

| datateknologien ligger et potensial for sammerdigde analyse som tidligere generasjoner
av forskere neppe kunne forutse, noe som selviglggka kan komme til nytte innen
humaniora. Innen norsk folkemusikkforskning hakesinetoder sa langt veert lite fremme, og
det har da i hovedsak dreiet seg om a kunne fomgaktige malinger av intervallmessige

2 Se Kvifte 1999 og / eller punktene om takt og rytrmeste kapittel (avsnitt 2.7)
% Beran 2003: vii



eller rytmiske starrelser innen et begrenset materDet kanskje mest omtalte i s& mate, er
Ola Kai Ledangs mélinger av intervallene pa sajgfi? Jeg vil ellers komme tilbake til et
prosjekt ved Rff-senteret i Trondheim fra 1992, éestarre musikkmateriale blir analysert
ved hjelp av data, i neste kapittdlandre land, og kanskje seerlig i @st, har tekgisle
metoder i forskningen pa folkemusikk fatt starrassl Det internasjonale
musikkforskerforumet ICTMhar nd i en tid hatt en egen studiegruppe for "Pater Aided
Research”, og i dag finnes det eksempelvis softtilgiengelig pa nettet for analyse av
folkesang’ Videre kan det nevnes at det i Polen i de sendnardblitt gjort tilnarminger til
rytmeanalyse ved hjelp av samme statistikkprogram jgg bruker i dette prosjektet (SP%S)
| Ungarn finner vi forsgk pa computerbasert anabgé&lassifikasjon av folkesang allerede
pa 60-tallet, og i de siste arene er det publiftte arbeider som er basert pa avanserte
teknologiske metodet.

Jeg vil understreke at arbeidet mitt ikke har g til bruk av matematiske
beregninger, statistisk metode eller datatekngddget sofistikert niva. Det har jeg verken hatt
forutsetninger for eller ressurser til. Jeg betakiette arbeidet som et pilotprosjekt, der min
kompetanse fgrst og fremst gar pa kunnskap omtosrarg tradisjonell spilleteknikk, og der
teknologien skal vaere til hjelp i forhold til nokeékel opptelling og presentasjon av
tallmateriale. Ambisjonene er ikke a kunne slardeo med tekniske bevis, men a vise
tendenser som kan sannsynliggjere ulike hypot&sar.grunnleggende drivkraften bak mitt
arbeid er et gnske om & komme i gang med en prdsesiet ma brytes nytt land. Mange har
ment mye om norsk slattemusikk ut i fra ren synsaggdet er min overbevisning at dersom
en skal komme lengre i a si noe om selve musikkenogsa kvantitative innfallsvinkler tas i
bruk. At jeg burde ha studert matematikk og datadédqi i tillegg til musikk ville
selvfglgelig ha vaert en fordel i s& mate, menisdikdet nd en gang ikke blitt. Jeg har tilegnet
med en del kunnskap om statistikk underveis, neterpaklokskapens navn er det sikkert

lett & se at jeg kunne ha hatt mer fokus pa dette.

* Se Ledang 1971

® Bakka, Aksdal og Flem 1992

® International Council for Traditional Music (ww\etimusic.org/ICTM)
" ESAC — Essenser Associative Code, se www.esaocotgta

8 Dahlig-Turek 2003b: 155-164

% Juhasz 2006



1.1.3 Historisk tilneerming

Sa langt har det her til lands veert gjort forhold$& forsgk pa & systematisk sammenlikne et
bredt musikalsk materiale med tanke pa a kunnekkedeg kaste mer lys over typologiske
og regionale forskjeller, og videre kunne settselisin i en kulturhistorisk sammenheng.
Herunder hgrer historien om impulser, spredningagdringsveier i forhold til musikken i et

starre perspektiv. Musikkforsker Reidar Sevag sirivinnledningen til verket for vanlig fele:

»..det har vaert en viktig oppgave for norsk kultugkning & kartlegge impulsenes veier fra sentilim t
periferi, men ikke mindre & beskrive og forklare denforming som har skjedd pa veien, i matet med
stadig nye lokalsamfunn. Denne kartleggingen eskeligst for folkemusikken som i alt det vesentlige

har veert muntlig overlevert og derfor ikke har réd$eg i bevarte gjenstandéf.”

Flere arsaker til at dette har veert vanskelig digala trekke fram. At forskermiljget har veert
lite, og at forskning pa folkemusikk neppe kan sid® veert en hayt prioritert aktivitet i
samfunnet, er én ting. Videre er den muntlige mastlaren utvilsomt - i denne settingen -
vanskelig tilgjengelig som forskningsobjekt, szerfigd tanke pa & finne holdbare metoder.
Likheter pa tvers av landegrenser betyr ikke nadigems at det faktisk har veert kontakt og
gjensidig pavirkning mellom ulike musikkulturer. fadikhet, det vaere seg melodiske eller
rytmiske mgnstre, kan eksempelvis veere resultabienforliggende fysiske faktorer som
godt kan ha oppstétt uavhengig av hveratdédere har ikke endringer i slattespelet
kommet som en slags smitte som har seget ovettfdalégre til et annet; det er apenbart at
den grunnleggende drivkraften har vaert mer ellerdna bevisst valg foretatt av musikere i
sin virkelighet og samtid. Denne prosessen er ligwis naermest umulig & etterprove pa
detaljniva, og en forskers ambisjoner om a skrigéohie ma i sa mate tilpasses dette og
ledsages av en sunn skepsis til & veere bastantsaks&ammenhenger.
Opphavsproblematikken er ellers et kjent temakidoiusikkmiljget, og det er neppe
grunn til & legge skjul pa at det her ligger enideblogiske faringer. Seerlig musikken pa
hardingfele har en tendens til & bli framstilttoriske termer som spesielt gammel og original
(jfr. hardingfelas status som "nasjonalinstrumerdntrast til den europeiske fiolinen), der
noe av det som er kjernen i det nasjonalromanteskieegodset som holdes levende, nemlig
forholdet til det henfarende tider og det stedetjheaturen og til jordsmonnetdpog, star i
sentrum. Musikk og folkelynne er ulgselig knytiét-teller er et produkt av — lokale,

naturgitte forhold, og kan det trekkes trader lailigake, tilfares musikken gkt status.

19Sev8g og Saeta 1992: 9
1 Se Blom 1960: 102



Holdninger som dette er hgyst levende i miljgetkagy nok oppleves som et hinder i arbeidet
Sevég referer til ovenfd?.

Denne forfatter tror ikke slattemusikken har vakgp av bakken. Med den
kunnskapen vi i dag har fra danse- og musikkforsien, er det i et historisk perspektiv
umulig & betrakte vare folkelige musikkformer pke feom isolerte, seernorske fenomen.
Avhandlingen legger derfor til grunn at utgangspenkor norske feletradisjoner og
tilhgrende danser er et fellesskap innenfor etprisi kulturomrade. Dette betyr ikke at alle
de detaljer vi etter hvert skal ga inn pa, lar segre til utlandet. Tvert imot er det all grunn til
a tro at det brede mangfoldet vi i dag kan gledeav®r, i stor grad er resultater av lokal
innovasjon, kreativitet og skaperkraft. Men, i demnaterien finnes det mgnstre og strukturer
som grupperer seg pa bestemte mater, og her kiggenuligheter til & kunne rette sgkelyset

mot historiske utviklingslinjer og impulser uterifr

1.1.4 Malsetting og innfallsvinkler
Undersgkelsene er bredt anlagt, noe som medfgmgertedder & ngste pa underveis. Jeg er
inneforstatt med at detaljrikdommen i avhandlingiévaere utfordrende & orientere seg i for
en leser, men noe av hele ideen med dette arteidettopp at det & kunne lage et
oversiktshilde av musikken og prosesser omkring dmphav, krever et forsgk pa a fange
opp og sette sammen mange sma biter i et storegpibl

Det undersgkte materialet er avgrenset til de utikale formene for gangar / halling
og springar / pols, altsa de typene som normalfati®s som det eldste sjiktet i norsk
feletradisjon og som var dominerende musikk- ogsdformer pa norske bygder far
runddansen overtok ut igiennom 1800-tallet. Jegvhlgt ut tre hovedinnfallsvinkler til
materien, tre egenskaper ved musikk jeg oppfatter grunnleggende nar vi snakker om
musikkens struktur. Bade teorifeltet, som beskriv@smere i neste kapittel, analysene og
avhandlingen som sadan er organisert rundt diese es:

1) form, dvs. den tematisk / motiviske oppbyggingen og metodiske progresjonen.
Undersgkelsen tar her sikte pa & presentere esikivever den typologiske og geografiske
distribusjonen av ulike form- og motivtyper, avriwer for flertydighet i progresjonen og av
typer av transponering, som er en viktig ingrediemelodisk progresjon i slattemusikken.

Konkret vil jeg ha et seerlig fokus pa maten dedweduprinsippene i form - det jeg etter hvert

12 3fr. Hylland Eriksen 1996. Se ogs& Storaas 1985.



benevner som "smamotivoppbygging” og "regelmessigksform” - fordeler seg i

materialet. Formoppbyggingen har trolig veert destnsentrale musikalske elementet som har
blitt trukket fram i diskusjoner om avgrensing ardingfelerepertoaret kontra repertoaret pa
vanlig fele. "Smamotivoppbygging”, det additive msippet der slatten utvikler seg gradvis
gjennom repetisjon og variasjon av korte motiv,sgerlig ut til & bli knyttet til hardingfela,
samtidig som dette formprinsippet blir betraktensalderdommelig. "Regelmessig
toveksform” derimot, prinsippet som karakteriseaediretaktige motiv med regelmessig
kadensering i form av halv- og helslutt, blir kregttil vanlig fele (fiolin), til europeisk
kunstmusikk og nyere impulser.

Nar det gjelder motivene, vil jeg foruten a visetdan de fordeler seg typologisk og
geografisk, studere ulike kvaliteter ved motivtypeslik som lengde, ambitus og profil (grad
av retning / bevegelse). | min hovedoppgave fraveisitetet i Bergen 2008 der jeg kartla
formoppbyggingen i det totale materialet av eldédter fra et geografisk begrenset omrade
(Krgdsherad i Buskerud), fant jeg det hensiktsngegsitvikle et eget begrepsapparat for
analysene. Motivasjonen for dette, og for sa \idtfele arbeidet, var at jeg ikke fant det som
til da var skrevet om formoppbygging tilfredsstiltle med tanke pa den musikalske
virkelighet jeg opplevde. Dette dreide seg saentigkmblingen mellom form og feletype, men
ogsa at beskrivelsene har veert lite tydelige négjadder forskjeller innen slattetypene. |
hovedoppgaven paviste jeg eksempelvis en storjérskormoppbygging mellom typene
springar og gangar i hardingfeleomradet Krgdshe3adngaren her viste seg a veere preget
av den regelmessige toveksformen. Derfor er detrig sparre: Vil vi finne den samme
forskjellen nar vi tar utgangspunkt i et stgrre ada? Begrepsapparatet fra hovedoppgaven
blir presentert og videreutviklet i kapittel 4.

2) tonalitet, der historien om de "skeive”, "halvhgye” ellevtvende” intervallene, altsa trinn
og intonasjoner som ikke hgrer hjemme i det vardiggoniske systemet, i stor grad har
preget forskningeff.Et annet, vanlig begrep er "gammel tonalitet” deg ligger derfor i
kortene at disse litt eksotiske intervallene hét bétt pa som noe alderdommelig. Siden det
foreliggende arbeidet bruker noter som kilde, osjonspraksisen bare i begrenset grad gir

informasjon om intonasjonspraksisen, er ikke pnaiatekk omkring de "skeive” tonene noe

'3 Omholt 2000

14 Jeg bruker her et vidt tonalitetsbegrep, og métidranalt sagt hvordan tonene klinger og hvordarhenger
sammen. Dette er uttrykt litt mer presist i Johagstkhans definisjon i hans hovedoppg®alodi — Klang —
Intonationfra UiB: "Tonalitet ar ett monster eller systemsgnifikante tonhojdsreltioner som kan laras,
reproduceras, uppfattas och anvendas till att koest musikaliska forlopp” (Westman 1998: 11)



sentralt tema i dette arbeidet. Mye av teoristqfefeltet baseres likevel pa en forstaelse av
mer grunnleggende strukturer (rammer og skalasystem er relevante for meg.

Utgangspunktet for mine studier av det tonale ereleelte fingerplasserings
frekvens, og som bade handler om grepsmanstrefptoae og tonenes relasjon til hverandre.
Min tilnaerming gjer det her mulig & avdekke evehlitugeografiske eller typologiske mgnstre
ut i fra hvor det gripes pa fingerbrettet. Sidettelea vidt meg bekjent ikke er gjort far, vil
jeg se om det her framkommer ny viten og evensystematikk som vil ha sammenfall med
andre skillelinjer i materialet.

Med henvisning til et arbeid som tidligere har vggort for & avdekke mulige
dialektale forskjeller pa svensk og norsk matettalél jeg videre studere trinnpreferanser,
altsa hvor ofte de enkelte trinn (grunntone, seketied forekommer med utgangspunkt i et
tradisjonelt skalabegrep. Her er ogsa malet omgréulivdekke spesielle dialektale og / eller
typologiske saertrekk. Det samme gjelder mitt fop@isnelodiske intervall, og her lanseres en
metode for & kunne sammenligne melodisk bevegatskvantitativt materiale.

Fordelingen av dur og moll har veert diskutert sonmeilig indikator pa alder, uten at
det har blitt trukket klare konklusjoner i forhditinorsk materialé® For & forsgke & kaste lys
over temaet, vil intonasjon av tersen fa litt ekstppmerksomhet.

Det ser ut til & herske relativ stor enighet bltamalitetsforskere i Norge og Sverige
om at grunntone og kvint framstar som en senwakltramme i skandinavisk folkemusikk.
For & bekrefte eller utfordre dette standpunkeetjetlg utgangspunkt i de elleve felestillene
som materialet er fordelt pa. Ved - for hvert enkéille - & fokusere pa hvor ofte de enkelte
tonene generelt opptrer, hvilke toner som opptfiesbpa betont taktdel og hvilke som har
lang varighet, forsgker jeg a definere mulige ramme

3) rytme som tar utgangspunkt i den enkelte tones varigbenhetriske plassering i
taktslagsmotiv / i forhold til taktstrek. Jeg viélgse distribusjonen av ulike noteverdier
(fierdedeler, attendeler osv. - det jeg etter hisetegner sonaarighete) i materialet, med
tanke pa & studere om de fire slattetypene 2/8ayaB(B-gangar, udelt springar og tredelt
springar pa denne maten etablerer seg som seligtetyper. Jeg vil spesielt fokusere pa om
udelt springar, springartypen som fortrinnsvis kmmmer pa Vestlandet, der takten er basert

pa en rekke likeverdige taktslag, pa et generef skiller seg i fra den tredelte. Udelt

15 Huldt-Nystrgm 1966
1% Aksdal 1991



springar blir betraktet som mer alderdommelig avseforskerne, som har formulert
hypoteser om ulike alderslag i bygdedanséne.

Med utgangspunkt i & telle antall toner pa deakdstagene i springar og pols vil jeg
studere om spesielle moteimpulser utenifra er noe gienspeiles i det norske
slattematerialet. Den geografiske distribusjonetredelte taktslag vil fa et spesielt fokus. En
stor andel taktslagsfigurer med tre toner kan ®h@m et yngre trekk, bade med
utgangspunkt i musikkhistoriéh men ogsé ut i fra at triolbruk ("ristetak”) erekit som et
innovativt / motepreget element i tradisjonen. Rel®rskere trekker videre fram en spesiell
polsk, rytmisk signatur som bl.a. er pavist i s\epslska-materiaf€, og jeg vil studere om
trekket lar seg gjenfinne i mitt materiale.

Sentralt i diskusjoner om det dialektale i slattsikken star oppfatninger om og
beskrivelser av betoning og asymmetri i springapoig?® Det har bl.a. veert ulike
oppfatninger om hvor taktstreken i tredelt springgupols bar plasseres, noe som
eksempelvis kommer til uttrykk i standardverket iardingfeleslattet! For & forsgke & kaste
lys over problematikken omkring taktstrek og bemgnistuderer jeg distribusjonen av en del
elementer i den rytmiske konteksten ut i fra dermade forstaelsen av tunge og lette slag i de
respektive omradene. Jeg gnsker videre & belysskitlet mellom de to typene asymmetri pa
@stlandet ogsa omfatter andre musikalske ellertepenessige trekk. Konkret studerer jeg
forholdet mellom tone / intervall og betoning, sandtivenes startpunkt i forhold til
taktstreken.

Buestrgket er en sentral faktor i rytmiseringeried@slatter, og "strakfigurer” /
sammensatte strgkrytmer har gjerne blitt beskneeat utgangspunkt i bestemte slattetyper
og / eller dialektale saertrekkJeg studerer buefgringen pa et mer generelt kivdpt seg
gjgre, ut i fra en opptelling av hvilke toner soar hvilken strgkretning, a beskrive en
systematikk i fornoldet mellom strgkretning og lméovs. ubetonte toner, tunge vs. lette
taktdeler, varigheter og toneplasser? Resultatdita. settes i sammenheng med

diskusjonen omkring taktstreken i tredelt springaipols.

Opptellingene vil resultere i et spekter av typadg og geografiske

distribusjonsmgnstre. Disse vil sa bli betraktes omt tidligere forskning, spesielt med tanke

1" Bakka, Aksdal og Flem 1992: 94-95 og Blom 2003
'8 Aksdal 1991: 291

9 Dahlig-Turek 2003b

2 Blom i Aksdal og Nyhus 1993: 175ff

2 Nyhus 1979

2 Kvifte 1986 / Nyhus 1973



pa opphav, mulige impulser, alderslag og historijhet i slattemusikken. Spgrsmal jeg sgker
svar pa, er: Hva kan manstrene fortelle om tidgmivet i forhold til kontakten med visse
deler av Europa? Kan de peke pa mulige moteimpudgsempelvis i form av "polske
rytmer”? Det har her til lands veert vanlig & serggar og pols dansemessig som én tjpe
selv om Jan Petter Blom i Blom 2003 gar langt efinibre et prinsipielt skille. Vil det vaere
mulig, ut i fra musikalske kriterier, & defineraisgar og pols som to prinsipielt ulike typer?
Hvilke kontraster far vi fram mellom springar oghgar, og kan disse eventuelt fortelle noe
om alderKan distribusjonen av de ulike trekk fortelle noa musikalsk utvikling innen
slattetypene? Vil mgnstrene utviske eller forstarkskille mellom musikken pa hardingfele
kontra vanlig fele?

Deler av draftingen omkring disse spgrsmalenerainfta som gjetninger og
spekulasjoner, noe som ikke er til & unnga dersomnsker & si noe om de store linjene. Vi
ma antagelig godta at det ikke vil vaere mulig & kemtil bunns i den utviklingen som har
skjedd, og at ulike scenarier ngdvendigvis ma leaseé spekulasjon vel sa mye som empiri.
Det er viktig & understreke at formalet med undegksen ikke har veert a lage noe form for
statistisk bevisfarsel for det ene eller andre, d@eke pa tendenser som kan sannsynliggjere
et historisk hendelsesforlgp. Ikke minst med tgokéilbakemeldinger i forhold til videre
arbeid og ny forskning, er det viktig for meg a ket foresla mulige arsaker til de

distribusjonsmganstrene jeg avdekker. Derfor véggmjeg ut pa relativt dypt vann.

1.1.5 Noen begrensninger
Seerlig med tanke pa den historiske delen, villehdeteert et innlysende mal a sammenligne
det norske materialet med tilsvarende i fra anainél | land vi kan anta & ha mottatt impulser
fra. Pa et tidlig tidspunkt i arbeidet var planeskaffe til veie slikt materiale med tanke pa
sammenligning, men det ble fort klart at detteevprenge rammene for arbeidet. En prosess
med a stable pa beina et troverdig materiale imfaage land, ville i seg selv veere et sdpass
stort arbeid at det ikke kunne la seg forsvarentesssig eller gkonomisk. 1 tillegg ville
arbeidet med analysene ha blitt sveert omfatteredghdper likevel at dette kan bli mulig a
giennomfgre i framtiden.

Opprinnelig hadde jeg ambisjoner om & gjare en koatjy tilnaerming til motiv og
fraser som melodisk-rytmiske gestalter. Det vileviaert et gnskemal a kunne studere og

sammenligne tematikk og formler pa et makronivagier igjennom & kunne si noe om

% Bakka i Aksdal og Nyhus (red.) 1993: 116
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typiske melodiske og rytmiske konvensjoner i enggefisk eller historisk kontekét.| Iapet
av arbeidet har disse ambisjonene stgtt pa utfaydri Legger vi eksempelvis
musikksjangerens iboende variabilitet til grunngsektene 2.2.3 og 4.1), er det hgyst
usikkert hvordan man kan forholde seg til likhetgrforskjeller pa et slikt niva. Det ligger et
gedigent tolkningsproblem i det & kunne avgjgreesnmaling av likhet og / eller forskjell
mellom to musikalsk fraser har signifikans. | @itgville det a finne forsvarlige tekniske
lasninger ha blitt bade tids- og ressurskrevendgtelemnet er derfor noe jeg trenger mer tid
pa, og mine vinklinger mot dette er saledes tomdtiravhandlingen. Fokuset pa motiv er
likevel essensielt, all den tid analysene tar uggpankt i en manuell gjennomgang av
slattene, der nettopp motivene blir skilt ut ogskifisert etter et system, slik dette er beskrevet
i metodekapitlet.

| forbindelse med a sette sgkelyset pa trekk samasg prege et musikalsk materiale,
kan det her veere pa sin plass a understreke etajiepeeng: Uten & ha et relevant materiale a
sammenligne med, har vi ikke grunnlag for a sicat ar "typisk norsk”, "typisk halling” eller
"typisk skotsk ril”. Selv om vi i et gitt materialean pavise at visse formale, tonale eller
rytmiske trekk gar igjen osv., kan vi ikke isolelette som noe unikt uten at vi samtidig kan
dokumentere at det ikke er typisk i annet sammehbigt materiale. Mgnstre som er typiske i
norske springarslatter kan meget vel ogsa veereattefolkelig felespel i Europa. Videre er
jeg slett ikke sikker pa om det vi oppfatter sopisk, og da tenker jeg ikke bare rent
subjektivt, alltid lar seg forklare ut i hgy scomen opptelling. Et trekk kan trolig oppfattes og
omtales i milijget som typisk ut i fra kontekst;detalj inngar i visse sammenhenger, i
signaturmotiv eller i slatter som har en spesiefligion, og som derfor blir oppfattet som
typiske eller karakteristiske selv om de ikke gkibeg ut med spesiell hgy frekvens. En
tilneerming som handler om a telle, vil dermed hgréesninger i s& mate.

| et tidsbegrenset studium som en doktorgradsavimgnetpresenterer, vil det alltid
veere et spenningsfelt mellom dybde og bredde bfdrtil det stoffet en gar inn i. | denne
avhandlingen er det siste aspektet mest vektlagtekke av de problemstillingene jeg gar inn
i underveis, kunne helt sikkert dannet grunnlagefgme avhandlinger. Jeg er fullt klar over at
mange av diskusjonene underveis kunne ha veenitlate, samtidig som en rekke andre
problemstillinger kunne ha veert reist med bakgrumaterialet som blir satt under lupen.

Denne prioriteringen er en konsekvens av nysgjeeti&n pa hva som vil bli resultatet av a

24 Arbeidene til den ungarske Zoltan Juhasz, derthan sammenligner motiv (sections) i mange tusekale
folkemelodier i seks ulike land, kunne i s fallvzart et forbilde. Systematiske likhetstrekk kardstes
giennom en visualisering som baseres pa at hveiv med sin spesifikke profil blir representert matdounkt i
et flerdimensjonalt system. (Juhasz 2006)
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ngste pa mange trader, men ogsa av et gnske dweaitpraving av metoder. Siden arbeidet
har medfart utviklingen av et redskap for analysenaisikk, har det ogsa hele veien veert
interessant a gjgre sgk og tester pa ulike matttear betydd mye prgving og feiling, noe

som framstillingen nok har blitt litt preget av.

1.2 Om dialekter og forskjeller

| undersgkelsen vil de geografiske ulikhetene ieman veere et gjennomgangstema, og det er
derfor ngdvendig & si noe om bakgrunnen for déég.viser ogsa til min artikkel i Norsk
Folkemusikklags skrift nr. 20, der jeg har en gligede gjennomgang av tematikken omkring
begrepetradisjonsomradé® Dette begrepet gijennomsyrer p4 mange mater ad&ninnen
folkemusikkmiljget i vare dager. Det er vanlig ke at "folkemusikk-Norge” er delt inn i
omrader som oppfattes & henge sammen ved at e énrdel musikalske fellesnevnere som
samtidig skiller dem i fra andre omrader. Begrédetlekt” blir gjerne brukt i denne
sammenhengen, noe som ogsa kommer til uttrykkikstreringen av aktiviteten i miljget
gjennom organisatoriske modeller og kappleiksregl@men i tillegg innen institusjoner
som hgyere utdanning og arkiv. Innsamling, forsgrog publikasjoner har ofte et spesifikt
tradisjonsomrade som referanse. Ogsa nar det gfeldegramutgivelser er den lokale og
geografiske tilknytningen ofte sveert tydelig og pgiert. En slik regionalisme er derfor et
strukturerende prinsipp som ligger i det kildemialet (og kunnskapsfeltet rundt) jeg har som
utgangspunkt i forhold til dette doktorgradsarbeiéhele konseptet har derfor veert en
bakenforliggende rammefaktor bade i forhold tilaityav materiale og tolkning av resultater i
avhandlingen.

Naert knyttet til dialektbegrepet og tradisjonsoner&dnseptet slik vi finner det i
milj@et, finner vi ogsa et romantisk tankegods rkeblingen mellom naturen pa den ene
siden og folkelynnet og musikken pa den andre sidem en sentral idé. Forskjellene er altsa
naturgitte. Disse ideene kommer eksplisitt til sims tidlige innsamlere og forskere, og det
er liten grunn til & tvile pa at disse har fungan ideologer for den senere
folkemusikkbevegelsef?. Men konseptet kan neppe isoleres som en romakuisstruksjon
som bare har blitt tilfgrt utavermiljget i fra ealturell elite. En oppfatning om eksistensen av
regionale forskjeller i skikk og bruk, kultur og x@mnate har noksa apenbart veert til stede hos

bade lek og leerd her til lands opp igjennom hedtohien. Vanlige folks oppfatning om

> Omholt 2007a
% Se Havag 1997. O. M. Sandvik sier ogsa konkrébgpest sett haenger alle forskjelle vel sammen med
folkelynnet.”(Sandvik 1919: 5)
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naboen handler ikke bare om musikk, men ogséa oéksklesdrakt, byggeskikk og
veeremate. Folk flest har vaert opptatte av a karakte folk i nabobygda lenge far andseliten
pa 1800-tallet proklamerte koblingen mellom natyfalk, men i mer akademiske kretser blir

forskjellene na, i nasjonalromantikken, tillagtrgnbetydning.

Innen internasjonal etnologi- og kulturforskning basa den geografiske
dimensjonen hatt en sentral plass. Kulturelementitr®delse har blitt registrert og studert,
og kartet har veert et sentralt analyseredskap.narespredning av kulturtrekk kalles gjerne
diffusjonisme, og kan seerlig knyttes til en tysitrapologisk /kulturhistorisk tradisjon som
vokser fram mot slutten av 1800-tallet. Denne regan, som ogsa fikk betydning for
nordiske fagmiljger, hadde rgtter i lingvistiskskning, og begrep som kulturomrade eller
kulturkrets harer hjemme i denne typen studiertyp&: "Kulturkreise”). Jan Petter Blom
viser til Friedrich Ratzel som med smthropogeographi€1882-91) representerer et
grunnlag for denne tradisjonéhFritz Graebner (1877-1934) er et annet sentraft frenen
denne skolen, som nok i liten grad dominerer kidigkningen i dag. Kulturkretslaeren fikk
etter hvert sterk motstand, saerlig i britiske, @ptiogiske miligef® Sentrale bidrag innen
nyere forskning pa norsk folkemusikk- og folkedata likevel knyttes til en slik tradisjon,

slik som Egil Bakkas arbeider innen danseforskningg Jan Petter Bloms sviktstudfér.

Er det sa meningsfullt & gruppere regionale fotkkjeé musikken (slattespelet) i
spesifikke tradisjonsomrader? Tilsvarer slike orerdeelle musikalske skillelinjer, eller
handler det om konstruerte kategorier knyttet ddpriestillinger om folkelynne og lokal
tilhgrighet? At det er forskjeller i det musikaldi@dskapet er det jo ingen tvil om, men som
pa samme mate som for forskningen pa sprakligektiad, er maten grensene kan trekkes pa
avhengig av hvilke "musikalske malmerker” vi velgesette fokus pa. | forhold til spraklige
elementer kalles slike grengsoglosser Disse kan brukes til & isolere og atskille ulike
malmerker, men det er ikke dermed sagt at manuitieme kan "ringe inn” og avgrense
dialekter pa denne maten. Sprakviteren Finn-Erikjé/advarer mot en forestilling om at

spraklige dialekter er starrelser med en klar avgnag mot andre:

2 Se Blom 2003: 117. Denne artikkelen, "Springaismd Polska Dances of the Scandinavian Peniseda”,
for gvrig et helt moderne eksempel pa en kulturgaftek tilneerming, samtidig som den er faglig relat/for
mitt formal.

2 Se Hylland Eriksen og Nielsen 2002: 53ff

29 Se Bakka 1978a og Bloms beskrivelse av svikimegristksdal og Nyhus (red.) 1993
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"Noe av det vanskeligste man kan gi seg inn p&, argrense en dialekt i forhold til en annen i Noirg
dag. Vi finner geografiske, generasjonsmessigendiyiduelle varianter innenfor én og samme
dialekt.”®

Slik sett er dialektbegrepet problematisk som fagtielingvistikken. Det er ingen grunn til &
tro at det er annerledes med musikk, dersom detthele tatt har noe for seg a bruke
dialektbegrepet om musikk. | mange tilfeller vilknet uttrykk som "traderte idiolektet”
veere like relevant for a beskrive sammenhengédrsan ordet "dialekt”. Etnomusikologen
Bruno Nettl peker pa at nettopp grensesettingewdeat hovedproblemet nar
musikkforskeren har forsgkt a definere ulike omraer musikkulturer opp mot hverandre.
Dette gjelder ikke bare geografisk, men ogsa idlathil sjanger og historisk epoke. Det er
gjerne ikke vanskelig a finne et sentrum, men grramkring viser seg derimot ofte
vanskelige & trekk&

Denne avhandlingen har ikke som mal a bekrefteshksen av spesifikke dialekter,
0g jeg kjgper pa ingen mate myter om fastlagtetuhgitte” dialektale trekk. Det er heller
ikke sikkert de grensene jeg etter hvert treklkargerer oppfatninger om etablerte
tradisjonsomrader. | den grad det er en viktigakeiin undersgkelse & avdekke forskjeller i
mellom ulike omrader, sé er én ting a konstatedeatr der, deretter blir poenget a vurdere
hva forskjellene kan bety. Et uttalt mal er jo aftie hva mitt materiale kan fortelle om
historisk utvikling, og det er derfor viktig & farke a ta fatt i trekk som har et potensial i s&
mate. Dette er ikke ngdvendigvis trekk som i miljgreartikulerte som "malmerker” for visse
dialekter. Enkelte trekk jeg fokuserer pa i undkedgen, som for eksempel hvor pa
gripebrettet fingrene oftest blir satt ned, hvordarrytmiske noteverdiene fordeler seg pa
taktslagene og i hvilken grad melodiske motiv haggt bevegelse, er neppe elementer som i
nevneverdig grad er en del av dialektdiskursen.

Jeg tror ellers det er fullt mulig a si noe om bakmen for forskjellene uten a matte ty
til verken tro pa folkelynne eller begreper om abkonstruksjon. Sentralt star da den
begrensing som far & i mobilitet og kommunikasjoed omverdenen, en situasjon som er
fundamentalt forskjellig fra dagens virkelighet. #f&ar” i denne sammenhengen mener jeg

det gamle bondesamfunnet far motoriserte framkomdéem far elektroniske media og far

%0 vinje 1993: 25. Egil Bakka bruker termen "isokarh grenser som geografisk atskiller utbredelse av
elementer i folkelig dans (Bakka i Bakka, Aksdalflgm 1992: 19f). Hva kunne vi ev. bruke om tilsradte
musikalske elementer? "Isomuser”?

31 |diolekt = variant av et standardsprak hos ett #nkenneske, til forskjell fra dialekt og sosiole@schehoug
og Gyldendals Store Norske Leksikons nettutgawav.snl.ng Se ogsa Nettl 1983: 46

% Nettl 1983:49f
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folkemusikken ble organisert i nasjonal eller psktsammenheng. | dag er
folkemusikkmiljget en subkultur blant mange i ealgllisert verden, med sine fora og kanaler
i form av CD-er, radio, tidsskrifter, faste mategsar etc. Med var tids muligheter til & reise
og til a ta i bruk moderne teknologi, gar infornmasstrammen fort, og en nyhet kan i teorien
na alle neermest umiddelbart. Innovasjoner elleisgr utenifra hadde i det gamle
bondesamfunnet ikke mulighet til & spre seg medhststighet ut til noe samlet miljg (som
heller ikke fantes). Stabilitet, mindre mobiliteg konvensjoner er stikkord, og som det kom
fram gjennom utvelgelsen av materialet mitt i awdilgen, er det pafallende hvor vanlig det
er (har veert) med familietradisjoner rundt om idah Svaert mye av det repertoaret jeg tar
fatt i i min undersgkelse, har blitt overlevertrgjem flere generasjonsledd, tilsynelatende
innenfor nokséa snevre sosiale rammer. Ikke slibrété at spelemenn ikke reiste, for reising,
mgater og pavirkning er en sentral del av spelensogs Men spelemenn som helt eller
delvis hadde felemusikken som levevei, reiste ke igveralt. Som regel hadde de faste ruter
mellom markedsplasser og dansespel i bryllupeaggTypiske innovatgrer som Myllarguten
og Loms-Jakup hadde nok for sin tid store "virkead®ar”, men de var allikevel geografisk
avgrenset. Endringer hadde lokale utspring, ogeulikpulser utenifra "traff” ulike
lokalsamfunn til ulik tid. Resultatet over tid Halitt de forskjellene vi i dag i mer eller mindre
grad opplever som dialekter.

Betrakter vi dialekt som noe dynamisk, noe som es\der det ogsa enklere a vise
hvordan vi kan oppfatte begrepet og hvordan dest@ppEn konvensjon, en bestemt mate a
gjere ting i musikken pa, blir populeer i et omr@deet gitt tidspunkt. Dette kan veere knyttet
til nytt repertoar, men behgver ngdvendigvis ikkere det. Trekket kan ogsa vaere noe nytt,
men ikke ngdvendigvis. Det kan ogsa veere en tidligestanddel i musikken som av en eller
annen grunn blir trukket fram og kanskje satt ieminy sammenheng eller brukt pa en ny
mate. Innovataren blir et forbilde gjennom en splestatus som allerede er opparbeidet, eller
giennom szerlige musikalske evner. Dersom trekket gekkene (ev. repertoaret) kan sies a
komme fra en annen lokalitet, via tilflytting av ey kilde eller via reisevirksomhet foretatt
av lokal kilde, kan vi betrakte det som en impdkssom trekket er et resultat av lokal
skaperkraft, vil vi definere det som innovasjonplits kan utvilsomt ogsa utlgse innovasjon
og skaperkraft. Andre i vedkommendes nettverk eltef naeromrade vil sa sgke a ta etter og
tilegne seg det aktuelle elementet eller elemen®@wer tid kan dette ga inn i tradisjonen og
av andre bli oppfattet som typisk for et omrade.

Som vi skal se, lar det seg utvilsomt gjare a peken rekke trekk innen form,

tonalitet og rytmikk som varierer mer eller mindsestematisk geografisk. Selv om
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distribusjonen ngdvendigvis ikke samsvarer medigamppfatninger om tradisjonsomrader,
bar det vaere meningsfullt & betrakte forskjellema slialektale trekk i musikken. Samtidig
skal vi se hvordan detaljrikdommen fort kan blidiglstor, slik at en ambisjon om a kunne gi
en slags fullstendig beskrivelse av en lokal mudig&lekt neermest blir en utopi. Dessuten, nar
vi lytter til musikken, vil det etter alt & demmgsa hele tiden veere nyanser innen
strgkkvaliteten, ornamentikk, intonasjon og rytmiisg og andre hendelser vi neppe klarer &
sette ord pa, som kanskje vil veere vel sa avgj@réddn gvede lytters subjektive opplevelse
av geografisk tilknytning. Kanskje vi kan sammenéglette med det & gjenkjenne stemmer
til mennesker vi kjenner. Trolig kan hver og enoag identifisere hundrevis av ulike stemmer
blant mennesker i var omgangskrets eller i mediavad hjelp av den auditive sansen. Dette
handler selvfalgelig til dels om trekk som er autédebare, men ogsd om menneskers unike
stemmekvaliteter og spesielle klang, hvis forskjeieg betviler det er mulig & sette ord pa
fullt ut. Vi ma derfor trolig leve med at utgverag publikums oppfatning av musikalske
dialekters eksistens og skillelinjer aldri vil kienmatches fullstendig av malbare starrelser og
artikulert kunnskap.

Vi bar ikke forsta "dialekter” som noe som represeer omrader som er klart
avgrenset i forhold til hverandre, jfr. min henvurgntil Nettl ovenfor, men som mer flytende,
bevegelige omrader som omgir forskjellige sentitegttersom hvilke elementer man velger a
fokusere pa. Samtidig er det vesentlig & huskékat sentra og mulige skillelinjer ikke
behgver & ligge fast over tid. Tidsaspektet, detohiske utviklingen, er med andre ord
vesentlig som referanse i var forstaelse av dibkkiepet. P& bakgrunn av dette kan vi si at
en dialekt i folkemusikken er et dynamisk fenomesdmtstrekning i tid og rom, der
grensesetting basert pa artikulerbare starreldertiden vil utfordres av ikke-artikulerbare

forhold og ideologiske faringer.

1.3 Hva er en gammel slatt?

Under en diskusjon om det historiske og alder iikkes, er det pa sin plass a filosofere litt
over hva "det gamle” egentlig bestar i. Folkeligjidamusikk pa fele i Norge er i stor grad
muntlig overlevert musikk, og sammenlignet med véaboland har vi et begrenset materiale
av eldre dokumentasjon av musikken i form av neftekisom kan hjelpe oss til &
konkretisere skillet mellom eldre og nyere trekirljeg i denne sammenhengen forsgker a si
noe om alder pa slattemusikken, gjer jeg det veefiere og isolere ulike hendelser,
mgnstre eller trekk i musikken. Disse kan jeg argntare for har veert typiske i en bestemt
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periode, da gjerne gjennom kunnskap i fra andre &ier sjangere, og pa den maten
sannsynliggjgre ulike alderslag eller historiskktsjmaterialet som undersgkes. Men a skulle
overfgre dette til konkrete slatter og et bestergtenset repertoar, er temmelig problematisk.
Slattene er & betrakte som immaterielle kulturminog vi kunne godt si at den levende
musikken hele tiden gjenskapes i nye versjonemforeet kontinuum der et startpunkt er
umulig & definere, der det alltid har veert noe samder fgr, noe som ligner. Det er ikke som
med gamle glboller eller mangletre, der en kanrdated C-14 metoden.

"Dette er en gammel slatt” er et vanlig utsagndlemannskretser. En slik oppfatning
kan basere seg pa konkret kunnskap om kilder ogtireg av slatten, at den kan fgres mange
ledd tilbake, eller at den bare har baret med sstempel som gammel i traderingsprosessen,
uten at dette trenger a veere knyttet til en beségianskap ved musikken. Nar man tenker
som spelemannen ovenfor, aner jeg at det forussattslatten har et slags selvstendig liv, en
kjerne, en eller flere formler og musikalske idesr eller flere melodisk-rytmiske gestalter
som lar seg identifisere og tradere, men som sagreidrikoblet fra, og oppleves som noe
mer enn de elementene som kan isoleres enkelegsak en folelse av at det er dette litt
uangripelige "noe” man tenker pa nar man snakkeaben slatt er ung eller gammel. Dette
har en viss sammenheng med problematikken omkoimglfegrepet, forhold som vil bli
diskutert mer inngdende senere i avhandlingenladger vi til grunn at kjernen vi snakker
om kan framsta i mange ulike skikkelser, bade kaksfonsmessig, tonalt og rytmisk, men
fremdeles bli betraktet eller gjenkjent som det s@nsom samme slatt.

Dersom vi tenker slik om slatter, at de har enslrginnstruktur som kan realiseres pa
ulike mater, innebzerer dette i sa fall videre atitlbeholde sin identitet selv om de
giennomgar forandringer av ulik ytre karakter, ¢ietre seg tonale, rytmiske eller
formmessige. Slike forandringer vet vi skjer i isgdnsprosessen, og dermed blir det naermest
umulig & snakke om alder pa den enkelte slatt dersan ikke har konkret kunnskap om et
spesielt opphav eller kan tidfeste den gjennompgtemnelse, da i betydningen "minst sa
gammel som...”. Det kan faktisk sies sa sterkt atlétt alene, eller mer presist, en
framfaring av en slatt, ikke har noe potensial $ustorisk dokument overhodet.
Aldersbestemmelsen vil matte knyttes til bestemstiekt og ikke til bestemte slatter, og en slik
erkjennelse underbygger at musikken ma studeresagéoniva dersom en skal komme noe
vei pa dette feltet. Det er fgrst nar man kan dodntere et mer eller mindre systematisk
sammenfall av flere slike trekk i et starre matera det bar veere grunnlag for a peke pa
historiske lag, og ambisjonsnivaet bar trolig leggpp mot sannsynliggjgring snarere enn

bevisfarsel. Et av mine perspektiver i undersgkeldleveere a ha et kritisk fokus pa om
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trekkene det snakkes om faktisk holder mal sonkatdier pa alderdommelighet. Etter min
mening er det et sunt utgangspunkt at ingen aedikshe kan brukes som bevisfarsel pa hay
alder, og i alle fall ikke pa konkret repertoary & likevel ikke redd for & spekulere og
formulere antagelser om mulige sammenhenger, s léa@ ngdvendige forbehold er tatt.
Usikkerhet om grunnlaget for stille spgrsmal méeikki et hinder for & sparre. Det er neppe

forskningen tjent med.

1.4 Valg av noter som kilde

Musikk er som immaterielt kulturminne vanskeligrgpg an som historisk objekt, fordi den i
sa stor grad eksisterer gjiennom realisering i nétifbrdringen har derfor ligget i & sile ut
elementer som lar seg betrakte i en historisk k@ttened de betenkninger dette impliserer. |
denne sammenhengen har valg av kildematerialehetgentralt. | utgangspunktet har jeg
grovt sett hatt mulighet til & bruke to typer kildeemlig fonogram (innspilt materiale) og
notemateriale. | en innspilling vil det vaere mapgeametere som det er mulig a si noe om,
og som har relevans for mitt interessefelt. Dettgenl seg for eksempel om variasjon innen
metrikken (asymmetri i springar og pols) og om terfarhold (variabel intonasjon /
klangforskjeller) som bare delvis lar seg beskrigeskriftsystem. Imidlertid er slike forhold
innen tonalitet, ornamentikk, metrikk, teknikk otgrykk som en innspilling kan fange opp,
ogsa elementer som er svaert problematiske a fogegdil i en historisk studie, jfr. forrige
punkt. Det er nettopp gjennom innspillinger vi ldokumentere at tonale og metriske forhold
kan forandre seg over noksa kort tid, og ogsaifuasjon til situasjon gjennom stor grad av
variabilitet. Elementer i musikken kan bli borta #n generasjon til en annen. Trekk som blir
oppfattet som alderdommelige kan ha blitt lagit miyere tid av "ideologiske” / retrospektive
arsaker. Videre vet vi at mange av disse forholdsom kan bli gjort viktige bade i en
diskurs om dialekter og i et historisk perspekérflyktige og uangripelige starrelser som er
problematiske & male og behandle objektivt medegésammenligning. Pa tross av at
dagens teknikk er sveert sa avansert, gjelder fogparsmalet om representativitet, og data
ma fortsatt omtolkes og klassifiseres subjektivdt Klingende, selve lyden, og malinger og
vurderinger som foretas, ma uansett gis et grafskiftlig uttrykk i bearbeidelsen. Dessuten
ville en tilneerming til fonogram og innspillingealvaert lite hensiktsmesseig for meg med
tanke pa at jeg fra starten av har hatt ambisjoneé ga lags pa et relativt omfattende
materiale rent volummessig. Jeg har ikke sett feg muligheten til & bearbeide et

fonografisk materiale av den starrelsesorden jeghsett som ngdvendig for & reise mine
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problemstillinger. En tilnaerming til musikken sorimkiende objekt vil derfor veere beheftet
med sa mange praktiske og metodiske problemeggdtar valgt a rette sgkelyset mot noter
som kildemateriale og basis for mine studier.

Noter har klare begrensinger og apenbare fordééehold til hva de kan fortelle om
musikk. | folkemusikksammenheng er det en vanligkkr at de subtile, men sveert viktige
elementene jeg snakker om ovenfor pa uttrykksititen grad lar seg uttrykke gjennom eller
lese ut av notene. Igjen kan vi trekke en sammeiniggtil sprak; noter er som bokstaver
arbitraere tegn som ikke gjengir lyd, men star fegreper. Innledningsvis i heftet

"Musikkteori for folkemusikk” skriver Tellef Kvifte

"Nettopp det & kunne notere musikalske begrepéorikiell fra selve lyden, er noteskriftens styrke

(...)Det betyr pa den annen side at forhold som ikketsdar seg begrepsfeste, er darlig egnet for

notasjon®*’

Slik kan en si at notene egner seg til & beskraredblser i musikken som svarer til det vi har
noenlunde klare begreper om. En slik erkjennels®sa veert viktig i forhold til min
tilneerming. | denne sammenhengen er det kanskjig\ikpapeke at begrepene vi bruker om
musikk som kommer til uttrykk giennom notesysterhet, en klar slagside i forhold til
vestlig kunstmusikk, og at de definitivt ikke eviktet pa folkemusikkens premisser. Jeg tror
det likevel er ungdvendig & dra dette for langt Bérlenge en har de ngdvendige
forutsetninger for & kunne tolke, er noteskrifttilggrende begrepssystem helt greit som
medium i forhold til slattespel. Det viktigste eémaan erkjenner at noter ikke er musikk, men
et formidlingsrettet system som gjennom et skgftlitrykk representerer begreper om
musikk. Med egen erfaring som referanse: | notemedn lese grovstrukturen i musikken,
slik som melodibevegelsen, samklanger, tonenesveblzarigheter og retningen pa buen.
Nyansene i frasering, tempo, personlig stil, detmwail kalle selve musiseringen, ma uansett
legges til med den kunnskapen en har gjennom plegsnfaring. Jeg finner stgtte i falgende
vurdering gitt av Hampus Huldt-Nystrgm i innledramgtil avhandlingeet Nasjonale

Tonefall,som vil bli omtalt i kapittel 2:

"Selv om man aldri kan veere viss pa i hvilken gnadtegneren har omtydet eller misforstatt
de finere nyanser av rytmisk og tonal art, vieliel hovedtrekkene i forlgpene sta igjen, selve
strukturen, mgnstrebruket i vendingene, deres/ének og innbyrdes forhold o.l. Ved &

beskriveslike trekk sa ngye som rad er, kan man kanskjetided gjgre seg hdp om a samle inn

33 Kvifte 2000: 6
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stoff som kan nyttes til en "sammenlignede didtaskning” i folkemusikken.®

Det har videre veert naerliggende a la de to stamdetene for fele og hardingfeldl¢rsk
Folkemusikk, Hardingfeleslatter / Slatter for vigrfiele) * vaere grunnlaget for materialet
her, i og med at de, med noen unntak, er relakigtilhenhold til notasjonspraksis.
Notasjonspraksisen er et viktig argument her issdg, i og med at materialet mitt er notert
med sakalt "grepsnotasjon”, dvs. at notene i liygémmet ikke representerer tonehgyder, men
hvilke fingre som blir satt ned hvor pa gripebret&om vi etter hvert skal se, har dette hatt
soleklare fordeler, ogsa fordi systemet gjenspeiéer tradisjonelle spilleteknikken. | tillegg
har systematikken i disse verkene veert til stdiphjatvalget og ordningen av materialet, og
besparelsen av arbeid kan understrekes ytterligatat verkene delvis er lagt ut pa nettet,
der materialet er ordnet etter ulike egenskapezrbad ulike sgkefunksjoner. Det hefter
riktignok et metodisk problem eller tema ved destden musikken pa denne maten er
“filtrert” gjennom et fatall nedtegnere. Det poehg@ammen med naermere omtale av

feleverkene, tar jeg opp igjen under debatten ruhdtlg av materiale i kapittel 3.

1.5 Avhandlingens struktur

Avhandlingen bestar grovt sett av tre deler, détedanledningskapitlet sammen med en
gjennomgang av litteratur og relevant forskningpiktel 2, utgjer den farste. Neste hoveddel,
kapittel 3 og 4, tar for seg utvelgelsen av detetdaterialet jeg har benyttet i analysene, samt
en beskrivelse av de metodiske framgangsmatenekdd&tete materialet, i form av en liste
over hvilke transkripsjoner som er tatt med, esprgert i appendiks til kapittel 3. Resultater
og tallmateriale vil bli presentert i tredje ogtsigel, der de tre emnene form, tonalitet og har
fatt hver sitt kapittel (5, 6 og 7). Presentasjoaempptellinger og resultater skjer i stor grad
giennom ulike diagram og til dels i tabeller. Tadli@rialet bak diagrammene blir i tillegg
presentert mer fullstendig i tabellform i appendiks til de respektive kapitlene. Noe av dette
stoffet vil nok kunne oppfattes som tungt og vatigkégjengelig, seerlig for den som ikke er
vant til denne typen presentasjon av kunnskap hidedet hele tiden veert en avveining
mellom et gnske om a vise en bred dokumentasjatebd formidle dokumentasjonen i en
fortettet form. Det er her lagt ned mye arbeidédusere stoffmengden s& mye som
undertegnede har funnet forsvarlig. Til slutt, pkeel 8, blir funnene diskutert og detaljene

forsgkt satt inn i en helhet.

3 Huldt-Nystrgm 1966: 11
% Gurvin m.fl.: 1958-81, Sevag og Saeta 1992-95, 3897
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Kapittel 2
~Et forskningshistorisk bakteppe~

2.1 Avgrensning

| det fglgende kapitlet vil jeg utdype bakgrunnengroblemstillingene som presenteres i
1.1.4, og jeg konsentrerer meg om det som er retevfarhold til mine vinklinger i denne
avhandlingen, dvs. de tre temaene form, tonalgatytme. | tillegg vil jeg ha et fokus pa
opphavsproblematikk underveis, og i siste del autlat belyser jeg noen spesielle emner
som er relevante i denne sammenhengen. Framstiflimnebaerer et forsgk pa a stable pa
bena et rammeverk for den forstaelsen jeg gar deite prosjektet med. Kunnskapsfeltet har
farst og fremst basis i norsk og til dels svenskdmusikkforskning, en materie jeg har
forholdt meg til over tid gjennom studier og undsming. Riktig nok er en grunnleggende del
av min forstaelse av musikken ogsa bygget pa noetamn den verbaliserte kunnskapen som
dette kapitlet handler om, nemlig den praktiskerlakapen jeg har tilegnet meg gjennom
mange ar som aktiv musiker. Det er viktig & undekst at bakgrunnen for mine
innfallsvinkler, metoder og lgsninger hele tiderbasert pa en vekselvirkning mellom teori
og konkret, praktisk kunnskap om musikken. Uterenfraperspektivet utavingen gir
grunnlag for ville ikke dette arbeidet latt segrygjemfare, i alle fall ikke i en slik form.
Kapitlet er ikke et forsgk pa en samlet framstijlav norsk folkemusikkforskning,
noe som ville vaere en oppgave langt ut over ramrfa@rgenne avhandlingen. For & unnga &
gjere stoffet for fragmentarisk, har jeg likevelgta ha et visst historisk tilbakeblikk pa

forskningen.

2.2 Beskrivelser av form i norsk slattemusikk

2.2.1 Hardingfele og vanlig fele - to formtyper i msikken

Beskrivelser av formoppbyggingen i norsk slatterkki§inner vi allerede tidlig pa 1900-
tallet, selv om emnet nok i langt mindre grad koimkus sammenlignet med for eksempel
tonalitet. En som tidlig skrev relativt utfgrlig oform, var komponisten, innsamleren og
forskeren Catharinus Ellingdan tar for seg problematikken i bl.a/dare slaatteffra 1915
og “Norsk Folkemusikfra 1922. Et sentralt poeng hos Elling er airggar/pols, eller

“springdans” som Elling snakker om, har to hovedtyp@dstlands- og Vestlandsform”. Han
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beskriver den typiske gstlandsspringdans som bedtéay to vek med fire + fire takter, mens
det i vestlandsspringaren finnes det han kalleafimperiodebygging” der han snakker om
to- og entaktige perioder. Elling kobler skilldtde to feletypene:

“Men Musikalsk set har vi kun to hovedformer: @stlaspringeren og Vestlands- springeren. De skiller
seg baade hvad Instrumenterne angaar - alm. \GgliHardangerfele- og med hensyn til Bygning og

Virkemaade’ *°
Han observerer ogsa at hallingen er mer ensasf®ibyggingen:

“---for Periodebygningens Vedkommende bestaar gjoefForskjel mellem

@stlands- og Vestlandsspringeren. Dette er ikkaeltdet med Hallingen. Her finder

man overalt den samme knappe Periodebygn%g"

| motsetning til hos Elling, som s& det meste ggenrsine kunstmusikalske brilleglass, far vi
giennom konservator Rikard Berge en framstillifigsien som sto slattemusikken og i
seerdeleshet hardingfelemusikken i Telemark nzegeBer opptatt av at slattemusikken har
veert igjennom en omforming, der kunstnere som Mgligen, Knut Lurds og Lars Fykerud
har skapt store og til dels “fullkomne” former wt @ldre, mindre og enklere former, og en far
en falelse av Berge mener instrumentet hardingfategjort dette mulig. | sin publikasjon fra
1908 om Myllarguten, Tarjei Augundson (1801-18&R)jver Berge dette om utviklingen i
slattespelet:

"Naar ein tek gamle langeleik og munnhorpe-slagittt@me pa det gamle spele, kann ein lett fylgje
framstigi baade i rikdom paa tok og i skyggje-rikicEin langeleik-slaatt fraa 16-1700 tale hev i
hggdi tvo-tri tok, gjerne kanskje berre utformingedt einaste tak. So kjem Jon Kjos og Jarn Hilme,

Luraasen og Langedragen og Rekvéen; dei aukaryamjgk og manglitar kvar sitt bygdespéf.”

Spelemennene som nevnes her tilhgrte alle genaeasfar Myllarguten. S& kommer
Myllaren og utvikler det videre:

"Aa forme ut jamleda sidetok, de gjorde Myllarenkjey Spele vart so fargerikt av de. De aa lata

% Elling 1922: 130, se ogsa Elling 1915: 20
37 Elling 1922: 136
% Berge 1972: 166
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same slaattebolken koma att i andre haggdir methskié tillaup og avlaup, var han ein meister i.
Skyggje (nuancere) spele kunde ein kalle de. Eim Kiytja smaa-ledar eller lange vik i kvint-, ters

oktav- eller slike sprang upp og ned, fraa graensfir paa grovstrengir og omsnuit.”

Selv om Berge her tydelig beskriver den maten mdwagdingfeleslatter er bygget opp pa i
dag, er han ikke helt konkret nar det gjelder begrem form og motivstruktur, og kommer
ikke inn pa noe prinsipielt skille mellom slatteedhperiodisk oppbygde vek pa f.eks. 8 takter
og slatter med mindre motiver (gst og vest) sliknglgjar. | “Spelemenner”, som kom ut
farste gang i 1921, er ogsa form et av temaendikasfonen er pa mange mater et festskrift
for hardingfela og telemarksmusikken i seserdelesbet.musikken i Gudbrandsdalen sier

han:

“Men springleiken er aldri lang, og stend den ddgg paa det standpunkt som telemarksmusiken

gjorde fyre Luraasen og vestlandsmusiken fyre Rekvelan hev endaa den einfelde karakter®n.”

Et poeng her er hvor mye mer hgyverdig han oppfe#estore og rikt varierte slatteformene i
deler av hardingfeleomradet enn slattemusikk astirder i fra, og at forskjellene skyldes
“kulturell vekst”. Senere i avhandlingen vil jegdleive hvordan den utviklingen Berge sikter
til, konkret kan ta form (avsnitt 8.2.2).

Det skinner unektelig igiennom at Eivind Groven paren del av tankegodset til
Berge, sjgl om Groven som musikkteoretiker haddieamelre forutsetninger for & snakke om
og kategorisere slattemusikken. Femti ar ettevatgen av “Spelemenner” kom en kortfattet
framstilling av melodi- og formutvikling i slattenm trykk i “Musikkstudiar - ikkje utgjevne
far’, et kapittel i hedersskriftet til Grovens 76sdag. Tittelen pa kapitlet skulle tyde pa at
dette er formulert og skrevet tidligere. Her sl@sfast at de sma motivene, totaktsperioden,
som Groven kaller det, hgrer hjemme i hardingfeléal®et, mens den repeterte

firetaktsmodellen knytter seq til (den europeidkatfela:

“Tvotaktsperioden er karakteristisk for hardingfglelet, og er da & finne i heile omradet der
hardingfela er nytta, medan spelet pa vanleg feldan eller aldri hev nytta 2-taktsperioden. Hedet
4-taktsperioden som dominerar (...)Her er regeldwvar 4-taktsperiode blir spela 2 gonger og kvar
gong med ulik slutning, soleis at heile periodemimmpen er 8-taktsperiode. Desse slattane hev sgeh re
berre 2 slike 8-taktsperioder, og dermed er foemilify(...)Det er noko so fast og heilstaypt ovetale

formskjemaet at det ikkje er godt & rikke ved @ag.nar fyrst denne kjensle for form fekk rotfesteg,s

%9 Berge 1972: 166
‘0 Berge 1994



24

ser det ikkje ut til at ein i desse bygdene frefsfamne p& noko nytt. Det einaste ein kan sparat di

vaga seg til & ha med ein tredje 8-taktsperiodak&reprisen er forresten eit velkjent fenomerodgs

vanleg europeisk musikk >

Videre i artikkelen trekker Groven en grenselinjellom de to strukturtypene, og denne ser ut
til & folge grensa mellom hardingfela og den vanfigla. Han understreker riktignok at denne
grensa er noe flytende, og at en f.eks. kan fiireeaktsperioden ogsa i Telemark.

Han beskriver sa formen som er oppbygd av smametivd bruke “Vossabruri”, en

brureslatt av gangartypen, som eksempel. Her korhiareinn pa variasjonsteknikken, og

viser hvordan slatten bygger seg opp og henger smnmned i alt fem vendinger:

“Alt i alt er komposisjonen ei nokso fri utbyggjirspm gjev plass for improviserte
innslag. Det er noko forteljande i denne formiatsetnad til 8-taktsperiodens

dekorative eller symmetriske karakter.(...)Me kagja at denne formi er individuell,

medan 8-taktsskjemaet er uniformert””

Det bar veere noksa tydelig ut i fra disse sitan@roven ogsa rangerer formprinsippene i
slattemusikken ulikt. Hardingfeleslatten er fri,droviserende og fortellende, mens
flatfelemusikken er uniformert og fastlast. Growam ikke ut til & poengtere et skille mellom

gangar / halling og springar, slik Elling gjar.

2.2.2 Fokus pa det historiske

| 1952 kom en sveert omfattende publikasjon fgenmen av Asbjgrn Hernes, nemlig

Impuls og Tradisjon i Norsk Musikk 15 - 18@@gitt av Det Norske Videnskaps-Akademi

i Oslo. Boka tar for seg musikklivet i hele sirrtdde, herunder ogsa spelemannstradisjonene.
Siden det handler mye om impulser utenfra, sliklén ogsa tilsier, har gjerne Hernes sine
beskrivelser av teoretiske forhold en helt annakling enn hos de forrige; han er opptatt av
sammenhenger og historisk utvikling der slattemkesiker del av en felles Europeisk kultur.
Pa bakgrunn av et bredt kildemateriale oppsumnieneren del hovedpunkt i utviklinga av

springar- og polsformene, og her tidfestes “ankemistor et av de prinsipp vi har omtalt:

"Pa 1600-tallet har den skjematiske periodeforodette 8-taktsperiodar med repetisjon - gjevi polse

sermerket sitt andsynes springaren; det er grlidrtri at brigdet er innfagrt med polske instrunistat.

1 Groven 1971a: 114
“20p.cit.: 115
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Hallingen har ikkje komi med i denne omforminé”?’.

Hernes antyder at formprinsippet knytter seg tikdav datidens dansemoter utover i Europa
som av dansekoreografiske arsaker krevde en pskifalim (rekkedanser, formasjonsdanser,
det vi gjerne kaller turdanser). Hernes tar elieyg utgangspunkt i Elling nar han snakker
om form. Han opprettholder Ellings skille mellomstlandsform (springar) og gstlandsform
(pols), og fokuserer péa at halling har samme opginggi hele landet. Hernes sitt vesentlige
bidrag her er at han er i stand til & bruke et el@msom formoppbygging som utgangspunkt
for hypoteser om historisk utvikling pa en helt anmate enn mange av de andre som
omtales her.

Jan Petter Blom har ogsa papekt likheten mellomfolenelle oppbyggingen i
musikken og maten danserne organiserer sine matifrpHernes ovenfor. Dansemotivene,
eller turene om man vil, er gjerne ordnet mer gaskppordinert i de gstlige springar- (pols-)
typene og skiftene mellom disse samsvarer i praksden grad med fire- og
attetaktsperiodene i musikken (toveksformen). logpvest derimot, er motivbruken i dansen
friere organisert og rekkefglgen er mer vilkarpig, samme mate som musikkmotivene er det
(eller kan veere det). Denne koblingen er et aefdement Blom har brukt i diskusjoner om
diffusjonsprosesser i tilknytning til den storeieajonen innen bygdedans&hn.

Bjarn Aksdal har brukt form som et element for hgsebygging i forhold til historisk
utvikling i flere publikasjoner: I sitt bidrag tiltgivelsen av Stafset-samling@n en
publikasjon fra Rff-senteret i 199%ariasjon, dialekt og alder i springar og p&i®g endelig
i Fanitullen1993 gjar han kategoriseringer rundt formoppbyggom skiller seg noe ut i fra
de forrige. Han opererer med to kategorier, hergviddsymmetrisk og asymmetrisk
formoppbygging. Den symmetriske typen er der hl@ttene har fire, atte eller ev. seksten
takter i hvert vek mens den asymmetriske oppbygirey nar antall takter i vekene avviker i
fra dette.

| Fanitullenblir formoppbyggingen bergrt i samband med gjengamgen av

springar/pols-materialet.

“Den typiske hardingfelespringaren har en sakaltrametrisk formoppbygging. Her er slatten bygd opp

av sma motiver, gjerne pa 2 -3 takter. | en hafdileglatt opptrer slike motiver gjerne i et anfedl to

3 Hernes 1952: 335

4 Se for eksempel Blom 1960 og 2003
*® Aksdal 1991

“® Bakka, Aksdal og Flem 1992
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til fire eller fem. Disse motivene varieres sa eter eller mindre faste former.(...) Den typiske
felespringaren og polsen er bygd opp av lengreoderi(vek, vendinger, repriser), ofte pa 8 taktens

igjen bestar av to 4-takters motiver, og vekenedaim regel repetert etter faste prinsipper. Dette

kaller vi ogsa for symmetrisk formoppbygginé’.z’

Om hallingen sier han:

"De aller fleste hallingslatter vi kjenner til, han asymmetrisk formoppbygging med sma melodiske
motiver, gjerne pa 2-3 takter. Dette trekket elefefor bade hardingfeleomradet og distriktendetih
vanlige fela. Det kan dermed synes som om dissestrepresenterer et av de eldste lagene i

slattetradisjonen®®

Oppfatningen er altsa at den asymmetriske oppbgegipeker i retning av hgyere alder enn
den symmetriske. Aksdal kommenterer at det er mangek fra det regionale skillet
mellom hardingfele og vanlig fele, og konkluderezdrat feletypen i seg selv har liten
betydning for oppbyggingen, snarere handler dettailike alderslag i materialet.

| innledningen til verket for vanlig fele kommer igar Sevag med en beskrivelse av
en mulig historisk utvikling, bl.a. med utgangsptuntorm og den todeling som ellers hyppig
er beskrevet i forhold til de respektive feletypedan papeker at det i begge omrader finnes
brudemarsjer som synes nyere p.g.a. treklangsnk&lodi et regelmessig formskjema,
samtidig som hallingen i begge omrader langt p&yees upavirket av disse elementene.
| mellom disse ytterpunktene faller da den storggen av springar- og polsslatter, der

todelingen synes a veere tilstede:

“...0g her er det tydelig at mye av forskjellenedrepa at store deler av flatfeleomradet har tpft og
fastholdt andre stilimpulser utenfra enn de somygiske for hardingfeleomradene, nettopp slik san d
regelmessige formskjema. Det forhindrer ikke atvilgferne rekner for den eldste springarformen, er
best belagt pa begge sider av den gamle grensdéonmisdrdingfela og flatfela p& Vestlandet, nemlig i
Sunnfjord under navnet Jalstring og i Nordfiord mednet Gamalt.(.....) Det er all grunn til & tto a
denne springartypen er eldre enn den tid den ggralesen mellom de to feleomradene etablerte seg en

gang pa 1700-tallet ¥

7 Aksdal i Aksdal og Nyhus (red.) 1993: 136
8 Op.cit.: 142f
9 Sevag og Seeta 1992: 11
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Gjennom sin argumentasjon om forskjellige aldersklgttematerialet, far Sevag fram det
samme som Aksdal sier, nemlig at formprinsippeie knytter seq til sine respektive
instrumenter, men til ulike impulser og alderslag.

Pa bakgrunn av det som sa langt er gijennomgattlesert til & veere en relativt klar
oppfatning av at det additive prinsippet med gjkelse og gradvis utvikling av korte motiv, i
denne avhandlingen benevnt ssmamotivoppbygging representerer noe mer opprinnelig /
hgy alder, mens den symmetriske formen med lergieqer, her kaltegelmessig

toveksformer koblet til nyere, europeiske impulser.

2.2.3 Form og variabilitet

De to siste forskerne som skal nevnes her, haalisminkler til fenomenet form som skiller
seg betydelig fra de ovenfor. | sin omfattende dakthandlingrhe World of the Gorrlaus
Slattsutgitt i 1989, tar danske Morten Levy for seg dste sider ved de gorrlause slattene i
Setesdal, herunder ogsa formoppbygging. Avhandtimygger pa analyse av 119 varianter
av fire slatter, de etter hvert sé bergmte gordal&ttene, og fenomenet variabilitet blir
derfor ngdvendigvis et aspekt som preger Levysdt#élimg. Han beskriver hvordan en og
samme slatt har sa mange lokale avskygninger omenfsthmfgringsmater at den framstar
som "a shimmering fiel®. "Verket” blir uklart og diffust i kantene, og deed vanskelig &
definere som en enhetlig starrelse.

Levy lanserer begrepktetslgp(”circuits”) om "gjentakelsesstrukturer” som ikkar
en klar begynnelse og slutt, og som utvikler seglgis ved at noe nytt blir lagt til samtidig
som noe gammelt beholdes osv. Et "fritt antallt¢& number of..”) kretslgp utgjer et avsnitt
/ vek ("section”), og et fritt antall vek utgjer @mgang av slatten ("volt”). Dette
representerer pa mange mater en helt ny matea@kteprogresjon i musikken pa
sammenliknet med fremstillingene ovenfor. | sagkbgtrast kommer disse begrepene om
flertydighet i progresjonen til Ellings syn pa déminstnerisk riktige” maten en melodi bar
framsta som.

| Tellef Kvifte sin magistergradsoppgave ved Unsitatet | Oslo i 1978Dm
variabilitet i framfaring av hardingfeleslattelanseres flere modeller og begrep om
strukturen i musikken. Oppgaven er utgitt pa n{t994 med tillegg, der Kvifte bl.a. bruker
Levys kretslgpsbegrep. Avhandlingen handler ikkefeammprinsipp generelt, men om

variabilitet, og han konsentrerer seg i det stgyddele om én slatt (gangaren “Skarsvikjen”).

0 Mer presise definisjoner og eksempler kommer ioulekapitlet
L Levy 1989: 6
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Kvifte viser hvordan denne er bygget opp av smawsmm varieres og settes sammen.
Motivene kan stokkes i rekkefglge, men ikke hédfeldlig. | teoriutviklingen tar han
utgangspunkt i hukommelsesteori og persepsjonspayka@g lanserer forskjellige modeller
for & definere motiver, nivder og sammenhengenametlisse. En av disse er den hierarkiske
modellen, der henholdsvis slatt, framfaring, omgamdx og motiv kan sies & representere
ulike niva i et hierarki (se avsnitt 4.2.5 i metkadpitlet). | 94-utgaven av sin avhandling
innfgrer Kvifte begrepet “nettverk” som et alteimat hierarkimodellen, med utgangspunkt i
strukturen i gangaren "Den gamle SordglBKvifte bygger videre pa dette begrepsapparatet
i Musikkteori for Folkemusikk — en innferiregm kom ut i 2008 Siden bade Kviftes og
Levys begreper i stor grad angar min tilnaermingdeih formmessige strukturen i musikken,
kommer jeg neermere tilbake til denne terminologieetodekapitlet. Her vil jeg ogsa, som
nevnt innledningsvis, presentere og videreutvildelbgrepsapparatet jeg brukte i
hovedoppgaven. Jeg har forsgkt a innlemme deydige aspektet i undersgkelsen ved a

definere ulike typer flertydig progresjon som laggelle opp.

2.3 Pa jakt etter folkemusikkskalaen

2.3.1 Elling og kunstsynet

Mens formprinsipper i noksa begrenset grad vaereati den tidlige perioden av forskning pa
folkemusikken, har det tonale hele tiden statnisen. Ved siden av det littereere aspektet
ved balladeforskningen, er nok tonalitet det temaetsk folkemusikk som har fatt mest

Q 0

oppmerksomhet! Hovedfokus i forskningen har vaert rettet mot deakt& "svevende” eller
"halvhaye” intervall / "skeive” toneReidar Sevag har en grundig gjennomgang av dette i

Fanitullen | kapitlet med tittelen "Toneartspgrsmalet i rkoidlkemusikk” sier han:

"Dette ble hovedtemaet i den norske debatten onfilolié@musikks egenart helt fra en folkemusikkforiskn

kom i gang ved &rhundreskiftet og gjennom mer ergenerasjoner’®

For ettertida framstar 1800-tallet som preget asamling med tanke pa bearbeidelse.

Nasjonale skatter skulle bringes fram fra folkedygedanne grunnlag for nasjonal kutfst.

%2 Kvifte 1994: 145 f

%3 Kvifte 2000

> 0gsa i Sverige har tonalitetsforskning stétt isen. Se Ternhag 1994: 29. Gunnar Ternhag gir hsé en
forklaring pa dette.

* Sevag i Aksdal og Nyhus (red.) 1993: 342

%% Se for eksempel Hodne 2002
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Trass i enkelte forsgk pa a beskrive tonale aspshkta Sevag nevner (for eksempel
Lindeman), er det farst pa starten av 1900-tall&tm snakke om reell teoribygging rundt
emnet her til lands. Da kommer det snart flereifgaé aktarer pa banen; Catharinus Elling,
Erik Eggen og Ole M. Sandvik, og litt senere ogaénie Groven. Elling ga ut flere
publikasjoner tuftet pa det store innsamlingsanbighdin gjorde fra slutten av 1800-tallet av.
For ham var innsamlerens viktigste oppgave a ta parkunstneriske verdier. Tonene som
ble samlet inn matte bearbeides og rettes pa fbetét skulle ivaretas:

"Er der imidlertid saasandt kunstneriske Veerdiag, er det disse, det gjaelder at faa fremhaevet,
og man har da at se bort fra de tonale og rhyeriskl, som kan kleebe ved den Form, hvori de frem-

fores®

Dette betydde bl.a. at de skeive / halvhgye tomedite omskrives og tilbakefares til den
vanlige, "riktige”, diatoniske skalaen av samlerBermed fjerner faktisk Elling en del av de
trekkene som i dag blir brukt i diskusjoner om gadigpg alderslag i folkemusikken i sine
transkripsjoner. Med denne holdningen kom hanslemp disputt med andre som tok de

“irreguleere” intervallene mer pé alvor. Tonen \kke spesielt forsonende:

"Jeg ser nok, at D’Hrr. Eggen og Sandvik frisktvpalastaar, at de hgre Kvarttone hist og Kvarttone
her, men de er jo rigtignok ogsaa begge to i Bedsddaf en ganske usaedvanlig Portion Freidighep. (.
Jeg finder det nemlig harmeligt, at slike Klodriaskal befatte seg med noget saa dyrbart som vor

Folkemusik.®®

Elling bygger opp en argumentasjon som tydeligfeaankres innenfor en tradisjonell,
kunstmusikkhistorisk forstdelsesramme hva gjelé¢rtahale systemet; ulike skaladannelser
handler om kunstmusikkens utvikling fra kirketortear middelalderen til det mer moderne
dur- / moll-systemet med funksjonsharmonikk og delige toneartene. Han peker pa at
utviklingen av ledetonefglelsen var et en styrefiaftéor i prosessen. Melodikk og
skaladannelse hgrer sammen med et harmonisk gguriédte synet pa harmonienes lover
som noe grunnleggende i musikken var en vanligriiotd Hans Buvarp viser til bade

Lindeman og Grieg som eksponenter for et sliktissin artikkel iNorvegfra 1952%°

" Elling 1920: 16
8 Op.cit.: 14 og 17
9 Buvarp 1952: 147



30

Elling ser ut til & mene at folkemusikken fglgersdgenme lovmessighetene, siden han hevder
at bade kunstmusikk og folkemusikk harer hjemmetirdin kaller "Den almeneuropzeiske
Tonefglelse™

"De [kunstmusikk og folkemusikk, forf. anm.] behlees begge af de samme Love for Tonernes Natur
og gjensidige Forhol§®

Halvhgy intonering av eksempelvis ledetone skyttir$or "vakling” mellom et eldre og et
yngre system, en forsinkelse i utviklingen, ifglging. Som Sevag ogsa papeker i
Fanitullen, mener han ikke at kirketoneartene igaet til grunn for ulik skalabruk i
folkemusikken; likhetene skyldes altsa heller emgslparallell utvikling. Elling redegjar for
dette i utgivelsed onefalelsdéra 1920, der vokalmusikken utgjar basisen i te@ygingen og
eksemplifisering. Noen ar far, i 1915, kommer hamadVore SlaatterNar Elling her
snakker om tonale aspekter ved musikken, handtesrdede vanlige toneartene; slattene
analyseres ut med det funksjonsharmoniske begreiessgt. Han slar fast at slattene gar mest
i dur (fortrinnsvis D-dur og A-dur). Det antydesdisse ligger lettest for fiolinen, men han
hevder ellers at durdominansen skyldes "psykol@g@kunde* Han er inne p& det samme i
Tonefalelseslattemusikk er stort sett dansemusikk, danséetteng livlig og krever "lyse og
lette” tonearter. Det han kaller det "lydiske Trasiiller en viktig rolle, og seerlig i
hallingslattené? Elling gjer videre en kobling mellom instrumertyrh og tonalitet p& den
maten at han oppfatter (springar-)slattene pa detige fela, som har en mer fyldig tone,
basert pa mer sangbare tema mens hardingfelemunstkk®#eget av rytmiske motiv (jfr.
punktet om form ovenfor).

Elling blir snart imgtegatt av flere forskere soéngm helt annen mate er i stand til & se
pa tonaliteten i folkemusikken pa sjangerens egamisser, men bade hans estetiske syn og
ikke minst troen pa klassisk funksjonsharmonikk Sdet riktige” system ved melodianalyse,
har nok hengt igjen i kunstmusikkretser lenge etegte. | forhold til min egen tilnaerming
kan vi kanskje si at Elling utgjar en motpol, métifekus pa kunst og det nasjonale
perspektivet, og med sin anonymisering av utgvgreadlisjonslinjer, der geografiske

forskjeller ser ut til vaere av mindre interessefafiellers illustrert et sentralt kildekritisk

€0 Elling 1920: 7

L Elling 1915: 17

%2 Op.cit.: 40. Her diskuterer han opprinnelsencite, og spekulerer pd om det kan ha et vokalt apphen at
det ogsa kan ha blitt forsterket av "Naturinstrube€h(lur osv.)
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poeng: En innsamlers ideologiske stasted far ansekvenser for hvordan det innsamlede

materialet vil framsta.

2.3.2 Sandvik og kirketonene

Ole Mgrk Sandvik var opptatt av det historiskej &gblingen mellom kirkemusikk og
folkemusikk, setter Sandvik - i motsetning til Btji- skalabruk og de seeregne intervallene i
folkemusikken i sammenheng med den gregorianskgesarmmiddelalderen. Sandvik skiller
seg ogsa Klart fra Elling pa den maten at han édser at enhver melodi hviler pa et
harmonisk grunnlag. Melodien selv er grunnlaéit argument Sandvik bruker nar han vil
pavise sammenheng mellom kirketoneartene og notk&rhusikk, er likheten mellom
formelbruk i gregorianikk og tilsvarende vending&slkemusikken. Gammel gregorianikk
kommer ifglge Sandvik til syne i bade instrumewiglhokal musikk, og han har
karakteristikker av instrumentalmelodier som "deeiseller "mixolydiske” osv. Han bygger
ogsa opp en argumentasjon rundt dur og moll, demmener moll peker tilbake pa
kirketoneartene, mens durmelodier ogsa kan fditsske til "lursignalet”, dvs. partialtonene
4,5 og 6, altsa en durtreklang. Han slar pa filelimed Elling fast at instrumentalmusikken i
hovedsak er durpreget, og hevder sagar, med hémyishErik Eggen, at "felens farste
stemning” springer ut i fra samme tonale b48Med denne bakgrunnen behgver heller ikke
treklangsbrytning i melodien ngdvendigvis ha noe mkkordtankegang & gjgre. Dur er for

Sandvik det opprinnelige norske:

"Og i det hele mener jeg at durgruppen har megeti@agtter; dur-klangen er saernorsk, git
med lure. Den sterke moll-tendens er da vistnokemmed paavirkning. Den katolske kirkes

sang er det som har git moll-tonen saa sterlket’t

| samband med en gjennomgang av de elleve fetsikom er behandlet i undersgkelsen i
kapittel 6, skal vi se at Sandviks fokus pa duttegen har en viss aktualitet. Elling og
Sandvik baserer mye av sin argumentasjon pa kilure/tningsprosesser mellom ulike
epoker i musikkhistorien. To andre forskere omtggnsamme tid finner i mye stgrre grad
opphavet til norsk tonalitet i konkrete, fysiskermgurgitte forhold, nemlig Erik Eggen og
Eivind Groven. Begges teorier er gjort grundig rémtg(og kritisert) av for eksempel Sevag i

8 sandvik 1921: 32f
% Op.cit.: 84
% Op.cit.: 88
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Fanitullenog av Buvarf’. Her skal vi ta med noen hovedpunkter fra Groséen hans

teorier konkret bergrer deler av min undersgkelse.

2.3.3 Eivind Groven og naturtonene

Eivind Grovens tonalitetsteorier skulle etter haraksept hos bade lek og leerd, og kanskje
seerlig innen folkemusikkmiljget. Hans gjennomslagikher kan nok delvis forklares med at
han var av miljgets egne. Han kom fra Vest-Telenogrkar selv en habil utgver. De
viktigste ingrediensene i teoriene, seljeflgytanagurtoner, kan videre lett settes i
sammenheng med koblingen musikk og natur som hdrséesentral i den ideologiske
overbygningen for folkemusikk-Norge, og dermed &itltil at Grovens tankegods fikk rot i
god jord. Dessuten formidlet Groven sine tankeep@opularisert mate gjennom sitt
mangearige virke i NRK. Grovens grunnleggende dppfg er at naturtoneinstrument - og
iseer seljeflayta - gjennom artusener har pavirgabefestet en tonefglelse med utgangspunkt
i naturtonene (overtonerekk¥)For gvrig oppfatter han de rene intervall som eulimdt,
menneskelig preferangg.

Groven hevder at seljeflayta har satt spor ettgii 8dde vokal- og annen
instrumentalmusikk, ogsa i felespel. Begrepet "felmelodikk” er her sentralt, og han stgtter
seg ogsa pa den sakalte "likringshypotesen”. Paoslerblaste seljeflgyta henger to og to
toner sammen gjennom samme blasestyrke, én meeitlfiglyte og én med apen. Disse
danner tonepar, og formelmelodikken oppstar veshatv spilletekniske arsaker helst vil
unnga a skifte blasestyrke og fingerposisjon samtldermed vil visse rekkefglger av toner
foretrekkes framfor andre, og disse "formelriktiggbgresjonene kan sa gjenfinnes i for
eksempel feleslatter. "Likringshypotesen” har samugangspunkt; pa seljeflayta er det bare
teknisk mulig & utfare den for- og etterslagstekaik Groven kaller likringer mellom tonene
innenfor hvert enkelt tonepar. Han mener sa a kaservere at en i eldre stil pa hardingfele
likrer mellom de tilsvarende tonene med utgangspiuek definert grunntone, altsa mellom
hgy underseptim og grunntone, mellom sekund og keest og kvint samt mellom sekst og
lav septim. Hypotesen vil bli draftet i kapitte(83.3). Grovens teorier om formelmelodikk
impliserer ogsa en del "lovmessigheter” som angéhdn kaller hoved- og ledetoner. Her
handler det dermed om hvilke toner (i en skala) blimnmest brukt, og nar disse kommer i

% Buvarp 1952

7 Bemerk Sevéags innvendinger mot seljeflgyta somrtateinstrument (s. 355), med referanse til Ledaeg
Ledang 1971)

% Groven 2002: 114f og 1948: 5
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forhold til tung og lett tid i det rytmiske forlgp®. Slike forhold har i ettertid fatt mye mindre
oppmerksomhet enn det som handler om trinnstarrelgevil derfor vies en del
oppmerksomhet i denne avhandlingen.

Grovens teorier ble, slik Sevag papeker, ikke dpsfor sa mye debatt i den farste
tiden® artikkelen fra 1952 kommer Buvarp med en vitepdikgvurdering av Grovens
arbeider om naturtonalitet. Mens han er posititggens langeleikforskning, er han langt

mer kritisk til Groven:

"Metodisk synes Grovens teoretiske framstillingelilel & mangle den forutsetningslgshet som
kreves, om et arbeid skal kunne gjelde for emskaplig behandling av stoffet. En far uvilkarlig

det inntrykk at resultatet av undersgkelsen ¢épgifornand pa grunnlag av et intuitivt klarsyn.

Hvor riktig denne intuisjon enn matte veere, virkéwe framstillingen metodisk gjennomfart og derfor
heller ikke overbevisende. Den mate han har bebastiiffet pa, bade i "Naturskalaen” og i
"Temperering og renstemming”(...), synes a vise atikke makter 4 stille seg som ngytral overfor
stoffet som et rent studieobjekt, men er persaetigasjert i den grad at framstillingen tar for av

forkynnelse.”

En vesentlig innvending mot Grovens teorier kom@ler Kai Ledang med rundt 1970, da
han ved hjelp av elektroakustisk maleutstyr dokueren at seljeflayta med sin apne- og
lukketeknikk slett ikke gir en klar overtonereklog, dessuten viser det seg at flaytene i

praksis har individuelle avvilé

2.3.4 Dur og moll

En del forskere har veert opptatte av skillet melttum og moll, siden dette har blitt oppfattet
som uttrykk for ulikt opphav eller forskjellige eger i musikkhistorien. Selv oppfatter jeg
nok ikke polariseringen dur — moll som det mestrsd® emnet i studiet av norsk
slattemusikk, og det er vel grunn til & anta at aeéokuset pa "to tonekjgnn” hos de tidlige
forskerne henger sammen med et stasted i klassiskkteori og funksjonsharmonisk
tankegang. Siden dette er brakt pa bane, er detdilgrunn til & se om materialet mitt kan
fortelle noe. Om ikke annet, er det i alle fall igud foreta en viss kartlegging, selv om dette i

noen grad er gjort far i flere omradér.

% Groven 2002: 90ff

0 Sevag i Aksdal og Nyhus (red.) 1993: 347

" Buvarp 1952: 169

2 Ledang 1971

3 Eks. Sandvik 1919 og 1943, Nyhus 1973, Bakka, Aked Flem 1992, Larsen 2001
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| debatten omkring "skeive” toner i norsk folkenkisitrekker SevagFanitullen inn
svenske Carl-Allan Moberg, bade fordi noen av Haymoteser om "konfrontasjon” mellom
ulike epoker ligger sveert naert opp til Sandvik, mgsa fordi han tar inn et nytt moment,
nemlig det om faste rammeintervall og ifylling assk som et tonalt grunnidgSevag
bygger, som vi snart skal se, videre pa dette. Mppabliserte flere artikler om svensk
folkemusikk pa 50-tallet. | forhold til tonaliteaw han ellers spesielt opptatt av forholdet
mellom dur og moll, og da med utgangspunktet al nepresenterte et eldre sjikt i musikken
enn dur. Han gjennomfgrte en starre geografiskngadtelse, der over 8500 melodier danner
grunnlag for statistikk. Visse omrader viser sdwma&n stor overvekt av durmelodier, mens i
andre omrader, seerlig nordover og inn i landet@iprosenten langt mer framtredende. Han
kommer ogsa til (som Sandvik) at det er en samnmrenheellom vokalmusikk og moll og
mellom instrumentalmusikk og dur. Moberg stattay skforskeren Tobias Nordlind, og ogsa
til danseforskeren Ernst Klein, som noe tidligeaeldie laget statistikk over polskdansens
utbredelse i Sverige. Bade Moberg og sistnevntinKdan knyttes seg til en diffusjonistisk,
etnologisk tradisjon som er omtalt i innledningskiep’ Jeg viser forgvrig til Johan
Westmans kritiske gjennomgang av Moberg i sin hoppedave’® der en av Westmans
viktigste innvendinger er mistanken om at en stmlehav molltersene i Mobergs
undersgkelse burde ha veert notert som ngytraleidnze.

Bjorn Aksdal diskuterer forholdet mellom dur og hidglattemusikken i forbindelse
med en gjennomgang av samlingen etter Knut D. &tafsublikasjonemMinder fra
Forfaedrend.” Han viser til bl.a. Moberg, men konkluderer medetter lite grunnlag for &
anse moll som mer alderdommelig enn dur i det reors&aterialet. Aksdal mener det norske
materialet har veert mindre pavirkelig i forholdédilropeiske stramninger sammenlignet med
Sverige.

For a prave a kaste mer lys over problematikkenjdupgjort et forsgk pa a innlemme
dur- /mollkonseptet i undersgkelsen. Her liggeradeklar begrensning i utgangspunktet, i og
med at slattene ikke er konkret registrert somedler moll ved innskrivingen. Mine data kan
likevel, dersom vi godtar visse tonale sentra ogléangdvendige forbehold i forhold til
nedtegnerne osv., pa en enkel mate vise utsnitiasiyder en grov fordeling av det vi

normalt vil oppfatte som dur og moll. Vi kan da &ta utgangspunkt i begrep som innbefatter

™| europeisk perspektiv var ikke dette noen nyatkglse, Moberg bygger nok her pa bl.a. Hornbostel
> Bade den aktuelle artikkelen av Moberg og Kleirikkke! er trykket pa nytt i Ronstrém, Owe og Téaagh
Gunnar (red.) 1994fexter om Svensk Folkmusik

®Westman 1998: 42-48. Se ogsa Jernberg og Ahlbgge&: 57

" Aksdal 1991: 267f
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mollskalaer i vanlig forstand eller funksjonsharnstrtenkning, men ma legge en sveert
generell forstaelse til grunn, nemlig hvilken indsjon tersen opp fra en antatt grunntone
har’® For & kunne fare en kontroll med undersgkelsemjela tillegg gjort en manuell
giennomgang av deler av materialet, der slattemgeossortert etter dur og moll. Dette gir
ikke alltid mening, da mange slatter har sdpasalarintonasjon at de havner midt i
mellom, eller kanskje rettere sagt: polariseringemur og moll egner seg ikke som
kategorisering for deler av materialet, slik jegkditerer nedenfor i avsnitt 2.4.2. Resultatene

av min tilnaerming blir presentert i avsnitt 6.2.4.

2.3.5 Reidar Sevag og rammeintervall

Reidar Sevag g&r videre med et sentralt punk&fia Eggens doktorgrad fra 1923der
malingene av trinnstarrelsene pa gamle langeleikderbygger eksistensen av de to (ca.)
intervallstarrelsene %4 og hel tone. Sevag kobldedgp mot en rammeintervall-tankegang a
la Moberg i sine konklusjoner om tonespraket i@ldorsk folkemusikk Fanitullen® |

likhet med Eggen henter Sevag empirisk materiaargym maling av avstanden mellom
"notene” (tverrbandene) pa eldre langeleiker, manatskillig flere leiker enn Eggen
(omtrent 100; Eggen hadde 35) som grunnlag for stimgier. Sevag finner at det ikke ser ut
til & veere noe skille mellom to intervallstarre|sget handler om flytende starrelser fra ca. et
helt trinn og ned mot et halvt, men aldri sa livenset vanlig, diatonisk halvtrinn (anhemiton

= uten halvtoner). Sevag konkluderer slik:

"Ut av langeleikmaterialet lar det seg altsa altwra en overordnet syvtoneskala-struktur med
grunntone, kvint og oktav som fast rammeverk, mimgvrige tonene er variable over et spekter
pa en drgy kvarttone, men stdr i et organisk fathibhverandre pa en slik mate at to nabotoner

aldri kommer naermere hverandre enn en snau %-fone.”

Nar da samtidig sekunden opp fra grunntonen soel exchgy, far vi et system med
en syvtoneskala der ters, kvart, sekst og septivarmable starrelser. Sevag viser hvordan
rekkefglgen kan varieres i ulike "mgrke” og "lys@aliseringer, men avviser at dette handler

om fikserte skalalgsninger, og avviser ogsa atdkmilgmakere har hatt faste, abstraherte

8 Se 0ogsd Ove Larsens gjennomgang av polsmatdrilBrevja i Larsen 2001. Her antydes det for gatiget
pa et lokalplan kan vaere noksa store personligkijielter nar det gjelder dur- og mollpreferanser.

9 Eggen 1923

8 Kapitlet Sevag har skrevet i "Fanitullen” er del\iasert p& en artikkel som ble publisert i envelge fra
ICTMs studiegruppe for musikkinstrumenter (SIMP®¢&g 1974)

81 Sevag i Aksdal og Nyhus (red.) 1993: 367-368.



36

skalaer som grunnlag for noting av instrumenteak, @m noen ser ut til & ha hatt typiske
mater a gjgre dette pa. Han antyder snarere atgestiav leikene har skjedd etter gret pa
funksjonell basis, med utgangspunkt i et konkpiktisk melodimateriale som
instrumentmakerne kjente fra sitt nsermiljg. Se\ettps sa fram en teori om et eldre stadium i
norsk tonefglelse, der intervallene utenom detilstaammeverket ikke var fikserte. Denne
eldre fglelsen blir s& utfordret av den modernéodiiske, og resultatet er en gradvis gkende
fiksering i retning av dur-/ molltonalitet. Sevaaller dette "det moderne hamskift&?".

Vi skal se om mine data kan underbygge Sevags raemkmmodell. Konkret vil
giennomgangen av felestillene i kapittel 6 kunnsté&dys over konseptet. Mer om dette i
avsnitt 2.5.1 og 2.5.2.

2.4 Kvantitativ tilnaerming

2.4.1 Det nasjonale tonefall

Det Nasjonale Tonefaér tittelen pd Hampus Huldt-Nystrems doktorgratisadling som

kom i 19662 Avhandlingen har som undertittel: "Studier av na@tg motivkombinasjoner,
seerlig i norsk springar og svensk polska”, og had sine metodiske Igsninger klar relevans
for mitt arbeid. Siktemalet til Huldt-Nystram vakénkret beskrive trekk i norsk folkemusikk
som kunne ligge til grunn for det som ble oppfastat det han kaller "nasjonale saerdrag i
norske komposisjoner”. | tillegg ville han, med angspunkt i egne opplevelser og ulike
utsagn om og karakteristikker av at slike ulikhééates, forsgke a beskrive dialektforskjeller
mellom norske og svenske slatter. Huldt-Nystransdéer a kartlegge melodisk-rytmiske
strukturer gjennom en kvantitativ tilnaerming.

Huldt-Nystragm var med sin allsidige musikkbakgrupptatt av at musikkforskning
matte ta i bruk bade humanistiske og naturvitengi@pnetoder. Arbeidet skiller seg
vesentlig ut i fra tilneermingene den tidligere gassgnen av forskere sto for, og tar
utgangspunkt i det han kaller "elementaere prinfiipjinformasjonsteorierf”. Huldt-

Nystrgm viser spesielt til franske Abraham Molesnmefererer ellers til samtidige tyske
musikkanalytikere og teoretikere. Den nye inforroasjeorien pa 1950-tallet far en viss

pavirkning pa humanistiske fag, noe som for mudikdtier eksempelvis kan innebzere at det

82 Sevag i Aksdal og Nyhus 1993: 370. Det er et 4ppatsmal om den gamle variabiliteten ble brukt som
bevisst virkemiddel, eller om det handler om erdiildighet. Se ellers Westman 1998: 49f

8 Huldt-Nystrgm 1966

8 Op.cit.: 13
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settes fokus péa hva frekvensen av de enkelte risdiglobjekter rent matematisk / statistisk
kan fortelle®

Via en omfattende bearbeiding av et stagrre notemaiedeller Huldt-Nystram saledes
enkelttoner, intervallrekkefglger og taktslagsmdintervallkombinasjoner innenfor
tidsenheten taktslag). Han undersgker ogsa mgswtrieframkommer gjennom
kombinasjoner av taktslag og likeledes i hele tal&ealyseapparatet hans bygger pa grov
forenkling av tonale og rytmiske forlgp i musikkeélle nyanser er sett bort i fra; han
opererer med en skala bestdende av sju trinn dékkaeblir tatt hensyn til om disse er hgye
eller lave, og all rytmisk variasjon er redusdroth taktslagene bestar av en, to, tre eller fire
noteverdier. Tanken er at dette likevel kan foeteln grunnleggende trekk av bade felles
seerdrag og forskjeller mellom to ulike samlingemasiodier.

Med sin metode klarer Huldt-Nystrgm a sette orépdel typisk mgnstrebruk som er
felles for hele materialet, samt & fa fram en ge¢élige forskjeller i melodikken mellom et
norsk og et svensk materiale, og bruker uttrykk Soonvagismer” og "svesismer” om disse
figurene. Imidlertid viser det seg ofte at det eksa stor divergens mellom ulike svenske
omrader; varmlandspolskaer ligner for eksempel paedet norske materialet enn de fra
Skane (noe som ikke akkurat er uventet). Det egfwoig litt underlig at han ikke er opptatt av
tilsvarende forskjeller i det norske pols- og spamaterialet, for funnene i det svenske
materialet peker mye mer i retning av lokale / oegie forskjeller enn en klar forskjell
mellom de to nasjonene Norge og Sverige.

For folkemusikkforskningen sin del hadde det utwité vaert mer matnyttig om han
hadde fokusert mer pa forskjeller innad i matetjalem for eksempel forskjeller mellom
ulike slattetyper, enn a lete etter det felles ketsnefall. Det er likevel ikke i tvil om at han
bruker innfallsvinkler som har relevans for mitbeid, ved siden av at arbeidet generelt har
veert en inspirasjonskilde. Saledes er det temddtHNystrams arbeid jeg har funnet grunn til
a ga videre med i avhandlingen. Dette gjelder dmyrafiske og typologiske distribusjon av
skalatoner og melodiske intervall.

2.4.2 Hypoteser om lagdeling
Bjgrn Aksdal har i senere tid gjort undersgkelseetaspringar- / polsmateriale fra Midt-

Norge, der han delvis bruker begreper og metodakeginger basert pa Huldt-Nystrgm.

8 Se 0gsd Bengtsson 1977: 16ff og 173 f
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Seerlig gjelder dette det rytmiske. Studiene eripahliMinder fra Forfaedren®, der han tar
for seg den interessante samlingen etter Knut &fs&tt fra Sunnmgre, od/ariasjon, dialekt
og alder i springar og polsn rapport som ble utgitt av Radet for Folkemkisig Folkedans
i Trondheim i 19927 Gjennom den kvantitative tilnaermingen har begheidene sammen
med Huld-Nystrem®et nasjonale tonefaiteert viktige for meg i forhold til metode og
idéutvikling.

| analysen av Stafset-materialet tar Aksdal foris&de formoppbygging, tonalitet, og
rytme. Resultatene sammenlignes underveis med iadatéa Rgros og Gudbrandsdalen. De
metodiske grepene fglges opydriasjon, dialekt og alder i springar og poBette
prosjektet, hvis malsetting var & bygge opp metodeiaksonomier for analyse av norsk
bygdedans med tanke pa kartlegging av bl.a. histdaigdeling, var et samarbeid mellom
Aksdal og etnokoreologen Egil Bakka samt Erlinglsom hadde rollen som vitenskaplig
assistent. Aksdal hadde ansvaret for musikkdelgpotésen det arbeides ut i fra, er at ny
musikk og dans har kommet som moteimpulser opmigjen tidene, og at disse kan
gjenfinnes som "lag” i tradisjonsmaterialet. | fotth til musikken kan disse lagene avdekkes
giennom komparative studier der flere forhold stedesamtidig, som formoppbygging,
rytmefigurer og enkelte trekk ved tonaliteten. Mdksnaterialet som studeres bestar av et
notemateriale pa 673 slatter fra Sgr-Trgndelage\dgrRomsdal og Nordfjord, der
hovedvekten ligger pa Trgndelag. Samlingene mubikkénentet fra representerer et stort
tidsrom; den eldste er fra 1846, den yngste fré&8198

Nar det gjelder tonalitet, analyseres slattenefnat fre ulike grovsorteringer. Det ene
gar pa a definere melodier som henholdsvis modaleaomonisk baserte, altsa modalitet
kontra harmonisk tonalitet. Dette begrepsparetAdsdal henviser til en definisjon av
svenske Sven Ahlback (se nedenfor), gar ut pallé skellom melodier som er meningsfulle
giennom sitt forhold til en grunntone, eller re¢tesiagt, der de enkelte intervallene i en skala
er meningsfulle i forhold til en grunntone (modetl)t og melodier som er basert pa et
funksjonsharmonisk grunnlag (harmonisk tonaliteg.siste antas da a tilhgre et yngre lag i
tradisjonen. Videre kategoriseres slattene ettegad (G-dur, D-dur, d-moll osv.), med
henvisning til en del litteratur som knytter ulitanearters popularitet til visse epoker.

Tonearten blir i undersgkelsen registrert pa veiriden tredje hovedkategoriseringen

8 Aarset og Flem 1991
87 Bakka, Aksdal og Flem 1992
8 Aksdal i Bakka, Aksdal og Flem 1992: 30, G-durlskeempelvis ha vaert svaert populaert rundt 1750.
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gjelder felestille, eller scordatura, som Aksddlétadet, og han anser dette for & kunne vaere
en indikasjon pa alder.

Aksdals toneartsbegrep her er noe problematiskigsaeed tanke pa skillet han gjar
mellom modalitet og harmonisk tonalitet. | mer sgydorstand er begrepet toneart knyttet opp
til funksjonsharmonikk, og det blir i sa fall ulsgji at en slatt bade gar i d-moll og samtidig er
modal, slik resultatet av Aksdal sine kategorisgeirblir. Sa vidt jeg kan se, kan derfor ikke
toneart her handle om annet enn at eksempelvisldbetyr at grunntonen er D og at tersen
opp fra denne er lav. Tradisjonelle toneartsbegrdpare i noen grad en del av vokabularet
innen slattespel. Det er seerlig i omradet for wpfele at spelemenn karakteriserer slatter og
repertoar med toneartsbetegnelser (eks. "C-dunghlgette har utvilsomt sammenheng med
en viss notekunnskap i enkelte spelemannsmiljad et godt stykke bakover i tid.
Riktignok reflekterer ikke ngdvendigvis bruken aagbepene teorikunnskaper, men like
gjerne en inndeling av repertoar og slatter i gargfer nevningene har fulgt en muntlig
tradisjon. Mitt inntrykk er at toneartsbegrep seeéi utbredt i omradene i Midt-Norge, selv
om de nok ogsa er brukt i eksempelvis Gudbrandsdait omrade som Trysil / Engerdal
derimot, er slike naermest ukjefitkommer vi lenger sgr og vest, altsa til omrédese d
hardingfela er i bruk, er ikke begrep om toneants som hgrer hjemme i vanlig
spelemannsterminologi. | de omradene jeg kjennst, Bem Telemark og Buskerud, har jeg i
sveert liten grad hgrt utgvere kategorisere ellaebee eldre slatter med toneartsbegreper. Jeg
vet ikke om det er mulig & pavise at utgverne selismradene har hatt et fiernere forhold til
kilder for noter og musikkteoretisk kunnskap, meemget er vel snarere at begrepene er lite
adekvate i forhold til musikken. Svaert mye av dieineeslattemusikken har tonale strukturer
som ikke lar seg forklare ut i fra funksjonsharnidniog dermed er det ikke relevant a sette
musikken i bas med standard toneartsbegreperp@agt annen mate med henblikk p& mitt
eget arbeid: Toneartsbegrepene hgrer fgrst og fitgemame i en epoke, sfeere og stil som
ikke representerer det repertoaret jeg unders@lazfor har det heller ikke veert aktuelt for
meg a kategorisere musikken med slike begrep irsaételsen.

| konklusjonen viser Aksdal til en samvariasjon lowel ulike trekk i materialet;
harmonisk tonalitet, symmetrisk oppbygging (rereksform), mye tredeling av taktslaget og
bruk av G-dur og D-dur pa felestillene GDAE elldDAE. Tilsvarende ser det ut til & veere
sammenheng mellom asymmetrisk oppbygging (avvikdvaksform), bruk av molltonearter
0g modalitet. Mer om dette arbeidet under 2.8, petndim opphavsproblematikk.

8 Olav Seeta, personlig meddelelse februar -07.



40

2.5 Formler og modi
2.5.1 Sven Ahlb&ck og modalitet

Vi sa ovenfor at Aksdal bruker begrepspanedalitetkontraharmonisk tonalitet en

historisk kontekstSven Ahlback skriver Jernbergslatar

"I modal musik hor de enskilda tonerna i melodimaaan i tonforrad och far betydelse genom sin
plats i tonforradet, d v.s om de ar 1:a, 2:at8m@n o s v. Det (...)innebar at hela meningen i rhoda
musik kan realiseras i melodilinjen, vilket gér laarmoniskt ackompanjemang, typ ackord pa gitarr,
inte behovs for att géra melodin meningsfull. Dédréi folkmusiken kan genomgaande karaktariseras
som modal musik. Det har den gemensamt med blbasrandisk dsteuropeisk och irlandsk
folkmusik, en del blues och rock samt aven vasieeisk medeltida kyrkomusik.

Daremot, ar den vasterlandska konstmusiken fr cSmBlach, europeisk popularmusik frdn 1800- och
1900-talet som Evert Taube och Calle Jularbo, 8letallsjazz och ABBA:s musik inte modal. Det er
i stéllet s k harmoniskt tdnkt musik — musik soafiiménhet ar tdnkt med ackompanjemang. |

harmonisk musik ar tonfoljden i melodin skapadiatien til en ackordsfdljd. De enskilda tonerna i

melodin far darfor sin betydelse genom sin relatitbolet ackord som just spelasg.Q

Jeg har ingen problemer med & se poenget til ARlbac, men i studiet av et historisk
materiale, byr disse begrepene pa noen klare pnaslenoe Ahlback ogsa er klar over. Siden
temaet blir gjort viktig i forhold til alderslagnaterialet, er det ngdvendig a rette litt ekstra
oppmerksomhet mot det. Ahlback selv diskuterer lgmhatikken iTonspraket i aldre svensk
folkmusik™

For min del ville det ha veert logisk a lete ettengenter pa det tonale plan som man
kunne tenke seg representerte det modale. Merwilickelig veere mulig & avgjare ut i fra
en noteoppskrift om en konkret slatt er modal diemonisk basert? Handler ikke dette
heller om en generell oppfatning eller magefglédsanusikken? Om vi sier at musikken er
"harmoniskt tankt”, hvem er det i sa fall som tertk&r det den som ev. komponerte
melodien, er det spelemannen som viderefgrer &ni sid tradisjonslinje, er det han som
skriver melodien ned, eller er det vi i vare dagmm tolker et notemateriale? La oss tenke oss
at en melodi for et par hundre ar siden blir konggbav en skolert og "harmonisk tenkende”
musiker. Melodien blir plukket opp av en spelemaam ikke har et forhold til harmonikk,
han er altsa "modalt tenkende”. Min pastand ereané melodien umiddelbart vil kunne

% Jernberg og Ahlbéack 1986: 53f
%t Ahlback u.&.: 12f
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hares modal ut i fingrene pa den "ikke-harmonisig&lemannen, gjennom bruk av intervall
som avviker fra den vanlige diatoniske skalaen egktingende strenger som lager
dissonanser som ikke hgrer hjemme i funksjonshaiktken. Han omtolker melodien
giennom en annen musikalsk virkelighetsoppfatninigvarende vil jeg pasta at en modal
melodi fra en "fgr-harmonisk” epoke, like umiddetbal kunne hgres ut som "harmonisk
tenkt " i fingrene pa en mer moderne spelemanngBelisse transformerende prosessene vil
etter min mening ligge som et potensial innenfotradisjonell ramme av
variasjonsmuligheter. | tillegg ma vi ikke glemmeditegneren i en slik prosess, all den tid vi
na fortrinnsvis snakker om notemateriale. Vi huskeeksempel Ellings syn pa det
harmoniske som noe grunnleggende i forhold til mielo. Dette, kombinert med holdningen
om at en innsamler kan rette pa "feil”, diskvakdier utvilsomt Elling som kilde i denne
sammenhengen, og jeg tviler pa om han er den edestevil gjelde av tidlige innsamlere.

Ahlback understreker at det finnes strukturellensfgaper i musikken som styrer var
opplevelse mot den ene eller andre typen. Jeg &dhvgere med pa at jeg via en magefglelse
fort vil kunne putte ulike melodier i de to sekkanedalitet og harmonisk tonalitet. Mange
(de fleste) eldre slatter hares for meg ikke Ui tikere basert pa akkordtankegang. Selv om
det for sa vidt er mulig & harmonisere mange asegdidersom det skulle vaere et poeng i
samspill- og arrangeringsammenheng, har jeg ikkblpmer med a tenke disse melodiene
som modale, "bordunbaserte”, logiske i forholcetieller flere faste punkt / grunntone(r).
Men ndr jeg skal argumentere for konkrete trekk segjgr om melodien havner i den ene
eller andre sekken, blir det vanskelig a peke ptbdisk holdbare kriterier, og spesielt
dersom dette handler om & kategorisere etter "aldeusikken. Jeg aksepterer at det finnes
apenbare eksempler pa harmonisk baserte melodieeksempelvis bestar av
treklangsbrytning som faglger en tradisjonell fumkegharmonisk T-S-D-T — progresjon.
Ahlback bruker Jularbo-valsen "Livet p& Finnskoggrsom eksemp&, men slike
skoleeksempler hgrer til sjeldenhetene, og i gjemgangen av materialet jeg har brukt i
denne undersgkelsen, kan jeg ikke huske a ha bgtmerke i en eneste slatt som sa eksplisitt
uttaler funksjonsharmonikk.

Huldt-Nystram bruker begrepene "grunnplan” og "kastplan” i forhold til melodikk
som er orientert mot treklangsbrytning som nok é&aersettes til tonika- og
dominantakkordene, men Huldt-Nystram er likevesiktig med a lese strukturene pa den

maten?® Min egen erfaring tilsier ogsa at vekslingen mmllgrunnplan og kontrastplan, som

92 Jernberg og Ahlbéck 1986: 54
% Huldt-Nystrgm 1966: 217
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jeg for gvrig ikke har noen problemer med a akseem begrep, i sveert liten grad handler
om akkorder i vanlig forstand (funksjonsharmonikk) forlengelsen av dette punket kommer
imidlertid Huldt-Nystram inn pa at en del av deésske materialet har en melodikk som
gjenspeiler bade subdominant-, dominant- og topikaet, og dette har ogsa noe med hvor
ofte i melodien skiftene mellom planene kommer sBimelodiene far etter hans oppfatning
"et nyere preg®® Huldt-Nystrem peker kanskje her p& en mulig tilméag til

problematikken, og at det i sa fall er subdomingaatet i visse kontekster en ma lete etter
dersom en vil pavise harmonisk tonalitet. | deefiggende arbeidet har jeg ikke funnet en
tilfredsstillende mate & gjare dette pa.

Pa tross av betenkelighetene ovenfor kan likevéb@dks bruk av modalitetsbegrepet
og andre deler av hans analyseapparat veere niyjttigesammenheng. Modus blir av Ahlback
definert som "funktionellt tonforrad®. Et spesifikt modus har et visst omfang, altsdiamp
og et visst forrdd av toneplasser som kan intoneex$ en fast tonehgyde eller vaere
variable®” Toneplassene defineres som 1 (grunntone), 2 (8¢k8rfters) osv. opp til 7, men
under grunntonen bruker han sifrene -2, -3 osik alseptimen over grunntonen heter 7,
mens septimen under heter -2. Arsaken til detéefekusere pa at de to tonene, i dette
eksempelet septimene, har to helt ulike funksjameen moduset, og er saledes to forskjellige
toner. Slik framstar modusbegrepet som prinsifeetkjellig fra det sirkuleere skalabegrepet,
altsa at de samme tonene gjentas i hver oktavidagks system opereres det med fem
verdier av tonehgyde innenfor hver toneplass same\rees a, b, c, d eller e alt etter hvor neert
det er grunntonen (3a er saledes en lav ters apgrfinntonen, mens -2a er hgy septim under
grunntonen dersom vi anvender et tradisjonelt hpgestem|?

Ahlback hevder at fabod-(seter)musikken seerligesgmterer eldre lag i den svenske
folkemusikken. Bl.a. gjennom en undersgkelse avri8@dier, fortrinnsvis vokalmusikk,
peker han ut noen typiske modi. Sentralt er -8,tihen uten -3, underseksten, og med -2, 3,

4, 6 og 7 som variable toneplasser, m.a.o. et ¢oréaf, et tonalt "felt”, som gar fra kvinten

% Man kan diskutere om ikke det typiske kadensmotiggringar og pols kan utgjere et mulig unntak, s
Omholt 2007b

% Huldt-Nystrgm: 229f

% Jernberg og Ahlbéck 1986: 54. Merk at nar begremetus brukes p& denne maten i musikkterminologien,
shakker vi onet og ikkeenmodus; modus er normalt hankjgnn.

97 Reidar Sevag har for gvrig ogsa skrevet en artikked etter mitt skjgnn gir stgtte til modusbegrepet
Artikkelen, Sevag 2000, omtaler Morten Levys avHimgdom de gorrlause slattene, og i oppsummeringen
mener Sevag & kunne peke pa det han kaller etsdrashde” som er typisk i den tonale strukturenrilgas-
slattene. Dette basisomradet, som grovt sett bagtén ters opp og en ters ned i fra en grunntoevajer Sevag
lar seg finne igjen andre steder i var tradisjorsikly bade pa andre felestiller og i vokalmusikk.

9 Se Ahlbéck u.d., Jernberg og Ahlbéck 1986: 54dr &/estman 1998: 20ff, 52-60.

7 Ahlbéck u.&.: 29-30.

% Se Ahlbéck u.d., Jernberg og Ahlbéck 1986: 54dr &/estman 1998: 20ff, 52-60.
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under grunntonen til kvinten over (eventuelt opgékst eller oktav), med variabel
underseptim, ters og kvart (pluss ev. sekst ogre@ita et litt mer generelt grunnlag skiller
han ogsa ut det han kaller to dominerende grunnggpenodus i eldre svensk materiale, der
den ene gruppen har mollpreg og mer eller mindae gv variasjon pa -2, 3, 4, 6 og 7, og en
gruppe der plass 3 (tersen) konsekvent er hagy,deed og 7 ofte er variabfé.

Ahlback forsgker ogsa a vise hvordan melodieneyggét opp gjennom farst a
etablere en grunntonefglelse, for sa a lage enastrifl denne grunntonen for a skape
spenning 0sVV>° Grunntonen kan defineres ut i fra visse kritesiam at tonen har en viss
lengde og betoning, at en stadig kommer tilbakedil og at det ofte er sluttonen. 1 tillegg vil
det finnes ulike "sentraltoner” som bygger en "raeimandling” som melodien kretser rundt.
Ahlb&ck definerer og kategoriserer ulike formlemsetablerer sentral- og
grunntonefglelsé®*

Skillet mellom toneplasser og tonehgyder hos Alliir en viss analogi i forhold til
grunnleggende feleteknikk, der de fire fingrenevpdstre hand + lgs streng kan sies & sta for
toneplasser, mens selve intoneringen, graderingéna den enkelte finger settes ned,
representerer tonehgyder. Lgs streng star da fameplass med fast tonehayde. |
metodekapitlet viser jeg hvordan dette prinsipetrebr selve grunnlaget for min analyse av
det tonale aspektet i musikken jeg tar for meg.r8eet "toneplass” vil dermed ha en litt
annen betydning i dette arbeidet enn hos Ahlbddknsdet hos meg referer til det "omradet”
hver enkelt finger settes ned (+ lgs streng), &g ik relasjonene tonene i mellom i en
skalastruktur. Vi kommer naermere tilbake til defjanen av toneplass i kapittel 4.

| kapittel 6 (6.3) vil jeg delvis med utgangspunkihib&cks kriterier for
grunntonebestemmelse, forsgke a definere tonalmearmg modi i materialet mitt ved &
studere toneplassene i de elleve felestillenek#li se at de ulike toneplassene blir utnyttet i
sveert forskjellig grad pa de ulike stillene, ogngjem dette, altsa rewyppighet
utkrystalliseres en del mgnstre. | tillegg vil dikeitoneplassene innga i forskjellige tonale og
metriske kontekster. Et av Ahlback kriterier ertapp at sentrale toner ofte har en viss
varighet Vi kan dermed anta at bade det vi vil regne sammgtone(r) og andre sentrale toner
vil peke seg ut ved a vaere lange i mange tilfelleg innlemmer derfor dette aspektet ved a
studere hvilke toneplasser som utmerker seg devs&om trekker ut toner av en viss

varighet. Konkret avgrenses dette til & gjelde tdikeeller lengre enn ett taktslag.

% Ahlback u.&.: 29-30.

19 jernberg og Ahlbéck 1986: 55

191 Ahlbéck u.8., se ogsd Westman 1998: 55f. Disskrivetsene av sentraltoner og rammehandlinger niinne
sveert om Levys "stasjons-"begrep i forhold til dertpuse slattene, se Levy 1989: 19
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En tredje faktor som Ahlbéck (og Westman nederdoiine pa, er tonenes "metriske
posisjon" %% Hvilke toneplasser utmerker seg dersom vi tarnggpunkt betoning alts&
hvilke toner som faller pa tung taktdel? Her vit ditisa handle om a telle tonene som faller

pa starten av hvert taktslag.

2.5.2 Scordatura

Bruk av ulike felestiller, ellescordatura™®® det & stemme fela annerledes enn den vanlige
fiolinstemmingen GDAE i slattemusikken, har i nagad blitt betraktet i en historisk
kontekst. Aksdal gjar dette i undersgkelsen fra2199 setter fenomenet i sammenheng med
bruken av omstemming i kunstmusikken, dog utenv@léat teknikken stammer herfra. Jeg
har likevel en anelse om at scordatura til en gissl har blitt sett pd som "Gesunkenes
Kulturgut”, og at en av grunnene til at teknikkear blitt oppfattet som gammel, er antatte
koblinger til 1600-tallet og et stykke framover, distte var populeert i europeisk fiolinmusikk.

Spelemannshistorien kan gi et inntrykk av at spelamangt tilbake i stgrre grad
kunne slatter pa mange stiller. "Gamle-Hagen” (:18%0) pa Voss skulle kunne spille pa 24
forskjellige1°* Vi har derfor et visst belegg for & hevde at afgtbruk av scordatura kan ha
en sammenheng med alderdommelighet. Det spgrs Bkehva vi mener med
alderdommelig: Ut i fra min skepsis vedrgrendeddaldersfeste konkrete slatter, bar vi
kanskje ngye oss med at "det alderdommelige” hamdiekunnskapen om & stille om fela
som sadan.

Den spennende musikalske verden som de mangélfetesstar for, er i grunnen lite
omtalt og fokusert pa i norsk folkemusikkforsknisgerlig nar det er innlysende hvor sentrale
disse er i forhold til det tonale uttrykket. Arsakean kanskje ligge i at s& mange har lett etter
skalastrukturer som ligger bak musikken, og deofygga uavhengig av felestille. | artikkelen
"Om felestiller i feleverket” fra 2007 tar Olav Sadbr seg historikk og tradisjoner rundt ulike
felestiller pa vanlig fele, og hans konklusjonedrarende felas tidlige historie og bruk er
bade spennende og relevante for mitt arbeid. Saptan@nterer for at omstilling av fela er en
teknikk som har veert en del av folkelig tradisjomst like lenge som innslaget av scordatura

i kunstmusikken:

"Nar omstemming inngar i feletradisjonene i var, bg ifalge alle kilder sto enda sterkere i ei

19235e Ahlbéck u.8.: 18-19 og Westman 1998: 54
193 5cordatura betyr “feilstemming” pé italiensk.
194 5e Bjgrndal og Alver 1985: 42f
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overskuelig fortid, er det eneste logiske & se emating som ingrediens i ei sveert lang

sammenhengende folkemusikalsk utvikling p& feleimsentet...*®

Pa denne bakgrunn bgr vi kanskje like gjerne sederat det er folkelig felespel som
er utgangspunktet for fiolinmoten og ikke omverttt Saetas skriver ellers forholdsvis kort
om de tonale / klanglige aspektene ved omstemmiueg, hans hovedpoeng er at de ulike
stillene legger opp til et rammeverk pa grunntasgekvintniva, for noen stiller ogsa
grunntone- / tersniva.

For gvrig ser Bjgrn Anmarkrud ut til & veere denst@esom har gatt relativt grundig
inn i de tonale sidene av felestiller i norsk géttisikk gjiennom sin hovedoppgave fra
19757 Studiet begrenser seg til stiller brukt p& hartley men arbeidet har likevel generell
relevans. Anmarkrud tar farst for seg utbredelsaagningsbruk for ulike felestille, men for
var del er det andre del av oppgaven som har rakstans, nemlig der han kommer inn pa
musikalske forhold ved de enkelte stillene. Harfaaseg formoppbygging, melodistruktur,
tonalitet og spillestil (dobbeltgrep, bordunbrukngrell kompleksitet), begrenset til hva som
er mulig & lese ut i fra et notebilde. Videre diskas historiske aspekter ved fenomenet.
Begrepene han bruker i analysene, slike som "fastnédtur”, "tonalt senter”, "A-
durtonalitet” er i liten grad definert og diskutarten inntrykket er likevel at beskrivelsene
virker ngkterne og fornuftige, selv om spekulasjumem felestillenes (og dermed slattenes)
alder kan virke noe lgst fundamentert.

Anmarkruds argumentasjon gar i retning av at foomed, korte motiv, fallende profil,
konsekvent bordunbruk og enkel spillestil represetalderdommelige trekk. Nar det gjelder
formoppbygging, viser Anmarkrud at det er en vimskKjell pa de ulike stillene. Noen, for
eksempel AEACH#, er helt dominert av korte motikat, han kaller formler og totaktsmotiver,
og dette stillet blir derfor ogsa tilskrevet hggen’®® Andre stiller, som GDAE og ADAE har
ofte lengre fraser ("4-takts-perioder”), og hanrgiskille mellom slatter med fallende og
bueformet profil. Videre kommenterer han at ensli&tter pa GDAE har “klar
funksjonsharmonisk tonalitet’(s.101). Slatter p&anlige” felestiller har enkle melodier,
"eller formler med sma rammer” (s. 113). | forhdildlere av felestillene beskriver han
hvordan motivene kretser rundt tonene i durtrekéan@g framhever seerlig tersen som et
tyngdepunkt (GDAH, ADF#E, AEACH#). | sine analysersamklanger, poengterer han hvor

1% Seeta 2007: 93

19 seeta nedtoner for gvrig forskjellene mellom barfisinpraksis og folkelig felespel (s.94)
197 Anmarkrud 1976De ulike felestillene i hardingfeletradisjonene

1% 5e ogs& Aksdal i Aksdal og Nyhus (red.) 1993: d9Aksdal 1991: 263f
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viktig oktav- og primintervallet ser ut til & vaesigen disse opptrer oftest. Deretter er (dur-
)tersen det viktigste.

| kapittel 6 vil jeg som beskrevet i forrige avsmiystematisk gjennomga de elleve
felestillene som er representert i materialet,igaared tanke pa a kunne beskrive mulige
modi / tonale rammer. Gruppering etter felestibe éllers blitt brukt som innfallsvinkel i en
del tilfeller i undersgkelsen, for & se om detteink@r trekk innen eksempelvis form eller
rytme.

2.5.3 Melodi - klang - intonasjon
| det foregaende har jeg allerede nevnt Johan Wastinovedoppgave fra Griegakademiet
ved UiB, Melodi — Klang — Intonationflere ganger. Jeg vil derfor kort omtale arbegidein
har som undertittel "En tonalitetsteoretisk stliciddre skandinaviska latar spelade pa
hardingfela och fiol.” Westmans ambisjon er a folene en teori / modell som kan brukes
for & beskrive tonaliteten i eldre, skandinavidkerfeusikk. | dette ligger det at eksisterende
forklaringsmodeller etter hans syn ikke er tilskelige, og Westman bruker derfor mye plass
pa & gjennomga teorier kritisk, slik vi har setsekpler pa. Han underbygger ellers sin
argumentasjon med et strategisk valgt materiai&tednorske og sju svenske slatter etter
sentrale utgvere, som analyseres gjennom en kalkdiglitiv tilneerming. Utvalget er gjort
giennom en subjektiv vurdering av hva som representeldre” tonalitet. Malingene av
intervallstgrrelser skjer i hovedsak via gret, ratattes av datateknologi pa en del
stikkprgver. Beskrivelsene og notasjonen er i ugjgponktet basert pa Sven Ahlbacks
begreper om modus, toneplasser og tonehgyder, arebrbker sitt eget symbolsystem for a
beskrive intervallstarrelser.

Westman er skeptisk til fenomenet eller begrepalastg lignende strukturer i kraft av
a veere tonale representasjoner som er lgsrevetlra musikken. Dette rammer ogsa
Ahlbacks modusbegrep, noe som forsterkes av Westprablematisering av selve begrepet
grunntone. Han fokuserer i stedet pa klang, iniomasmgnstre og melodiformler som star i
forhold til skiftende sentraltoner / referanseto@nsekvensen er at en ikke bgr studere en
slatt ut i fra at hele slatten eller hele vek hmbestemt grunntone, men at grunntone eller
referansetone ma defineres for hvert motiv, hvasdr Et viktig utgangspunkt er - som
Ahlbéck ogséa argumenterer for - at ulik intonasjuren toneplassene har sammenheng med
den melodiske konteksten, altsa at tonehgydenk®svav hvilken plass en tone til enhver tid

har i en melodisk progresjon. Med utgangspunktliygotese som gar ut pa at intonasjonen
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styres av klang, gjgr han en interessant analystilevfelestiller. Ut i fra akustiske lover
basert pa overtonerekka, viser Westman hvordarptasser / fingerplasseringer /
intonasjoner kan defineres som klangrike eller gfattige. Westman mener her at de variable
intonasjonene ser ut til & forekomme hyppigst @hgfattige toneplasser, eller sagt pa en
annen mate, at de fingerplasseringene som gir ayg ker mest stabile. Pa denne maten vil
ogsa hvert enkelt felestille fa sine typiske fingenstre.

Kvintintervallet blir hos Westman fremhevet somtsait Han beskriver klangidealt i

den eldre felemusikken i Skandinavia som:

»...en kvintbaserad modal tonstruktur, dar melodiefiithdller sig till olika referenstonef®

Westman tar for seg formelbegrepet med henvisiilifigrskning internasjonalt, bl.a. i
Russland, og argumenter for at den eldre felemasiklstor grad er formelbasert. Om

variabel intonasjon av enkelte toneplasser sier han

"Variationsomradet tycks (...) vara resultatet avirgonationspraxis som féljer olika

melodiformler”!°

Westman ender opp med en modell med tre bestamdiediodi (intervall, formel), klang og
intonasjon, der disse star i et organisk forhdlbierandre. Modellen, som presenteres i litt
ulike varianter, blir ogsa gjort mer allmenngyldign bare a skulle gjelde for eldre felespel,
slik intensjonen var i utgangspunktet. Tonalitatehsystem, eksempelvis i eldre,
skandinavisk felemusikk, kan dermed beskrives gyena forklare relasjonene de tre

elementene har til hverandre.

2.6 Hva styrer tonaliteten?

La oss ta en forelgpig oppsummering av det sonehieeskrevet om tonale forhold. De
forskjellige tilneermingene som er beskrevet oveR#or til en viss grad systematiseres etter
hva vi gjerne kan kalle oppfattelse om grunnleggefiadttorer som styrer tonaliteten i
folkemusikken. | den tidlige perioden av forskning&lling, Sandvik, Eggen, Groven) synes
det & veere en felles formening om at svaret karefin (en) bakenforliggende
skalastruktur(er). Selv om det er uenighet om hardenne eller disse ser ut, virker det som

109\westman 1998: 115
100op.cit.: 132
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det er en felles oppfatning om et sjutonig, oktaseent system. En kontrasterende
oppfatning kan utledes i fra formelbegrepet (Ahkhat/estman), der tonaliteten altsé ikke
styres av en skalafglelse hos en utgver, men i@pettoar av formler som er ulgselig knyttet
til den praktiske utgvelsen. Her er det dermed skakk om et abstrakt skalasystem som
eksisterer uavhengig av musikken i en utgvers raiskk bevissthet. Modusbegrepet havner
pa en mate i en slags mellomstilling, fordi dehéget skalasystem i kraft av & kunne
beskrives som en abstrakt stgrrelse uavhengig akkan, samtidig som et spesifikt modus
vil veere naert knyttet til den melodiske siden aeber flere spesifikke formler.

Med noen unntak (som Westman) blir idiomatiskkkreed instrumentet fele i noksa
liten grad fokusert pa som styrende faktor i fodhiill tonalitet. Trekker vi inn fysiologiske
forhold knyttet til tradisjonell spilleteknikk, efet lite & finne i litteraturen om norsk
folkemusikk. Dette er egentlig forbausende, sideinvile vaere rart om ikke noe sant som
400 ars praksis med et rimelig entydig fysisk utggmunkt (venstrehandsteknikk) skulle sette
spor som kommer til uttrykk tonalt. Sevag skriveerom dette i en artikkel fra 197§ og et
annet unntak er Sven Nyhus, som i sin sanfiiaty i Rgrostraktomantyder at fingrene blir
plassert i visse posisjoner fordi det er enklest fgsisk*? | denne avhandlingen vil temaet
bli berart i forbindelse med presentasjonen avibissjonsmgnstrene for fingringen pa de fire
strengene, men jeg har ellers ikke hatt kapagliteig@ dette neermere i ssmmene i denne

omgang.

2.7 Takt, rytme, metrum

2.7.1 Musikk, dans og sviktimgnster

For slattemusikken sin del ser det ut som de¢nlgrad ble problematisert over rytmiske
forhold som taktarter osv. hos innsamlere, skrieeat) forskere i den tidlige perioden av
norsk folkemusikkforskning, i alle fall ndr vi sarenligner med tonalitet'® Et unntak er det
vi i dag kaller asymmetri pa taktniva, der taktslag framstar med ulik lengde og betoning i
en del av springar- og polsmaterialet. Fenomenetdeat seerlig framme i diskusjonene
omkring det dialektale. Samtidig skaper den ujesppréingar- og polstakten utfordringer i

Hlgev8g 1979: 75

12 Nyhus 1973: 46

113 Det rytmiske aspektet i vokalmusikken kom tidligkus i forhold til notasjonsproblematikk. Allerega
slutten av 1850-tallet havner for eksempel Lindeinden sakalte "salmesangerstriden”. Senere emdlli
Sandvik og Groven pa banen eksempelvis i forhblibtiasjon av vokale former med ujevn puls, meersid
vokale former ikke er emne for denne avhandling@n,jeg ikke videre pa det her.
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forhold til hvordan det prinsipielt bgr oppfattesen kanskje mest i forhold til hvordan det
skal noteres. Jeg kommer snart tilbake til denoélpmatikken.

Denne avhandlingen er skrevet med en forstaels¢ mwusikken og dansen har
utviklet seg gjennom gjensidig pavirkning over laiug og i det falgende kommer mye til &
handle om dans. Dette er naturlig, all den tidadedvedtypene av slatter jeg tar for meg farst
og fremst er dansemusikk. Teoriene som angar oppiavipulser har dessuten vel sa mye
rot i danseforskning som i musikkforskning. Detearvanlig oppfatning at de rytmiske
forholdene i musikken henger ngye sammen med bsesgegnstrene i dansen, og dette
preger ogsa i stor grad teoribyggingen rundt deeniske. Det er heller ingen tvil om at min
egen opplevelse av det rytmiske er klart pregeitagg, uten at jeg pa noen mate vil se pa
meg selv som noen ekspert pa omradet, selv haetidlinslattemusikk i en del ar.

Det er mulig & se pa dansen som et kollektivt kstigputtrykk for var rytmiske
tolkning, og gjennom en slik tilnaerming har Jant&dBlom utviklet et begrepsapparat og et
beskrivelsessystem der metrum i musikken definerefra danserens bevegelsesmgnstre.
Fenomenet svikt, kroppens regelmessige opp-nedybtser i dansens framdrift, er her helt
sentralt. Disse mgnstrene kan leses av eller lveskgrafisk gjennom en "sviktkurve” som
dermed representerer et taktmgnster, slik vi Bgui 2.2 i avsnitt 2.7.4, som omfatter en del
springar- og polsvarianter. Bloms teorier og beghser er publisert flere ganger fra 60-tallet
og framover, og her viser jeg til et tillegg 1 gidtind i hardingfeleverket som kom i 1981, og
til et av Bloms bidrag Fanitullen 1993 Det er liten tvil om at Bloms begrepsapparat pa
dette omradet har dannet mye av grunnlaget fofalstéelsen som, seerlig i

oppleeringssammenheng, er utbredt i dag nar detegjedkt og rytme i bygdedansen.

2.7.2 Gangar og udelt springar

Jeg skal etter hvert konsentrere meg seaerlig onrddelte springaren / polsen, men farst skal
jeg kort omtale de andre typene som omhandlesnelaahandlingen. Halling og gangar har
tradisjonelt blitt notert i 2/4- og 6/8-takt, noens etter alt & demme handler om at
nedtegnerne har grepet til vanlige og velkjenteatdsr nar det har veert aktuelt & skrive ned
musikken. Dette innebaerer en gruppering i to dgktslag. Med Bloms sviktanalyse som
utgangspunkt er det tydelig hvordan denne grupgennkke kan begrunnes i forholdet
mellom musikk og dans, siden taktslagene er lik#igerbetoningsmessig, og danseren

beveger seg med likeverdige svikter i jevn reklkgdaHeller ikke i stegmgnsteret finnes gode

114 Blom 1981: 298 - 304 og Blom i Aksdal og Nyhusd()e1993: 161 - 184
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holdepunkter for a definere halling og gangar sodelt takt. Dette blir sett pa som at
danserens referansepunkt er det enkelte taktsidgllEr i musikkens motivbruk og melodikk
finner vi noen systematikk som skulle underbyggepgering i to og to. Disse typene bar
derfor oppfattes som det Blom o.a. kaller "udelt’taitfart gdende, og naturlige
taktartsignaturer er 2/8 og 3/8 i stedet for 2/4(8y**> Nar jeg senere i oppgaven omtaler
gangar / halling som henholdsvis to- og tredektesijeg til underdelingen (altsauodedelt).
Udelt takter vanligvis brukt om springar der taktslagenesiigér opp i tre og tre, og

fenomenet blir gjerne beskrevet som et alderdonymitkk*®

Slik takt finner vi farst og
fremst i deler av springarmaterialet pa Vestlandgtprinsippet her er det samme som for
gangar; dansernes referanse er en rekke av edkeltist taktslag, og dansesteg og / eller
musikk kan ikke begrunne en systematisk gruppexintpktslagene. Ogsa pa Helgeland
finner vi en gruppe polsdanser som ikke har systisknaedeling i musikken, og disse har
blitt kategorisert som slatter med "taktbruddFEdnitullener disse framstilt som en egen
gruppe ved siden av udelte og tredelte slatfeBortsett fra at forholdet dans — musikk her er
annerledes enn i springaren pa Vestlandet sidesedtayet og sviktmagnsteret klart er tredelt,
synes jeg det er ungdvendig & operere med fleegéaer. Derfor vil jeg ut i fra et musikalsk
synspunkt argumentere for at denne musikken masegom udelt pa lik linje med materialet
i fra Vestlandet. Mitt utvalg av polsdanser fra ¢fethnd som ikke gar opp i tre, blir fglgelig
definerte som udelte. Uten at vi skal forfalge el@benget mer her, viser jeg til Aksdal som
antyder at den tredelte dansen etter musikk somfikyer et tredelt manster, trolig handler

om to ulike historiske sjikt, og et mate mellom lnde tredelt takt®

2.7.3 Asymmetri i tredelt springar og pols — tidligi fokus

Allerede i 1862 skriver L.M. Lindeman om "de Qstaliske Springdanse”, der han observerer
at det tredje slaget i takten er kortere enn dmntire'*® Catharinus Elling, som ellers skriver
relativt utfgrlig bade om form og tonalitet, forfigr problematikken rundt asymmetrien i liten

grad utover a bifalle at Lindeman i sine trykteiuttger likevel holdt seq til 3-takt i sin

15 Blom i Aksdal og Nyhus (red.) 1993 (red.): 171rdkjellen pa de to gangartypene kommer iflg. Bldm t
syne pa den maten at sviktene i 2/8-gangéikedelte altsad at ned-opp bevegelsen har ett 1:1-forhold i
utstrekning, mens 3/8-typen @likedelt og har tilsvarende forholdet 1:2 eller 2:1 melldento fasene ned / opp
i svikten

116 5e Bakka i Aksdal og Nyhus (red.) 1993: 113, X811 76f

17 Aksdal i op.cit: 140f

18 Aksdal i Aksdal og Nyhus (red.) 1993: 140 — 144 d§sd Larsen 1991: 62

19 indeman sitert i Elling 1915: 16. Olav Saeta komteeer i Hedmarksbindet i verket for vanlig fele at
Lindeman fikk et materiale tilsendt av Arne N. Tapitad fra Amot, som forsgkte seg med en 5/8-dekssjum

pa slattene. Ogsa Anders Heyerdal beskriver eratisde rytme i sitirskogs beskrivelsia 1872 (Seeta 1997:
40)
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notasjon. O.M. Sandvik virker heller ikke & veeresplt opptatt av & problematisere taktarter
og / eller asymmetri, verkerFolke-musik i Gudbrandsdalesiler i Isterdalsmusikketf®
Den svenske samleren Einar Overgaard derimot, iveskasymmetri med utgangspunkt i et
materiale han samlet inn i elverumstraktene i 18@5han problematiserer ogsa fenomenet ut
over det rent notasjonsteknisie.

Asymmetrien har i senere tid veert i sterk fokukeikninst i forhold til
dialektspgrsmal i opplaeringssammenheng. Med mimfalisvinkler og metoder er ikke dette
et element i musikken jeg i seerlig grad kan legugeun lupen. Her ma vi poengtere at
asymmetrien i norsk oppskrivertradisjon har bljarginnforstatt; med fa unntak er
asymmetrisk springar og pols notert som tre likegyaslag?? Det er opp til leser / utgver &
tolke inn den asymmetrien som tradisjonen krevettdinnebaerer selvfglgelig at min
undersgkelse, som baserer seg pa denne typenikkégkan handle om ulik lengde eller
gradering av taktslagenes varighet. Likevel ersiti#r ved fenomenet som i hgy grad er
aktuelle i min undersgkelse, slik som for eksenppeblematikken rundt betoning og
plasseringen av taktstreken. Dette har relevamshofd til en debatt om mulige alderslag i
materialet, som vi etter hvert skal komme til. Nefde er det farst ngdvendig a drafte en del
momenter som er med & danne grunnlag for min uglelse og begrepsbruk pa dette
omradet, og jeg vil rette fokus mot den tredeliegn.

Den normale forstaelsen av fenomenet asymmetringar og pols, er at det dreier
seg om tre slag av ulik lengde som strekkes og gegpa ulik mate alt etter hvilken
"dialekt” i dansen det handler om. Det innebaeramaterdelingen heller ikke er jevn, men at
hastigheten p& underdelingen henger sammen medamgirslaget ef? En vanlig
beskrivelse i dag, er at asymmetri i hovedsak hgjgsnme pa gstsiden av langfjella i Sor-
Norge (og i Sverige), og at det kommer til uttrydjennom to hovedformer. Her snakker vi
om et sarlig og et nordlig omrade, der det sgdigdatter deler av Agder, Telemark, deler av
Buskerud, sgrlige deler av Hedmark samt Vestfol@stjold, selv om det her er snakk om
lite belegg. 1 tillegg ma vi regne med deler av Mkand. | dette omradet (eller disse
omradene) har den tredelte takten lang 1’er og¥ert Det nordlige omradet omfatter grovt
sett Hallingdal, Valdres, Gudbrandsdalen, Nord-@steog deler av Sgr-Trgndelag inkl.

Raros samt tilstatende omrader i Sverige. | vissdigjoner pa Nordmgre er det ogsa pekt pa

120 sandvik 1919 og 1943 @sterdalsmusikkefs.19) har han riktignok et avsnitt om polsdansaes til
Martinus Helgesen, en beskrivelse det for gvrigrann til & sette et stort spgrsmalstegn ved.

121 se Kvifte 1999

122 Et unntak er Sverre Halbakken, som noterer paiseri Hedmark som 2 % fierdedel (Halbakken 1997).
128 Se Kvifte 1999
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tendenser til asymmetri. Her snakker vi om kort bg lang 2’er. Innenfor disse omradene
blir det gjerne vist til ulike nyanser i spillestiy danseform som gjerne omtales som
identifiserbare, dialektale trekk. | 2.8 skal vilserdan disse to hovedformene kan settes i

sammenheng med teorier som angar mulige histopisisesser.

2.7.4 Hva er "1’er’?

De to kvalitetene ved taktslagene, lengde og betpiienger ngye sammen, men ma rent
analytisk ogsa kunne holdes fra hverandre. Taktsleg lengde kan for sa vidt sies & veere en
mer eller mindre objektiv starrelse, siden det alignd male dette ut i fra klingende
materiale. Riktignok er det mer problematisk enm sd, slik Tellef Kvifte viser i sin artikkel
om asymmetri fra 199¢* men likevel snakker vi om lyd som lar seg makigheter av
klingende toner eller varighet i mellom hgrbare ispr som fottramp som det er mulig a
tallfeste. Verre er det med taktslagenes betomiag,som er et generelt problem i forhold til
definisjoner av metrum, og ikke bare i forholdagymmetri. Metrum er, som Kvifte
understreker, basert p& opplevelseskvalitéter.

| 2.7.3 ovenfor tas det for gitt hva som er 1'ay,ab taktstreken i notasjon av
musikken blir plassert foran denne taktdelen. Die¢tiyr normalt at dette taktslaget er det
tunge, det mest betonte. Nar en gar inn i denneneat viser det seg likevel at det er
vanskelig & sette ord pa hvorfor en 1'er er en. Taktstreken finnes jo ikke i musikken som
klinger, den er noe som tolkes inn i forhold titagjon. Note- og teorikunnskap har
tradisjonelt ikke veert en del av slattespelet ogdeyglansen, og hva vi velger & kalle 1'er har
kanskje bare en akademisk interesse og ingen redaxtaver det rent notasjonsmessige. Dog
ma det jo veere avgjgrende for brukerne av musikkedansen at det er enighet om at en
tredelt syklus har en bestemt form, selv om det ikk&penbart at dette ma innebaere enighet
om et definert start- og sluttpunkt for en sykidsr vil jeg forfalge dette litt.
| den nevnte artikkelen sier Kvifte:

"l innfgringer i musikkteori beskrives gjerne detste taktslaget i en takt som mest betonet,

og de andre taktslagene med en varierende gradtamibg etter bestemte mgnstre avhengig av
metrum. Det er imidlertid ingen klar felles oppfaig mellom ulike forfattere hva "betoning” eller
"aksent” star for. | noen tilfeller star begrepa@mmentert; andre ngyer seg med & beskrive beonin
som direkte knyttet til fysisk lydstyrke®®

124 kvifte 1999
125 kvifte 1983: 27-28
126 Kvifte 1999: 389
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Umiddelbart tror jeg de fleste med praktisk erfgnmed musisering og kanskje ogséa dans vil
avvise at fysisk lydstyrke alene definerer hvilakttleler som er betonte. Kvifte viser til
Cooper og Meyer 1960, der det blir konkludert medet er mange forhold, flere faktorer i
musikken som til sammen gir oss opplevelse av akBatte er i trad med begrepet "rytmiske
determinanter”, som viser til en hvilken som helskillbar del av musikken som grunnlag
for opplevelse av puls, flyt og regelmessighetvi kan m.a.o. anta at b&de buefaring
(strgkretning / -mgnstre / -kvalitet), melodikk @gnamentikk etc., og selvfglgelig andre
markeringer som fottramp bidrar til & etablere pplevelse av betoning, av lette og tunge
taktdeler. | falge Kvifte er det ogsa enighet blmuretikerne at opplevelsen av metrum gjerne
er organisert i det som kalles nivaer, og vi kjerdette normalt igjen som takter, taktslag og
underdeling (av taktslag). Vals kan eksempelvis/kikes slik:

Taktniva: |X | X
Taktslagsniva: X X X |X XX
Underdelingsniva: X X XXX X | XXX X X X

Figur 2.1: Ulike niva i metrum i vals

Ulik organisering innenfor disse nivdene vil danist& som ulike typer metrutf® For

"vanlig tretakts” vedkommende, som normalt er defirsom "tung - lett - lett”, vil altsa ulike
elementer i musikk og framfaring (dersom dettereh@ldbar teori) signalisere at en av
taktdelene er mer betont enn de andre. | den lgleiftepresentasjonsformen som noter er,
sier regelen at dette er en 1'er, altsa slaget w@ikéstreken. Omvendt kan man da ogsa si at
notasjonen nettopp forteller den som skal framfausikken at dette taktslaget skal betones.
| forhold til de ulike variantene av asymmetrisgtakt som er beskrevet ovenfor, er jeg slett
ikke sikker pa om det er en entydig oppfatning bsoelemenn og dansere om at det som
"normalt” betegnes som 1’er er synonymt med detd&lkn de opplever som mest betont.
Jeg har eksempelvis mange ganger stgtt pa beslaivétling - tyngre - lett” i forhold til
dansen telespringar, noe som signaliserer at diee @taget blir oppfattet som tyngre enn det
som egentlig skulle veere det tunge, nemlig 1’ebaite har etter alt & dgmme noe med

bevegelsesmgnstret i dansen a gjgre. Som et momemhe sammenhengen, nevner jeg at en

127 Michelsen (red.) 1980: 547
128| Kvifte 1999 gjor forfatteren et skille der "memn” viser til notasjon, mens han bruker begrepekt®tom
opplevd musikalsk fenomen, som i "springartakt”.
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kienner av slattemusikken i saerdeleshet — Eivirm/&@m — tolket betoningen, og der
igjennom plasseringen av taktstreken i sine trapsjaner, annerledes i Valdresspringar enn
det som ellers er gjengs oppfatning; det som "eagealdag sier er den lange lette 2’eren, var

for Groven betont 1’et?®

iv | HE)

V(h)

V(k)

iv| vy
ivel H(h)

V(h)
H(b)

V(k)

| Springar fra Hallingdal

MM. } =4/~ 138

Pols fra Rgrostraktene
MM. } =+/-135

Springar fra Numedal
MM. } =+/-125

.| Springar fra Telemark

MM. } =+/-128

| Springar fra Valdres

MM. }=+/-130

Springar fra Ottadalen
MM. } =+/-128

Figur 2.2: Sviktkurver og stegbruk i noen norskerggar- og polsformer. Hentet fra Blom i

Aksdal / Nyhus 1993: 180

Hva kan sa bevegelsesmgnstrene i dansen fortalleno®pplevd betoning? Dersom

vi legger Bloms framstilling av sviktkurver i spgar / pols som vist i figur 2.2 til grunn, er

1295e bind 4 og 5 i hardingfeleverket (Gurvin m.B58 — 1981) og i innledningen til bind 6, skrevetSven

Nyhus (Nyhus 1979: 12)
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det i alle fall vanskelig & finne en sammenhendanelden vanlige oppfatningen av hvor
1'er, 2'er og 3’er befinner seg og sviktkurven. Riagisk skulle en kunne tenke seg en
sammenheng mellom betoning og sviktimgnstre pa dgamat et opplevd betonet taktslag
skulle resultere i en stgrre / dypere svikt enlettt Dersom dette er tilfelle, er det ut i fra
figur 2.2 tydelig at begreper om tre taktslag oglefinert tung 1’er / taktstrek ikke har noen
rot i et folkelig miljg der innleering har skjeddavieering ved herming og gehi®

For a gjgre omradene sammenlignbare, star alltiatée slaget farst (og sist) i
figuren, uavhengig av hva som normalt blir defireemn 1’er. Blom understreker at de
innbyrdes forholdene i figuren ma sees pa som giargijeller og likheter og ikke som et
forsgk pa gjengivelse av eksakte starrelser. Vasballingspringar har den mest markerte
svikten pa det korte taktslaget, som der er defis@n 1'er, og likeledes har springaren i
Numedal den klart stgrste svikten pa det langeeslagm er 1’er i denne tradisjonen.
Rarospolsen derimot, har ogsa den mest markek&nywa det lange slaget, men denne er
her definert som 2’er. Vi ser ogsa hvordan Telenharken lang og markert svikt over det
som her er definert som 2’er og den lette, kort3iemens det i Valdres blir en lang svikt
over kort 1'ener og lang, lett 2’er. Det er altkla en klar analogi mellom sviktmgnstre og
den forstaelsen notasjonen er basert pa.

I sin artikkel i Ramsten (red.) 2003,”Springar, $ahd Polska Dances of the
Scandinavian Penisula” i artikkelsamlingBine Polish Dancegjgr Blom ytterligere et grep i
denne sammenhengen. Her setter han, bl.a. medumekigBven Ahlbacks tilneerming til det
rytmiske aspektet i felesl&ttét, en distinksjon mellom tyngde og aksent, der aksen
definert som "sudden stress or force” mens tyngdeight”) har med den dypeste svikten og
grad av muskelbruk a gjgre. Etter denne bestemmalgedet na sammenfall mellom der
Blom oppfatter aksent og det som "normalt” oppfatiem 1’er i Telemark, Valdres, Rgros
og Hallingdal, men ikke i Numedal / Sigdal og i $##dmark, der Blom mener aksenten
kommer pa det korte slaget (hvor det i de respekdansene er en kort og markert svikt), det
som "normalt” oppfattes som 3’er i disse regiortgfgene. 2'eren pa Raros blir na definert
som tung (tyngst). Artikkelen til Blom vil veere giktig referanse i min drgfting senere i

avhandlingen.

130 Her ma vi ogsé& skyte inn at Blom selv setter étesinellom musikktakt og dansetakt, og likhetstegallom
svikt og taktslag (Aksdal og Nyhus (red.) 1993: l@&ktslagene i flere av danseformene i Bloms teslse
blir altsa ikke synonyme med det vi ellers vil kalhktslagene i musikken (1-2-3). Eksempelvis ldalebvaldres
og Telemark to svikter og dermed etter Bloms dsfam, to slag i takten. Riktignok kommer ikke ddtam av
figur 2.2; her representerer de loddrette strelstaiker i mellom de tre "musikalske” taktslagenerte og siste
er samme taktslag).

131 Jernberg og Ahlbéck 1986: 72ff. Ahlback er oppaatpulsens ulike kvaliteter
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Kvifte peker pa hvordan spelemannens fottrampsifiealiserer en tradisjons
forstielse av metruiZ Her er det visse typiske mgnstre som gar igjem, faw eksempel
tramp pa 1’er og 3’er i vals. Det samme er tilfefte rarospols, mens det vanlige i
telespringar er tramp pa de to lange slagene, Hisdg 2’er, ev. med et lettere tramp pa den
korte 3’eren. Imidlertid kan det pekes pa en delasjon og ogsa pa tegn som tyder pa at
dette ikke ngdvendigvis har ligget fast over tids&mpelvis kan en enkelte ganger hgre
tramping pa 1'er og 2’er i vals. Eldre opptak fraléites tyder pa at trampingen fgr skjedde pa
det man der definerer som kort 1’er og lang 2’eznmdet vanlige i dag er tramp pa 1 og 3,
gierne med en lett markering av 2’eren i tillégy.

Nar jeg lytter pa utgvere som spiller rarospolgegrikke i stand til & hgre at det andre
slaget i det som kan kalles 3-1-tramping, altséelieden som etter vanlig forstaelse skal
veere tung, er mer betonet eller tyngre enn 3’gferB{om ovenfor, som definerer 2’eren
som tung, altsa taktsalget som ikke har fottram@lespringar, som jeg selv utaver i det
daglige alene eller i samspill, kan jeg heller ikixgge fram noen dokumentasjon pa at det
farste av de to markerte trampene, altsa 1’er eg 2t tyngst. Konklusjonen er at heller ikke
fottrampet kan gi et entydig svar pa om tradisjoopplever ett av slagene som mer betonet
enn de andre (riktignok gir det indikasjoner patafv slagene oppfattes lettere enn de to

andre).

2.7.5 Kadensformlene — et sted a starte og telle

For sammenligningens del vil det i undersgkelserevaadvendig a definere et fast punkt i
den tredelte takten. Siden jeg ikke finner noe gedr i forhold til dette med betoning, vil det
veere hensiktsmessig a falge Jan Petter Bloms @&k yttinserming til denne problematikken
slik den kommer til uttrykk Fanitullenog ogsa i artikkelen fra 206%. Dette g&r ut p& at de
tredelte springar- og polsformene far et fellesmrafisepunkt via den sdkalte kadensformelen.
Formelen er tidligere beskrevet i artikler av Simus og Jan Petter Blom i bind 6 og 7 av
hardingfeleverkéf® og formalet er hos disse farst og fremst bestdser hvor taktstreken
skal sta. Skoleeksempelet som nevnte forfattek&arefram vil jeg her kalle
"standardformelen”, men dette er bare en av matggevar av hvordan en avslutningsfrase

kan se / hgres ut.

132 kvifte 1983: 29

133flg. Anders Raine, personlig meddelelse

34 Blom 2003: 125f

135 Gurvin m.fl. 1958 — 81, se ogs& samme forfattekksidal og Nyhus (red.) 1993



Eks. 2.1: Standard kadensformel

Ulike variasjoner av denne formelen forekommertiadlker meste av springar- /
polsmaterialet, og egner seg derfor som referaéseirskal finne et sted "a starte og telle.”
Figuren vil plassere seg ulikt i forhold til taktsten i de to hovedformene av asymmetri. |
den sgarlige (Telemark osv.) vil taktstreken kommedlom triolfiguren og den lange tonen, i
den nordlige (Valdres osv.) vil streken komme fanifiguren. | undersgkelsen vil alltid
taktslaget triolfiguren faller pa, altsa slaget fden lange tonen, defineres som 1ar vi

har med asymmetri & gjare, er dette alltid detektktslaget, jfr. figur 2.2°° Det viser seg
ellers at denne formelpregede konvensjonen er b@eneoksa apenbare dialektale trekk, noe

il.37

jeg viser i artikkelen min i Norsk Folkemusikklagjgift nr. 21°'. Eksempelvis er den

vanligste varianten av formelen pa nordvestlandetnmest ukjent i Telemark.

2.7.6 Buestrgket

En grunnleggende faktor i rytmiseringen i felespelmgnstre og fraseringer som oppstar
giennom buebruken. | oppleeringssammenheng blir diefleste tradisjoner lagt stor vekt pa
at frasering og strgkmgnstre skal veere i pakt mastisjonen. Her er det gjerne klare
oppfatninger om rett og gabamtidig er det liten tvil om at buestrgket er baaxvedialektale
trekk, noe for eksempel Sven Nyhus viser med ekBammnledningen tiPols i
Rorostraktorft®. Jan Petter Blom kommer ogsa inn pa typiske firagemater i sin
beskrivelse av forholdet mellom dans og musikamitullen*°

| en artikkel av Tellef Kvifte fra 1986 er mgnstreken beskrevet pa et generelt
grunnlag**® Det enkelte strak kan karakteriseres ut i frdntreedkriterier: 1) retning, altsa
om det gar opp eller ned, 2) utstrekning i tidsalbhvor lenge straket varer, 3) plassering i
forhold til taktslagene, om det starter pa elledinmne i et slag. For at to strgk kan betegnes
som like, ma alle tre kriterier vaere oppfylt. Vigi begrep ellers i artikkelen er strgkfigur og

straksyklus. Strgkfigur blir definert som en samlav strogk "som vi oppfatter som en enhet

136 Riktignok finnes det unntak, se Omholt 2007b
37 Omholt 2007b

138 Nyhus 1973: 42

139 Blom i Aksdal og Nyhus (red.) 1993: 182f

149 Kvifte 1986
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av ett eller annet slag”, mens strgksyklus er trankfigurer blir gjentatt direkte uten at de

endres. Kvifte viser ogsa noen typiske figurer, Soneksempel slik i 3/8-gangar:

n v n v " v
T p ) N P TN

Eks. 2.2: Strgkfigur i 3/8-gangar, e. Kvifte 1986

e

n v n V? T v

Eks 2.3: Strgkfigur i 2/8-gangar, e. Kvifte 1986

eller slik i 2/8-ganga

Kvifte oppsummerer bruken av slike sykluser i né&ehovedpunkter: At de ulike sjangere i
felespel vil ha sine typiske sykluser, at sykluskaeger sammen med opplevelse av motiver /
form, og at summen av oppstrak vil vaere lik sumaenedstrgk. Kvifte og Blom ser ut til &
enes om at det ikke er mulig & pavise noe enkeisgar mellom strgkfigurer og dansesvikt,
men jeg oppfatter at Kvifte mener at maten buerebewseg pa er sapass likt opp- og
nedbevegelsene i dansen (sviktimgnstre), at maruméeksnakke om en analogi. Vel og
merke ikke direkte, men pa et mer generelt niva.

| kapittel 7 skal vi komme inn pa forholdet mell@tngk og rytme slik jeg har antydet
i innledningen, men uten at vi kan ha ambisjonerdopnesentere noen fullstendig oversikt
over slike manstre og straksykluser. Det ville véeremfattende a forsgke a lage en

framstilling av dette basert pa bade typologi oggyafi.

2.8 Alder, endring og opphav

2.8.1 Spor av bevegelse?
| den siste delen av dette kapitlet skal jeg tanfeg en del emner som har seerlig relevans i
forhold til det historiske aspektet i avhandlingBortsatt vil det handle mye om takt og
rytme. Dette har bade sammenheng med at det imfleedfinseforskningen her til lands har
veert et tydelig historisk perspektiv, og at det kakkes inn litteratur basert pa rytmiske
studier fra andre land (Polen) som kan brukes sfaranse.

Som et apropos til beskrivelse av asymmetri sochadektalt trekk, antyder enkelte

eldre kilder at vi her star overfor historisk utitiig og endringsprosesser, og noe av dette ser

141 Eksempelet med 2/8-gangar er noe manipulert bldrtil det som er gjengitt i artikkelen.
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ogsa ut til & ha skjedd i forholdsvis nyere tidt bppsiktsvekkende er det at Lindeman i
forlengelsen av sin beskrivelse av sléttene i see@ale*?, setter dette (og en del andre ting
som form, tempo etc.) opp som en kontrast i mdvdilerske og thelemarkske”
springdanser som han beskriver som "reegelmessigabginnelig tredelt takt. Dette strider
jo klart i mot beskrivelsene tidligere, men jegtyinn at eldre opptak tyder pa betydelig
variasjon i asymmetrien, saerlig i Valdres. | matilfeller framstar det som tilneermet jevn
takt, noe som ogsa i enkelte tilfeller kan hgréslemark™**

Rikard Berge skriver om springartakt i Telemarinilsok om Myllarguten som kom
ut farste gang i 1908. Det ma ogsa betegnes sométignoppsiktsvekkende at Berge mener
det var Myllarguten som kom med den rytmen someatig i Telemark i dag. Det ser ut som
om Berge mener at fgr ca. 1830 hadde Telemark msedgme som var mer allmenn, med
"svip av polsdansen”, og han antyder en mate ageapd som kan tolkes som noe som vil
veere typisk for pols i dag, eller symmetrisk, tledpringar, dvs. det jeg ovenfor kaller 3-1 -
tramping™“. Det er grunn til & mistenke Berge for & gi Mydjaten vel mye av aeren for
utformingen av den slattemusikken vi kjenner | Tiedek i dag, men jeg vil likevel ikke uten
videre avvise at en endring kan ha skjedd.

| to artikler i fra ca. 1950 om felespel i henholidsKradsherad og Hallingdal
beskriver Truls @rpen endring i springartaktéhFor Krgdsherad sin del handler dette om at
springartakten en gang rundt 1860 ble lagt om efrarinsipp med lang 1’er og kort 3’er (a la
Telemark / Numedal) til en takt som tilsvarer difinner i Hallingdal. Arsaken tilskrives
hallingdglen Guldbrand Skjellerud sin posisjon dombilde og dennes kontakt med den
sentrale dansespelemannen Ole O. Kleven i KrgdshBette innebeerer at det i sa fall har
skjedd en omtolkning av tyngdefordelingen innendakden korte, lette 3’eren blir tung 1’er.
Nar det gjelder Hallingdal, ser det i utgangspuniteil & handle om tempo. @rpen bruker
spelemannen Ola A. Strand som kilde, og beskriméomsnunad” en gang pa slutten av
1800-tallet, der det far "flaut roleg og jamt” meahest senere har blitt "oppjaga ” / "ei surrande
heksegryte”. Her er forklaringen impulser fra Vasliog fra stilskaperen Jagrn Hilme som

levde noen tidr fgr detté®

12| Elling 1915: 16

143yt til Embrik Beitohaugen p& CD2 i serien "Gjéakg”, Grappa, 2006 og Knut Dahles versjon av
springaren "Havards draum” p& CD’en "Griegslatterusikk-husets forlag , 1993

144 Berge 1972

15 Arpen 1950 og 1953

1 Arpen 1953: 133. Lignende beskrivelser finnerRaul Breiehagens bok om folkemusikken i Halling &t
tillar og det leet(Breiehagen 1998)
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| Hedmark finner vi en utvikling som kan minne oend Krgdsherad. Bade Saeta i
verket for vanlig fele og seerlig Sverre HalbakkémmkaSa surr nd, kjerring'’, beskriver en
situasjon der rytmefaglelsen som vi finner sar i Madk ser ut til & ha veert en god del mer
utbredt. Halbakken er svaert klar pa at Sandvikptassert taktstreken feil i en lang rekke
tilfeller i @sterdalsmusikkel® | falge Halbakken har det sarlige prinsippet med kg lett
3’er tidligere veert malen temmelig langt nordovérket, men ble fortrengt da nye rytmer
ble populzere pa dansegulvet:

”1800-tallets populeermusikk gar i jevne taktar2et var vals, polonese, masurka og hambo, som alle
gar i tredelt takt. Disse tok til & fortrenge desymmetriske rytmen i @sterdalspolsken.(...) Detiatla

naturlig til rette for utbredelsen av Ragrospolsemdermed rytmen 3-hf det trampes pd 3 0g 1 a la
e

vals og masurka, forf. anmitover Nord-@sterda

| kapittel 7 skal vi se at plasseringen av de nalske motivene i den rytmiske konteksten i

visse omrader kan veere med & danne grunnlag fiisknsjon om mulige prosesser.

2.8.2 Tredeling av taktslaget

Under delen om tonalitet tidligere i kapitlet, nefete jeg til arbeider av Huldt-Nystrgm og
Aksdal, der underdelingen av taktslagene blir gibgjenstand for en kvantitativ tilnaerming
via notert materiale. Seerlig det tredelte taktdladet Huldt-Nystram kalte daktyler, har fatt
spesiell oppmerksomhet. Bjgrn Aksdal refererdveggkrivelser av taktslagsmotivene i polsk
og svensk materiale, der visse mgnstre ser uktin@ie knyttes til visse epok&’. Tredeling
ser ut til &8 komme inn pa slutten av 1600-tallgtstatter med mye fierdedeler og attendeler
skulle saledes kunne peke mot et eldre sjikt. Flarepekt pa at den til tider utstrakte
triolbruken i springar og polsmaterialet kan vaargévirkning fra menuetten, som var
europeisk musikkmote p& 1700-tatfét Hernes beskriver triolbruken med mulige rotteni
viss type menuett. Denne moteimpulsen kan godtitiavidlerefart i slattemusikken. Etter &
ha presentert en menuett av Johan Andreas Bertinrszeholder mange trioler, sier han:

”...triolpolsen er ein attandedels-pols som fr& 17@0edutstyrt med eit prydverk,

1" Halbakken 1997

48 Sandvik 1943

9 Halbakken 1997: 312

199 Aksdal 1991: 291

151 Se for eksempel Hernes 1952: 327ff, Gorset ogafgel 989 eller Aksdal i Aksdal og Nyhus (red.): 159
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der triolane i glidande rekkjer er det mest serneefér den nye form?*®?

Med "attandedels-pols” mener Hernes meloditypertoéeling av taktslaget (i attendeler) er
det vanlige. Valdresspelemannen Jarn Hilme (17Z854) har ord pa seg for & ha gjort
triolen, eller "ristetaket” som det vanligvis hetdradisjonen nar figuren blir spilt med
oppdelt buestrgk, til sitt varemerke. Hans "Jgrengjer”, springarslatter fulle av trioleg
ristetak, er legendariske i spelemannskretser.fienet var tydeligvis populeert, for mange
sgkte til Hilme fra andre bygder bade p& @st- ogtMdad for & lzere slatter og teknikk.

| forbindelse med hovedoppgaven foretok jeg enalfpt) av tredelte taktslag i
materialet fra Krgdsherad, og her viste det segggevelativt stor variasjon mellom andelen
tredeling hos de enkelte kildene (7 — 19 %). Kildem i fglge Truls @rpen representerer den
eldste stilen i bygda, viste seg & ha klart lamestel tredelind>* | undersgkelsene fra 1991
og 1992 som jeg har referert til tidligere, foreBjwrn Aksdal opptelling pa taktslagsniva, og
her blir andelen av trioler i pols- og springarslée brukt som en av flere indikatorer pa
alderslag i materialet. Hgy andel av trioler setili& henge sammen med andre formmessige
og tonale trekk (symmetrisk oppbygging / klar tosfekm og dominans av harmonisk
tonalitet / G-dur) som peker mot et yngre lag disgponen’>® Aksdals hypotese her er at det
har kommet slike impulser gjennom nytt repertoatt®virker ikke usannsynlig, i og med at
flere trekk ser ut til & virke sammen, og at Aksoigsa finner at tredeling forekommer
hyppigere i "vandreslatter”, altsa slatter som éism mange varianter over et starre omrade.
Her er det pa sin plass & papeke at stor gradadrtrk alene neppe kan brukes som indikator
pa at musikk / repertoar harer til en viss epolet;etl enkelt a se for seg hvordan en kreativ
spelemann (som Hilme) tar et slikt ev. motetrekkiieldre slattemateriale.

Dersom det er hold i en hypotese om at stor gvadabruk (som er en type
tredeling av taktslaget) i springar og pols kameset samband med en 1700-tallsimpuls med
ratter i datidens menuett, er det s mulig a se deti fra mitt materiale? Distribusjonen av
ulike tidsverdier (fierdedeler, attendeler osvjib@enerelt og pa taktslagsniva, er forhold jeg
setter fokus pa i kapittel 7. Grad av tredelingaktslagene vil fa et seerlig fokus, og vi skal se
spesielt pa den geografiske variasjonen nar ditegjeette trekket. PA samme mate som hos

Huldt-Nystram og Aksdal, skiller jeg ikke mellomemulige sammensetninger og

152 Hernes 1952: 329

153 5e Bjgrndal / Alver 1985. Det er eksempler p& re¢eui Balteruds notebok fra andre halvdel av Hz0@t
(Nasjonalbiblioteket, Norsk Musikksamling, ms a23%@51), der enkelte partier ligger sé naert opgdil meste
kiente "Jagrnvrengja’ pa G-bass, at koblingen syrassa apenbar.

>* Omholt 2000: 82.

155 Aksdal i Bakka, Aksdal og Flem 1992: 97
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konstellasjoner av varigheter pa taktslagsniva, laeopptellingen vaere basert p4 om

taktslaget (TS) bestar av én, to, tre osv. tonar.@dtaktslag bestar av figur%, dvs.

0.25:0.25:0.5E5", alts& 0.5:0.25:0.25 enéﬁ, 0.33:0.33:0.33° sd er ikke disse ulike
nyansene poenget i denne sammenhengen, men #deakisalle tilfellene er tredelt, at det
bestar av tre varigheter eller toner.

Det er absolutt en usikkerhet knyttet til den métke holdbarheten av a sette
likhetstegn mellom jevne trioler og generell tredglav taktslaget. | eldre notebgker, som for
eksempel hos Hans Nielsen Balterud (1735 -1821Adirakog (samlingen er trolig pabegynt

i 1758), blir det helt klart skilt i mellog ogg, og siste figur er gjerne ogsa utstyrt med
triolbue. Det er disse jevne triolene som seerligites til nevnte menuetter, ifglge kollega
Anon Egeland, som spesielt har studert dette nadeel?’ Men & skulle gjgre et slikt skille i
mitt materiale, nar dette er filtrert gjennom maggeerasjoners gehgrbaserte overlevering
far det er nedskrevet, finner jeg sveert problerkas annen betenkning henger sammen
med problematikken jeg tar opp i kapittel 4 ang&emghnsene i rytmiseringen som er knyttet
til nedtegnernes spesifikke mate a gjgre det p&pagvi ma leve med dersom vi vil studere
et notemateriale i komparativ sammenheng. Detker dtlitid apenbart hvor mange

meloditoner et taktslag har i praksis, selv om bitdet jeg forholder meg til er entydig. Hvor
=

Videre ligger det nok et usikkerhetsmoment i atléingen av toner pr. taktslag kan
veere et element som faller innenfor rammen av iddglle variasjonsmuligheter. Disse
innvendingene til tross: Jeg velger likevel & argatare for at antallet toner de enkelte
taktslag bestar av kan betraktes som et forholdssisilt element over tid, ved at dette er
knyttet til en melodis identitet. Aksdal snakker ben en slatts "rytmiske skjelett®® og jeg
falger derfor Huldt-Nystram og Aksdal i at dettee¢element som, ved & fokusere pa store

linjer, lar seg studere i en dialektal eller tymgpgk sammenheng, og at en opptelling saledes

er meningsfull.

1% Om mine desimaler, se kapittel 4
157 personlig meddelelse hgsten 2007
18 Aksdal i Aksdal og Nyhus (red.) 1993: 147
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2.8.3 Danseforskningen

Enkelte av vare tidlige forskere ser ut til & amtyd de eldste musikk- og danseformene var

opprinnelig norske. Yore Slaattessier Catharinus Elling:

"Det kan neppe veere tvil om, at der hos os vedrSaddViddelalderens Folkevisedans ogsaa har

existeret Pardanse og Enkeltdanse, noget i Ligheivore senere Nationaldans&.”

Det er imidlertid vanskelig & se at Elling byggettd pa noe annet enn spekulasjon. Forskere
etter Elling ser ut til & enes om at i alle falhdallige pardansen kan knyttes til europeisk
renessanse, og at denne danseformen etter hvestaving- og kjiededanser som den
dominerende danseslekt¥fi’Renessansedanser” er ogsa begrepet Asbjgrn Hemnesr
om det som senere har utviklet seg til vare bygdsela og med utgangspunkt i et fyldig
kildemateriale beskriver han et scenario i sin adfiag Impuls og tradisjon 1500 — 1888
der en sterk vekst i handel og kontakt med utlapdet500-tallet apner for en strgm av nye
impulser og moter som far vekstgrunnlag bl.a. ggeniiberale holdninger hos det nye,
protestantiske presteskapet. Hernes gar svaerjaietilverks, og antyder direkte
forbindelser med italiensk renessanse og Nordetsetning til for eksempel Nordlin, som
peker ut Tyskland som spredningssenter.

Egil Bakka peker ogsa pa at eldre, tysk dansefjoadier ut til & vaere et viktig

grunnlag for den norske:

"Det har vore vanleg a sja pa den norske bygdedastma ei slekt med rater seerleg i folkeleg tysk
renessansedans. Men dette er ikkje noko vi kais@@nkelt og direkte, det er meir hypotesar som
er bygde pa seaerleg to moment: ideen om renessaasentviklings- og spreiingstid for pardansformer,

og den pafallande likskapen mange forskarar haispénellom dei norske bygde-

dansane og folkedansformer saerleg i Bayern og Ailgte’ 163

Bakka, som i dag ma regnes som nestoren i norkkdahsforskning, har i flere utgivelser

beskrevet hypoteser om historisk lagdeling, imputgeutvikling innen norske

1%9Elling 1915: 5. Senere i teksten bruker han ogdétdautochton” om musikken springar og hallingt@kton
= "urinnvaner”)

1% Bakka 1997

1%l Hernes 1952: 163 - 196

12 0p.cit.: 165

1% Bakka 1997: 70.
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dansetradisjonéf? En viktig basis i Bakkas arbeider er et stort dokatasjonsmateriale med
bl.a. filmer av norske, lokale og folkelige dansem han har arbeidet med fra 60-tallet av og
framover. Dette materialet utgjar en kjerne i adehs dag er arkivet ved Rff-senteret i
Trondheim, og det er analysert med bade forskniegsige og pedagogiske formal.

For a skille mellom utbredelse av dansefenomerkdsrigil Bakka begrepet "isokor”
som en parallell til den lingvistiske termen isagoGjennom & studere motivbruk,
snuingsteknikker og stegmgnstre i dansen kan e tglike grenser, og argumenterer
saledes for et "reliktomrade” sarvest i landet. Deelte takten i deler av musikken i omradet
er med pa & bygge opp om denne hypotesen. Bakkdeargn utvikling der en nyere impuls,
som impliserer den raske snuingsteknikken i rundaarsikken, har pavirket mange
springartyper i retning av stgrre framdrift i desokdinerte danseretningen, feerre tohandstak
osv. Denne impulsen har tilsynelatende gatt fralast mot sgrvest®

De formulerte hypotesene om historiske lag har Bakioen grad utviklet sammen
med musikkforskeren Bjgrn Aksdal. | Bakka, AksdglFlem 1992 settes det opp en
kronologi, der den udelte takten i dans og musik&rivest blir regnet for den eldste, mens den
tredelte, symmetriske takten sammen med springdagseolsformer pa flatbygdene
gstafjells og i Trandelag representerer det yngsiet i bygdedansmaterialet. | midtsjiktet
finner vi da de asymmetriske formene i dalstroksh@stlandet®®

| "Norske Dansetradisjonf®’ antyder Egil Bakka en tidlig utvikling (han kalldet
gjetninger og spekulasjoner) der en dansetakt bpdamkeltstaende taktslag blir sett pa som
det opprinnelige, og at udelt springar, men ogdiéngaog gangar kan ha utviklet seg fra
dette, ved at den opprinnelige udelte takten / kivesi dansemessig har blitt utfart gaende
eller springende. Den tredelte springartakten Aapgpstatt gjennom impulser utenifra noe
senere. Dette er utdypet i artikkelefirne Bjgrndals 100-&rsminf& som er basert pa et
innlegg pa et seminar i Bergen i 1982orien falges videre opp av Bjgrn Aksdal i
Fanitullen'®® og ogs& Europeisk dansehistorfea 1997 argumenterer Bakka for det
samme-"® Dersom dette er tilfelle, skulle en i s& fall &arepertoaret av udelte sl&tter som

undersgkes i denne avhandlingen burde skille sefyaitiet tredelte repertoaret, og ha

184 Se for eksempel Bakka 1978a, 1978b, 1985 og 1297t Bakka, Aksdal og Flem 1992 og Bakka i Aksdal
og Nyhus (red.) 1993

185 Bakka i Aksdal og Nyhus (red.) 1993:116

186 Bakka, Aksdal og Flem 1992: 94-95. Udelt takt iveezer her ogsd de "gaende” danser, altsd gangar og
halling.

'°7Bakka 1978b

'%® Bakka 1985

189 Aksdal i Aksdal og Nyhus (red.) 1993: 131

"% Bakka 1997: 72



65

fellestrekk med halling- og gangarslattene. Delttd si ha et fokus pa utover i avhandlingen
nar slattetypene blir satt opp mot hverandre ieuikmmenhenger.

| Fela ho letkommer det fram opplysninger som antyder at springisse omrader er
et nyere fenomen enn gangar, selv om det hele mdeksies & vaere temmelig vafjtDette,
som trolig baserer seg pa muntlig tradisjon Bjgrhda samlet inn, gar pa at visse spelemenn
omkring ar 1800 var kjent fordi de, i motsetnirigatidre, hadde mye springar pa repertoaret.
Andre skal nesten bare ha spilt rull eller gart§atPer Leerdglen” (1750-1839) skal ha veert
en slik spelemann, mens "Kongstunen”, Otte Nilsankénes (1788-1847) fra Granvin i
Hardanger, nesten bare skal ha hatt spilt rull.Kjos fra Amotsdal i Telemark (1854(56)-
1826) skal ogsa farst og fremst ha hatt gangaepdrioaret. | falge Trygve K. Vagenskal
Rikard Berge ha opplysninger som stammer fra Aar@erge (f. 1753) pa Rauland, om at det
ikke var s& mye springar pa den tida (dvs. sen@1a).

| sin magistergradsavhandling fra 1973, setter @gda fram en hypotese om at
dansen gangar kan se ut til & veere eldre enn spfiff@oeler av grunnlaget til Bakkas
hypotese fra 1973 er basert pa det de fleste Vilappfatte som feilaktig, og noe som Bakka
selv har gatt vekk i fra senere. Dette gar pa atlgspringaren i Jglster og Nordfjord ble
regnet til gangarformene. Dermed framstar en debder pa Vestlandet sammen med
Setesdal som antatte reliktomrader, der sprindar sler ut til & ha fatt fotfeste. Senere har
som vi har sett Bakka m.fl. beskrevet den gamlangpren pa Vestlandet som udelt, og
tilharende samme alderssjikt som gangar / hallintj) ( Imidlertid kan ogsa Bakka vise til en
informant p& Vestlandet (Granvin, Hardanger) sotgder at springar kom senere enn .

Springar og pols blir hos oss gjerne regnet somreppe med beslektede danser
giennom mange fellestrekk. At springar og pols bdihandlet som en felles type i denne
avhandlingen, har rot i dette. Ser vi Norden uradgrer imidlertid Bakka klar pa at det kan
skilles mellom to ulike danseslekter, en vestligeogastlig, med en mulig rot i henholdsvis
tysk og polsk tradisjon. Dette er basert pa at fiesk og deler av svensk polskatradisjon
finnes kjernemotiv basert pa "dansing pa stedetddis i gruppeformasjon, i motsetning til
den koordinerte parvise motsolsbevegelsen somtgpisk for formene her til land<® Her
ligger det ogsé at det er vanskeligere a lageagt &kille mellom former av dansen kalt pols

og former benevnt springar i vart land, siden fanmeNorge ligner mest pa den vestlige

"1 Bjgrndal / Alver 1985: 40

12 0p.cit.: 40f,

13 vagen 2006: 35

17 Bakka 1978a: 219 (Avhandlingen ble trykket p& aytRadet for Folkemusikk og Folkedans i 1978)
5 Op.cit.: 140

176 Bakka i Aksdal/Nyhus (red.) 1993: 115
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typen, og at pavirkningen fra runddansen kan heatitll a viske ut et skille, slik Bakka
antyder iFanitullen(s.116).

| sin artikkel i boka om polsdansen i SkandinaVigpeker Jan Petter Blom ut mulige
isokorer og historiske sammenhenger med utgangspbakle formasjon, dansemotiv,
sviktkurver og stegbruk, der et mulig skille mellootyper ogsa her til lands blir mulig &
definere. Ut i fra motivbruk og hvordan dansenmgaaisert, definerer han to (tre) regioner.
Den ene (A) ser ut til & tangere det Bakka kakdiktomrade, nemlig det sarvestlige Norge
inkludert Agder og Telemark. Mellom dette omradgtresten gar et hovedskille. Det andre
kan deles i to undergrupper, der B1 representedend pa @stlandet fra Numedal til Valdres,
mens B2 omfattes av hele omradet gstover fra Gadbdalen til Uppland i Sverige. Denne
inndelingen utfordres noe av en steg- og svikta®lynen som etter Bloms mening gir et
grunnlag for hypoteser om historisk utvikling. ledysen styrkes en antagelse om en
sammenheng som angar det sarlige asymmetriomradetgge sider av Oslofjorden. Dette
gjelder farst og fremst Numedal og Sigdal pa vdstsi men Blom mener en kan regne
Telemark til samme omrade. Dermed far han etterskijgnn ogsa fram to ulike lag i for
eksempel Telemark: Trekk ved dansemotiv og fornmaggker mot de eldste lag i
tradisjonen, mens den asymmetriske rytmen kan tilgme noe senere impuls.

Videre argumenteres det for at danser og dansenytfattingdal, Land og
Gudbrandsdalen kan ha utviklet seg gjennom impwisstfra, fra den udelte springaren,
samtidig som Blom understreker likheten mellom suinstre i Ottadalen og Valdres. Blom
er konkret i forhold til Raros som et viktig spraayssenter for polsdansen, gjennom
impulser fra Sverige og Tyskland. En merker seglat ogsa papeker et musikalsk skille
hva angar form i denne sammenhengen. Mens detjegete har kalt smamotiv er
hjemmehgrende i A og B1, der denne musikalske fomir&er analog med
motivoppbyggingen i dansen, er toveksformen hettiderende i B2, der ogsa turene /
motivene i dansen i mye starre grad falger de E2pgriodene i musikken. Han omtaler ogsa
det han kaller "hybridformer” i musikken (hybridrfos) i A og B1-omradene, og spekulerer
p& om dette er en senere utvikling som handler artidral diffusion from the east’® |
artikkelen trekker Blom inn Bakkas hypotese om dpiegen av den raske snuingsteknikken
(i artikkelen kalt "whirling”) som et ledd i utvikigen. Blom fastslar, i likhet med Bakka, at
A-omradet framstar som et reliktomrade i denne santrangen. Samtidig vil han ikke uten
videre koble den raske rundsnuteknikken til en sdmet bevegelse i ring mot sola. Ut i fra

177 Blom 2003
8 Op.cit.: 124
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historiske kilder peker Blom pa "bakmesen”, dervjsa snuingsteknikken motsols som bl.a.
er en del av Rarospolsen, som et szerlig gammkk. tBeenne teknikken krever ogsa en
samordnet flyt rundt i ringen fra danseparene. Bkomkluderer her med at dette trekket ved
formasjonen er gammelt ogsa i det gstlige omradgyjser til skriftlige og ikonografisk
kildemateriale som forteller om dans med snuing sbakmesen péa tysk omrade allerede pa
1500-tallet.

| og med de prinsipielle forskjellene mellom A ogkan det veere grunnlag for a
snakke om to forskjellige danseslekter, og detrbningsfullt & skille mellom springar i
s@rvest og pols i gst og nord, med et blandingsdenirénidten (B1). | min undersgkelse er
det et sentralt poeng a se om resultatene kanmaaté bygge opp rundt disse hypotesene
om regioner, diffusjon og historiske sjikt ogsadaim musikalske siden.

2.8.4 Pols, det polske og tretakten

Historien omkring musikk, dans og begreper er tehgwe@mplisert dersom en vil
forfglge dette pa detaljniva. Ordene pols, pol$érelolsdans har unektelig sammenheng med
Polen, og det samme har polonese, polka og potdkabetyr "polsk dans” noe som skulle
antyde musikalske og / eller dansemessige koblitigandet. Her ma det understrekes at
impulsene det her er snakk om ikke ngdvendigvikbarmet direkte i fra Polen, men like
gjerne i fra (eller via) miljger andre steder i Nen eller pa kontinentet der "det polske”
hadde fatt en posisjon som mote. Bade Bakka, Blgitidtigere svenske Nordlin peker ut
tysk omrade som utgangspunkt for det som harthlithre bygdedanser. Spgrsmalet er sd om
disse dansene har ankommet vare omrader far patsk(dg polske rytmer) er kjent som
motefenomen, noe som er vanskelig & dokumentersobevi likevel legger dette til grunn,
er det kanskje mest fruktbart & betrakte "det plslom en rekke ulike moteimpulser som
spres over lang tid, delvis knyttet til konkret dadelvis til musikkrepertoar og delvis som
benevning, og som tas opp i tradisjoner som ligigerfra far. Den tidlige pardansen omtales
ofte som en sammensatt dans med en promenadedelti takt og en livlig etterdans i
tretakt. Dette ser den tyske og den polske dansgindLha hatt felles. | gamle polske
manuskripter finnes eksempler pa denne kombinasjbek tilbake pa midten av 1500-
tallet'’®. Den toleddede (pols-)dansen er beskrevet i ndisder'®®, og vi finner den i
seremonielle danser (bryllupsdanser), der musikiegrblitt bevart her til lands fram til vare

dager. Vi har lite kildemateriale som kan dokument de to leddene i dansen har veert en

179 Dahlig-Turek 2003a: 15
180 5e Aksdal 2003
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del av folkelig praksis utover bryllupsdansen. Htekbar ogsa spekulert i om det er en
sammenheng mellom de to leddene i den gamle palsdary de to hovedtypene av slatter,
altsa at promenadedelen (gaende) har blitt til gahpalling. Seeta er inne pa dette temaet i
hedmarksbindet av feleverket, og Sverre Halbakkgaraenterer tilsvarendeSa surr na,
kjeering!8*

| en artikkel i tidsskrifteMusicologyi fra 2004 beskriver Ewa Dahlig-Turek de
typiske polske rytmesignaturene som sprer segiogptti opp i europeisk musikkmote slik:

"The term "polish rhythms” refers to triple-timeytinmic groups one measure long, with
decreasing rhythmic condensation. In other wdltsse are structures with more notes at the

beginning than at the end of a measure'®?.”

Prinsippet kan spores tilbake til 1500-tdffétmen kommer senere til uttrykk i bl.a. masurka

og polonese. Hun gir ogsa to eksempler hun kadehbldsvis "masurka-type” G\ ) 0g

[adgugay

\

polonese-type ). Hovedprinsippet er at det er flere toner patésstag i takten, det
hun kaller "descendentality”.

For Skandinavia sin del legger Eva Dahlig-Turektyikden sterke kulturelle
kontakten mellom Polen og Sverige gjennom Vasadigtasom sammenfaller i tid med da
polske danser kom p& mdféDet skulle i s& mate veere lettere & finne mekttrbnker
mellom polske dansemoter og folkelig tradisjon efge enn i Norge. Gjennom en
kvantitativ tilneerming til rytmikken i et stgrre eswsk materiale, har Dahlig-Turek satt
sgkelyset pa dette. Undersgkelsen, som innbetatezro00 polskamelodier, er presentert i
artikkelsamlingerThe Polish Dancé®. Sgkelyset settes farst og fremst pa distribusj@ve
ulike taktslagsmotiv i forhold til taktstreken. ppsummeringen argumenterer Dahlig-Turek
slik:

”...one may say that the Polish influence was “faidt through the European art music,

without direct folk-to-folk contact*®®

181 Seeta 1997: 10 / Halbakken 1997: 334

182 Dahlig-Turek 2004

183 Dahlig-Turek 2003a. Her pekes det p& en muligiopplse som henger sammen med endringer i
betoningsmgnstre i det polske spraket.

184 0p.cit.: 22.

185 Ramsten (red.) 2003

186 Dahlig-Turek 2003b: 164
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Bakgrunnen for denne konklusjonen er at rytmikkdetisvenske polska- og
polonesematerialet i starre grad ligner mer papris kunstmusikk influert av polsk mote
enn pa folkelige, polske former, som for gvrig exchsom sammenligningsgrunnlag i
undersgkelsetf’ For var del er Dahlig-Tureks undersgkelse intenessent metodisk, men et
s@k etter den polske tretakts-rytmiseringen erkiait ogsa relevant i forhold til en studie av
underdeling i springar og pols generelt og ikkeshirforhold til taktstreksproblematikken jeg
har vaert inne pd ovenfor. | sin hovedoppgiiée gammellekan set dansaran pa prgte
beskriver Eva Hov flertydighet i taktoppfatninged Raros. Med utgangspunkt i et antatt
eldre sjikt i slattematerialet, viser hun badeulik tolkning av takt i nyere tid, men ogsa til
mulige historiske sammenhenger som vi nettopp mdfot landets grenser for a fange opp. |
forhold til hva som oppfattes som 1’er, jfr. dehtwvedtypene asymmetri, viser Eva Hov til
godt dokumenterte skiller mellom tilsvarende mateppfatte tretakt pa kontinentet.
| The Polish Danc&ommer flere av forfatterne, som norske Bjgrn Adtsdanske Jens
Henrik Koudal samt allerede nevnte Dahlig-Turek, id samme tema. Sistnevnte viser til
teoretikere som helt tilbake til starten av 1600:tdeskriver to ulike sakalte "proportio”,
altsd en omdefinering av en likedelt takt til tktta

Det polske rytmeprinsippet far en utforming sorksempel 2.5 nar firetakten

(eksempel 2.4) omdefineres til tretakt.

T

Eks. 2.4: Rytmefigur i firetakt

rrrirT

Eks. 2.5: "Polsk” omdefinering av figuren i eks42il tretakt

Med det tyske prinsippet derimot, blir tretaktemsioeksempel 2.6:

i 189

Eks. 2.6: "Tysk” omdefinering av figuren i eks. 2il4retakt

187 Se 0gsé& Koudal 2003, der han skriver om polormgenusikkmoter.
%8 Hov 1994
189 Etter Dahlig-Turek 2003a: 17



70

De to attendelene foran den lange tonen kan sittésvarer triolfiguren i kadensformelen,
og vi ser hvordan den lange tonen kommer pa detasidget i takten i eksempel 2.5 og pa
farste slag i eksempel 2.6. Dermed tilsvarer ddskearetakten utformingen av kadensene i
det nordlige asymmetriomradet her til lands (samtdmlene i gst og nord som har
symmetrisk tretakt), mens den tyske maten tilsvaeesarlige™™®

Noen ganger hgrer vi om et tredje ledd i forbindeted polsk dans som ogsa gar i
tretakt, og som gjerne heter "sarras” el. "serrbgamle notebgker finner vi en del eksempler
pa selvstendige melodier med denne benevnéi$@ret spekuleres i om serras kommer av
polsk "sera i chleba”, som betyr "ost og brgd”nlatikkel av Magnus Gustafssoifilie
Polish Dancehenviser han til Anders Rosén, som mener at 'isglieba” kan vaere en
"forpolskning” av "sarabande”, som for gvrig er deedje delen av den vanlige franske
dansesuiten; allemande — courante — sarab&ntienaterialet mitt fra Sogn finner vi en sltt
nettopp med navn "Ost og brad”. Samme slattenave$ ogsa i Sigdal, og er videre kjent i
svensk tradisjon og dessuten i det tyske sprakcehsin "Kas und brot”. Det er ellers et
viktig poeng i denne sammenhengen at etterdangeetakt etter hvert ser ut til & dukke opp i
notebgkene som selvstendige melodier. Kollega Afgeland har i denne forbindelsen gjort
meg oppmerksom pa at vi har et dokumentert eksep@peh serras med ulik tolkning av
taktstrek i norske notessamlinger fra 1700-taNieiteboken etter Peter Bang, som er datert
ca. 1750, inneholder en "sarras” i % takt (nr. &3 apenbart har "polsk” tolkning. Samme
melodi finnes med "tysk” taktstrekstolkning i sangien etter Truels Johannesgn Hvidt fra
Drammen, datert 17293

I hvilken grad mulige moteimpulser i form av "poéskytmer”, slik som prinsippet
med "descendentality”, er noe som gjenspeiler sk horske slattematerialet, vil jeg ta opp i
kapittel 7 med utgangspunkt i & telle antall topé@ide tre taktslagene i springar og pols. Jeg
legger til grunn at dette handler om mer enn badeksformelen, for jfr. Dahlig-Turek o.a. i
The Polish Dancgeer den polske rytmiseringen i tretakt et mer g@ngaende fenomen i
melodiutformingen enn bare et spgrsmal om kadeSsentidig vil taktstreksproblematikken

vies oppmerksomhet slik jeg allerede har veert pieeksempelvis ved a studere hvordan den

190 Riktig nok mé& det understrekes at dette handleplassering av taktstrek i forhold til en rytmiskiiel, og
ikke om ulik lengde pa taktslagene.

%' Bakka 1997: 133

192 Gystafsson 2003: 99.

193 beter Bangs handskrevne notebok, Christiania ¢&0:INasjonalbiblioteket, Norsk Musikksamling,

ms 294:35. Truels Johannessgn Hvidts notebokdinpavat eie hos Helge Espeland, Jondal, kopBi,U
Bjgrndalsamlingen.
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vanlig definerte 1’eren i de to prinsippene plasseeg i den tonale, rytmiske og motiviske

sammenhengen.

2.8.5 Tyskland, Skottland, Holland

Gjennom den dansk-norske unionen far vart omradeymanpulser fra kontinentet, ogsa nar
det gjelder det musikalske. Et eksempel er stad&amiwrdningen, det formaliserte
privilegiesystemet som med utgangspunkt i den tys&dellen ble innfart kongeriket. Det er
heller ingen tvil om at impulser som omfattet misiky dans ogsa nadde oss pa andre mater.
Historikere peker pa senmiddelalderen og tiden treefdrmasjonen som en periode med
betydelig mobilitet mellom Norge og kontinentet, atgdette fikk betydning for mange lag i
befolkningen her til lands. Seerlig det nedertyskedalet ser ut til & kunne trekkes fram i
denne sammenhengen. Kontakten mellom tysk omraddooge pa et generelt niva i det
aktuelle tidsrommet bagr kommenteres spesielt, foedi utvilsomt underbygger antagelser om
tysk omrade som et sannsynlig arnested for varddnjanser.

Gjennom det velkjente hanseatiske systemet, satte handelsmenn og miljget rundt
disse preg pa Bergen allerede fra senmiddelaldéall tyskere i Bergen pa midten av
1400-tallet karha kommet opp i 2-3000 i sommersesongen. Detterdi@jden gang noe sant
som en tredjedel av det totale innbyggertalletérby* Bergen stér i s& méte i en saerstilling,
men steder som Oslo og T@nsberg var ogsa invdltariseatenes nettverk. Selv om dette
nettverket etter hvert mistet sin posisjon, hadetebdnet vei for en bred kontaktflate mot
seerlig byene i Nord-Tyskland. Det store flertadlettyske kijigpmenn og handverkere som
oppholdet seg i Norge i kortere eller lengre tich(mge tok borgerskap og ble permanent),
kom herfra. Da det i fra 1500-tallet kom i gangdwarksdrift her til lands, sto ogsa tyskerne
helt sentralt som ngdvendig, utenlandsk ekspeigalig pa Kongsberg, der sglvgruvedriften
startet opp i 1624, var arbeidstokken dominertyake bergmenh?® At kontakten dreide seg
om langt mer enn varehandel og rent yrkesfagligg, &r hevet over enhver tvil. Den
spraklige pavirkningen kan seerlig bevitne dettekidng 40 % av ordene i vare dagers norsk
er hevdet & stamme fra nederty$kP& bakgrunn av dette er det liten tvil om at vééen

kulturelle impulser, som meget gjerne ogsa kandmallet om musikk og dans, 1a vidapen.

194 Opsahl i Kjelstadlie (red.) 2003: 172
195 g0gner i op.cit.: 266. P& Kongsberg er det regisiralt 379 tyskere p& 1600-tallet.
1% Op.cit.: 205f og 254
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Skal vi omtale land eller omrader i Europa somusdil & kunne ha hatt szerlig
innflytelse hos oss, ma vi i tillegg til tysk omeittekke fram Holland og Skottland.|
tillegg kommer vi ikke utenom Polen nar vi snakker musikk, noe vi allerede har bergart.
Seerlig Vestlandet hadde tett kontakt med Skott{agdShetland / Orkngyene) mellom 1500
og ca. 1750, og det var trelasthandelen som stotitsm for denne kontaktéff Mer enn
halvparten av alle skipsanlgp i Ryfylke og Sunnkend i farste halvdel av 1600-tallet var
skotske. En del av de som kom, ble veerende; naerhandelsmenn, andre som handverkere,
og det var saerlig i Bergen de slo seg ned. Deaeskelig a veere konkret om
kulturutveksling pa et folkelig niva, men enkelt@eker likhetstrekk mellom norsk og
shetlandsk felespeéf? Vi kan ogsé trekke fram et punkt som nok mangepfifatte som et
vendepunkt i historien med tanke pa organologi:@eatanlig & referere til kontakten
vestover nr det gjelder instrumenter med undergée jfr. hardingfelas historf&°

NAr det gjelder Holland, s& hadde dette landegr &linskje snarere omrathét
gjennom skipsfart bred kontakt med byer og tetstémhgs kysten i Sgr-Norge over lang tid.
Denne kontakten var fgrst og fremst bygget padtetamdel, og "hollendertiden” er endog et
begrep i kulturhistorisk sammenheng. | Bergen fikktyske handelsmennene konkurranse fra
hollendere pa 1400- tallet, og utover pa 1500-talie den hollandske innflytelsen stadig
sterkere gjennom etablering av handel i flere logekjgpsteder. Ved siden av trelasten ble
ogsa andre varer omsatt i mindre omfang utenfqustgalene ("sutler-virksomhet”) rundt hele
Sgrlandskysten, noe som medfarte bred kontakt madéde borgere, sjgfolk og bander.
Toppen ligger midt p& 1600-tallet, da en regner atezh. 400 hollandske skip var involvert i
trelastvirksomheten med 2-4 turer &tffg Man vet sveert lite om musikalsk utveksling i
denne sammenhengen, men siden kulturkontaktenedsavende og involverte mennesker
fra flere samfunnslag, er det overveiende sanrgwatlmusikk har vandret. Interessant i
denne sammenhengen er ogsa et sitat etter Ludvizpkdp som understreker at Holland og
det hollandske ser ut til & ha vaert mote blant ongden i Bergei®® | kapittel 8 skal jeg

omtale en mulig "link” til Holland.

197 Jeg har selvfglgelig ikke glemt Sverige i dennems@mhengen, og det er pd det rene at Sverige ogsé ha
mottatt sterke impulser fra kontinentet som vi kata ogsa har nadd vart land, "silt” gjennom svensk
spelemannstradisjoner.

198 Se Sogner i Kjelstadli (red.) 2003: 305ff

199 Aksdal i Aksdal og Nyhus (red.) 1993: 132

20%0p.cit.: 25. Felehistorien kommer jeg inn p& matteh av kapittel 2.

21 Holland var opprinnelig én av sju nederlandskevimser som rev seg lgs fra spansk overherredgnibed
(anerkjent farst i 1648), men som den dominerenddisse provinsene, har begrepet "Holland” og "&dler”
senere blitt brukt mer eller mindre synonymt medi&ttand og nederlender.

22 g0gner i Kjelstadli (red.) 2003: 302

203 0p.cit.: 299. Noe senere overtok England denrerrgbp.cit.: 331)
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2.8.6 Stadsmusikantene og 1700-tallet

Utover pa 1700-tallet, pa samme tid som da lokalesdtradisjoner ledsaget av felespel pa
bade hardingfele og vanlig fele inntar en domindesplass i det sosiale samvaeret pa
bygdene, finner vi eksempler pa koblinger mellonsikere her hjemme og brede, europeiske
musikktradisjoner gjennom stadsmusikantembedetodisger etter forskjellige musikere. |
innledningen til verket for vanlig fele vektleggeeidar Sevag spredningen av fiolinen som
instrument og stadsmusikantenes rolle som bindeteeltbm den europeiske og den heimlige
tradisjorf®%. Stadsmusikanten, med kongelig privilegium tit&fer musikkutgvelsen i et gitt
omrade, er grundig beskrevet hos Jens Henrik KduutzkaFor borgere og bandeng
likeledes hos Herneé€® Stillingene som stadsmusikanter i Norge var bakirveiende grad
besatt at utenlandske (danske og tySReusikere / musikerslekter som var kjennere av
datidens europeiske dansemoter, all den tid gpilahs var en viktig del av jobben. Samtidig
var de pliktige til & ha assistenter og svennegrlihger, og disse ble gjerne rekruttert lokalt,
men Koudal peker ogsa pa en ikke ubetydelig utiegsitadsmusikantembedene imellom,
f.eks. giennom svenner som reiste i faget. Vidaredet ngdvendig a forpakte retten bort til
musikere i byenes omland, da det var fysisk umagiy a na over hele regionen der
privilegiet gjaldt. Flere av disse skal ha fatt @ppng av stadsmusikanten. Med bakgrunn i
dette skulle en tro at disse kontaktpunktene haydestor pavirkning og flyt av impulser.
Hans Olav Gorset skriver i tekstheftet til CD-ugjasen med samme tittel som Koudals bok,

"For borgere og Bgnder”:

"Gjennom stadsmusikantene, deres musikk og instnteneble bygdemusikken, eller folkemusikken,

om vi vil kalle den det, sterkt pavirket av euragekunstmusikk.’

| lokale notesamlinger fra denne tiden finner iefig av europeiske benevninger som
menuett, polonaise og anglais, i noen tilfeller g&tkn av heilnorske hallinger. Enkelte slike
melodier kan konkret spores fra notebok / utlahdit tradisjonsrepertodf. | Europas
Musikhistoria — Folkmusikelegger Jan Ling vekt pa den rike floraen av spetersbhaker i

mange land, deriblant vare naboland Sverige og Rakder spelemenn selv har skrevet ned

24 5evag og Seeta 1992: 9f.

205 K oudal 2000 og Hernes 1952

2% 0gsa her er det grunn til & peke pa den tyskéyirfgen; det danske stadsmusikantsystemet vardbyapp
etter tysk modell, og innslaget av tyske musikdatslievar betydelig.

27 Gorset og Egeland, 1989: 5

28 5e for eksempel Aksdal i Aksdal og Nyhus (red 93:9159f
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repertoaret sitt. Ling gjgr saledes et poeng aottkunnskap har veert vanlig blant utaverne
pa fele gjennom lang tid, og at tradisjonene hat eébindeledd mellom kunstmusikk og
folklige miljg.2%°

Men hvor godt harmonerer denne argumentasjonenvareklinnskap om norske
speltradisjoner? Olav Seeta stiller seg tvilendattdtadmusikantsystemet kan ha hatt
avgjgrende betydning for folkelig felespel i detale Norge, all den tid fela etter alt & demme
allerede var etablert som vanlig bruksinstrumensfadsmusikantene med sitt forpaktervesen
forsakte & f& kontroll over musiseringen i mer feee strgk av bygde-Nor€. En bar nok
stille spgrsmal om hvor bred pavirkningen heratilds var, i alle fall dersom vi tenker konkret
repertoar. Europeiske dansemoter fra 1700-talben, enuett og kontradanser, har tross alt
aldri fatt seerlig gjennomslagskraft hos de bredehier til landsDe konkrete, kjente
eksemplene pa "adopterte” melodier som nevnt ovesrfegentlig fa. Det er derfor vanskelig
a akseptere at impulser fra europeisk kunstmusikk7®0-tallet kan ha hatt avgjgrende kraft
i utformingen av det store volumet av slattemusigkn i ettertid har blitt dokumentert og
skrevet ned etter geharsspelemenn. Det gar hiekerain & hevde at notekunnskap har preget
norske spelemannstradisjoner, snarere tvert i Dafor er det heller ikke helt problemfritt &
se pa innholdet i notebgkene som representatiwteformusikken som faktisk ble brukt rundt
om i bygdene, og spesielt utenfor sentrale strgk.

Det kan veere grunn til & spekulere i om ikke metikame og innfgringen av
eneveldet, og der igjennom gkt kontroll med hawdeghandverksutgvelse (deriblant musikk),
etter hvert medfarte generelt darligere kar fasstningene av europeiske kulturimpulser pa
et folkelig nivd sammenlignet med arhundrene fat € i alle fall pa det rene at tilflytting av
utlendinger til Norge minker p& 1700-talfét.

Imidlertid kan vi ikke her se hele landet under Bttt er trolig at noen
stadsmusikanter hadde mer "kontroll” i enkelte aterdenn andre, og det er grunn til a tro at
den skolerte tradisjonen han og hans apparat i &svenner, leerlinger og i noen grad
forpakterne representerte, har hatt influens ievisgiioner. Jeg tenker da spesielt pa byneere
strak og flatbygdene gstafjells og i Trendelag, aaer der forpakterne til dels matte beherske
flere stiler. Atle Lien Jensen bergrer dette i bB&aBudor vi danse ska? som omhandler
tradisjonsmusikken pa Hedemarken. "Storgardsmusikéinfart av ensembler i ulike

sammensetninger, er her et velkjent begrep, musik&torbgnder og kondisjonerte med klare

209 ing 1989: 191ff

219 Sgeta 1999

21 5ogner i Kjeldstadli (red.) 2003: 307 og 320
212 Jenssen 2007
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og direkte koblinger til europeisk kunstmusikk amndemoter. Stilen hadde sin glanstid pa
1800- og tidlig 1900 - tall, men Jenssens kildemateviser at dette skillet nok ogsa var
etablert mot slutten av 1700-tallet, da stadsmusdeaningen forstsatt sto ved lag.
Ensemblemusikken krevde notekunnskaper, og stifari klar kontrast til musikkutgvelsen

blant smabrukere og husmenn. Jenssen skriver:

"Det er kanskje rimelig a anta at de som fikk biawj pa a spille til en viss grad matte ha
behersket begge tradisjoner. De skulle jo i heshkibkontraktsformuleringene oppvarte bade allmuen

og de mer bemidlede med musilé®.

Vi kan kanskje konkludere med at det ut gjennom0if&llet etableres et skille, der omrader
med en fungerende forpakterordning og samtididgtet bvert delt marked i form av ulike
sosiale lag, har resultert i at det i visse tradisj synes a veere kortere vei mellom
notekunnskap, fiolinteknikk og yngre, europeiskesininger enn i andre. Er kanskje den
varierende bruken av toneartsbegreper, slik jegliskutert tidligere i dette kapitlet (2.4.2), et
resultat av dette? Jeg tror heller ikke det eeltify at notebgker fra 1700 - og tidlig 1800-tall
i stor grad ser ut til & kunne knyttes til bynadrels flatbygder og / eller et miljg med et delt

musikkmarked i naerheten.

2.8.7 Fele - hardingfele

| bindetDen nasjonale toneAschehougs nye verk om norsk musikkhistorier, d&t om
hardingfelemusikken:

"Slattetilfanget er forbausende originalt. Spelemene har tatt opp eksisterende vokalt
og instrumentalt materiale (for eksempel slattesdodier, stubber for instrumenter
som langeleik, munnharpe, flayter av bark, bemegtler horn, kanskje ogsa for eldre

strykeinstrumenter eller bondeharper) og utarhieitidfet s& det passer for fefd®

Framstillingen av hardingfeleslattenes heimligelapper godt kjent og langt pa vei en
vedtatt sannhet i deler av folkemusikkmiljget. Hagfele og vanlig fele blir ikke bare sett pa
som ulike instrument, i kappleikssammenheng eodeletypene ikoner for to atskilte
musikkulturer der det virker som om det handlerlangt mer enn antall strenger.

Hardingfela er seernorsk med middelalderske anensrden vanlige fela er europeisk, den

213 Jenssen 2007: 72
Z4yolisnes (red.) 2000: 108
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har kommet utenifra. | diskurser om alderslag eréparet, er det liten tvil om at hardingfelas
status som nasjonalinstrument, og der igjennomodiirig til noe rotekte og norsk (og
dermed gammelt), fort vil kunne sette preg.

Fra forskerhold har det lenge veert gjort forsglé pa@ste mer lys over hardingfelas
tilblivelse. | den senere tid har en prosjektgrupjes sakalte "Hardingfeleprosjektet”, vaert i
gang med & samle et bredt materiale, spesielt iyar alet konstruksjonsmessige. Gruppa har
veert ledet av Bjgrn Aksdal, og mal og metoder fosjektet er beskrevet i Norsk
Folkemusikklags skrift nr. 12, 1999. | denne arélldn konkluderer Aksdal slik:

"Pa bakgrunn av materialet vart er det mye sompieletning av at hardingfela kan veere eldre enn
fiolinen her i Norge. Den ser ut til & kunne heiklet seg gradvis fra middelalderens feletypersfmg
fremst sargfidlene, men ogsa noe influert av rkbek form, til en norsk bygdefele, som pé et tidpu
ikke senere enn tidlig pa 1600-tallet ble pafgsbreansstrenger. Disse tidlige bygdefelene var

sannsynligvis sveert sma og hayt hvelvet. Fiolirememst i Norge, sannsynligvis farst pa 1600-tallet

farte til at bygdefelene gradvis ble pavirket aififormen.”*®

Olav Seeta setter disse oppfatningene i et kritidelys i sin artikkel om fele og hardingfele i
Norsk Folkemusikklags skrift nr. 787 Her tar han sikte p& nettopp & kaste lys overrgfel
radende oppfatninger omkring historiske skillelingg ulikheter mellom de to
feletradisjonene. Saeta deler forskningstradisjonadt hardingfela i to leirer, "entusiaster”
0g "skeptikere”, der entusiastene ser hardingfeta en viderefagring av en
strykeinstrumenttradisjon fra middelalderen (fitlgigja). Ogsa etter mgtet med den
europeiske fiolinen har hardingfela (og musikkeeidddt en del trekk fra slike tidlige

instrumenter. Skeptikerne derimot:

"...ser hardingfela som en variasjon over et eurdpiddinmanstre, med henvisning til neermest
identisk grunnkonstruksjon med den tidas modelledag kalt barokkfeler (-fioliner). Og mye av det
entusiastene ser som seeregent ved hardingfelagresrtieller som variasjoner over beslektede

elementer innen spekteret av barokkfelemodeffér.”

Spredningen av hardingfela slik vi kjienner den, Wansett ikke dokumenteres far tidligst
midten av 1700-tallet. Sentralt i debatten om unstentets alder har dateringen av den mye

omtalte Jastadfela statt. Den har paskrevet ast851, noe som mange av ulike arsaker har

215 Om slik tankegang innen norskdomsrarsla, se Stdra@s
1% pAksdal 1999: 28

2" Seeta 2006

8 Op.cit: 85-86
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veert kritiske til. | regi av det nevnte hardingfaiesjektet har instrumentet veert forsgkt datert
med ulike metoder, deriblant bade en C-14-testesgiobkronologi (arringsanalyse). Ingen av
testene har kunnet bevise at instrumentet er bygghtpa 1600-tallet, men de har heller ikke
kunnet motbevise dét® Selv om dateringen av Jastadfela skulle veerayritigumenterer
Seeta med utgangspunkt i et bredt dokumentariskrialatéor at vanlig fele, eller barokkfela
som Seeta kaller det, utover i andre halvdel av 460é&t ma ha hatt en betydelig, folkelig
utbredelse her til lands. Han er heller ikke frerdrfar at det pa denne tiden har veert en
overgang fra eldre feletyper, men da at slike nsgpsesom forgjengere for feler og
stryketradisjoner generelt her til lands, og ikkesfikt knytte en viderefaring av en mulig
middelaldersk musikkarv til hardingfela.

At det fantes folkelige feleinstrumenter her tids far midten av 1600-tallet har vi all
grunn til & tro: | et feleskrin som er omtalt i Akads artikkel fra 1999 (og avbildet pa forsiden
av tidsskriftet), og pafert arstallet 1512, er irest med svaert stor sannsynlighet datert til en
periode fra tidligst farste del av 1300-talletrtindt midten av 1400-tallet. Et lignende skrin
med arstallet 1608 er datert til perioden 1440 301&krinenes form og starrelse indikerer at
de har rommet sma og hgyt hvelvete instrumentgrvider ogsa til Jan Petter Blom i
artikkelen "Hvor gammel er fela?®, der han bade med henvisning til instrumentfonsirig
til musikalske trekk i slattemusikken argumentdogrsannsynligheten av en stryketradisjon
her til lands far fiolinens ankomst. Vi tar i tdjg med et mye referert sitat fra presten
Christen Jensgn i Sunnfjord som finnes i en gloselver norske ord utgitt i Kgbenhavn i
1646, som et viktig belegg, nemlig: "Haar-Gie kaldh Bonde feylé®’. Flere har veert
opptatt av hva som ligger i betydningen "Haar-gimt) det har noe med Hordaland eller har &
gjare, men minst like viktig er det a fastsla atliendler om en "Bondefele” og ikke en
fiolin.

| Seetas artikkel i Norsk Folkemusikklags skrift 26?2, henviser han til europeisk
forskning pa fiolinens historie, der han poengtateiorskere som Boyden, Geiser og Holman
noksa entydig framstiller den tidlige fela som #tradt lavstatus- og danseinstrument som ble
brukt folkelig, noe som gjorde at den ikke fikk geoppmerksomhet fra datidens skolerte.
Far og omkring tidspunktet da den italienske fiefirfikk sin faste utforming omtrent midt pa

1500-tallet, fantes det utvilsomt et spekter av aller mindre folkelige feletyper pa

219 pAksdal 1999. Aksdal og den gvrige prosjektgrupgken til at dateringen 1651 er riktig.

29Blom 1985

221 5e for eksempel Aksdal i Aksdal og Nyhus (red93:9.8, Sevég 2006 eller Bjgrndal og Alver 1985: 14
22 Sgeta 2007: 93
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kontinente”* Dersom man videre legger til grunn at bygdedanfsnsse former vandret inn
omkring 1500-tallet, ville det vel i sa fall veenmyisk at ogsa tilhgrende musikk og
instrumenter fulgte med i samme faret. Med dena&kteh mot Europa og relativt store
innvandringen fra seerlig tysk omrade som vi hartvaee pa tidligere, ville det etter mitt syn
veere like sannsynlig a knytte sma "bygdefelergtilslik impulsstram som det er a knytte
dem til sagatidens fidla og gigja (det ene uteluKke gvrig ikke det andre — at kontakten
med Europa kan ha brakt nye, folkelige feletypétihiands, betyr ikke ngdvendigvis at det
ikke kan ha veert noe her fra far).

| forhold til min tilneerming, vil jeg som et utgasgunkt ha en viss skepsis til & utrope
den ene typen fele som uttrykk for noe eldre enmadelre. | denne avhandlingen blir
materialet pa hardingfele og vanlig fele i stordgbetraktet under ett, selv om utbredelsen til
de to feletypene normalt har blitt sett pa somtskilie omrader, med et hardingfeleomrade i
s@rvest og et omrade for vanlig fele i gst og r{eain geografisk sett er langt starre). Det er
selvsagt et viktig poeng i undersgkelsen a belysd@ken grad det kan pavises
sammenhenger mellom feletypenes geografiske utlseedg spesielle musikalske trekk. |
flere deler av undersgkelsen, bade under formJitenag rytme, vil derfor materialet
grupperes etter de to feleomradene med tanke paeklke forskjeller nar det er
hensiktsmessig.

Omradene vi snakker om er diskutable stgrrelseax, bf avgrensningen avhengig av
hvilket historisk tidspunkt vi velger som referan€mradet der hardingfela har blitt det
dominerende instrumentet i utgving av slattemusikkar et stykke inn pa 1900-tallet blitt en
god del stgrre enn hva det var hundre ar tidligdoemalt defineres hardingfeleomradet i dag
som Vestlandet fra Sunnfjord og sgrover til Rogd)akust-Agder m/ Setesdal, det meste av
Telemark og Buskerud samt Valdres. Denne avgregsenitegges ogsa til grunn i denne
avhandlingen i en del sammenstillinger; Agder £Séal er kanskje den mest diskutable
lokaliteten her, i og med at vanlig fele var doméarele i det meste av dette omradet pa 1800-
tallet, selv om hardingfela for s& vidt er dokuneznkjent tidligere’?* Siden hardingfela er
det vanligste instrumentet blant utgvere av slaistkken i dag, og ikke minst siden de
oppskriftene jeg har valgt ut i fra Agder og Setdsdll hovedsak er gjort etter utgvere pa
hardingfele, er omradet definert som hardingfeleéatari denne avhandlingen. Nordfjord,

som i denne avhandlingen regnes til omradet foligéele, ma i dag karakteriseres som et

22 Boyden 1965, se ogsa Blom 1985
24 Se Stubseid 1997
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blandingsomrade, i og ned at en rekke spelemengikieover til hardingfele i tida rundt og
etter forrige &rhundreskifte>
Problematikken rundt denne grensesettingen erlitptisrunderforstatt nar det under

presentasjonen av resultatene henvises til dissetéadene.

22> ge Bjgrndal / Alver 1985: 13
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Kapittel 3

~Materialet~

3.1 Bakgrunn for utvalget
3.1.1 Typologisk avgrensing

Jeg har ikke kunnet legge alt som finnes av slatsrdet under lupen, men har veert ngdt til &
foreta et utvalg som skal romme tilstrekkelig bread variasjon. Samtidig skal utvalget
kunne si noe om det typiske i musikken. For & eéstden ngdvendige bredden i materialet,
har jeg brukt en kvalitativ tilneerming i selve utysprosessen. Den konkrete listen over
slatter kan studeres i appendiks til kapittel 8e321.

Jeg har altsa valgt a rette fokus mot det eldktesji felemusikken, avgrenset til de to
hovedtypene av dansemusikk som har veert spiltlpdfer det meste av landet, nemlig 1),
de slattene som hgrer hjemme under det jeg sorakéeost betegngiangar, og som
omfatter nevninger som gangar, halling, laus,aglbonde og 2) de som jeg nevepringar,
som da omfatter lokale betegnelser som springang{e)dans, springleik, pols, polsdans,
polsk, runnom og gamalt. Brudemarsjene, som emgjexgner til de eldre slattetypene, har
jeg valgt a se bort i fra, farst og fremst for &temse, men ogsa fordi det ikke foreligger noen
systematisk samling av denne typen slik som tétedr for springar og gangar / halling i
omradet der hardingfela bruk&§.Noen slatter benevnt som "brureslatter” finnestt m
utvalg, men det er da slatter som typologisk seyttkr seg til gangar, men som har fatt sin
betegnelse ut i fra funksjon. Det samme er tilfdlde noen lydarslatter. Slik det er omtalt i
forrige kapittel, (2.7.2) skilles det mellom to gmpgangar; todelt og tredelt underdeling (2/8
og 3/8). Den ene av disse, 3/8-typen, har en begternbredelse sammenlignet med 2/8-
typen. 3/8-slattene harer i all hovedsak til i defen av landet som i dag blir benevnt som
hardingfeleomrédet, noe som gjenspeiles i mittlgt¥d Kun én slatt av denne typen sokner
til omradet for vanlig fele (en slatt fra Nordfjrd

Springar blir ogséa delt inn i to kategorier; trede) udelt. For & bli definert som

tredelt springar, gjelder tre kriterier: Slatten ikiée bare "ga opp” i tre med utgangspunkt i

226 | omrddene som omfattes av det nyere verket foligydele er marsjene ogsa tatt med.

27 Typen forekommer i noen helt f4 tilfeller i eldsamlinger i fra @stlandet og Nord-Norge, samt iraye
komposisjoner (Gudbrandsdalen), men er ellers iedldqyttet til hardingfeleomradene pa @stlandetilog
Vestlandet sgrover fra Sunnfjord. Utbredelsen katike sett starst i Setesdal, Telemark og Hordélan
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taktstrekene, motivene méa ogsa vaere tydelig oriemtet tredeling, og kadensformelen ma
veere plassert pa "riktig” stéd. All springar som ikke gar opp i tre blir i undekelsen
kategorisert som en egen slattetype, udelt sprimdgtrer ikke dermed sagt at jeg i
utgangspunktet og pa mer generell basis oppfattette dreier seg om en selvstendig
musikalsk type, selv om det noen ganger framsil&usbver i avhandlingen.
Kategoriseringen er, som vi skal se i metodekapitledvendig ut fra maten dataprogrammet
teller pd. Den lokale typegamalti Nordfjord er definert som udelt spring&f.Noen fa

slatter i materialet, som i utgangspunktet hgremme i omrader med mer eller mindre
entydig tredeling i musikken, har "taktbrudd” veiddet kommer takter med feerre eller helst
flere slag pa visse steder i slatten. Alle slikeagrhensyn til maten dataprogrammet teller pa,
kategoriserte som udelte.

Runddansmusikken (vals, polka, masurka, reinlendenalgt bort av flere arsaker.
Historien om ankomsten av disse typene er naerniet®@g mer kjent enn hva tilfellet er for
den eldre bygdedansmusikken, og all den tid miktigoer rettet mot felemusikkens tidlige
historie, er det lite trolig at en undersgkelseumddansen ville kunne fortelle sa mye.
Dessuten mangler et bredt, systematisk transknbateriale av runddansmusikk, noe som

ville vanskeliggjare en tilnaerming.

3.1.2 Hovedomrader

Jeg har valgt & avgrense atte "hovedomrader” fax Boen tydelige kategorier som en basis i
forhold til det geografiske aspektet i den kompaeaanalysen. Disse er Agder / Setesdal,
Telemark, Hordaland, Valdres, Nordfjord, Gudbraraded, Trysil / Engerdal og Rgros-
distriktet. De fire farste hgrer hjiemme i hardingfenradet, de andre i omradet for vanlig
fele. De kriterier jeg har lagt til grunn for & defre et hovedomrade har farst og fremst med
bredde og volum a gjgre, det at det ut i fra kildesmialet utkrystalliseres visse geografiske
omrader med mange spelemenn over flere generasjmtbet stort og troverdig repertoar
som jeg kan basere et tallmateriale pa. Samtididisse omradene i starre eller mindre grad
tangere noen av de omradene som framstar utadrsstags enhet eller en definert tradisjon
i milj@et, jfr. diskusjonen om dialekter i innledgiskapitlet. PA denne maten oppnar jeg til en
viss grad & kunne etterprave oppfatninger om feligkjmellom noen kjente starrelser i

miljget.

228 Med triol p& 1.slag og hviletone p& 2. og 3.,afrsnitt 2.7.5. se ogs& Omholt 2007b
229 Gruppen med slatter med slik betegnelse er skiibm egen del i feleverket, og mange av slattkiflersseg
musikalsk fra annen springarmusikk ved at de egligdodelte i forhold til melodikken.
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Hovedkilden for mine utvalg er de to standardveektm fele og hardingfele, og
slattene her har i utgangspunktet referanser tider som i stor grad tilsvarer mine
hovedomrader. Verkene blir neermere omtalt i av8ntl, men vi tar forelgpig med at verket
for vanlig fele er gruppert etter omradene Gudbsdateén, Nordfjord og Hedmark. De to
farste av disse tilsvarer to av mine hovedomrabiedisjonene i deler av Hedmark er tynnere
belagt og henger ikke s& mye sammen som eksempiviifjordtradisjonen gjar, og etter
samrad med nedtegner og forfatter Olav Seeta, yil TiEEngerdal utpekt som et
kierne(hoved)omrade i denne regionen. Nar det gjeidrdingfeleverket, er ikke stoffet
organisert pa samme mate, men i bind 7 finner \ivansikt der kildene stoffet er skrevet ned
etter, er gruppert etter omrader: 1) Hallingdalé#ésherad, 2) Numedal / Sigdal / Eggedal /
Lyngdal / Jondal, 3) Setesdal / Agder, 4) Telem&jkaldres og 6)Vestlandet. Denne
grupperingen ligger i stor grad til grunn for mimevedomrader; tre av disse (3,4 og 5) er
identiske. Buskerud (altsa 1 og 2 ovenfor) haiilgg tatt med som hovedomrade, bade fordi
omradet er vanskelig a betrakte som en enhetliisjan, men ogsa for a fa "luft” i mellom
hovedomradene. Nar det gjelder Vestlandet, erligtraeste av stoffet fra Hordaland.
Rogaland og Ryfylke er knapt representert, ogesiétfra Sogn og Fjordane er forholdsvis
fatallige. Jeg viser her til diskusjonen under Hdadd i 3.4.3.

Pa kartet i figur 3.1 er utvalget forsgkt visuatiselovedomradene utgjgr en kjerne i
materialet, men kartet ellers er fylt opp med etdné antall slatter fra ulike lokale og
regionale tradisjoner etter skjgnn. Nar jeg i usdkelsen fokuserer pa generelle typologiske
trekk, blir hele materialet lagt til grunn, mens f@kus er pa regionale forskjeller, vil
hovedomradene veere et viktig utgangspunkt. Sirkieénkartet er ikke ment a tilsvare den
ngyaktige geografiske plasseringen av kildene, st@melsen uttrykker noenlunde forholdet
mellom de enkelte regionene nar det gjelder aslkfter. Inndelingen vil sikkert kunne virke
bade grov og unyansert, og grensene viser seq mfadsis a vaere svaert vage. Nar en gar inn
pa lokalniva viser det seg i mange tilfeller at dele splittes opp i mindre grener eller lokale
tradisjoner, og avgrensning mot andre omradeoftér problematisk. Som det gar fram av
figur 3.1, er det huller og hvite flekker pa kaytegg mine valg vil helt sikkert kunne kritiseres.
Debatten rundt hagy- og lavstatusomrader har vattade det norske folkemusikkmiljget
siden 70-tallét®, og det er lett & se at mine valg med bakgrunllékaterialets karakter

forfordeler noen tunge omrader.

20 g5e for eksempel Ranheim 1998
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Il = hovedomréder
Bl = ovrig materiale

Figur 3.1: Oversikt over materialgtardingfeleomradet utgjgres av Agder / Setesdab A/
Telemark (T), Hordaland (H), Numedal (NUM), SigalG), Krgdsherad (KR), Hallingdal
(HAL), Valdres (V), Sogn (SO) og Sunnfjord (SUNdnsromradet for vanlig fele bestar av
Nordfjord (N), Gudbrandsdalen (G), Trysil Engerd@IR), Sgr-Hedmark (SH), Rendal, Amot
Stor-elvdal (RAS), Nord-@sterdal (N@), Raros (R)yyBngre(SM), Romsdal (ROM),
Nordmgre (NM), Oppdal (O), Innherred (INN) og Hedtyel (HEL)
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Kildegrunnlaget gjar det umulig a stable pa berlzedit"ngytralt” utvalg, der ideelt sett alle
spelemenn i alle bygder i hele landet burde ha xegpresentert med et volummessig likt
materiale. Det er ingen tvil om at man i den deleriolkemusikksoga man har relativt god
oversikt over historisk sett, kan peke pa seleksjarfra miljgets egne kvalitative
vurderinger. Enkelte tradisjoner har blitt setispén mer verdifulle enn andre, og noen
spelemenn har satt andre i skyggen. Det er litenrgtil a tvile pa at
dokumentasjonsaktiviteten som har pagatt paraltgdf har veert farget av dette, noe som
igjen har gitt utslag i det kildematerialet jeg teermitt utvalg ut i fra. Alt dette understreker
hvor viktig det har vaert & bruke en kvalitativ &#nming i arbeidet med utvalget; et sunt
skjgnn og lokal kunnskap gjennom personlig kjienpsk@ skriftlige lokale kilder.

Jeg har forsgkt & tenke bredde der kildemateribketkaffenhet har gjort dette mulig.
Jeg har lagt vekt pa & fa med slatter ogsa frespin som ikke er (eller var) "mainstream”,
i den grad jeg har mulighet til & vite noe om de®t@mtidig kan jeg selvsagt ikke forsvare at
popularitet i miljget skulle vaere diskvalifisererfde mitt formal.

For & kunne belyse spesielle problemstillinger,deri begrenset grad veert
formalstjenlig & bruke annet materiale som referamsesentasjonen og diskusjonen utover i
avhandlingen. | farste rekke dreier dette seg onerandersgkelser av det rytmiske, der det
konkret har handlet om manuell opptelling av tregledktslag. Her har jeg brukt et nylig
transkribert materiale fra Rogaland (Solheim 2067t noen eldre notebgker, nemlig de
handskrevne samlingene etter Peter Bang, Chriat@mil750, og Hans Nielsen Balterud fra
Aurskog, pbegynt 1758!

3.1.3 Volum

Dataprogrammet har gitt meg mulighet til & behastthee mengder data, og
begrensningene har ligget i hvor mye jeg har hegikitet til & legge inn i databasen.
Stgrrelsen pa materialet er i s@ mate forsgkt batamellom hva som er et nadvendig
minimum for & kunne trekke slutninger og hvor miggég har kunnet sette av til dette.
Populasjonen jeg velger i fra har ikke en kjentrsige. Samlinger og transkripsjoner som
foreligger er i seg selv et utvalg gjort av ned&gnog innsamlere, og dermed representerer
ikke disse all den musikken vi gjerne vil geneglisover. Mine utvalg er altsa gjort ut i fra et

annet utvalg som igjen er gjort ut av et materaalaikjent starrelse. Bakenfor dette igjen

#1Bangs notebok er referert til under avsnitt 2.84lteruds notebok er i Nasjonalbiblioteket, Norsk
Musikksamling, ms a2390:1061
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kommer variantproblematikken, som i seg selv ggrainsippielt umulig & definere et fast
antall slatter, selv om hele repertoaret til aflelemenn i en lokalitet skulle vaere kjent.

De to feleverkene inneholder ca. 3600 oppskriftes@ingar og gangartype (da er det
femte bindet i verket for vanlig fele, som er undgseid i skrivende stund, ikke medregnet),
naer innpa 2000 i hardingfeleverket, og i overkant@00 i verket for vanlig fele. Det har i
tillegg veert ngdvendig a trekke inn noen andreekikehn feleverkene for a f& med omrader
jeg anser som viktige & ha med, men som ikke ekatekier tenker jeg for eksempel pals
i Rarostraktomav Sven Nyhus, Vidar Landes materiale fra Setesgl#dlgder og Ove Larsens
transkripsjoner av polsdansen i Drevja pa Helgel®sisom en Igst anslar det totale
tilgjengelige materialet som jeg ut i fra transkfgnsmessige hensyn (dvs. ensartethet) har
hatt mulighet til & ta utgangspunkt i, vil jeg triohavner pa et sted rundt 5000
slattetranskripsjoner. Med bakgrunn i kalkyler parfort jeg var i stand til & analysere og
skrive inn materialet, satte jeg meg som mal a bd oa. 10 % av dette materialet i
undersgkelsen, dvs. 500 transkripsjoner. Det gistpogsa underveis at bade
analyseprosessen og innskrivingen tok vesentligdetid i starten enn mot slutten, farst og
fremst fordi Setesdals- og Telemarksmaterialet, gonstartet med, viste seg mer krevende
rent analytisk, men det har selvsagt ogsd sammegnhed at jeg etter hvert fikk god trening i
a skrive i dataprogrammet. Arbeidet ble gjiennompdrett og et halvt semester, noe som var i
trad med den opprinnelige tidsplanen.

Jeg ser ikke bort i fra at jeg kunne ha fatt gasiltat ogsa ut i fra et langt mindre
materiale, men alle usikre faktorer rundt bred@eiasjon og representativitet i materialet har
hele tiden gjort at jeg har villet sette av sapags tid pa a fA materialet opp i et sdpass
volum. Her er det samtidig grunn til & poengtermaterialet vil bli liggende i en database

som i ettertid vil kunne bli tilgjengelig, ogsa fandre, til flere formal enn mitt.

3.2 Om kildene

3.2.1 Feleverkene

Et utvalg av slatter fra ulike distrikt og pa ulifedestiller fra de to seriene med slatter pa
henholdsvis hardingfele og vanlig fele, danner glaget i materialet. Fgrste bind av
hardingfeleverket kom i 1958 ut pa Universitetsigdt med professor Olav Gurvin som leder
av redaksjonsnemnda, som ellers besto av dem sdde Isamlet stoffet, altsa Arne Bjgrndal
(1882-1965), Eivind Groven (1901-1973) og Truls &r§1880-1958). Fram til 1967 kom det

sa ut fem bind. Etter @rpens dad, redigerte Bjdrag&roven bind tre og fire, mens Groven
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var alene om bind fem. Fgrst 12 ar senere, i 18319, neste bind, og na i regi av Norsk
Folkemusikksamling med en ny redaksjonsnemnd: R&dgaag, Jan Petter Blom og Sven
Nyhus. De opprinnelig involverte var da alle gaittbmen Groven hadde lagt et sterkt
grunnlag ogsa for de siste bindene fram til sin idb@i73. Verket ble sluttfart med sjuende
bind i 1981. Det samlede verket bestar av nesté0 appskrifter. Av disse er ca. 1300 det
Sevag i forordet til siste bind kaller basismatetiadvs. det materialet Bjgrndal, Groven og
@rpen samlet fgr bandopptageren ble tatt i brukigdparten av innholdet i de farste fem
bindene bestar av dette materialet, mens de ®Isistiene har en overvekt av oppskrifter fra
lydband gjort av Groven og Nyhus. Suppleringsmatemg "etterrakst” er begrep som blir
brukt om det "nye” stoffet som kom med i de toeisindene, og seerlig Sven Nyhus sine
transkripsjoner har bidratt til & rette opp enslgévheter med tanke pa stoffmengde ifra
enkelte regionef™?

For Norsk Folkemusikksamling var verket for varfli{e en naturlig oppfalger av
hardingfeleverket. 1 1992 kom farste bind med Refvag og Olav Saeta i redaksjonen, og
siden har det kommet ytterligere tre bind, ogsaealf® Universitetsforlaget. Det siste har
Seeta redigert alene. Olav Seeta har arbeidet mifet stelt i fra 1981, og et femte bind er na
pa trappene. Sa godt som samtlige transkripsjdrdette verket er gjort av Olav Saeta, og de
er kun med sveert fa unntak gjort etter lydband.

De to verkene er litt ulike med hensyn til systakiatdet nyere verket for vanlig fele
tar for seg en og en region (to bind for Opplantfce Hedmark, ett for Nordfjord osv.) mens
Hardingfeleverket tar utgangspunkt i type, dvslatre fgrste bindene inneholder
gangarslatter og de tre neste springar. Bind sjilbégge deler. | begge verkene er slattene
presentert i variantgrupper, altsa at slatter sowaganter eller neere slektninger av hverandre
er presentert under samme nummer, som for ekse8dpeB4b, 34c osv. Eivind Groven var
for gvrig arkitekten bak denne systematikken. Detoraen av varianter har for gvrig ogsa
veert en utfordring for meg i forhold til utvalg, dbgr har det med utgangspunkt i mine
hovedproblemstillinger veert et mal & fa med marike slatter framfor mange innen samme
variantgruppe. Selvsagt vil det i en diskusjon egionale trekk kunne veere interessant a
sammenligne varianter av en slatt fra to elleeflemrader, men mine metoder - med fokus pa
motivene - legger opp til sgking etter mer generelbnstre i et mangfold. Likevel vil jeg tro
at slatter med mange varianter betyr at de har pepttleere og mye brukt, og dermed kan
sies a vaere representative og typiske. Det er eftsdeng bade & ha med mange ulike

%32 3e innledningen i bind 7 samt Myhren 2001.
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nummer samtidig som slatter med mange variantekaméme med, i og med at disse ma
anses som sentral@erfor har det veaert viktig at slike slatter ervaiget, og jeg har forsgkt a
bruke skjgnn for & unnga at noen omrader blir foldt.

Reidar Sevag skriver i forordet til de to farstedsine av verket for vanlig fele:

"Notedelen i bind | — Il er utelukkende basert pdopptak, og praktisk talt alle transkripsjonene

er gjort av Olav Seeta etter prinsipper fastlagiopdand. Dermed har vi fatt et kildegrunnlag som er
ensarteti den forstand at alt er gjort av samme hand ogruthed de muligheter for ngyaktighet og
kontroll som lydband gir. Slik har vi oppnadd etemateriale som har dokumentarisk preg og er

innbyrdes sammenlignbart®

Denne vurderingen setter fingeren pa noen forgkjelinellom de to verkene som jeg ma
forholde meg til. Det er et apenbart poeng at kitdken i selve oppskriversituasjonen har
veert sa forskjellig. Saeta, som har transkribernsiteriale i moderne tid, har altsa i all
hovedsak brukt opptak som kilde. Dette gjelder dgs&n stor del Nyhus og dessuten i noen
grad Groven, som etter hvert fikk tilgang pa opptaktyr gjennom sitt arbeid i NRK. Etter 2.
verdenskrig skrev han i stor grad opp etter &hBjerndal derimot skrev farst og fremst ned
slatter direkte etter spelemenn ansikt til ansigtdet samme gjelder @rpen, som ogsa til dels
skrev ned etter minnet etter selv & ha laert slatteen ganger mange &r i forvefénDet

samme gjorde Groven; ca. 30 av hans slatter i hgieleverket har blitt tatt ned pa noter pa
den maten. Nyhus og Groven har ogsa i noen grdd tidligere manuskripter som kilde for
sine transkripsjoner. Det er derfor grunn til ausngntere for at stoffet i fra verket for vanlig
fele er mer innbyrdes sammenlignbart enn helemmatieriale sett under ett, i og med at
slattene Saeta har transkribert er systematisk ualgied tanke pa en bred dokumentasjon, og
at det er gjort av samme person. Denne ensartatbeikke til stede i hardingfeleverket om

vi ser kritisk pa det, og seerlig ikke i forholddié tre "griinderne”, altsa Bjgrndal, Groven og
@rpen. Med all respekt for de gamle hedersmenrtermelig at de, ut i fra sin samtids
ideologiske klima og syn pa nasjonalt spel, kvalig gode former (og selvsagt ogsa ut i fra
gkonomiske og kommunikasjonsmessige rammebetingedgerde valg vi ikke ville ha gjort

i dag. Dessuten, nar en gar inn pa den enkeltdgétanarbeid, er det lett & se at det ligger
mange tilfeldigheter bak det basismaterialet sapsjeakker om ovenfor. Hvor de reiste og

hvem de skrev ned etter var nok ikke alltid fordidet av en systematisk plan. Bjgrndal

23 3evag og Seeta 1992: 5
234 Myhren 2001
2% Se Omholt 2000: 12
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hadde statsstipend allerede fra 1911, og han ktignok pa reiser og samlet i fra hele
hardingfeleomradet, men som vi skal se senere rhikeedet han fikk med seg enkelte
steder preg av a veere noen bred dokumentasjoniskellers her til Magne Myhrens
artikkel om Eivind Groven i Arbok for norsk folkemsiitklag 200£*¢, der han summerer opp
en del kritikkverdige forhold rundt utvalg og presasjon i hardingfeleverket, samt professor
Gurvins redaksjonelle ledelse.

Séa kan man selvsagt si at ogsa stoffet i verketdatig fele har veert gjenstand for en
utvelgelse som pa ulike mater vil sette preg, iragl at det er basert pa lydopptak fra
arkivene som i sin tid ogsa ble gjort blant et ig\av utgvere. Det ma derfor veere lov a ha
generelle innvendinger mot at feleverkene faktisievet representativt bilde av norsk
slattespel. | fra Eldar Havags hovedoppgave "Foed&unst vi vil have”, tar jeg ogsa med

falgende generelle poeng:

"Dei resultata vi i dag sit igjen med i form av ¢efningar er ikkje ein tilfeldig presentasjon av e
musikalsk materiale. Oppskriftene er forankra i 8das ideologi og estetikk. Dei er ogsa forma
av oppteiknaren sine ulike forventningar, hansviitlielle malsetjingar og kvalifikasjonar, og

kunnskapen om (eller fordommar overfor) den musikifa han skal noteré*

Det er klart at nedtegnerne, altsa de som haskattene ned pa papiret, far en sveert sentral
rolle i arbeidet mitt, all den tid det er deresktohger av musikken og i stor grad deres utvalg
jeg skal forhold meg til.

Her harer naturligvis ogsa med at omradene nor®fmre (sa langt) ikke har
kommet med i feleverket. For min del har jeg altsittet komplettere materialet med
slattemusikk fra andre samlinger hva angar dissédeme. Det har neppe veert til & unnga at
grunnlaget for utvalg i disse omradene er mindeger av systematikk enn hva tilfellet er i de
omradene som er innlemmet i feleverkene. | noégllér foreligger det ellers eldre utgivelser
av notemateriale fra omrader som senere er dekkieteverkene, for eksempel Sandviks
arbeider fra Gudbrandsdalen og @sterddfemen jeg har valgt & holde meg til feleverkene

her, seerlig for av notasjonstekniske grunner adéerialet mest mulig sammenlignbart.

236 Myhren 2001
27 Havég 1997: 40-41
238 sandvik 1919 og 1943
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3.2.2 Oppskrivertradisjonen

Rent notasjonsteknisk framstar mitt materiale selativt enhetlig. Selv om det er lett & vise
til utvikling gijennom de hundre ar det har gattAmme Bjgrndals tidlige oppskrifter til Olav
Seetas arbeid med de siste bindene i verket forg/ate, er hovedprinsippene de samme.
Den bghmiskfadte musikeren Carl Schart ga i Berd@65 ut et hefte med atte slatter etter
Myllarguten "nedskrevet efter Myllargutens diki&t" Dette er de farste transkripsjoner av
norske slatter vi kienner med grepsnotasjon destfenmighet og buefaring er tatt med. |
eksempel 3.1 ser vi en av Scharts transkripsjoadndftet, springaren "Nordfjordingen”. Det
er i prinsippet samme notasjonsteknikk Arne Bjglhe@aytter da han starter sitt omfattende
samlerarbeid tidlig pa 1900-tallet.

Bjgrndals innsamling av folkeminne besto etter hagrlangt mer enn slattemusikk,
men hans tidlige slattenedtegnelser la utvilsombglaget for det som senere skulle bli til de
samlingene denne avhandlingen bygger pa. En dBjeandals transkripsjoner ble tidlig
utgitt som notehefter, og det er delvis gjennonseliBruls @rpen ble inspirert til & starte pa
sin samlergjerning, samtidig som han gjennom destuBjgrndals noter fikk en metode for &
skrive ned slattemusikk. @rpen sier selv han dtame samlerarbeidet i 1915, men det er
sannsynlig at han hadde forsgkt & skrive ned siételette’*® Bjgrndals nedtegnelser var
nok ogsa en rettesnor for Groven, som selv fortelhe at han begynte a skrive ned musikk pa
noter i 1916 under en rekonvalsent-periode etteyletleie. Han fikk pa denne tiden lane
Bjgrndals hefter av spelemannen Halvor Paradiseot noen av slattene. Kort tid etter
begynte han & skrive opp etter spelemenn i famdgnaermiljget?*

Det foreligger kommentarer, kladder og handskriétéer de tre som kan si oss noe
om hvordan de gikk fram nar de noterte. Grovt lsatide de to hovedmetoder. Det ene var a
laere slatten av en spelemann for sa a skrive di:etber minnet etterpa. "Etterpd” kan da
bety alt i fra en time til 30 ar. Det andre vaitde med blyant og notepapir ovenfor en
spelemann a la vedkommende diktere slatten bhifoEn del opplysninger tyder pa at dette
ikke var videre populaert hos en del spelemennn&t&tram, Sigdal i Buskerud, kan fortelle
at det verste spelemannen Karl Bjgrnsen vissten&af ruls @rpen kom og ville skrive
opp?*? Lenger fram i dette kapitlet hgrer vi om hvordéenkien mellom Bjgrndal og Knut
Dahle ikke var szerlig god da Bjagrndal var pa infsagstur i Tinn. Det er ikke vanskelig a

tenke seg hvordan dette kan ha pavirket resultatet.

29 gchart 1865

24035e Omholt 2000: 11f
241 Groven 1971b: 39f
242 personlig meddelelse
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3
Hardanger Violinstemning
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Eks. 3.1: Carl Scharts transkripsjon av "Nordfjongdjen” etter Myllarguten

Det vanligste var etter alt & demme farst & skeivdorenklet kladd nar de satt
sammen med spelemannen, for sa a bearbeide dissefyiée inn samklangstoner,
ornamentikk og strak til en mer fullstendig, hanesiet versjon etterpa. Det er de
bearbeidede versjonene som har ligget til gruntridking i hardingfeleverket. Kontrasten
til det & transkribere etter lydband, med de kdimraligheter og etterpravbarhet dette
innebeerer, er noksa apenbar. | noen tilfeller ldgene lzert etter kilder som ikke spilte fele,

men trallet / "tullet” eller plystret slatterf&® Alt utover beingrinda - selve melodien - matte

243 Myhren 2001: 24
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da tilfayes etter den kunnskap nedtegnerne satnmed om hardingfeleteknikk. Slike tilfeller
er det riktignok ikke sa veldig mange av, og jegfoasgkt & unnga a ta med slike i mitt
utvalg. Jeg poengterer at dette ikke innebaerer nednurdering av arbeidet disse
innsamlerne gjorde. Det er lett & tenke seg hvoskelig det ma ha veert a forsgke a fa med
alle detaljer i en slatt pa papiret ansikt til &hsned en utalmodig spelemann. | grunnen er det
vanskelig & peke pa hvordan det kunne ha veert kediest all den tid de ikke hadde opptaker
til rAdighet. Rent kildekritisk kan en likevel $ilspgrsmal om hvor grensen gar i forhold til
hvem en slatt "er etter”. Det er vel grunn til Znktudere med at en del av materialet havner i
en grasone i s& mate, og at det hadde veert likg éknedtegnerne i en del tilfelle kunne ha
oppgitt seg selv som kilde. Som vi skal se, hamS\yghus tatt konsekvensen av detRols i
Rorostraktont**

3.3 Utvalgsprosessen

3.3.1 Noen tall og kriterier
Utvalget mitt sgker & gjenspeile de enkelte omrégarangar volum, typer og kilder, men
fordelingen i utvalget vil til tider vaere noe skiisiden jeg har veert ngdt til & ta en del

forholdsregler med tanke pa noen viktige faktooens

1) kilde (her i betydningen spelemenn det er skrevet slétter): | de fleste omrader
vil en lang rekke spelemenn veere representerevéekene, men enkelte regioner kan veere
sveert dominert av enkelte utgvere som er og haropfattet som sentrale i tradisjonen.
Eksempler kan veere Erling Kjgk i Ottadalen og JolkarDahle i Telemark. Dersom et
omrade blir for dominert av en eller noen fa uteyélir det fort umulig & skille en mulig
regional stil fra en personlig. Jeg har lagt vekipvurdere dette kritisk, og har forsgkt & fa
med et bredt utvalg av spelemenn (og noen kvinogrilet er ikke sikkert alle i dag vil

oppfattes som de mest sentrale. Til sammen haajemed slatter etter ca. 210 spelenféhn

2) -type Det har vaert et mal & ta med sapass mye matéefialele enkelte omradene
at en oppnar et reelt sammenligningsgrunnlag farlite typene. Jeg har derfor lagt vekt pa a
fa med eksempler pa halling (gangar) i fra flestignomrader, men det er selvsagt et problem
at nar en kommer nord- og @stover i landet, bperearet noksa begrenset. Antall hallinger i

244 Nyhus 1973
23 Det er i enkelte tilfeller et definisjonsspgrsrhiéém som egentlig skal regnes som kilde, se nedentter
for eksempel Telemark og Ra@ros
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forhold til springar / pols vil derfor for noen oéuter ikke veere et representativt bilde pa den
totale fordelingen i materialet jeg har til radighede omradene der udelt springar utgjar en
vesentlig del av repertoaret, har jeg forsgkt armsdre utvalget mellom de to springartypene.

3) felestille Det er flere grunner til & la felestille veerevigdtig kriterium for utvalget,
jfr. det jeg har trukket fram i avsnitt 2.5.2. E#ieer dette en vanlig mate for utavere a
gruppere repertoaret pa. Det kreves arbeid foillé stn fela, og musikken péa de ulike
stillene henger klangmessig sammen. Utgvere somargttil & bruke mange felestiller vil
derfor naturlig gruppere slattene sine etter uitider. To felestiller dominerer i materialet;
flest slatter finner vi pa det som normalt hetgogstilt bass” pa vanlig fele og "vanlig stille”
pa hardingfele, ADAE. Mer enn halvparten av slatede to feleverkene gar pa dette stillet.
Det andre er vanlig fiolinstille, GDAE. De andrdefgtillene representerer et relativt lite antall
slatter. Utgangspunktet for fordelingen har vaen pesentvise fordelingen i feleverkene,
men samtidig er det nadvendig & ha med et minimusidter pa et bestemt stille for a fa et
grunnlag for opptelling. Derfor vil nok de "uvandéijfelestillene veere noe overrepresentert i

utvalget.

4) -aldersaspektet utvalgsvalgsprosessen har jeg ogsa tatt hetilsaiders - /
tidsaspektet pa den maten at eldre spelemennittaolétrukket framfor yngre, og seerlig nar
de ut i fra de andre kriteriene er likeverdige eg har hatt en valgsituasjon. Av denne grunn
vil nok en del kjente utgvere i fra relativt nygiceveere valgt bort til fordel for eldre utgvere.
Vi merker oss i denne sammenhengen argumentasyofieaner i innledningen til
Gudbrandsdalsbindene (bind 1) av verket for vaielig, i forhold til at den eldste

generasjonen som finnes i arkivene er foretrukéet kilder framfor den yngre:

"Et hovedprinsipp for vart utvalg as@verehar veert & utnytte den eldste generasjonen agrspeh

som er dokumentert pa lydband -de som var gasdemidten av vart arhundre- og generasjonen etter
dem. De star nazermest den aktive, gammeldagse bavksldttemusikken, hos dem finner vi
erfaringsmessig den beste dokumentasjonen av nkanglkteristiske stiltrekk, og vi finner et stort

stilmessig mangfold*®

Det er ingen grunn til & legge skjul pa at jegteakt pA samme maten nar jeg har gjort mitt
utvalg.

24® 5evag og Seeta 1992: 26
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| tillegg kan dette forsgket pa "a komme tilbakii begrunnes med at en i noen grad
oppnar a mangvrere unna prosesser knyttet opmtihtsert arbeid, bruk av musikk i media
og gkt kommunikasjon i det moderne samfunnet. deketr da pa mulig pavirkning av stil og
ideal innen den moderne folkemusikkbevegelsen. &ppfger om folkelynne og lokal
tilharighet har hatt et visst spillerom innen kakéystemet i nyere tid, og det er grunn til &
tro at dialektmarkgrer kan ha blitt forsterket @m&kje ogsa fordreiet i denne proseséén.

Na er det ikke til & unnga, slik aldersfordelindggant kildene er, at en havner midt opp i

minst en slik prosess. Her tenker jeg farst og §tgpd den sakalte "konserttida”, tiden like

far og etter forrige arhundreskifte, da slattemksikpa hardingfele fikk en viss status som
nasjonalt kulturuttrykk. Bade selve instrumenteteter av repertoaret gjennomgikk en
markant utvikling pa denne tiden. Felene ble stared kraftigere lyd og starre klang, og
slattene ble utbygd og tilpasset et konsertpublikDet var heller ikke uvesentlig at mange av
disse forbildene sveert tidlig spilte inn plater sfam ble populaere. Musikken fikk nye
funksjoner, den gikk fra & veere bruksmusikk tilizeh scenisk sjanger. Flere utgvere som var
sentrale i denne perioden er representert i mittlgt som for eksempel Torkjell Haugerud i
Telemark, Olav Moe i Valdres og Sjur Helgelandki ¥foss.

Selv om hovedvekten av kildene i materialet er fguirioden 1870-1920 er
spredningen pa kildenes alder (fadselsar) noksafsaal 799 til 1965. Gjennom a registrere
fadselsar har jeg hatt mulighet til & sette maeeéer ulike generasjoner spelemenn opp mot
hverandre. Materialet i hardingfeleverket er jeawer skrevet etter utgvere fadt tidligere enn
hva tilfellet er for verket for vanlig fele, deragkriftene i all hovedsak altsa er skrevet etter

opptak.

5) -oppskriver Antagelig hadde materialet hatt stgrst potengamparative analyser
dersom en og samme person sto bak alle oppskriftdiee eventuelt motsatt, at mange
nedtegnere hadde skrevet slatter med samme nattefaiske hovedprinsipp fra alle
omradene. Slik er ikke virkeligheten, og jeg hadtespp med & begrense antall oppskrivere
utover de fem mest sentrale: Olav Saeta, Sven N¥iuisd Groven, Arne Bjgrndal og Truls
@rpen. Utvalget pa 500 slatter fordeler seg foigaetter oppskriver slik det gar fram av

tabell 3.1, rangert etter antall.

247 Omholt 2007
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Tabell 3.1: Antall slatter fordelt pa de ulike nedhere

Nedtegner Antall slatter
Olav Seeta 196

Sven Nyhus 100

Arne Bjgrndal 89

Eivind Groved™ 55

Truls @rpen 27

Olav I. Rise m.fl**® | 10

Hans Hinrich Thedens 9

Ove Larsen 8
Vidar Lande 5
Ola Ryssdal 1
Totalt 500

3.3.2 Konkretisering av utvalget
Utvalget er sirklet inn steg for steg. Farst harggort en fordeling etter tradisjonsomrader /
regioner. Prinsippet har da veert & legge mestpéktoen omrader som framstar som
tyngdepunkter, altsa hovedomradene, som er begkidligere i kapitlet. Jeg har tatt med 35
- 50 slatter fra hvert av disse omradene, noe §@arhmen utgjgr 320 slatter, altsa mer enn
halvparten av materialet. Annet materiale har btitategisk valgt blant mange mulige
regioner. Stoffets tilgjengelighet (transkripsjoressig) har vaert styrende, men ogsa
antagelser om interessante trekk ved et materésmerbpa spesiell kunnskap om slikt. Ut i fra
fordelingen i det totale volum av slatter i kildeterdalet, har jeg sa lagt opp til ca. 75— 25
prosentvis fordeling springar/ gangar (366 - 13¢)gangar er 84 todelt (2/8) og 50 tredelt
(3/8).

Fordelingen pa hovedomrader gar fram av tabelll8d2 jeg i undersgkelsen bryter

ned pa mindre, geografiske utvalg, er det i stadglisse hovedomradene jeg refererer til.

248 |nkl. to bearbeidelser e. G.O. Nordbg d.y.
29 5e under utvalget fra Oppdal nedenfor



96

Tabell 3.2: Fordeling av slatter etter hovedomramgslattetype

Omrade Slattetype

3/8-gangarn 2/8-gangan Tredelt Springar Udelt springan Totalt
Agder / Setesdal (A/S 16 12 12 0 40
Telemark (T) 10 11 29 0 50
Hordaland (H) 10 8 10 12 40
Valdres (V) 5 4 26 0 35
Nordfjord (N) 1 5 22 7 35
Gudbrandsdalen (G) 0 15 34 1 50
Trysil / Engerdal (T/E 0 3 32 0 35
Raros (R) 0 0 35 0 35
Totalt 42 58 200 20 320

De resterende 180 slattene er pA samme mate fettilskjgnn etter forskjellige
lokale omrade. | tabell 3.3 er disse gruppert dyiée.

Et anslag med utgangspunkt i de to feleverkeniettitt ca. 7 — 8 % av slattene gar pa
andre stiller enn GDAE og ADAE. Siden de ulikelstike er et tema jeg har spesiell interesse
av & undersgke, har jeg valgt a ta med noe medemme prosentsatsen skulle tilsi. Jeg har
saledes tatt med et utvalg pa 94 slatter, base&itfaaned flest mulig ulike slatter (ulike
nummer i verkene) og deretter basert pa fordelietiom regioner / kilder. Flere felestiller
blir bare brukt pa én slatt og vil derfor ikke kenorukes til statistikk i denne sammenhengen.
Jeg har tatt med ni felestiller utover de to vastiig ADAE og GDAE. Utvalget av slatter pa
disse to dominerende stillene i feleverkene, gjeibspnoenlunde fordelingen i verkene. Jeg
har plukket ut 280 slatter pa ADAE og 126 pa GDAten slik at utvalget har som mal a
gjenspeile omradet slattene er hentet fra. | nisetier har dette mattet vike for andre
hensyn. | Hordaland var det for eksempel et poefdged antall fra den rike floraen av gamle
slatteformer pa ulike felestille, noe som nok dikkutover antallet pa nedstilt bass, altsa

GDAE. Fordelingen pa felestiller gar fram av tatse#.
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Tabell 3.3: Fordeling av slatter etter omrader uimnhovedomradene og slattetype

O1

Slattetype
Omrade 3/8- 2/8- Tredelt Udelt | Totalt
gangar | gangar springar springar

Numedal (Num) 2 2 8 0 12
Buskerud Sigdal (Sig) 1 0 7 0 8

Hallingdal (Hal) 2 3 7 0 12

Krgdsherad (Kr) 2 1 5 0 8
Sogn og Sogn (So) 0 4 5 1 10
Fjordane Sunnfjord (Sun) 1 4 3 2 10

Segr-Hedmark 0 1 6 0 7
Hedmark (SH)

Rendal / 0 0 6 0 6

Amot /

Stor-Elvdal

(RAS)

Nord-@sterdal 0 2 5 0 7

(ND)

Sunnmgre (SM) 1 12 1 14
Mgre og Romsdal (Rom) 2 6 2 10
Romsdal Nordmgre (NM) 0 3 18 0 21
Ser-Trgndelag Oppdal (O) 0 2 13 0 1
Nord- Innherred (Inn) 0 0 20 0 20
Trgndelag
Nordland Helgeland (Hel 0 1 6 13 2(
Totalt 8 26 127 19 180
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Tabell 3.4: Slattene fordelt etter omrade og fellest

Felestillle
Omrade Totalt
< ) < < o < TR LL O a) O}

Agder / Setesdal 23 11 0 1 1 0 3 0 0 0 1 40
Telemark 34 7 2 1 0 2 0 2 0 0 2 50
Hordaland 23 3 1 4 4 3 0 0 1 0 1 40
Numedal 11 0 1 0 0 0 0 0 0 0 0 12
Sigdal 8 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 8
Hallingdal 6 3 1 1 1 0 0 0 0 0 0 12
Kragdsherad 7 1 0 0 0 0 0 0 0 0 0 8
Valdres 20 4 1 2 2 2 0 0 4 0 0 35
Sogn 6 3 0 0 1 0 0 0 0 0 0 10
Sunnfjord 6 2 1 0 1 0 0 0 0 0 0 10
Nordfjord 24 4 1 2 0 1 0 3 0 0 0 35
Gudbrandsdaler| 24 14 2 2 2 1 3 0 0 2 0 50
Trysil / 23 4 1 2 2 0 0 0 0 3 0 35
Engerdal

Ser-Hedmark | 1 6 0 0 0 0 0 0 0 0 0 7
Rendal / Amot /| 1 3 1 1 0 0 0 0 0 0 0 6
Stor-Elvdal

Nord-@sterdal | 4 1 2 0 0 0 0 0 0 0 0 7
Raros 20 6 7 2 0 0 0 0 0 0 0 35
Sunnmgre 12 2 0 0 0 0 0 0 0 0 0 14
Romsdal 5 4 0 1 0 0 0 0 0 0 0 10
Nordmgre 14 6 0 1 0 0 0 0 0 0 0 21
Oppdal 4 11 0 0 0 0 0 0 0 0 0 15
Innherred 0 20 0 0 0 0 0 0 0 0 0 20
Helgeland 4 11 2 2 0 1 0 0 0 0 0 20
Totalt 280 | 126 | 23 22 14 10 6 5 5 5 4 50
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For noen av transkripsjonene sin del, er det id@nfart hvilken stemming fela har. |
materialet fra Mgre og Romsdal, i et par tilfelber basstrengen ikke er i bruk, har Seeta ikke
notert hvordan strengen er stemt. Det er to tdfellet er snakk om, og her har jeg definert
felestillet som ADAE, siden slattene har en tydeliggntering mot D-dur, som vanligvis
preger repertoaret p& ADAE. | Olav Ivar Ri&#ttespel i Oppdalsbygtfd er det for noen av
slattene oppgitt at det er A-bass (altsa ADAE), rieerle flestes del er ikke stemmingen
oppgitt. Det er da rimelig & anta at det betyttifieser vanlig G-bass, og det bekreftes for sa
vidt av informanter. Det blir ogsa opplyst at Rissst spilte med G-bass, og i dette ligger det
at det ikke ngdvendigvis er helt fastlagt hvilkelestille en slatt gar pa. | fra det meste av
tradisjonsstoffet jeg kjenner, og seerlig i hardatedlistriktene, virker det som om det er
temmelig fast hvilke slatter som gar pa hvilkelstilEn del steder ser det imidlertid i noen
grad ut til & vaere opp til spelemannen hvordanfoeirekker fela stemt pa deler av
repertoaret.

Det er naturlig & anta at dette skyldes at denigastemminga for fiolin, altsd GDAE,
har slatt igjennom som standardstille, og at sgtillen i slike tilfelle ikke legger vekt pa det
flerstrengs- og bordunspillet som pa mange matéhede vitsen” med a stille om fela. Sa
lenge en i hovedsak holder seg til én streng ograger klangforskjeller, er det jo mulig &
spille samme slatt pa flere ulike stille. | prakgisdette i de fleste tilfelle dog handle om
hvorvidt basstrengen skal stemmes i G eller Adsgle ogsa om tersen (D-strengen) skal

stemmes opp til E.

3.3.3 Skjgnn, magefglelse og gode informanter

Etter & ha lagt de faringene som er forsgkt beskm@venfor, valgte jeg ut spelemenn og det
antall slatter de skulle veere representert mecerikelte slattene ble sa plukket ut etter
skjgnn. Uten gode informanter hadde dette veert haangskeligere. | forkant av den perioden
jeg arbeidet med utvalget, tok jeg kontakt med qegs jeg kjenner i miljget som jeg vet har
god oversikt over materiale og tradisjon i singoedgive omrader. Informantene ble forelagt
mine faringer, og kom deretter med forslag til ifvav spelemenn og slatter ut i fra sin
lokale kunnskap i forhold hva de oppfattet somakpDette tok jeg med meg videre som et
grunnlag i den videre prosessen. Kommentarene sdanteopp til de enkelte slattene i de to
feleverkene har ellers veert til god hjelp, sammexd en rekke lokale, skriftlige kilder. Jeg

har sa langt som mulig forsgkt & velge slatter serut til & vaere tradert i sentrale lokale og /

20Rjse 1978
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eller personlige tradisjonslinjer ut i fra kommemetae og annen kunnskap om slattens
bakgrunn og historie.

For gvrig har jeg bevisst forsgkt & unnga a la kete&kmusikalske trekk vaere styrende.
Dette er et viktig poeng: Slattene er valgt ut Fekgrunnog ikke ut i fra synlige musikalske
kriterier utover type og felestille. Nar jeg signkg, er det klart at jeg ikke kan unnga & legge
merke til helt grunnleggende forhold som om ent gldkort eller lang, men slattene har altsa
ikke blitt underlagt noen musikalsk giennomgangdethar blitt valgt ut. Gjennom egen
praksis har jeg spesiell kunnskap om materialetsevomrader, szerlig i Telemark og
Buskerud, men ogsa til dels i Hordaland og i Agdeetesdal. Denne kunnskapen innbefatter
selvsagt ogsa musikkteoretiske forhold, men jegshdangt som rad pregvd & sjalte dette ut,
og i alle fall har jeg veert ngye pa & ikke velgstst bare fordi jeg spiller dem selv eller fordi
jeg synes de er spesielt interessante og / elésiapfine. Jeg har snarere tenkt slik jeg har
bedt informantene om a gjgre, nemlig & bruke magsten i forhold til hva som oppleves
som typisk. Slatter som av meg eller informanteleeoppfattet som saere, rare og uvanlige
ble ikke valgt. Nykomponerte slatter er forsgktdtikekk, og det samme er slatter som det
eksplisitt blir sagt (av informant eller skriftliglde) nylig har kommet i fra andre
tradisjonsomrader. | lokale historier om repertoguslattevandring vil det selvfglgelig hele
tiden veere snakk om at ulike slatter har kommattifike steder med navngitte spelemenn
bakover i tida, men de tilfeller jeg snakker om, legmar slatten av utaver / tradisjonen klart
blir oppfattet som "fremmed” og nyankommet i fortidil et mer lokalt, originalt repertoar. |
en del tilfeller har jeg manglet konkrete opplygi@nom opphav og tradisjon, og ideelt sett
skulle jeg nok gnske jeg hadde hatt kapasitetfiti@lge hver enkelt slatt enda grundigere.
Det er likevel umulig & veere ekspert i alle tramligr.

| materialet er det eksempler pa slatter som kanskjde ha veert luket ut. | hvert fall i
tre tilfeller har gnsket om & fa med slatter panlige felestiller overstyrt. Et eksempel er en
springar p& ADF#E etter Knut Dahle som st&r un@enet "Veumen” i hardingfeleverkét:
Bjgrndal skrev ned slatten etter Dahle i 1911, kgnnmentaren opplyser han om at Dahle
leerte denne av Petter Veum fra Fyresdal i 1850btess som er gjengitt i Asbjgrn Storesunds
bok om Torkjell Haugerud, framgér det at Knut DabdeArne Bjgrndal nok ikke kom seerlig
godt overens, og Dahle var langt fra begeistret avea Bjgrndal pa besgk. Knut Dahle
skriver til Haugerud etter dette mgtet at:

B Gurvin m.fl. 1963: 215
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"..Jei hadde hengt i hop noget skrap selv i mindamg paa nedstilt kvart som jei sagde jei haddedéert
Petter Veum og Lars Fykerud, dem fik h&rf.”

Jeg kan ikke se at en slatt komponert av en séasaspelemann som Knut Dahle for over 150
ar siden skulle kunne gi noen uheldig innvirknirggrpsultatene, sa jeg lar denne vaere et
unntak. En slatt pA samme stille i Valdres lagelds Beitohaugen (1863 — 1927) er i dag en
mye brukt slatt i Valdres. Jeg tar sjansen paradd den ogsa. Et tredje er en slatt pa trollstilt
etter Trygve @rsal pa Nord-Mgre, som i fglge komtasm nok er leert i @sterdalen eller i

Rgros-traktene.

3.4 De enkelte omradene

Agder / Setesdal (A /S)

| den senere tid har det blitt skrevet ned mye naéefra Setesdal og Aust-Agder, noe som
gjer at utvalget i hardingfeleverket framstar same ofullstendig. Dette gjelder farst og
fremst Vidar Landes utgivelser av Otto Furholt sii&tef>® samt hans store samling med
slatter fra Byglant?’, men ogs& Hans-Hinrich Thedens sine oppskrifte3ave Austen&>>
Det har derfor veert naturlig & ta med en del stiff disse samlingene, saerlig for & fa opp
andelen av springar. Hovedvekten ligger likevehpédingfeleverket. Bade Groven, @rpen
og Nyhus har bidratt med slatter fra dette omraslit at det star seks ulike nedskrivere bak
de 40 slattene mitt utvalg bestar av. Jeg hantatt slatter etter 12 utgvere fadt over et spenn
pa nesten 100 ar, fra Eivind Hamre, fgdt i 1833/itlar Lande fadt i 1949Gangarslattene er
noenlunde jevnt fordelt mellom den to- og tredégffeen, med en hovedvekt pa former fra
Setesdal, mens springarmaterialet har en overvekbadalsmateriale etter spelemannen
Salve Austena. Setesdal skiller seg jo ut pa laagislved at springar aldri har fatt fotfeste

her, i motsetning til i bygdene lenger sgr og egtutvalget baerer selvfglgelig preg av dette.

Telemark (T)
Historien om slattespelet i Telemark er farst @yfst historien om sterke musikalske

personligheter og innovatgrer som Knut Luras (1Z821), Myllarguten (1801-1872),
Havard Gibgen (1809-1879) og Lars Fykerud (186}, %vis musikalske arv geografisk

sett er sveert fragmentert, men likevel har veerttkhgammen rundt miljger i sterke sentra

%2 gtoresund 1995: 77
23| ande 1984

24| ande 1983

% Thedens 2001
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som Tinn, Vinje, Seljord, Bg og Tuddal. Mitt utvaly utgangspunkt bade i tradisjonslinjene
etter de nevnte utgverne og i disse lokalitetene fid den tette veven av tradisjonslinjer jeg
sa vidt antyder her, framstar Telemarkstradisjosmn sapass enhetlig at jeg har valgt &
behandle den samlet.

Det er ikke til & stikke under en stol at Telemdr&,innsamlingen kom i gang pa
1800-tallet, fikk en posisjon som hgystatusomrafékemusikk-Norge, noe som utvilsomt
ogsa har hatt tilbakevirkende kraft pa utviklingenmusikken. Flere utgvere herfra sto
sentralt i den nevnte konserttida. Det er nokgiktisi at musikken har blitt betraktet som
kunst og utgverne som kunstnere i lokalmiljgetdetie har veert en viktig drivkraft i
utformingen av slattemusikken.

De femti slattene som er tatt med er valgt ut fraclummessig stort materiale. |
hardingfeleverket er Telemark det omradet sommeszntert med stgrst materiale (730
slatter etter 86 utavere) noe som utgjar hele 36dy verket. De fleste oppskriftene er gjort
av Groven. Transkripsjonene hans fra vestfylkébest og fremst gjort i perioden 1917-1924
direkte etter spelemenn og etter minnet, mens drdgbav stoffet i fra andre deler av fylket
er fgrt i pennen noe senere pa bakgrunn av lydkppgtiers har bade Nyhus, Bjgrndal og
@rpen skrevet en del fra Telemark, i tillegg tidat er tatt med noen fa oppskrifter av andre.
Blant disse har jeg plukket ut 50 slatter med Z&ete som i hovedsak er fgdt pa 1800-tallet,
og de fleste av disse hgrer til de ulike geografiskhgdepunktene for tradisjonene jeg nevner
ovenfor. Fordelingen balanserer noenlunde mellorogaredelt gangar og springar med en
liten overvekt av springarslatter, noe jeg troraginoenlunde riktig bilde av den totale
fordelingen pa type i dette omrade. To spelemenimadnes Dahle og Torkjell Haugerud, er
sveert dominerende i Telemarksutvalget i hardingfalest, med over 100 slatter hver. Disse

har ogsa fatt mest plass i mitt utvalg, begge msidtfer.

Hordaland (H)

Det er tvilsomt om sa mange i dag vil oppleve Htadd som et enhetlig og avgrenset
musikalsk omrade pa samme mate som for eksempain&ek eller Valdres. Selv var jeg i
sterk tvil om inndelingen i denne regionen, desfmg fremst Hardanger og Voss framstar
som to sterke sentra i dagens folkemusikk-Norge eteksa ulikt musikalsk uttrykk i
slattespelet. Etter a ha radfert meg med Einar$vid, som har fgrstehandskunnskap bade
om materialet i hardingfeleverket og den levenddigjonen i regionen, valgte jeg imidlertid
a behandle regionen under ett under navnet Horda@wvervekten av stoffet er fra Hardanger

og Voss, men er supplert med materiale fra ytraarglige deler av fylket. Alt materiale
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stammer fra hardingfeleverket, og brorparten erskepsjoner av Arne Bjgrndal. | utvalget
er det slatter etter 16 spelemenn. Slattene erdmod® jevnt fordelt etter type, med en liten
overvekt av springar. Omtrent halvparten av sprisigitene har klar tredeling.

Bjgrndal gjorde mange av sine opptegnelser svedid,tslik at mye av materialet
harer hjemme i tida fgr Halldor Meland revitalisestattespelet i Hardanger med inspirasjon
fra Telemark og seerlig Torkjell Haugerud. Mjglsnasner dette eldre sjiktet har klare
fellestrekk over hele omradet det er snakk om ¢gsoga om ulike spelemenn og
tradisjonslinjer slik vi eksempelvis kan lese d@jgrndal / AlversFela ho 1ef® viser at
tradisjonene fra gammelt av henger sammen. Dei éaggrunn av dette jeg velger a se
materialet fra Hordaland i hardingfeleverket unelr Riktignok ville det for
sammenligningen med andre omraders skyld veeré feke plukke ut de eldste formene, slik
at mitt utvalg inneholder kilder fra flere geneasgr spelemenn. Hordalandsmaterialets
kanskje viktigste kilde er Ola Mosafinn fra Vos828-1912). Arne Bjgrndal tillegger han
mye av den samme rollen for Vestlandet som Myllegunadde for det gvrige
hardingfelespelet, og sees pa som en helt setitskaper. | tillegg til & sette standard i eget
omrade, har han veert en viktig inspirasjonskildesfdre sentrale skikkelser senere, som

eksempelvis Torkjell Haugerud og Truls @rpen.

Buskerud (Numedal (NUM), Sigdal (SIG), Hallingdal HAL) og Kragdsherad (KR))
De tradisjonsrike bygdene i gvre Buskerud er iké&fingrt som noe hovedomrade slik de
foregaende omradene har veert. Seerlig Hallingdahéunok ha veert det, men samtidig som
jeg har mattet begrense antall hovedomrader, gargea forsgkt & ha litt "luft” i mellom de
omradene jeg har utpekt som hovedomrader, sliksaedydeligere framstar som ulike
tyngdepunkter. Pa samme mate som de foregaendelenergeg har tatt for meg, griper
tradisjonene i Buskerud ogsa mye inn i hveranden samtidig er bindeleddene mellom
Numedal og Telemark i vest og Hallingdal og Valdresrdgst mange og sterke, slik at jeg
nok opplever det som vanskelig & se pa Buskerudesonaturlig samlet enhet. Dette har ogsa
a gjare med at den viktige, musikalske skillelinjeallom to mater a tolke springarrytme pa
gar tvers igjennom fylkét’.

De 40 slattene fra Buskerud er hentet fra firsKjmllige bygdelag, nemlig de to store
dalfarene Numedal og Hallingdal og de noe mindadigjonsomradene Sigdal og

Krgdsherad. | oversikten over spelemenn i bind Radingfeleverket er Numedal og Sigdal

0 Bigrndal og Alver 1985
27 3. 2.7.3
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gruppert sammen, pa samme mate som Hallingdal agdterad er det. Her gar det fram at
volumet av slatter er noe stgrre i Hallingdal / #slaerad enn i Numedal / Sigdal. Dette tror
jeg farst og fremst skyldes prioritering fra oppg&rhold, og ser det ut ifra min kunnskap om
spelemenn og tradisjonslinjer i gvre Buskerud sitigrat disse omradene pavirker helheten
i materialet likt. Jeg har derfor valgt & sidestNumedal med Hallingdal (tolv slatter hver),
og ogsa Sigdal og Kradsherad (atte slatter hveriiefingen halling (gangar) og springar
gienspeiler noenlunde den totale fordelingen iedethradet. Hallingdal er trolig den delen av
tradisjonen som har framstatt som mest markanivegrhftig i Buskerud. De gamle
danseformene springar og laus ser ut til & haivalirhenn bruk lengre enn hva som har veert
tilfelle for de andre bygdene. Dans fra Hallingdai ogsa tidlig framme i scenisk
sammenheng. Vi finner her bruk av flere felestidan i resten av Buskerud, noe jeg har
forsgkt & fange opp i mitt utvalg, muligens littlpgkostning av en prosentvis riktig fordeling

i forhold til det totale materialet i hardingfeleket.

Valdres (V)

Arne Bjgrndal skrev en god del valdresspel ettéreelitavere som er & finne i de fem farste
bindene av hardingfeleverket. Noen slatter ettgre@iog Groven finner vi ogsa her. Da
hardingfeleverket sa skulle sluttfgres med degtedindene, var det et behov for at stoffet
fra denne tradisjonsrike regionen burde supplétesioksa stor andel av Sven Nyhus sitt
transkriberingsarbeid i forbindelse med bind 6 agy derfor valdresstoff, og i tillegg ble det
tatt inn tidligere manuskripter av Eivind Groveroéyh av 1900-tallets sentrale
tradisjonsbeerere har pa denne maten fatt en \pkdigs i verket. | mitt utvalg er det med 17
utgvere noenlunde jevnt fordelt mellom Bjgrndalp@mn og Nyhus. En av sléttene er hentet
fra Nyhus sin utgivelse av lyarsl&tféf.Spennet pa utevernes fadselsar er forholdsvis stor
fra 1841 til 1925. Springardominansen er noe stigvi@dres enn hva tilfellet er for omradene
lenger sgr, noe som gjenspeiles i utvalget. Rengmgdisk framstar Valdres som noksa klart
avgrenset i forhold til flere av de andre hovedatere. Dette kunne en nok for sa vidt ogsa
si om speltradisjonene, men bandene er likevetldartydelige over mot Hallingdal i s@r og
Sogn i vest. Mot gst, i Sar-Aurdal, finner vi trsjdiner med glidende overganger mot omradet
for vanlig fele lenger gst og sgr. Tradisjonenertode star matelig svakt i forhold til bygdene
oppover i Valdre$® Innad griper speltradisjonene inn i hverandresoen andre steder.

Grovt sett kunne Valdres deles inn i ulike regios@m @dystre og Vestre Slidre, Vang og Sar-

28 Nyhus 1996. Noen av lyarslattene harer typologjsknme i gangartypen, slik Nyhus ogsé er innelpka.
93e Sevag og Seeta 1992: 24f
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Aurdal, men det er nok viktigere og forholde sédéi mer personlige tradisjonslinjene nar en
skal forsgke a gjare et utvalg som skal represemtadisjonen. | Nyhus si bok om lyarlattene,
har Tore Bolstad og Hakon Asheim utarbeidet et &gt disse linjene i Valdres som har
veert til god hjelp for meg, i tillegg til at AndeEs Rgine har veert "kjentmann”. Linjene kan
fares tilbake til 1700-tallet, bl.a. til innovatareg slattekomponisten Jarn Hilme (1778-
1854), som seerlig er kjent for sine "vrengjer”,nga og vanskelige springarslatter med

mange ristetak (trioler).

Sogn (SO) og Sunnfjord (SUN)

Utvalget av slatter i hardingfeleverket fra dissgionene pa Vestlandet er ikke av det starste
sammenliknet med andre regioner. | alt 78 slatter &5 utavere er med fra Sogn, og 47
slatter etter 13 utavere fra Sunnfjord. Bjgrndat sk alle oppskriftene med unntak av en
slatt etter Klaus Sande, Vik i Sogn, som er skravelyhus. | mitt utvalg med er det bare
Bjorndaloppskrifter meé&™® Jeg har tatt med ti slatter fra hver av de toaegne. Sigmund
Eikas fra Jalster kan navngi flere utavere som lskaleert gode spelemenn som var aktive i
Bjgrndals virketid, men som ikke har kommet medrndmngfeleverket, slik at det kan virke
noe tilfeldig hvem Bjgrndal her har matt og skrestef®. Eik&s har ogs& holdepunkter for
at Mosafinnspelet var mye brukt i omradet, noe #dwm gjenspeiles i Bjgrndal sitt utvalg.

Det er i sa fall sannsynlig at Bjgrndal valgte tisse til fordel for det han opplevde som
eldre lokal tradisjon. Foruten koblingene til VaggsMosafinn, er det flere som poengterer
sambandet mellom indre Sogn og Valdi®d.aerdalsmarken blir ofte nevnt som en mateplass
og viktig faktor her, og kjente spelemenn som Miime og sgnnen Nils fra Valdres var mye
der. I Sunnfjord understrekes naerheten til Nordfjolra. gjennom den gamle springartypen
"Jglstring” / "gamalt”. Seerlig materialet fra Sogngammelt i betydningen at det er skrevet
etter spelemenn fgdt for og omkring midten av 1&0ie4.

Nordfjord (N)

Heller ikke for Nordfjord sitt tilfelle er det enké trekke klare linjer som avgrenser omradet
fra musikktradisjonene i nabodistriktene. | sgr¥iagom nevnt overlappinger mot Jglster og
Sunnfjord, mens spelemennene over flere generasanga Sunnmgare kan kobles til

Hornindal og nordfjordtradisjon. Ellers er det tiidat samkvemmet med Ottadalen i gst

20 ynder hovedomradet Nordfjord er det med noeneslétter spelemenn fra Jalster skrevet av Szeta.
%1 personlig meddelelse
%2 ge for eksempel Bjarset 2002
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heller ikke har veert ubetydelig, og her er detigpetlnavn som trekkes fram: Loms-Jakop,
eller Fel-Jakup, egentlig Jakup Olson (1821-76Bkgk. | falge Olav Seeta er det ulike
meninger om Jakups rolle som slatteformidler i Njord®®® En del eldre slatter i forskjellige
tradisjonslinjer bade i Stryn, Hornindal og Breiankspores til Fel-Jakup, men Saeta peker pa
at det var gjennom nyere typer, og seerlig da valsepavirkningen var stardde 35 slattene
fra Nordfjord representerer 20 utgvere. Spredningefedselsar er pa 101 ar, fra Anders
Reed fadt 1849 til vare dagers mesterspelemann @wheberg, fadt 1950. Stoffet er hentet
fra verket for vanlig fele, og alle slattene enshribert av Olav Saeta etter opptak fra NRK-
arkivet, Arne Bjgrndal-samlingene og fylkesarkivaegd unntak av to eldre oppskrifter etter
Anders Reed. Disse er gjort av henholdsvis Ola #944872-1963) fra Gloppen og Arne
Bjgrndal, den ene for gvrig den eneste tredeltiényeh i utvalgene fra omradene for vanlig
fele’®* Det finnes et lite antall oppskrifter med Bjgrhfta bygdene i Nordfjord i
hardingfeleverket ogsa, men jeg har altsa valgtldehmeg til Saeta og verket for vanlig fele
her (med de to Reed-slattene som unntak).

Det er tatt med slatter etter mer enn 60 utgvaoedfjordbindet. Slattestoffet er som
far nevnt ordnet pa en annen mate i verket forigdale enn i hardingfeleverket, der bindene
gar pa tvers av de ulike tradisjonsomradene, ogksjdnen i det nyere verket for vanlig fele
har lagt vekt pa a fa med materiale etter mangiekiinoe som har resultert i at det er flere
spelemenn a velge blant her (med unntak av Telenmitdingfeleverket). Slattene i mitt
utvalg er derfor ogsa fordelt pa flere spelemede omradene som er dekket av verket for
vanlig fele enn hva tilfellet er for de andre onead.

| Nordfjord finner vi to springartyper; "gamalt”’om i dag normalt beskrives som
udelt takt, og den nyere, tredelte spring&temisse har en spesiell interesse: | flere av
gamaltslattene er motivene noksa giennomgaendeterienot 4 og 8 slag, og dermed ogsa
notert i 2/4-takt av Seeta. For undersgkelsen dierdiet derfor viktig a fa med et visst antall
av gamlespringaren, sa antallet av disse opp ief'dyere” springaren er litt starre enn den
prosentvise fordelingen i feleverket skulle tilst.noe av stoffet i nordfjordbindet (og ogsa i
dette utvalget) er fra hardingfeleomradet Sunnfjbat bakgrunn i viktigheten av & kunne
dokumentere denne eldre springartypen som finbegge omrader. Hallingen er noksa lite

representert i Nordfjord. | mitt utvalg har jeg het plass til seks stykker, noe som nok er litt i

%3 3evag og Seeta 1995: 17

24 Ryssdals materiale, som det er tatt med en deheter fra i verket for vanlig fele, ble i hovedsgjkrt i
1905 — 1909 og befinner seg i Norsk Musikksamlidglo, innlemmet i O.M. Sandviks handskrifter. Sersl
Aksdal i Aksdal / Nyhus 1993: 330. Bjgrndals opjifskr er gjort noe senere.

2% ge innledningen til Sevag og Seeta 1995 eller Akistlesdal / Nyhus (red.) 1993: 131.
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overkant dersom vi tenker prosentvis fordeling fuaidet totale utvalget i feleverket.
Fordelingen pa ulike tradisjonslinjer innenfor odefhar utgangspunkt i Olav Seetas
grundige framstilling av utviklingen i spelet ogdiisjonslinjer i innledningen til
nordfjordbindet.

Gudbrandsdalen (G)

De to gudbrandsdalsbindene i feleverket innhol@®\&arianter av 350 springar- (springleik)
og hallingslatter, skrevet etter bandopptak fraquen 1934-1989. Dette er dermed det starste
utvalget jeg har til disposisjon innen de omradegehar valgt ut. Jeg har derfor, i likhet med
utvalget fra Telemark, tatt med 50 slatter, aveliss hallinger og 35 springleiker.
Gudbrandsdalen er i dag det omradet der den vafeigesr i bruk som har det stgrste
repertoaret av halling. Jeg har tatt med slatter 87 av de 71 spelemennene det er skrevet
ned etter i feleverket. Samtlige nedskrifter ergiy Olav Saeta, og igjen er hans innledning
til de aktuelle bind i feleverket min klart viktitgsreferansevied utgangspunkt i eldre
musikktradisjoner har Gudbrandsdalen i dag et kjangdepunkt i Nord-Gudbrandsdalen /
Ottadalen, noe som ogsa er gjenspeilet bade i vfarkeanlig fele og i mitt utvalg. |
utgangspunktet har jeg opplevd regionen relatitttssen noksa avgrenset sammenliknet med
en del andre omrader, og slattespelet i Gudbratelsdaare dager som noksa saerpreget i
uttrykket, og det har nok veert arsak til at jeg Vedgt & se regionen under ett. Imidlertid er
Seeta tydelig pa en tradisjonsgrense mellom nordaajemidtdalen i innledningen til
gudbrandsdalsbindene. Bade ut i fra det kildeneféealle og hva slattetilfanget angar, ser
det ut til at utvekslingen disse omradene i mellmnveert relativt beskjeden i det tidsrommet
en har noenlunde oversikt over. Fel-Jakup skatksempel ikke ha veert saerlig kjent sgr for
Sel®®men har veert usedvanlig sentral i norddalen. Déwiane jeg nok ha argumentert for &
utelate stoff fra midtdalen i dette hovedomradekogsentrert meg om Nord-
Gudbrandsdalen. Jeg har altsa likevel valgt & whfem slatter fra dette omradet. For avrig er
ikke tradisjonene i Gudbrandsdalen isolert i fochiill tilstatende omrader. Jeg har allerede
veert inne pa koblingen mellom Ottadalen og Nordfjdikeledes finner vi trader til andre
omrader i nord, og ogsa her er Fel-Jakup sefftt&lilder i Folldal peker ogsd p& impulsveier
over Dovrefjell. Fra midtdalen har det veert godtéhover til dsterdalen. Videre er det her
som sa mange andre steder et poeng at tradisjemslinde ulike bygdene i dalen til tider
griper sterkt inn i hverandre.

%0 5evag 0g Seeta 1992: 21
%7 35evag og Seeta 1992: 19. Se ogsa Sandvik 1919: 8ff
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Litt spesielt for dette hovedomradet er de retatiange opplysningene om
spelemenn som forpaktet monopolet stadsmusikaetegstsatt inne med. Dette systemet ser
ut til & ha veert satt ut i livet i Gudbrandsdale®ns det f.eks. i Nordfjord og Trysil /

Engerdal er f& eller ingen spor av d&tVi nevner her tradisjonen Erling Kjek har etterOl
Gjerdet (1871-1952) som kan spores tilbake til idéldogsen, som var forpakterspelemann i
arene 1741-47. Springleiken "Musicus” i utvalgettrhigrer hjemme i denne linjen, da tittelen
nettopp henspeiler pa Halldogsen som i kraft awsiling som forpakterspelemann kalte seg
"Musicus Instrumentalis”. Mange Vaga-slatter i faleket knytter seg til navn som Gamel-
Holin (Aslag Holen, 1749-1838) og Gamel-SkarinSpelemanns-Skarin (Ola S. Skaar,
1773-1863). Begge skal ha veert forpakterspelemamntradisjonen forteller at Ola Skaar avla

spelemannsprgva hos stadmusikant Heinrich Meyeistignia®®®

Hedmark (Trysil / Engerdal (T/E), Ser-Hedmark (SH), Rendal, Amot, Stor-Elvdal

(RAS), Nord-@sterdal (ND))
Feletradisjonene i Hedmark er spennende og variggteelv om det i en del omrader er lenge
siden musikken var i allmenn bruk, er miljget isvélager i blomstring, seerlig takket veere
innsatsen til enkelte ildsjeler. | hedmarksbidfinner en nedtegnelser etter 67 spelemenn
basert pa lydopptak fra ulike arkiv lokalt og sattitrSamtlige nedtegnelser er gjort av Olav
Seeta. Igjen har Saetas gjennomgang av tradisjagrsiamt kommentarer til de enkelte
slattene i feleverket veert hovedkilde for meg hegn jeg vil ogsa trekke fram et
kompendium Atle Lien Jensen har utarbeidet i famlegsgyemed som en sveert god kilde for
meg i dette arbeidéf! Jeg var farst inne p& tanken om & la hele Hednearle et
hovedomrade, men kom fram til at stoffet i yttetiesme sprikte for mye og at de gamle
musikk- og danseformene tross alt er noksa tyratddélen del omrader. Trysil / Engerdal
peker seg ut som en region i fylket der det kams/ifl et seerpreget materiale med gammel,
lokal slattemusikk etter relativt mange utgvere skgert stor del av materialet i bind fire av
feleverket er etter Trysil- og Engerdalspelemenerf@ har dette blitt valgt som ett av de atte
hovedomradene, mens tradisjonene i nord, vest oig-imark ma finne seg i a bl
"fyllstoff”.

Omradet Trysil / Engerdal er slett ikke enkedtv@grense med klare linjer, verken

geografisk eller tradisjonsmessig. | nordre delé&tdgl kan det vises til betydelig kontakt

28 Sevag og Seeta 1992: 13 / Saeta 1997: 12

29 Bjgrkum, Myhren og Aasland (red.): 294 - 295
219 Sgeta 1997

271 Jenssen 2001
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med rgrosregionen, mens sgndre del av Trysil tyler” i Finnskogen og

tradisjonslandskapet i sgrfylket. Det er helleeingrunn til & hevde at riksgrensen har satt en
stopper for kontakt og utveksling; tradisjonerndag Sarna har klare repertoarmessige
forbindelser til felespelet i Trysil / Engerdal aFfrysil og Engerdal har jeg tatt med 35 slatter
etter 16 utgvere. De fleste er fadt omtrent vedderarhundreskifte, men i utvalget finner vi
ogsa transkripsjoner gjort etter voksrullopptak rteedpelemenn som er fadt pa 1850-tallet,
nemlig Johan Elgshgen fra Trysil og Olmorts Oloé&sson, ("Spaken”), fra Sarna pa andre
siden av grensen.. Ellers er det pafallende hudiga familietradisjonene har veert i dette
omradet. Hallingen har veert lite kjent i omradetritlde siste generasjoner spelemenn, men i
Trysil finner vi noen slatter.

Ut over de 35 slattene fra hovedomradet Trysildétdal, har jeg tatt med 20 slatter
fra andre deler av Hedmark fylke etter spelemegruje fra den kunnskapen jeg har om
omradet, farst og fremst via Saetas gjennomgantpéfetsi feleverket, oppfatter som sentrale
i sine lokalsamfunn. Dette materialet er igjen ielh@tter tre geografiske regioner, men det er
knapt noe poeng fra min side at disse regionengrutgen naturlig avgrensede
tradisjonsomrader. | fra sgrfylket, omradene la@gsnmadalfaret og inn mot
svenskegrensen, har jeg tatt med sju slatterfetteutgvere. Rendal / Amot / Stor-Elvaal
langt tynnere belagt nar det gjelder de eldste kktrsidisjonene sammenliknet med Engerdal
og Trysil i gst. Fra regionen tar jeg med sekdesl&hed fem utavere. Amot skal ha veert et
senter for nye musikkformer i @sterdalen, og omrr&de hatt skolerte musikere i lang fd.

Fra Nord-@sterdalen og Folldal har jeg tatt medsttter etter seks utavere. Folldal har hatt
sterk kontakt med tilstatende omrader som Dovradifgandsdalen og Oppdal.

Raros (R)

Som det senter Rgros og bygdene rundt har veertidglkemusikklandskapet, er det helt
naturlig & definere dette som et hovedomrade. Regasnegn er sa langt ikke omfattet av
verket for vanlig fele, men her finner vi et altativ i Sven Nyhus sin utgivelse fra 19FR3ls
i Rgrostraktorf’®, Boka omfatter 172 polser som alle er transkrinerNyhus etter
lydbandopptak gjort fra 1950-tallet og framover nugdvere fadt like far og etter forrige

arhundreskifte, med unntak av forfatteren selv, sof@dt i 1932. | boka finner vi ogsa en

272 5gpta 1997: 25
23 Nyhus 1973



110

fyldig beskrivelse av tradisjonslinjene som omfgitieg dette er saledes en viktig kilde for
beskrivelsen av tradisjonen nedenfor i tilleggpisdal i Fanitullen?”*

Det kan nok reises innvendinger moPals i Rgrostraktoner dekkende for omradet,
dersom vi tenker oss Rgros med omkringliggende éaygdom en region. Utgivelsen i 1973
utlgste debatt, og forfatteren matte tale kritigk Kildebruk og stoffvalg. Kritikken gar farst
og fremst pa at det i samlingen i praksis barenenéflere mulige sentrale tradisjonslinjer,
nemlig den som i dag gjerne kalles Glamos-trad&jpiog et begrenset antall utgvere, som er
godt dokumentert. Sven Nyhus sin far, Peder Nyharssem den helt sentrale bidragsyteren
til boka med hele 100 av slattene. Noe stoff frakRen har kommet med, mens spelemenn
fra en annen viktig tradisjonslinje etter storspe@nen Jens Smed (1804-1888), (Raros /
Galaen-linjen) ikke er brukt som kildePbls fra RgrostraktomAv konkrete musikalske
forhold som blir nevnt i diskusjonen, ser ornamidntgrad av tostemmighet og bruk av
dobbeltgrep ut til & vaere noen stikkéfd.

Pa tross av relevante innvendinger om represeitédtiinener jeg materialet i boka
godt lar seg anvende til mitt formal, selv om jed madde gnsket meg flere kilder. Nar det
gjelder diskusjonen om stiltrekk her, ser dettstfiag fremst ut til & handle om ting som ikke
omfattes av min undersgkelse (flerstrengsspill pettgrep). Et mulig alternativ tlols i
Rarostraktonhadde nok veert Anders Haugen og Jgrgen Reitarlgigéen) som ble utgitt i
1880-&ren€® men for sammenligningens skyld med tanke p&alelst materialet, ser jeg det
som en styrke a bruke "moderne” transkripsjoneNghus trass i innvendingene som har
kommet fram. Riktignok er det en svakhet med tgmkeammenligningen at to elementer

som Nyhus bruker i senere transkripsjoner av amageriale ikke er tatt inn. Det dreier seg

for det farste om underdeling av taktslaget, tuolktering med notefigureﬁ (2:1) som et

alternativ tilg (3:1). Dette diskuteres riktignok i innledningesaimband med
utfarelsespraksis. For det andre brukes ikke diaké tegn iPols i Rgrostraktomgltsa tegn
for & markere intonering i mellom de vanlige, diasie trinnene. Disse tingene reduserer
selvsagt mulighetene til & gjgre sammenligninged em&dre omrader. Materialet i boka er
altsa basert pa et lite antall utavere, i alt féykksr, iberegnet Sven Nyhus. Han oppgir seg
selv som kilde til mange av slattene i samlingengette gar da pa at han har transkribert

slatter etter opptak med seg selv. En av dissesdrimtvalget, Kjostadlek 1Il p& trollstilt fele.

274 pksdal i Aksdal og Nyhus (red.) 1993: 277ff
27> Se Blom 1974 og Schelberg 1974
276 pksdal i Aksdal og Nyhus (red.) 1993: 323
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Denne slatten leerte Nyhus av Henrik Mgimann i 19&@imann var da ikke i seerlig

spilleform:

"Henrik Mglmann méatte legge bort fela far han var&f pa grunn av slitasje i armer og fingre, men ti

tross for det gjorde han mye for & gjenskape #erde leker som presenteres Hgf.”

For at dette utvalget skal vaere mest mulig sammpeindirt med resten, velger jeg a definere
Mglmann som kilde til denne slatten. Dette vil vameklar parallell til stoff etter bade
Bjgrndal, @rpen og Groven, slik jeg har diskuteligere i dette kapitlet. Jeg synes det for
avrig det er en grei rollefordeling i et arbeid sdette at nedtegner og kilde ikke er én og
samme person. Videre, ogsa for sammenligningenrasdn av materialet sin skyld, har jeg
valgt & konsentrere meg om kildene Nyhus har hatjénerasjonen far sin egen. Olav
Mjelva har veert en solid stattespiller i utvalgsmssen, og utvalget er ogsa forelagt Sven
Nyhus selv. Den mest sentrale kilden i utvalget frat Rgrostraktene, er Sven Nyhus’ far,
Peder Nyhus. Han star bak 22 av slattene, ogadlidss den enkeltkilden i utvalget totalt sett

som er representert med flest slatter.

Mgre og Romsdal (Sunnmgre (SM), Romsdal (ROM), Nomigre (NM))

For & gjere utvalget mitt, har Olav Seeta sjendattstneg fa bruke stoff som har veert
ferdigstilt og / eller foreligger som kladd til debmmende bindet for Mgre og Romsdal i
verket for vanlig felé’® Samtidig har han bidratt til & gjgre et utvalg@etentrale kilder.
Boka til Jostein Fet om folkemusikken i Mgre og Reoar’’®, har ellers veert en god kilde for
tradisjonsbeskrivelsene her, sammen med Leif Hélskom Nordmgarsspelemennéife
samt Myklebust®. Det er vanskelig & betrakte fylket Mgre og Rorhsden en enhet i denne
sammenhengen, til det opplever jeg at tradisjospni&er for mye. Sunnmgrstradisjonen er
til dels naert knyttet opp til spelet i Nordfjord )gmstar som noksa forskjellig fra musikken
pa Nordmgre. Jeg har valgt & dele materialet freeNdg Romdsal i tre etter regionene
Sunnmgare, Romsdal og Nordmgre. Ingen av de trefarett som hovedomrader, men bade
Sunnmgre og Nordmgre hadde muligens hatt poteiisialaere det. | Mgre og Romsdal er

det ogsa gitt ut flere samlinger med stoff som kokne ha veert alternativer eller supplement

2" Nyhus 1973: 25
2’8 Szeta u.4 a)

29 Fet 1999

280 Halse 1973

21 Myklebust 1982
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til Seetas transkripsjonéf? Starst potensial i s& mate har nok den speskifgisgen etter
Knut Stafset (1836-1916) fra Skodje p& Sunnifar®en inneholder bl.a. 165 springdanser
og 12 hallinger, samt flere brudeslatter og salmatoSlattene ble skrevet ned fram til 1911,
og er pa mange mater et sveert godt dokument oMekahmusikktradisjon med en rimelig
stor detaljrikdom til & vaere skrevet sdpass tidiigidlertid, som vanlig er i slike manuskripter
fra denne tiden, er ikke strgket / buefgringen\aitréulistendig ut, og slattene er heller ikke
skrevet i grepsnotasjon. Det siste ville i og feg skke ha vaert noe problem, siden slattene
som gar pa omstilt fele (med unntak av slattenepmsstilt bass) er skrevet pa nytt i
grepsnotasjon i publikasjonen fra 1991. Allikevat igjen gnsket om starst mulig enhet i
forhold til det notasjonstekniske ved a begrengallamedtegnere veid tyngst, sa jeg har
derfor holdt meg til Seetas transkripsjoner.

Fra Sunnmgre har jeg tatt med 14 slatter etteufsgere. Sunnmgre grenser opp mot
Nordfjord bade i geografisk og musikalsk forstaRaks. henger tradisjonene etter
Kjellstadspelemennene fra Sykkylven sammen medkkesii Hornindal, slik jeg ogsa har
veert inne pa under Nordfjord. Per P. Bolstad eBagpresentert under Nordfjord med gamle
Stryn-slatter etter faren Per M., men i Nordfjorthét er det ogsa tatt med noen
springarslatter etter ham fra Sunnmgre. Her hatgggned to som oppgis a vaere fra
Sykkylven. Romsdalsregionen er representert mgldtter etter fire spelemenn i utvalget
mitt. Veblungsnes i Romsdal var en kjent markerssplag her som pa andre av de store
bygdemarkedene vi hgrer om pa 1800-tallet, var kkliget, dansen og utvekslingen mellom
spelemenn viktig. Samtidig er det liten tvil omdétse store mgnstringene var en viktig
innfallsport for nye impulser. BaAde Myklebust og Bpr et poeng av at samspillet mellom
fele og klarinett har veert vanlig i Romsdalsreginffé Utaverne i utvalget hadde nok ellers
et starre utvalg av runddansslatter enn "gamlesltatra Nordmgre har jeg tatt med 21
slatter etter sentrale utavere. P4 Nordmgre figheavn pa spelemenn som var og er kjent
langt utover regionen, som Gottfred Hans FabianEmpingen (1830-88) fra Sunndal og
konsertspelemannen Hallvard @rsal (1876-1943), [eoddTodalingen”). Hallvard @rsal var
blant de beste spelemennene i landet i tida ettegé arhundreskiftet, og gikk til topps pa

flere kappleiker.

22 Detaljer om slike finnes i Fet 1999.

23 samlingen er trykt, kommentert og analysert iwetienMinder fra forfaefrengTerje Aarset og Erling Flem
(red.) 1991.

284 Myklebust 1982: 125, Fet 1999: 52
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Oppdal (O)

Utvalget mitt fra Trandelag er ikke sa dekkende sonkanskje kunne ha gnsket seg
sammenlignet med omradene sgr for Dovre. Jeg haoygetatt av a fa& med Rgros med den
sterke posisjonen den regionen har og har hatt,iilbagg har jeg gnsket a f& med noe mer
materiale bade fra Sgr- og Nord-Trgndelag. ForBgndelag sitt vedkommende, har valget
falt pa den tradisjonsrike bygda Oppdal. Det finheg for seg materiale fra andre steder i
Ser-Trendelag som nok kunne ha vaert brukt, forrakeépa Fose’ eller i
Gauldalsregionen / Budal, men siden Oppdal fransstér et tyngdepunkt bade hva gjelder
innsamlet og innspilt materiale samt levende tjadishar jeg valgt & prioritere slik. Herfra
tar jeg med 15 slatter etter seks utgvere. HoveeRiher er Olav Ivar Rises (1912-2002)
notesamlingSlttespel i Oppdalsbygtf& En del av slattene har han notert selv, andraes
egne versjoner av andres oppskrifter fra dennesjaacen: Torleif Skjatskift, Erik Sverre
Viken og Bjarne Rise. Ti av slattene i utvalgefrardenne utgivelsen, mens fire er fra et
upublisert materiale av Sven Nyhus som jeg hatiffitelse til & bruke. En av sléttene er
hentet fra Sven Nyhus sin bok om Hilmar Alexandeféé Det er nok i forhold til materialet
fra Rises bok jeg avviker mest fra gnsket om notesdgknisk enhet i dette arbeidet samlet
sett, og dette har lagt fgringer for en del fordehmyttet til bearbeidelsen av mine data.
Eksempelvis er det ikke markert for halvhagge iraéirwg buefaringen virker ikke skrevet ut
fullstendig. | forbindelse med buestrgket gikk gggnnom de ti slattene med min
"kjentmann” fra dette omradet, nemlig Rises barmelSjur Viken. Han kom med forslag og
tilfayelser i forhold til hvordan han mente dettemalt blir utfgrt i dag i oppdalstradisjonen,
som han selv stér godt plantétiFor & f& opp antallet hallinger i det nordenfjelske
materialet, har jeg tatt med de to jeg har kommet ode kildene jeg har brukt. Hallingen
etter Hilmar Alexandersen henger muligens i eryitn tradisjonstrad; Hilmar skal ha hart
denne blitt trallet av en dame fra Oppdal. Den arairhentet fra Torleif Skjgtskift (1881 —
1955) sine samlinger. Denne hallingen er ikke gdfaestrak, og det er ikke opplysninger om
hvem Skjatskift skrev den etter.

Innherred (INN)

Nar det gjelder materiale fra Nord-Trgndelag, vaelgeg a bruke slatter fra Helge Dillans

% Se Aksdal 1988

% Rise 1978

287 Nyhus 2003

28 Det er ikke vanskelig & peke p& metodiske svakivet® denne framgangsmaten. Imidlertid dreier dette
om et sveert lite materiale i den store sammenhemggjeg mener tross alt dette er en bedre |gsming helt
matte se bort fra strgket her.
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samlinger® Dillan (1896 — 1992) samlet folkemusikk gjennonteetgt liv, og var selv
spelemann. Hans hovedverk, de fem bindeneadikemusikk fra Trandeladple utgitt i arene
fra 1970 til 1982, og inneholder bade vokal- odrinmentalmusikk av forskjellig slag fra
tranderfylkene, bl.a. en god del fra hans hjeméakinn-TrandelagAt valget likevel falt pa
Sven Nyhus sine oppskrifter etter Hilmar Alexandarfa Steinkjer i bok&lilmar
Alexandersen, spelmannen og slatféheskyldes igjen gnsket om kunne basere mitt mageria
pa en mest mulig enhetlig notasjonsteknikk. Nyhusest etter Saeta den nedtegneren i
materialet mitt som star bak flest nummer, og Nyimdssies & representere den starste
bredden, all den tid han er representert i sa malike omrader med Setesdal og Inn-
Trgndelag som ytterpunkter. Det er derfor utvilseerdifullt for sammenligningens skyld a
kunne bruke slattene etter Hilmar her. At det &tmst omrade pa bare én person har klare
metodiske svakheter, skal selvfglgelig ikke stikiyader en stol. Likevel mener jeg
argumentet i forhold til notasjon, at Inn-Trgndelagin sammenheng ikke er valgt ut som et
hovedomrade og at Hilmar Alexandersen i hgyeste @ kunne beskrives som en troverdig
kilde for en lokal slattetradisjon, til sammen n@re begrunnelse god nok for mitt valg.

Slattene etter Hilmar har Nyhus skrevet ned efpgtak helt fra 70-tallet, men
hoveddelen av polsmaterialet ble fagrt i penner891€amt i 2001. Nyhus har veert opptatt av
a fa med et ngyaktig buestrgk, herunder ogsa yamaspa samme mate som Saeta, samt a fa
med tegn for avvik fra den vanlige diatoniske skala-lere av slattene er ogsa a finne hos
Dillan samt i noen andre samlingét. Utvalget innholder bare polser. Disse er forsgkt
plukket ut etter ulike lokale kilder og spelemerat dr referert til i utgivelsen, eller at det er
oppgitt at det er en lokal slatt. De to hallingébeka stammer fra andre steder enn Inn-
Trgndelag og har derfor ikke kommet med her; denegrmed i utvalget fra Oppdal, den
andre har Hilmar trolig etter Peder K. Staurset)ddofor gvrig en av dem jeg har slatter etter
i Romsdalsmaterialet. Denne er ikke med i utvalyghus papeker at det ikke alltid var lett &
fa tak i hvor og av hvem Hilmar Alexandersen haldeg slattene. | listen i appendikset har
jeq tilfayd opplysninger knyttet til hver enkelfgt, slik det gar fram av boka.

Helgeland (HEL)
Det var i utgangspunktet et ideelt mal a fa mettesidra hele landet i dette arbeidet. Likevel

var jeg klar over at enkelte omrader som ikke \eltket av feleverkene ville veere

29 Dijllan 1970 - 82
299 Nyhus 2003
291 Nyhus 2003: 53
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problematisk a fa med, delvis av notasjonsteknéskaker i det alternative materialet som
matte foreligge, og delvis av at det helt mangkstgkrevet materiale. Begge deler er i
hgyeste grad aktuelt for Nord-Norge. Det er gjortel innsamlingsarbeid i den nordlige
landsdelen. Mest kjent er kanskje det tidlige atbetil Ole Tobias Olsen (1830-1924F,

men ogsda Catharinus Elling samlet i Nordland. Diadéegstad (1864-1950) fra Ladingen
skrev opp mange slatter, farst og fremst ettemfa®enere har Arnt Bakke fra Saltdal(1907-
75) samlet, og hans samling dannet for gvrig graget for dette arkivet. Ola Graff, som er
konservator ved museet i dag, har ogsa samletrigare tid, bl.a. fra samisk omrade. Jeg
nevner ogsa Ole Rablids fra R&Hag Johan Nymo i M&lsel¥’. Ingen av disse samlingene
tilfredsstiller mine gnsker i forhold til det nojasstekniske slik de foreligger. Det forholdsvis
begrensede materialet med pols og halling fra Malsadde pa mange mater vaert interessant
og hatt med. Pa den annen side kommer dette onir@deipesiell situasjon, siden denne
delen av kulturen i omradet i stor grad stammetilfitgtting fra bygdene nord pa @stlandet
tidlig pa 1800-tallet.

Et par omrader pa Helgeland kan vise til en gamiolehl, seeregen og forholdsvis
godt dokumentert slattetradisjon. Dette dreierfsest og fremst om Drevja, men ogsa i noen
grad Susendal, og her foreligger det materialdngeckunnet bruke, siden Olav Seeta i en
periode pa 70-tallet skrev ned slatter etter baitkeRbgnrygg i Drevja og Hans Haugen i fra
Susendalen etter lydband fra NRK-arkivet. Dettehlisarte materialet har jeg fatt lov til &
bruke. I tillegg har Ove Larsen skrevet ned slateer spelemenn fra Drevja i forbindelse
med sin grundige gjennomgang av denne polstradisjopbade hovedfags- og senere
doktorgradsarbeif®® Larsens oppskrifter er hentet herfra, og det sAdwer jeg har hentet
mye av informasjonen om denne tradisjonen ved satdvyklebust og bokinnlegget til
CD’en med Hans Haugen som kom ut i 26¥4Jtvalget bestar dermed av ti slétter etter
Hans Haugen skrevet av Seeta og ti etter Nils Ragnnjer Ove Larsen star for atte
transkripsjoner og Seeta to. | Larsens doktorgréasdipresenteres ogsa et knippe slatter etter
ytterligere to spelemenn fra Drevja: Kristian AlnggsWalter Solli gjort pa 90-tallet. Disse
transkripsjonene er mindre detaljerte enn oppshriftetter Rognrygg som ble gjort noen ar
tidligere, og seerlig siden strgk / buefaring et h&dlatt, har jeg valgt & se bort i fra dissey sel

om det betyr at jeg star igjen med bare to kildégtte omradet. Na er riktignok buefgring en

292 0lsen 1982 (samlingen ble redigert av @ystein Gakog farst utgitt i 1982)
293 Rablids 1988

294 Nymo 1982.

29| arsen 1991 og Larsen 2001

2% Furebotten 2004



116

historie for seg nar det gjelder dette omradesaeglig hva Drevja angar. Bade Larsen og
Seeta har poengtert dette overfor meg nar vi hautiig transkripsjonene etter Rognrygg.
Spilleteknikken er preget av sveert lite sammenbigeiler legatobuer; det synes som om
normen er én tone pr. strgk, og i utgangspunktkeridet knapt & vaere noe system for opp-
0g nedstrgk.

Metrum er ogsa spesielt for omradet, og dette emnet gjiennomgangstema hos flere
som har skrevet om denne slattetradisjétevikimansteret i dansen er gjennomg&ende
tredelt, spelemennenes fottramp signaliserer nher mindre tredeling (dette er noe
variabelt), mens mange av motivene og melodiene gdc opp i tre hva angar taktslag. Jeg
definerer slike slatter som udelte, som beskresbgere. Konkret gjelder dette ni av de ti
slattene etter Rognrygg og fire av Haugens slatter.

Hallingrepertoaret i Nord-Norge er ellers noksarbaget. Den ene hallingen som er
kommet med her, skal i fglge tradisjonen opprirgedere etter en omreisende fangstmann og
spelemann fra Gauldal, Ole Olsen Vold, fra Sar-fistag. Noen fa slatter finnes i Heegstad-
samlingen fra Ladingen, og i Malselv bruker deg ttaslatter i tradisjon der i bygda. | alle
fall den ene, som er kjent under navnet "Malselthgén”, er etter en Sevald Bersvendsen
(1806 -89) som kom i fra Rendalen i Hedmark. | Réblias sin samling fra Helgeland finner
vi en slatt som er benevnt "gangar etter Dave iat&?®®. Varnevatn fra Hattfielldal (1882-
1960) hadde denne etter sin far, men visste ikkoe faren hadde den i fra. Slatten er notert i
G-dur, men ellers er slatten mer eller mindre igdnined "Myllargutens brudemarsj” slik
denne er kjent i Telemark. Nok en kuriositet finnes reisebeskrivelse utgitt av italieneren
Giuseppe Acerbi i 1802. Reisen ble foretatt i 188899, og i beskrivelsen av det lokale
musikklivet i Alta i Finnmark finnes to sma hallieig hvorav den ene er skrevet i 6/8-t&kt

297 5e Myklebust 1982: 308, Aksdal i Aksdal og Nyh@93: 140f i tillegg til Larsen 1991 og 2001
2% Rablids 1988: 28
299 Om Acerbis Finnmarksbesgk, se Graff 2005 og V&t8aB
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Kapittel 4

~Metode for analysene~

4.1 Notasjonstekniske utfordringer
4.1.1 Ulik Praksis

Ulik praksis blant nedtegnerne skaper utfordringfarstoffet skal behandles komparativt.
Slik jeg kjenner notematerialet i feleverkene, cgdnden vinklingen jeg har pa de "grove”
strukturene, mener jeg noe ulik notasjonspraksii &leve med séa lenge jeg tar de
ngdvendige forbehold i tolkningen av resultatenesdditen, for & snu det litt pa hodet, har
undersgkelsen gitt meg et empirisk materiale npttib@ vise tydeligere hva forskjellene
oppskriverne i mellom gar ut pa. Flere av de mestrale har skrevet slatter fra samme
omrade, slik at jeg ogsa har hatt en viss muligihétkontrollere hva som kan tillegges
oppskriverne, og hva som kanskje kan beskrivesdialaktale forskjeller. Jeg viser for gvrig
til gjennomgangen av notasjonspraksisen og fortotlen i verkene. For hardingfeleverket
finner vi dette i innledningen til bind sekS i verket for vanlig fele i farste, tredje og filer

bind 3°?

4.1.2 Det rytmiske

Det omradet som nok mest bergrer signifikante felisk i denne sammenhengen, gar pa det
rytmiske. Noe klart skille mellom det som i denv@a@ndlingen defineres som udelt og tredelt
springar, er vanskelig a lese ut i fra notasjonende eldste nedtegnerne. Eksempelvis er det
mange av Bjarndals springarslatter i %- takt sovilssimt kan kategoriseres som udelte. Egil
Bakka mener Bjgrndal var bundet til en oppfatningat springar var tretakt, og at han
dermed forsgkte & f& det til & g& opp s& lengeatainulig®? Taktartsignaturen har derfor

ikke veert avgjgrende for meg nar jeg har kategdriggingarslattene; melodi- og
motivmgnstre samt plassering av kadensformelendeair like viktige rettesnorer (jfr. avsnitt
3.1.1). Videre har de ulike oppskriverne litt utikaksis i framstillingen av rytmiske figurer pa
taktslagsniva, slik at det er knyttet en del proi#etil hvordan dette kan veere
sammenlignbart. | de siste bindene av hardingfeketdnar eksempelvis Sven Nyhus tatt i

300 Nyhus 1979
301 Sevag og Seeta 1992 og 1995, Saeta 1995
%92 Se Bakka 1978b: 96
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bruk en forenklet figur for & uttrykke en type pteting’® som egentlig forteller om en

tredelt underdeling av taktslag_g, altsa forholdet 2:1 (med mine desimaler: 0.6RD.Bn
slik bruk av alternative mater a forsta og notetezar nok noe fremmed for pionerene i

starter®®* Groven, som nok ser ut til & veere klar over unel@rgsproblematikken, bruker her

—3—

en litt mer omstendelig figur (men i noe mindrec@rg, mens Jrpen og Bjgrndal i sveert

liten grad bruker triolunderdeling pa taktslagsnieg skriver stort seg for & angi
ulikedeling av taktslaget. Bak ulikheter i notebildigger jo her selvsagt oppskriverens
musikkteoretiske og repertoarmessige kunnskap bwlidet til innoverende kontra
tradisjonell notasjonspraksis. Dette eksemplifiset&kjerneproblem: | og med ulik praksis,
blir det vanskelig a fastsla hvordan jeg skal kuskite ut hva som er en eventuell regional
stil fra spelemannens personlige stil og oppsksivstil”. For a fortsette a bruke det todelte
taktslaget som eksempel: Vi kan se for oss detierniomange ulike former fra skarp

punktering til to like verdielﬁ(o.13:0.87),%(0.25:0.75),3(0.33:0.67),

E(0.5:0.5),5(0.67:0.33)5(0.75:0.25),%(0.87:0.13). Alle disse mulighetene vil

finnes i de to feleverkene, og i tillegg finnes el tilfeller med en pausefigur inne i

taktslaget mellom de to tonene, for eksempelg Pa samme mate kan man se forskjeller
der taktslaget bestar av tre toner. De vanligdtgkitene i varighetsforskijeller i

hardingfeleverket e?ﬁ som signaliserer en tredelt underdeling (0.33:0.33) (i de nyeste

bindene er tretallet som normalt falger triolfigusézyfet) sam% (0.5:0.25:0.25), og

%(0.25:0.25:0.5), som da egentlig innebaerer enditathderdeling. Ellers finnes en god

del eksempler pa punkteringer, sg (0.5:0.17:0.33).

Det er i dag en vanlig oppfatning at taktslagesgringar og pols i Norge er
tredelté®, og dermed skiller seg klart fra for eksempel tietelte underdelte valsen og den
firedelte "sekstondelspolskan” i Sverige. Imidldrér det grunn til & veere forsiktig med a lage

prinsipielle kategorier ut fra slike enkle brgkfolth. Det kan fort bli virkelighetsbeskrivelser

303 Strengt tatt er ikke dette en punktering i ordetge forstand (gjennom bruk av punktum som halv
forlengelse); figuren er likevel i denne avhandéinghevnt "triolpunktering”.

304 Et annet poeng her er at Nyhus ikke brukte deenikiede triolfiguren i sin utgivelse "Pols i Renagttom”
fra 1973, selv om han diskuterer fenomenet i inmiegen (Nyhus 1973: 58) Denne utgivelsen er kitmrenfiitt
Rgrosmateriale.

305 (jfr. Blom i Aksdal og Nyhus (red.) 1993: 175f),
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som tilslgrer variasjonsbredde og glidende overgarag dessuten er postulatet om tredelt
underdeling problematisk i forhold til fenomeneymsnetri>° Seeta gér da ogsa videre i
verket for vanlig fele, og innfarer i tillegg figeir som signaliserer en slags mellomting

mellom firedelt og tredelt underdeling, der 16-t@tken blir stipletLE (matematisk blir
dette 0.29:0.29:0.42). Ellers er det noksa pafdbehn se hvordan de firedelte taktslagene i den
todelte hallingen far mer nyanserte utforminger 8esta enn det som er vanlig i

hardingfeleverket, der fire "flate”16-deler er na@m Hos Saeta finner vi ofte figurer som for

eksempel% Her signaliseres en triolunderdeling av de totéai®-delene
(0.17:0.33:0.25:0.25). Det virker ogsa som om Saedte materialet har skrevet inn en del
flere toner av ornamental karakter som melodit®iesammenlignet med praksisen i
hardingfeleverket, seerlig i forhold til de farsiadene og spesielt hva angar Bjgrndal og
@rpen. Jeg har diskutert dette med Seeta selv, ogter bruken av triolfigurer og
underdeling av hele og halve taktslag i tre & vearatvikling i notasjonsmate i trad med gkt
kunnskap om musikken, og om forholdet mellom musigldet skriftlige mediet noter. Det
var ikke naturlig for den tidlige generasjon av tegghere a ta i bruk disse litt mer
ukonvensjonelle tidsverdiene i notebildet. Han epef ikke at dette handler om geografiske

eller dialektale forskjelle??®

4.1.3 Ornamentikk

Bildet av disse nyansene kompliseres ytterligersate vi trekker inn feltet ornamentikk.
Dette er i utgangspunktet ikke et element som dedgatv mitt arbeid, men i og med at det i
mange tilfeller for en oppskriver av slattemusilkdnkforekomme uklare og til dels flytende
grenser mellom meloditoner og ornamentikk, er détevel et hgyst et aktuelt tema i denne
sammenhengen.

| innledningen til bind seks i hardingfeleverkétfinner vi en kort beskrivelse av
problematikk knyttet opp til ornamentikk skrevet@wen Nyhus, som pa dette tidspunktet
altsa var kommer med i det redaksjonelle arbeldet.slas det fast at notasjonen pa dette

omradet viser stor variasjon og uensartethet, ogides bade til faktiske forskjeller i

306 5 Kvifte 1999 eller Mats Johanssons Phd.-avhagdii.a.)

307 Se for eksempel "Gjermundhallingen” etter Ola QpheSevag og Saeta 1992: 73

308 Samtale med Saeta mars -07. Han var riktig nolrimer p& at det muligens ligger en forskjell mellom
hallinger p& vanlig fele og ditto i hardingfeleomied som gar pa at en i mange hardingfeleslattdinvie lange
rekker av sekstendelsfigurer, noe som ikke er gardienne slattetypen pa vanlig fele.

309 Nyhus 1979. Teksten her er foravrig s& og ideriskl det Nyhus skriver om ornamentikikanitullen
(Aksdal og Nyhus (red.) 1993: 380-381)
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utfarelsespraksis mellom lokale tradisjoner ogampeinn og til fortolkningsproblemer fra
nedtegnerens side. Jeg regner med at Nyhus herefgsérer til det materialet som er
presentert i de tidligere bindene i verket. Des sibers at for- og etterslagstoner generelt
faller sammen med meloditonene innenfor et takidba taktslagsbaserte notasjonen gir for
gvrig et entydig visuelt inntrykk av dette, noe sogsa nevnes av Nyhus, men han fastslar
ogsa at virkeligheten er langt fra entydig. Olau&s&river om det samme i farste bind av
verket for vanlig fel&'®, men viser til at i mange tilfeller, og seerligdiet dreier seg om
sammensatte ornamentfigurer, vil disse stjele étidléa hovedtonene, slik at en kan snakke
om antesipering. Seeta legger for gvrig vekt paaedtrykket, taktmarkeringen, som ma
avgjgre hva som er hva, og at en notert meloditoa®ppfattes som mer betont enn ett
ornament. | sin hovedoppgave om eldre grammofopitimger med hardingfelemusikk fra
1984 tar Leiv Solberg opp lignende problemattkkMed utgangspunkt i et av hans
eksempler, kan jeg antyde noe av denne problensatikkksempel 4.1.

a)é bﬁ c‘@

’ ’

Eks. 4.1: Ornamentikk eller meloditone?

Nar den tredje tonen i b) blir notert som et ornatskulle det bety at denne ikke er
trykktung, mens tilsvarende tone i ¢) er det. Bbaiegne erfaringer er det meningsfullt &
hevde at disse sma forskjellene best illustrerdéabditet og muligheter for variasjon i
framfagringen, men i selve innskrivingen vil detbe min del utgjare en klar forskjell, i og
med at ornamentikk ikke blir registrert.

At forskjellene lar seg observere, er én ting, linevilken grad disse rytmiske
nyansene som kan leses som meningsfulle, dialektalkjeller, er jeg langt mer usikker pa.
Jeg faler jeg ikke kan overse det, samtidig somjadBlir problematisk at de som har skrevet
musikken ned har fulgt ulik praksis. Man kunne &skg at mange slike ulike utforminger av
rytmiske taktslagsmotiv kunne ha veert slatt i samgrevere kategorier for a forenkle
innskrivingen, men dermed ville jeg ha risikeregde til side nettopp det jeg skulle se etter,
og dessuten ville det ha skapt sveert mange ti@iit i tilhgrende bruk av skjgnn.
Konklusjonen har blitt at jeg ikke har kunnet rimi& & overse mulige signifikante forskjeller i
det materiale som lar seg sammenligne (for eksengeettas transkripsjoner), og jeg har

derfor valgt & skrive inn ulike rytmiske utforminrggdik det til enhver tid star, vel vitende om

3195evag og Seeta 1992: 31
311 Solberg 1984: 28ff
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at de som har skrevet ned har valgt ulike lgsnifngerannen viktig grunn til at nyansene av
varighetene har blitt registrert med en viss mateskagyaktighet, er at programmet jeg
bruker til registrering og behandling skal kunnenguere varighetene. Derfor har det ogsa
veert mest ryddig og praktisk & holde seg til deemattiske varighetene notebildet uttrykker.

4.1.4 Tonale forhold

Nar det gjelder det tonale, altsa tonehgyder &tgerplasseringer, forholder jeg meg til en
melodilinje i notene som er definert av oppskrived. dette punktet skulle materialet i
feleverkene veere entydige. Jeg er vel vitende gegdierner viktige element i musikken nar
jeg har valgt a rette fokus mot melodikk og betealdlattene som enstemmige. | praksis er
slattespelet i stor grad flerstemmig, og mang@ek hevde at klanglige aspekter, dobbeltgrep
og bordunstrenger er fundamentale trekk ved stildike mater flerstemmigheten framstar pa
blir ogsa brukt i diskursen om dialekt og alderdigimét i spelet, noe som jo burde veere
interessant for meg i denne sammenhengen. Jeik&eellhatt en del argumenter for &
analysere materialet som enstemmig. Det farsteesj apenbare er at det har forenklet
arbeidet med analysene og tolkningen av resultai2essuten har nedtegnerne allerede tolket
en baerende melodilinje i flerstemmigheten; pa rati er det som oppfattes som
samklangstoner notert med mindre typer, slik aboaieh trer tydelig fram. Jeg er ikke i tvil
om at det her finnes en lang rekke tilfeller akdiable Igsninger, men jeg har i alle fall
kunnet holde meg til et "ferdigtolket” materialeogj av farstehandskjennere av musikken.
Videre er det her viktig & veere klar over hvordamklangstoner blir brukt som et av flere
element i den rike variasjonsteknikken, at teknikke personlig og kontekstuelt avhengig, og
derfor helt klart er knyttet til en framfgringssagjon. Dermed blir fenomenet ogsa sveert
problematisk a studere med min innfallsvinkel.

Forskjeller som skaper utfordringer for meg patdaegle plan, handler om
intonasjonene som ligger imellom haye og lave Aales halvhgye intervallene ("skeive
intervall”, "blatoner”), som angis med sakalte ditikke tegn. Slike tegn ble innfart fra
starten av i hardingfeleverket, men i praksis \&rlghre Groven som noterte disse nyansene.
Spesialtegnene er skrastreker opp eller ned fozaaktlielle tonene som ligger imellom hgy
og lav intonasjon, slik at hver toneplass far flenalige verdier enn bare hgy og lav. Med
utgangspunkt i sine teorier om sammenhengen meikortonalitet, seljeflayte og
hardingfelespel, brukte Groven tegnet for kvartt@@eenkel skrastrek) nar det var kvarten ut

i fra den aktuelle grunntone som var irreguleergdoigbelt skrastrek nar det galdt tersen og
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septimef'?. Groven betraktet disse intonasjonene naermestmomnessigheter. Det er, med
bakgrunn i den vekt vi faktisk vet han la i sinerter pa dette punktet, en stor mulighet for at
Groven i noen grad har satt diakritiske tegn derraner det burde veere slike, uavhengig
om kildene faktisk spilte slik.

Bjgrndal og @rpen praktiserte ikke Grovens systaen i drpens transkripsjoner
finner vi til en viss grad den enkle skrastrekesy dlangt mindre grad enn hos Groven. Hos
@rpen er imidlertid disse tilfayd i redigeringspessen, etter alt 8 desmme av Groven. |
@rpens originaloppskrifter er de ikke brukt. Hemfer vi kun et fatall markeringer av
halvhgge intervall, og disse er da gjerne marked en x i parentes og gjerne kommentert i
margen. Dette dreier seg i all hovedsak om halhdinger pa kvarten, altsa en tone mellom
c og ciss. Arne Bjgrndal brukte ikke noe systeméfonarkere halvhaye intervall. | mine
Bjarndal-oppskrifter forekommer diakritiske tegbare én slatt, Tinnemannen e. Svein
Lendal, Telemark?, og det er all grunn til & tro at det ogs& heBeven som har vaert inne
bildet under redigeringen. Fra og med bind sekisrages kun den enkle skrastreken av Sven
Nyhus, og den nye redaksjonen gjennomfarte ogsénsgminsipp i Grovens
transkripsjonet**. Dette er siden viderefart og utviklet noe av Siaeeket for vanlig fele (se
om variabilitet nedenfor).

| praksis vil materialet vaere vanskelig a brukerinparativ sammenheng pa dette
punktet, og jeg har derfor valgt ikke a fokuseralpdskeive” intervallene i undersgkelsen

utover & vise den totale fordelingen av intonasjgse 6.1).

4.1.5 Variabilitet i notebildet

Et annet felt som kommer langt mer til syne i deese oppskriftene (Nyhus og Seeta), er
variabilitet. | hardingfeleverket er det ofte fatyidalternative muligheter for enkelte tak,
passasjer og fraser i bunnen av eller etter deltendiéttene, men her kan det like godt dreie
seg om hvordan andre spelemenn gjorde det akkardémpne plassen enn om variasjoner som
ligger innbakt i en form. Fra og med bind seks éinwi alternativer i form av stiplede linjer

nar det gjelder buefaringen. Det har voldt meg@mpdoblemer at tegnene for strgkretningen

i de fem farste bindene ikke er fullstendig pa pl&szerlig gjelder dette oppskriftene til
Bjgrndal. Samtidig er det ikke alltid sann at sfigikrene som er oppgitt "gar opp” ved

gjentakelse av motivene. Her har jeg vaert ngdt filireta kvalifisert gjetning i noen tilfeller.

312 5e Gurvin (?) i innledningen til farste bind avdiagfeleverket, Gurvin m.fl. 1958: XVII-XXI

313 glatten stér i andre bind av hardingfeleverketv@um.fl. 1959: 184

314 Enkelte slatter med dobbeltstrek har sluppet igjen redigeringsprosessen ogsa her, slik som f@megsl
"Fiskaren” med Torleiv Bjgrgum i bind sju (Blom, Nys og Sevag 1981: 246f
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| Nyhus og Seetas oppskrifter er dette langt metesyatisk behandlet, og dessuten dreier
dette seg om plassbesparing; ved a fgre pa altegriatestrak med stiplet linje over
notesystemet og de originale bindebuene, slipp&rsmive hele motivet pa nytt. Men under
innskrivingen har jeg hele tiden vaert ngdt til Gker skjgnn og studere hvert enkelt tilfelle,
siden disse alternativene og variasjonene noeneg&ag tolkes som faste repetisjoner, noen
ganger som reelle alternativer og noen ganger sorasjoner som kommer ved annen gangs
giennomspilling. Dette siste blir da et dilemmalesi jeg forholder meg til slattene som "en
gang igjennom”.

Noe av det samme gjelder det tonale, altsa plaggariav fingrene. | verket for vanlig
fele har Seeta tatt inn tegnsetting for variabilifetrhold til intoneringen. Dette framkommer
pa litt ulike mater, bade ved at det er oppgitilrnativt tegn (kryss, opplgsningstegn eller
diakritisk tegn) i overkant av det aktuelle tegsetn star foran noten, og ved at de diakritiske
tegnene, skrastrekene, star i parentes. Det faesye at tegnet foran noten angir dominerende
tonehgyde, men tegnet over star for variasjonerfsoekommer. Det siste betyr variabel
intonasjon fra halvhgyt til rent intervall ved gjakelsé". Begge tilfeller har gitt meg et
dilemma, og ogsa her har jeg mattet bruke skjgim, imed utgangspunkt i hvor mange
ganger det er gjentakelse. Ut i fra dette skjghaejeg forsgkt a fange opp og registrere
variasjonene bade hva angar strgk og intonasjumskrivingen. Andre samlinger, som
dekker omrader feleverkene sa langt ikke har ¢atség, har bydd pa litt mer problemer. Det
finnes mange lokale samlinger med slattemusikk, nuasjonspraksisen setter grenser i
forhold til hva som er sammenlignbart og mulig éKer med min tilneerming. Et kriterium for
a kunne ta i bruk en oppskrift har veert at notengtstyrt med strakfigurer, altsa bindebuer
som uttrykker retningen pa buen, og at notene revek med grepsnotasjon. Som vi sa i
forrige kapittel er det i noen fa tilfeller tatt ohelatter der strakfigurene ikke er helt
systematisk notert. Dette gjelder et lite knipgtst i fra Oppdal, og det gjelder en del av
materialet fra Helgeland. Seerlig det siste er Velitld ha med som det eneste materialet fra
Nord-Norge, og i en bearbeidelse av disse slattérstrokfigurene saledes ikke ha full verdi

som gjenstand for studier.

4.1.6 Repetisjon
Nok et tema som gir grunnlag for drgfting i denammenhengen er hvor mye repetisjon som

bar registreres / skrives inn. En kunne tenke seligheten for a skrive inn forlgp uten

31> Se innledningen til Sevadg og Seeta 1992, Sevageig $995 eller Saeta 1997, der dette blir presentert
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repetisjon, altsa registrere hvert motiv bare emgganen for at statistikken skal gi et riktig
bilde av distribusjonen av de enkelte trekk, hgrfimnet det mest riktig & ha med det antall
repetisjoner av motiv og vek som er oppgitt i opifdne. For & gjare materialet
sammenlignbart, har det ogséa veert ngdvendig aatefimver slatt som "en gang igjennom”,
altsa én gjennomspilling, én omgang. Ideelt setiden kanskje registrert hele framfaringer,
men notene inneholder ikke systematisk informasjordette. | deler av materialet, og saerlig
hva angar det eldste, gis ikke informasjon om hanrslatten skal repeteres. Hvor mange
ganger en slatt blir repetert er i praksis funksjbbetinget, men det virker ogsa som om det i
noen grad er regionale forskjeller ute og gar bet.har eksempelvis veert vanlig med sveert
korte framfaringer i pols- / runnom-tradisjoneraindesituasjoner i Hedmark nar en
sammenligner med deler av hardingfeleomradet,mmldet nok er en viss sannsynlighet for
at denne forskjellen er et produkt av at musikkgmlansen i visse hgystatusomrader har
beveget seg i scenisk retning. Ellers er det na@mdag i konsert- og kappleiksammenheng
at en slatt spilles to ganger igjennom. Et anndtdiol som problematiserer dette er slatter
med nettverksform, det at motivene kan stokkesifniten visse rammer, slik at det blir
meningslgst og snakke om omganger av en slattt hotemateriale har oppskriver likevel
foretatt valg, og jeg bruker dette som utgangspunien tilfeller ma skjgnn brukes her

0gsa.

4.1.7 Transponering

En annen viktig del av progresjonen i mange sld@teat motiv eller deler av motiv kommer
igjen i et annet leie enn den opprinnelige "preasjonen” av motivet, farst og fremst i oktav-
og kvintavstand® Dette strukturelle trekket @nsker jeg & fange bppdersgkelsen. Her er
det problematisk & definere grensen mellom det atogiv er transponert og det at det er noe

nytt (men som ligner). Tellef Kvifte sier treffende

"Ofte er det jo slik at motiver ikke bare entenforskjellige eller like, men

faktisk badeforskjellige og like.”*

Nar et motiv blir flyttet opp en kvint med ngyakigmme tidsverdier og intervallforhold, er
det kurant & kalle det en transponering, men maaég i nytt leie bare ligner delvis pa det

forrige, blir dette ofte vanskelig a avgjere. Sgednder analysene av Telemarksmaterialet, slo

318 5e for eksempel Kvifte 2000: 26 og Aksdal i AksdgINyhus (red.) 1993: 136
37 Kvifte 2000: 26
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det meg flere ganger hvordan en del av slattengitl@t mer bearbeidet og utformet pa den
maten at gjentakelser, bade i samme leie og il@igt(transponering), er mindre skjematiske
og tydelige. Dette er seerlig typisk i det vi katidale lyriske gangarslattene som i praksis
fungerer som lyarslatter. Nar melodisk stoff komma&mytt i et lysere eller markere leie, er
det ofte sdpass omarbeidet og forandret at jegldfeehar funnet det riktig & registrere det
som direkte transponeringer. P4 samme mate blindtdbare en mindre bit av det
opprinnelige motivet blir transponert. Likevel eatdlart at selve prinsippet med forflytning
av melodisk stoff, fortrinnsvis i kvint- og oktaveteand, er der, men dette kommer da ikke til
syne i mitt tallmateriale. Eksempel 4.2 og 4.3 emntkt fra gangaren "Fossegrimen”, nr. 42 i

materialet, en form etter Torkjell Haugerud. Ek&gy ut i slatten finner vi dette motivet:

o
PR

Eks. 4.2: Motiv fra "Fossegrimen”

Noe senere kommer sa fglgende:

N, AT Vet

ey

Eks 4.3: Motivet fra 4.2 bearbeidet i oktavavstand

A

I2)

Vi gjenkjenner motivet, men det har, foruten atmeste av det er oktavert, fatt en annerledes
rytme i starten, og siste del er i tillegg bareg@onert en kvint. Dette synes jeg er et klart
tvilstilfelle. Jeg har valgt ikke a registrere desbm transponering, selv om jeg ikke er i tvil
om at det er nettopp det det handler om (!)

La oss ogsa ta et eksempel pa en mindre bit sartrdntisponert. | dette tilfellet er
biten transponert en sekst opp. Slatten, nr. 5iitiutvalg, en gangar pa nedstilt bass e.

Gunnulv Borgen, starter med falgende motiv:

TT®

T e e e e
e e ———
ﬁr ! — v ﬁ IF*. r P‘*. i’ r—*uﬁijﬁ:

o 4

Eks 4.4: Motiv fra gangar e. Gunnulv Borgen
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Et stykke ute i slatten kommer dette motivet:

1 ﬂ 1 o ——
== Q:
Eks 4.5: Bearbeidet del av motivet i 4.4 i oktatavd

Vi ser at starten pa denne kortere setningen dilmessig og rytmisk likt den karakteristiske
biten som blir gjentatt midt inne i motivet ovenf@et er ingen tvil om at det er samme
musikalske idé det handler om, men dette fallerdogsenfor det jeg definerer som

transponering.

4.2 Motivet — de musikalske setningene

4.2.1 En sentral starrelse

Den starrelsen jeg definer sanotivhar hatt et fokus i analysene. Den som kjennesknor
tradisjonsmusikk, det veere seg sang eller instraah@asikk, vil veere klar over den store
variasjonsrikdommen. Forskjellige former eller yengr av de forskjellige melodiene er ofte
spredt over store omrader. Noen ganger kan det vaeskelig a identifisere og plassere
melodiene i forhold til hverandre, og det at ulgtétter deler musikalsk stoff er temmelig
vanlig. Melodiene framstar mer som deler av nekheam enkelte, unike "verk”, jfr. Levy i
2.2.3. Slatter kan pa denne maten ogsa ha delepadorskijellig mate, for eksempel tonalt,
er kontrasterende i forhold til hverandre, sliklatsom helheter blir vanskelige a plassere i
entydige kategorier. Jeg tror det i forskning panste av formmessig, tonal og rytmisk
karakter, i letingen etter stil-ideomatiske trekikveere minst like fruktbart & betrakte
motivene, de enkelte musikalske "setningene”, snmed sa viktig starrelse i henhold til &
forsta hvordan slattemusikken henger sammen. Danekke alltid artikulerbare, sa i alle

fall mer eller mindre bevisste stgrrelser for uteee Som aktiv utgver er ikke motivene bare
noe jeg persiperer ved a lytte til musikken elesel noter, de er en del av et ekspressivt
potensial; de er viktige i det & gi det musikalakieykket liv og form. De har en estetisk form,
de er noe mer enn bare summen av bestanddelér/doe en tenkemate fra gestaltleeren. De
lar seg kjenne igjen som fraser, noen ganger fgragéde sddanne, basert pa melodi, rytme
og / eller strgk, og de tilkjennegir pa en materiske¢ og tonale ideer. Det er mindre
starrelser enn hele melodier, og er dermed leétdv@ndtere for mitt formal, og de er mer

entydige i forhold til typologisering / kategorigsy.
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Min tro pa motivet som den sentrale stgrrelsedtiamusikken styrkes av malinger
Mats Johansson har foretatt i forbindelse medaigiende PhD-arbeid ved Institutt for
Musikkvitenskap ved Ui€}®. Her slar han fast at nettopp motivene ser @ ¥idere det faste
punktet som metrisk variasjon er knyttet til. Erttaler, taktslag og takter kan variere i noksa
stor grad, og variasjonen styres av motivenes sRenidentitet. Derimot viser det seg at
varigheten av hele motiv eller setninger er temgetinstant ved gjentakelse, slik at summen
fortsatt blir opplevelse av et jevnt tempo som ekselvis en danser har behov for & forholde
seg til. Som jeg var inne pa i avsnitt 2.5.3, argotarer pa samme mate bade Westman og
Ahlbéck for at tonal variasjon ogsa er knyttetiigélodiske formler, og dermed til motivenes

tonale identitet. Slik ser vi at setningene i misik blir fundamentale.

4.2.2 Fortrolighetskunnskap
Det er vanskelig a gi en entydig definisjon av Buasetning eller et motiv er og hvordan det
ser ut. | hovedoppgaven beskrev jeg det omtrent’s@minste meningsfulle musikalske
helheter (gestalter) som, med tradisjonens forst&ér seg skille ut*®. Ved & henvise til
tradisjonens forstaelse rettes her oppmerksomimateien tematikk som utvilsomt er
fundamental i min tilneerming, nemlig den tause lakapen. Jeg refererer her i noen grad til
en bok om praktisk yrkesteori skrevet av Per Lawgd&unnar Hand#°, der fenomenet taus
kunnskap er beskrevet pa en mate som lettfattgliyaelig aktualiserer det i forhold til
handverk og personlig, praktisk kunnskap, i mielie oversatt til slattesp&t.

Kunnskapen bestar av mer enn det som blir artikudéirartikulert viten (og
vitenskap) hviler pa den tause kunnskapen. Innholiegrepene om taus kunnskap star som
vitenskapskritikk i opposisjon til logiske posititérs kunnskapssyn pa den maten at
kunnskap og begreper, ogsa i vitenskaplig sammeyihem "tause” sider eller aspekter som
ikke lar seg verbalisere, men som likevel er ewnfglelig del av kunnskapen. Sentralt her
star vitenskapsfilosofene Michael Polanyi (18914939 Ludwig Wittgenstein (1889-1951).
Polanyi bruker termer sotacit og focal knowledgeeller taus og fokal kunnsk3p. Den

delen av kunnskapen som lar seg formulere kalWggtgenstein-tradisjonen for

318 johansson u.a.

%19 Omholt 2000

320 auvds og Handal 1990. Forfatterne henviser itjentikler av K. Johannesen og B. Rolf, bl.a.ititged
Uppsala Universitet, der Wittgensteins tankegodsetandlet.

321 Se 0gsd Stubseid 1992

322 Den norske oversetteren av Polarilie tacit dimensionErlend Ra, papeker enkelte vanskeligheter med
bruken av "tacit / tacitly” og "knowledge / knowihgracit blir bade oversatt med "underforstatt” baus”
(Polanyi 2000). Se ogséa Lauvas og Handal 1990



128

pastandskunnskamens en kan operere med to typer av den tausekapenferdighets-og
fortrolighetskunnskaDe to tause kunnskapstypene utgjgr sammen meanoggunnskapen
et pragmatiskkunnskapsbegrep, der det som kan formuleres hpdldaunnskap som forblir
taus. Bade i forhold til Polanyis og Wittgensteirigangspunkt er koblingen til kropp,
motorikk og det sensoriske apparatet vesentligleiger lett & se koblingen til eksempelvis
utavelse av musikk. Nar vi inngver en ferdighet stana spille fele, gjer vi det gjennom
praktisk, kroppslig tilneerming. Slik ferdighetskwkap opparbeides over tid, ferdigheten blir
en del av oss, og det er innlysende at det er gnogli/ eller ungdvendig a sette ord pa alle
sider av dette. Ut over den motorisk-kroppsligeesidpparbeides gradvis i tillegg en
fortrolighet med stoffet og med sosiale situasjat@rmusikken utgves og formidles. Denne
kunnskapen er heller ikke mulig & omsette i verlfamuleringer pa en uttsmmende mate.
Min metode er definitivt forankret i dette synetirns utgangspunkt, vel vitende om at
det kan reises tvil om etterprgvbarheten, hargégnitt eget skjgnn (fortrolighet) styre
punktueringen, altsd inndelingen i "setninger” (impttak”, "vendsle”)***. Jeg betrakter den
kunnskapen jeg har fatt gjennom deltakelse i ntilpgegjennom innlzering av et forholdsvis
stort slattemateriale via mgter med mange utg¥enegram og teoretiske studier som et
empirisk grunnlag for dette. Dette handler ogsaespekt for den kunnskapsmengden som
deltakerne i miljget er beerere av. “Skjgnn” kandsdtyktig, ungyaktig og lite vitenskaplig
ut, og det samme gjer for sa vidt “opplevelse”ainet ord her som jeg anser som minst like
relevant, egjenkjennelseMine opplevelser handler ikke bare om noe sorarsigyeblikket,
men er basert pa mine preferanser, der min erfaring fortrolighetskunnskap i forhold til
musikken styrer denne prosessen. Jeg tror det pe@ngei gar an & hevde at dette er deeste
veien for & fa tak i motivene; at "setningene” llin observerbare og meningsfulle strukturer
gjennom et innsideperspektiv, og at det ikke finmesn andre formelle, ngytrale, objektive
og uttsmmende beskrivende rammer a forholde séay il fa tak i nettopplissestrukturene.
Starrelsene jeg definerer som motiv er attefsikalskeng ikke formelle strukturer; de er
knyttet opp til en felles forstaelse av konvensjananenfor en musikkultur, og denne

kulturens (uskrevne) lover gjelder i forhold tildngom er en "setning”.

4.2.3 Musikalsk grammatikk?
Det er pa dette punktet ngdvendig a understrekbstinksjon; nar jeg ved & bruke ordet

"setning” trekker trader til lingvistikk og spra&r det viktig a vaere klar over at denne

322 Se Omholt 2000 eller Bjgrndal og Alver 1985
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koplingen farst og fremst er allegorisk. Sprak agsikk er to helt forskjellige system, men de
har noen likheter som gjar at begrepsbruken i istdtken passer pa musikk, og szerlig nar vi
snakker om struktdf’. Men det jeg kaller setninger er i musikken ppiet forskjellig fra
spraklige setninger, fordi de ikke har noe entydifinert meningsinnhold. Det er helt
fundamentalt i dette arbeidet at jeg ikke i detHhatt tar stilling til noe meningsinnhold i
musikken utover det strukturelle; -melodikk, rytiikorm. Hvorvidt musikk er i stand til &
uttrykke meninger eller falelser er altsa ikkeeshé i min avhandling. Likevel kan jeg se pa
setningene som ekspressive strukturer, men dettryiker er nettopp struktur.

Derfor bar det veere mulig & snakke om struktur soening og / eller meningsfulle
strukturer. Vi kan eksempelvis anta at det finnetseth underliggende "grammatikk” i
musikken, noen styrende prinsipper for syntaksamnigkkefalgen av elementene, slik at
gienkjenning av motiv i musikken er basert pa atktiren er meningsfull og stil-signifikant i
seg selv. Noam Chomsky bruker et eksempel i [Bykdactic Structuresom jeg synes sier
oss noe her. Chomsky snakker om grammatiske ogrungadiske setninger ("ogrammatisk” i
den svenske oversettelsen), der hans eksempealngggunktet er meningslgst, fordi ordenes

betydning i sum er det, men rekkefalgen av orderséett ikke likegyldig:

"(1) Colorless green ideas sleep furiously.

(2) Furiously sleep ideas green colorl€éy”

Vi ser umiddelbart at den fgrste setningen pa tawsst absurd innhold er meningsfull likevel,
fordi den er grammatisk riktig; de forskjellige &fdssene er "satt riktig opp” i forhold til
hverandre. Dette vil en bruker av spraket vite jegike pa kroppen uavhengig av verbal
kunnskap om grammatikk og teori om ordklasser.dygttfordi de enkelte toner og fraser i
musikkenikke har et entydig betydningsinnhold slik ord haridsgirak, kan Chomskys
eksempel med meningslgse ord vaere en ledetraat$ta hvorfor et motiv oppleves som en
avgrenset starrelse.

Det jeg uansett tror sammenligningen med sprakskass, er at uten kjennskap til
konvensjonene mangler man forutsetninger for & &beskrive syntaksen - "meningsfulle
strukturer” - i en musikkstil. Var tolkning er kakstuelt avhengig og basert pa individuelle
referanser innenfor visse kollektive rammer (dessie med i en musikkultur). A avdekke

"setningene” eller motivene vil saledes vaere eragladet meningskapende i tilnaermingen til

324 Dette er ikke uvanlig i etnomusikologisk forsknjisg Nettl 1983
32> Chomsky 1973
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musikken pa musikkens egne premisser. Det er mvislet poeng, siden det handler om
subjektive opplevelser, ikke & framstille motivesoen absolutte starrelser. Dette arbeidet er
likevel basert pa at det hersker en rimelig stadgav intersubjektivitet pa omradet, selv om
jeg er klar over at dette kan veere problematiskkauhentere. Et visst empirisk grunnlag kan
jeg dog bygge pa. Foruten egen deltakelse og lgdrargbservasjon av tradisjonell
gehgrslaering og samtaler / diskusjon med spelemenemnet statt sentralt i min tidligere
tilngerming til dette.

Selv om jeg understreker betydningen av skjgnraog kunnskap i denne
argumentasjonen, er det ikke slik at det ikke ¢ay Iseskrive en del formelle trekk ved
motivene. Gjennom det relativt omfattende analysaidet i samband med dette arbeidet og
tidligere med hovedoppgaven min, har det utkryisell seg visse kategorier som jeg har

funnet hensiktsmessig a bruke. Disse skal vi searnaermere pa.

4.2.4 Slattestev og motiv
A trekke trader til sprak kan ogsa veere til hjedp pa en annen og mer direkte mate. Mange
slatter, eller rettere sagt et utvalg av motivenkelte slatter, har nemlig tekst. Dette kjenner

vi som slattestev, og disse kan brukes som kontet#riale for opplevelse av struktur;

"Finns det 'kje jente i Suldal fe’deg
kom du til Gaytil, tok jenta frA meg”

Slik kan en hare slattestevet til gangaren "SulddlTelemark. Ser vi pa slatten,

representerer denne stubben et typisk repetertaganngyv pa fire taktslag:

é i‘/\—’ vi — ) iJ\—/ \_/i‘/ )

Eks. 4.6: Starten pa feleslatten "Suldglen”
Truls @rpen synger falgende p& opptak fra Norskétalsikksamlindf®

"N& ma du vara liug og mjuk, eller s tar je kask ut

na ma du vara liug og lett, for na er det sisittah je let”

326 Norsk Folkemusikksamling Td-0102: 8
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Deretter spilles slatten, og farste veket er onitsék i forenklet notasjon:

2.

f) u v (o e 1 [~ | || I
P A > B ~ m._q_P_F I 1 I I I

_@ﬁrr } LI_%II f o IIP‘iF 7 m—
e) ! — — S L_

Eks. 4.7: Farste veket av springaren "Na ma du Jarg og mjuk’e. Truls @rpen

Selv om ikke sang- og instrumentalutgave er hatipatible, gir likevel teksten her et klart
inntrykk av a passe inn i toveksformen, den typiskentypen mange springarslatter har i
Krgdsherad, bade hva angar motiv med halv- ogutelsh fire takter, og delmotiv pa halve
lengden (se avsnitt 4.2.5). Tekstene til slattestevkan for gvrig handle om alt og ingenting,
men det viktige her er ikke hva tekstene handlermen at syntaksen, setningsbyggingen
kan si oss noe om hvordan melodiformler og motivdppfattet. Gunnar Stubseid sier i

Fanitulleni kapitlet om vokalmusikken:

"Vi har mange utsegner som gar pa at folk hgyrdelatala, dei tykte musikken var forma i ord og

vendingar."327

For meg er dette en stgtte pa den maten at jeddanmentere at jeg ikke er alene om &
oppleve motivene som utskillbare starrelser el¢nisger. Med utgangspunkt i et stort
repertoar av ulike slattestev der ulike musikalgker innen slattemusikken er representert,
kommer en mer eller mindre kulturspesifikk matggaleve struktur pa til syne, og sprak er
en tydelig allegori. Slattestevene er dermed etg/ikmpirisk grunnlag for meg nar jeg

argumenterer for intersubjektivitet i forbindelseadré oppleve setningene i musikken.

4.2.5 Motivtyper

Gjennom arbeidet med de drgyt 100 springar- og &atigtene i fra Krgdsherad i
hovedoppgaven kom jeg fram til noen kategorieraanbppbygging og typer av motiv som
har visse kjennetegn, og som ser ut til & opptisse sammenhenger og pa bestemte mater. |
dette arbeidet bygger jeg analysene pa det samgnefdsapparatet, men jeg har foretatt visse
justeringer. Motivtypene lar seg skille ut pa bakgr av tre forhold: -lengde, indre struktur

og den kontekstuelle sammenhengen, altsa matemdérii strukturen pa, i slattens

formoppbygging. Dette siste er intimt knyttet oppepetisjonsstrukturene, fgjentakelsesr

327 Stubseid i Aksdal og Nyhus (red.) 1993: 216
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etter alt & demme den klart viktigste maten motvekiller seg ut pa, eller kanskje rettere
sagt, hovedarsaken til var oppfattelse.

Jeg bruker i giennomgangen nedenfor ord som "ngtuthormalt” og "logisk” i
forhold til oppdelingen, og da er det viktig & hegld at dette hele tiden dreier seg om mitt
musikalske skjgnn, og at kategorier og begrepekttirmanalyseprosessen ikke utgir seg for a
veere noe annet enn redskaper i min tilnaerming.géaiene bygger pa hovedtendenser som
utkrystalliseres fra et stort materiale, og jegikke veert i stand til & sette eksakte og klart
definerte grenser mellom typene. Som vi skal sented, er det en viss grad av flertydighet
og glidende overganger mellom flere av dem. Detk&er likevel ikke ved min opplevelse av
at dette er signifikante stgrrelser som lar segrbessom ulike typer med ulike egenskaper,
og at de ogsa kan danne grunnlag for en kvantitiéizerming. Det er likevel all grunn til &
understreke at tallmaterialet som presenteresiitekhp ma leses i lys av at bade defineringen
av kategoriene og registreringsprosessen er hadenitt subjektive skjgnn. | motsetning til
basiskategoriene tonehgyde og varighet, som itregisgen har fungert som "harde fakta”,
er alle data som ligger til grunn for formprobleiklatn, basert pa min egen tolkning.

Typene av motiv har utspring i og er begrepsngdasyttet opp til nivaene i en sakalt
hierarkisk modell, og som kanskje best bgr forldamem en mate & tenke om musikkens
inndeling pa. Modellen baseres pa at hele musikkstyfra A til A lar seg dele inn i mindre
deler som igjen lar seg dele opp i enda mindrerdie&dt ned til den enkelte tone (figur 4.1).
| var sammenheng representerer det gverste niefeframfaringen av slatten fra begynnelse
til slutt. Det er vanlig i konsert- og kappleikssaenheng a spille en slatt to eller kanskje tre
ganger, til dans gjerne flere ganger. Omgangesa alétten spilt én gang igjennom, blir da
det neste nivaet. Noteoppskriftene i feleverkepeasenterer normalt én omgang av en slatt.
Neste niva er vanligvis det litt utydelige og vaelsl definerbare begrepetk som vanligvis
ganske enkelt betyr en utskillbar del av slatteadisjonen bruker begrepet pa litt ulike
mater, siden vek ogsa i noen tilfeller kan betyimd2et er egentlig ingen klar oppskrift pa
hvordan en skal "grovdele” en slatt. Et vek kanlepes og defineres pa mange mater, ved at
noe musikalsk stoff tydelig hgrer sammen, ved atkifter fra et parti pa grannstrengene til et
parti pa grovstrengene pa fela osv. | mine analiylsevedoppgaven brukte jeg et alternativt
begrep, nemlignotivgruppe som gar ut pa at motiver som er i slekt ellendig grupperes
som en starrelse. Dette er litt mer presist, odggholdt pa denne maten & avgrense pa i
dette arbeidet, selv om starrelsen egentlig ikkesberlig betydning utover symbolbruken i
analysene. Nar jeg ellers i denne avhandlingendsrakdet vek, legger jeg ikke noe mer

presist i det enn at det er en del av en slattreoisikalsk sett lar seg skille ut.
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Framfaring
/ AN
Omgang Omgang
PN
Vek Vek
Motiv/ Motiv !\/Iotiv Motiv
Delm. Delm. Delm. Delm.

Figur 4.1: Ulike niva en hierarkisk analysemodétter Bjgrndal og Alver 1985: 112

Det neste nivaet, eller rettere de neste nivaenimde blir her helt fundamentale,
siden det er na vi kommer til det jeg kaller "mwgdke setninger”, altsd motivnivaet.
Motivene lar seg igjen dele inn i delmotiv. Her ldat veere flere niva, slik at delmotivene
igjen lar seg dele inn i mindre biter. Hvor smabiti ender opp med kommer an pa hva som
er hensiktsmessig. Alt dette handler om skjgnrjegdkan ikke presentere noen klare regler
for hvordan dette skal gjgres, annet & matte ilibedrt enkelt tilfelle av musikalsk
sammenheng. Mens motiv er hele, avsluttede setnalige utsagn, er delmotiv halve

setninger, bisetninger, bruddstykker av helheter.

"3-motiv”
Mine motivtyper fikk i hovedoppgaven navn etteradinlelmotivniva innad i motivet.
"Tre-niva-motiv”’ (3n-motiv) besto av motiv som ndtg lar seg dele inn i (som regel) to

delmotiv som hver igjen normalt lar seg dele i timane biter, m.a.o. to delmotivnivaer.



Eks 4.8: 3-motiv med to niva av delmotiv

Standardeksemplet, som her i en springar fra Sigdal48 i materialet) bestar av en periode
pa pluss minus tolv taktslag i springar og pols @®, ev. atte i gangar, der setningen
noenlunde logisk lar seg dele opp i to og deréitebiter som vist i eksempel 4.8. Her er stor
bokstav A motivet, a og b er delmotiv, mens c ogo er delmotiv pa et lavere niva.
Progresjonen i min bokstavbruk skjer uavhengigyetmiva>?® Riktignok, og ikke helt
utypisk, er det enklere a forsvare de to farstengitpa nederste niva ¢gs) enn inndelingen
av b ic ogo. For a ha et litt mer ngytralt navn, har jeg teerbeidet valgt a kalle denne
typen et 3-motiV. | en del tilfeller har jeg definert perioder pgp til 18 taktslag (seks
takter) som slike motiv. Disse bestar gjerne awd#ienotiv pa det gverste nivaet.
Punktuering pa delmotivniva er enda vanskeligei@svare enn hva angar inndelingen i
motiv, siden jeg der vil kunne paberope meg engiad av intersubjektivitet innen
tradisjonen, jfr. tidligere diskusjon. Derfor ertagsa klart problematisk a la opplevelsen av
antall delmotivniva veere bestemmende for begrepsiogsa fordi motivets lengde og
kontekstuelle sammenheng helt klart er med paiaetefkategoriene her. 3-motivene inngar
oftest i det vi kan kalle stabile og entydige fotrakturer, og er typiske i store deler av pols-
og springarmaterialet. Her dominerer den sakatielneessige toveksformen, der
skoleeksempelet bestar av to repeterte vek, hver pébtiv, som kan skilles ad ved
ufullstendig og fullstendig kadensering (halvshugthelsluttf*°. 3-motivet tangerer ogsa det
Groven m.fl. kaller "firetaktsmotiv®®’. 3-motiv har alts& felgende egenskaper:

-det er normalt pa pluss minus 12 taktslag i sphimmls, 8 i gangar

-det lar seg ut i fra et (mitt) musikalsk(e) skjaifele inn i to nivaer av delmotiv

-det opptrer seerlig i halv- og helslutt-konstgbagr som byggeprinsippet i

regelmessig toveksform

328| gjennomgangen av disse eksemplene bruker jestéakymboler pa en litt annen og forh&pentligitsier
pedagogisk méate enn i selve innskrivingen. At éetasinerledes ut der har mest tekniske arsaker.

329 Se nedenfor under 4.3, "Formtyper”

3305e kap. 2 i Omholt 2000. Det har veert vanlig &ktsrisere eller kategorisere motiv ut i fra lenguft i
antall takter; entaktsmotiv, totaktsmotiv osv. éegkeptisk til denne begrepsbruken, farst og ftgnisa.
taktstreksproblematikk knyttet opp til metrum i ganog udelt (énmetrisk) springar.
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"3r-motiv”

Materialet fra Krgdsherad ga grunnlag for & ha eednderkategori av denne typen, i
hovedoppgaven 3nr-motiv, hedr:motiVv', eller "repetert 3-motiv”. Dette bestar av to mer
eller mindre like delmotiv (som igjen kan deles irta motiv hver), men som henger sammen
pa en slik mate at de til sammen oppleves som kaethé eksempel 4.9 ser vi et motiv som er

hentet fra en kryllingspringdt, nr. 169 i materialet.

A
: a . a' '
. A - B . Al y B' .
> e ‘HF‘F’}"'{\ —~ . ‘HF“'A"
At e e T Lt A
1 |

S — =
Eks 4.9: 3r-motiv med to niva av delmotiv

Slatter med denne motivtypen inngikk aldri i helgelmessige toveksformer i materialet fra

Krgdsherad i hovedoppgaven. Under bearbeidels@ppigllingen senere, vil 3- og 3r

motivet i noen grad bli sett under ett.

"4-motiv”
En motivtype jeg ikke opererte med i hovedoppgaeedtte-taktige perioder, det jeg her har
kalt "4-motiv” . Det er diskutabelt om "motiv” er en riktig betege, siden dette er setninger
som gjerne utgjar hele perioder eller vek. | midttemiale forekommer typen fgrst og fremst i
den nordlige delen av omradet for vanlig fele. Brevgsa i de fleste tilfeller fullt mulig a
oppfatte en slik periode som to ulike etterfalgeBdaotiv, men nar det ikke er noen klar
kadens etter de fire farste taktene, er et logignke hele forlgpet som et hele. Her vil det da
veere ytterligere ett niva med delmotiv sammenlignet! 3-motivet.

| polsmaterialet etter Hilmar Alexandersen forekoenmie 8-taktige periodene relativt
ofte. Eksempel 4.10 viser en, hentet i fra nummer idmaterialet, en pols Hilmar leerte av
faren. Hele forlgpet er her tenkt som 4-motivetdpa gverste linjen antyder klammene de tre
nivaene delmotiv. Som antydet kan det nok veereldigisk & se dette som to 3-motiv; siste
takten pa farste linje har et visst preg av kadensél, og neste linje begynner med en
oktavering av temaet fra farste linje. Som 3-mdtareogsa 4-motivet naturlig nok farst og

fremst knyttet opp til den regelmessige toveksfaorme

BlKrylling” = en fra Kredsherad
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Eks 4.10: 4-motiv

"2-motiv”

”2-motiv, ofte kalt totaktsmotiv (2n-motiv i hovedoppgayear motiv eller musikalske
setninger som lar seg dele inn i delmotiv, mentdaee pa ett niva. Normalt snakker vi om to
delemotiv i 2-motiv, men i en del tilfeller er degisk & dele inn i tre delmotiv. Standard

lengde her er seks taktslag i springar og firenigget >4, som i eksempel 4.11.

=
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Eks 4.11: 2-motiv med ett niva av delmotiv

En del motiv pa opp til henholdsvis ni og seksskilg har ogsa blitt definert som 2-motiv,
slik som dette fra Valdres, hentet i fra en Bjgtrajgpskrift etter lvar Ringestad, nr. 186 i

materialet mitt:

| 108

W 7
DR SEEEASES

Eks. 4.12: 2-motiv fra springar med ni slag

De to delmotivene i 2-motivet er ofte kontrastelsrebm en slags "spgrsmal — svar”’, men i
noen tilfelle er de to delmotivene sveert like. fftarSetesdalsgangaren "Soteroen”, nr3¥6:

332 Groven: "totaktsmotiv”

333Jeg tok derfor i utgangspunktet med undergrup@emiotiv’ her, altsd "repetert 2-motiv”, en parallell tit-3
motivet. Rent statistisk har det vist seg at dammdergruppen, som ogsa forekommer rimelig sjelikie, har
gitt noen signifikante utslag, sa i bearbeideldar?b og 2r- motivene behandlet under ett som Zimo
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Eks 4.13: 2-motiv med like delmotiv

| materialet fra Krgdsherad var det ellers tydakgrdan 2-motivet saerlig var knyttet
til gangar / hallingslatter, noe vi etter hvertlsé@ ogsa gjelder pa et mer generelt niva. |
hovedoppgaven og ellers i min daglige undervishinger jeg begrepet
"smamotivoppbygging” om den eller de formtyper denne motivtypen er sterkt
framtredende, og denne termen holder jeg pa i davin@ndlingen.

"1-motiv” og "1-motivperioder”

Den neste typen er da-motiv' (1n-motiv), som bestar av sma biter som ikke taen

naturlig mate a la seg dele opp pa. | noen tilfésden dette vaere snakk om bare 3-4 toner, og
motivene "selvstendiggjar” seg giennom gjentakeayperne mange ganger. Oftest er disse
bitene pa to slag i gangar og tre i springar, metrfarekommer ogsa biter pa bare ett taktslag
som gjentas. Det lille motivet i eksempel 4.14 amwtesdalsgangaren "Filleveeren” i Dreng
Ose sin versjon, nr. 8 i mitt utvalg.

N
p” AN

HII s

Eks. 4.14: 1-motiv

| mange tilfeller inngar de repeterte sma bitekeritekster som i min opplevelse framstar
som lengre setninger med en klar begynnelse ofy Blet blir da et problem a definere pa
hvilket niva motivet eller setningen egentlig liggéeg har valgt & operere med to typer nar
det gjelder 1-motivene; nar konteksten sier amnigitstar alene og fungerer som selvstendige
sma setninger, defineres de som 1-motiv, men némdgr i et musikalsk forlgp med en
noenlunde klar begynnelse og slutt, defineres thette forlgpet som et motiv, og da som
typen "L-motivperiod® forkortet "1per’ i analysene. Eksempel 4.15 er hentet fra gangaren
"Tinnemannen” etter Svein Lgndal fra Tuddal i Tedeky nr. 45 i utvalget. Klammene viser
her hvordan jeg tenker delmotiv i denne setningen Bar en innledning (a), en hoveddel

med fire like biter (b - med unntak av strgkfordliglg og en avslutning (c).



Eks. 4.15: 1-motivperiode med seks delmotiv

Det finnes en del tilfeller i materialet der jeg haert usikker pa om jeg skal definere
setningene som 1-motivperioder eller 3-motiv. "8towen” etter Helmer Kjglvang, Engerdal

(nr. 334), er et eksempel pa det. Farst veketeargifit i eksempel 4.16.

Eks 4.16: "Storhurven” e. Helmer Kjglvang, farstekv

Setningene munner ut i halv- og helslutt og inrigér slatt som har en klar og typisk
toveksform, en formtype der 3-motiv ellers er lielminerende. Oppbyggingen her, med en
bit av en takts varighet som gjentas nesten likjaioger far kadensen, gjar likevel at jeg
definerer dette som 1-perioder.

En siste kategori er det jeg i hovedoppgaven Kakanotiy eller
"giennomkomponerte” motiv, som egentlig er en s@klgt der jeg plasserer setninger som
jeg ikke far til & passe inn i de andre typenesBier det egentlig sveert fa av, og som regel
dreier det seg om litt lengre setninger som veha@nden indre strukturen som er vanlig i 3-
motivene, og at de heller ikke inngar klart i ndedv- helslutt-konstellasjon. Kategorien blir i
bearbeidelsen kalt "annet”, og star for sa faltéfeat den knapt gir utslag i de tabeller og

diagram som blir presentert senere i avhandlingen.

4.2.6 Flertydighet i motivprogresjonen

Det er fgrst og fremst 1 - og 2-motiver som innigarmer der det oppstar flertydighet i
forhold til hvordan strukturen kan oppfattes, fesempel det Tellef Kvifte kaller

"kjedeformer” og "nettverk™**

Kjedeform eller kjiedemotiv gar ut pa at deler ametiv blir
viderefgrt i neste motiv, slik at overgangen btiydelig. Slutten pa ett motiv eller vek blir

begynnelsen pa det neste. Dette kan forekommet pdikie mater. Noen ganger handler det

334 Se Kvifte 2000: 20ff. Se ogsa Kvifte 1994, nyugaen av hans magistergradsavhandling om variethilit
slattemusikken fra 1978 med kommentarer.
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om én tone, altsa at den siste tonen i et motiidaner den farste i neste motiv, men ofte
dreier det seg om at delmotiv blir viderefgrt. I"'aormal” struktur med 2-motiver bestar altsa
et motiv som regel av to delmotiv, og i figur 4d&r a,b,c,d er delmotiv i en tenkt progresjon,
er spgrsmalet hvilken gruppering som er mestAéét— b) eller A(b — a), B(a — c) eller B(c —

a) (Stor bokstav her betyr motiv):

a b a b a c a c d c d

Figur 4.2: Delmotiv i en tenkt rekkefalge

La oss ogsa se pa et konkret musikkeksempel. hgdeled. 17 ser vi starten pa en form av
setesdalsgangaren "Bestelanden”, nr. 21 i matérkél@ammene med stor bokstav er min
primaere opplevelse av motiv, de med sma er defaoent delmotiv, tallet i parentes angir

motivtype og bokstaven K viser hvilke av det jeg tiefinert som motiv som inngar i det

partiet der det oppstar tvil om grupperingen.

Aa(2) Ab (2) Ac (2)
a b a b a'
f u | s | —
y & | |\ I Il 1 i I | I I | N | 1
— il\’ oo o i — oo o i ]
oJ R \'_?- e L%
Ad@)K Ae (1)K
5 c a" , c (a") —
H w [T ] T ] T
p” A ] | | || | | | || | | | [N
o e e o e e
Ba (2) K Bb (2) K
d alH d al” bV
10 —_ 7 I T Vo
Ay~ y | I ——— I | . .
e e
~ L i_l o—
e I —

Eks. 4.17: "Bestelanden” — flertydig struktur

Delmotivrekkefglgener:aba ba ca”c a’d” d a” b’. Med utgangspunkt i
bokstavsymbolene alene, kunne dette ha sett emielbg med at delmotiv a kommer
annenhver gang. En logisk gruppering ville da i) (a’b) (a'c) (a’c) (a’d) (a’d) (a’’b).
Imidlertid er ikke dette noen Igsning musikalsk setine grer, fordi jeg har problemer med &

godta (a” d) som et motiv (men jeg kan selvfglgekke overprgve det hvis andre mener noe
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annet). Forlgpet fram til og med Ad, er i mine aetydig med typiske 2-motiv, men
flertydigheten oppstar med Ae (som er identisk mheldhotiv a”). At denne biten blir gjentatt
far en slags "tilbakevirkende kraft” pa forlgpetrialytisk forstand fordi motivene Ac, Ad og
Ae pa delmotivniva blir a’ ¢ a” ¢ a”. Akkurat iette partiet synes jeg (c a) er en like god
gruppering som (a c). Ae kan ogsa sammen med Bawgspsom en setning, altsa (a” d
a’”), selv om dette da ikke utgjar et typisk 2-motBb starter med delmotiv d, som i og for
seg kunne ha blitt definert som "lgsrevet” 1-mofor, da ville vi statt igjen med (2™ b’),
omtrent som i starten av slatten.

Her blir det tydelig hvordan jeg har jeg valgt émaange mulige Igsninger. Denne
trenger man ikke vaere enig i, men poenget herranég ikke a tvinge igjennom den beste
lasningen, men a registrere at det forekommelyflage strukturer. Som vi skal se, er det
klare manstre i forhold til hvor i materialet defitenes, og det er det jeg har som mal a fa
fram. Jeg kan for gvrig ikke se at valg av andsaileger i forhold til begynnelse og slutt i
progresjonen ovenfor ville ha pavirket resultatetiers pa noen signifikant mate, sa lenge en
holder seg til de samme motivtypene.

Strukturer med 1-motiv kan skape flertydighet mieflplan samtidig. Det gjelder for
1-motiv-periodene i "Storhurven” (eks. 4.16), memar ogsa eksempler pa slatter med
progresjoner der sma biter fgrst blir gjentattelganger, for sa & innga i en starre struktur
etterpa:

a a a a b a b a b

Figur 4.3: Progresjon av 1-motiv, “fusjon” til 2-nmiv

| dette tenkte eksempelet framstar a i kraft antgjeelse som eget motiv, men “fusjonerer” sa
til et 2-motiv sammen med b. Dette kan ogsa beslsom at det foregar eivaskifte Et

motiv inngar i en ny kontekst og blir en del av rsberre og dermed et delmotiv eller vis a
versa. Slike nivaskifter kan ogsa forekomme mel®rog 3-motiv. Prosessen kan ogsa ga
andre veien; delmotiv "river seg 1@s” og "selvstggjiar seg” gjennom repetisjon. Jeg
kommer straks tilbake med eksempler pa dette.

Nettverksmodellekan brukes til & beskrive en slatt dersom viailde opp den type
flertydighet som gar ut pa at motivene ikke hafastlagt rekkefglge: Spelemannen har x
antall motiv som han oppfatter hgrer hjemme i étt,snen bade startsted og progresjon i
motivrekkefglgen kan variere fra framfgring tilinézring. Figur 4.4 illustrerer en tenkt slatt

av denne typen i en nettverksmodell. Bokstavenestdeifor motiv, men modellen sier
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ingenting om hvor mange ganger et motiv kan gjer8asn det gar fram av pilene, kan man

ga fram og tilbake mellom enkelte av motivene, amtogresjoner er "ulovlige”.
A *C

SN

B D E

\F‘—G

Figur 4.4: Nettverksmodell

En annen struktur som kan veere vanskelig a defieedet jeg i hovedoppgava kaller
"repeterte og kadenserte smamotivperioder” (RK®eMslatter har strukturer som bestar av
rekker av 1- eller 2-motiv som kadenseres og gjgjeetas. | noen tilfeller kan hele perioden
oppfattes som en setning, og det blir et dilemnaalde pa hvilket niva motivet ligger.

Slike typer flertydighet utfordrer den hierarkisk@dellen og tilsvarende mate a tenke
om musikalsk form. Kviftes begreper og arbeid mealytisk tilnaerming til form og
variabilitet i slattemusikken, bygger delvis pa tegmpr Morten Levy kom fram til gjennom
arbeidet med de gorrlause slattene i Seté€dakvys kretslgpsbegrep handler altsd om
strukturer i musikken der noe blir gjentatt et abelt antall ganger og at strukturen ikke har
noe entydig start- og sluttpunkt. Musikken garklsir, musikalsk stoff blir gjentatt, men det

er ikke fastlagt hvor mange ganger.

c b
a >
Figur 4.5: Kretslgp
Progresjonenifigur 4.5 er a b C b d, men b-c kan altsé gjentas flere

ganger. Levy sier i sin egen beskrivelse av rejogigstrukturene i slatten Nordafiells:

33 Levy 1989
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"...each repeat structure develops out of the foromer, some of the old one being maintained, and
something new being added, or (...) all of thestfdcture being maintained, and something new being
added at the same time, or perhaps (...) nothingbeémg added, and only some of the old structure

being maintained®®

Forlgpet kommer altsd inn i stadig nye sirkler stetvis beholder gammelt stoff og delvis
inneholder noe nytt. Jeg har ingen problemer migdg& Levy her i sin beskrivelse av
variasjonsfloraen knyttet opp til disse noksa sgkesslattene (tre former er med i mitt

utvalg). Imidlertid far jeg problemer nar Levy pagerer hva kretslgpkonsepet innebeerer:

"As long as the repeat structures, as they appeasliatt, cannot be shown to indicate their own
beginnings and endings, it would be a misplaceéd®giolence on the part of the describer to
introduce such criteria into the music. Inste&ad,doncept of circuits means a closed course, wioels

not in itself have a beginning or and end"”

En sirkel har som kjent ingen begynnelse og shgftl_evy poengter at kretslgpene bar
oppfattes slik siden han ikke finner klare kritefier begynnelse og slutt. Dette blir vanskelig
for meg a akseptere, fordi det skurrer i forholdhtiordan jeg opplever musikken. At vi kan
diskutere alternative steder for start og stopp riepetisjonsstruktur er greit nok, men ikke at
det er likegyldig eller helt &pent. Mitt arbeidreattopp basert pa & kunne dele inn i
avgrensede motiv med basis i en opparbeidet kadelighet som ikke er artikulerbar, slik
jeg har argumentert for tidligere. Det har forgwigt seg at det klart vanskeligste punktet
under analysearbeidet var a bestemme hvilket nitévat ligger pa. Dette opplevdes ofte
som langt vanskeligere enn a definere start- atpsiokt. | s mate er jeg nok ngdt til & leve
med at jeg ikke har klart & vaere 100 % konsekvanalyseprosessen.

Jeg tror det er viktig & se pa bade kretslgmaityerkbegrepene som modeller, altsa
mater & tenke om musikk pa. De er knyttet oppatilabilitet, og aktualiseres egentlig farst
nar et forlgp kommer pa to eller flere mater. Itraibeid, som tar utgangspunkt i et notebilde
som i utgangspunktet presenterer en versjon avrgjaog av en slatt, er det egentlig ikke
grunnlag for & gjennomfare analysene med basie Bnoet enn den hierarkiske modellen.
Selvsagt vil det kunne leses ut av konteksteruksiiren at motiv inngar i flertydige
repetisjonsstrukturer (kretslgp) og at det veksielom motiv pa en mate som jeg

3% | evy 1989: 96
37 0p.cit.
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gienkjenner som et nettverksprinsipp, men utenrstéve forlgp & forholde meg til kan jeg
ikke fastsla hvilke variasjonsmuligheter som faygér. Derfor analyseres slattene i dette
arbeidet ut i fra del — helhet-tankegangen i dendnkiske modellen. Likevel registrerer jeg
nar flertydighet som beskrevet ovenfor forekomrf@ara kunne gi et oversiktsbilde av

distribusjonsmgnsteret til slike flertydige struldu

4.2.7 Et eksempel
En av slattene i materialet mitt, springar e. Rilsnes, Sunnfjord (nr. 221), inneholder mye
av problematikken som er beskrevet ovenfor og ektiéserer flere typer av tvilstilfeller.

Jeg understreker at strukturen i de fleste sléttéangt enklere & definere enn denne:

Sprln g ar trad.e Nils Furnes
— g — — —
3 3 3 3
—Q—Hﬁ#—o——F e @ }' F—F/—\P.—P‘I——F - @ ‘1' Fé\mﬁ
y 4N o [ ] I I = | I I [ = | I | = I N
[ fanY bl J /1 " 1 . g | | " | .| |_;l | _}
5
N w4 | | s I ] p—— |
T [ I T 1 [ Il [ T [ I I 1 1 T 1 [ [ Il N |
ANV 1 | i A jﬁ_'_d_ -
— L 4
9
Hout
13
h “ 'H [— [—
et T —N —] —x i ]

H 4 —= =~ = ~— — : n
e e s g2 o — —1
5 S L L

Eks. 4.18: Springar etter Nils Furnes, Sunnfjord

Slatten er her forenklet i notasjon&fDe farste fem taktene med repetisjon skiller seg
tydelig ut som fgrste motivgruppe (vek), med enagkk som klart avgrenser seg fra resten
av slatten. Spgrsmalet blir sa pa hvilket niva wedtiigger her, hva som kan defineres som en
selvstendig, musikalsk setning. Vi ser at takt 2ag identiske med 3 og 4, og dette ligner

veldig pa typiske, repeterte smamotiv. Men hva eé takt 5? Fungerer ikke denne siste

38 Den er & finne i hardingfeleverket bind 4 (Gurmirfl. 1963: 16)
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takten som en "hale” som sammen med repetisjorregt gintrykk av at hele forlgpet 1 — 5

henger sammen som en setning? Forlgpet er i sdoklsom ligner det jeg sa langt har kalt et
3r-motiv:

A
a ' a 2

A B A B c
fH 4t Poffe \'F/- P R DN \'F/- [
o #T F ® a° 1 ¥ a° F F a° | ™ a° P | |
y AN 1 | | | e  — | | e | | | o | | e FP
[ an ) hal " I | - || [ | - | |
AN3V [ ——1 1 ——1 1
o) - - - =

Eks.4.19: 1. veket i springar e. Nils Furnes sorm®tiv |

Problemet her e, som faller utenfor. Man kan selvsagt innlemmengebiten ogsa, men da
blir det ikke lenger to like biter pa nivaet over:

A
a b
A B . A , B c

- - — —
O 4t Pofe » - Poffe » - [
p” AR - Vil F T a° Il ¥ a° F F a° | ¥ a° - | |
71 I @ e i I —® e o
{en—1 ; i i i i i 1 i Ipﬁ
AN3Y 1 ——1 i ——1 1
) - - — I -

Eks.4.20: 1. veket i springar e. Nils Furnes sormativ |l

Ingen av disse to tolkningene passer helt innm8dellen, som i materialet i hovedoppgaven

sa ut til & veere temmelig konsekvent; springarmodii2 slag (4 takter) som bestar av to

nesten like delmotiv, men med litt ulik kadensersogn gir klart inntrykk av at de henger
sammen.

Om man foretar et nivaskifte nedover, oppstar saqmmielem med siste takten:

A . A ?
a b . 4 . b c

L 1 — ——
H 44 Loffeo » ~ Poffo Pe - [
P AR Dl F F o° 1 F o° F F o-° 1 F a° - 1 1
g 1 ] | =  — | I 1 I =  — = FP
| o W - | I - 1 L | |
ANIV4 1 -1 1 - 1 |-
Q) — — T— — —

Eks.4.21: 1. veket i springar e. Nils Furnes somdiv

Eller slik, ved & innlemme c i motivet:



145

A B
a b . a . b o
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Eks.4.22: 1. veket i springar e. Nils Furnes sonSRK

De mange Igsningene er definitivt et uttrykk farfydighet, og dette er et godt eksempel pa
det jeg nevner ovenfor sorapeterte og kadenserte smamotivperio@®KS). | analysen blir
derfor den siste lgsningen her valgt, og det Bljistrert at motivene inngar i en flertydig
struktur®

Andre motivgruppe (vek) i slatten kan ogsa tolkédlere ulike mater. Forlgpet er pa
2 x 9 slag eller tre repeterte takter, og bestdreamoksa like biter. Forlgpet kan tolkes som
tre 1-motiv som blir gjentatt, men repetisjonendeg igjennom en gruppering gjar at jeg faler
de henger sammen som en helhet. Primaert vil jdgrddefinere dette som en 1-

motivperiode:

L
E==

N

|
&

.-___

JENS S8

Eks.4.23: 2. veket i springar e. Nils Furnes somdtivperiode

Jeg bruker her apostrofen som "merke”, for a itieist det naere slektskapet mellom
delmotivene. Samklangen i d” er tatt med sidenateiotert tostrengsspel i denne takten i
hardingfeleverket. Egentlig stiller jeg meg tvilentl at spelemenn flest vil oppleve at det i
praksis er noen signifikant forskjell mellom d g driolen i d’ er derimot definitivt en
signifikant forskjell. Videre kan det argumentefesat dette kan tolkes som nivaskifte
mellom 1-motiv til et 2-motiv, og arsaken til deligger egentlig senere i slatten, som vi skal

se etterpd. Det gir falgende Igsning:

D
6 C : dl - d"
Hut e B | p—— e
’{ '”H,TI | | | | | | | | | | < | |
s e e e e |

Eks.4.24: 2. veket i springar e. Nils Furnes madsikifte 1-2

339 Denne typen struktur kunne nok ha veert betrakiet sn selvstendig formtype, men problemet liggerdet
eventuelle formprinsippet ikke gjelder hele sltteen gjerne ett eller to vek i en slatt, sa debfordette
behandlet som en type flertydighet i avhandlingen.
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Dersom min antakelse om at C, som ovenfor hetehtég er det samme som d”, kan vi
beskrive dette som at 1-motivet C fusjonerer méaglblir til 2-motivet D. Denne lgsningen
har altsa sammenheng med det som skjer videregtatiustrerer et poeng som er viktig a
understreke nar en analyserer: Formen, bestemmaseotiv og de ulike niva, er avhengig
av og gir seg ut fra konteksten. Man ma studeriechieh for & fa tak i delerf&®

Jeg opplever resten av slatten som en egen de|, (wek dette er diskutabelt, siden
det er tre ulike typer tematikk eller motivgruppéorigpet som skiller seg klart ifra
hverandre. Her skjer samme nivaskifte som oveopadter, bade som over fra 1- til 2r-motiv
(iF), og itillegg fra et 1- til et "vanlig” 2-mat (i G). | dette veket synes jeg seerlig E-

motivene framstar sdpass selvstendige at de bgtdginde alene i analysen:

9 E E
) ufr o - -
P’ AR IVl
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13 E ' R f H
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Eks.4.25: 3. veket i springar e. Nils Furnes

En alternativ forstaelse til lasningen jeg viser, lee at G, de tre H-motivene og | inngar i en
1-motivperiodeJeg opplever at jeg illustrerer akkurat det samome lsevy beskrev i sitatet
jeg refererte, at repetisjonsstrukturene utviklesiibasis i tidligere stoff, at noe av det gamle
beholdes og noe nytt legges til, eller at alt dehlp beholdes osv. Min analyse har derimot
klare start- og sluttpunkter, noe jeg verken klaiear vil fri meg fra. Selv om min analyse,
om man godtar den, gir en entydig beskrivelse dwpet, ligger det her flertydighet i forhold
til det jeg her kaller G-motivet, fordi det kjiedeammen de to motivgruppene E og H. Dette

har jeg ogsa registrert som kjedemotiv i analysen.

39 For den som har lest om den "hermeneutiske sirkieijer det kanskje en klokke her.
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4.3 Formtyper
4.3.1 En skala med ytterpunkter og tvilstilfeller

| dette arbeidet blir variasjonen i ulike typerrfappbygging betraktet ut i fra en modell som
utgjer en skala mellom to ytterpunkter, slik detvist i tabell 4.1. Disse ytterpunktene
representerer de to hovedtypene av formoppbyggnogsk slattemusikk som i tidligere
beskrivelser gjerne har blitt brukt om forskjelidorm mellom hardingfeleslatter (type 1
nedenfor) og slatter pd vanlig fele (type 5),2f2. | hovedoppgavéft viser jeg hvordan
denne forskjellen grovt sett like gjerne kan staefioskille mellom slattetypene gangar og
springar, selv om nok dette ogsa er en forenklinbilet. | kapittel 5 skal vi se hvordan det
tegner seg noen klare tendenser i tallmateriatadtrdisse spgrsmalene. Kategoriene i tabell
4.1 er verken klart avgrenset eller gjensidig wiefuinde. De har veert et hjelpemiddel for a

foreta en grovsortering med tanke pa & fa frameieser som tross alt er noksa tydelige.

Tabell 4.1: Formtypenel-5

Sméamotivoppbyggding:

-byggestenene er i hovedsak 2-motiv, men bade 1-riwtl-perioder og 3-motiv forekommer
Formtype | -motivene blir repetert og variert, men uten halv-og helsluttprinsipp og uten regelmessig
1: kadensering av vek / grupper av motiv

-progresjonen har ofte preg av viderespinning, slden utvikler seg gradvis

Formtype | -preg av smamotivoppbygging med innslag av repetegtperioder og / eller tendenser til

2: regelmessig kadensering

Formtype | -blandingsformer uten klar tendens i den ene elleandre retning
3:

Formtype | -preg av toveksform m/uregelmessige perioder / intey av smamotiv/ ikke

4: regelmessig kadensering / mangel pa konsekvens f.thalv- og helslutt

Regelmessig toveksform*®*?

Formtype | -byggestenene er i hovedsak 3-motiv, men 3r-moti\gal-motiv er vanlig, og

5: i noen tilfeller 1-perioder der disse inngar i halv /helsluttkonstellasjoner

-kadenseringen er regelmessig med halv- /helsluttprsipp

Kategoriene handler til dels om hva slags byggestdimotivtyper) de bestar av, men fgrst og

fremst gar dette p& hvordan motivene er satt samhvemdan de knyttes sammen i en

%1 Omholt 2000
342 Merk at termen "toveksform” brukes ogsa om sladier det er flere enn to vek. To vek er utvilsomtmen,
men bade tre og fire vek er ikke uvanlig.
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progresjon. Det er saledes fullt mulig at en sléth bare bestar av 3-motiv kunne ha vaert
plassert i formtype 1, dersom motivene hadde glethtatt, variert og slik bidratt til en gradvis
forandring av slatten utover i forlgpet, slik detypisk i rendyrket smamotivoppbygging. Jeg
kan ikke huske & ha statt pa en slik slatt, merkggikke utelukke at slike finnes. | mitt
materiale er det uansett ingen. Likeledes kan maket seg forlgp som bestar av regelmessige
kadenserte 2-motiv med halv- og helsluttprinsiper fihnes det tillgp til tvilstilfeller, fordi

det jeg beskriver som 3r-motiv i visse tilfellemkdefineres som to repeterte 2-motiv med
halv-og helslutt. Dersom man tenker seg at en leldttoestar av to noksa ulike 3r-motiv (vel
a merke med helslutt), ville dette kunne ha sesom en toveksform i "halvt format”. Slike
slatter kan jeg heller ikke huske a ha sett, méw log helsluttforlgp med 2-motiv har jeg
definert i materialet. Dette var seerlig aktuetirfold til gamaltslattene fra Nordfjord, og har
til dels sammenheng med den spesielle kombinasjanelen udelte springartakten og
todelingen i melodiforlgpet. Eksempel nr. 4.26{tsté. 254 i materialet, er en "gamalt” etter
Per Stayva™. Jeg har definert samtlige motiv i slatten somaim selv om dette

umiddelbart ser ut som 3-motiv, i og med at detseit strekker seg over fire takter. Det er
notasjonen i 2/4 takt som her lurer oss litt; detten springar, og for & sammenligne
metrumet i denne slattetypen med "vanlig” tredptirggar, hadde det vaert mer
hensiktsmessig og notert i 2/8-tdkt Tempo (Seeta har her angitt 144) og underdelirgn,
delvis peker mot tredelt underdeling av taktslaggy at denne slattetypen skiller seg klart ut
i fra eksempelvis halling notert i 2/4.

Motivene i eksempel 4.26 har en varighet pa aktsiag (unntatt Cf pa seks), mens
det normale for 2-motiv i springar er seks. Dersoan studerer motivene jeg har markert
med tanke pa a dele inn i delmotiv, ser en rasiteablir lite meningsfullt & operere med mer
enn ett niva. Derfor vil jeg klart definere dettars2-motiv. | farste vek, fram til
repetisjonstegnet, ser vi tydelig halv- og hel&lmistellasjonen. Resten av slatten forlgper
ellers med en mer "normal”’ 2-motivprogresjon, memGtivene utgjer et typisk RKS-forlgp,
der motivene altsa er gruppert i kadenserte perigidemin definisjon av dette. | forhold til
de to hovedprinsippene av formoppbygging, drar dddart i begge retninger, og har saledes
blitt plassert i type 3.

343 Notasjonen i eksemplene som fglger er, for & gjera tydelige & studere, forenklet i forhold tihamentikk,
dobbeltgrep / tostrengsspill og til dels nar deldgr diakritiske tegn i forhold til intonasjon.
344 Seetas lgsning med 2/4-takt gir imidlertid et rgdod oversiktlig notebilde som fungerer godit.
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Eks. 4.26: Gamal e. Per Stgyva, formtype 3

4.3.2 Flere eksempler

Under arbeidet med a legge inn materialet var fesiavil om hvor jeg skulle plassere en
slatt. Eksempelvis var det vanskelig a sette grensallom kategori fire og fem, siden jeg var
i tvil om hvor stort avvik det matte veere fra dettiregelrette” skoleeksempelet av
toveksform for at slatten burde plasseres i katdiger Skoleeksempelet skal altsa ha vek
bestaende av to motiv pa fire takter (tolv taktslagringar, atte i gangar) med henholdsvis
halv- og helslutt. Imidlertid har jeg ogsa plasséditter med eksempelvis innslag av motiv pa
fem eller seks takter under kategori fem, elléeltér der det bare er helslutt eller bare
halvslutt i ett av vekene. Et eksempel pa detmoésk 63b e. John Nysted i Hedmarksbhindet i
verket for vanlig felé*> Som det g&r fram av eksempel 4.27, bestér slétt¢a vek som hver
har to 3-motiv. | fgrste vek er det lik ending (Beislutt), mens siste veket har normal halv-

og helslutt.

34% Sgeta 1997
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e. John Nysted
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Eks. 4.27: Polsk e. John Nystedt, formtype 5 (&foek)

En typisk "kategori fire"-lat derimot, er Runnom#4. Kaspar Jota i samme bind (eksempel
4.28). Her har fagrste vek vanlig halv- og hels(dtig fem takter i farste A-motiv), mens
andre vek er en typisk RKS-periode; smamotiv sanrépetert, kadensert og gjentatt, slik at

den ytre strukturen blir regelmessig.

Runnom 54a

e. Kaspar Jota
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Eks. 4.28: Runnom e. Kaspar Jota, formtype 4



151

Awvikene fra den regelrette toveksformen i ekserdp28 blir likevel sa store at jeg
ikke kan forsvare & plassere denne i kategori &amtidig som den er klart neermere
toveksform enn smamotivoppbygging.

| andre enden av skalaen finner vi type 1, smamptibygging. Hallingen i eksempel
4.29 fra Hordaland er et enkelt eksempel. Slate=tds konsekvent av 2-motiv, og de fleste
blir gjentatt identisk. Selv om det nok kunne ginimg i & gruppere motivene i vek, utvikles
slatten gradvis, og det er ingen repetisjon i $tnén utover motivnivaet. Som eksempel pa
en formtype to, viser jeq til springaren etter Nilsrnes som ble gjennomgatt i forrige avsnitt
under motivtyper. Det er gjentagelsen av de ferstéagiaktene (farste veket) som der bryter

med den konsekvente smamotivoppbyggingen.

Halling

e. Nils Brakvatn

Eks. 4.29: Halling e. Nils Brakvatn, formtype 1

4.4 "Klangsentrum” og grunntone

Nar jeq i fortsettelsen og i kapittel 6 snakker gmanntoner, er referansen de tonale sentra

som knyttes til de respektive felestillene, fargtfiemst ut i fra Anmarkrui®. Egen erfaring

348 3fr. Anmarkrud 1976 og Westman 1998.
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er dog minst like viktig her nar jeg definerer klahgsentrum” som utpeker seg tydelig som
grunntone pa de respektive felestillene. Jeg brokgrepet "klangsentrum”, siden
opplevelsen av et tonalt senter like mye skriverfsa strukturen av samklanger som i fra det
rent melodiske. De fleste felestiller, og der igjem slattene som blir spilt pa de respektive
stillene, er noksa entydige i forhold til en grummé eller et tonalt sentrum, selv om det ikke
er vanskelig & peke pa unntak (for eksempel patsBIDAE). Pa motivniva er det imidlertid
mer usikkert. Et enkelt motiv isolert fra en staweal sammenheng kan veere vanskelig a
definere tonalt (i forhold til et sentrun)’ Jeg har derfor valgt ikke & definere grunntone /
tonalt sentrum ved innskrivingen av motivene.

I noen av analysene forholder jeg niédgammenhengen mellom hvor fingrene blir
satt ned pa brettet (se neste underpunkt) og deteéklangsentrum”. Samtidig er det i
denne delen av undersgkelsen ngdvendig a luket otaterialet som blir spilt pa felestiller
der tonaliteten er skiftende og flertydig nar vaklage en oversikt. GDAE, "nedstilt”, er med
sine tre apne kvinter det stillet som er mest fledds tonalt sett, og ogsa det som det er mest
neerliggende a utelukke i denne sammenhengen. Med-amgangsmate er det her umulig a
si noe sikkert om hvilke trinn fingersetningen regenterer i forhold til en grunntone (som
oftest kan defineres som G, men D, C og A er ogsdig). Slattene pa GCAE gar nok mest i
C, men veksler en del med G i det gvre registeéefeg har ogsa valgt a se bort fra dette
stillet. Det samme gjelder FDAE, "gorrlaust”, datdonale sentrum tydelig skifter
underveis:*® Slattene p& GDAD har tydelig G som grunntone reedgister, men gverst,
saerlig nar det gripes pa e-strengen (S4), er dateésentrum D. Slattene veksler mellom de
to tyngdepunktene pa en mate som gjar det vanskedige trinn ut i fra ett av disse, slik at
jeg i de aktuelle analysene i kapittel 6 ogsa midosefra dette stillet.

De resterende sju stillene mener jeg derimot lgrbsake i analysen. De tre mest
"sikre” / entydige stillene er AEAC# (tonalt sermmuA), ADF#E, (tonalt sentrum D) og
GDAH (tonalt sentrum G). Etter & ha gjennomgattemalet, virker det som om slattene pa
DDAE noksa konsekvent gar i D, og videre har midéter pA FCAE etter min mening i
rimelig konsekvent grad F som tonalt sentrum (setvdenne tonen i noen grad blir intonert

hgyere p& e-strengen (%) Slattene pd AEAE ma sies & alt vesentlig ha A gnmntone,

347 Jeg viser her til Westmans skepsis til og krigikkbegrepet grunntone (Westman 1998 jfr. avsrtGy.

348 Dette gjelder farst og fremst slattene i SetesBalogsa Levy 1989 eller Sevag 2000.

349 Jeg ser ingen grunn til at et tonalt sentrum ikédee veere representert med det vi vil oppfatte somadvhay,
"skeiv” intonasjon, seerlig dersom vi ser bort ftavenlig skalakonsept som tonal basis. Se for dkfggtman
1998: 78
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selv om enkelte vek orienterer seg mot E. De flastdisse fa tilfellene (sju vek i de 23
slattene), ville jeg i en mer tradisjonell tonak@nalyse definere som "tonale utsving”.
Stillet som representerer den stgrste delen avrialete ADAE, har minst to aktuelle
grunntoner, D og A. Unntaksvis har nok enkelte mmotg muligens noen hele vek E som
grunntone, men dette opplever jeg er sa sjeld@yater bort i fra det. Jeg gjer derfor en
opptelling av ADAE separat, bade med D og A sonmgtone.

For & kunne sette materialet mitt opp mot andreegeog beskrivelser (Sandvik,
Huldt-Nystram, Sevag osv.), anvender jeg i presgmit@n av resultater og draftinger i noen
grad et tradisjonelt skalabegrep, m.a.o. et gruretiasert, oktavekvivalent, sjutonig system,
med de vanlige termene grunntone, sekund, terslegMegger dette til grunn for a definere
hvilke trinn de enkelte fingerplasseringer og éetbneplasser representerer pa felestillene, og
for & fa en oversikt over frekvensen av de enkeh@ og toneplasser. Jeg understreker
likevel at dettekkebetyr at jeg oppfatter skalakonseptet som en vealenforliggende
starrelse som ramateriale for melodikk i slatterkikesh og / eller en bevisst starrelse for en
utgver; for meg er skalamodellen og trinnbetegmelst beskrivelsessystem jeg benytter i

komparativ sammenheng.

4.5 Det tekniske apparatet

4.5.1 Fingerplasseringer og toneplasser

Prinsippet for notasjon som ligger til grunn i helaterialet, nemligrepsnotasjonviser seg

a veere et hensiktmessig utgangspunkt. Grepsnothsignat noten ikke star for en klingende
tone, men et grep, en fingerplasseritfgoermed har jeg ogsa hatt mulighet til & se
fingermgnstere uavhengig av felestiller. Systenyggbr pa den helt elementaere
spilleteknikken som angar fingerplassering pa fedegene. Venstre hand ligger fast i farste
posisjon, og de fire spillefingrene har hver sitags”, hvert sitt "definerte omrade” pa
gripebrettet, men med mulighet til gradering avriergkelt finger. De fire lgse strengene kan
betraktes som faste punkter, eller en "toneplassi en fast tonehgyde, jfr. Ahlback i 2.5.1.
De fire fingrene kan sa sies a representere adkitteplasser pa sine respektive strenger, med
muligheter for et ubegrenset antall intonasjonler ébnehgyder innenfor hver plass. | praksis
vil det si at hver av fingrene kan settes ned Isaon helst innenfor visse fysiske rammer gitt
av bayeligheten i fingeren og lengden pa gripeeétgitillegg til faringene gitt av de

kulturelle rammene innen tradisjonen. Det er datséit snakk om notasjon som har et

#035e Nyhus i Aksdal og Nyhus (red.) 1993: 377
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diatonisk tonesystem som grunnlag. Her er poergdttavanlige notesystemet, og det gjelder
uansett greps- eller klingende notasjon, forutsetse avstander mellom toneplassene.
Notasjonsmessig vil det altsa alltid veere en diatohalvtone mellom for eksempel hgy
andre finger og lav tredje finger. Hvorvidt dettawer til en fysisk / akustisk virkelighet er et
annet spgrsmal, og som vi etter hvert skal sekéonener intervall som utfordrer det
diatoniske systemet.

Nar det gjelder posisjonsspill, der venstrehandigtet og det gripes hayere opp pa
brettet, har jeg valgt a utelate slike slattenkedte omrader, og seerlig i konsert- og
kappleikssammenheng, er denne teknikken noksagviavdire dager. Det er liten tvil om at
opphavet til denne teknikken i slattespelet ma tasytil fiolinistiske forbilder, og vi kan
trolig seerlig tidfeste pavirkningen til "konsert dvs. slutten av 1800-tallet og fgrste del av
1900-tallet. Nar en derimot gar igjennom det ekléttematerialet i samlingene, representerer
slatter med innslag av posisjonsspill en svaen ligeippe av totalen. Selv om det i og for seg
ikke hadde vaert noe problem & justere for detystiesnet, har jeg ikke sett det som
ngdvendig i forhold til undersgkelsen & innlemmengedelen av repertoaret.

Selv om det blant enkelte av nedtegnerne i felereglopereres med fingradering og
til dels variabilitet av tonehgyder utover kvariofi’, har det for sammenligningens skyld
ikke veert mulig & bruke mer enn tre verdier, tikaintonasjonerfor hver finger; lav,
medium (halvhgy) og hgy, slik dette etter hvertlbldat standardisert i feleverkene. | mine
analyser og resultater vil dette framsta som fieategorier, noe som ikke ma forveksles med
den variabilitet og fingradering vi faktisk er asd til & hgre og utfare i praktisk omgang med
musikk. Med de fire spillestrengene og fire fingttair det medregnet Igse strenger 20 steder
a sette ned fingrene, 16 av disse med de tre isjomene lav, medium og hgy. Dermed blir
det 12 ulike grep pa hver streng samt den lgsagre altsa 13 x 4 = 52 tenkelige
intonasjoner, men siden felestillene hele tidenfaed overlapping i forhold til en
trinnrekke, er ikke dette en musikalsk realitetlesi undersgkelsen involverer flere felestiller,
blir det lite meningsfylt & kalle strengene for tBeag, D-streng osv., og blant de folkelige
betegnelsene pa de fire strengene (bass, ters,dg/avint) er tre identiske med navn pa
intervall eller trinn i en skala i forhold til emunntone. For & unnga sammenblanding og
misforstaelser, velger jeg a gi de fire strengemgnale betegnelser: S1 = G-streng / "bass”,
S2 = D-streng / "ters”, S3 = A-streng / "kvart” &4 = E-streng / "kvint”. Datateknologi er
basert pa tall, og for & gjgre mine registrerirmenotebildet tilgjengelig for datamaskinen,

%1 3e gjennomgangen av materialet
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har all informasjon falgelig mattet oversettesailkoder. Hver enkelt tone (fingerplassering)

far en tresifret verdi, der laveste tone, dvs.Sdisfar laveste tallverdi (som er 100). Det fgrste
sifferet star for streng, det andre for finger @ ledje for intonasjon (lav, medium eller hgy)
Alle fingerplasseringene pa S1 starter med 1,@#I&2 starter med 2 osv. 1.finger har alltid 1

som andre siffer, 2. finger 2. Hele systemet kadestes i tabell 4.2.

Tabell 4.2: Nummereringen av fingerplasseringer

Streng
Intonasjon S11| S2| S3 S4
Las streng 100200 | 300| 400
Lav intonasjon 110 210| 310 410
1. finger| Medium intonasjor] 111 | 211 | 311| 411
Hgy intonasjon 112212 312| 412
Lav intonasjon 12( 220 | 320| 420

2.finger | Medium intonasjor] 121 | 221 | 321 | 421
Hgy intonasjon 122222 | 322|422
Lav intonasjon 130 230| 330 430
3.finger | Medium intonasjor] 131 | 231| 331 | 431
Hgy intonasjon 132232| 332|432
Lav intonasjon 140 240 | 340 440
4 finger | Medium intonasjor| 141| 241 | 341 | 441
Hgy intonasjon 142242 | 342 | 442

| forholdet mellom tredje og fjerde finger ligger spilleteknisk inkonsekvens sammenlignet
med de andre fingrene. Mellom Igs streng og lastéfinger eller mellom hgy intonasjon av
farste og andre finger og lav intonasjon av fingaveenfor er det et halvtonetrinn. Hagy
tredjefinger tangerer imidlertid den lave fierdeerCxjerde fingeren (lillefinger) blir derfor
nesten alltid satt ned i hgy posisjon, men lav\adhalvhgy intonering kan dog forekomme i
slatter med mollpreg eller i slatter med b-tonedttePauseuttrykkes i systemet med 0. |

analysene holder jeg pa begrepet "toneplass” tgtkitsom her verken er forenlig med den

%2 For & veere helt ngyaktig: | mitt materiale blifidger intonert hayt i 97.9 % auv tilfellene, hab#t i 1.6 % og
lavti 0.5 %
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leksikale definisjonen eller med Ahlbacks bruk exmen. Hos meg, der alt materialet er
feleslatter spilt i 1. posisjon, er utgangspunktetddet av trinn som til enhver tid er der ut
ifra hvilket felestille som gjelder, og toneplaserlalltid lgs S1. Vi ma derfor ogsa skille
mellom grep / fingerplassering og toneplass, sitie fingerplasseringer kan bety samme
toneplass, bade fordi en toneplass kan rommeifiesaasjoner, men ogsa fordi det kan
overlappes mellom strengene. Et vanlig eksempleggr. finger pa S1 mot hay 1. finger pa
S2 nar fela er stilt i ADAE. Fingerplasseringend 42 mot 212 jfr. systemet over,
toneplassen er den samme, nemlig 5. | den anadyftilsleermingen handler det m.a.0. om
flere ulike dimensjonerfFingerplasseringeuttrykt gjennom sifferkodene 100, 110, 111 osv.,
toneplasseder lgs S1 er plass 1, farste finger pa S1 er plasy., og i tillegg kommer de
vanligetrinnbegrepenesom beskriver tonenes innbyrdes relasjoner, ghsantone, sekund,
ters osv. | figur 4.6 ser vi toneplassene pa deligste felestillet ADAE, og sifrene for de
ulike fingerplassene star over systemet. Grunntgdedette stillet vil oftest defineres som D,

altsa toneplass 4 og 11.

S1 S2 $3 S4
210- '
0. 2 240- 340- o 420- 430-  440-
0. 132 qap. 2200 230- 242 310-320-330- 34 422 432 442
no- Y 20 1% om0 32 3 am g0 42
Ay 100 112 . |
> Au-m : , i I I i ' i J :
fAs—™) T I I i ! } ! : :
g2 v o 11
= 10 11 12 13 14 15 16
5 6 7 8 9
1 2 3 4

Figur 4.6: Forholdet mellom toneplasser, strenggrfingerplasseringer pA ADAE

Legg merke til hvordan to toneplasser overlappeSiaeg S2. Ser vi pa felestillet AEAC# i

figur 4.7, er overlappingen enda mer karakteristigdr er det bare 14 toneplasser, og

grunntonen vil noksa entydig defineres som A, alts@plass 1 og 8:

S3
S1 52 . S4
240- 330-  340-
230- 320-
- 342/
110- 0. M- L. 2200 237 223y 332 430 440-
100 120 142/ 222 300 S0 g4 410- 40 up
[ YR AN 112 122 132 559 212 ; | 312 412 422
’{\ H%ﬂl } } i
{oas— t i I I I
\QJ)I -‘I- i I I 1 T
o
4 5 6 7 8 9 10 mn 12 1B 14
1 2 3

Figur 4.7: Forholdet mellom toneplasser, strenggrfingerplasseringer pA AEAC#
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tabell for hvert felestille. Tabell 4.3 viser hvarddet ser ut for felestillet ADAE.

Tabell 4.3: Toneplasser ADAE

Streng / Finger

stemming Lgs streng 1.finger 2.finger 3.finger 4.finger
S4=¢" 12 13 14 15 16
S3=a 9 10 11 12
S2=d 4 5 6 7 8

Sl=a 1 2 3 4 5

Siden de ulike finger-verdier (100, 110 osv.) $tawulike klingende toner etter som felestillet
skifter, er det lagt en kommando inn i programnoetiivert felestille som omtolker eller
oversetter hvert fingersiffer til en verdi som kattrykkes som intervall. Dette gjgres etter en
tallrekke der 100, lgs S1 (bass- /G-streng) =0,400, 111= 0.75 osv, slik at intervallet en
liten sekund er lik verdien 0.5, stor sekund 1.2B3N&r et motiv skrives inn, aktiveres
kommandoen automatisk for hvert felestille, og exgtermed om etter hvor mye strengen er
justert opp eller ned i forhold til stemmingen GDABm altsa er utgangspunktet for
grepsnotasjonen. Eksempelvis vil intervallet 22300 vaere en liten ters pa vanlig fiolinstille
(avstanden fra hay 2.finger pa S2 (D-streng) 8198 (A-streng), altsa f#1 til al). Etter
"oversettelsen” blir intervallet som avstanden-5.5, dvs. 1.5 = liten ters. Hadde stillet veert
oppstilt ters, AEAE, ville 222 — 300 bare ha vaerlieen sekund, siden S2 da er stemt en stor
sekund opp. "Kommandoen” har her plusset pa vertlipa alle tonene pa denne strengen
(200-verdier) slik at 222 her blir oversatt til 6En fullstendig framstilling av siffer og
omregning kan studeres i appendiks til kapittahdell A4-1. Pa denne maten kan motiv og
mgnstere bade uttrykkes som fingermgnstere ogr/itiervallrekker ettersom hva en matte
gnske uavhengig av felestille, og jeg kan registeanbitus for hvert motiv.

| og med graderingen i verdier mindre enn 0.5, dnshalvtone, utfordres diatonikken
som bade notesystemet og vanlig begrepsbruk onvaiter basert pa. Eksempelvis finnes

intervall i materialet med verdien 1.25, som da liigende midt i mellom stor sekund og

#335ekunder: 0.5 - 1, terser: 1.5 - 2, kvarter: 25kvint: 3.5, sekster: 4 — 4.5, septimer: 5 — 6l&av: 6
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liten ters. | noen konkrete tilfeller dreier desisg om avstanden mellom hgy andre finger og
halvhgy fjerde. Tenker vi toneplasser, vil det Vemre en (finger / plass) i mellom, og
intervallet kan dermed defineres som en ters. Tevikeotasjon, vil dette tilsvarende framsta
som en ("halvt”) forminsket ters. | andre tilfelldreier det seg om avstanden mellom lav
farste finger og halvhgy andre. Da er det ingegéin toneplass i mellom, og intervallet kan
defineres som en (forstarret) sekund. Selv omw&tdelse av trinnstgrrelser og notasjon av
disse utfordres gjennom slike intervall, er forelsbeme av slike intervall s& sma (mindre enn

0.1 %) at de ikke far noen praktisk betydning i daatistiske sammenhengen.

4.5.2 Varigheter og strgkretning

Tonenes varighet lar seg enkelt uttrykke som tedlee, og ved bruk av desimaler kan en her
i utgangspunktet fingradere sa mye en matte grildgehar brukt en felles referanseramme
som telleenhet, og det er naturlig & la dette taktslaget (TS), hvilket er synonymt med
spelemannens fottramp. Like naturlig er det deging st@rrelsen verdien 1. | noteverdi vil
dette i henhold til vanlig notasjonspraksis tils/an 4-del i springar / pols (3/4) og i den to-
underdelte gangaren (2/8), mens det i den tre-dettergangaren (3/8) vil veere en punktert
4-del. For a gjgre denne siste typen kompatibel deeandre, ma jeg tolke taktslaget som 1
og de enkelte 8-deler som en tredjedel av taktsldg8-delene i en triolfigur (0.33). Dette er
for gvrig i trdd med den maten den to- og tredgdtegaren bar oppfattes: Som udelt eller en-

metrisk takt med to- og tredelt underdeliigVanlige 8-deler i de andre typene blir da 0.5,

3

16-deler 0.25 osv. Rytme@ vil dermed kunne skrives slik: 0.5-0.25-0.25-0B33-
0.33-1. Taktslaget er likevel ikke registrert somselvstendig starrelse under innskrivingen.
Nar jeg i undersgkelsene forholder meg til takistayg er dette via en operasjon som
dataprogrammet har foretatt i ettertid; de enkialkéslag identifiseres ved a summere
varighetene fra et gitt startpunkt i hvert motiv.

Nedenfor, i tabell 4.4, falger en oversikt overigheter som er registrert i materialet
med tilhgrende noteeksempler. Mange av dem emsgeldd virker kanskje "saere”, og i
praktisk musisering er flere av disse nyansene eépgkjeller som kan tillegges signifikans.
De er likevel registrert av arsaker jeg har gjede for i 4.1.3. For lettere & se hva dette
handler om, bestar de fleste eksemplene av figieeden aktuelle varigheten er ringet inn,
ev. at det er brukt klammer. Fra varighet 1, fjeelen, og oppover forekommer ingen "nye”

desimaler; det handler kun om 1.25, 1.33 osv.

%4 3e kapittel 2 eller i Blom i Aksdal og Nyhus (reti993: 171
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Tabell 4.4: Oversikter over varighetstyper i maddet

Varighet: Forklaring:

0.08 Tredeling av en 16-del

0.11 Tredeling av en 8-del i en triolfigur

0.13 En 32-del, eg. 0.125

0.15 0.5:0.15:0.15:0.2, jfr. Seetas gradefingnidt i mellom 0.13 og 0.1]
0.17 a) Todeling av en 8-del i en triolfigur, egl&b

0.17 b) Tredeling av en 8-del, eg. 0.166

0.2 Jfr. 0.15

0.21 0.33:0.21:0.21 = 0.75

0.22 0.22:0.45:0.33; Groven antyder noen stedéreeieling mellom to

av tonene i det tredelte taktslaget i 3/8-gangaren

LTI A AR R

0.25 16-del

0.29 0.42:0.29:0.29;, jfr. Seetas gradering

0.33 En 8-del i en triolfigur, en tredjedel av &&pet
0.37 En punktert 16-del

0.42 Jfr. 0.29

0.45 Jfr. 0.22

0.5 8-del

0.58 0.33+0.25

0.67 Triolpunktering, to tredjedeler av taktslaget
0.75 En punktert 8-del

3% Se kapittel 3 eller Sevdg og Seeta 1992: 31



160

Py 0.78 0.45 +0.33

8 0.83 0.33+0.33+0.17
jady

8 0.84 0.5+0.17 +0.17

1 4-del

@ 0.87 Dobbelt punktert 8-del

Som det gar fram av tabellen ovenfor, foretar jegies avrunding. | programmet, som skal
summere varighetene og orientere seqg etter takigjay. takter i behandlingen av materialet,
er det derfor lagt inn et slingringsmonn pa noendneadeler hver vei i forhold til hvert
taktslag, for at denne avrundingen ikke skal sksigpevheter.

Strgkretningemlir registrert ved at hver tallverdi som star fingerplassering og
varighet, vil fa tilfeyd et symboh for nedstrek oy for oppstrgk. Pizzicato far symbolet
Verdien "430,0.5,n” betyr sdledes i dette systeenefav tredjefinger pa S4 (e-strengen,

-
"kvinten”) av en attendels varighet pa nedstrf%:Motivene i databasen framstar altsa som
rekker av sifre og symboler av denne typen.

Der motivet starter pa tungtakt (dvs. pa taktslgarigar og pa 1’er i springar / pols) er
verdien 1 skrevet inn i egen rubrikk i registreengEr det opptakt pa en 8-del, er verdien 1.5,
opptakt lik en 4-del gir verdien 2 osv. Siffergpresenterer et referansepunkt som er
ngdvendig i forhold til hvor programmet, som sumenatt og ett slag utover i forlgpet, skal
begynne a telle. Programmet kan pa denne matee rgdwilke toner og varigheter som
faller pa hvilke taktslag utover i motivet. | forddil tredelt springar og pols er det ogsa
ngdvendig a gradere taktslagene, slik at programetdtva som er definert som 1’er. For &
kunne studere hele denne delen av materialet wtijdrar det veert en forutsetning a ta
utgangspunkt i et felles holdepunkt. Jeg velgersarn®sning som Blom i sine

sviktanalyset®, og derfor er det taktslaget triolfiguren i kadfensielen faller pd, slik dette er

%% 50m Blom i Aksdal og Nyhus (red.) 1993 og Blom 200
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beskrevet i 2.7.5jefinert som 1’er i hele det aktuelle korpus, seivdette avviker bade fra

vanlige oppfatninger og transkripsjonene jeg tgangspunkt i.

4.5.3 Databasen og registreringen

De 500 slattene bestar av til sammen 5698 motivedtbifor ett er skrevet inn i programmet
som er utviklet spesielt for dette formalet. Namettiv har blitt definert, har dette blitt
registrert i et elektronisk skjema som vist i figu8. Siden motivene vil ha slattens navn som
utgangspunkt, vil dette ogsa bety at hver slategistrert som en enhet, noe som har vaert
ngdvendig i forhold til analysene. Selve den tekaimalingen registrerer hvor lange
motivene er, hvilke toner og intervall de bestgridwa slags rekkefalge tonene/intervallene
kommer og hvordan rytmiseringen og buefgring skjgen motivene. Ideen har veert a bygge
opp to databaser, der den ene inneholder hverttankév med de ulike verdiene av
tonehgyde, varighet og strgkretning i digitaligert, altsa skrevet inn som rekker av
tallverdier, mens den andre inneholder opplysnimgehvilken slatt motivene er hentet fra,
hva slags type slatt det er, motivtype, hvilket adw slatten / kilden kommer fra, hvilket
felestille som gjelder etc. Hver tone i databasanét referansenummer som viser til et motiv,
som igjen viser til slatt (id.nr). Det hele er bagé et databasesystem med naySQL og
programmeringsspraket hefeHP,som er vanlig til bruk pa nettsidenySQLer benyttet som
database fordi det er en sakalt "open source”frekildekode”- base som er svaert rask a
sgke i. Den har mange innebygde funksjoner somagjeran kan sgke pa mange variabler pa
en enkel mate. De ulike sgkefunksjonene er oppratigerveis i arbeidet, og alle sak er i
prinsippet bygget opp pa samme mate. Variableme.|delestille, formtype osv. bestemmer
hvilke motiv som gir treff i basen, og nar dissarsv til kriteriene, blir tonene med
tilsvarende referansenummer hentet ut i fra toradxdeten. Fglgende motiv, hentet fra rullen
"Fuglakongen” etter Mosafinn (nr. 91 i utvalgety presentert noe forenklet rent
notasjonsmessig, kan tjene som et eksempel pa&vaie enkelte motiv har blitt registrert og

skrevet inn i databasen:

puf v Peep

= i
ANIV4 1 1 1 | I
D) r ===

Eks. 4.31: Motiv fra "Fuglakongen” e. Mosafinn



| figur 4.8 ser vi hvordan det ser ut pa skjerméndette motivet er skrevet inn i
programmet. | feltet "tonar” ser vi selve tallrekkav fingerplassering, varighet og stragk, der
de tre elementene fingerplassering, varighet aaksttning er atskilt ved komma. Den siste
fingerplasseringen her indikerer at det her grimesay fierde finger pa S2. Denne klinger
sammen med Igs S3 og utgjar et primintervall (sanane). | disse tilfellene, der en finger

som gripes utgjgr samme tonehgyde som lgs, meékidegstreng, registreres alltid

fingergrepet.

Idm:

Namm
Spelemann:
Nedteilnar:
Felestlle:

Tvpe:

Fonatvpe:

Lokal benevnmng: |

MMotivtype:
Flemrtydighest:
Transponert:

Tungtalkt
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Tonar (toneverdylengde strok):
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(430,0.25,+
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[31z,0.25,v
|232,0.25,%
|242,0.75,n

Figur 4.8: Innskrivingssiden i programmet, fgrstetimi "Fuglakongen”

Slette tema
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| tillegg ser vi fglgende registreringer i de ulikébrikkene:

ID.nr: 91
-alle slattene registreres med et id-nummer. Nuretsarer til et manuelt register
med kildehenvisning (se appendiks til kapittel 3).
Navn:Fuglakongen Aa
-slattens tittel samt en bokstavkode utgjer deetakmotivs identifikasjon.
Stor A viser til motivgruppe (vek), liten a visdraet er fgrste motiv i motivgruppen.
Spelemann/ kildeOla Mosafinn
-utgver, dvs. navnet pa den nedtegneren har ougittkilde for transkripsjonen.
NedtegnerB (Arne Bjgrndal)
-hvem som har skrevet ned slatten.
Type: 1(2/8 —gangar)
-de fireslattetypene g2, g3, tredelt springar og udelinggaii er nummerert; den to-
underdelte gangaren er 1.
Lokal benevningrull
-ved a ta med denne kategorien, vil en ha muligh&tfa belyst i hvilken grad lokal
benevning kan referere til mulige forskjeller, gllgom en kontroll av kategoriene
ovenfor.
Felestille: 1
-felestillene er nummerert 1 — 11, ADAE er 1, GDAE2 osv.
Formtype:1
-jfr. 4.3
Motivtype: 2
-jfr. 4.2.5
Flertydighet: (ikke registrert i dette tilfellet)
-dersom motivet inngdr i en struktur som kan deéisga ulike mater jfr.
diskusjonene tidligere i kapitlet, registreres éetted alternativenkgede,nivaskifte
(med alternativeng — 2 2 — 3 3 — 2 2 — 1ogannet)og RKS.
Transponert: (ikke registrert i dette tilfellet)
-her har jeg markert om motivet eller deler aveteiransponert i forhold til
utgangspunktet; 1) Oktavtransponering (T8), 2) Kvamsponering (T5), og Znnen

hvis transponeringen ikke fanges opp av noen do dedre alternativene. | noen



164

tilfeller vil motiv bli transponert ned en kvint agnere en kvint til. (Dette

forekommer eksempelvis i Setesdalsgangarer paass Disse vil alle bli registrert

som kvinttransponering.) Transponering tilbak@pprinnelig leie blir ikke registrert.
Tungtakt:1.5

- dersom det er en opptakt av en 4-dels varigketes tallet 2, en 8-dels opptakt gir

tallet 1.5 osv. 1 betyr at motivet starter pa takgt éner.

Malet har veert & opparbeide en database som emmuigtapen og fleksibel, slik at jeg i
ettertid har kunnet be om de frekvenstellingeritigefingsfunksjoner jeg matte gnske. Dette
har veert viktig, siden det underveis i arbeidetdhddket opp nye problemstillinger og
spesielle ting jeg har gnsket a undersgke. | tigter det ogsa at det verken har veert
hensiktsmessig eller mulig i forhold til tidsbrukériorfalge alle mulighetene som ligger i

kombinasjonene av de variablene jeg opererer med.

4.5.4 Om det statistiske

Med tanke pa a styrke bearbeidelsen av datamengdesaerlig for & kunne kvalitetssikre
deler av resultatene gjennom bl.a. & kunne fotatstske tester, har databasen(e) blitt
overfart til statistikkprogrammet SP8$ versjon 14.0. Databasenes opprinnelige
beskaffenhet har gjort dette mulig, selv om lamgtdile de opprinnelige sgkemulighetene
som er utviklet har blitt med over i SPSS. Detteeineerer at en god del av diagrammene som
blir presentert i de tre kommende kapitlene ertlaggnuelt i Excel basert pa tall som er
hentet ut i med det opprinnelige programmet, ognédat pa langt naer alt materiale har veert
tilgjengelig for de testfunksjonene SPSS har.

Variantproblematikken gjar det umulig & ansla hstort mitt materiale er i forhold til
"alle slatter”. Videre er samlingene jeg har hemeterialet fra ogsa resultater av utvalg gjort
i en innsamlingsprosess. For & kunne ha et grurfatagn kvantitativ tilneerming, ma de
utvalg jeg gjar i de enkelte delene av undersghkedsgfor veere av en viss starrelse.
Eksempelvis er ikke de fire slattene pa ADAE frap@gl tilstrekkelig for statistisk & vurdere
seertrekk ved slattemusikken pa der i bygda. Iltiléne der jeg teller slatter blir
delutvalgene fort sma nar jeg bryter ned pa flenéabler. Dermed blir det lite jeg kan uttale

meg med statistisk sikkerhet om, for eksempel efgelder formtyper fordelt pa

%7 SPSS stér for Statistical Package for the Soci@n8e, og programmet har en historie helt tilbak&0-
tallet. Se eksempelvis Griffith 2007
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hovedomrader (se avsnitt 5.1) | andre sammenhédraggeg store mengder data, eksempelvis
nar jeg teller fingerplasseringer i de to feleonerdel Tallene blir da mer troverdige og mindre
variasjoner i frekvens kan tillegges starre vekt.

Som tidligere understreket er siktmalet mitt & datynulige tendenser og
sammenhenger, og ambisjonene har ikke veert a fitemtatiene som bevismateriale. | en del
tilfeller har jeg likevel gjort forsgk pa a brukesstiske metoder for & teste signifikans. Dette
har blitt gjort der jeg har veert usikker pa om sgsutslag i fordelingen som kommer fram
nar jeg sammenligner ulike utvalg er innenfor ramrae tilfeldig variasjon, eller om det
handler om faktiske forskjeller. Her er det fgrgtfiemst den sakalte "kjikvadrattesten” som
er benyttef>® Testen ligger som en automatisk funksjon i SP3% eblikevel slik at pa langt
neer alle mine tall har latt seg teste pa noen enkt. Kjikvadrattesten forutsetter
eksempelvis at kategoriene som telles ma ha dtmissmum av observasjoner for & ha
gyldighet, noe som i mange tilfeller ikke har vagopfylt. | presentasjonen av resultatene har
jeg derfor valgt & ikke paberope statistisk sidgaifis (det blir aktualisert og kommentert i
noen fa tilfeller).

| de tre kommende resultatkapitlene er detaljelike, og det er mange trader a
ngste pa. Jeg har i hovedsak valgt & presentématatialet i form av figurer, der
sgylediagram er mest benyttet. Jeg har med noefieggbmen med mange vinklinger og
sammenstillinger blir et tallmateriale fort tungt @anskelig & lese. Tall i tabellform kan
likevel i mange tilfeller gi mer korrekt informasj@nn diagram, eksempelvis fordi man
samtidig kan oppgi bade antall enheter og prosdetan, og dessuten vil dette materialet
veere mer tilgjengelig for etterprgving. For at sledl veere mulig a orientere seq i tallene i
tillegg til & studere sammenhengene jeg gnskefrarai diagrams form, er tallene a finne i
et appendiks til hvert kapittel. | de tilfellengyjaar funnet det ngdvendig, vil det ved figuren i
teksten veere en referanse til en tabell i det afipersom hgrer til hvert kapittel. Tabellene i
appendiks er nummerert pa denne maten: For de goen til kapittel 5: A5-1, A5-2 osv. for
kapittel 6: A6-1, A6-2 osv.

%8 Se for eksempel Krokan 1995: 197f
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Kapittel 5
~Trekk ved formoppbyggingen~

5.1 Formtypene

| det fglgende kapitlet skal jeg ta for meg trelekiformoppbyggingen i det gjiennomgatte
slattematerialet. Her er det fire variabler som stékus, nemlig formtyper og motivtyper, de
ulike formene for flertydighet som jeg har disktiiemetodekapitlet, samt transponering av
motiv. Farst skal vi se pa hvordan slattene fordsdg pa skalaen over formtyper, satt opp
mot litt ulike variabler. Som vi husker, er ikke fign typene a betrakte som prinsipielle, klart
atskilte kategorier. Det handler her om en gradgpié en flytende, kontinuerlig skala, der
ytterpunktene representerer en polarisering. Astatter i de fem formtypene er oppsummert

i tabell 5.1, der de ogsa er fordelt etter slaiety

Tabell 5.1 Antall slatter fordelt etter slattetypg formtype i hele materialet

Formtype
Slattetype Formtype | Formtype | Formtype | Formtype| Formtype| 'otalt
1 2 3 4 5
3/8-gangar 42 5 2 1 0 50
84%) | 10%) | @%) | @%) | 0% | (100%)
2/8-gangar 40 17 11 7 9 84
48%) | (20%) | (13%) | (8%) | (10%) | (100 %)
3-delt 29 39 36 49 174 327
springar/ pols | 9o | (129) | 11%) | (15%) | 53%) | (100 %)
Udelt springar 5 2 11 6 15 39
13%) | G%) | 28%) | (15%) | (39%) | (100%)
Totalt 116 63 60 63 198 500
@3%) | (13%) | (12%) | (13%) | (40%) | (100 %)
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Den konsekvente smamotivoppbyggingen, med den g®g@vogresjonen bygget pa
repetisjon og variasjon av korte motiv uten regalsigg kadensering, befinner seg til venstre i
tabellen (formtype 1), mens den regelmessige tdoaken (formtype 5), med 3-motiv og
konsekvent halv- og helslutt, befinner seq til layror enkelhets skyld kan vi si at type 1 er
smamotivoppbygging og type 5 toveksform, type Znegr eller mindre”
smamotivoppbygging og type 4 "mer eller mindre”g¢ksform. Type 3 er midt i mellom

(eller begge deler). Det er tydelig hvordan smavompbyggingen dominerer de to
gangartypene. Mest markant er dette i 3/8-gangar42 av 50 (84 %) av registreringene er
type 1. For 2/8-gangarens vedkommende er fordelinge jevnere, men tyngdepunktet mot
smamotivoppbygging er ogsa her markant, med 5#4al&ter (68 %) under formtype 1 eller
2. | den tredelte springaren, som er den klarsstagruppa pa 327 slatter (65 % av hele
materialet), er bildet veldig annerledes. Her damén toveksformen; 223 slatter (68 %) er
kategorisert som type 4 eller 5. Nar det gjeldesluspringar er ikke tendensen like tydelig
som for den tredelte, men ogsa her ligger hovedwvektot hayre i tabellen, dvs.
toveksformen. Samlet sett for springar er fordelimga formtypene noe jevnere enn for
gangar, men tyngdepunktet ligger klart mot regesigetoveksform. Ser en hele materialet
under ett, er det altsa ingen tvil om at gangasingar i store trekk har hovedtyngden av
materialet i hvert sitt formprinsipp. Bade i hove@gaven min og tidligere i denne
avhandlingen har jeg veert inne pa hvordan de atyfeéne - hardingfele og vanlig fele - i

litteraturen har blitt tillagt betydning i forhotd formoppbyggingen.

45
40 A _
35
o 30 1 O 3/8-gangar
% 25 1 m @ 2/8-gangar
E 20 -+ O Tredelt springar
Z 15 4 O Udelt springar
10 b
{ [ [N
0+ ‘ ‘
1 2 3 4 5
Formtype

Figur 5.1: Antall slatter fordelt etter slattetyppg formtype i hardingfeleomradet
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Figur 5.1 og 5.2 viser hvordan fordelingen blirsiesn en deler opp i det som normalt i dag
kalles hardingfeleomradet og omradet for vanlig féligur 5.1 viser at for
hardingfeleomradet sin del har gangar en sveertamafkrskyvning mot smamotivformen,
med null registreringer verken pa formtype 4 eidor noen av de to typene.
Springarmaterialet her er ogsa preget av smamaibwagging, men tendensen er mindre

kraftig enn for gangar.

Figur 5.2 gir en tilsvarende oversikt over omrddetvanlig fele. Springar har en
massiv overvekt av toveksform. 222 (93 %) av de r28fstrerte slattene har enten formtype
4 eller 5, de aller fleste (180 / 75 %) har havrigpe 5. 3/8-gangaren er bare representert
med én slatt, og den er som vi husker fra kagtteggistrert under Nordfjord. 2/8-gangar
(som her benevnes halling) er temmelig jevnt fdrdélde ulike formtypene. Dog er dette
materialet noe tynt i denne sammenhengen, sidelbedédr av bare 36 slatter. Selv om
tendensen mot toveksform er langt sterkere i deétierialet enn hva tilfellet var for

hardingfeleomradet, er det likevel en markant figisa springar og gangar ogsa her.

180
160 - ]
140
5 120 O 3/8-gangar
g 100 7 B 2/8-gangar
5=9 80 1 O Tredelt springar
£ 60+ O Udelt springar
40 A
20 A
0
1 2 3 4 5
Formtype

Figur 5.2: Antall slatter fordelt etter slattetyjpg formtype for omradet for vanlig fele

Det er klare forskjeller i formoppbyggingen, ogfastorer ser ut til & veere styrende: At
geografi betyr noe er innlysende, men tallene iedik ogsa tydelig at dette handler om

sjanger, altsa springar vs. gangar.
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Med tanke pa dialektale trekk er det her interes&aya ned pa et mer lokalt niva, selv
om utvalgene da isolert sett blir for sma til atdensene kan la seg forsvare statistiSEtter
a ha gjort en gjennomgang, vil jeg likevel trekkanfi noen forhold: For Agder / Setesdal sin
del virker smamotivoppbyggingen a veere svaert domiuke i gangarmaterialet, mens
fordelingen pa formtyper er mer jevn nar det gjeki@ingar. 24 gangarslatter er definert som
formtype 1 mot bare to springar, mens 7 av de tidggrslattene er plassert i formtypene 3, 4
0g 5 mot bare én gangar (i type 3). Springar- awgematerialet ser dermed ut til a skille lag
her, enda mer enn tendensen i figur 5.1. Dettéeskisa fall Setesdal / Agder noe fra
Telemark, Hordaland og Valdres, som har en fordediom samsvarer mer med diagrammet i
5.1.

| Nordfjord ser den udelte springaren ut til alskdeg ut i fra den tredelte, selv om
materialet ogsa her er i minste laget til a trekken bastante konklusjoner. Et giennomsyn av
det samlede materialet av "gamalt” i feleverR&styrker likevel klart inntrykket av at denne
gruppen i noksa stor grad avviker fra vanlig toveks, samtidig som slattene heller ikke i
utpreget grad har den klare smamotivoppbyggingenmeger seerlig gangarmaterialet
lengre sgrover. Den tredelte springaren er temneeligdig preget av toveksform: 18 av 22
slatter er plassert i formtype 5 (formtypene 3 dwp#to slatter hver). Sagrover pa Vestlandet
kommer ikke denne forskjellen til syne mellom despoingartypene. | Gudbrandsdalen er alle
formtypene representert i gangaren (hallingen),rded et tyngdepunkt mot toveksformen.
Springaren eller springleiken er sapass klart demhiav toveksform at de to sjangrene likevel

tydelig skiller lag.

Nar det gjelder felestille, er det ogsa her begrehga man kan trekke ut nar
materialet blir spass lite for mange av felestél€jfr. oversikten i kapittel 3). Likevel er det
noe vi kan merke oss. For det farste gar det géisgeamansteret vi har sett ovenfor igjen:
Med ett unntak har samtlige stiller pa vanlig fetelart tyngdepunkt mot toveksformen.
Unntaket er ADF#E, der to av de tre slattene ezdaisert under formtype 1. Dessuten er det
en tendens til at de 13 slattene pa AEAC# pa vdele fordeler seg noe jevnere ut over
skalaen enn pa de andre stillene. Konkret er énkslfegorisert som formtype 2, fire som
type 3, tre som type 4 og fem som type 5. Dettieshilir gjerne tillagt hgy alder gjennom

sammenheng med andre trekk som nettopp formopphytjgiEllers ser det ut til at slattene

39 En fullstendig oversikt over slattene fordelt péréde, slttetype og formtype finnes i appendikdetite
kapitlet, tabell A5-1.

305evag og Seeta 1995: 95-121

361 Jfr. Anmarkrud, avsnitt 2.5.2
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pa de felestillene som bare er kjent i det songimtarmalt defineres som hardingfeleomradet
(GDAH og GCAE), stort sett brukes pa slatter medmsimtivoppbygging, mens det stillet
som kun er kjent i omradet for vanlig fele (DDABII hovedsak er knyttet til toveksform.
Figur 5.3 viser den prosentvise andelen av fornttppefelestillene, der de to
vanligste felestillene ADAE og GDAE er plottet feeg, mens jeg samler de ni "uvanlige”

felestillene i én kategori ("andre”). Samtidig @i jeg opp i de to feleomradene.

90

80

70 -

60 O Formtype 1

50 - B Formtype 2
S O Formtype 3

40 1 —‘ —‘ O Formtype 4

30 H B Formtype 5

20

10 A

0 4
ADAE HF ADAE VF GDAE HF GDAE VF Andre HF Andre VF

Figur 5.3: Fordeling av slattene pa ADAE, GDAE agahdre stillene pa formtype og
feleomrade (HF = hardingfele, VF = vanlig fel¢p5-2)

For de to vanligste stillene sin del, har slatteaevanlig fele et markant tyngdepunkt pa
formtype 5. Ca. 3/4 av alle slattene pa vanlig fleADAE (77 %) og GDAE (72 %) er altsa
kategorisert som regelmessig toveksform. Hvis wéogegner formtype 4 til toveksformen,
kommer tallet for ADAE opp i 87 % og pa GDAE heftmi 93 %. Slattene pa hardingfele har
tyngdepunktet i andre enden av skalaen, men fardetglikevel noe jevnere. Pa ytterpunktet,
formtype 1, har ADAE 42 % og GDAE 44 %, pa formtyper tallene henholdsvis 28 og 24
%. For de andre stillene samlet sett, er situasjoe annerledes. Her ser vi at
hardingfeleslattene har en enda sterkere oriegteniot smamotivoppbygging enn hva

tilfellet var for de to vanligste stillene, med Zpa formtype 1. Tilsvarende er fordelingen av
slattene pa vanlig fele jevnere; her er bare 47atédorisert som formtype 5, regelmessig

toveksform. Tyngdepunktet ligger lenger til vengideskalaen. Det er m.a.o. en tendens til at
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slatter pa "uvanlige stiller”, altsa det materiaem ikke gar pa ADAE og GDAE, har en
sterkere orientering mot smamotivoppbygging.

5.2 Motivtyper

5.2.1 Frekvens, lengde, ambitus og profil

| metodekapitlet har jeg definert 7 ulike motivtypEordelingen av det samlede materialet pa
5698 motiv er vist i figur 5.4nnpa 90 % av alle motiv er enten 2- eller 3-mabig,slar en
sammen de neert beslektede 3- og 3r-motivene atiit ©3.5 %. Vi kan dermed trygt sla fast
at slattemusikken i det store og det hele er byggptav to hovedtyper motiv eller setninger,
og det er ingen tvil om at dette tangerer det soovén referer til som to- og firetaktsmotiv,
jfr. Groveni 2.2.1.

60 ~

50 +

40 ~

30 A
20
10 -

0 ] — [ —

1-motiv 1-per 2-motiv. 3-motiv  3r-motiv 4-motiv  Annet

Figur 5.4: Fordeling av motivtyper i prosent

Nar jeg teller opp hvordan motivtypene fordeler pagle ulike slattetypene, viser det seg at
gangartypene ikke er like, i og med at 2-motivenda sterkere grad dominerer 3/8-gangaren,
med en andel p& 87 %. Her har 1-motivene en arédél%. 2/8-gangaren pa sin side har

66 % 2-motiver, og ser ellers ut til & veere déttstypen som har starst variasjon nar det
gjelder motivtyper. Bade 1-motiv (9 %) 1-motivpetés (6 %), 3- motiv (13 %), og 3r-
motivene (6 %) ma sies & ha en viss utbredeldleddgitil 2-motivene. | springar derimot, er
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3-motivet like dominerende som 2-motivet var dgamgar, og bildet er temmelig likt for de
to springartypene. Disse slattetypene har henhisl@&®% (udelt springar) og 55 % (tredelt
springar) 3-motiv. 2-motiv utgjgr ogsa en stor dr{@6 % i bade tredelt og udelt springar).

Nar det gjelder motiviengden, ligger gjennomsnitbet2-motiv som forventet neert 6
og 4 taktslag i henholdsvis springar og gangar ¢6.4.3 slag), og tilsvarende pa ca. 12 og 8
(12.4 og 8.5) for 3-motiv. Etter a ha tatt for meige lokale utvalg, finner jeg ingen
signifikante geografiske forskjeller nar det gjeldeotiviengder. Jeg nevner ett klart unntak:
Gjennomsnittslengden pa 2-motivene i gamalt-mderidNordfjord er som forventet hayere
enn i andre omrader (7.0 slag), noe som apenbgdeskat flere av disse slattene er av den
typen som Saeta har notert i 2/4-takt, og der tédkexti orienterer seg mot 4 og 8 slag (jfr.
3.4.7).

Nar jeg undersgker ambitus, altsa motivenes tamafang, er det heller ikke mulig a
peke pa signifikante forskjeller verken i forhoidgeografi eller slattetype. M.a.o.: 3-motiv
har eksempelvis omtrent samme ambitus i Telemarkigeudbrandsdalen, og 3-motiv i 2/8-
gangar skiller seg ikke ut ifra 3-motiv i tredgrimgar. Det vi ikke uventet kan gjare til en
regel, er at jo lengre motivet er, jo starre er lnsb 4-motivene viser seg & ha en
giennomsnittlig ambitus pa litt i underkant av aktakvint, mens 1-motivene ligger pa litt
mindre enn en stor sekst i snitt. 2-motivene hajetnomsnitt pa ca. en oktav, mens 3-
motivene har oktav + stor ters. 3r-motivene liggenmelig ngyaktig likt med 2-motivene,

noe som ogsa er logisk i forhold til hvordan detypen er definert.

Med profil mener jeg her graden av retning eller bevegels® avor mye motivene
stiger eller synke?®? Det viser seg her seg her & vaere en god del jarigeografisk, seerlig
hva angar 3-motivene. 2-motivene virker & veerelikepd dette punktet; i samtlige omrader
har 2-motiv en relativt klar synkende bevegelsed etegjennomsnitt pa -1.21, der 1 = stor
sekund, 0.5 = liten sekund osv. jfr. avsnitt 4.%4riasjonen ligger pa mellom -0.3 og -2.1 i
hovedomradene. 3-motivene er mer variable, og hikke den synkende tendensen entydig.
Her varierer det mellom -2.8 i Telemark til +1.7Trisil / Engerdal, mens snittet ligger pa

-0.83. Generelt viser undersgkelsen at den fallpnoiiden er sterkest i 2-motiv, men
forskjellen ser ut til & matte knyttes til slatie¢yog geografi, og ikke til motivtypene spesielt.

Jeg kommer tilbake til motivenes bevegelse i nkapittel om tonalitet.

%2 En mer spesifikk maling av profilene i betydningtem skiftende melodibevegelsen fra start til shar jeg,
som nevnt innledningsvis (1.1.5), ikke hatt etiidkkelig redskap til & kunne realisere.
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5.2.2Motivtyper i de to feleomradene

Under punkt 5.1 s& vi hvordan formtypene varieralom de to feleomradene, og det er all
grunn til & tro at det samme mgansteret vil ga igjgndet gjelder motivtyper. Jeg splitter
derfor igjen opp i hardingfele- og vanlig fele-ome& med tanke pa hvordan motivtypene
fordeler seg. Siden 3/8-gangaren i all hovedsak fianes i hardingfeleomradet, ser jeg i
figur 5.5 bort i fra denne typen, og sammenlign@g@angar i de to omradene. Videre slar jeg
sammen de to springartypene. Vi merker oss at 4viraidtsa 8-taktige perioder, ikke er
registret i hardingfeleomradet. Med kun én regisitgi 2/8-gangar pa vanlig fele, viser
denne tabellen at 4-motiv, dvs. de 8-taktige pemad hagrer hjemme i springar (pols) i

omradet for vanlig felé®®
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Figur 5.5: Fordeling av motivtyper i 2/8-gangar sgringar i de to feleomradene (A5-3)

Figuren viser ellers klare forskjeller. Dette henggenbart sammen med at 2-motivene harer
seerlig hjemme i smamotivoppbygging og 3-motiveteéksformen, i og med at de to
motivtypene er byggesteiner i sine respektive fgpai>®*

| 2/8-gangaren pa hardingfele dominerer 2-motivetrekt (74 %), og 1-motiv har den
nest stgrste utbredelsen, med 11 % (2-motiv dontikevrel ikke sa sterkt som tilfellet er for

3/8-gangaren; en opptelling av denne typen, visarglel 2-motiv pa hele 87 %).

33 Etter & ha foretatt en stikkprave, viser det datpad-motiv seerlig har utbredelse nord for Dower. Rgros,
Oppdal, Innherred og Helgeland sin del viser andédienotiv seg & vaere pa 6 %, mens tilsvarende dodel
resten av omradet for vanlig fele bare er pa 0.7 %.

34 Men her er det likevel vesentlig & understrekejefghar diskutert i metodekapitlet, nemlig at miyipen
alene ikke definerer noe formprinsipp: Det er matertivene er satt sammen pa, maten motivene iringar
slattens progresjon, som avgjar hvilket hovedppingin slatt kan knyttes til.
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| omradet for vanlig fele er bildet noe annerledes; har alle motivtypene med unntak av 4-
motivet enn viss utbredelse i gangaren (hallinghdivene utgjar fremdeles den starste
delen med 46 %, men andelen 3-motiv er ogsa sted, 28 %. Legg merke til den store
utbredelsen av 3r-motiv pa 14 % i denne gruppéovedoppgaven antyder jeg en mulig
forklaring pa utbredelse av denne motivtypen: Etemaellom smamotivoppbygging og
toveksform kan resultere i en slags hybrid, degrsiget fra den regelmessige toveksformen
grupperer to og to smamotiv i firetaktige perioderd kadens®® Denne antagelsen stgttes av
observasjonen fra 5.2.1, der ambitus i 3r-motivwéser seg a vaere identiske med 2-motivene.
Dersom dette har noe for seg, kan en her se kamwae et tidligere sjikt i disse omradene der
smamotivoppbygging var mer utbredt. Hovedargumeotedenne tankegangen, er at
motivtypen er utbredt nettopp i omrader der sprirfgaringleik, pols) med toveksform
dominerer repertoaret. Ogsa nar det gjelder sprinfigur 5.5 er 2-motivet dominerende i
hardingfeleomradet, men 3-motivene har en stgasspin hva tilfellet var for gangar, med 31
%, mot 7 % i gangaren. Figuren viser en vesengftsiar det gjelder omradet for vanlig

fele; 3-motivene dominerer klart, med 80 %.

Forelgpig kan det konstateres at det som forvemtkliart mer bruk av de korte
motivtypene i hardingfeleomradet, men det er ogsébiruk av det i gangar generelt, og i
3/8-typen spesielt. Lengre motiv, og seerlig 3-mativsveert dominerende |
springarmaterialet fra omradet for vanlig fele. Bebgsa en klart starre andel av 3-motiv i
springar enn i gangar i hardingfeleomradet, sel\2emotivene dominerer begge typene her.
Andelen pa 31 % 3-motiv i springar pa hardingfeledpass hgyt at det gir meg en mistanke
om at denne motivtypen forekommer oftere i spriregar i gangar, selv om slattene har
smamotivoppbygging. Jeg tar derfor for meg denngutypen i hardingfeleomradet, og
sammenligner 2/8-gangar og tredelt springar. Jegéuatrerer meg om slatter med helt eller
delvis smamotivoppbygging, og det er da naturlsg &a de tre formtypene der begge
slattetyper er representert, dvs. 1,2 og 3. Sgyléger 5.6 viser den prosentvise andelen 3-
motiv i de to slattetypene i disse formtypehalle tre formtypene utgjgr 3-motiv en starre
andel i springar enn i gangartypen, og antagelsentdil & vaere bekreftét® At 3-motiv kan
se ut til & hare mer hjemme i springar enn i gangaa i slatter med smamotivoppbygging,

vil jeg sette i sammenheng med en mulig hypotesalderslag og impulser, der nytt

%% Omholt 2000: 84f
3% Tallmaterialet bak fordelingen pa formtype 3 deikilstrekkelig stort til & bekrefte signifikansens
kjikvadrattester viser at fordelingen pa formtypegl2 er statistisk signifikante.
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materiale (springar(pols) m/ toveksform) blir taip i et repertoar dominert av

smamotivoppbygging. Emnet vil bli tatt opp til gdigere drafting i kapittel 8.
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Figur 5.6: Prosentvis andel 3-motiv i 2/8-gangartogdelt springar i formtype 1, 2 og 3 i
hardingfeleomradet

5.3 Flertydighet

5.3.1 De ulike typene flertydighet

| metodekapitlet har jeg draftet og definert ulikemer for flertydighet i formoppbyggingen,
tilfeller der progresjonen skaper tvil om hva sanmetivet, hvordan en kan avgrense dette
eller pa hvilket niva motivet kan defineres i folth¢il mindre deler (delmotiv) eller starre
helheter (vek). Av til sammen 5698 motiv inngar §05 %) i det jeg i analyseprosessen
opplevde som flertydige strukturer. | figur 5.7der ulike kategoriene av flertydighet fordelt
pa formtype.

Totalt i hele materialet finnes det jeg kaller "Ré&grte og kadenserte
smamotivperioder” (RKS) i 60 av slattene, dvs. @42v dem. Disse inneholder til sammen
347 motiv og fordeler seg jevnt pa formtype 2 (1B87(112) og 4 (118). Fordelingen
understreker hvordan man kan se pa RKS-periodaneébkandingsformer mellom de to
ytterpunktene pa formtype-skalaen. Nar deg gjdioieielingen av kjedemotiv pa de fem
formtypene, ser vi tydelig hvordan tyngdepunkeplassert til venstre i figur 5.7, mot
formtype 1. Til sammen 194 slike motiv (69 %) egistrert under denne formtypen. Det er
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altsa en naer sammenheng mellom smamotivoppbyggihgp grad av denne type
flertydighet, der motivene kjeder inn i hverandoedeler stoff, og der det ofte er vanskelig &
sette en entydig grense mellom motiv og vek. Desientidig et klart poeng at toveksformen

framstar som stabil og entydig.
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Figur 5.7: Formene for flertydighet fordelt pa folype’®’ (A5-4)

Fenomenet jeg i metodekapitlet har kalt "nivasKjfteetyr at et motiv som i en progresjon er
etablert som et selvstendig motiv fusjonerer metti stpff og det oppstar et nytt motiv pa et
annet hierarkisk niva, eller motsatt, en del ametiv river seg lgs og selvstendiggjeres, en
bit som tidligere i progresjonen ble oppfattet setndelmotiv.Siden dette kan veere med pa &
skape tvil om hvor et motiv eller vek starter eBartter, er ogsa flere av motivene som inngar
i slike nivaskifter samtidig definert som kjedemoti

Fordelingen av de ulike formene for nivaskifte @iis ogsa en idé om at dette er
knyttet til samme materiale som kjedemotivene,aaglig ser vi av figur 5.7 at nivaskifte 1-2 /
2-1 hagrer sammen med formtype 1. Samlet sett en®8® involvert i nivaskifte, og fordeler
vi samtlige av disse etter formtype, viser detae08 (36 %) er registrert pa type 1, 90 (30
%) pa type 2, 55 (18 %) pa type 3, 44 (15 %) p& #pmens kun 2 (1 %) havner under
formtype 5.

Kjedeprinsippet er ogsa klart knyttet til visse ityjper, noe som gar fram av figur

5.8. 1 og med den sterke overvekten av 2-motivamsimtivoppbygging, er det ikke uventet at

37 Kategoriene nivaskifte 1-2 og 2-1 samt 2-3 og&-Rer slatt sammen. Kategorien "annet” er holdhfadr
figuren, siden antallet er sd lavt. En mer fullgigroversikt finnes i appendiks 3.
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kjedeprinsippet saerlig angar denne motivtypen, méggger ogsa merke til at en stor del av

motivene (25 %) som inngar i kjeding er 1-motiv.
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Figur 5.8: Antall kjedemotiv fordelt pa motivtype

5.3.2 Flertydighet og slattetype
En opptelling viser at flertydige forlgp ser utdiforekomme omtrent like mye i de fire
slattetypene. Jeg har registrert det oftest i 2i8ggr, der 18 % av motivene er definerte som
flertydige. Dernest fglger 3/8-gangar med 15 %jdtespringar med 13 %, og udelt springar
med 12 %.

Maten formene for flertydighet fordeler seg pa tikeuslattetypene gar fram av figur
5.9. Her er det et tydelig skille mellom 3/8-garegang de andre typene: Denne typen er helt
dominert av kjedemotiv (74 %). Vi kan ogsa leggekadil at tredelt springar ser ut til & ha
minst av denne formen for flertydighet (16 %). Aleit springar ser ut til & ha mer kjedemotiv
enn tredelt springar, kunne vaere et poeng a tasegdmen tallgrunnlaget for denne
springartypen er i minste laget her, med bare ¢&trerte motiv som inngar i flertydighet.
RKS er helt fraveerende i 3/8-gangar, men er enntkgelel av flertydigheten i de andre
typene. De andre tre slattetypene er relativt liken det handler i stgrre grad om nivaskifte
pa 1- og 2-niva i 2/8-gangaren og pa 2- og 3-niwvdspringar sin del. Dette er som forventet, i

og med at andelen korte motiv er langt stgrre ig&i8gar enn i springar.
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Figur 5.9: Flertydighet fordelt pa slattetype (A%-5

5.3.3 Flertydighet i hovedomradene
Fra tidligere i kapitlet vet vi allerede at vissétsetyper, formtyper og motivtyper er
dominerende i visse omrader, og spgrsmalet er aa fhertydigheten falger dette mansteret.

Figur 5.10 viser hvordan de ulike typene flertydigfordeler seg prosentvis i de atte

hovedomradene.
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Figur 5.10: Fordeling av typer flertydighet pa halemradene (A5-6)

En kan merke seg hvordan kjedemotiv dominerersev@mrader, mens RKS-strukturer
dominerer i andre. Det er all grunn til & se des@mmenheng med den geografiske

fordelingen av slattetypene; omradene med en sttglav 3/8-gangar har stort innslag av
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kjedemotiv, mens omradene som er dominert av saringr mye RKS. Omkring halvparten
av all flertydighet i Agder / Setesdal, Telemarkrdgrdaland handler om kjedemotiv (48, 50
0g 48 %). | Valdres er denne andelen reduserBt#a2 Tilsvarende handler flertydighet i
Nordfjord, Gudbrandsdalen, Trysil / Engerdal og édadistriktet om RKS i henholdsvis 67,
80, 83 0g 75 % av tilfellene. Agder / Setesdallskideg ut ved at nivaskifte handler mest om
skifte mellom 1- og 2-niva, mens det i de andredmene handler mest om skifte mellom 2-
0g 3-niva.

Vi sa i figur 5.9 hvordan flertydigheten fordel@gsulikt pa de fire slattetypene. En
tilsvarende fordeling for de forskjellige omrademevist i figur 5.11. Bade for ikke a fa et for
lite antall under hver kategori, og for & kunnedtére hele materialet i en og samme oversikt,
velger jeg a sla sammen til to hovedtyper: sprimgagangar. For a fa et inntrykk av den
relative andelen flertydighet for hver kategoridpd@ksen (henholdsvis gangar og springar for

hvert av de 8 hovedomradene), er antallet slaitgitta
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Figur 5.11: De forskjellige formene for flertydigHferdelt pa gangar og springar i

hovedomradene. Antall slatter i parentes (A5-7)

Det fgrste en kan legge merke til her, er hvorljeglemotiv det er i springaren i Agder /
Setesdal sammenliknet med gangar. Dette kunneafeskimed at kjedemotivet fgrst og
fremst er knyttet til slattetypen gangar, og sa8iRrtypen. Men i Telemark er andelen
kjedemotiv temmelig stor i springarslattene, og &imer i starre grad er involvert i

flertydige forlgp enn i Agder / Setesdal. Dessubener vi relativt sett mange flere innslag
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med RKS i Agder / Setesdal (55 % mot 22 % for Teldnsin del). Springarmaterialet i

Agder og Telemark ser altsa ut til a skille seghivarandre pa det som gjelder flertydighet, og
pa samme mate skiller springar seg fra gangar eAf&etesdal, noe jeg ogsa antydet i
sammenheng med formtyper i avsnitt 5.1. Slik deffigdn av gjennomgangen av materialet i
kapittel 3, er springarrepertoaret i Agder / Seaésdll hovedsak hentet fra spelemenn i
Tovdal og distriktene sgr for Setesdal, mens brtepaav gangarslattene er etter
Setesdalsspelemenn. De to typene representer@talitt ulike regioner innenfor dette
omradet, mens typene i Telemark har levd side dmidiang tid, selv om det finnes
opplysninger om at de eldste kildene en har kurmska, for eksempel Jon Kjos, farst og
fremst hadde halling og gangar pa repertoaret.

For Hordaland sin del, er andelen flertydige matimdre enn i de andre
hardingfeleomradene. Kjedemotiv dominerer gangansrRKS har et betydelig innslag i
springar (14 av 32 motiv). Det gar ikke fram awfign, men her er det et poeng a nevne at 7
av de 8 registrerte kjedemotivene forekommer i a@gite springartypen. | Valdres har RKS-
typen en sterk posisjon i springar. Det er vesgmindre kjedemotiv her enn i for eksempel
Telemark, men en del 3-motiv er involvert i flerityel forlap. | Nordfjord handler
flertydigheten fgrst og fremst om RKS. Den udeftérgyaren (gamalt) har sa vidt innslag av
kjedemotiv, ellers er det ogsa her RKS det gat détte omradet inngar ingen 1- og bare
noen fa 2-motiv i flertydige forlgp. De 15 gangéralling-) slattene i Gudbrandsdalen har
flere flertydige motiv enn springar (springleik)eDer innslag av kjedemotiv i hallingen, samt
en god del RKS-forlgp. | springarmaterialet (spieg finner vi 75 % RKS og resten, 25 %,
er nivaskifter mellom 2- og 3-motiv. Trysil / Englat har samme tendens, men her er det bare
tre hallinger av 2/8-typen a forholde seq til. itergar mer enn en tredjedel av motivene (39
%) i RKS-forlgp, mens kjedemotiv er helt fraveerendspringarmaterialet er innslagene av
flertydighet langt mindre, og RKS dominerer ogsa hde 35 polsene pa Rgros er andelen av
flertydighet starre enn for de andre hovedomradienemradet for vanlig fele. Igjen handler
det i seerlig grad om RKS, med 75 %).

5.3.4 Ulik oppfatning blant oppskrivere?

Det er en viss mulighet for at oppskriveren karat innvirkning pa resultatene ovenfor.
Dersom det gir klare utslag ved a kategoriseréyfliigheten etter oppskriver, vil en mulig
forklaring vaere at slattene og progresjonen hér diipfattet forskjellig. Man kan tenke seg at

en oppskriver gnsker & fremstille en slatt elletradisjon som utbygd og formmessig
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komplisert, og at det derfor blir lagt vekt pa &féd flertydigheten i en transkripsjon. Pa
samme mate kan en oppskriver ha gnsket a fremidtlte, oversiktlige former, og vil da
kunne ha utelatt progresjoner som tilslgrer dette.

Sgylediagrammet i figur 5.12 kan fortelle noe ortteleHer har jeg tatt for meg fire
oppskrivere som delvis har overlappet hverandrggdisk. Jeg tar utgangspunkt i deres
materiale i fra Setesdal, Telemark, Hordaland, Bus# og Valdres, og fordelingen ser
egentlig ikke veldig forskjellig ut. Truls @rpen @en som har minst samlet flertydighet i sitt
materiale, med 14 %. Materialet etter @rpen kjefegiforholdsvis godt, bl.a. gjennom
arbeidet med hovedoppgaven, og tendensen stemmsst fidt med en magefalelse jeg har
hatt, nemlig at @rpen foretrekker a framstille telaé med klare og entydige former. Bjarndal
har ellers 18 %, Groven 20 % og Nyhus 22 %. Foligkje i figur 5.10 er for gvrig sapass
sma at det neppe peker i retning av at oppskrivgpsattelse har pavirket resultatene i det jeg

har presentert ovenfor i veldig ulik retning.
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Figur 5.12: Flertydighet hos de ulike oppskriverne

5.4 Transponering

5.4.1 Om framgangsmaten

Transponering av motiv og vek er et viktig elemiespipbyggingen av slattene, men som vi
skal se, er det store forskjeller i utbredelsefeamomenet bade i forhold til maten det er brukt
pa, og i forhold til slattetype, formprinsipp, mdtiper og geografi. Min tellemate (jfr. 4.1.7)
har selvfglgelig hatt konsekvenser for de frekvaessom framkommer: Jeg har registrert for

transponering nar et motiv flyttes i fra et utggmgskt til et nytt leie, men ikke nar en gar
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tilbake igjen til utgangspunktet. Dette gir segstarg fremst utslag i at den totale
prosentandelen av transponering i materialet Lilidne enn dersom jeg ogsa hadde registrert
"tilbakevendingen”. Jeg velger dog a tro at tenéaessom kommer fram nedenfor, trolig

ville ha blitt de samme. Allikevel er jeg overraskger at andelen motiv som er transponerte
i materialet ikke har blitt starre. Bare 373 (6.5&@ de 5698 motivene er registrert som
transponeringer.

Det er ytterligere to forhold jeg vil peke pa soemKorklare dette. En god del
melodisk progresjon som kan sies & hgre hjemmer lnedgepet transponering kommer ikke
til syne i mine tall. Dette har sammenheng med mataterialet er strukturert pa, gjennom
fokuseringen pa motivene som helhetlige stagrrelsg.har, jfr. metodebeskrivelsen,
registrert transponering nar hele motivet kommmeyti leie, eller nar en del av det kommer i
nytt leie, mens resten beholdes i det gamle. Didkeruvanlig at en mindre del av et motiv
blir viderefart i transponert versjon, mens restemmotivet er nytt melodisk stoff, men dette
har altsa ikke blitt fanget opp. En annen arsaktkengeg til gjentakelse, omforming og
variasjon av motiver, og problematikken med hvareatedes et motiv ma veere et annet for

ikke & bli definert som det samme.

5.4.2 Transponering og slattetype

Transponering foregar mest hyppig i gangar i miteriale, og mest i 2/8-typen. Her er
andelen transponerte motiv pa 10 %, mens 3/8-gdvagaf %. Tredelt springar har 6 %, udelt
springar 3 %. Tabell 5.2 viser andelen av de ultkenene for transponering av motiv
innenfor de ulike slattetypene. Tallene fortellerst og fremst at kvinttransponering er mer
vanlig enn oktavtransponering, og seerlig i gan§pesielt stort utslag far vi i 3/8-gangaren,
der det nesten kun handler om kvinttransponeriodg48, og denne slattetypen skiller seg
dermed ut fra de andre. | den andre gangartypehktavtransponering noe mer vanlig (35 %),
og kvinttransponeringen ligger her pa 63 %. | thesleringar fordeler kvint- og
oktavtransponering seg noenlunde likt, med henk@dsl og 47 prosent. | udelt springar
fordeler kvint- og oktavtransponering seg ogs3 lhikén her er det alt for lite materiale (bare
12 motiv) til & legge vekt pa fordelingen. Anneansponering forekommer bare i sveert liten
grad, og dette forteller selvfglgelig noe om atnkwg oktav er sentrale stgrrelser i det tonale

landskapet i slattemusikken.



Tabell 5.2: Typene av transponering fordelt patsi§pe
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Bidype
3/8- 2/8- Gangar | Tredelt | Udelt Springar | Totalt
gangar | gangar | totalt springar | springar | totalt
Kvint- 49 72 121 96 6 102 223
o transponering (86 %) | (63 %) | (70%) | (51 %) | (50 %) (51 %) (60 %)
§=
2 [ Oktav- 8 40 48 87 6 91 139
3 transponering (14 %) | (35%) | (28 %) | (47 %) | (50 %) (46 %) (37 %)
o | Annet 2 3 5 6 0 6 11
,% B%) | B%) | B%) (3%) | (0%) (3 %) (3 %)
59 115 174 187 12 199 373
Totalt (100 %) | (100 %) | (100 %) (100 %) | (100 %)| (100 %) | (100 %)

5.4.3 Transponering innen form- og motivtyper

Figur 5.13 viser hvordan de i alt 373 transponert¢ivene fordeler seg pa formtype. Det er

tydelig hvordan transponering i starre grad er tatyttl smamotivoppbygging, og at dette

seerlig gjelder for kvinttransponering. Det diagragwiser er ikke overraskende, i og med at

vi allerede vet at kvinttransponering er vanliggaingar, og at gangar i stgrre grad har

smamotivoppbygging.

Antall motiv
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Figur 5.13: Transponering fordelt pa formtype (Ap-8
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Figur 5.14 viser fordelingen av de transponerteiveae pa motivtyper. lkke uventet ser det
ut til & vaere en sammenheng mellom 2-motiv og kndnsponering. For 3-motivene sin del
ser fordelingen mellom de to hovedtypene transpoget til & vaere noksa jevn, dog litt i

favar av oktavtransponering.
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120 - O Kvinttransponering
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@ Oktavtransponering

Antall motiv
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1- 1-per 2- 3- 3r 4 Annet
motiv motiv.motiv

Motivtyper

Figur 5.14: Transponering fordelt pa motivtype (8p-

5.4.4 Geografiske trekk
Transponering av motiv som en del av den melodiskgresjonen er et trekk som i all
hovedsak hgrer hjiemme i hardingfeleomradet. Bard38%6) av de 373 registrerte motivene
skriver seg fra omradet for vanlig fele. Hele 11fthae i Agder / Setesdal (30 %), 92 (25 %) i
Telemark, 63 (17 %) i Buskerud, mens Hordaland3daeller 9 %. Valdres og Sogn /
Sunnfjord har henholdsvis 18 (5 %) og 16 (4 %) evwrdnsponerte motivene. Fenomenet
transponering har med andre ord en klar sammenhedggeografi. Figur 5.15 viser andelen
transponerte motiv for hvert av de atte hovedonmédkategorien "annet” er slgyfet). De
ulike slattetypene er her slatt sammen.

Det blir her ellers tydelig hvordan min underdgkakke forteller hele historien om
transponering. Eksempelvis ser det ut som om sggiema Raros ikke bruker transponering.

Den som kjenner tradisjonen, vet tvert om at okiiageav slattene der i samspill ("graint og
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groft”) er sveert vanlif®. | transkripsjonene av Rgrospolsen framkommer dete;
muligheten til & spille hele eller deler av meladaktavert er nok mer a betrakte som den
innforstatte kunnskapen utaverne er baerer®eitte forteller foragvrig at transponering kan
handle om flere ting, i alle fall hva angér oktavisponering. A flytte motivet i oktavavstand
fungerer bade som en mulighet til melodisk prognesig som en mulighet til klangberiking
ved samspill. Kvinttransponering er derimot kun tketyopp til progresjon, altsa som et
virkemiddel for a gjgre slatten lenger, for & i eiekelt. Samspill i parallelle kvinter er ikke

kjent i norsk folkemusikk.

8 1 O Kvinttransponering

%

@ Oktavtransponering

Figur 5.15: Transponering fordelt pa hovedomradéag-10)

Den klare tendensen til hyppig bruk av kvinttransgring i et omrade som Agder / Setesdal,
kan ikke alene forklares med den sterke overvekte2-motiv. | andre omrader, som for
eksempel Valdres, er 2-motivet nesten like domiméee mens graden av transponering er
langt mindre. Kan dette saledes tilskrives derkstgangardominansen i Agder / Setesdal,
siden kvinttransponering ser ut til & vaere vankgegangar enn i springar, jfr. tabell 5.2?
Figur 5.16 viser transponering i materialet i Agti€etesdal samt to andre hovedomrader,
Telemark og Gudbrandsdalen, og totalen. Det elarténdens til at kvinttransponering er

mer vanlig i Agder / Setesdal enn i andre omradelemar det gjelder gangar og springar.

38 Se Nyhus 1973: 52f. Her gar det ogsé fram at femamner kjent andre steder, om enn ikke like uttseth
pa Rgros.
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Figur 5.16 viser videre at nar det transponeresliny i Gudbrandsdalen, handler det om
kvinttransponering. | springleiken er det bardtetutslag pa oktavtransponering. Nar det
gjelder Telemark, som sammen med Setesdsalsregianeeler av Buskerud og Hordaland
repertoarmessig utgjar et kjierneomrade for gangfaesle, er ikke tendensen i mot
kvinttransponering like sterk. Dette kommer sadiligyne i forhold til gangarmaterialet, hvor
det er pafallende lite kvinttransponering, spesiathmenliknet med Agder / Setesdal, men
ogsa i forhold til resten av landet. Noe av foriigen her ma utvilsomt tilskrives
problematikken rundt dette med hvor likt et moti& weere "originalen” for & kunne si at det
er transponert, noe som igjen henger sammen menhdsikalske bearbeidelsen av stoffet.
Det er liten tvil om at Telemark hadde hatt enrgt@ndel kvinttransponering dersom

rammene for hva jeg har definert som transpondradyle veert videre.

16 @ Kvinttransponering
14 1 7] B Oktavtransponering
12
10 +H
ss |
6 ,
4
2 4
0 ‘v—-—v*
< < < < RN >
g & & & & & & &F
S & S N > . N &
o S\ (e Q N (o Q
S R S Q < SN
?{o % DRGNS G
?\ © BN &0\'

Figur 5.16: Prosentvis andel kvint- og oktavtranspong i tre hovedomrader samt totalt.
Tallene er i prosent av det totale antall motiv.

5.4.5 Transponering og felestille

| dette avsnittet vil jeg kort diskutere hvordandielingen ser ut nar det gjelder transponering
av motiv i forhold til felestille. Figur 5.17 visele to hovedtypene transponering pa de fire
vanligste felestillene, samt en samlekategori medwigelkke uventet har GDAE et klart
tyngdepunkt i forhold til kvinttransponering; mesld stemt i tre &pne kvinter ligger det godt
til rette for a flytte motiv opp og ned i kvintaastd. Det er interessant & merke seg at

oktavtransponering farst og fremst forekommer paAEDFaktisk er hele 93 % av alle motiv
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som er transponert i oktav fra slatter pa dettiestDet er god grunn til & tro at ADAE’s
dominans i slattespelet nettopp kan knyttes tibgplevd mulighet til oktavtransponering. Pa
et stille som AEAE, der en nettopp skulle tro atliger til rette for & spille samme
melodiske stoff i to oktaver (se under giennomgareyefelestiller i neste kapittel), er

oktavtransponering helt fraveerende.

6
5
S 4 O Kvinttransponering
° B Oktavtransponering
3 ,
2 — S
1 N
O J T T T
ADAE GDAE AEAE AEAC# @vrige
stiller

Figur 5.17: Prosentvis andel kvint- og oktavtranspde motiv fordelt pa felestiller (A5-11)

5.5 En polarisering?

Gjennomgangen i dette kapitlet har fatt fram enngel data, men har i liten grad avdekket
uventede eller seerlig oppsiktsvekkende forhold.edilinjene ser ut til & veere i trdd med mye
av det som tidligere er sagt om fenomenet form, mare tall har nyanser som viser at en bgr
vise varsomhet med & veere kategorisk. Grovt sattlkagjares en polarisering der vi kan
plassere typer, kategorier og begrep i to leird:dde ytterpunktet bestar av gangar spilt pa
hardingfele med smamotivoppbygging og 2-motiv sgenrle, flertydige forlap er preget av
kjedemotiv og nar det forekommer transponeringgrsttgtte i kvinter. P4 motsatt side finner
vi pols pé vanlig fele, regelmessig toveksform rBedotiv som byggesteiner, eventuell
flertydighet bestar av RKS-forlgp og transponefiorgkommer i liten grad.

Selv om de starste kontrastene oppstar nar jegr skt jeg kaller
"hardingfeleomradet” opp mot "omradet for vanlidefe er det viktig & ikke sette
instrumentene i seg selv inn i en arsak - virkriiigkusjon. Slattene i vest har neppe

smamotivoppbygging fordi de blir spilt pa hardirigfeselv om denne undersgkelsen klart
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bekrefter at hardingfelerepertoaret i langt stgreal har slik form. Snarere er det all grunn til
a tro at variasjonene i bade instrumentbruk og €dtrykk har noen fellesnevnere knyttet
bade til historiske impulser, sjanger / typologivigse demografiske forhold. Her er det
viktig & vaere pa vakt i forhold til ideologi og oeikk rundt nasjonalinstrumentet hardingfele
som noe mer rotekte enn den europeiske fiolinemletig gjelder ogsa spgrsmalet om

alderslag.
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Kapittel 6

~Tonale forhold~

6.1 Fingringen

6.1.1 Hvor setter vi ned fingrene?

Hovedinnfallsvinkelen til tonalitetsproblematikkeandler om a telle hvor ofte de enkelte
toner (fingerplasseringer) forekommer. Da er detigia understreke at hyppighet alene ikke
ngdvendigvis ma vaere avgjarende i forhold til hwitkner sonopplevesom viktige og
sentrale, jfr. Ahlbacks kriterier fra avsnitt 2.5 fbrhold til & definere en grunntone: Utenom
tonens varighet handler samtlige om melodisk kasttdhet er med andre ord ingen
ngdvendig sammenheng mellom hvor ofte en tone eppy hvor viktig den oppleves. | dette
kapitlet skal jeg derfor ogsa ga inn pa to andpekter med tanke pa & kunne beskrive
grunnleggende tonale preferanser, nemlig hvilkentsom har overvekt av lange toner og
hvilke trinn som faller pa tung taktdel.

Vi starter likevel med grunnlaget: Med de begrengar som ligger noter som
medium, demonstrerer mine tall hvor fingrene kiitt #ed pa brettet i tradisjonelt felespel i 1.
posisjon. Her avtegner det seg visse mgnstre sarsik@ss noe om tonaliteten i
slattemusikken bade pa et generelt niva og sethofd til faktorer som regioner og typer.
Tabell 6.1 viser hele materialet, altsa hvordaB@@ slattene, totalt 97861 enkelttoner,
fordeler seg etter fingerplassering uansett félegfir. tabell 4.2)

Det farste man legger merke til er at det blirtspiisentlig mindre pa S1 (bassen), og
at 4. fingeren blir brukt vesentlig mindre enn del@ fingrene. Med spilt menes her toner
som er definert som meloditoner, i og med at lgsgklingende strenger / bordunklanger
ikke er innlemmet i analysene. Dette betyr i pralkdiS1 er med i klangbildet i den forstand
at den blir strgket pa langt oftere enn det somi@mmer her, men selve melodispillet
foregar altsa sjelden pa S1. Videre er det enndehasjoner som ikke forekommer, og vi
merker oss bruken av 1. finger. Denne settes tlsyande aldri ned i annet enn hgy posisjon
pa S1 og S2 uansett felestille, og dermed ogséettangalt senter / grunntone
("klangsentrum”). Ellers gripes 1. og 2. finger geglt stort sett hgyt, med unntak av 2. finger

pa S4, mens 3. finger i det store og hele settés la® posisjon. Bak noen av disse
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grunnleggende trekkene ved fingermgnsteret, vedged tro at det ligger spilletekniske /

fysiologiske arsaker som virker sammen med de raisdik / tonale fgringene i tradisjonen.

Tabell 6.1: Fingerplassering i hele materialet

Intonasjon Streng Totalt Totalt
S1 S2 S3 S4 finger
"bass” "ters” "kvart” "kvint”
Las streng 996 3007 5890 8137 18030 18030
(18.4%) | (18.4 %)
1. finger 0 0 177 1410 1587
lav (1.6 %)
1. finger 0 0 51 386 437 22458
medium (0.5 %) (23.0 %)
1. finger 416 5052 7044 7922 20434
hay (20.9 %)
2. finger 0 460 1962 4024 6446
lav (6.6 %)
2. finger 4 150 444 1391 1989 25548
medium (2.1 %) (26.2 %)
2. finger 2053 6403 6831 1826 17113
hay (17.5 %)
3. finger 2645 5531 9344 5246 22766
lav (23.3 %)
3. finger 26 319 98 6 449 24320
medium (0.4 %) (24.9 %)
3. finger 74 781 248 2 1105
hay (1.2 %)
4. finger 0 8 10 20 38
lav (0 %)
4. finger 4 0 5 109 118 7505
medium (0.1 %) (7.6 %)
4. finger 382 3338 1965 1664 7349
hay (7.5 %)
Sum streng| 6600 25049 34069 32143 97861 97861
(6.7 %) (25.7%) | (349%) |(32.8%) | (100 %) (100 %)
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Ut fra egen erfaring, tar jeg eksempelvis pastieaer grunnlag for & hevde at 4. finger
(lillefinger) ikke blir mindre brukt bare fordi dewfte overlapper den Igse strengen over
giennom kvintavstand mellom strengene, men ogsh fien er motorisk vanskeligere a
kontrollere. Fraveer av lave intonasjoner med fdistger pa de dypeste strengene skyldes
neppe bare tonale forhold; det er ogsa fysisk mmrdnde / mindre naturlig a sette pekefinger
ned i disse posisjonene nar en bruker tradisjmegistrehandsteknikk med "knekk” i
handleddet, siden denne handstillingen medfarmgriene kommer skratt innover
fingerbrettet fra venstre mot hgyre. Maten 2. fintpapfarer” seg pa, med flere lave
intonasjoner jo lengre til hgyre man kommer i tibe(og pa brettet), kan vaere tegn pa det
samme. Mgnsteret som kommer fram kan saledes beslgom et resultat av en tilpasning
mellom musikktradisjon, instrument og fysiologidkeutsetninger over lang tid.

Struktureringen av fingerbruken er naturligvis ogsatert til strengenes innbyrdes
forhold og "klangsentrum” pa de ulike felestillef@ngerbruken for hvert av de elleve
felestillene er oppsummert i appendikset til kapi, tabellene A6-1 — A6-4.

6.1.2 Geografisk og typologisk variasjon

Det viser seg & veere til dels store regionale feligk i hvilke strenger man foretrekker a
fingre pa. Figur 6.1, som viser summen av fingegpdaingene pa de fire strengene i
hovedomradene, illustrerer dette. For & gjare desttmmulig sammenlignbart, avgrenser jeg til
felestillet ADAE. Her kommer det fram en kontrastllom omradene i sgrvest og de lenger
nord og @st. Figuren, hvis tallgrunnlag kan stuslédetalj i tabellform i appendikset (A6-5),
viser at mer enn halvparten av alle toner i Nordfjog Trysil / Engerdal blir spilt pa kvinten
(S4), henholdsvis 51 og 55 %, mens tallet for S¢ lea 25 % i Agder / Setesdal, og 23 % for
Telemark og Hordaland sin del. Tersen (S2) er kiaast brukt i Setesdal, med 39 %. Valdres
ser ut til & havne i en mellomstilling, der 34 %adle tonene er pa S4, mens 30 % er pa S2.
Sor og vest for Valdres er S2 mer dominerenderd ng @st er S4 klart mest brukt, med
unntak av Ra@ros, der S3 og S4 er jevnstilt. Vider81 vesentlig mer i bruk i de sarlige
omradene Hordaland, Telemark og Agder Setesdal.

Spgrsmalet er s om disse geografiske forskjehenger sammen med andre
variabler. En opptelling av fingerplasseringertiwer streng i forhold til de ulike slattetypene
pa felestillet ADAE i henholdsvis hardingfeleomréi¢tdF) og omradet for vanlig fele (VF),
antyder noen svake, men for sa vist interessanteteser. Her viser det seg at i likhet med
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enkelte trekk innen formoppbyggingen, represent®&i@&itypen typen igjen et ytterpunkt
(minst fingring p& S4 med 23 %, mest p& S2 med $8°%nnen hardingfeleomradet er det
videre en svak tendens til at fingringen i deneftelspringaren er noe mer orientert mot

kvinten (og mindre mot ters og bass) enn i de atyrene.

S1-4
Bl s1 "Bass"
[ s2 "Ters"
[] s3 "kvart”
- S4 "Kvint"
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[epsales
| 19pby

993239943

Figur 6.1: Fordeling av fingring pa strengene S1i Wbvedomradene, ADAE (A6-5)

En sammenligning av tallene for vanlig fele pa §28, viser at det er en klar forskjell
mellom 2/8-gangar og tredelt springar (se appentikell A6-6). 2/8-gangaren pa vanlig fele
orienterer seg mer mot tersen, slik at denne tyyaerik andel fingring pa S2 og S3 (25 og 24
%), mens det er temmelig stor forskjell i springe og 35 %). 2/8-gangaren (hallingen) i
omradet for vanlig fele ligger m.a.o. naermere hagftileomradet enn springartypene nar det

gjelder fingerbruk, selv om kvinten er klart megikt her ogsa (43 %). En stikkprave viser

39 3/8-gangaren er representert med kun én slétt&den for vanlig fele, s& tallene her kan ikkestithes vekt.
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ogsa at de to springartypene i Nordfjord skillgy; lgamaltrepertoaret har 25 % av fingringen
pa tersen, mens tredelt springar bare har 10 %nteatigner vi med Hordaland, er
forskjellen pa de to typene der langt mindre. Detlesa klare tegn pa at bade geografi og
type spiller inn nar det gjelder ulikhetene i hdet fingres, pa samme mate som tilfellet var
for formoppbyggingen, slik det gikk fram i forrigapittel.

Nar en sa studerer om variabelen formtype har iknirig pa fingermansteret, gir
ikke materialet klare svar (tabell A6-7 i appendlibdan kunne kanskje forvente at "kvint
(S4)-affiniteten” er knyttet til den regelmessigedeksformen, men dette lar seg ikke bekrefte.
For hardingfeleslattene sin del, blir det fingregsnpa tersen i alle formtypene, og, dersom vi
ser bort fra bassen, minst pa kvinten i fire afete (formtype 4 er et lite unntak). Tallene fra
omradet for vanlig fele ser ut til a sprike, men lole spilt betydelig mer pa tersen i formtype
1 (27 %) og 2 (37 %) ennitype 3, 4 og 5 (17 %e e typer). Formtype 4 har flere
fingerplasseringer pa kvarten enn pa kvinten, nigoes 3 har et seerlig stort utslag pa kvinten,
med 57 %. Hovedproblemet med & sammenligne hat,dat aller meste av repertoaret
innenfor ytterlighetene av formtypene har en gefigkalagside. Antall slatter med formtype
5 i hardingfeleomradet og type 1 i omradet for igaféle er for lite til & fange opp en
eventuell sammenheng.

| kapittel 8 vil jeg drafte om det er mulig & ftake hva de relativt store geografiske
forskjellene vi ser i fingerbruken kan skyldes.

6.2 Trinn-preferanser
6.2.1 Skalatrinn

Dersom vi tenker en tradisjonell skala, hvor ofteekommer de enkelte trinn? For a kunne ta
tak i skalakonseptet uavhengig av formelpregedpsianvensjoner, er det viktig a fokusere
pa flere felestiller og se disse i sammenheng. Meke pa & se pa frekvensen av de enkelte
skalatrinn i en tenkt sjutonig skala, tar jeg fdostmeg de seks mest entydige stillene i
forhold til "klangsentrum” / grunntone jfr. avsn#t4, nemlig AEAC#, AEAE, DAF#E,

GDAH, DDAE og FCAE. Tallene for de aktuelle skailatrma da summeres, siden omfanget
pa felestillene gar over flere oktaver, slik atlakinnene kommer flere ganger. Eksempelvis
vil las S1 veere grunntone (a) pa AEACH#, 1. fing&iSd vil veere sekund (h) osv., 3. finger pa
S2 vil representere grunntone sammen med lgs S3Tasgen (c / c#)vil forekomme pa tre

steder: 2.finger pa S1 og oktaven over, 2. finge8p sammen med lgs S4.
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Sgylediagrammet i figur 6.2 viser at med unntap@AEAE, er tersen det mest
brukte intervallet. Dette er kanskje noe overradgkgiog en skulle ut i fra flere av de ulike
teoriene som er beskrevet i kapittel 2, tro at gtane og kvint skulle veere de dominerende
trinnintervall (eks. Sevag, Westman). Denne opipigdin tar dog kun hensyn til antall ganger
fingerplasseringene forekommer, og ikke varigheteelpdisk kontekst og tyngde. Pa tross
av denne begrensningen, ma tersen tillegges esjposiom et sentralt intervall og melodisk
tyngdepunkt i det materialet som er undersgktsgtJalersom vi legger en bakenforliggende
skalastruktur til grunn. Det kan konstateres dfigpa av stillene (unntaket er DDAE) er

grunntone, sekund, og ters mer brukt enn de antizevallene.

30 4

25 7 O AEACH#

ol ] _ B AEAE

O ADF#E

%

15 ~

0O GDAH
10 A

B DDAE

O FCAE

Grunntone  Sekund Ters Kvart Kvint Sekst Septim

Figur 6.2: Prosentvis andel av skalatrinn pa etal¢vav felestiller (A6-8)

Som ventet aner vi en del utslag som nok ma restilrklang- og grepsmessige spesialiteter
pa de enkelte stillene. Eksempelvis skiller GDAIg sfra de andre ved at kvinten star svakt,
mens seksten har en langt sterkere posisjon entilfeliat er for de andre stillene. Dette
gjenspeiler utvilsomt noen grepskombinasjoner sorolverer 1. og 3. finger som synes & ga
igjen pa dette stillet, der seksten under grunnt@anmen med grunntone, sekund og ters
dominerer det tonale uttrykkat’

Figur 6.3 tar for seg ADAE, som representerer et stgrre materiale. Samtidig er
dette stillet mer usikkert i denne sammenhengeg,med at det er flere aktuelle grunntoner.
Figuren viser skalatrinn ut i fra de to mest akigtrunntonene D og A, og gir en sterk
indikasjon pa at D peker seg ut som den dominergnatentonen pa dette stillet: Sgylene for

grunntone D viser stort sammenfall med stillengurf 6.2, mens A avviker sterkt.

370 5e Sevag 2000, der Sevag nettopp bruker en 8I&0AH med nevnte grepskombinasjoner for & vise en
tonal struktur han mener kan péavises i bade instniah og vokal folkemusikk her til lands.
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Eksempelvis vil det vaere seksten som far flessteginger dersom A defineres som
grunntone, noe som er stikk i strid med trendegurf6.2. Med D som grunntone er igjen
tersen det mest brukte intervallet, og fulgt awsek grunntone og kvint. Det er kanskje
mulig at septimens noe sterkere stilling med D goamntone sammenlignet med figur 6.2
(unntatt AEAE), tyder pa at motiv med grunntoneavipker resultatet, siden septimen i D

(c/c#) er tersi A, jfr. tersens gjennomgaendekststilling i tabell 6.2.

25

20
O Grunntone D

e [
B Grunntone A
10
5 -
0

%

Grunntone Sekund Ters Kvart Kvint Sekst Septim

Figur 6.3:Prosentvis andel skalatrinn pa ADAE, gntone D kontra A (A6-9)

Hampus Huldt-Nystrgm gjorde en lignende opptellifiget nasjonale tonefall” i det han
kaller sine to stikkprgvesamlinger, nemlig Sandwémling fra Gudbrandsdalen (SG) samt et
utvalg i fra "Svenska later” (SE)*. | figur 6.4 settes tallene fra disse to opp miit m

25
20 — ]
15 L || O Huldt-N. SG
N
10 @ Huldt-N. SL
c | O ADAE, gr.t.D
O Gj.snitt "de seks
O T T T T H n
entydige
Grunntone  Sekund Ters Kvart Kvint Sekst Septim

Figur 6.4: Prosentvis andel av skalatrinn hos HeiMitstram kontra mitt materiale (A6-10)

371 Huldt-Nystrem 1966: 37
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tallmateriale fra ADAE m/grunntone D sammen medhg@@msnittet for "de seks entydige”

stillene. Figuren viser en rimelig stor grad av sanfall.

6.2.3 Geografisk, typologisk eller formmessig vargon?

En opptelling viser at trinnpreferansene i de ulikwedomradene (ADAE og grunntone
definert til D) viser seg & veere noksa samstemiatin ser ut til & dominere mer litt mer i
Gudbrandsdalen og Trysil / Engerdal enn i de andréddene, med henholdsvis 19 og 18 %,
mens den er lavest i Agder / Setesdal og pa Reenisl#h %. Det er ikke store utslag, men de
kan kanskje antyde visse dialektale variasjonedekd synes grunntonen & ha en sterk
posisjon i Raros-distriktet med 19 %, og dette atat&@r det eneste som ikke har flest
registreringer pa tersen.

En kategorisering etter de fire slattetypene, gilkeh ikke store utslag. Den stgrste
forskjellen er mellom 2/8-gangar og udelt springartersen, med 18 mot 20 %, noe som
knapt kan karakteriseres som en forskjell. Det samgjalder dersom vi tar for oss de to
ytterpunktene formmessig sett, altsa formtype 5.dgette gar fram av figur 6.5, der tallene

er nesten oppsiktsvekkende like.

25

20 4

O Formtype 1
15 L typ

%

10 4 B Formtype 5

: 18

Grunntone  Sekund Ters Kvart Kvint Sekst Septim

Figur 6.5: Prosentvis andel av skalatrinn i forméyp og 5, ADAE (A6-11)

Det hadde veert logisk a tenke seg at to sapadgdticge byggeprinsipp ville ha gjort utslag,
ogsa med tanke pa det vi vet fra tidligere; atedesn klar forskjell i forhold til hvilket
geografisk omrade og repertoar som domineres agrdeeller andre formprinsippet, og
hvordan det tilsvarende fingres pa ulike stedeoreétet. Likevel er trinnpreferansene sa a si
helt like. Med utgangspunkt i materialets prefeesingorhold til et "vanlig” sjutonig

skalasystem, viser tallene med andre ord stor @vatbmogenitet.
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| giennomgangen ovenfor gar det igjen at sekstantenkt skala har en spesielt svak
posisjon. At en tone ser ut til & vaere i bruk s§wage mindre enn de andre, taler vel for at en
bar fokusere p& andre strukturer enn det vanligikknseptet i slattemusikkaff.

6.2.4 Intonasjon av ters
Jeg vil vie intonasjonen av ters litt ekstra oppresemhet. Dette intervallet definerer dur og
moll, i den grad dette er et relevant begrepspanhiold til slattemusikken, jfr. diskusjonen i
2.3.5. Ut i fra intonasjonsmgnstrene som kan sagletabell A6-1 — A6-4 i appendiks, og
med Klar statte i egen repertoarkunnskap og pkastiseid med scordatura, vil jeg sla fast at
de "uvanlige” felestillene, altsa de andre enn AD@EGDAE, i det store og hele har det vi
vil kalle et durpreg pa den maten at tersen oppldtavi normalt oppfatter som grunntone /
klangsentrum blir intonert hgyt. Det forekommer mukslag av moll pa stiller som AEAE og
DDAE, og enkelte vil kanskje mene & oppleve moligrde gorrlause slattene i Setesdal, men
for meg er det apenbart at moll fgrst og fremskmgtes til slattene pa ADAE og GDAE.
Siden GDAE er sapass usikkert nar det gjelderfidete grunntone, har jeg valgt a
fokusere p& ADAE™ Her er det farst og fremst to toneplasser soakerelle & studere,
nemlig 2. finger pa S2 og 1. finger pa S4. | frangjomgangen i avsnitt 4.5.1 (tabell 4.3)
kjenner vi disse som plassene 6 og 13 pa ADAE. Begders i forhold til grunntone D. |
tillegg tar vi med 2. finger pa S3 (plass 10), semresenterer tersen i forhold til grunntone A.
Denne toneplassen vil veere septim ut i fra D. Hgriasjon vil her indikere dur, lav mdit*
Min undersgkelse viser at tersene i materialeh&mraingfeleomradet pa ADAE
konsekvent er notert hayt, slik at vi trygt kanfslst at musikken synes gjennomgaende
durpreget: Av 6534 intonasjoner pa toneplass 63ighardingfeleomradet (f-f# i forhold til
grunntone, er hele 6518 hgye (99.8 %!). Plass 1@%@4 av 2571 hgye intonasjoner. Vi
glemmer selvfglgelig ikke forbeholdet: Musikkenaernedtegnernkeskrevet som
giennomgaende durpreget. Det er ingen tvil om,sedig nar en lytter til eldre opptak, at

intonering av ters i en del tilfeller i praksis naknaerme seg en ngytral ters. Allikevel er

372 sekstintervallet diskuteres av Westman, se WestrBa8: 74ff

373 Jeg har gjort stikkpraver ut i fra aktuelle griomer pA GDAE; alle viser at dur (h@ye intonasjoeer)klart
flertall ogsa her, i hardingfeleomradet er hagy matsjon mer eller mindre konsekvent. GDAE er dessute
innlemmet i undersgkelsene av materiale i fra Tetaglog Helgeland

37 Den manuelle gjennomgangen viser at det i stpBeADAE kun er ytterst fa tilfeller der grunntonennoe
annetenn D og A.
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bildet av et dominerende durpreg noe som stemnieoverens bade med tidligere
beskrivelser og egen erfarifg.

| omradet for vanlig fele, er bildet noe annerled&slv om lav intonasjon av de
aktuelle toneplassene her gjor seg gjeldende i as@emradene, er durpreget samlet sett
fremdeles klart dominerende. Men forskjellene tsdalemmelig store nar vi bryter dette ned
pa de enkelte regionene (dette er pa ingen matgleat for kiennere av slattespel!). Jeg viser
her til tabell A6-12 i appendikSlattene i mine utvalg fra to av hovedomradenediord og
Rorosdistriktet, har sd & si konsekvent hgy infomasv toneplassene 6, 10 og 3altsa
durpreg. Musikken i Gudbrandsdalen vil mange opefsdm mer mollpreget, og her er riktig
nok bildet noksa annerledes. Grovt sett omtrentdzaten av intonasjonene ser her ut til &
skje pa en mate som gjar at vi oppfatter moll. ®stemmer noenlunde overens med
Sandviks tall fra "Folke-musik i Gudbrandsdaléh”Kontrasten til Nordfjord i vest og
Valdres (hardingfeleomradet) i sar er i s& materslé. Trysil / Engerdal ligner pa
Gudbrandsdalen, men mollpreget ser ut til & vadrelndre framtredende. Lav intonasjon i
Trysil / Engerdal er mest brukt pa 1. finger pa Bdt kan ut i fra plass 6 (2.finger pa S2)
virke som om slattene i Trysil / Engerdal har merpteg i det dype leiet. Dette bekrefter en
magefglelse jeg har etter & ha gjennomgatt stoféetuelt: Et modalt tonesprak med variabel
intonasjon av ters synes a prege mye av materidégte omradet. | Magre og Romsdals-
materialet er tersen i stor grad enten lavt elgrtlintonert. Halvhgy intonering forekommer
bare i liten grad. Det vi kan kalle andelen moléprser her ellers ut til & vaere noksa likt Trysil
/ Engerdaf’® En gjennomgang av mitt begrensede materiale sadelag utenom Rgros og
Nord-Norge viser at dur dominerer ogsa her. Slétfesm Oppdal ser ut til & ha en liten
overvekt av lav intonering av 1. finger pa S4, mstodfet etter Hilmar Alexandersen og fra
Helgeland i stor grad har hgy intonasjon av depft@ssene som er studert i denne
forbindelsen (1. finger p& S4 har henholdsvis 1.29%w©g 8.5 % hgy intonasjon i
Innherredstoffet, Helgeland har 2.7 % lav mot b.Bgy intonasjon av tilsvarende

toneplass).

375 N4 finnes det selvfalgelig unntak jeg vet om,&kEtter vi vil oppfatte gér i moll, men dissedet sveert f&
av, og slike har ikke blitt fanget opp nar jeg bport utvalget mitt fra hardingfeledistriktene. Wesan
argumenterer for gvrig for at durdominansen paihgfele er et resultat av klangmessige forhold, der
understrengene ogsa spiller en viktig rolle (Westrh@98: 153)

376 Om mollinnslag i Rerostradisjonen, se Nyhus 19/3: 48

" Sandvik 1919

378 | Stafset-samlingen fra Sunnmgre (Aarset og Fleah.) 1991) gér 95 % av slttene i dur, noe som
harmonerer med et antatt slektskap mellom Sunnogdet durpregede Nordfjord. Mitt utvalg fra Sunmeng
har likevel fanget opp et noe hgyere mollinnslag.
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Jeg har foretatt stikkprgver for & lette etter ¢welle sammenhenger mellom
intonasjon av ters og andre variabler som kan siam mulig hgy alder i de omradene der
moll kan se ut til & opptre, eksempelvis grad adeting av taktslaget og formoppbygging.
Resultatene av opptellingene viser ingen klaredigeng er til dels motstridende, og gir ikke

grunnlag for & hevde at det ene tonekjagnnet skidiealisere hgyere alder enn det andre.

6.3 Toneplasser og sentrale toner — en tonal basis?
6.3.1 Hyppighet, varighet, betoning - 11 felestille

Jeg skal na sette fokus pa hvilke mgnstre og tymguder som kommer til syne dersom vi
tar utgangspunkt i fingerplasseringene organisert en rekke av toneplasser pa de ulike
felestillene. Her vil jeg sgke etter & definererguelle rammeintervall og modi (jfr. Sevag,
Westman og Ahlback i kapittel 2), samtidig somkhat bidra til en mer generell beskrivelse
av hvert enkelt felestille. | det fglgende er defaktorene som er omtalt i 2.5Hyppighet
varighetogbetoningfgrt sammen i linjediagram. Den bla kurven angippighet, altsa hvor
ofte denne toneplassen forekommer generelt, npéttsent. Den rosa angir den prosentvise
andelen toner pa de respektive toneplassene migthetlik eller lengre enn ett taktslag, og
den gule angir den prosentvise andelen toner sthen g tung tid, altsa betonte toner pa
toneplassene. For hvert felestille tar jeg medaeelt (tabell 6.2 — 6.12) som visualiserer
forholdet mellom fingring og toneplasser, der rakkéarter med plass 1 som Igs S1 osv. |jfr.
metodekapitlet. Tallgrunnlaget kan studeres detalgppendiks, tabellene A6-14 — A6-17.

AEAC#

Jeg starter med ett av de "entydige” stillene AEA@&tr grunntone /’klangsentrum” er A.
Stillet har 14 toneplasser, og grunntonen fallerd@eplass 1 og 8. Jeg har tidligere definert
stillet AEAC# som entydig i forhold til grunntonédnalt sentrum A. Selv om tersen, som vist
tidligere i kapitlet, er det mest anvendte skakwllet, skulle man likevel anta at grunntone
A ville score hgyest nar det gjelder lange tonebening. Dette viser seg ikke & veere
tilfelle. Tersen, altsa c#'en pa plass 10 i figus,@r pa topp bade nar det gjelder hyppighet,
varighet og betoning. | tillegg peker (dur)treklangseg klart og tydelig ut, saerlig nar det
gjelder varighet og betoning (plass 5 = kvint, pl&8s= grunntone, plass 10 = ters). Ser vi kun
pa hyppighet (bla kurve), er det farst og fremsingtone, sekund og ters (8, 9 og 10) som
skiller seg ut, fulgt av kvinten og septimen ungamntonen sammen med kvarten og kvinten

over. Seksten spiller en noe mer underordnet rotiekkes disse tonene ut, blir det dermed



med Ahlbacks system -4, -2, 1, 2, 3, 4 og 5. Detdrer i sa fall et typisk forrad hos Ahlback.
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Basert pa de to andre kurvene, blir bildet et noeea

Tabell 6.2: Toneplasser AEAC#
Lgs streng 1.finger 2.finger 3.finger 4 finger

S4 =c#” 10 11 12 13 14
S3=4a 8 9 10 11 12
S2=¢ 5 6 7 9
Sl=a 1 2 3 4 5

30

25

20

—— Varighet lik e. lengre
enn ett taktslag

10 A
51 /'\ \ Betoning
0 %M
3 4 5 6 7 8 9

1 2 10 11 12 13 14

/\\ —&— Hyppighet

Toneplasser

Figur 6.6: Hyppighet, varighet, betoning AEAC# (Ab)

AEAE

Pa AEAE (figur 6.7) finner vi en struktur som lignégjen utmerker grunntonen (8), sekund
(9) og ters (10) seg sammen med kvinten (12), meksten under grunntonen er langt
svakere enn den som kommer pa toneplass 13. Hegsa treklangen tydelig fram nar det
fokuseres pa de lange tonene. Dette felestillgfrefigur 6.2, det stillet der tersen er minst
framtredende nar vi tenker trinn i en sjutonig ak&led tanke pa utslagene for de lange
tonene i figur 6.7, utmerker altsa tersen seg igehsav grunntone og kvint. Ut i fra en skala-
tankegang, legger dette stillet opp til en vantigeonisk durskala over to oktaver med
identisk fingersetting (Izs S1 til lav 3. finger $2, lgs S3 til lav 3. finger pa S4). Diagrammet
viser tydelig at dette konseptet slett ikke blinyitet, og signaliserer etter min mening klart at

vanlig skala-tankegang ikke er relevant i dennemsanihengen. Dette styrkes av et poeng i



fra forrige kapittel, der det gikk fram at oktavisponering pa AEAE ikke forekommer i mitt
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materiale. Modusbeskrivelsen -2 — 5 (ev. 6-8) $¢il & passe bedre pa dette felestillet.

Tabell 6.3: Toneplasser AEAE

Lgs streng 1.finger 2.finger 3.finger 4.finger

S4=¢" 12 13 14 15 16
S3=a 8 9 10 11 12
S2=¢ 5 6 7 9
Sl=a 1 2 3 4 5

25

20 -

—&— Hyppighet

15

—— Varighet lik e. lengre enn ett
taktslag

Betoning

7
|
/
>

10

07— L N N B |
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 16

Toneplasser

Figur 6.7: Hyppighet, varighet, betoning AEAE (Ab)1

ADAE

Forradet av toneplasser pa det vanligste stillBYAR, blir noksa forskjellig utnyttet pa
hardingfele kontra vanlig fele. Som det gar frantabell 6.4 har stillet 16 toneplasser, der 1
(lgs S1) er kvinten under grunntonen, dersom Ddedil grunn. Plass 4 er saledes grunntone,
og utgjares av lav 3. finger pa S1 + lgs S2. Faasny kvint, 11 ny grunntone osv. Her

skiller jeg mellom de to instrumentomradene i figuB og 6.9. Diagrammene viser hvordan
grunntone, sekund og ters igjen dominerer sammehkwiaten "i midten”. Her ser vi m.a.o.
konturene av samme struktur som over, selv om kufwevarighet her peker pa grunntone

og kvint som sentrale intervall.
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Tabell 6.4: Toneplasser ADAE

Las streng 1.finger 2.finger 3.finger 4 finger
S4=¢" 12 13 14 15 16
S3=a 9 10 11 12
S2=d 4 5 6 7 8
Sl=a 1 2 3 4 5
12
10 - /
T \VA\ R
X 6 / A —e— Hyppighet
47 \ —— Varighet lik e. lengre enn ett
2 x taktslag
'\/ Betoning
1 23 45 6 7 8 9 10111213141516
Toneplasser

Figur 6.8: Hyppighet, varighet, betoning ADAE, himmgfeleomradet (A6-14)

%

o N BN (o2} oo
| ! !

16

14 -

12
10

1 2 3 45 6 7 8 9 101112 13 14 15 16

Toneplasser

—&— Hyppighet

—— Varighet lik e. lengre enn ett

taktslag
Betoning

Figur 6.9: Hyppighet, varighet, betoning ADAE, omieé for vanlig fele(A6-14)
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Ellers er poenget at strukturen her kommer i t@edtt. At kvinten pa toneplass 8 har sapass
stor vekt i diagrammet for hardingfeleslattene, Barforklares med at den er kvint over
grunntonen i forhold til nedre register og underfud det gvre. Dersom dette tonale feltet
legges til grunn, kan vi ogsa forklare hvorfor npft ADAE har fatt en sapass dominerende
posisjon; felestillet ligger godt til rette for &alisere denne strukturen i to ulike regisfre.

Dette har gitt seerlig utslag i hardingfeleomradet.

GDAE
Nedstilt, GDAE, gir som ventet et noe mer diffuitl, og her er det ogsa noksa stor forskjell

mellom hardingfeleomradet og omradet for vanlig fel

Tabell 6.5: Toneplasser GDAE

Lgs streng 1.finger 2.finger 3.finger 4 finger
S4=¢" 13 14 15 16 17
S3=4a 9 10 11 12 13
S2=d 5 6 7 9
Sl=g 1 2 3 4 5
16
14
12 r\
No— —&— Hyppighet
10 - /
S gl / —— ?/?(rtiglhet lik e. lengre enn ett
A aktslag
6 /0 \A\ Betoning
4 %
2 1 /f \
*_
0 1

1 2 3 45 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 16 17

Toneplasser

Figur 6.10: Hyppighet, varighet betoning GDAE, himgfeleomradet(A6-14)

379 Jfr. avsnitt 5.4.5
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18
16
14

1 /0—-\ —e— Hyppighet
\o 10 | / b —=— Varighet lik e. lengre enn ett
S | / \ taktslag
» A Betoning

o N b O ©

f-r_\=r-::f_‘/‘

1 2 3 45 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 16 17

Toneplasser

Figur 6.11: Hyppighet, varighet, betoning GDAE, @t for vanlig fele(A6-14)

Diagrammet for hardingfele (figur 6.10) viser koreiie av G-durtreklangen fra toneplass 8 til
12 (15) (kurvene for hyppighet og betoning), meesikke er mulig a lese det samme ut i fra
diagrammet for vanlig fele. Her er plass 9 (a’) deminerende enn plass 8. Problemet her er,
som jeg har vaert inne pa tidligere, at grunntoriifites med tanke pa ulike toneplasser. At

det er vanskelig & lese noen tendenser ut av draged for vanlig fele, kan eksempelvis
forklares med at mange slatter pa GDAE, kanskjéigamrd for Dovre, har grunntone D selv

om S1 ikke er omstemt til A (Plass 9 er dermed #vin

GDAD

Kurvene for felestillet GDAD er framstilt i figur.62. Grunntonen er fgrst og fremst G pa
toneplass 8. Her far toneplass 12 en ekstra stegisjpn sammen med plass 8. Strukturen
grunntone — sekund — ters — kvint ogsa er tydedig imen seerlig varighet og betoning peker
pa grunntone og kvint som rammeintervall. Som jaguaert inne pa, fungerer ogsa toneplass

12 som en ny grunntone / tonalt sentrum i det esgéesteret pa dette stillet.

Tabell 6.6: Toneplasser GDAD

Lgs streng 1.finger 2.finger 3.finger 4 finger
S4=d" 12 13 14 15 16
S3=4a 9 10 11 12 13
S2=d 5 6 7 9
Sl=g¢g 1 2 3 4 5
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25

—e— Hyppighet

20
—&— Varighet lik e. lengre enn ett

15 //
taktsla
10 - \\1 N
/ Betoning
5 N/ N
- .

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 16

%

Toneplasser

Figur 6.12: Hyppighet, varighet, betoning GDAD (AB})

ADF#E
Ogsa ADF#E stgtter i noen grad opp om samme tatilktur, men her er kvintens posisjon
svekket.
Tabell 6.7: Toneplasser ADF#E
Lgs streng 1.finger 2.finger 3.finger 4 finger

S4=¢" 11 12 13 14 15
S3=f# 7 8 9 10
S2=d 4 5 6 7 8
Sl=a 1 2 3 4 5

25

20 -

/0\ —e— Hyppighet
15 N
° / X —8— Varighet lik e. lengre enn ett
> 10 / \‘\\ /‘\ taktslag
/ / \0\ Betoning
N\
M éMl
0 : : ‘ ‘ ‘ ‘ 1 o 4
2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15
Toneplasser

Figur 6.13: Hyppighet, varighet, betoning ADF#E (AB)
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Grunntonen blir her pa toneplass 4, og i og medhistiegen av S3 i F#, blir det her et brudd i
det som normalt er et trinnvis toneforrad (mellolasp 10 og 11 er det en liten ters). Tonen
d” finnes altséa ikke sa lenge en kun spiller pbsisjon. Resultatet er to separate felt. Det
fingres normalt sveert lite pa S3 (aldri i mitt méke). | nedre del dominerer her grunntone,
sekund og ters, mens det i det gvre feltet er pakers, kvart og kvint. Seksten er naermest
fraveerende. Betoningskurven fokuserer sammen mekdor varighet tydelig pa
treklangen, dersom vi ser de to feltene i sammemHeeat er pA samme mate mulig & lese
Ahlbécks typiske modus ut av diagrammet. A se deltene i sammenheng, er i trad med

min opplevelse av den musikalske praksis pa detiet.s

GCAE
Sa stillet GCAE, der grunntone farst og fremst ed&. toneplassene 4 og 11:

Tabell 6.8: Toneplasser GCAE

Lgs streng 1.finger 2.finger 3.finger 4.finger
S4=¢" 13 14 15 16 17
S3=4a 9 10 11 12 13
S2=c¢ 4 5 6 8
Sl=g 1 2 3 4 5
20
18
16
14 —&— Hyppighet
° —— Varighet lik e. lengre enn ett
= 10 / taktslag
81 / Betoning
JEASe:
4
. 'M \"'f\
0 T T
1 2 3 45 6 7 8 9 101112 13 14 15 16 17
Toneplasser

Figur 6.14: Hyppighet, varighet, betoning GCAE (&)
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Fingersettingen i den nedre delen av forradet ¢ala8) er likt som ved ADAE og ADF#E,
mens toneplass 11 her er representert med 2. éinger S3. | det gvre registret skjer en del
ting som ikke er umiddelbart enkelt & forklare. ame c’en pa plass 11 er underrepresentert
nar det gjelder hyppighet sammenliknet med varigiydbetoning, der den skiller seg klart ut.
Tersen pa toneplass 13 representeres her vedéag sig 4. finger pa S3. At dette intervallet
her faller pa den generelt lite brukte lillefinger&an godt veere en forklaring pa at det ikke er
sa framtredende som ellers. Det er likevel et p@armtpt nettopp er pa dette stillet at 4. finger
brukes mest av samtlige tilfeller (5.5 %) akkuratdenne plassen, altsa der den er ters i
forhold til grunntonerf®. At toneplass 15 (g / g#") og 16 (a”) er s&pé&ssntredende antyder

vel at disse har posisjoner som sentraltoner evéssnmenhenger.

GDAH
Tabell 6.9: Toneplasser GDAH
Lgs streng 1.finger 2.finger 3.finger 4 finger

S4=n 10 11 12 13 14
S3=4a 9 10 11 12 13
S2=d 5 6 7 9
Sl=g¢g 1 2 3 4 5

35

30

25 —e— Hyppighet

%

20

15

10

N

A\

—=— Varighet lik e, lengre enn ett

taktslag
Betoning

5
O—L—F"—:Q"M M\—
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14

Toneplasser

Figur 6.15: Hyppighet, varighet, betoning, GDAH (A6)

30 Dette gar fram av tabell A6-3
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Jeg har allerede kommentert felestillet GDAH urgla@ltrinn-analysene tidligere, og figur
6.15 viser tendensene for dette stillet. Ut i fuaven for hyppighet ser vi hvordan seksten
under grunntonen (toneplass 6) her har en steikjpnsog kurven peker ellers pa strukturen
-3, 1-3, jfr. Sevags "gorrlause basisstruktur” semkommentert under avsnitt 2.5.1.
Imidlertid trekker snarere kurvene for varighetomgoning fram plass fem, altsa kvinten

under grunntonen, og dermed er det igjen (durjrektn som trer fram.

FCAE
Nar kurvene ses i sammenheng, kan treklangen egeé Ut av kurvene i nedre del av det

anvendte registeret i diagrammet for stillet FCAE.

Tabell 6.10: Toneplasser FCAE

Lgs streng 1.finger 2.finger 3.finger 4 finger

S4=¢" 14 15 16 17 18
S3=a 10 11 12 13 14
S2=c¢ 5 6 7 9
S1=f 1 2 3 4 5

25

20

—&— Hyppighet

15 A

o A"

1 3 5 7 9 11 13 15 17
Toneplasser

—— Varighet lik e. lengre enn ett
taktslag

Betoning

%

Figur 6.16: Hyppighet, varighet, betoning FCAE (A6}

Jeg anser F for a vaere den klart dominerende gynantpa dette stillet, men i den gvre delen
vil slattene veksle en del mellom tyngdepunktermg® (toneplass 12 og 15). Her er for
gvrig kurvene mindre samstemte. Ved & holde pafgss av den variable intonasjonen av

plass 15, kunne det kanskje argumenteres for tdapyeende modi her; farst 1-5 (toneplass 8
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til 12), og s& -4 — 3 (plass 12 — 17), ev. ett mieched starre omfang, 1 - 10. Begge deler lar
seg for gvrig forene med magefglelsen nar jegesild dette stillet.

DDAE

Dette stillet, der jeg naturlig nok oppfatter emteelig konsekvent grunntone pa D, hadde jeg
regnet med ville ligne pa ADAE, i og med at grummn er den samme og at de tre gverste
strengene er likt stemt. Dette viser seg ikke Zevételle. Det blir ikke fingret pa S1, som
ligger en oktav under S2. Her blir det dermed daysdéld i forhold til et vanlig forrad basert

pa hele og halve trinn, mellom plass 5 og 6 eredétvart, og plass 6 representerer
grunntonen (lgs S2). Igjen peker treklangen seglitydit (plass 6 — 8 - 10). Legg merke til
hvor ofte kvarten pa plass 9 faller pa lett taktdersene (plass 8 og 15) og kvinten pa plass
10 har en spesielt framtredende rolle. | tilledgréiklangen gjenkjennes grunntone — sekund —

ters — strukturen fra plass 13 — 15.

Tabell 6.11: Toneplasser DDAE

Lgs streng 1.finger 2.finger 3.finger 4.finger
S4=¢" 14 15 16 17 18
S3=4a 10 11 12 13 14
S2=d 6 7 8 9 10
Sl=d 1 2 3 4 5

—e— Hyppighet

10 - 7\/,\ ./\ —a— Varighetlik e. lengre enn ett
8 | \// ‘ taktslag
6 \ Betoning

0""\"\"\"\' T

1 3 5 7 9 11 13 15 17

%

Toneplasser

Figur 6.17: Hyppighet, varighet, betoning DDAE (A6}
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FDAE
Til slutt de "gorrlause” slattene, hvis tonale saemimenger, som jeg har veert inne pa, er
grundig debattert tidligef&". Her er det & bemerke at dette stillet stortfeetkommer i
Setesdal og Gudbrandsdalen, og for mitt materiddgommende er de seks slattene hentet
fra disse dalfgrene; tre fra Setesdal, tre fra Gamtlsdalen. Det er Setesdalsslattene pa FDAE
som er lagt under lupen av teoretikerne, og i nairez later denne musikken noksa annerledes
enn slatter pa samme stille i Gudbrandsdalen. dedédrfor valgt & skille de to omradene,
selv om materialet da blir sveert lite.

Nar det gjelder Setesdalsslattene, er det klarimé tre oppskrifter av eldre former
etter henholdsvis Knut Heddi, Eivind Hamre og Vitdande, vil veere et sveert begrenset
materiale a lage statistikk av i forhold til det e Levy analyserer ut i fra. Likevel vil jeg jo
mene at mine tre slatter er typiske nok, og at émevi figur 6.18 derfor bgr kunne gi et

noenlunde bilde av toneplass-preferanser i gorel@&etesdalsslatter.

Tabell 6.12: Toneplasser FDAE

Lgs streng 1.finger 2.finger 3.finger 4 finger

S4=¢" 14 15 16 17 18
S3=4a 10 11 12 13 14
S2=d 6 7 8 10
S1=f1 1 2 3 4 5

30

25

20 * —e— Hyppighet

< 15 / \ —m— Varighet lik e. lengre enn ett
taktslag

10 | Betoning

5 ’\\Q’M\/

(R A A A AT 4

1 2 3 456 7 8 9 1011 12 13 14 15 16 17 18
Toneplasser

Figur 6.18: Hyppighet, varighet, betoning FDAE, &setal (A6-17)

381 Anmarkrud 1976, Levy 1989, Sevag 2000
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Hvis F godtas som tonalt sentrum, er det altsargonen (8) i det lave registeret som peker
seg tydelig ut pa alle tre kurvene sammen med skkgrters. Faktisk blir mer enn halvparten
av tonene i slattene spilt pa disse tre plassdea nedre delen av registeret. Nar det gjelder
Levys analys&? s& opererer han med en modell som bestar awetteppende heksakorder
(et tonalt felt innenfor en sekstramme) i kvintavet: En nedre fra f' (toneplass 8) til d”
(toneplass 13) og en gvre fra ¢” (toneplass 12 't(toneplass 17). Toneplass 8 og 12 skulle
saledes ha samme funksjon i hver sin heksakogimed at de ligger i kvintavstand.
Innenfor (og delvis under) de to sekst-rammeneciinitere "stasjoner”, skiftende
referansetoner eller tonale tyngdepunkt som metofdiholder seg til. Oversatt til mine
toneplasser dreier dette seg om plass 6, 8, 10,21 1,3, 14, 15 og 17. Jeg har problemer med
a fa linjene mine til & passe inn i Levys modeWNoKor har toneplass 8, 9 og 10 en sa
dominerende posisjon i forhold til resten? Og hepdjentas ikke profilen fra nedre
heksakord i den gvre? De to plassene 8 og 12 féarmst som sveert ulike. Den
grunnstrukturen Sevag snakker om, og som er muégeiut av kurven for hyppighet ved
GDAH, er ogsa vanskelig & lese ut av dette diagram8eksten (toneplass 6) i forhold til en

grunntone pa F, er lite framtredende.

18
16
14
12 K - —&— Hyppighet
- 10 ’\)/ \ \’\ —=— Varighet lik e. lengre enn ett
S g /’\/ ‘ \ taktslag
5 \ Betoning
4
2 |
[REAR AR AR AT

1 3 5 7 9 11 13 15 17
Toneplasser

Figur 6.19: Hyppighet, varighet, betoning FDAE, (Guaindsdalen (A6-17)

3235e Levy 1989: 19, ev. Sevag 2000
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Noe som gar tydelig fram av figur 6.19, er hvordausikken pa dette felestillet i
Gudbrandsdalen avviker fra slattene i Sete¥da&rofilen er noksa forskjellig fra figur 6.18.

At det fingres mer pa de lyse strengene vet viedle er typisk, men vi ser ogsa hvordan
andre intervall i foretrekkes i forhold til antgttunntone / sentraltone F. Den mest brukte
toneplassen 12, representerer kvinten til grunmtdne<urvene for betoning og varighet
tydelig peker ut en F-akkord. Den nest mest brtdaen er overraskende nok septimen (plass
14), men denne faller altsa ofte pa lett tid.

6.3.2 En felles tonal basis?

Selv om de forskijellige felestillene framstar meekst ulike klanglige uttrykk, gir ikke
giennomgangen grunnlag for & peke ut tydelige rfardivert av felestillene. Det ser ut som
om det er mer adekvat & peke pa tonale fellestiétektrinnanalysene tidligere i kapitlet
husker vi hvordan grunntone, sekund, ters og lkxantoverrepresentert. Denne
giennomgangen peker for sa vidt i samme retninguiS@en scorer hayt basert pa ren
hyppighet, men er klart mindre framtredende namggdtier varighet og betoning. Dersom vi
velger & innlemme sekunden blant de sentrale iallene, kan gjennomgangen ovenfor
danne grunnlag for & trekke ut et tonalt felt eflasisomrade, for & 1ane Sevags uttffkk
bestaende av grunntone, sekund, ters og kvint,daekvinten bade kan opptre under
grunntonen (altsa som -4 hos Ahlback) og over (Shrev. som begge deler. Med D som

grunntone ser dette slik ut:

Underkvint  Grunntone Sekund Ters Kvint

Ly

E=s

N>

@

Eks.6.1: Mulig tonalt basisomrade i den eldre séttsikken

Jeg ngler med & kalle denne strukturen et modisn slet her er snakk om a trekke ut et slags
ekstrakt av en materie som tross alt varierer ehdgd. Modus ble i kapittel 2 omtalt som et
funksjonelt toneforrad, altsa et forrad som erstiglhdig nok til & kunne anvendes i et
melodimateriale. Basisomradet jeg beskriver hekler fullstendig pa en slik mate, selv om

vi nok kan si at det ligger naert opp til typiskedndhlback beskriver; innlemmer vi

383 Jeg tor hevde at en slik regional forskjell erlisgbwrbar nar det gjelder dette felestillet. N&r v
sammenligner, ma vi ellers se bort i fra at detegrer markert for halvhgye intervall, siden déteomenet ikke
har hatt en systematisk tilnaerming i setedalsnedédri

34 Sevag 2000: 119f
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underseptim (-2) og kvart (4), trinn som er relefifamtredende pa flere av stillene i
giennomgangen, far vi -4 — 5, jfr. avsnitt 2.5.1.

Mest vekt vil jeg likevel tillegge treklangstrukam grunntone — ters — kvint som synes
a utfelle seg i det framlagte materialet. Hviskalssnakke om rammeintervall i
slattemusikken ut ifra denne gjennomgangen, euhedig & overse tersen, noe som i sa fall
star i opposisjon til beskrivelser av grunntonekeimt som de to sentrale rammeintervallene i

slattemusikken.

6.4 Melodiske intervall

6.4.1 Homogenitet?
Maten melodiprogresjonen skjer pa i slattemusikdsentvilsomt preget av karakteristiske
manstre, og de melodiske intervallene danner sgivenlaget for dette. Vi skal her se pa
hyppigheten av og retningen pa de ulike melodiskarvallene i noen utvalg. | arbeidet til
Hampus Huldt-Nystregm fra 1966, gjorde han en geéhepptelling av intervallenes frekvens
(han kaller det bevegelsesintervall) i sine tokgifgvesamlinger fra henholdsvis
Gudbrandsdalen og Dalarna i Sveffje

Nar det gjelder hvor ofte hovedkategoriene av deka intervall forekommer, viser
mine resultater seg i stor grad & stemme med HNydtrams tall. | tabell 6.13 settes mine tall
("landsgjennomsnittet”) opp mot de to utvalgenemikuldt-Nystrams
stikkpravesamlinget® Det er her sett bort ifra intervall starre ennasktsom for gvrig
forekommer sveert sjelden. Tallene har stor grasbavmenfall, men vi merker oss at Huldt-
Nystrgms materiale fra Gudbrandsdalen har mer stdauegelser enn de andre to utvalgene.
Primintervallet er mest brukt i Dalarna, og akkutatte kommenterer Huld-Nystrgm som en
mulig dialektal forskjell, men velger ikke a ga eie pa a studere intervallbruken pa dette
nivaet.

Det er ingen tvil om at materialet i hovedsak éatret homogent nar det gjelder
intervallbruken, men nar vi sorterer etter geogfafi vi som hos Huldt-Nystrgm en viss

anelse om geografiske seertrekk.

385 Huldt-Nystrgm 1966: 38
e Op.cit.
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Tabell 6.13: Frekvensen av melodiske intervall.ddiNystrams materiale mot mitt

Huldt-Nystrgm Mitt materiale
Intervall Gudbrandsdalen Dalarna totalt
Prim 192 420 7934
(5 %) (13 %) (9 %)
Sekund 2109 1593 44308
(57 %) (48 %) (49 %)
Ters 1242 1071 32447
(33 %) (32 %) (36 %)
Kvart 110 163 3707
(3 %) (5 %) (4 %)
Kvint 21 16 585
(1 %) (1 %) (1 %)
Sekst 25 18 1042
(1 %) (1 %) (1 %)
Septim 6 10 493
(0 %) (0 %) (1 %)
Oktav 13 16 433
(0 %) (1 %) (1 %)
Totalt 3718 3307 90949
(100 %) (100 %) (100 %)

Figur 6.20 innlemmer de atte hovedomradene, desetsd tilsvarer et av Huldt-
Nystrgms diagramméf! Dette viser hvor ofte de enkelte melodiske intémmai bruk i de
forskjellige hovedomradene, og her skilles de siilgeog synkende intervallene fra
hverandre. Jeg begrenser meg til de mest bruktegffell 6.13), altsa kvart-, ters-, sekund-
og primintervallene. Hvert av de atte omradeneprasentert med en kurve, med de

synkende intervallene mot venstre og de stigendehyre for primintervallet i midten.

3"Huldt-Nystrem.: 39
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30,0%

— Agder / Setesdal
25 0% 7 — Telemark
\ \ Hordaland
)
\\\ — Valdres

20.0% Nordfjord

— Gudbrandsdal
Trysil / Engerdal
Raros

15,0% -

10,0%

5,0%

0,0%

Synkende  Synkende  Synkende Prim Stigende  Stigende ters  Stigende
kvart ters sekund sekund kvart

Figur 6.20: Prosentvis forekomst av de sju vanégselodiske intervall i hovedomradene

Figuren illustrerer dialektale forskjell&¥ De tre regionene Agder / Setesdal, Telemark og
Hordaland i hardingfeledistriktet falges temmelagm Valdres derimot, ligger naermere flere
av kurvene fra omradet for vanlig fele, og hoveslkggllen ligger i sekundbruken.
Gudbrandsdalen ser ut til & bruke sekundintervaftere enn andre omrader (jfr. Huldt-
Nystrams tall). Raros ser egentlig ut til & liggermere de tre farste hardingfeleregionene,
men skiller seg klart ut fra de andre pa den stodelen primer, noe som er fristende a se i
sammenheng med tallene for Dalarna i tabell 6.13.

6.4.2 Retningsfaktor - et relativt mal for bevegels

Figur 6.20 gir oss en idé om at de ulike intenradl&ar en typisk retning eller bestemte grader
for hvordan de er stigende eller synkende i en gdis§ kontekst. Selv om dette selvfalgelig
bare er ett av mange melodiske elementer i en helihgeg likevel hevde at dette kan gi
informasjon om sentrale melodiske karakteristikaet & under alle omstendigheter en metode
for & tall- og begrepsfeste et element i musikisem) igjen kan hjelpe oss til a sette ord pa
dialektale og typologiske forskjeller. Detaljrikdamen i en framstilling av dette vil fort bli
uhandterlig, og jeg har derfor behov for a finnener generelt mal for hvordan vi kan sette

navn pa forskjeller og likheter i bruken av meld@isntervall. | den videre tilneermingen tar

388 Kjikvadrattesten viser at forskjellene er sigréfiite.
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jeg utgangspunkt i at liten sekund = 0.5, halvhalyuad = 0.75, stor sekund = 1, liten ters 1.5
osv., slik dette er beskrevet i metodekapitleti itk de tre intonasjonene opererer jeg med
sma, halvhgye (mellomstore) og store sekundeertesskster og septimer samt rene,
halvhgye (halvt forstagrrede) og forstagrrede kvakeinter og oktaver opptrer nesten
utelukkende som rene, og defineres ogsa slik. hesammenhengen har jeg behov for a
finne et tall eller en faktor som kan brukes f@a@nmenligne de ulike utvalgene jeg
undersgker. Jeg har lgst dette slik:

For hver intervallkategori (sekund, ters osv.) exgeg ut den samlede bevegelsen.
For hvert intervall ganges antall forekomster mtuirelsen (altsa liten sekund = 0.5, stor
sekund = 1). Stigende intervall blir deretter sumrtrog sa trukket fra med summen av
synkende intervall. Dette tallet forteller da hvamdden samlede bevegelse til denne
intervallkategorien ser ut. For a gjgre denne sumam til et relativt tall, prosentueres den i
mot det totale antall intervall i utvalget (N)a oss ta sekundintervallene i det totale

materialet som eksempel:

Stigende sma sekunder: 7216 x0.5 = 3608

Stigende halvhgye sekunder: 1207 x 0.75 = ZH05.

Stigende store sekunder: 13081 x 1 =13081

Sum stigende sekunder: =17594.25
Synkende sma sekunder: 6676 x 0.5 = -3338

Synkende halvhgye sekunder : 1884 x 0.75 = -1413

Synkende store sekunder: 14244 x 1 =-14244

Sum synkende sekunder: =-18995

Til sammen: -1400.75

Alle sekundintervall i materialet har altsa en sairblevegelse pa minus 1400.75. Dette tallet

regnes sa i prosent mot det totale antall intersalin er 92821

-1400.75 x 100 =-1.509
92821

Dermed far jeg fram et relativt tall eller en faksmm jeg kan bruke til & sammenligne med
nar materialet brytes ned pa de ulike variableeg kaller dette tallet "retningsfaktoren” (Rf),
og retningsfaktoren for sekundintervallene i déal®materialet er saledes -1.5 nar vi

avrunder til én desimal. | det falgende skal jegkerdenne starrelsen for & sammenligne noen
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utvalg. Det interessante vil vaere & se om utslagenéayer seg inn i mgnstre fra andre
tilneerminger jeg gjar, noe som kan bekrefte at ohetchar noe for seg. Tabell 6.14 viser en

oversikt over retningsfaktoren for intervalleneet damlede materialet opp til oktaven.

Tabell 6.14: Melodiske intervall og retningsfaktdrele materialet

Intervall Rf
Primer 0
Sekunder -1.5
Terser -9.4
Kvarter 1.5
Kvinter 0.1
Sekster -0.9
Septimer 0.4
Oktaver 0.8
Andre intervall| 3.0

Mens sekundene gar omtrent like mye oppover soravezdlitt mer nedover), gar tersene
klart mest nedover. Kvartene derimot, har en stiggendens. Det samme har kategorien
"Andre intervall”, som for det aller meste bestgrimtervall starre enn oktav. Stikkpraver
viser at det er stigende oktav + sekund og oktears-som dominerer denne kategorien.

Vi burde ogsa kunne tallfeste "den samlede bevegglsnen da med ett forbehold:
Dataprogrammet tar for seg ett og ett motiv ogetetitervall. Derfor mangler konsekvent det
intervallet som er i mellom hvert motiv i forholilden vanlige progresjonen i en slatt. |
stedet for & summere den totale bevegelsen, viglgeierfor heller a fokusere pa hvor mye
motivene stiger eller synker i snitt, noe jeg athr har vaert inne pa i forrige kapittel. For hele
materialet sin del viser det seg at er tallet -dv®, at hvert motiv synker i giennomsnitt en
stor sekund. | appendikset til kapittel 6, tabedB8, finnes en mer detaljert framstilling med
de enkelte undergruppene for hvert intervall. Dt Wi se at det klart mest vanlige intervallet
er stor sekund. Dette intervallet utgjgr innpa 3a@walle melodibevegelser (synkende 15.3 %
av materialet, stigende 14.1 %). Deretter fglgakepnde liten og stor ters med henholdsvis

9.9 0g 9.1 %.
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6.4.3 Bevegelsen i springar og pols

| det falgende skal jeg omtale intervallfrekveretnmgsfaktor og gjennomsnittlig bevegelse
pr. motiv (GBM) i noen utvalg, sortert etter typg geografi. Det er ungdvendig & ta for seg
andre intervall enn prim, sekund, ters og kvadesiresten utgjar en sa liten andel. Jeg velger
ogsa & konsentrere meg om hver intervallkategometauten a splitte opp i de enkelte sma

og store intervall. For a ha et likest mulig griamnB sammenligne ut i fra, begrenser jeg meg
her til stillet ADAE, og tallene for springar /pdian studeres i detalj i appendiks, tabell A6-
19.

Nar det gjelder bruken av intervall, er det stgmedning pa sekundintervallet.
Hordaland bruker dette minst (40.5 %) og Gudbraakgsdmest (55.9 %), en forskjell pa 15.4
prosentenheter. Det virker & veere en svak tend@tsing av at omradene for vanlig fele,
dvs. Gudbrandsdalen, Trysil / Engerdal og Nordfjamlvender sekundintervallet noe oftere
enn hardingfeleomradene. Tallene for Rgros ligner pa hardingfeleomradene. Unntaket er
det store antallet primer, som bekrefter et trekéavi figur 6.20. Hordaland skiller seg ellers
ut ved at slattene herfra bruker tersintervallet bfte som sekunder.

Nar det gjelder retningsfaktoren, oppstar det ogssn klare forskjeller, men ikke med
samme mgnstre som for intervallfrekvens. AgdenéSal skiller seg ut i pafallende grad.
Tersene i springaren her har i motsetning til addre omradene, en stigende tendens, mens
sekunder og kvarter er synkende. En ma spgrre ¢ail apringarslatter pa ADAE i Agder /
Setesdal, dvs. 9 slatter, er tilstrekkelig stok tibat retningsfaktoren viser en tendens som er
representativ for springar generelt i dette omradet

Gjennomsnittlig bevegelse pr. motiv er ogsa klarskjellig i de atte omradene. Med
unntak av Gudbrandsdalen og Trysil / Engerdal nhatierialet en fallende profil. En forskjell
fra minus 1.7 i til pluss 1.1 er i mine gyne (gm@m)stor forskjell, selv om det kanskje ikke
virker slik umiddelbart. Den fallende kurven er tealig markant nar motivene synker en ters
i gjennomsnitt. Om vi ikke akkurat tenker pa shiér vi harer musikken, er dette utvilsomt et
element som er med & underbygge dialektale opleneleg antydet i forrige kapittel (5.2.1)
at forskjellene i motivbevegelse ikke ma knyttésotivtypene, men til det typologiske og
geografiske. Saledes viser en stikkprgve at 3-rapéwhar sveert ulik retning og grad av
bevegelse i ulike geografiske utvalg; -2.7, altegidrkant av en kvart nedover i snitt i

Telemark mot +1.71, mellom en liten og stor terpayer, i Trysil / Engerdal.
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6.4.4 Bevegelsen i gangar
Nar det gjelder gangar, begrenser omradene sotildtezkkelig materiale a analysere i var
sammenheng her seq til Agder / Setesdal, Telerrtmidaland og Gudbrandsdalen hva angar
2/8-typen, mens vi ytterligere ma begrense til Agdeetesdal, Telemark og Hordaland nar
det gjelder 3/8-gangar. Detaljene i tallene kadeates i A6-20.

| 2/8-typen viser det seg at Gudbrandsdalen sldbbgrfra hardingfeleomradene med
mer bruk av sekunder og mindre av terser. Nar jgédey 3/8-gangaren, ser tersintervallet ut
til & ha en saerlig sterk posisjon sammenliknetrazeatypene. | Agder / Setesdal og
Hordaland er tersbevegelse klart mer vanlig ennrsdiievegelse i denne typen, mens
forholdet er temmelig likt i Telemark. Nar det gjet retningsfaktoren viser det seg at den
fallende tendensen pa tersene er enda mer utprggegar enn i springar, mens
kvartintervallet er mer stigende, unntatt i Gudloisdalen. Utvalget fra Agder/Setesdal i 2/8-
typen har en synkende faktor pa tersene pa -2§.forskjellen til springar i dette omradet er
dermed sveert stor. Hordaland skiller seg ut medrs#dne, der tendensen er fallende. Det
samme gjelder for Telemark i 3/8-typen. Gjennontkgibevegelse pr. motiv er synkende i
samtlige utvalg. Materialet viser altsa at halliveg en generelt synkende profil i motsetning
til springar. Vi ma her ogsa huske pa at gangailiny er sterkt preget av 2-motiv, og den
synkende tendensen er dermed klart mer framtredendsikken, all den tid 2-motiv er bare
halvparten sa lange som 3-motiv. Tallene her \Jsat graden av nedadgaende bevegelse er

omtrent like stor pr. motiv som i springar og pols.

6.4.5 Synkende tendens

Skal en forsgke & oppsummere det som gar pa miedoiditervall, kan vi si at materialet har
en stor grad av homogenitet nar det gjelder frekyahsa hvor ofte de respektive
intervallkategorier forekommer. Unntaket er i sii3#8-gangaren, der terser er vanligere enn
sekunder. De store forskjellene ser ut til & areyarelative graden av samlet stigende eller
synkende bevegelse for intervallkategoriene, dehpe kalt retningsfaktor. Gangartypene
synes temmelig entydige, pa den maten at tersitene har en klart synkende tendens,
mens kvartene er stigende, noe som peker i retnireg formelpreg. Den samme profilen gar
igjen i springar, men noen omrader skiller seg atiran annen profil. Sammenlignes de to
feleomradene, har hardingfeleomradet en samletesyikbevegelse pa -1.35, mens omradet
for vanlig fele har -0.5. Den synkende tendensealtsa klart starre i hardingfeleomradet,

ogsa fordi materialet her er preget av de kortemegivene.
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Det ville ogséa veere av interesse & kunne presesaenee type tall for hvert av de
elleve felestillene, men for mange av disse blmalgene vel sma. Dessuten vil jeg anta, med
bakgrunn i det vi har sett ovenfor, at det hebliien del geografiske / typologiske utslag.

En gjennomgang av felestillene viser at uansegefisetting, klanger og tonale tyngdepunkt,
bygges slattene opp med omtrent samme fordelingtamwallkategorier. Sekundene er uten
unntak vanligst, fulgt av tersene, og deretter priervallet. Ikke i noen tilfeller, og dette
gjelder alle elleve stiller, utgjer disse tre inmaitypene mindre enn 80 % av totalen. Nar det
gjelder retningsfaktoren, er det en gjennomgaeedeens at tersene er synkende. GDAD har
det kraftigste utslaget med en retningsfaktor [89,2mens AEAC# har den svakeste,

med -4.8. Slattene pa trollstilt har likevel errlstsynkende hovedtendens, med en GBM pa -
1.8. Her viser det seg at sekundene har en klakesye tendens, og det synes saerlig som om
dette gjelder slatter i hardingfeleomradet. Derksywle tendensen er m.a.o. mer eller mindre

giennomgaende i materiaf&t,

6.5 Oppsummering tonalitet

Innfallsvinklene i dette kapitlet har gitt meg nufiet til & belyse ulike oppfatninger og teorier
som angar tonaliteten i norsk slattemusikk. Frekeee av fingerplasseringer viser klare
forskjeller nar vi setter det vi har definert soardingfeleomradet opp mot omradet for den
vanlige fela. | den sistnevnte delen av landetrsglet mer pa de lyse strengene, og i seerlig
grad pa S4, kvinten. Inntrykket av et to-kulturalisikalsk landskap, slik som distribusjonen
av formtyper bar bud om i forrige kapittel, fordtes. Samtidig er det tegn ved mgnsteret som
tyder pa at det motoriske setter visse rammemfaaliteten, altsa det som visse forskere
kaller idiosynkrasi. Dersom et tradisjonelt skalgiep legges til grunn, er det visse intervall
som opptrer hyppigere enn andre. Tersen er sapttangst brukt, fulgt av grunntone, sekund
og kvint. Seksten er brukt mindre enn de andrevatkene. Det er relativt liten geografisk og
typologisk ulikhet nar vi bruker denne innfallsvel&n. Ved & studere toneplassenes
hyppighet sammen med betoning og bruk av lange iafeeulike felestillene, utkrystalliseres
treklangen som et rammeverk, eventuelt ogsa etttfaiiasom bestar av underkvint,

grunntone, sekund, ters og kvint43 — 2 — 3 - 5).

389 En fallende melodisk profil er for gvrig et velkRifenomen innen etnomusikologien, jfr. Curt Sashs’
"tumbling strains” iThe Wellsprings of Musi¢"Sachs 1962
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Nar vi fokuserer pa tersintervallet, er hgy intjoa (dur) det klart vanligste, men i
deler av omradet for vanlig fele forekommer lawimdsjon i stgrre eller mindre grad. Unntak
er Nordfjord og Raros.

Frekvensen av melodiske intervall viser stor gnati@mogenitet i ulike utvalg, nar
det sorteres etter hovedkategoriene (prim, sekignslpsv.). Det er starre utslag ved &
sammenligne ut i fra geografi, enn ut i fra sl3feteller formtype. Enkelte lokale seertrekk
synes a tre fram, for eksempel at primintervatien€¢gjentakelse) brukes oftere pa Raros enn
i de andre hovedomradene. Retningsfaktor er divetall jeg har definert, som forteller om
de ulike intervallenes samlede grad av bevegelagkdB av denne termen viser store
ulikheter mellom omrader og til dels sjanger (sf§tpe) hva angar melodibevegelse: Tersene
har en generell synkende og kvartene stigende nsndg dette er tydeligere i gangar enn i
springar. Pa denne maten kommer det fram kontrastersamtidig kan vaere relevante i en

diskusjon om alderslag i materialet.
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Kapittel 7
~Rytmiske forhold~

7.1 Varigheter og underdeling
7.1.1 Varigheter i slattetypene

Et av de grunnleggende elementene ved notene saqg &m har blitt skrevet inn i databasen,
ervarigheten altsa hvor lenge en tone varer i tid. De ulikeegariene som noteskriften
definerer, er registrert som tall og desimaler dik er beskrevet i 4.5.2 metodekapitlet, og
danner grunnlaget for min tilnaerming til de rytmaskspektene i mitt undersgkelsesmateriale.
| figur 7.1 vises en generell oversikt over fordgkn av varighetene péa de fire
slattetypene jeg opererer med, avgrenset til degkaiene som opptrer hyppigst. Tallene er a
finne i appendiks til dette kapitlet. Jeg ser Waten del av de kategoriene som er spesielt

brukt av enkelte nedtegnere, for eksempel Seet@s0g D:42; disse sorterer her under

"annet”.
100 %
W 1+ (varigheter lengre enn ett taktslag)
90 %
e O 1 (varighet lik taktslaget)
80 % -
| 0,75 (punktert 8-del)
70 % -
60 % O 0,67 (triolpunktering)
50 % m 0,5 (8-del)
40 % 00,33 (tredjedel av taktslaget)
30 % 00,25 (16-del)
20 % 1 m 0,17 (tredjedel av 8-del)
0
10% O Annet
O % T T T
2/8-gangar 3/8-gangar Udeltspringar  Tredelt springar

Figur 7.1: Fordeling av varighetstyper pa slattetyie (A7-1)
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Farst kan det konstateres at begge gangartypangeemer dominert av én varighetstype enn
hva tilfellet er for springar. | 2/8-gangaren utgié-delene 64 % av totalen. Pa denne
bakgrunnen kunne en kanskje argumentere for atilteveere mer naturlig & kalle denne
typen 4/16 enn 2/8, siden underdelingen i 16-damled framtredende. Varigheter lik
taktslaget er sjeldne, og lengre varigheter forakemknapt.

Nar det gjelder 3/8-gangar, husker vi i fra metage#et at siden taktslaget i
utgangspunktet er underdelt i tre og notert sonkfauh4-del, er 8-deler her omtolket til 0.33.
Tredelingen av taktslaget, altsa i 8-deler, donginereget klart materialet med en andel pa
hele 76 %. Varigheter lik taktslaget forekommeranundre her enn i den andre
gangartypen. Det forekommer todeling av taktsl&g&t), noe som nok grunner i en
tvetydighet i forhold til underdelingen. Det finnglgitter der man kan oppleve en veksling
mellom en tredelt og todelt underdelifig.

| utgangspunktet behandler jeg udelt og tredeibhgar som to typer, men etter hvert
vil jeg diskutere hvorvidt dette er hensiktsmesBigrelgpig ser vi at i springar er de ulike
varighetene noe jevnere fordelt, og varigheteeli&r lengre enn taktslaget er vanligere enn i
gangartypene. 0.33, 8-delene i triolfigurene, daren sammen med 0.5, "vanlige” 8-deler.
De to springarkategoriene ligner pa hverandre, deenudelte har flere registreringer pa 0.33
(41 mot 30 %). | den tredelte er vanlige 8-delevidéi flertall. Jeg vil imidlertid ikke tillegge
dette for mye vekt, siden det er sannsynlig atdettene kan skyldes notasjonsmateSett
ut i fra det totale materialet er det m.a.o. lifgeke pa som kan skille de to kategoriene udelt

og tredelt springar med denne innfallsvinkelen.

7.1.2 Geografisk variasjon
Stikkpraver pa den geografiske distribusjonen aighatstyper i de to gangartypene viser
ikke signifikante forskjeller. Med en slik vinklingr det altsa ikke mulig & peke pa trekk som
kan skille omradene fra hverandre. Det sammefelél for springar i hardingfeleomradet,
men vi never et lite unntak; det ser ut til & vérener bruk av verdien 0.33 i Hordaland enn i
de andre omradene.

| denne sammenhengen vurderer jeg mitt materiagaagar (halling) i omradet for
vanlig fele som for lite som tilstrekkelig sammemiingsgrunnlag. Nar det derimot gjelder

springar- og polsmaterialet fra omradet for vafdig, er materialet stort og usikkerheten

390 5e for eksempel "Skuldalsbruri” skrevet ned elt#tannes Dahle av Sven Nyhus (Nyhus 1993), ogjllytt
CD’en som hgrer med til utgivelseGiiegslattene)En lignende opplevelse ligger selvfglgelig bakaabruk
av tredelt underdeling i den andre gangartypen.ogsa

391 Se diskusjonen om dette i 4.1.2
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mindre, siden Seeta star bak de aller fleste trgzgjknene. Her kan det pekes pa et trekk ved
underdelingen som ser ut til & fa et signifikarsiag. Dersom en tar for seg Nordfjord, Mgre
og Romsdal, Gudbrandsdalen og Hedmark, og tenketleséire omradene som en akse fra
vest til gst, er det en noksa klar tendens til trielbruk og dermed 0.33 (og 0.67) i vest, og
mer bruk av 16-deler (0.25) og punkterte 8-delefgpi gst. Angdende den relative andelen
av varighetstypen 0.33, har Nordfjord 39 %, MgreRagnsdal 33 %, Gudbrandsdalen 29 %
og Hedmark 21 %, mens nar det gjelder 0.25 (16n@¢ldar Nordfjord 10 %, Mare og
Romsdal 15 %, Gudbrandsdalen 19 %, mens Hedmaitkan&4 %. Tendensen mot en
triolunderdeling av taktslagene ser altsa ut tisgre tydeligere i vest enn i gst, noe som godt
kan veere uttrykk for stilistisk forskjelf?

| beskrivelsen av springar i innledningen til ngodfibindet i verket for vanlig fele,
handler det mye om benevning og forholdet mellom gkemle udelte kontra den nye tredelte
takten®*® | omtalen av gamlespringaren (s. 40), antyder ®getabling til og et slektskap
med udelt springar sgrover pa Vestlandet. Forhotddlom varigheter og maten taktslagene
er underdelt pa kommer imidlertid Saeta ikke innlpdordfjord er det bade dansemessig og
ut fra benevning noksa klare forskjeller mellom g@mle udelte springaren og den nyere
tredelte. Jeg har tidligere vist at dette ogsadgjeét musikalsk trekk som formoppbygging.
Det er ikke vanlig & operere med et slikt skillellora udelt og tredelt springar lenger sgr pa
Vestlandet, men det er relevant & sparre om dettépp/tmiske forskjeller i materialet ogsa i
den regionen.

Figur 7.2 viser fordelingen av varighetstyper fertd springartypene i hele mitt
materiale fra Vestlandet. Tallene bak sgylenegmimmmet er ikke helt sammenlignbare (se
appendiks, tabell A7-2), siden Saeta star bak rondifjaterialet, mens Bjgrndal har skrevet
ned det aller meste av det andre (med unntak ask&tter som er skrevet av Nyhus og
Groven). Verdier som 0.42 og 0.29 er ikke brukaadre enn Seeta. Varigheten 0.67, altsa en
triolpunktering av en 8-del, er likeledes sveed tgpresentert i materialet sgr for Nordfjord.
At 0.5, 8-delene, har sapass mange flere registgrerii Sogn / Sunnfjord og Hordaland,
skyldes utvilsomt i stor grad mangelen pa den fidgringen Saeta opererer med i sine
transkripsjoner. De starste forskjellene som komimgan i diagrammet, skyldes m.a.o. ulik

praksis hos nedtegnerne. Likevel kan fordelingetefie noe interessant.

392 Forskjellen kan kanskje knyttes til den asymmekerigakten i gst; det er mer naturlig & utfgre & jevnt nar
taktslagene er like lange, slik de er i vest. Evelttkan vi ogs& argumentere for at dette handteoppskrivers
opplevelse, at triolene ogsa oppleves som jevr@réonholdet mellom taktslagene ogsa er jevnt.

393 Sevag og Seeta 1995: 36ff
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For & ta Nordfjord fgrst: Her er det klare forslkgeimellom den udelte springartypen og den
tredelte. Gamlespringaren har en klart starre aadekrdien 1 og 0.5, altsa 4-deler (lik
taktslaget) og 8-deler, men atskillig feerre 0.33.

100 %

90 % o
80 % | o1
70 % mO0.75
60 % 0o0.67
50 % mO05
40 % m0.42
30 % m033
20 % 00.29
10% 00.25
0% ‘ — ‘ ‘ ‘ | m0.17

Nordfjord tredelt Nordfjord udelt Sogn og Sogn og Hordaland  Hordaland udelt |3 Annet
Sunnfjord Sunnfjord udelt tredelt
tredelt

Figur 7.2: Varigheter i tredelt og udelt springaiNiordfjord, Sogn / Sunnfjord og Hordaland
(A7-2)

Figur 7.2 viser at en slik klar ulikhet mellom typgeikke kommer til syne i de andre
regionene. Sogn og Sunnfjord har en generelt sémdel av varighet lik taktslaget (1) enn
Hordaland, og for denne kategorien samt 0.33, st¢enialet i fra Sogn og Sunnfjord ut til &
ligge neermest gamlespringaren i Nordfjord, mensediategoriene i Hordaland ligner mer pa
den tredelte i Nordfjord. P& tross av at materifiet Sogn / Sunnfjord er i minste laget,
mener jeg likevel det er grunnlag for & si at densKkjellen som oppstar mellom den gamle og

nye springaren i Nordfiord, ikke kommer til synemradene lenger sar.

7.2 Taktslaget i springar og pols
7.2.1 Udelt kontra tredelt takt

Vi skal na se pa hvordan varighetene grupperepéagktslagsniva, det som kan kalles
rytmiske taktslagsmotiv. | kapittel 2 nevnte jeglahne innfallsvinkelen har blitt benyttet av
andre forskere tidligere, som Hampus Huldt-NystrBjarn Aksdal og polske Ewa Dahlig-
Turek. Huldt-Nystrgm hadde taktslaget som sittredmtundersgkelsesobjekt, og var saerlig
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opptatt av intervallstrukturene pa dette niviénksdal har ogsa taktslagsmotivene som en
av sine variabler ndr han studerer historisk ldgdemen da i rytmisk forstaritd®

Jeg konsentrerer meg her om springar og pols. (Btider i gangarmaterialet gir fa
eller ingen geografiske utslag det er grunn tibénknentere. Springarmaterialet har stgrre
utbredelse og mer geografisk variasjon, noe sordaite materialet et langt starre potensial i
forhold til & pavise forskjeller som kan fortelleen | det fglgende opererer jeg i
utgangspunktet med fire kategorier, 1) nar varighetr lik e. lengre enn taktslaget (TS), 2)
ndr TS er todelt, 3) n&r TS er tredelt, 4) nar THredel®® eller har flere enn fire varigheter
(det siste er sveert sjeldent). Vi starter med fig8; som viser hvordan disse ulike rytmiske

taktslagsmotivene fordeler seg pa henholdsvis ltredeudelt springar / pols.

100 %

90 %

O Firedelt+

80 %

70 %

60 % O Tredelt

50 %
40 %

| Todelt
30 % |

20 % A

10 % | OoTS+

0% T T
Tredeltspringar  Udelt springar

Figur 7.3: Det rytmiske taktslagsmotivet i de toilsgartypene

Forskjellene er ikke store, men det er noe oveeard& at andelen taktslag med tre toner er
stgrre i udelt springar enn i den tredelte, me&w%iot 20 %. | Aksdals undersgkelse var noe
av konklusjonen at en stor grad av tredeling hamgrsen med andre trekk som pekte i
retning av et yngre sjikt (sent 1700-tall). Udelttblir gjerne satt i sammenheng med det

eldste springarmaterialet.

394 Huldt-Nystrgm 1966

3% 50m i Bakka, Aksdal og Flem 1992

39 To- tre- og firedelt handler, som beskrevet i 2,8m at taktslagene har to, tre eller fire tormaett
innbyrdes lengde pa tonene.
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Med hensyn til de udelte springar- og polsslattenelet tre regioner der det er sapass
med materiale at vi kan forsvare & presentere ersit, og det er Hordaland, Nordfjord og
Helgeland. Figur 7.4 viser forskjeller mellom de timradene, szerlig hva angar tredeling av
taktslaget. Nordfjord og gamaltslattene har stadgav varigheter lik eller lengre enn TS (32
%), lite tredeling av TS (12 %) og et visst innstaginndeling i fire og mer pa 3 %.

Helgeland har betydelig mer tredeling, 33 %, meosddland har 23 %.

100 %
90 % -
80 % -

0O Firedelt+
70 % -

60 % -

0O Tredelt
50 % -
40 % A @ Todelt

30 % -

O TS+

20 %
10 %

0% ‘ ‘
Hordaland Nordfjord Helgeland

Figur 7.4: Rytmiske taktslagsmotiv i udelt spring&tordaland, Nordfjord og pa Helgeland
(A7-3)

Figur 7.5 viser fordelingen i tredelt springar id@tée hovedomradene, og her utgjer Agder /
Setesdaf” et ytterpunkt. Tallene derfra ligger naerme talltaregamaltslattene i Nordfjord,
men har enda stgrre andel av varigheter lik edlegie enn TS (37 %) og feerre tredelte
taktslag (9 %), noe som er henholdsvis den stegstainste andelen i samtlige av de
undersgkte utvalgene. Det er pa de tredelte taldskavariasjonen ser ut til & veere starst.
Ellers skiller Hordaland seg ut i fra de andre agfkleomradene gjennom langt starre grad
av tredeling. Legg ogsa merke til firedelingen daammer tilsyne gjennom repertoaret fra
Trysil / Engerdal; er det kanskje en pavirkningdemn svenske "sekstondelspolskaen” som

kommer til syne?

397 pgder / Setesdal her betyr Tovdal og de sarlierseav A. Agder, siden det knapt finnes springdetesdal.
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100 %

90 % - T

80 % -

70 % -

60 % -

50 %

40 % ~

30 % +——

0O Firedelt+

0O Tredelt

B Todelt

O TS+

20 % +—

10 % +——

0%
A'S T H \% N G T/E R

Figur 7.5: Rytmiske taktslagsmotiv i tredelt spanghovedomradene (A7-3)

Andelen todeling i de ulike springar- og polsutvgdg har studert, varierer fra i underkant av
50 % til over 70 %. Selv om variasjonsbredden er, &an vi godt sla fast at det er det todelte

taktslaget som klart er i majoritet og det typiskele springar- og polsmateriaféf.

7.2.2 Fokus pa tredelingen
| tabell 7.1 har jeg satt opp en rangert oversildr@andelen av tredelte taktslag i hele
springarmaterialet (bade tredelt og udelt), forédkr alle omradene som omfattes av
undersgkelsen. Oversikten gir et bilde av temnstbige kontraster, men siden utvalget er alt
for lite for noen av omradene sin del, er det eydmig usikkerhet knyttet til taller&?
Andelen tredeling av taktslaget i hele springarmiaet er i gjennomsnitt pa 20.6 %, men det
aritmetiske gjennomsnittet kan ikke fortelle heigtdrien her, selv om tallet antyder store
geografiske forskjeller nar en gar inn pa de eekethradene.

Variasjonsbredden nar det gjelder grad av tredelisgr seg a vaere fra 0 til 56 %,
dersom en tar for seg slatt for slatt. Det er desfiskelig ogsa & gi et bilde av denne
spredningen innad i utvalgene, og i tabellen tgrderfor med en kolonne som viser

standardavvikét® for hvert omrade. Jo starre dette tallet er, jodre ensartethet kan man si

39| deler av Aksdals materiale ser tredelte taktsiaij & ha en sterre andel enn de todelte, mika slatter er
det nesten ingen av i mitt utvalg.

39 For rangeringens del tar jeg her og i det falgdit@eel med en desimal i prosenttallene.

%0 Standardavviket er et mal for spredningen av el et datasett, definert som det gjennomsréttigvik
fra gjennomsnittet, se for eksempel Krokan 199%: 84
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det er i materialet. Oppdal, med et standardavail .0, har med andre ord bade slatter med
lite tredeling og noen med svaert mye. | Numedaihatet;, har de 8 slattene omtrent like mye
tredeling. Tredeling av TS er jevnt over mer uthiemmradet for vanlig fele, men Hordaland

skiller seg ut i hardingfeleomradet med en andel kgger et stykke over gjennomsnittet.

Tabell 7.1: Rangert oversikt over prosentvis aricedelte taktslag i springar hele materialet

Omrade Grad av tredeling Standardavvik Antall
(i %) slatter

Sunnmgre 32.6 7.6 13
Oppdal 30.5 15.0 13
Helgeland 30.0 9.4 19
Gudbrandsdalen 28.6 13.5 35
Hordaland 24.7 13.0 22
Nordfjord 24.2 12.4 29
Nordmgre 22.5 6.9 18
Innherred 21.5 10.0 20
Krgdsherad 20.8 6.6 5
Sgr-Hedmark 20.3 10.4 6
Sigdal 20.1 9.1 7
Romsdal 20.0 10.1 8
Trysil / Engerdal 19.9 10.7 32
Hallingdal 19.9 8.5 7
Nord-Qsterdal 19.8 8.0 5
Sogn 18.1 6.9 6
Rgros 16.7 9.5 35
Telemark 14.7 7.8 29
Rendal/Amot/Stor-Elvdal 13.7 13.0 6
Valdres 13.4 6.7 26
Sunnfjord 12.3 9.5 5
Numedal 10.8 3.4 8
Agder / Setesdal 8.7 7.4 12
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Med unntak av Romsdal, utgjgr omradene med vaelggom ligger under det totale
gjennomsnittet pa 20.6 %, et sammenhengende omegateValdres, der Jgrn Hilme med
sine "vrengjer” og "ristetak” var hjemmehgrendeersmm nettopp innebaerer mye tredeling
av TS, scorer lavt pa gjennomsnittet. En stikkpreiser for gvrig at de to slattene i materialet
mitt som er nevnt & veere etter Jgrn Hilme, har sagmad av tredeling som gjennomsnittet i
Valdres, som er 13.4 %. En kan selvsagt ikke ldggstor vekt pa bare to slatter, men det er
vel ikke usannsynlig at triolbruken vi hgrer onantband med Jgrn Hilme, farst og fremst ma
knyttes til "vrengjene”, nemlig de slattene handagom naermest kan karakteriseres som
etyder?®* Jeg har for gvrig talt opp tre av disse slattemardingfeleverket (som ikke er i mitt
opprinnelige materiale), og her viser andelen ftedaktslag seg & veere pa 42 %. Helgeland,
der en overvekt av springar- (pols-) slattene eltagdhar 30 % tredeling, og de tredelte
slattene her trekker faktisk tallet noe ned, siddiet for de udelte er 33 %, som vist i figur
7.4. Dette er kanskje noe uventet dersom udeltetakt aldersommelig trekk, og samtidig at
en stor grad av tredeling skulle peke mot et yisgke i tradisjonen.

Det er her ogsa interessant a trekke inn et métestan ikke var tilgjengelig for meg
da jeg gjorde utvalget mitt. Varen 2006 kom Tovéh8on med sin masteroppgaeldals-
slattar ved Institutt for Folkekultur, Hagskolen i Telerkader hun gar grundig igjennom det
eldre slattematerialet fra Suldal i Ryfylk&. Oppgaven inneholder 20 transkripsjoner av
springarslatter etter opptak med eldre speleméranregionen, og dette materialet utgjar hele
det kjente repertoaret av denne typen i Suldal.eDetlers et definisjonssparsmal hvorvidt
disse slattene skal oppfattes som udelte elleeli@choe Solheim ogsa drgftEarholdet
mellom dans (stegbruk) og musikk er noksa apem#ataktslagsniva i denne tradisjonen
(altsa udelt), men majoriteten av slattene gart g i tre rent transkripsjonsmessig.
Allerede under arbeidet med oppgaven kommentetteeo overfor undertegnede hvor
pafallende lite trioler og ristetak det var i detteffet. Etter & ha gjennomfart en manuell
opptelling av de tredelte taktslagene i de 20 «dpsjonene, viser det seg at andelen er sa
liten som 1.4 %. Dette er langt under noen av dkeantvalgene jeg har med i mitt materiale.
Det er dermed ogsé pafallende stor forskjell tho@mradet Hordaland, som har stor grad av

tredelte taktslag i den udelte springaren, jfrufig.4.

401 Bijgrndal og Alver 1985: 45. Vi minner ellers onmain metode ikke skiller mellom "ristetak” slik det
normalt er forstatt, og tredelte taktslag der aikkeeller to av tonene er bundet sammen med bikestro
%92 Solheim 2006.
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Nar det gjelder forholdet mellom tredelt og udeltisgar, sa lar det seg ikke pavise
noen generell sammenheng mellom lite tredelingdmtuakt. Mine tall viser at dette kun har

relevans i Nordfjordmaterialet.

7.2.3 Spredningen

For & fa et bedre bilde av spredningen innad ilgéree, kan vi studere et lite knippe av
omradene. Noen av omradene ser ut til & veerevietatsartede, andre har stor spredning.
Radene i tabell 7.2 viser andelen slatter inneadater med ulik grad av tredeling.
Kategoriene har et spenn pa 5 %, altsa fra 0 =% ¢4, fra 5 — 10 osv.

Tabell 7.2: Andel av springarslatter med trede#ktslag i en gruppert fordeling for noen
geografiske utvalg

Grad av Omrade
tredeling Agder / | Hordaland| Valdres| Gudbrandsdalen Sunnmgreg Helgeland
Setesdal

0-4.9 % 4 1 3 2 0 0
tredeling

5-9.9 % 4 2 7 0 0 1
tredeling
10-14.9 % 1 5 5 5 0 1
tredeling
15-19.9 % 2 2 7 1 0 1
tredeling
20-24.9 % 1 2 3 7 3 3
tredeling
25-29.9 % 0 1 1 3 2 2
tredeling
30-34.9 % 0 3 0 4 3 4
tredeling

Mer enn 35 % 0 6 0 13 5 7

tredeling

Gudbrandsdalen, Helgeland og Hordaland er reprexdennen flest kategorier, dvs. at det her
finnes slatter med mange forskjellige grader agidliag. Et omrade som Agder derimot, som
ogsa scorer lavest pa gjennomsnittet, er ikke sgmtert med slatter med mer enn 25 %
tredelte taktslag. 8 av de 12 Agderslattene hadreienn 10 %, tredeling. Dette omradet
skiller seg dermed ut. P4 den andre siden kan hvselan Sunnmgre utmerker seg, siden

ingen av slattene derfra har mindre enn 20 % tieglebg et flertall av slattene har betydelig
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mer. At materialet fra disse to omradene har barbldsvis 12 og 13 slatter, gjar
selvfglgelig at en ma se pa dette med varsomhet.

Hordaland har slatter innen samtlige kategoriem med et visst tyngdepunkt i
kategorien 10-14.9 % (5 slatter), og et annetKf,stom har mer enn 35 % tredeling. En slik
fordeling kan veere en mulig indikator pa to ulifi&kts materialet. En lignende fordeling
gjelder ogsa for Gudbrandsdalen. Gudbrandsdalgerligayt pa gjennomsnittet nar det
gjelder tredelte taktslag, aller hgyest dersomuvi &er pa hovedomradene. Omradet har ogsa

en relativt stor andel slatter med mer enn 35 %. (13

7.2.4 Tredeling pa utgverniva

Siden materialet i denne doktorgradsavhandlingespexdt pa sa mange utgvere, er ikke de
enkelte utgverne representerte med sa mange sysfitter hver. Det er derfor umulig &
presentere en oppstilling over samme fenomen paidimiva som er statistisk holdbar, men
det er likevel interessant & se hvordan tallend bl oversikt med en del sentrale spelemenn.
Samtlige i tabell 7.6 er representert med tre iége springar- / polsslatter (se tallet i
parentes), og her er begge kategoriene tredeltiely springar / pols med. Med alle forbehold
kan oversikten veere et supplement til det vi htrsselangt, og noen detaljer kan leses ut av
det. Tabellen viser at de aller fleste hardingfedgarne havner i nedre del av listen, med
unntak av Ola Mosafinn som skiller seg ut som esligisvale helt i toppen. Han trekker
apenbart ogsa opp snittet i Hordaland, som er 28éd.a ta bort Mosafinn fra utvalget av
springarslatter i dette omradet, viser gjennomsniteég a veere 22 %, altsa noe lavere, men

likevel mye til & vaere pa hardingfele.

Tabell 7.3: Rangert oversikt over prosentvis aridadelte taktslag i springar hos et utvalg av

spelemann
Spelemann: Omrade: Grad av tredeling av TS:
Erling Kjgk (4) Lom, Gudbrandsdalen 35 %
Nils Rognrygg (10) Drevja, Helgeland 33%
Ola Mosafinn (5) Voss, Hordaland 32%
Per Brenden (3) Vaga, Gudbrandsdalen 31 %
Jens Synnes (4) Stordal, Sunnmgre 28 %
Per Stgyva (4) Breim, Nordfjord 27 %
Ola Nerlo (5) Oppdal 27 %
Embret Lund (5) Engerdal, Hedmark 25 %
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Hans Haugen (5) Susendal, Helgeland 24 %
Leiv Thomasgaard (3) Hornindal, Nordfjord 24 %
Johan Elgshgen (3) Trysil, Hedmark 22 %
Hilmar Alexandersen (20) Innherred, N. Trgndelag 29%
Hans W. Brimi ( 3) Lom, Gudbrandsdalen 21 %
Erik Almhjell (6) Sunndal, Mgre og Romsdal 21 %
Torkjell Haugerud (3) Bg / Seljord, Telemark 21 %
Peder Nyhus (22) Glamos, Raros 20 %
Otto Furholt (3) Vegusdal, A.Agder 19 %
Olav Sataslétten (3) Al, Hallingdal 17 %
Johannes Ingebriktsvold  (4) Brekken, Rgros 14 %
Torleiv Bolstad (4) @. Slidre, Valdres 13 %
Anders Sjgvold (6) Brekken, Rgros 12 %
Ivar Ringestad (4) V. Slidre, Valdres 12 %
Steingrim Haukjem (3) Veggli, Numedal 12 %
Johannes Dahle (5) Tinn, Telemark 9%
Ola Bge (4) V. Slidre, Valdres 9%
Salve Austena (6) Tovdal, A.Agder 6 %

Av spelemennene med mindre enn 20 % tredelingtarudeto utavere pa vanlig fele, og

begge harer til i Brekken gst for Rgros.

7.2.5 Ytterpunktene

Snakker man om ulike sjikt i slatterepertoaret gligounn av tredelingen av taktslagene, vil
det veere interessant a se litt neermere pa den deleraterialet som skiller seg ut med sveert
mye og sveert lite tredeling, for & se om det komifran noen klare tendenser i forhold til
andre variabler som form og tonalitet. "Sveert mife’ vil her si - etter skjgnn - slattene med
mer enn 35 % og mindre enn 5 % tredelte taktsfagapell 7.2. Med utgangspunkt i hele
springarmaterialet resulterer denne avgrensningeriagrupper med henholdsvis 50 og 24
slatter. Hordaland, Gudbrandsdalen, Oppdal og Heigepeker seg ut som omrader der en
stor andel av springarslattene har mer enn 35 @elirgy, mens Agder / Setesdal er den ene
regionen som stikker seg ut med mange slatter miedrenenn 5 %. Vi husker her Solheims
materiale fra Suldal, der s& godt som alle sprisigttene ville havne i samme kategori.

I undersgkelsen fra 1992 som jeg har trukket fréleré sammenhenger, argumenterer
forfatterne (Aksdal og Bakka) for at det lar segrgja skille ut en moteimpuls fra slutten av

1700-tallet, der flere trekk samvarierer. En dehggotesen gar ut pa at materialet som
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representerer denne moteimpulsen vil ha stgrreayrackdeling av taktslaget enn eldre
materiale. De slattene som blir "ringet inn” i unsigkelsen, har ogsa gjennomgaende det
Aksdal definerer som harmonisk tonalitet og symmktiormoppbygging (toveksform). |
dette materialet er G-dur klart overrepresentert, som iflg. Aksdal, med referanse til
Boyden 1965, var en populger toneart midt p& 1706:8° Tabell 7.7 viser hvordan slattene

i mine to grupper fordeler seg etter formtype.

Tabell 7.7: Slattene i gruppene med mer enn 35iodmmenn 5 % tredeling fordelt etter

formtype
Grad av tredeling

Formtype | <5 % tredeling av T$ >35 % tredeling av T$
Formtype 1 4 0

Formtype 2 3 1

Formtype 3 5 4

Formtype 4 2 7

Formtype 5 10 38

Totalt 24 50

Det ser ut til & vaere en rimelig klar tendens hgruppa med mye tredeling er 38 av 50
slatter (76 %) plassert i formtype 5, altsa regskigetoveksform, og skiller seg dermed ut i
fra den andre gruppa. Det kan altsa se ut som ¢oerédm sammenheng mellom grad av
tredeling og formoppbygging. Dette bekreftes i figu der vi ser pa hele springarmaterialet
fordelt etter de fem formtypene. Ganske riktig astigndelen tredelte taktslag jevnt fra
formtype 1 til formtype 5 (fra 11 til 25 %).

Stikkpraver viser ellers at tendensen til sammegimaeallom tredeling og regelmessig
formtype gjar seg gjeldende i begge feledistrikfesedv om formtype 5 pa hardingfele har
mindre tredeling enn formtype 4. Dette legger jdgpisaerlig vekt pa, siden materialet her er

sapass lite (seks slatter).

403 Aksdal i Bakka, Aksdal og Flem 1992: 99
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Figur 7.6: Rytmiske taktslagsmotiv i springar fdtdetter formtype(A7-4)

| gruppa med de 24 slattene med mindre enn 5 %linggl viser det seg at felestillet nedstilt
bass, GDAE, er klart overrepresentert sammenligreet den totale fordelingen av slattene pa
de ulike stillene. | alt ti av slattene gar pa detiillet, mens sju gar pa ADAE, tre pa AEACH#,
tre pa GDAH og én pa GCAE. Den andre gruppen meel tnegleling (50 slatter) er sterkt
preget av ADAE; 33 av de 50 slattene gar pa detitdigste stillet. Malt i prosent vil dette si
66 %, mens den totale andelen av slatter pa ADAdd materialet er 56 %. Tretten slatter
med mye tredeling er pd GDAE, og i tillegg finnétorpa AEAE samt én slatt pa hver av de
to stillene GDAD og DDAE. Dette harmonerer ikke mddsdal / Bakka. Dersom man skal
snakke om tonearter, er D-dur fgrst og fremst latyik felestillet ADAE, og dette stillet er
overrepresentert i materialet med stor grad aetiegl Samtidig er G-dur seerlig knyttet til
GDAE, og mine tall viser at dette stillet er stevkerrepresentert i materialet med sadiley
tredelte taktslag. En manuell gjennomgang av slétp& GDAE i de to utvalgene ovenfor,
viser ogsa at det er minst like mange slatter samtilkes som G-dur blant slattene med lite
tredeling som i den andre gruppa. Jeg kan santidiged at slattene pa Helgeland, som
ligger helt i toppen nar det gjelder tredeling aktslaget, bare i liten grad kan tolkes i retning
av G-dur / G som grunntone, selv om felestillet Gbdominerer dette repertoaf&t Dette

gjer at det ikke kan pavises noen sammenheng meéhatar / grunntone G og stor grad av

404 Se 0gsd Ove Larsens gjennomgang av dette i La6@h 106-107.



239

tredeling i mitt materiale. Det kan virke som ont sjéktet av slatter Aksdal / Bakka skiller ut

i sin undersgkelse fra 1992, ikke er seerlig reprtesei mine utvalg.

7.2.6 Rytmiske taktslagsmotiv og felestiller

Bruk av scordatura hgrer med blant trekkene sotassesammenheng med hgy alder, og
under forrige punkt sa vi eksempelvis hvordani#e stom GDAH var klart overrepresentert i
gruppen med seerlig lite tredeling. En undersgkalssamtlige stiller viser at det kommer
fram en del kontraster. Det viser seg at andetmfette taktslag i snitt er litt starre pa ADAE
enn GDAE i begge feledistriktene, jfr. diskusjormen toneart under forrige punkt. Pa de
gvrige stillene varierer tredelingen fra 7 % pa GDt# 29 % pa DDAE. Totalt for disse ni
stillene er gjiennomsnittet tredelte taktslag p&4d, altsa litt under det totale gjennomsnittet,
men ikke sa mye at en kan kalle det en stor foliskjet er altsa ingen entydig sammenheng
mellom bruk av uvanlige stiller og lite tredelifgDAE, FDAE og GDAD ligger godt over
giennomsnittet pa 20.6 %, sammen med ADAE og GDAkagnlig fele, mens
hardingfelematerialet pa ADAE og GDAE samt de sakdre stillene, ligger under snittet. De
to felestillene som kun er brukt pa hardingfeles.dBCAE og GDAH, har klart lavest andel
tredeling (11 og 7 %). Disse skiller seg ut pa dem@ten sammen med AEAC# og ADF#E.
Det stillet som kun finnes pa vanlig fele, DDAEy lea andel tredeling godt over
giennomsnittet (29 %). Dessuten er det bare pag/éaié vi finner springar / pols pa FDAE,
og fordelingen her ligner den under DDAE, bortéettet lite innslag av firedeling.

7.3Taktdelene i tredelt springar og pols

7.3.1 "Descendentality” — polske rytmer?

| kapittel 2 (2.8.4) viste jeg til Dahlig-Tureksdieivelse av det typisk polske som et
tretaktsmgnster med "descendentality”, dvs. attiéeskag har flest toner og det tredje feerrest.
For det andre har jeg vist til skillet mellom detrstidligere har blitt kalt "tysk” og "polsk”
oppfatning av tretakt i forbindelse med grunnlageiplassering av taktstreken og asymmetri.
Nar man sa ser pa de tre taktslagene i det nopgkegar- og polsmaterialet, hvordan arter
disse forholdene se§f? Er det flere toner pa farste slag i takten? Hedgéte i s& fall
sammen med den "polske” maten a oppfatte 1'erldatsdette er avgrenset til det nordlige
asymmetriomradet og i omradene med symmetriskkiretg at det vil vises en kontrast til

omradet med "tysk” takt, eller det sarlige asymioetradet? Jeg forutsetter her at den polske

405 Se 0gsd Aksdals tilnaerming til dette i Aarset &nF1991: 290
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rytmesignaturen er et gjennomgaende trekk, og likike knyttet til kadensene. For & kunne fa
noe ut av en opptelling pa dette omradet, er magphar definert taktslag 1, 2 og 3 i
registreringen en viktig forutsetning:

polsk" I'er  "tysk" l'er

"
F—_———_—— - - -—— - -

1.slag 2slag — 3slag

3

Figur 7.7: Forholdet mellom kadensformel, min numeriag av taktslagene og oppfatninger

om "polsk” og "tysk” takt

Som beskrevet i metodekapitlet har jeg tatt utgangkt i et felles referansepunkt for hele det
tredelte springar- og polsmaterialet, nemlig trgpifen i kadensformelen, og definert denne
som 1.slag. Dette vil ikke alltid veere det som lbkapfattes som tung 1’er, siden figuren i
det sgrlige asymmetriomradet ("tysk takt”), falpgér opptakt / lett 3’er. | disse omradene vil
derfor det jeg kaller 1.slag oppfattes som 3’emsigngden, og det som oppfattes som 1’er,
vil falle pa 2.slag, slik som vist i figur 7.7.

En gjennomgang av materialet viser at fordelingetoaer pa de tre slagene er svaert
jevn, og alle tre taktslag i alle omrader har ededusom ligger neer en tredjedel. Noen klare
tendenser lar seg knapt spore. Kun ett omradernaoenlunde klar fallende profil eller
"descendentality”, nemlig Oppdal, med henholds@s33 og 31 % av tonene pa de tre
taktdelene. Hordaland skiller seg ogsa ut med Riest toner pa farste taktdel (39 %), men
her er de andre to like, begge med 31 %. En ligagmdfil finner vi ogsa i Nordfjord, men
tendensen er svakere. Agder, Telemark, Hallingdalires og Raros har flest toner pa tredje
taktdel, mens Hordaland, Buskerud utenom Hallingdatdfjord, Gudbrandsdalen, Trysil /
Engerdal, Oppdal og omradet sgr i Hedmark har flésprste. To av omradene, Innherred og
Mgre og Romsdal, har flest toner pa andre taktdel.

Tallene jeg far ut av materialet gir i det helé lig¢ grunnlag for a trekke grenser.
Raros grupperer seg sammen med et flertall av ingfeleomradene, mens Hordaland
grupperer seg med de fleste av omradene péa vatdigifog med den klare overvekten av
toner pa farste slag. At Valdres ligner pa Hallialgolg omradene sgrover, er jo slett ikke
overraskende, all den tid disse regionene harggrt@armessig sammenheng. At R@ros ogsa
grupperer seg hit, er kanskje mer overraskendesddeen skulle tolke disse variasjonene

som uttrykk for grenser i materialet, noe jeg ndk/sere sveert forsiktig med, gar disse
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uansett pa tvers av det sgrlige og nordlige asymonatidet. Utvalgene i fra Valdres og
Hallingdal ("polsk” takt) og Telemark / resten audkerud ("tysk” takt) ligger sveert neer
hverandre, samtidig som det sgrlige Hedmark ("tyakt) og Trysil / Engerdal ("polsk” takt)
ogsa har innbyrdes likhet, men skiller seg noa infevnte hardingfeleutvalg

Sammenlignet med Dahlig-Tureks undersgkelse aswagtske materia®f, kan det
se ut til & veere vanskelig & spore influens av paéske” i mitt materiale. Hos Dahlig-Turek
er det en gjennomgaende tendens til "descendsfitalitktene. Dette er seerlig tydelig i
polskar og poloneser fra 1800-tallssamlinger, daifitdelspolskaer fra Skane og
@sterggtland, men tendensen er til stede ogsa&itoew fra Bohuslan og Varmland, som
grenser opp mot Norge. Selv om Oppdal framstar eonederlig unntak, bear vi sla fast at den
antatte pavirkningen fra europeisk musikkmote if@v polske rytmesignaturer som vi kan
se i svensk materiale, er vanskelig & se kontusgn@let norske materialet nar vi grovsorterer
pa denne maten etter geografiske utvalg. Hellez ikdkr jeg tar for meg "ekstremgruppen”
med slatter med mer enn 35 % tredeling, finneejedallende profil: For denne gruppen, som
her bestar av 39 slatter, er tallene 35 % - 323% %.

Jeg tar med en oversikt over hvordan de ulike tgperderdeling fordeler seg pa de
tre taktdelene i hovedomradene, noe som kan stidégrirene 7.8-7.10, ett diagram for
hvert slag. Distribusjonen av kategoriene helegltedbg tredelte taktslag pa de tre taktdelene
kan gi annen informasjon om mulige mgnstre ogdlkiller i materialet. Jeg ser bort i fra
kategorien firedelt+, siden denne er forsvinnen@ea.| Saylene viser her den prosentvise
andelen taktslagsfigurer pa det respektive slagéovalelingen av de tre kategoriene.
Hordaland skiller seg ut med en seerlig stor ameeleling pa 1.slag. Som tidligere vist har
Hordaland atskillig mer tredeling enn de andre alen& i hardingfeleomradet, og na ser vi i
tillegg at mer enn halvparten av disse faller patéeslaget. Testing (kjikvadrat) viser for
gvrig at forskjellen til de andre omradene er digant. Fordelingen pa 3.slag peker i retning
av et skille mellom de to feleomradene, ved at ingfdleomradene her har mye todeling og
lite tredeling. De fire (A/S, T, H, V) ser ut tih&ere enige om at todelte 3. slag utgjer ca. 25

% av taktslagsmotiveri@’

%% Dahlig-Turek 2003b
407 0gsa her viser tester statstisk signifikans; mgfgleomradene danner en gruppe i forhold til dér@n
omradene
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Figur 7.8: Underdeling i tredelt springar i hovedaidene, 1. slag (A7-5)
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Figur 7.9: Underdeling i tredelt springar i hovedaidene, 2. slag (A7-5)
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Figur 7.10: Underdeling i tredelt springar i hovemioddene, 3. slag (A7-5)

Underdelingskategoriene ser ut til & veere jevnemdelt i omradet for vanlig fele. Nordfjord

og Gudbrandsdalen har som hardingfeleomradenetredsting pa 1.slag, men saerlig for
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Gudbrandsdalen er denne tendensen sveert svak.ddatielet er det hovedomradet som har
mest tredeling generelt, med 28.6 %, og tallenerhsordan de tredelte figurene er spredt
jevnt utover pa de tre slagene. Det er trolig atf®omradene som har generelt lite tredeling,
eksempelvis i Agder og Valdres, vil ristetaket dkasformelen fort bli synlig som en gket
andel tredeling pa 1.slag. | Hordaland ma derimestelingen pa 1.slag beskrives som et mer
giennomgaende stiltrekk.

Siden materialet er s& begrenset som det er,déll&zere en enkel konklusjon & se pa
utslaget i Hordalandsmaterialet som et resultatakjevt utvalg. Imidlertid bar det nevnes —
uten at jeg pastar at det er noen enkel og dissktemenheng — at mgnsteret er kjent i
historisk materiale. | sin artikkellihe Polish Danceppsummerer danske Jens Henrik
Koudal typiske trekk ved poloneser etter 1675 akittle typiske trekkene, og spesielt pa
farste del av 1700-tallet, er at melodiene har migéer, og da seerlig pa ferste slaget i
takten?*® Som en test har jeg i denne sammenhengen ogs&ujopptelling av taktslagene i
to eldre, norske samlinger. Begge er fra midted@0-tallet, nemlig notebgkene etter Peter
Bang og Hans Nielsen Balterud. Jeg har her taltablepmelodiene der tittelen kan assosieres
med "det polske”, altsa benevninger som pollongsskgnece, pols (-dans) og i tillegg noen
benevnt "sarras” hos Peter Bang, en tittel somtknweg til den polske dansen med flere
ledd, jfr.avsnitt 2.8.4. Til sammen omfatter detkdig nok et svaert uensartet materiale fra
1700-talls poloneser basert pa 16-delsbevegelstonearter til sma, enkle polsdanser som
ligger naert opp til tradisjonelle slatter. Det angett et helt tydelig mgnster i begge
samlingene at tredelte taktslag szerlig forekomraet.slag. For Petter Bang gjelder det i sa
mye som 69 % av tilfellene, for Balterud 56 %.

At vi finner trekk fra 1700-tallets europeiske midgnoter i slattemusikken, burde

ikke veere noen sensasjon, men hvorfor dukker dette opp | Hordaland?

7.3.2Toneplasser pa de tre taktslagene

| forrige kapittel sa vi hvordan forekomsten avsddingerplasseringer omtolket til
toneplasser sammen med trykktung tid og lange katéy, dannet karakteristiske mgnstre
under de ulike felestillene. Na bruker jeg samntedgri i en rytmisk kontekst: Er det en
sammenheng mellom toneplass (fingerplasseringlatskan etc.) og tunge vs. lette taktdeler i

den tredelte takten? Vil noen toner foretrekkesupd 1'er og andre pa lett 2’er? Er det for

08 Koudal 2003: 36. Aksdal argumenterer for at dettonese-materialet farst og fremst ma ses i sarheren
med 16-dels-polskaen i Sverige (Aksdal og Nyhud.Jre.59)
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eksempel en sammenheng mellom sentrale intervallgganntone og kvint og tung tid? Vil
det her veere store forskjeller i fra distrikt asulikt?

| min artikkel om kadensformlefi¥, viser jeg at det et tydelig me@nster knyttet ltikes
avslutningsfraser. Det jeg har kalt I-slaget ("@oingsslaget”), altsa slaget triolfiguren faller
pa, vil i stor grad besta av sekunder og septimgkgarter og sekster nar det er snakk om
"halvslutt”), mens den lange, etterfglgende toribuiletonen”, vil veere grunntone (og kvint).
| disse frasene vil dermed det sgrlig asymmetricieirba sammenfall mellom grunntone og
tung tid, siden den lange tonen der starter p3 dens det nordlige ikke vil ha det. Men er
dette en gjiennomgaende trend, eller er det bareetrniy kadensene?

| tolkningen av resultatene kan det ogsa veere Hikdueekke inn Huldt-Nystrgms
begreper "grunnplan” og "kontrastplan”, som jeg iare pa i 2.5.1. Grunnplanet defineres da
som grunntone — ters — kvint, mens de andre, seklkwvart — sekst — septim betegnes som
kontrastplanet. Riktig nok bruker Huldt-Nystramsttidhegrepene i samband med studie av
melodibevegelse, men jeg tror de ogsa kan veergtig referanse nar en studerer
toneplassenes frekvens pa de enkelte taktdelemngahgspunktet opprettholder jeg min
skepsis til akkorder og funksjonsanalyse, og daeitopp grunn- og kontrastplan kunne veere
et alternativ. Selv om det er mulig & trekke tr&ildunksjonsharmonikk i beskrivelsen av
kadensformlen&® kan ogs& 2-2-bevegelsen betraktes som kontrastplan i stedet fo
uttrykk for dominantakkorden.

For & ha et noenlunde ensartet og samtidig stértmateriale & bygge pa, avgrenser
jeg igjen til felestille ADAE og hovedomradene.ihgrammene nedenfor (figur 7.11, 7.12 og
7.13) far hvert av hovedomradene en linje med fade, de 16 toneplassene fordeler seg
etter X-aksen, og Y-aksen forteller hvor ofte dgpektive toneplasser blir anvendt. Her er,
jfr. tonalitetskapitlet, plass 4 grunntone d’, gl&ser '/ f# og ters, plass 8 er a’ / kvint. Fas
11 er d” og ny grunntone osv. De tre slagene preses separat, og figur 7.11 viser i hvor
stor grad de respektive toneplassene anvendesspagl('tysk” 3'er, "polsk” 1’er). Som vist
tidligere, anvender hardingfeleomradene i stgragl gien lavere delen av registeret.

409 Omholt 2007b
“100p.cit.
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Figur 7.11: Grad av anvendelse av toneplassenevétiomradene, 1.slag, ADAE (A7-6)

For gvrig har de fleste omradene i figur 7.11 efelig topp pa plass 5 og / eller 12, altsa
sekunden. Dette gjelder bade omrader der dettetstadgungt og der det er lett. Unntaket er
Raros, som klart og tydelig foretrekker plass Tingtone (d”) pa dette slaget, som der er
tung 1’er. Noe av forklaringen kunne en anta sabuigner i at den lange tonen (hviletonen) i
kadensformelen, som nettopp oftest vil falle p&plal, pad Reros viderefares i samme strak
over til neste takt. Allikevel ser jeg ikke bort i fra at det her korantilsyne et mer
giennomgaende trekk som er typisk for Rgros. Deeattd omradene for vanlig fele har
kurver som fglges i rimelig stor grad, men Nordfjskiller seg ut nar det gjelder antall toner
pa plass 12 (e”). Den rgde kurven for Gudbrand=suhlr en ekstra tydelig topp pa plass 8,
og det er unektelig fristende a lese dominantakdwouat av profilen her sammen med den
lysebla for Trysil / Engerdal. Kurvene for hardiatifomradet ser ut til & leve noe mer sitt eget
liv, seerlig i det gvre delen av registeret. Fléetadv toppene i figuren peker ut toneplasser
som representerer kontrastplanet.

| figur 7.12, som illustrer fordelingen pa 2.slatfsa "tysk 1'er” / "polsk 2’er”, virker
kurvene mer samstemte, og man gjenkjenner umiddefi#atross av noen unntak (se pa
Nordfjord pa plass 14), et mgnster som kom frameuggennomgangen av felestillene i
forrige kapittel, nemlig uthevingen av treklangearmtone — ters — kvint (plass 4 — 6 — 8 og
11 — 13 - 15), og dermed ogsa grunnplanet.

“11 Se Nyhus 1973: 39. Vi skal imidlertid etter hvaetat dette neppe kan veere en saerlig medvirkesdk. &r
Ellers ser vi antagelig et resultat av en type kadesnde frase, med det jeg kaller én-tonig I-stag
primintervall, slik dette er beskrevet i min art#tkra 2008 (Omholt 2008: 79)
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Figur 7.12: Grad av anvendelse av toneplassenavétiomradene, 2.slag, ADAE (A7-7)

Det ser altsa ut til & veere noksa gjennomgaende e intervallene dette dreier seg om,
faller pa det slaget som den lange tonen i kademsfien begynner pa, og det betyr pa lett tid
i seks av de atte omradene. Uansett skepsis kkfansharmonikk; det er ikke til & komme
vekk i fra at det kan leses en dominant — tonikagpgsjon ut av kurvene for et par av
omradene, men da med dominant pa tung 1'er ogdquékett 2’er, jfr. min diskusjon om en

mulig utvikling i retning av harmonisk tenkningvsdutningsfrasene i Omholt 2007b.

| figur 7.13 (3.slag) skiller linjene mer lag igjemen hardingfeleomradene falges

noenlunde i den nedre delen, der grunnplanet éngjdn) fortsatt kan leses ut av profilen.
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Figur 7.13: Grad av anvendelse av toneplassenavétiomradene, 3.slag, ADAE (A7-8)

For Hordaland sin del finnes det samme sveert tydglsa i den gvre. Ellers enes

Gudbrandsdalen, Trysil / Engerdal og Ragros om édeke pa plass 12 (sekund), mens
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Nordfjord her foretrekker 13 (ters). Valdres hameksa markert topp pa septimen pa plass
10 (dette er vel & merke ters i partier som hangiane A). Her, pa slaget som er mest
"ngytralt”, ved at det ikke er tung 1’er i noentaadisjonene, er det ogsa minst konsekvens i
forhold til grunn- og kontrastplan. Diagrammene s&iden ene siden ut til & gjenspeile
dialektale trekk, men samtidig en samstemthetskidlet mellom "polsk” og "tysk” takt ikke

gir synlige utslag. Det tonale mgnsteret fra kaftenselen ser m.a.o. ut til & ga igjen, og det
kan beskrives som at 1. slag er orientert mot lastptanet (ev. dominantakkorden) og 2. slag

mot grunnplanet (tonika) uavhengig av hvilken tektsbm blir oppfattet som tung / lett.

7.3.3 Motivenes plassering i den rytmiske kontekste

| lgpet av registreringen av det tredelte springgrpolsmaterialet fikk jeg et inntrykk av en
viss systematikk i forholdet mellom startpunktatfiwotivene og de tre taktdelene. Her
kommer det til syne et mgnster som har relevaashold til taktstreksproblematikken og til
mulige hypoteser om utvikling. Jeg vil derfor s¢hizermere pa dette. Siden de enkelte tonene
som motivene bestar av er nummererte fortlgpendeviert enkelt motiv, er det enkelt &

gjgre en opptelling bade av startpunkt i forholdaiktdel, og generelt av hvilken tone i
nummerrekkefglgen som faller pa hvilken taktdektiginok ma man da ikke glemme at
startpunktet for motivene er helt basert pa migisk, og resultatene ma betraktes deretter.
Rekkefalgen av toner sier ingenting om rytmikkemssadan, siden dette kun handler om en
nummerering, og ikke om varighet. Siden antalleetcser ut til & synke drastisk etter ca. 25
nar jeg studerer frekvensoversikten, betyr deedtebte motivene bestar av mindre enn 25
toner. Jeg har derfor begrenset rekken til nettigife tallet i oversikten nedenfor,
Diagrammene nedenfor (figur 7.14, 7.15 og 7.16jdaseg én og én av de tre taktdelene, og
viser hvor ofte tonene i nummerrekkefalge (X-akfergkommer pa den respektive taktdelen
for hvert hovedomrade. Hyppigheten leses av somgmtopa Y-aksen. | utgangspunktet er det
starten pa motivet, altsa tone nummer 1, som ekldgtmest interessante i denne
sammenhengen, men det danner seg visse mgnstreidgsii tonerekkene, og for a

illustrere dialektale trekk, tar jeg dette med ewsikten .

Pa 1. slag (figur 7.14) ser kurvene ut til & vaererhelig samstemte i starten; i
samtlige hovedomrader er det vanlig at motivetetdrer, altsa pa tung 1’er for omradene
med "polsk” takt, og pa lett 3’'er (en fierdedelgptakt) for de med "tysk” takt. Selv om det
bare er tonene pa farste slag som her er taltsgwgn faktisk et tydelig taktmgnstre. Dersom

det fokuseres pa den rgde linjen, som represer@ardibrandsdalen, kommer det en topp ved
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1., 8., 15. og 22. tone. Dette betyr altsa at dissene ofte kommer pa 1.slag i
Gudbrandsdalen, og derfor kan man si at balgeb&sagpa kurven med fire topper star for
fire takter, / fire 1’ere. Den store andelen k&imotiv i hardingfeleomradene slar ut ved at
kurvene for disses vedkommende synker klart ettet 2-13 toner. Fordelingen av rytmiske
taktslagsmotiv, altsa hvor mange toner det erlag, sl selvfglgelig sla ut her. Jo flere toner

pr. slag, jo lenger mot hgyre i diagrammet vil tepe pa kurvene komme.
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Tonenr.

Figur 7.14: Frekvens av tonene i motivene i nummeeikkefalge pa 1.slag i tredelt springar
fordelt pa hovedomradene

Omtrent fra 3. tone i motivene skiller omradene f@gdbrandsdalen, Nordfjord, og Trysil /
Engerdal og til dels Hordaland fglges i stor grateke, og det samme gjar Agder, Telemark
og Valdres. Rgros er det omradet som ser utigréeIminst pa de andre, men falger mest
sistnevnte gruppe i starten. At Rgros har mindrédite taktslag enn eksempelvis
Gudbrandsdalen (se tabell 7.1), er utvilsomt nme somed a forklare det vi ser.

Pa neste slag, altsa "polsk” 2’er / "tysk 1’er kér det & veere en drastisk forskjell
mellom omradene nar det gjelder motivstart. Hategrfulltakt og tung 1’er for Agder og
Telemark, og disse ligger ogsa klart pa topp, mélegg har Valdres og Raros ofte start her.
Disse to omradene har "polsk” takt, og dermed béggte at motivene her ofte starter pa lett
2’er. Gudbrandsdalen, Nordfjord, Trysil / EngerdglHordaland har sa & si aldri motivstart
pa denne taktdelen. Disse fire grupperer seg igpems Agder / Setesdal, Telemark, Valdres

og Raros danner en motgruppe.
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Figur 7.15: Frekvens av tonene i motivene i nummeeikkefalge pa 2.slag i tredelt springar

fordelt pA hovedomradene

Motivstart pa 3. slag vil si opp til en fierdedelsptakt for omradene med "polsk” takt

og start pa 2’er for de "tyske”:
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Figur 7.16: Frekvens av tonene i motivene i nummeeikkefalge pa 3. slag i tredelt

springar fordelt pa hovedomradene

Med unntak av Hordaland er det ingen omrader ssaerlig grad starter pa dette taktslaget.
Kurvene viser ellers samme gruppering som oveififette gjar at omradene kan grupperes i
tre: 1) Der motivene i hovedsak starter pa 1. shggjer dette tilsvarer tung 1’er i henhold til
vanlig oppfatning. Denne gruppen bestar av Gudtsdaen, Nordfjord, Trysil / Engerdal og

til dels Hordaland, selv om opptakt ser ut til Eefkmmme noe oftere der. Gruppering 2) er der
motivene enten starter pa 1. eller 2. slag, o@dslag er definert som 1’er, dvs. Agder og
Telemark og nummer 3): Der motivene starter paldr. 2. slag, men der 1. slag er definert
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som 1’er, altsa Valdres og Rgros. Forskjellen pippe 2 og 3 er m.a.o. oppfatningen om
hvor taktstreken skal std. Motiv som begynner pifakt i "tysk” omrade, vil starte pa 2’er
med "polsk” tolkning.

7.4 Buestrgket
7.4.1 Strgkretning og betoning

Buefgringen har to grunnleggende dimensjoner: @gpiedstrgk. Siden strgket ofte blir
benevnt som sentralt i rytmisk-dialektale sammegbema en anta at det her vil kunne
komme fram en del ulikheter. Som jeg tidligere Vart inne pa, har det ikke veert mulig &
forfglge mangfoldet i de ulike strgkfigurene somilsbmt er signifikante bade nar det gjelder
typologi og geografi. Jeg vil her konsentrere meygden informasjonen vi far fram ved a
sette den enkelte tones strgkretning opp mot toykkiss. trykklett tid, mot toneplasser,
melodiske intervall og de tre taktdelene i tredpltingar. Noe av malsettingen ma vaere a
kunne fa fram kunnskap som kan utfylle det sonas§tler skrevet og sagt om
strgkproblematikken.

Teller man opp tone for tone pa alle taktslagnsige slatter i materialet, viser det seg
a veere noen flere toner pa oppstrgk enn pa ned&takot 49 %), og vi skal etter hvert se
hvorfor. Nar det gjelder betoning, kommer det frainet flertall (64 %) av alle trykktunge
toner, dvs. den tonen hvert taktslag begynner adsett om taktslaget bestar av én eller flere
toner, har nedstrgk. Dette ser ut til & vaere etrgjmgaende trekk bade typologisk og
geografisk, for alle typer i samtlige omrader hamnme manster. Starst utslag er det i
valdresspringar, der forholdet er 72 % nedstraBd8o oppstrgk pa trykktunge toner, mens
forskjellen nesten er utlignet i 2/8-gangaren {hgkn) fra Nordfjord, der forholdet er 52 mot
48 %. Tendensen ser ut til & veere noe sterkgnénigar enn i gangar. 3/8-gangaren ser ut til
a veere noksa ensartet, mens 2/8-typen ser utdilidre mer mellom de ulike lokalitetene.
Dette rimer ellers med en magefglelse jeg har efigjgélder min praktiske tilnserming til
strok og strgkfigurer i 2/8-gangar: Denne typekesdmindre bundet til formler enn de andre
typene, og rammene for variasjon oppleves som &ider

Det viser seqg igjen at det udelte springarmdtdridNordfjord skiller lag med det
tredelte; tallene viser 57 % ned mot 43 % opp itgf@ingar, og 65 mot 35 % i den tredelte.
Disse to gruppene er like i Hordaland (begge ham6832 %), jfr. punkt 7.1.3. Her er det

grunn til & ta med et grlite sidesprang: | gamaftartoaret Saeeta har skrevet ned i verket for
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vanlig fele, ser det ut til & vaere en klar overyakiat de todelte taktslagene har bindebue pa

taktslaget, slik:

Eks. 7.2: Typiske bindebuer i gamalt-slattene idfjord

| Solheims repertoar fra Suldal derimot, dominetesk som binder sammen pa tvers av

taktslagen&?

AN TN S TN N

Eks. 7.3: Typiske bindebuer i Suldalsspringar

| mine grer gir dette musikken et helt annet pogpyi star overfor nok et eksempel pa at
gamaltslattene i Nordfjord skiller seg ut i fra lideateriale lengre sgr. Jeg nevner i samme
forbindelse at Solheim kobler bindebuer pa slaget yngre lag i tradisjonen i Suldal, ut i fra

at dette ser ut til &8 henge sammen med slatteeksform.

7.4.2 Strgkretning og de tre taktdelene i springaog pols

Strgkmessig er ogsa problematikken rundt betonirdeare taktslagene i den tredelte
springaren, der nettopp oppfatninger om tunge ededtte taktdeler er sentrale i teorien
omkring plassering av taktstrek og i dialektdislmsrelevant & ga neermere inn pa. For a
studere eventuelle sammenhenger mellom strgkretoppfattet (pastatt) tyngde og
dansesvikt i de ulike dialektene, viser jeg en sikeover distribusjonen av de to
strakretningene pa tre taktdelene i noen utvalg.

Nar jeg teller opp hele det samlede materialetedelt springar, kommer et visst
manster til syne. Det er oftere nedstrgk enn opggté det jeg har definert som 1.slag, og litt
oftere oppstrgk pa de to andre. Pa en mate kasedgtsom om det typiske strgket i
kadensformlene gjenspeiles (1.slag = I-slagetin&&i igjen huske pa at 1.slag er tung 1'er i
det nordlige asymmetriomradet og i den symmetris#telte springaren ("polsk takt”), mens
det er 3'er i det sgrlige omradet ("tysk takt”)gEi 7.17 viser andelen ned- og oppstrgk
fordelt pa de tre taktslagene i hovedomradeneaoglge har en klar overvekt av nedstrak pa

1.slag.

412 50lheim 2006: 87f
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O 1.slag ned W 1.slag opp O 2.slag ned O 2.slag opp B 3.slag ned O 3.slag opp

Figur 7.17: Forholdet mellom ned- og oppstrgk paréetaktdelene i springar og pols (A7-9)

Den innbyrdes variasjonen mellom omradene antyeltilven viss grad at en ogsa her kunne
ha satt navn pa dialektale trekk, men det er ikka@vendig a gjgre det til hovedpoenget. |
stedet kan det fokuseres pa at de to gverste oneddner til det sgrlige asymmetriomradet,
mens resten harer til det nordlige. Figur 7.17 pélat i retning av at det ikke ser ut til &
veere noen sammenheng mellom ulik oppfattelse asttaksplassering og grad av opp- og
nedstrgk pa de tre slagene, noe som ogsa ermgédkonklusjonene i artikkelen om
kadensformlet*®

Jeg tar for meg to omrader spesielt pa hver sidakdgrensen, og tar samtidig med
retningen pa dansesvikten markert over diagramifigtir 7.18 viser Telemark, som har "lett
3’er” pa 1.slag og "tung 1'er” pa 2.slag. Dansentioasvikter, én pa 2. slag og én som gar ned

pa tredje og opp pa 1. slag.

Sviktretning: opp : | ned: opp | ned:

O 1.slag ned H 1.slag opp O2.slag ned O2.slag opp W 3.slag ned O 3.slag opp

Figur 7.18: Forholdet mellom strgkretning og danskspa de tre taktdelene i telespringar

Sa& Valdres pa samme mate i figur 7.19, og er 13et.[slag:

413 Omholt 2007b
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Sviktretning: ned : | opp : | ned : opp

O 1.slag ned B 1.slag opp 0 2.slag ned O 2.slag opp B 3.slag ned O 3.slag opp

Figur 7.19: Forholdet mellom strgkretning og danskspa de tre taktdelene i

Valdresspringar

Her er det ogsa to svikter, én som gar ned paglagjapp pa 2., og én pa 3. slag. Fordelingen
av ned- og oppstragk pa de tre taktdelene er sé&lérdisk i de to omradene, mens sviktkurve
og oppfattet (pastatt) tyngde er totalt forskjellet skulle veere noksa apenbart at forholdet
mellom strgk, opplevd tyngde og svikt i dansen ikke noe med strgkretning som sadan a
gjgre. Sambandet ser ut til a ligge pa et annét. niv

7.4.3 Strgkretning og toneplasser

Jeg har undersgkt om det er en generell sammemheltgn strgkretning og hvor vi setter
ned fingrene (toneplasser), og vil kort kommentitte til slutt i dette kapitlet.
Utgangspunket var en antagelse om at det ikké&egyidig hvilke toner som kommer pa
oppstrgk og hvilke som kommer pa nedstrgk, og & dan settes i forbindelse med
eventuell typologisk og geografisk systematikk.

Nok en gang har jeg konsentrert meg om felestl2AE. Dersom hele dette
materialet blir betraktet under ett, lar det sdgipavise signifikante forskjeller. De samme
tonene blir altsa spilt omtrent like mye pa oppmgeé nedstrgk. Heller ikke nar vi bryter det
ned pa de fire slattetypene eller pa formtypenedetrpekes pa seerlig tydelige forskjeller,
men det er en liten tendens til at i slattene nladdmamotivoppbygging kommer
eksempelvis plass 5 (sekunden) oftest pa nedstreiks plass 11 (som regel grunntonen D),
oftest kommer pa oppstrgk. Denne forskjellen syklesi materialet med regelmessig
toveksform, noe som kan veere en indikasjon pa mgdighet og formelpreg i
smamotivoppbyggingen.

Hvis man bryter materialet ytterligere ned, kominadlertid starre ulikhet til syne.
Riktignok blir antall enheter per kategori etteehvite, s& man ma ta de ngdvendige

forbehold om at en del av utslagene som synes dneofram, er tilfeldige. Konkret har jeg
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tatt for meg tredelt springar og pols i hovedomréeg studert to av taktslagene hver for
seg, henholdsvis 1. og 2. slag, altsa "tysk 3'égalsk 1'er” mot "tysk 1'er / polsk 2’er”.
Resultatene, som er presentert i diagrams formpergiks (figur A7-1), viser for det farste
stor forskjell pa hvilke toneplasser som fallet@hholdsvis opp- og nedstrgk, og samtidig
kommer klare dialektale forskjeller til syne. Utowket vi allerede vet om ulik preferanse i
forhold til @vre eller nedre register pa hardingfet vanlig fele, er det vanskelig a lese noen
systematiske geografiske skillelinjer ut av tallebet kan kanskje gjgres et poeng av at
Agder og Telemark og til dels Hordaland pa denstéden, og Gudbrandsdalen, Trysil /
Engerdal og Nordfjord ser ut til & ligge naer hveiran m.a.o. en gruppering som ligner det vi
har sett tidligere. Grensen mellom de to omradeeeé ik taktstrekplassering ser ikke ut til &
gi synlige utslag pa noen mate. Valdres ligger elsavis like naerme Agder som
Gudbrandsdalen.

Toneplass 11 viser seg a vaere svaert dominert atrakgpa Raros, og dermed kan
ikke forklaringen av denne toneplassens dominggeli viderefgringen av hviletonen i
kadensen slik jeg har antydet tidligere (pkt. 7.4s®len denne alltid kommer pa oppstrgk. Et
annet trekk som kan nevnes, er at mens eksemgibrandsdalen har en noksa lik
fordeling av strgkretning pa toneplassene, er fddtaadikalt annerledes pa Rgros. Det er
ogsa pafallende stor forskjell mellom naboomradenysil / Engerdal og Raros, sa R@ros ser
ut a skille seg ut, og materialet derfra peker t atesterkere og / eller mer entydig formelpreg
i strgket. Et annet og mer generelt poeng som maeelri oppsummeringen her, er at det
tonale og rytmiske mgnsteret fra kadensformelem neelstragk og kontrastplan (dominant)
pa 1. slag og tydelig grunnplan pa oppstrek pdag, ®gsa kommer til syne nar springar- /
polsslattene blir studert i sin helhet. Det eraalisunn til & hevde at dette er et gjiennomgaende

trekk / mgnstre.

7.5 Oppsummering rytme

Sammenligner vi slattetypene, er de to gangarfoenmeer preget av én varighetstype enn
springar. 2/8-gangar er preget av 16-deler, mehigBsterkt dominert av tredeling av
taktslaget, altsa 8-delene i triolfiguren. | spengr de ulike varighetene mer likt fordelt, og
der er kun sma forskjeller mellom udelt og tredeltingar nar en ser materialet under ett.
Gangartypene har sma geografiske forskjeller kntittdet rytmiske, og saerlig gjelder dette
3/8-typen. For springar og pols sin del, kan deindet settes navn pa en rekke geografiske /
dialektale forskjeller ogsa ut over det som har m&gmmetri og plassering av taktstrek &
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gjere. | tillegg er det et klart poeng i mangeetiér at taktstreksproblematikkéke definerer
eller tilsvarer andre skillelinjer i materialet. &ltispringar kan i liten grad sies a skille seg fra
den tredelte nar vi ser bort i fra at slagene i&eopp i tre. Gamalt-materialet i Nordfjord
utgjar her et klart unntak. | dette omradet ersdiet forskjell pa den (gamle) udelte og (nye)
tredelte springaren, mens de to gruppene framstarslativt like sgrover pa Vestlandet.

Fordelingen av taktslagsmotiv i springar varieterld geografisk. Todelte taktslag
dominerer materialet og kan sies a vaere relatitit mens andelen tredelte slag varierer fra
mindre enn 10 % i Agder til over 30 % enkelte stedmrdvest og pa Helgeland. Nar jeg
fokuserer pa graden av tredeling, viser det seigaé omrader har stor innbyrdes variasjon i
materialet mens andre ikke har det, noe som kampgdulike sjikt av repertoar i de omradene
det gjelder. Samtidig peker tallene og kontras@enulighetene av at stor grad av tredeling
farst og fremst ma ses pa som et resultat av imeade praksis, der trekket spres, riktig nok
som "mote”, men lgsrevet fra repertoar som sadanebklar tendens til mer tredeling i
slatter med toveksform enn i slatter med smamopibggging. Visse felestiller har klart
mindre tredelte taktslag enn gjennomsnittet i g@mrog pols (som AEAC#, GCAE og
GDAH) mens andre "uvanlige stiller” ligger over gjeomsnittet, slik som FDAE og DDAE.
Nar jeg skiller ut to "ekstrem”-grupper, defineans de med mindre enn 5 % og mer enn 35
% tredeling, viser det seg at i gruppen med sdidigredeling er GDAE overrepresentert,
mens ADAE er overrepresentert i den andre.

Den "polske rytmesignaturen”, som er beskrevet &descendentality” og pavist i
svensk materiale av andre forskere, er vanskehigaye pa i mitt materiale. Derimot viser
distribusjonen av varigheter pa taktslaget regief@aiskjeller, noe som er med pa a
understreke dialektale preg. Det dialektale er agddlig nar jeg fokuserer pa forholdet
mellom de tre slagene i tredelt springar. Samtidig jeg peke pa grunnleggende tonal-
rytmiske fellestrekk, eksempelvis at kadensformedgresenter et mgnster som preger
materialet. Grensen mellom de to oppfattelsene lasspring av taktstrek utgjar ikke et
repertoarmessig skille, noe som tyder pa at denvtglgmatikken gjenspeiler prosesser av
nyere dato.

Nar det gjelder buestraket, er det er vanligst medktrok pa tung taktdel. Mgnsteret
fra kadensformelen ser ut til & ga igjen pa et geserelt niva i tredelt pols og springar, der 1.
slag oftest har nedstrgk og toneplassene oftagtriga kontrastplanet (ev. dominantplanet),
mens 2. slag har mer oppstrgk og grunnplan. Oppfaav tungtakt / plassering av taktstrek
ser ikke ut til & pavirke strgkretningen, men dankner ellers tydelige dialektale forskjeller

til syne, eksempelvis nar det gjelder hvilke tosem blir spilt med hvilken stragkretning.
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Kapittel 8

~Et forsgk pa a samle tradene~

8.1 Et grunnleggende geografisk skille?

| dette kapitlet vil jeg forsgke a fare sammen @mge lgse trader og detaljer i fra teoridelen
farst i avhandlingen med funn fra resultatkapitldnéensjonen har veert at dette til sammen
skal danne et grunnlag for drgfting omkring de @lldtmnene jeg har tatt opp, der de mange
sma detaljene forsgkes plassert inn i en stgrrengameng.

Resultatene som har blitt presentert i de tre foeade kapitlene bygger utvilsomt opp
om et grunnleggende geografisk skille som er valkjeg for mange i folkemusikkmiljget
ogsa selvsagt og innforstatt, nemlig skillet melloandingfeleomradet og omradet for vanlig
fele. Grunnlaget for dette skillet handler likeikde om organologi. | flere sammenhenger
viser mine undersgkelser at denne dikotomien kaennygges ved a basere den pa
musikalske trekk uavhengig av feletype. Jeg troreddéruktbart og betrakte feletype og
eksempelvis formoppbygging som to uavhengige dtmmrened et felles utgangspunkt. Disse
kan vi se pa som to synlige og / eller hgrbaraltater av sosiale prosesser som omfatter
bade materielle og immaterielle kulturuttrykk (Iésletype og slatter), der det handler om
bosettingsmgnstre, naeringsveier og befolkningsliigkom lokal innovasjon og impulser
utenifra, om folks mobilitet (bade lokalt og utovandegrensene), hvem de hadde samkvem
med, hvem de handlet med, hvor dette foregikk Dgite kan vi betrakte som en generell
beskrivelse av bakgrunnen for geografiske ulikhestttespelet (og selvsagt andre
kulturuttrykk), jfr. diskusjonen om dialekter i ki¢iel 1.

Dersom man ville velge andre benevninger i greritBegen som ikke knytter seg til
det verdiladede forholdet mellom hardingfele ogligiele, kunne man for eksempel ha
brukt "gangaromradet” kontra "polsomradet”, sidésse typene definerer det typisk
musikalske i hvert sitt respektive omrade. En ammatighet ville kanskje kunne veere
"smamotivomradet” kontra "toveksformomradet”, sidiette sier noe om den mest
karakteristiske forskjellen musikalsk sett. Sideengesettingen er knyttet til geografi, ville
det likevel heller veere riktigere & bruke et begpap som har som utgangspunkt de to

omradene vi snakker om. Da kunne man eksempelvisrtik noe sant som "det sgrvestlige



258

og det nordgstlige slatteomradet”. Under dissedoverdingytrale benevningene kan det s3,

uten a nevne feletype, listes opp noen hovedkaiatka:

-Detsgrvestlige omradetkarakteriseres av at:
*gangar (med lokale benevninger som halling, l&asde og rull i tillegg)
utgjer en vesentlig del av repertoaret i tilledgpiringar. Omradet tilsvarer i
grove trekk utbredelsen av den treunderdelte gangag forholdet i
repertoarmessig starrelse mellom 2/8- og 3/8-gaeggvnt fordelt.
*slattene er preget av smamotivoppbygging, gangarenn springar.
*flertydige forlgp i form av kjedemotiv er utbredt.
*fingringen fordeler seg forholdsvis jevnt pa de lyseste strengene pa fela

med en overvekt pa "tersen”, "bassen” er mindgkb

*kvint- og oktavtransponering av motiv blir oftexaandt som et virkemiddel i
melodiprogresjonen.

*materialet er preget av en klart nedadgaende tomatgelse, seerlig forarsaket
av fallende terser.

*slattene gar overveiende i det vi oppfatter som @oneartsbegreper er ikke

en del av spelemannsterminologien.

-Detnordgstlige omradetkarakteriseres av at:
*springar (springdans, springleik, pols, polsdangnom) dominerer
repertoaret, gangar (halling), som alt overveiemaeer til 2/8-typen, utgjer
kun en liten del.
*slattenes oppbygging er preget av regelmessigk&foem og entydige
former. Hallingen har noe mer preg av smamotivogping.
*det fingres mest pa kvinten, bassen er svaerblitikt til melodispill.
*transponering er i liten grad knyttet til melodagresjon. Det er i noen grad
knyttet til samspill i oktav.
*den nedadgéende tonale bevegelsen er mindre ntakan det andre
omradet, og deler av springarmaterialet har emistig tendens.
*repertoaret har varierende innslag av det vi ogpp@faom moll.

Toneartsbegreper er relativt vanlig i spelemannsteslogien.
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Grensen mellom disse omradene er ikke skarp odigydg den vil variere noe etter hvilke
konkrete trekk eller sjangere vi tar utgangspunkdpertoaret i Nordfjord kan en
eksempelvis i visse henseende si sokner sgroviéinhag gamaltrepertoaret,
giennomgaende durpreg), i andre nord- og gstoweeksformen og fingringsmgnsteret i den
tredelte springaren). Noen elementer som er omgalindersgkt i dette arbeidet, faller ikke
umiddelbart inn i mgnsteret. Av det jeg har ladttyed, gjelder dette szerlig forholdet mellom
de to typene asymmetri i den tredelte springare@giéandet, og det gjelder graden av
tredeling av taktslaget i springar. Begge temahNibmtalt senere i kapitlet.

| det fglgende vil jeg utdype, drafte og probleisere omkring de ulike momentene
som listes opp ovenfor. Den historiske konteksiesta i fokus, og mot slutten av kapitlet

skisseres mulige scenarier om slattemusikkengéigieriode.

8.2 Formtrekk, typer og alder

8.2.1 Om formtyper og slattetyper

Fra gjiennomgangen i kapittel 2 husker vi at dédalier smamotivoppbygging har blitt
betraktet som et eldre trekk, mens toveksformerkbblet til et yngre lag i tradisjonen og til
impulser utenfra. Det bar likevel veere et utgangg&pat det ikke finnes noe dokumentasjon
pa at det ene prinsippet er eldre enn det andresgoian. Selv om additive former som
prinsipp generelt sett er velkjent, har smamotilayggingen, slik den framstar i den mest
rendyrkede formen med gjentakelse av korte motaglgs utvikling og kjiedemotiv, sa vidt
meg bekjent ingen dpenbare koblinger til konkretenkr i musikklitteraturen. En
giennomgang av Timothy McGee’s omfattende samlindansemusikk fra middelaldeféf

gir meg ingen umiddelbare opplevelser om koblihgrtiamotivoppbygging slik den framstar
i slattemusikken. Snarere er musikken preget andoisom peker mot toveksform, gjennom
prinsippet med sakalt &pen og lukket slutning.gsett enkelte antyde en likhet med sakalt
"fortspinnung” eller viderespinningsprinsippet, sowk er mest kjent fra barokkens fuger. At
det skulle vaere en direkte sammenheng mellom podyfmrokkfuger og slattemusikken
anser jeg som helt usannsynlig, men derimot kansebiglgelig tenke seg et felles
utgangspunkt i tidligere former. Det ma derfor l@dom sannsynlig at en type progresjon
basert pa gradvis utvikling av korte grunnmotivd@riespinning) kan ha levd sitt liv innen
folkelig, instrumental (danse)musikk i svaert lait bg det pa utsiden av de kretser som har

skrevet ned og komponert musikken som har danoengag for den kjente musikkhistorien.

14 McGee 1989. Det meste av kjent, verdslig dansetkigia far rennesansen er med i denne utgivelsen.
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Den regelmessige formen med lengre perioder, lgest prinsipp med klare
koblinger til europeisk kunstmusikk, og lar segen grad fglge bakover i musikkhistorien.
Aksdal knytter prinsippet til toleddet viseformédform, som spredte seg i Europa pa 1600-
tallet**> Jeg er i tvil om vi ber betrakte dette som fornetyp utgangspunkt for slattemusikken
sin del. Det jeg har beskrevet som kjernen i tolaksen, de lange (firetaktige) periodene
med halv- og helslutt, finner vi i mer eller minddentiske former tilbake i mellomalderéfs.
Derfor blir det vanskelig & argumentere for at@etiinsippet ikke skulle veere minst like
gammelt som det andre.

For toveksformen sin del peker Aksdal pa 1700-taken en szerlig aktuell periode for
gkt utbredelse, og hvis en ogsa tar med 1800-tdlelen sterke impulsen som kom gjennom
runddansmusikken, der dette formprinsippet neergresteradende, kan det skilles ut en
epoke pa ca. 200 ar der toveksformen har veerttsterkinerende i folkelig og populaer
dansemusikk i store deler av landet. Det er paelemiiten vi kan argumentere for at et
repertoar som er preget av toveksform tilhgremgrg lag i tradisjonen, og det er selvfalgelig
neerliggende a argumentere for at omrader som eingéoinav prinsippet, har veert "utsatt” for
sterke impulser i denne perioden. Jeg vil likevederstreke: Selv om prinsippets utbredelse
og popularitet mest kan knyttes til nyere tid,kikei dette noe bevis for formens alder som
sadan.

Mine tall i kapittel 5 bekrefter pa mange mateligiere beskrivelser av den
geografiske distribusjonen av de aktuelle formtrekkn jeg vil her ogsa fokusere pa
slattetyper: Selv om enkelte omrader ser ut tih&trelativt ensartet formsprak pa tvers av
slattetypene, vil jeg hevde at det kommer framlat log dokumenterbart formmessig skille
mellom typene nar man ser pa materialet undeDetter grunn til & hevde at 3/8-gangaren
skiller seg ut som mest entydig med tanke pa de tiirmmessige elementene jeg har
behandlet i kapittel 5. Som type sett under etievar den klart minst i oppbyggingen, med
nesten utelukkende smamotivstruktur og relativtféestt 1- og 2- motiv, klart flest
kjedemotiv, fravaer av RKS og klart hagyest frekvpasvinttransponering. Samtidig er denne
typens geografiske forekomst mer avgrenset eng@igar og springar. Utbredelsen, med et
tyngdepunkt i sgrvest, har en viss analogi med BsKkeliktomrade” og Bloms omrade A
(og B1), slik dette er beskrevet i kapittel 2 (2)8For a si det pa en annen mate, 3/8-gangaren
har seerlig fotfeste i omtrent samme omrade sonsplémgardansen har blitt betraktet som
seerlig gammel, samtidig som typen ser ut til & eatmrendyrket det formprinsippet som ogsa

415 pAksdal og Nyhus (red.) 1993: 137
“1® Et par gode eksempler kan ses i Ling 1983: 15368y se ellers McGee 1989
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blir betraktet som alderdommelig. Kan det pa bakgrav dette antas at typen representer noe
seerlig alderdommelig?

2/8-gangaren har ogsa et klart tyngdepunkt mot sstigoppbygging, men sprer seg
likevel ut over hele formskalaen. Eksempler pa tdaeksform i gangar-/ hallingrepertoaret
kommer dog stort sett bare til syne i omrader grgeren har begrenset utbredelse, og
springar- / polsrepertoaret samtidig er dominertlette formprinsippet. Dette kan vanskelig
tolkes annerledes enn at musikkformer som kny#grtis springar- / polstypen har veert
premissleverandar nar det gjelder toveksform. Rémsamate (eller motsatt!) er det i
omradene som er dominert av smamotivoppbygging ebdet relativt lett & vise til
eksempler pa springarslatter som kan se ut til @higerne av toveksform, men som har blitt
"sprengt” og omarbeidet i retning av mer eller madmamotivform av spelemenn som
behersker dette formprinsippet.| s& mate er det klart mest nzerliggende & pekmpdar, og
kanskje spesielt 3/8-gangar, som premissleveraiitiktig nok er det rimelig & hevde at et
(eldre?) sjikt med springar som har veert dominegamme prinsipp ogsa synes, siden mange
springarslatter tross alt har gjennomfgrt smameilygging. De konkrete tallene for
hardingfeleomradet i tabell 5.1 viser her for g\atgnens 47 av 49 (96 %) 3/8-gangarer har
smamotivoppbygging (formtype 1 og 2), sa ligger tiswarende andelen av dette
formprinsippet i springar pa 57 %. Selv om prinsgipaltsa har en viss dominans ogsa i
springar, er forskjellen til 3/8-gangar noksa ratlilEn antagelse om at deler av
springarrepertoaret har beveget seg i retning srigimonen, styrkes av at springar med
smamotivoppbygging har mer 3-motiv enn gangarfigiur 5.6. Jeg legger her til grunn at 3-
motiv er naert knyttet til toveksformen.

Nar en studerer formoppbygging, er Nordfjord etsggeinteressant omrade a ta for
seg. Her forteller bade nevningsbruk og den mumtiigdisjonen rundt musikken eksplisitt at
det ma dreie seg om to alderslag i springarenidrikik bar det, selv om det for det
begrensede omradet Nordfjord / Sunnfjord kan pekdsade formmessige og andre trekk
som tydelig skiller en del av gamaltslattene idesn nyere springaren, presiseres at det ogsa
her er glidende overganger. Saeta poengterer detieedningen til nordfjordbindeit verket
for vanlig fele:Et entydig skille mellom gammel og ny springar estpematisk*'8 |
giennomgangen av de enkelte omradene i kapittal jeg inne pa hvordan gamaltslattene
skiller seg formmessig fra resten av springar. M#grs"nye” springaren noksa
giennomgaende har toveksform, sprer gamalt seqitoeer skalaen, og to av de sju slattene

417 Jeg diskuterte flere slike eksempler i hovedoppgav
“18 Sevag og Seeta 1995: 41
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er plassert som formtype 1, altsa klar smamotivggpimg. Ergo er det rimelig & argumentere
mer generelt for at toveksform representerer eteytay. Samtidig vil jeg presisere at
gamaltrepertoaret slett ikke har en klar og entydafil mot smamotiv slik gangaren har det.
De mest seerpregede slattene, der motivene oft@@reipseg over atte taktslag, har like
gjerne strukturer som kan assosieres med toveks&iknvi sa et eksempel pa i
metodekapitlet under punkt 4.3.1. Det er elleeséinpiri som generelt kan koble den antatt
gamle udelte springaren til en profil med klar sroéiwoppbygging. Tabell 5.1 i formkapitlet,
som viser hvordan de udelte springarslattene ferdelg pa formskalaen, gir bare en svak
indikasjon i sa mate, og ser vi bort i fra repemdaNordfjord, blir forskjellen pa
formprinsipper i henholdsvis tredelt og udelt sgenknapt synlig i mitt materiale. Omradene
der springarmaterialet er mest preget av smamsaiv, Valdres og Telemark, har dessuten
klar tredeling. En kan selvfglgelig tenke seg atrme omrader en gang har hatt udelt takt i
springarefi'®, og at tretakten har kommet som en senere imputsren med toveksformen.
Senere i kapitlet skal jeg beskrive mulige prosessm kan veere med & underbygge en slik

omforming.

8.2.2 Utbygging av slatter — gammelt eller nytt?

Det er vanskelig a se bort i fra at en del av lgematerialet i visse omrader har gjiennomgatt
formende prosesser preget av sterke kunstneriskergigheter. Det er her naturlig for meg &
trekke fram Telemark, med sentrale navn som Knués,uMyllarguten, Lars Fykerud og
Torkjell Haugerud i spissen. | Telemark har dissespssene kanskje mer enn andre steder
gitt formmessigeitslag, slik som lengre slatter samt mindre skj&skaepetisjon og
transponering, jfr. diskusjonen i avsnitt 4.1.7nDe prosessen har utvilsomt blitt preget av
den posisjonen Telemark etter hvert fikk som hdystamrade, og av at musikken gradvis ble
et scenisk uttrykk i samband med konsertperiodersd3sen gjgr at begrep som alderslag og
alderdommelighet blir ekstra vanskelige a forhaldg til. En konsekvens kan sies a vaere at
det faktisk ma veere lov a karakterisere store aggkiserte former av hardingfeleslatter som
relativt sett noksa moderne musikk. For & kunngasemenhenger med materiale fra andre
steder, der slattespelet ikke har veert igjennomslikriransformerende prosess i samme grad,
ville det veere gnskelig a kunne se bak de antékletle formene. For & kunne gjgre det,
forutsettes igjen en innsikt i hvordan slik utvildi skjer. Kunnskap om slatter og spelemenn

som er generert i utavermiljget kan gi mange sdatgite, og seerlig viktig her er kunnskapen

19 Det finnes enkelte slatter bade i Telemark og estieder med taktbrudd som kan tjene som indisipdet
har ogsa blitt spekulert i om det finnes "rester'uaelt takt i springaren i Etnedal (se Blom 2003)
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om mangfold og alternativer. Det bgr vel ogsa vgenanlag for a hevde at en innsikt i slike
musikalske prosesser fgrst kan naes gjennom e¢ngenspektiv, og at innsikten er knyttet til
"taus” ferdighets- og fortrolighetskunnskap. Denfiirdet ogsa vaere problematisk a gi en
fullstendig beskrivelse av hva dette gar ut pat Kehkret vil den ordningen som ligger til
grunn i feleverkene veere et godt utgangspunkt &iudere en del prinsipper i denne
prosessen. Her er, som far beskrevet, slattenebrdiamilier” eller variantgrupper, og i
mange tilfeller vil en her kunne studere antatt@esformer opp mot yngre og mer utviklede.
Riktignok er det ikke slik at en enkel og kort foemtomatisk er a betrakte som
alderdommelig, siden dette i stor grad ogsa ertkntit de enkelte spelemenns fglelse for
estetikk og formsans. Ola Mosafinn (1828-1912Maoss var en spelemann som var kjent for
klare og korte former; han hadde ord p& seg fendke bort det "ungdvendigé® Likeledes
spilte raulendingen Eivind Mo (1904-1995) sveert&dormer sammenlignet med mange
andre i sin generasjon, samtidig som de flesteagile enige i at spelet var sveert sa utviklet i
den betydning at motivbehandling og viderefaringeamatikk skjer pa en sofistikert mate.
Allikevel synes det noksa klart at en typisk effaktden nye rollen som konsertmusikk har
veert at de aktuelle slattene i Telemark og noemeaoihrader har gkt i volum, noen ganger
drastisk.

| artikkelen om fele og hardingféfé gir Olav Saeta en fyldig beskrivelse av musikalsk
utvikling i norske feletradisjoner generelt. Sadtamal her er a vise hvor lik hverandre eldre
tradisjon pa de to instrumentene er, og han kontrharinn pa beskrivelser Rikard Berge gir
av den gamle Telemarksmusikken og Myllarguten rialitviklingen. Her snakkes det om
korte former, gjerne pa to vek, pa lik linje megedoaret pa vanlig fele. Seeta kommenter at
dette siste kanskje fgrst og fremst gjelder springiden det additive prinsippet i starre grad
ma knyttes til gangar. Jeg tror det er et viktigpg at kunnskapen om det additive prinsippet
som ligger i gangaroppbyggingen har spilt en vikdille i de formende prosessene vi snakker
om her. Slik sett mener jeg det har det veert gdéisgearammer for hvordan prosessen har
formet det bildet vi ser i dag, og i 8.5.2 vil jaggumentere for at omformingen kan ha pagatt
lengre enn som sa.

Et eksempel jeg synes illustrerer godt hva detteHaagatt ut pa, baserer seg pa slatten
"Grimeliden”, som i Telemark har fatt sine storéemgere "Urjen” og "Markedsmandagen”.
Denne mulige beskrivelsen av den historiske utndei til en slatt trenger ikke stemme i
detalj; hovedsaken her er at vi kan betrakte hvoedarelativt enkel slatt kan omarbeides til

420 5e Bjgrndal og Alver 1985: 54
2L Seeta 2006
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en stor og komplisert form. 8 former av denne stédr a finne i bind seks av
hardingfeleverket, nr. 516a-h, side 269-276. Stattaet er knyttet til Guttorm Grimeli
(f.1757) fra Krgdsherad, og Truls @rpen mener #&edeolig var en slatt brgdrene Luras fikk
med seg til Tinn da de var p& rosemaling i bygdéeskerud tidlig p& 1800-tallét? Farste

veket av 5169, Johan Klevens versjon fra Krgdshdrestar av 8 takter (notebildet er

forenklet):
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Eks. 8.1: Farste veket av "Grimeliden” e. Johan¥da, Krgdsherad

Det tilsvarende partiet hos Olav Groven, Lardagiemark (516f), og som utledes i fra

samme tematikk, bestar av innpa 30 takter:
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Eks. 8.2: Farste veket av "Urjen” e. Olav Grovergrtal

Videre i Olav Grovens versjon av Urjen kommer opkisingen og bearbeidelsen av

motivene i fullt monn. Utformingen av Urjen og Marksmandagen pa bakgrunn av

22 Det finnes imidlertid ogs& en eldre form av skit&inn, s vi vet ikke sikkert om @rpens fortetlistemmer.
Sammenligner vi formen etter Johan Kleven fra Khedad (516g) med Knut Dahles versjon (516a), er det
vanskelig & argumentere for at den siste byggelepdarste, siden begge de to sma formene harlésie
klare perioder som er basert pa smamotiv (men ajefgesstrukturen tar fatt i ulike motiv). Nar ggrimot tar
utgangspunkt i formen @rpen har spilt inn i NRK+iaet og den versjonen jeg har lzert lokalt i treafisgtter
Johannes Dahle, stykker Dahle-versjonen opp detfisomstar som lengre og logisk oppbygde perioder i
kryllingformen. Jeg opplever da at slatten blirttiraer i retning av smamotivprinsippet.
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Grimeliden tilskrives Myllarguten i tradisjonen, dgt er ikke usannsynlig at vi her konkret
kan studere en del detaljer ved hvordan innovatitdlarguten omarbeidet slattene, jfr.
Berges beskrivelse av dette i kapittel 2.

8.3 Om tonale trekk i en historisk kontekst

8.3.1 Den fallende profilen

Slik jeg har diskutert tidligere i avhandlingeny2g 4.1), har jeg ikke funnet det metodisk
forsvarlig a ta tak i de to emnene inne tonaliteh kanskje mest eksplisitt har blitt trukket
fram i en aldersdiskusjon, nemhgodalitetkontra harmonisk baserte melodier og de
halvhagye intervallene, "gammel” tonalitet. Spgrseh&kr sa i hvilken grad de andre
innfallsvinklene pa det tonale har gitt resultaem kan underbygge antakelser om historisk
utvikling.

De melodiske intervallene ser ut til & kunne heisst potensial i sa mate, selv om jeg
nok tror de metodiske framgangsmatene her kunnvedrautviklet mer. Ut i fra & regne meg
fram til et relativt mal for de ulike intervallerfeetningsfaktor) og ved a studere motivenes
giennomsnittlige bevegelse, har jeg fatt fram noemstere som kan vaere med a danne
beskrivelser av bade typer og regional stil, man sgsa bar kunne veere ledetrader i forhold
til det historiske. Jeg vil derfor peke pa at mialet i s@rvest og fortrinnsvis gangarmaterialet
har en profil i denne sammenhengen som jeg mener dersvarlig a beskrive som et
alderdommelig trekk. Dette dreier seg om den méekiatlende bevegelsen, som seerlig er
forarsaket av tersintervall, slik vi s i 6.4. Elativt klart sammenfall med de andre trekkene i
det sgrvestlige omradet sammen med det jeg totkaret formelpreg (fallende terser og
stigende kvarter), er en begrunnelse for en sliagaise. Det ser ut til & veere noe mer
entydighet i gangar enn i springar. Riktignok élalle tallene i denne delen av
undersgkelsen entydige, men trenden er likevelssddar at jeg velger & konkludere pa

denne maten.

8.3.2 Ters- kontra kvintaffinitet i fingermgnsteret

| kapittel 6 (6.1.2) konstaterte vi at det fingrege mer pa S4 (kvinten) i nordgst enn i noen
av hardingfeleomradene i sgrvest. Lar det seg gjstidle opp noen hypoteser som kan
forklare denne forskjellen? Umiddelbart kunne arkéeseg at de klanglige / akustiske
egenskapene til de to feletypene er sapass fdigkjelt forklaringen ligger her: Hardingfela

med sitt generelt lysere leie og understrengskianigyr til mer spill og fingring pa de lavere
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strengene, fortrinnsvis S2 (tersen). Hvis enédij gar ut i fra at vanlig fele tidligere ofte ble
stemt lavere enn det som er vanlig i dag, er dggnrtvil om at det er de lyse strengene og
spesielt kvinten som vil gi mye lyd, og at dissended vil bli foretrukket til melodispill. At
bassen blir generelt lite brukt, skyldes utendelsamme klanglige forhold. Tarmstrengene i
eldre tid gav lite lyd i dette lave spekteret, soen ogsa blir poengtert av felehistorikeren
David Boyden*?®

Jeg synes likevel ikke det er innlysende at fotkkje er forarsaket av "nyere”,
klanglig utvikling og tilpasning til vare to felghgr. Det er rimelig sannsynlig at gamle
hardingfeler ogsa ble stemt sveert lavt, fordi taremgene ikke taler samme press som
moderne stalstrenger. Mitt inntrykk er at baderfelkere og utgvere som arbeider med gamle
feler og kopier av slike i dag ser ut til & konkdud slik, selv om det nok ikke er full enighet
pa dette punktet. Rikard Berge hevder Myllargutanden farste som begynte a stille fela
(veldig) hgyt*** Ut i fra Carl Scharts notasjon (se 3.2.2), veitian i alle fall p4 1860-tallet
stilte fela i ¢, dvs. en liten ters over det norenailvaet til vanlig fele i dag. Dersom dette var
en innovasjon pa 1800-tallet, faller grunnlaget&dorklare den store geografiske forskjellen
vi ser med de to feletypenes akustiske egenskaper3er vi pa tallene i figur 6.1, ser vi at
det er i Agder / Setesdal, Telemark og Hordalarahdelen av fingerplasseringer pa tersen er
seerlig hay. | og med at Valdres blir liggende etisnhidt i mellom ytterpunktene, sa kan man
ikke si at skillet gar mellom de to feletypene et&dal, som ligger helt pa topp i "ters-
affinitet”, gikk spelemennene over til hardingféest mot slutten av 1800-tallet, og det er
ingen grunn til & tro at setesdglenes forkjeerligbeé fingre pa tersen har oppstatt senere enn
dette??® | mine gyne taler dette for at hardingfele kowaalig fele ikke er det primeere i
denne sammenhengen. Videre kan heller ikke fotekigeg referer til i 6.1.4 mellom 2/8-
gangar og springar forklares ut i fra rent orgagke forhold. At gangar/ halling i starre
grad er orientert mot tersen uavhengig av feletgpker ogsa mot typologiske forskjeller og
trolig mot ulike historiske sjikt.

Fingringsmgnstrene avspeiler ogsa noen av de nisisikforholdene som skiller
sgrvest og nordgst. Transponering er, som vigpitleh 5, langt mer benyttet som et middel i
melodiprogresjonen i sgrvest. Hyppig transponevihggdvendigvis gi en jevnere fordeling

mellom strengene, og vi husker at Setesdal liggeopp bade nar det gjelder transponering

‘2 Boyden 1965: 32

424 Berge 1972: 215

2> Det har veert en vanlig oppfatning at slattespedefele i Setesdal tok til mot slutten av 1700etalbg at det
var den vanlige fela som ble tatt i bruk. Imidldntiser Gunnar Stubseid (Stubseid 1998) at badsel
generelt og hardingfele nok har veert kjent i ddéerdette.
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og "tersaffinitet”. | tillegg er den fallende prégh pa motivniva klart starre i noen av
hovedomradene i sgrvest, og sammen med det adgitiv&ppet som ligger i
smamotivoppbyggingen, vil dette medfare at det @e€gisteret pa fela blir tatt mer i bruk.
Hos Boyden og i andre historikeres beskrivelsed@formative prosessene rundt
fiolinens tilblivelse tidlig p& 1500-tallé&t’, finnes kimen til en annen mulig forklaring pa de
regionale forskjellene her til lands som bade ensende samtidig som den selvfglgelig er
spekulativ. Dette har utgangspunkt i Boydens beslgér av folkelige feletyper pa
kontinentet 1500-tallet, der det gar fram at flavedisse hadde tre strenger. Dette gjelder bade
tidlige modeller av fiolin fra miljget i Nord-Itadi det gjelder rebec og en polsk "geige” som
Boyden nevner, samt en tysk type fra samme tididfilaterialet Boyden viser til sier ogsa
noe om stemming, og da fiolinen fikk den fjerdeesgen, var dette kvinten, eller S4 / e-
strengen. Standard stemming pa trestrengsfelenelbeg) var i falge Boyden som pa
fiolinen i apne kvinter (g-d-a), dog er det all gnutil & tro at det ble praktisert omstemming i
folkelig bruk, noe som ogs& Saeta konkluderer fiéslik beskriver Boyden innfagringen av

den fjerde strengen:

"...the fourth string added a register which emphedithe characteristic soprano qualities of the
violin. In this register the sound was especiatlyactive (significantly the French called thisrgj

“la chanterelle™), and it “carried” — an importamitter to dance violinists. Besides, the additistring
expanded the playing range, also something ohaideration since the lowest string, being usually

of gut, was not very responsive and was littledu$é®

Er det mulig & tenke seg at forskjellene vi serrtauri tidligere organologiske forhold, der
trestrengsfeler spiller en rolle? Er arsaken tihange av slattene i det sgrvestlige omradet gar
forholdsvis lite pa kvinten at utgangspunktet vdlige feletyper (ev. "bondefeler”,
"bygdefeler”) med tre strenger, der det gverstésteret ikke hgrte hjemme? Kanskje det er et
slikt instrument det refereres til i gaten fra Sfjomd, som starter slik: "Pa Bukja dar ligge try
Streek ....*%*

N& kan en selvsagt argumentere for at slattenaplig\fele ogsa orienterer seg mot
tre strenger, og faktisk i stgrre grad enn hardilegiattene, siden bassen er sa lite brukt. | sa

mate er det logisk & tenke seg trestrengsfeleriagangspunkt ogsa her, men det er ikke like

426 Se Sgeta 2006 og 2007

2" Seeta 2007: 93

‘28 Boyden 1965: 32

429 Gaten er gjengitt i Reidar Sevags artikkel omHistorie fra ca. 1970. Artikkelen ble utgitt pakys1975,
men er senere trykket i norsk versjon i Norsk Folksikklags skrift nr. 19 (Sevag 2006)
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logisk at utslagene da skulle bli sa forskjellignsde faktisk er. Saeta beskriver en mulig

"ankomst” av firestrengsfele slik:

»...trolig var fela praktisk sett bare en forbedriog utvidelse av et kjent system pa eldre trestrengs
feler. Og firestrengsfelene brakte vel heller ilkgomatisk med seg ny musikk; helst ble det &
viderefgre og utvikle eldre, lokal felemusikk)(Pa et eldre tre-strengs feleinstrument, for elggm
stemt i to kvinter (tilsvarendierholdetmellom d’-a’-e” pa fele), vil en lett kunne sgillatskillig ogsa

av var tids alderdommelige felerepertoar (med éeggt melodiomfang) i sentraltonearten (her d-). Og
enda mer ville bli gangbart med noe tilpasnindaxdunbruk, og eventuelt noe oktavforflytting.(...)

Men i en firestrengspraksis er melodigangen hefstt opp pa de lysere strengene, slik at basen of
k3%

har fungert mest som ekstra klangelement i eldtéesateriale med bordunbru
Nar en ser pa fingringen i Trysil / Engerdal samligeet med Setesdal, kunne en fa inntrykk
av at melodigangen nettopp er lgftet opp pa "lantdralle”, kvinten. Siden dette ikke har
skjedd lenger vest i samme grad, kan det dermed geann til & stille spgrsmalet om ikke
den dominerende musikken gstover og nordover herreed fire strenger som
utgangspunkt. Dette betikke at feletradisjonene generelt sett ma betraktesysmre i dette
omradet, men at det repertoaret som har fatt piisge omradene hgrer til en annen og litt
yngre impuls enn hva tilfellet er for de sgrvestliglene av landet. Da kan det videre
argumenteres for at hallingen (2/8-gangar) ma ksytit et annet sjikt enn gstlige pols- og
springarformef3! Jeg tar ogs& med i denne forbindelsen et monfemkapittel 5 (5.2.2), der
en viss andel av det jeg kaller 3r-motiv i delerawadet for vanlig fele kan veere et spor i

retning av et eldre sjikt mer preget av smamotivyging.

8.3.3 Om scordatura

Gjennomgangen av formoppbyggingen i kapittel Seven tendens i retning av en
sammenheng mellom "uvanlige” felestiller og smamappbygging (figur 5.3). Det er tydelig
at dette seerlig gjelder noen stiller, slik som ABABGDF#E og GDAH, men det er et like
stort poeng her at det typologiske og seerlig deggdiske betyr langt mer i forhold til form
enn maten & stille fela pa. Man kan derfor ikkatsiet er en klar og entydig sammenheng
mellom utstrakt bruk av scordatura og smamotivogplng. | kapittel 7 sa vi pa grad av
tredeling av taktslaget kontra felestille, og henke det heller ikke pekes pa noen klar

%0 Sgeta 2006: 106-107

31 Op.cit.: 114. Seeta argumenterer ogsa for at garayaen fortid i vanlig fele-omrader ogsa utenfgdar /
Setesdal, bl.a. ved a vise til den gamle brudedtar®® ogsa Saeta 1997: 54, der dette er utdypat Halbakken
1997
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sammenheng mellom bruk av scordatura og lite tieglelv taktslaget, som kan oppfattes
som et alderdommelig trekk. Imidlertid kan det,sdben en ser de to undersgkelsene ovenfor i
sammenheng, pekes pa et sammenfall av trekk sonelamtyde hgy alder i forhold til noen
av felestillene. Med alle forbehold om at underssg@materialet her er lite: Slattene i mitt
materiale paA AEAC#, ADF#E, GDAH og GCAE har badeliggite tredeling og samtidig en
seerlig orientering mot smamotivoppbygging, og detrle dermed argumenteres for at disse
da representerer alderdommelighet. Jeg tar imidlered et moment til: De tre fagrste av de
fire stillene ovenfor blir trukket fram av Anmarktwed at de karakteriseres av a kretse rundt
durtreklangen. Dette siste gir seg for sa vidt sely at tre av strengene utgjer treklangen (a-
c#-e, d-f#-a og g-h-d). Det en dermed kanskje kypeke ut som et mulig alderdommelig
trekk, er nettopp dette, at durtreklangen utgjetomal ramme som melodien kretser rundt.
Jeg skal utdype dette i neste avsnitt.

Nar det gjelder intonasjon av tersen og dur/motidaptet, er jeg usikker pa hvordan
de geografiske forskjellene og likhetene som omstat2.4 kan tolkes. Durpreg dominerer
klart; det som framstar som moll hgrer hjemme eédal det nordastlige omradet, men der
saerlig Nordfjord og Reros framstar som unntak. 8tiguna det slas fast at moll farst og
fremst hgrer hjemme pa felestillene ADAE og GDAR.&a tro at bade alderslag, ulike og
avgrensede impulser og lokal utvikling ligger bait chgnsteret vi ser. Her vil jeg forsiktig
antyde en viss sammenheng mellom mollinnslag irtepeet og de delene av landet der det
blir anvendt toneartsbegreper (Raros er igjen etak), og der det for sa vidt kan gi mening a
kategorisere slattene etter slike begreper. Spgeserdom ikke begrepsbruken i seg selv
beerer bud om at yngre lag i tradisjonen skinngerimom i disse omradene, der det a skifte
toneart etter hvert avlaser omstemming av fela sbwirkemiddel for & skape variasjoner i
klangbildet.

En av grunnene til at omstilling av fela har bdigtt p4 som et tegn pa
alderdommelighet, at en del spelemenn i eldreaichiatt ord pa seg for a beherske slatter pa
mange stiller. | kapittel 2 (2.5.2) nevnte jeg spk$Gamle-Hagen” pa Voss, f.1777, som i
falge tradisjonen kunne saerlig mange (24), og ssanfall trolig er flere enn noen utgvere
kan skilte med i dag. | et omrade som Numedal,hdgrem Knut @yanhaugen (f.1763) i
Nore som blir sitert pa at: "E veit ikkje anna enksdille ni stillinga pa fela og leike latta pa
dei, o de kan synin mine m&? | dagens speltradisjon i Numedal er p& langtséenange
felestiller i bruk, sa vi har for sa vidt grunndilanta at den utviklingen slattetradisjonene har

432 Hernes 1952: 331
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veert igjennom i lgpet av de siste 150 ar har medfiardre bruk av scordatura, og at ADAE
0og GDAE har befestet seg som de dominerende fidesti Her skal jeg argumentere for tre
mulige arsaker til en slik utvikling, selv om jedke vil pasta at de lar seg dokumentere.

Den farste har a gjgre med ADAE’s dominans i staieden av landet. Bakgrunnen
her ligger i et forhold som kom fram i gjennomgamge felestillene i kapittel 6;
distribusjonen av toneplasser pa de ulike felestillpekte mot en tonal struktur, et felt (ev.
modus) som det ligger seerlig til rette for & realkispa ADAE, og her ogsa i to oktaver. Sett i
sammenheng med en utvikling av slattene mot sfarmeer og strukturer, er det da grunn til a
hypotetisere at dette stillet kan ha fatt en stathgkere posisjon i repertoaret med
utgangspunkt i en slik foretrukket tonal ramme.

Den andre arsaken ligger i instrumentenes og s#atidjingfelas utvikling, med krav
til hayere kvalitet pa tone og klang sammen medignbruksendring. Det er velkjent blant
konsert- og kappleikspelemenn hvor mye tid som ro&ds pa stemming og justering for a fa
ei hardingfele til & yte maksimalt pa et besteiifiesbg for mange vil det vaere uaktuelt &
spille pa flere stiller pa samme instrument vedrsamanledning. Det er ikke uten grunn at
konsertspelemenn nesten uten unntak har med fisn@imenter pa scenen dersom man har
slatter pa ulike stiller pa repertoaret. Fra evatstasted er jeg helt overbevist om at vi her har
a gjere med en utvikling som har redusert brukemawge felestiller i vare dagers
formidlingssituasjoner.

Den tredje arsaken jeg vil peke pd, henger samneghanfiolinens standardstemming
GDAE ogsa har blitt det vanlige i en del tradisjohemradet for vanlig fele. Dette ser for
meg ut til & veere mest typisk nord for Dovre, wejeg kan legge fram systematisk empiri
som kan bekrefte det. Hilmar Alexandersen er afi&h representant for en slik tradisfon.
Det er sannsynlig at arsaken ligger i kortere angstd mer skolerte miljger og fiolinteknikk
over tid. Man burde kanskje ogsa se dette i samaranmed mer utstrakt bruk av
toneartsbegreper, jfr. 2.4.2 og 2.8.5, og der igpam en gradvis konseptualisering av dur og
moll. En slik gradvis endring kan beskrives sonpersess om a skape ny mening, der en
toneplass, som i utgangspunktet representeresstanrade med et slingringsmonn (i

praksis omradet fra lav til hgy intonasjon av emwéir), vil kunne fikseres til to polaritet&t

33 plexandersen spilte ogsa hardingfele, og her haddevanlig oppstilt bass, ADAE, som standardstemgmi
jfr. Nyhus 2003.
34 Se Westman 1998: 141ff
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8.3.4 Tonale rammer

Sevags modell fra kapittel 2 tegner et bilde agjatonig skalastruktur med grunntone og
kvint som stabile rammeintervall. | 2.5.3 var jegé pa at Westman ogsa argumenterer for at
de samme to intervallene utgjer en tonal rammétiedpelet. Giennomgangen av de elleve
felestillene i kapittel 6 utkrystalliserte derimam treklangstruktur. Riktignok er det variasjon i
fra felestille til felestille i min gjennomgang, meet synes noksa dpenbart at maten tersen
framstar pa gjar at dette intervallet ma regnes degdom et begrep som rammeintervall skal
brukes. Samtidig minner jeg om Anmarkruds obseorasavsnitt 2.5.2 av at
samklangsintervalleters er det vanligste nest etter prim og oktavbd&kdrunn av dette er det
vanskelig & statte teorier om at grunntone og kafiebe utgjar den sentrale rammen i
slattemusikken.

Sandvik er kanskje er den som mest eksplisitt bzt inne pa treklangen som
grunnleggende ramme, og han mener dette pekeugsaghalet”, partialtone 4, 5 og 6, som
en opprinnelse (jfr. 2.3.3). Skulle en forfglgetdematte en i sa fall ha snakket om
naturtonene 3, 4, 5 og 6, siden treklangene sommeamilsyne i diagrammene i kapittel 6
noen ganger har grunntonen nederst og noen gavigeerk Fokus pa tersen, bade som
melodiintervall og samklang som et sentralt elenpéntare breddegrader, finnes det ellers
flere eksempler pa. Westman viser til Curt Sahmsy peker pa "patterns of thirds” som et
gammelt "primitivt”, europeisk prinsipp i melodibging**> Den gamle "Magnushymnen” fra
Orkngyene har blitt sett pa med interesse bl.AManen Levy, som i sin bokDen stzerke
slatt” **® forsgker & finne forbindelser mellom denne og aielguse sléttene i Setesdal. |
hymnen, som finnes i et manuskript som er datecati1280, er tersen et sentralt
samklangsintervaf*’ | sin tilnaerming til melodibevegelse kommer ogsdd#Nystrgm inn

pa treklangen grunntone — kvint — ters som et gyitildepunkt:

"Det synes som om disse tonene [1 — 3 — 5, forf.hkanstituerer et "grunnplan” for melodi-

utfoldelsen, mens kombinasjoner av de andre to(feret — 6 — 7) synes a produsere et

"kontrastplan”...**

Hos Huldt-Nystram virker det som om begrepene golamog kontrastplan mest er basert pa

magefglelse, men spgrsmalet er om denne nettdpasert pa det vi har sett, nemlig en

43> Sachs 1943: 298, se 0ogsd Sachs 1962: 63. Westivases pa tersene mer som en dominerende melodisk
komponent enn et rammeintervall (Westman 1998: 86)

43¢ evy 1974

*¥" Se Grinde 1981: 26ff

38 Huldt-Nystrem 1966: 217
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treklangsstruktur som peker seg ut som en gruneledgramme. Det er videre fristende a se
treklangstrukturen som "skinner i gjennom” i analys av felestillene i sammenheng med en
hypotese som er noksa sentral hos Eivind Grovenligelen sakalte "likringshypotesen”.
Denne er beskrevet i kapittel 2, og handler omkievéiteder i en skala det ornamenteres. Min
undersgkelse omfatter ikke fenomenet ornamentikieste blir fra min side kun en lgs
hypotese i denne sammenhengen: Groven mener foetwelikken med seljeflgyte-
ideomatikk som basis ogsa kommer til syne i felékkugjennom ornamenteringsmgnsteret;
man "likrer” /ornamenterer mellom de to tonene dwansamme blasestyrke pa seljeflayta
(toneparene). Sett ut i fra intervallene i en skaladet si (i flaytas normale arbeidsomrade)
fra hgy septim i underoktaven opp til grunntona,dekund opp til ters, fra kvart til kvint og
fra sekst til liten septim. Min hypotese har somgamgspunkt at ornamentikkens kanskje
viktigste funksjon i musikken, er a peke ut mel&eligtmiske tyngdepunkter, altsa viktige
toner. Det jeg tror Groven observerer, er nettéhnger i form av enkle og doble forslag
som er med a peke pa de tre tonene grunntoneggeagint som viktige, tonale tyngdepunkt,

som referansetoner i en slags grunnstrufur.

8.4 Udelt takt - én urform?

At udelt takt ble tatt i bruk som begrep, skyldéservasjon av forholdet mellom dansere og
springarmusikk i omrader pa Vestlandet: Svikt agbtuk hos danserne viser at en
konsekvent gruppering av taktslag i tre og tre ikken opplevd realitet. Mgnstrene som
kommer fram kan like gjerne ga opp i to og firekjEnnelsen av at danserens preferanser til
musikken ser ut til & veere basert pa en rekke kel&n likeverdige taktslag, har derfor
resultert i termen "udelt” som en motsetning &delt eller todelt, jfr. kapittel 2. Denne
takttypen blir videre noksa entydig betraktet sddealommelig.

Vi har sett at det kan pekes pa formmessige fdiskjear det gjelder den udelte
springaren (gamalt) og den tredelte i Nordfjordnrilde nar det gjelder de andre omradene.
Det samme viser seg ogsa nar vi ser pa rytmiskk&.tFégur 7.2 viser at de to typene skiller
lag i Nordfjord i forhold til den generelle distubjonen av varigheter i motsetning til i
naboomradene sgrover. | forhold til andelen aveltedaktslag er det ogsa en klar forskjell
mellom gammel og ny springar i Nordfjord, mens kpgllene i de andre omradene er mer
vage og til dels tvetydige. Undersgkelsen viseleater vanskelig & peke pa klare

fellesnevnere mellom de seeregne gamaltslattenedfisoomradet og udelte slatter i andre

39 Groven pa sin side heller til at det er grunntogekvint som er de sentrale intervallene, se Gr@@80: 91
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regioner. Slik sett er det ogsa vanskelig & geiseral ut i fra gamaltmaterialet, og fenomenet
framstar for meg like mye som en geografisk / dikeeiendommelighet som en
dokumentasjon pa et seerlig gammelt sjikt i springderialet. Etter min mening har vi
dermed ingen sterke indisier som kan underbyggeamgltslattene er normen for hvordan en
eventuell udelt springar fortonte seg over et stemrade i bygdedansens barndom.

| kapittel 2 (2.8.3) refererte jeg til Bakka, sontyaer en utvikling fra en slags
opprinnelig sammenheng mellom musikk og dans, dersdmme musikken kunne danses til
enten springende eller gaende. Dette har sa utha&bptil selvstendige former: springar og
gangar (halling). For a sannsynliggjgre en slilefelurform” argumenteres det for at det er
mulig & tolke visse melodier bade som springarampgr. For a oversette en udelt springar til
en gangar i falge Bakka, ma to og to springartagtbindes sammen til ett taktslag. Det som
normalt er notert som fierdedeler i springar vilidigdttendeler i gangar, og attendelene blir
sekstendeler. Her er et motiv i forenklet formdragamalt-slatt i Nordfjord, der skillet

mellom taktslag / svikter er markert med sma streke

Lt aplin P r

)

Eks. 8.3:Motiv i fra en "gamalt’-slatt

Dersom dette omtolkes til 2/8-gangar / hallinglevidet matte bli notert slik:

S===c===

Eks. 8.4: Motivet i eks. 8.3 skrevet som 2/8-gangar

o

Jeg ser poenget med at noen av de udelte slat@unmanijord og Nordfjord, der
melodimotivene ser ut til & vaere gruppert over sitig, noksa kurant kan gjares om til
typiske gangarmotiv med fire slag (vel & merket®fn). Det blir likevel sveert problematisk
a generalisere. Det er bare et fatall slatter sativmessig er sapass systematisk oppbygd i
to, fire og atte at de enkelt skulle la seg ovéesgd denne maten. De aller fleste udelte
springarslatter pa landsbasislkde bygget opp slik; de veksler mellom ulikt antaligl
motivene, ofte slik at det ikke vil ga opp dersoinfiovsgker a ga en gangar til slatten. Det

klart vanligste, da kanskje med unntak av Jglstedordfjord, er motiv som géar opp i tre,
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bare at dette mgnstret brytes med jevne eller ejevellomrom. Eksempelvis er
springarrepertoaret i Suldal, der forholdet mellmsikk og dansere utvilsomt er basert pa
ett og ett taktslag (altsa udelt), for det alleisteebygget opp av melodimotiv som greit gar
opp i tre, og i de slattene som ikke gar opp, komimeddene szerlig mot slutten av vekéffe.
Det er m.a.o. bare i et svaert begrenset omradeneif materiale der en "svitsjing” mellom
2/8-gangar og udelt springar kan virke naerliggesgléogisk. For Nordfjord sin del, med
tanke pa den svaert begrensede utbredelsen tdrsddsbm tilnsermet lar seg notere i todelt
takt, er det i sa fall like sannsynlig at disse kagre gangar- / hallingslatter omtolket til
springar, som at utviklingen har gatt andre veien.

Et annet moment er at underdelingen av taktslagedelt springar / gamalt ikke uten
videre er slik det gar fram av eksempel 8.3. Tootn&m understreker hvordan
springarslattene i Suldal har "pafallande mykjelgarte &ttendelaf*', og et klart flertall av
de udelte slattene Olav Seeta har nedtegnet - tggletder ogsa gamalt-slattene med motiv
pa &tte slag - har stor grad av tredelt underdelintpktslagen&*? Dette inntrykket befestes
nar jeg lytter til innspillinger bade i fra Nordfjb og andre steder: Noe av det grunnleggende
rytmiske livet i disse slattene er nettopp basérep frasering som signaliserer et metrum med

en prinsipiell tre-underdeling av taktslagéfieDet kan uttrykkes slik:

Taktslag: X X X
Underdeling: X X XXX X X X X

Figur 8.1: Underdeling i springar

Det er ikke uten grunn at mange jeg har snakket (mébbgg til meg selv i det fgrste mgtet
med gamalt) assosierer gamaltslattene mer meaneiet enn med halling nar to og to
taktslag blir bundet samméf{. Dette har ogs& med tempo & gjere. Jeg er deker ik
umiddelbart enig med Egil Bakka sorNorske Dansetradisjonesier at forskjellen pa a ga og

40 50lheim 2006: 79ff. Her ser vi for gvrig en klarallell til Helgelandsmaterialet.

“10p.cit.: 79

42 Se p& gamalt-repertoaret i bind 3 av verket foligdfele, Sevdg og Seeta 1995

443 Lytt til CD’en "Kveik”, innspilt og utgitt av ArneSglvberg 2005 og p& Tove Solheims vedlegg til
masteroppgaven om Suldalstradisjonen (Solheim 2@je er ogsa i trdd med Bloms definisjoner segnhjar
referert til i kapittel 2.

44 Reinleder har ogsa en tredelt underdeling, se Blaksdal og Nyhus (red.) 1993: 168f
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springe til udelt takt "bare” krever endring i beiog og at denne ikke er st8r.| mine grer

vil det veere en noksa drastisk forskjell a "flatepunkteringene for a gjgre det om til gangar.
Nar det sa gjelder den andre gangartypen, altsk&rBikke en "oversettelse” vaere at

to og to svikter i springar blir en svikt i gangag at fierdedeler i springar blir attendeler, slik

tilfellet eventuelt er for 2/8-typen. Taktslagsnvetie (og dermed hver svikt) i 3/8-gangaren

bestar som tidligere vist i sveert stor grad atdrer, og melodimotivene gar som vi husker

fra formkapitlet som regel over fire slag, dvs.&tndeler i vanlig notasjon:

3 S A O A O S

Eks. 8.5: 3/8-gangar underdelt i 8-deler

En eventuell kobling mellom udelt springar og 3&gar ma ses i sammenheng med det
typiske strgkmgnsteret i gangarslattene som lagfeamednge oppfatter som polyrytmikk,
nemlig der to og to attendeler blir bundet samméitvprs av taktslaget, slik som i eksempel
8.6. Dersom man "springer” etter disse markeringeit@et bli tre springarslag pa to
gangarslag, og i s mate harmonerer dette meddatden”, med seks slag i springar og fire i
gangar som typisk motivlengde (2-motiv).

Eks. 8.6: Strgkfigurer pa tvers av taktslaget i-g#hgar

Her finnes det faktisk et kroneksempel som kunmasgnliggjare en slik omtolkning mellom
typene. Slatten jeg tenker pa er beskrevet i TNéftes artikkel "Om flertydighet i
opplevelse av metrurfi®, der han tar for seg gangaren "Kjempe-Jo” ettetespannen Salve
Austena. Slatten er ogsa kjent som "Faremoganddetesdal. | artikkelen er temaet ikke en
kobling til udelt springar, snarere handler detatndet er mulig & ha ulike metriske
opplevelser til samme musikk. Slatten er i utgang&pet en gangar, og i eksempel 8.7 ser vi

et lite parti fra en form jeg selv spiller:

4> Bakka 1978b: 96
448 Kvifte 1983. Se ogsé Blom og Kvifte 1986
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Eks. 8.7: Utdrag fra "Faremogangar”

Det er ikke vanskelig & omtolke denne linjen tilreraningsfull udelt springar:

O ¥ 1™ | — | | [ ey
o - | ol N | Il | I A N A S N | 171
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Eks. 8.8: Utdraget i 8.7 omtolket til udelt sprimga

Selv om dette eksempelet kan virke noksa treffeaddet ogsa her innvendinger. For det
farste er dette et temmelig utrert eksempel i nairez pa denne spesielle maten a binde
sammen pa. Jeg opplever pa ingen mate at dentensddttypisk, snarere tvert imot.
Sammenbindingen pa tvers av taktslagene er nekhiégrioe som skjer konsekvent. Det
finnes eksempler pa strakmessig sammenbindinggra &v slagene i sa a si hver eneste 3/8-
gangar, men sveert sjelden i lange partier av gargij@rtilfellet er i eksempelet over. Metrum

i denne slattetypen er basert pa attendelsbevedgitséigur 7.1) bundet sammen av
taktmarkeringer (fottramp) som binder sammen tr&egttendeler. Av og til i forlgpet
"utfordres” disse to nivaene i metrum (jfr. 2.7fig, 2.1) av buen som gar pa tvers. Til
sammen utgjar de tre nivaene en helhet, selvetsigima den rytmiske identiteten til denne
slattetypen. Etter & ha forsgkt a omtolke slaggrselv spiller av denne typen (og det er nokséa
mange) til springar, finner jeg knapt noen slathsar seg oversette til springar pa en
troverdig mate. Det begrenser seqg til korte pad@rden strekmessige sammenbindingen
kommer til syne. Derfor er ogsa en omtolkning fitaidenne materien langt mer hypotetisk
enn eksemplene med gamalt-slattene i Nordfjord/8eggangar, der hele slatter noksa
umiddelbart kan la seg omtolke.

For det andre kommer vi heller ikke her unna atslaigene i springar i stor grad er
basert pa tre-underdeling. "Springartolkningen’naefodilinjen over, gir derfor ikke
automatisk en troverdig, udelt springar, sidenndtéene i utgangspunktet her er "flate” /
jevne. Dessuten belyser dette et moment i diskesjo8iden fraseringen ma veere annerledes,
blir det ikke logisk at danserne danset det de vith hverandre (altsa gikk eller sprang) til
den slatten som ble spilt. Tvert imot betyr jo dett kunnskapen her farst og fremst matte
ligge hos spelemannen, som matte omtolke en mééh til en annen fraseringsmate. | lys

av dette blir bade dansen og musikken fortsatelestendige typer for bade dansere og
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spelemann. At den melodiske beingrinda kunne besytd to mater, blir da pa en mate
underordnet.

Pa et mer generelt grunnlag vil jeg hevde at dehanelodi lett kan transformeres i
fra en taktart til en annen, slett ikke trengeegre en indikasjon pa en sammenheng mellom
de to. De fleste musikere, ofte med en god porsjonor, har vel forsgkt a spille kjente
melodier pa en annen takt- eller sjangermessig.miten ganger fungerer dette svaert sa
godt, selv om utgangspunktet var veldig fjerntdesn nye drakten.

Nok en innvending mot denne "utviklingsteorien"dem sveert ulike utbredelsen de to
gangartypene har. Mens 2/8-typen finnes over laglédt, er 3/8-gangaren temmelig klart
avgrenset til et omrade i sgr og vest samt i figittene pa @stlandet sgrover fra Valdres.
Hvorfor er det slik dersom begge springer ut fraisee rot?

Jeg vil ikke avvise at en kunne ga og springertitrent samme musikk i
bygdedansens "urtid”. Det finnes for sa vidt maegsempler pa gaende fordans og
springende etterdans opp i gjennom dansehistd?igisdans blir beskrevet slik i tidlige
kilder, og vi har dessuten konkrete eksempler damse musikk blir omtolket fra todelt til
tredelt, sa det ville jo passet godt inn i et biddetidlig renessansedans i Norge dersom det
generelle forholdet mellom gangar og springar \ir*é’ Men utover de ganske fa
eksemplene fra bryllupsseremonien, er det lite gal@r pa at dette har hatt rotfeste i folkelig
tradisjon. Jeg synes det er underlig at et sdpassmigggende konsept som at en slatt har to
metriske tolkninger bade for spelemann og dankke, skulle ha beholdt en sentral plass i
tradisjonen.

Om ikke forholdet mellom gangar og springar hart\skék pa et generelt niva, sa er
det selvfglgelig mulighet for at omtolkninger hdittigjort lokalt. Jeg har allerede antydet at
dette kan ligge til grunn for det begrensede gaeyadirtoaret som orienterer seg mot to og
fire i Nordfjord / Sunnfjord, men da at slattergangartypen har blitt omtolket til springar, og
ikke omvendt. Ser en dette i sammenheng med de wagesveert interessante opplysningene
om at enkelte spelemenn pa Vestlandet (og Telentank) tilbake ikke har hatt springar pa
repertoaret, er det grunn til & spekulere pa ongagalikevel representerer det eldste, og at
den udelte springartakten er et resultat av sedifftssjon. En ma da se for seg en prosess
over tid, der trekk fra springarformer i flere omgar, ogsa med tredelt takt som konsept,

etter hvert "legger seg oppa” eldre materiale.

“47Vi har noen konkrete eksempler p& dette, men dassemonielle danser i tilknytning til bryllup (fe
eksempel Aksdal i Aksdal og Nyhus (red.) 1993: 188t blir ogsa spekulert pA om méaten parene gétetpa
golvet i mellom de korte runnom- /polsslattene dihark er rester av samme fenomen, men her manggefaill
musikken (op.cit.)
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8.5 Springar og pols
8.5.1 Det tredelte taktslaget

De 23 omradene som er skilt ut som egne starrelsetersgkelsen, er i tabell 7.1 rangert
etter andelen tredelte taktslag. @verst finnerunr@ngre med 32.6 % tredeling, nederst ligger
Agder / Setesdal med 8.7 %. De fleste omradenedidlig fele befinner seg i gvre sjikt av
skalaen, men noen omrader i gst har lite tredefhgksempelvis Brekken og
Glamostradisjonen ligger sa vidt lavt, stemmer ikied resonnementet til Hernes, der

nettopp Ragrospolsen blir trukket fram som mgnsiedét Hernes kaller "triolpols™:

"Dei lange rekkjer av triolrgrsler er likevel sériteristiske, at dei med rette har gjevi typenm@v)

Triolpolsen finn vi i omrade der hovudfelta er lemad / Jemtland og Rgrosomradet / Harjedalen, men

strekkjer seg vidare i eit breitt band pa beggersiv grensa ned til Bohuslat®

Med de forbehold som ma tas rundt det & betraleeraldelte taktslag som det
samme, viser mine tall at et tyngdepunkt nar deltigj tredeling snarere ligger i en
nordvestlig region i det sgnnafjelske, i et omréadm bestar av Gudbrandsdalen og tilstatende
omrader i nordvest, med et skarpt skille mot Vaidrg Sogn i sg¥*° | tillegg peker
Helgeland og Hordaland seg ut. Hordaland fordivieglsen av tredelte taktslag er hgyere enn
i de andre hardingfeleomradene, seerlig nar dedejjédla Mosafinns materiale (jfr. tabell
7.3). Videre er det en tydelig tendens til at dennéerdelingstypen forekommer péa 1.slag
(jfr. figur 7.8 — 7.10), noe som slattene hardilds med materialet fra 1700-tallet jeg har
gjennomgatt (notebgkene etter Bang og Balterud)aveiser ikke at det er europeisk 1700-
tallsmote som avspeiles i Hordaland, men er usigienvor direkte en eventuell
sammenheng med repertoar av den typen er. Slikidisjonen av trekket i
Hordalandsmaterialet kontrasterer til andre omradegrheten, tror jeg like gjerne vi bar
betrakte affinitet for ristetak og tredeling sormgéere, motepreget, men Igsrevet innoverende
element som sentrale spelemenn har spredt, d¢driagm et bestemt repertoar, men ogsa
ved a ta det inn i eldre slatter. En kan eksempékkie se bort i fra at Ola Mosafinn kan ha
bidratt som stilskaper. At han har hatt stor paviing i sin region er det ingen tvil om, og det

fortelles dessuten konkret om en mulig kilde forgdfinns forkjeerlighet for triolbruk og

“4®Hernes 1952: 327. Hernes viser her ogsa til ofgéar p& svensk side om at "triolpolska” i Sversgelle ha
norsk opphav.

449 pksdals undersgkelser fra 1991 og 92 viser ogBedsregionen ligger lavere en for eksempel Sunemg
Romsdal, Nordfjord og Gudbrandsdalen. Enkelte sagali det refereres til her fra andre steder | Tetag] har
ogsa et betydelig innslag av tredeling, for eksdrBjlian 1970. Jeg har for gvrig ikke glemt Jarrrkt nar det
gjelder Valdres.
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ristetak. Her sikter jeg til Mosafinns mgte medsNililme, sgnnen til Jgrn Hilme, pa

Leerdalsmarken i 1850. Bjgrndal legger vekt pa detéet i boka om Mosafinn fra 1922:

"At Mosafinn raaka denne meisterspelemannen varlagteg for honom. Han fekk ved dette hgvet tak
i fleire slaattar, som han truleg ikkje hadd komeryseinare. Og dei vart millom deim han leika stita
pa fela si. "Jgrnrengjo” var soleis ein av meidtatarne hans; men ogsa dei andre "Rengjesladttarne

spela han sers godt®

For Hordaland sin del bar vi heller ikke glemme Mygduten i denne sammenhengen;
Myllaren var sveert ofte i Hardanger og pa Vossgeger ingen tvil om at han framsto som et
forbilde. Rikard Berge nevner dessuten spesiek bruristetak som et av flere nyskapende
element hos Myllargutef?! Dersom det er riktig at triolbruk og ristetak wdrstilelement som
visse spelemenn fikk en forkjeerlighet for i en \epoke, er det ikke usannsynlig at en slik
impuls har slatt rot og blomstret opp i bestemsgrititer, og at slike prosesser kan beskrives
sapass konkret som det her antydes. Samtidig mjegem at tabell 7.2 kan tyde pé ulike
sjikt med slatter i Hordaland, siden materialeewistor spredning pa graden av tredeling, med
ett tyngdepunkt pa rundt 10-15 % og ett pa plus%3Dette at trekket ikke er
giennomgaende, slik det eksempelvis ser ut tilfnkweaere pa Sunnmgre og pa Helgeland,
styrker min mistanke om et relativt nytt, innovatienomen som er tatt inn i gammelt stoff.
Tabell 7.7 og figur 7.6 viser ellers at mye trexdgli seerlig grad er knyttet til toveksformen og
dermed til omradene i nordgst. Ren toveksform frikke i mitt materiale fra Hordaland, noe
som ytterligere forsterker min tro pa ristetaketieling som et lgsrevet motetrekk. Dersom
denne teorien har noe for seg, sa er det ogsé&smakgrunn for & faye grad av tredelte
taktslag til listen over elementer som skiller sietvestlige og nordgstlige omradet fra
hverandre, selv om utagverne fra Brekken riktig hakner langt nede pa lista.

Gudbrandsdalen samt omradene nord- og vestovenlsarf altsa ut til & veere et
kierneomrade for mye tredeling. Skulle en spekulerelignende arsakssammenheng som i
Hordaland, ved a tenke seg at dette tyngdepungteg er et mulig resultat av pavirkning fra
innoverende og sentrale spelemenn, er det i sadafikelig & komme utenom et navn som
Loms-Jakup. Selv om én spelemann neppe kan tieskev slikt fenomen alene, og at
tredelingen ser ut til & veere et mer gjennomgaetetaent i musikken her, sa tangerer

omradet i rimelig grad den delen av landet hanigdealdde innflytelse i. At stor grad av

*0Bjgrndal 1922: 28
1 Berge 1972: 166. Det er ellers velkjent at mangegllarslattene er rike pa ristetak, slik som "I8bekken”
og "Urjen”
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tredeling ogsa henger sammen med utviklet spiliekéd kan vaere med a styrke en slik
gjetning. Olav Seeta trekker dessuten fram gkt bxukiolfigurer som ett av flere element
Jakup tilfarte tradisjoneft? Jeg nevner ogsa en observasjon i punkt 7.1.2rikste i vest i
omradet for vanlig fele har mer av varighetstyped8@nn i gst, noe som kan vaere med a
underbygge hypotesene om impulser som er truk&at,feller for & veere mer konkret: Det
kan veere en indikasjon pa at den jevne triolestétaket som motefenomen har fatt noe mer
giennomslag i visse distrikter i vest. Nar det dgelHelgeland, beskriver Ove Larsen
triolbruken som et karakteristisk trekk ved polsstame, uten at jeg der kan peke pa mulige
konkrete arsaker til at trekket er framtredendetdedt fra at det (som andre steder) har blitt
sett p& som viritoust og noe & strekke seg &tfer.

Jeg oppsummerer denne diskusjonen med et geneegljpJeg har her argumentert
for at visse musikalske trekk, i dette tilfellet leestemt rytmisering / bueteknikk, kan Igsrives
fra sin opprinnelige kontekst og spres som en @édangig av repertoar. Da er vi i sa fall
tilbake til et poeng fra innledningskapitlet, negndiparsmalet om alder generelt. Nar en
spelemann med forkjaerlighet for ristetak kan taedeekket inn i en gammel slatt, blir det
vanskelig & pasta at konkrete slatter som sadaar Libet bestemt alderssjikt fordi taktslagene

har stor grad av tredeling.

8.5.2 Springar vs. pols pa @stlandet

| kapittel 2 (2.8.3) omtalte jeg grenser ("isokdyesom er forsgkt trukket innen
danseforskningen. | Blom 2003 defineres omraderi8lA9g B2 med utgangspunkt i
danseformasjon, sammensetning av dansemotiv, damisepes "kjgnnsroller” osv. i norsk
og svensk springar og pols / polsRASammenhenger og likheter innen stegbruk og
sviktmgnstre danner et noe annet mgnster, noe Bfaker som utgangspunkt for diskusjoner
om mulige alderslag og historiske prosesser. NBauiydes flere lag i springarmaterialet,
aktualiseres ogsa spgrsmalet om benevnelsene apdggols reflekterer to opprinnelig
forskjellige danser, noe som delvis er formalet rBeims artikkel. Med utgangspunkt i
hovedskillet som kommer fram innledningsvis i dédpitlet, blir det logisk & spgarre om dette
ogsa handler om to ulike typer musikk. Nar detdgelelve navneformene, avviser Bjgrn
Aksdal at disse kan kobles til spesielle stiligtigennetegn i musikken, i og med at

betegnelsene har blitt brukt om hverandre i mangaléamfunn, og at bruken av dem ser ut

2 Sgeta 2006: 115

453 Larsen 2001: 88. | Larsens beskrivelser av spaleerees oppfatninger om sléttene her, gar det ftam a
"krokete” og teknisk krevende slatter ble hgyt wattl

4 Blom 2003: 122f
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til & ha skiftet opp igjennom &rene, ikke minsimsamlere’™ Slatter fra den delen av landet
som har benevnelsen springar (springdans, sprigglem folkelig navn, vil utvilsomt spre
seg sveert variert utover skalaen av formtyper.etivil jeg hevde at omrader som har eller
har hatt pols, polsk eller polsdans som folkeligéaing, er helt dominert av toveksformen. |
mitt utvalg har jeg ikke en eneste slatt med kaésotivoppbygging (formtype 1 og 2) i
dette omradet® Derfor er det fristende likevel & knytte toveksfien og polsbenevnelsen
sammen. Poenget mitt er kort og godt at nar musikiee hatt polsbetegnelsen knyttet til seg
i "daglig bruk”, sa handler det om mer eller mintivgeksform. Den eller de eventuelle
impulser vi da snakker om, og som kan se ut té &ltt en vesentlig posisjon i det meste av
landet med unntak av et omrade i sgr og vestRjéoms omrade A og Bakkas bruk av
begrepet reliktomrade om samme region), har ilkadad nadd omrader der
springarbetegnelsen har holdt stand og virker & weeradende, for eksempel Kradsherad.

Som forsgkt illustrert i figur 8.2, ser vi at mstwrvestre omrade vil tangere Bloms A
(dvs. det sgrlige Vestlandet sammen med Agder teniak®’) og B1 (dalene pa @stlandet
sgr for Gudbrandsdalen; Valdres, Hallingdal Nume8ajdal).

A B

Bloms Det sgrvestlige B1)De sentrale B2)Nord- og gstover
omrader | Norge m/ Agder od dalstrgkene pa fra og med
basert pa | Telemark @stlandet (Valdres,| Gudbrandsdalen

trekk i Hallingdal,

dansen Numedal, Sigdal)

Mine

omrader Det s@rvestlige slatteomradet Det nordgstlige
basert pa slatteomradet

trekk i
musikken

Figur 8.2: Forholdet mellom hovedskillelinjer i daing musikk ut i fra Blom 2003 kontra mitt

materiale

Det nordgstre omradet tangerer pa sin side Blom@8i2l- og gstover fra Gudbrandsdalen),
bortsett fra at dette omradet hos Blom ogsa omfdttker av Sverige, som Jamtland,
Harjedalen og Dalarna, og at Nordfjord ikke omfati® Blom sine analyser. Blom betrakter

55 Aksdal og Nyhus (red.) 1993: 135-136

%% Jeg tar da under tvil ogs& med Nordfjord (se Saisksisjon om benevning i Sevag og Seeta 1995), men
holder gamalt-slattene utenfor.

45" Som ogsé tangerer Bakkas "reliktomrade”
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B1 som saerlig interessant historisk, siden dettéidet deler trekk bade fra A og B2, mens
de to sistnevnte omradene ikke har fellestrekkfrat de elementene Blom tar utgangspunkt i.
Dersom jeg velger & se mine resultater i sammenimatgBloms, gar mitt hovedskille i s&
fall mellom det Blom definerer som B1 og B2, noenséke gjgr B1 mindre interessant.
Bloms beskrivelse tar utgangspunkt i bare spriigampols etc.), mens mine resultater er
basert pa bade gangar og springar. Jeg har komstagangarslattene (halling etc.) i sgrvest
framstar som temmelig entydige, med trekk som utgieklar kontrast til polsen i nordgst, og
dette gjelder bade i det Blom kaller A og B1. Sgéirslattene i samme omrade har utvilsomt
st@rre variasjon, og det er pa det rene at enwdisae slattene neermer seg det som er typisk i
nordast. Nar det gjelder musikalsk form, snakk@nBher om "hybrid forms”, og antar at
dette handler om diffusjon fra gst (s. 124). Ek ghtagelse styrkes av de kontrastene innen
formoppbyggingen jeg viste i min gjennomgang attafiaterialet i Krgdsherad i
hovedoppgaveft® Kradsherad utgjgr geografisk forlengelsen av Hgllial sgrgstover, og
harer musikalsk sammen med omradene i Bloms Bld&ligger midt i Buskerud, og kan
betegnes som den gstligste "utposten” av hardiegfetadet. Her skiller en stor del av
springarmaterialet seg i vesentlig grad fra gangaseerlig gjennom formoppbyggingen. Av
67 springarslatter, ble kun 14 kategorisert sommsat&oppbygging (formtype 1 og 2), mens
35 ble definert som toveksform (formtype 4 og ®Bra 18 som entydige (formtype 5).
Gangaren, som i hovedoppgaven var representerBmstitter, ble pa sin side med ett
unntak definert som smamotivoppbygging under fopahe 1 og 2. Settes dette opp mot de
to omradene ovenfor, er det ingen tvil om at gamgaéerialet i Kradsherad peker mot vest,
mens en majoritet av springarmaterialet formmelsargypiske "gstlige” trekk. Tall i fra det
hervaerende arbeidet viser tydelig at samme typskediorskjell kan pavises ellers i
Buskerud ogsa, om en ikke i like sterk grad somddéherad. Na er det heller ingen tvil om
at springarmaterialet i Krgdsheragpertoarmessignest slekter vestover, saerlig mot
Hallingdal, men ogsa mot Sigdal, Numedal og odsntiiss grad Telemark. Dog finnes det
en handfull slatter som kan spores i omradet foligdele astover, og som konkret forteller
om utveksling og kontakt den veien. Forholdene kisapes videre av at slatter med ren
toveksform i Krgdsherad framstar i en annen fornmigedrakt lengre vest. | hovedoppgaven
har jeg konkrete eksempler pa dette, og her éibaikie til diskusjonen jeg tok opp tidligere i
dette kapitlet, der utvikling og utbygging av séte var tema, og der jeg argumenterer for at

458 Omholt 2000
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kunnskapen om smamotivoppbyggingen hos utavernesbgren viktig ingrediens i en
omformingsprosess.

Ser vi dette i samband med Bloms danseanalyseajdiliimelig & se disse formale
prosessene som en av sidene ved det Blom kalfessfiih fra gst; vi kan anta at dalfarene pa
gstsiden av langfjellene far impulser i form avdadnsemote og musikalsk repertoar i fra
spredningssentra pa @stlandet. Det blir videreslogibeskrive impulsene vi snakker om som
en musikkform i tredelt takt med regelmessig toWeta som baerende formprinsipp, og da
blir det ogsa neerliggende a identifisere impulssara pols / polsdans, selv om de musikalske
trekkene gyensynlig har spredt seg lenger enn selnevnelsen. De musikalske siden av
diffusjonsprosessene innebeerer altsa at slikemreggslige slatter blir innarbeidet i en eldre
tradisjon, og gradvis omformet gjiennom musikalskpsikraft og innovasjon, mer eller
mindre i retning av formprinsippet som er typisk & antatt eldre sjikt, altsa
smamotivoppbygging / gangarrepertoaret.

De musikalske sidene ved en slik prosess kan ikkeanses til omradet B1, for, som
Blom er inne pa i forhold til formoppbyggingen, e viss pavirkning aktuell for hele det
sgrvestlige omradet i mer eller mindre grad. laBpfasser det jeg har registrert i fra Agder /
Setesdal inn i en slik hypotese, nemlig at springgrgangarrepertoaret der skiller lag i en del
av vinklingene i undersgkelsen. Telemark er trdig lokaliteten der forskjellene pa springar
0g gangar er minst, men springarrepertoaret erekkgdig. Omformingsprosessene som er
omtalt ovenfor er helt klart relevante for en dekaringarslattene ogsa i dette omradet. Jeg
nevner i denne sammenhengen det jeg viste i §igu 6.6), der jeg paviser en stagrre andel
3-motiv i springarslatter med smamotivoppbyggimguidingfeleslattene, og at den typen
flertydighet som i avhandlingen er definert somaskifte 2-3 / 3-2 har en relativt stor andel i
springarmaterialet i omrader som Telemark og Val@®e3.3, figur 5.10).

Dersom resonnementet ovenfor er riktig, burde ftgpéeske nordgstlige trekk komme
til syne i springarmaterialet i det aktuelle omta@s + Telemark / Agder). Et temmelig
karakteristisk trekk i nordast, er fingringsmgnestebDet fingres langt mer pa kvinten enn i
s@rvest, og toveksslatter i "diffusjonsomradet’dmisaledes ogsa vaere preget av dette.
Undersgkelsene det er referert til i 6.1.2 gir ikkeiddelbart noe utslag her. Basert pa min
generelle repertoarkunnskap i dette omradet, lgainjallertid en mistanke om at det her kan
veere en sammenheng med fenomenet transponerih@r gett at transponering i stgrre grad
blir brukt som et virkemiddel i melodiprogresjonesprvest. Tematikken, som i gst kun blir
spilt "grant” (pa de lyseste strengene), noe sosegipelvis er sa typisk i de korte pols- og

runnomslattene i Hedmark, blir i starre grad dmiltle "grant” og "grovt” i sgrvest, kanskje
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fordi et eldre materiale har lagt feringer i s& @fal En manuell gjennomgang av sléttene i
mitt materiale fra det aktuelle omradet styrkerdwrig en slik antagelse: Oktavtransponering
er til stede i mer enn ti av slattene som haréidt delvis har toveksform, og dersom disse
kun hadde blitt spilt "grant”, ville det ha gittalag i statistikken for fingringsmgnstere. Et
eksempel fra Sigdal kan fortelle at en slik utviklikan ha foregatt opp til ganske nylig.
Springaren "Vestgardingen”, en toveksslatt skrenset etter Helge Reistad (1851-1938) av
Truls @rpen (nr.150 i mitt utvalg), framstar kutgrann” versjon i transkripsjonen. Harer vi
imidlertid pa Anders Stubberud spille slatten padNRGrappas CD-utgivelser av NRK-
opptak, har slétten blitt dobbelt s& lang; begdeewe er transponert ned en oki&.

8.5.3 Asymmetri og taktstrek

Bloms analyse viser at en sammenligning av ste@oralg sviktimgnsteret i de ulike
lokalitetene han har tatt for seg, gir et bilde safordrer og til dels gar pa tvers av A- og B-
omradene. Noe av dette mener Blom kan forklaresahdet er fullt mulig at like manstre
oppstar uavhengig av hverandre, siden de fysiskeutbgrelle rammene tross alt er sveert

like. Innen dans viser Blom til likheter og paréi#einnen Skandinavia (eks. stegbruken i den
raske snuingen i Valdres og Orsa / Boda) som nkapdorklares med kulturell kontakt.

Forklaringen til likheten her kan veere begrensiragelikheter i rammefaktorene:

"..since the range of variation in dance rhythrinsted for functional reasons, identical patterns

might appear in remote and socially separate iliesbnd region8>

Andre trekk mener Blom handler om en faktisk sammeeg. Rytmeprinsippet sgr i
Hedmark, det jeg ellers har betegnet som den "tialkten”, sammen med trekk innen
stegbruken, binder etter Bloms syn denne regioasmegen med Numedal og Sigdal i
Buskerud. Blom beskriver videre Telemark som enigriimharginal member of the same set
of traditions” (s.134), og her ser vi kanskje kaete av to sjikt i springaren som passer inn i

diskusjonen i forrige avsnitt; dansemotiv- og fogjea samt overvekten av smamotivform i

9 Det er ogsa naturlig & tenke seg at dette skjeli ianseformen i vest krever lengre slatter emst; jfr. de
sveert korte formene i Hedmark (se for eksempel &lddbn 1997)

%0 cD-boksen "Norsk Folkemusikk”, NRK / Grappa Musiéiag 1995, CD nr. 1Dei fyrste &ra p& radiokutt
nr. 8. Her er det enkelt & peke pa nok en arsahtilik utvikling; den generelle utviklingen av
hardingfelemusikken gar mot lengre og mer utbygotmér.

**1Blom 2003: 133
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musikken peker i en lei, den felles asymmetrien aetdsgrlige Hedmark og sannsynlige
omforminger av tovekslatter i en anri&h.

Det er ikke gitt om asymmetri i betydningen ulikdgle pa taktslag har veert en del av
en eventuell impuls utenifra, eller om dette esenere innovasjon / utvikling. Blom heller i
den retning av at "byttomfot-steget” i den tredgdtdsdansen sammen med kroppsholdningen
og parenes felles bevegelsesmgnstre i ringen fisiskesultert i asymmetriske taktmgnstre.
Kanskje av mer av tilfeldige arsaker har disseuffikt utforming. Mens det sgrlige Hedmark
som vi har sett kobles til bygdene sgr i Buskengi{elemark), mener Blom at rytmen i
bygder som Hallingdal, Valdres og Ottadalen sammed bl.a. Land, alle med "polsk”
rytmeforstdelse, ser ut til & vaere "transformati@sden udelte takten i vest (omrade“A).

Her er det et poeng som jeg gjerne vil belyseshét/7.3.3, der jeg tok utgangspunkt
i motivenes plassering i den rytmiske kontekstaryisit Rgros og Valdres har en del
materiale der melodi / motiv starter pa den laradgdelen, altsa det som er definert som
2.slaget. Dette har de to omradene til felles meléark og Agder (og Buskerud, selv om
dette ikke gar fram av figur 7.15). At motiveneeo$tarter pa 2'er pa Raros er bade i trad med
min magefalelse under registreringen, og ogsa nvadHBVvs observasjon og beskrivelse av
gammelpolsen (det hun kaller "toerform” / "T-mot)y& Rero$® Hov argumenterer for at
dette bade handler om spillestil og om reperto@n amtyder at det handler om et eldre sjikt
blant polsslattene, noe som ikke er unaturligfta betegnelsen "gammellek” i folkelig
begrepsbruk® Noe av &rsaken til at temaet bringes p& baneat,\ésse melodier skaper
problemer for enkelte dansere nar det gjelderriefiakten, og at dette har sammenheng med
at melodiene starter pa to.

Hov er ogsa inne pa at det er spor av "toerforndrarsteder, bl.a. i Valdres, men at
det her er redusert til et fenomen i starten attesia®® Etter mitt syn tar Hov feil her; at
motivene starter pa det lange andreslaget, errafteskjgnn helt typisk for Valdres, noe figur
7.15 underbygger. Jeg tar ogsa med at Hallingdalie slatter; jeg spiller flere av dem
selv. Et eksempel pa en kjent Valdsresslatt sonopgdatter har denne metriske modellen sa

%2 Selv om mitt utvalg bare har fanget opp én, finthesstross alt en del tilfeller av ren toveksforifelemark
0gsa.

%3 Blom 2003: 134

***Hov 1994.

%> Sven Nyhus konkluderer annerledes i Nyhus 1973: 38

*Hov 1994: 114
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a si gjennomfart, er "Den store salmen”, nr. 18ditt utvalg. Eksempel 8.9 er starten pa

slatten slik jeg oppfatter motivinndeling&H.

' / SN\ b oo o P He
i et Tieea T Sl WPt PLiet, 20 ,eeP
y 4N 1h y 2 | | 0 11 | | | | 1 | | e | | | | | |
[ fan) il Py | I | bl I 1 | | I — | — | | I -
) —_ = = =
[3) 3
6 e — e e e #UL —~ g
4 Pelier, F—;—P#F‘.".l ele,or e f F:F-P#F]' e -#F—gi
y 4N | T | | | | | | | T T | - | T | | | | S— | | T
oy = S B o e I~ =i = OSY:
[3) 3

Eks. 8.9: Farste del av "Den store salmen”, sprinfya Valdres e. Torleiv Bolstad

Sparsmalet er om vi skal veere tilfredse med & kietidette spesielle tretakts-fenomenet pa

Raros og i Valdres (og Hallingdal) som isolertetniske tilfeller som har oppstatt uavhengig
av hverandre og mer eller mindre tilfeldig, noe Ngteller til n&r det gjelder RardS eller

om vi kan se det i en stgrre sammenheng og undgeldygpoteser om en mulig utvikling, slik
Hov er inne pa. En umiddelbar betenkning: Ut idiie Blom skiller mellom aksent og tyngde
i dansesvikten, er ikke Valdres og Raros like. loves er det sammenfall mellom aksent og

tyngde p& 1.slag, mens det ikke er det p Rafatge Blont®®

er 2.slaget tungt (tyngst,
dypest svikt) pa Rgros, mens danserne i Valdrekefié slaget er pa vei opp etter den dype
svikten over 1. og 2. slag. De to omradene havtikdet til felles at de bade har "polsk” takt
samtidig som de har melodier som starter pa degeléaktdelen, noe som gjar at de skiller
seg ut i mitt materiale. Jeg vil derfor argumenfereat fenomenet er et resultat av en mer
eller mindre identisk prosess eller pavirkning dwan med repertoar, alderslag og impulser a
gjgre. Det synes for meg som om "noe” har skjedugién. Hov antyder eksempelvis at dette
kan veere et resultat av mgtet mellom polsk og tyetkktsoppfatning.

For a ta Valdres: Bade i forhold til taktoppfatniog dans / dansesvikt er det mye
klarere likheter mellom Valdres og Gudbrandsdafettadalen) enn mellom Valdres og

Raros, slik Blom viset’® Sviktkurven, med to svikter i takten, er eksemjsehesten identisk.

57 Forenklet versjon etter Nyhus i Blom, nyhus og&p¥981: 108. Jeg har ingen problemer med & sgeat n
sikkert vil kunne veere uenig i min inndeling, ekgaivis setter jeg skille midt inne i et buestrgk Viere
anledninger.

%8 Nyhus 1973: 39

%9 Blom 2003: 126-127

470 Op.cit.: 134. N&r Blom her sier at Valdres og @éan "might be seen as closed related”, betyr déte
nagdvendigvis at det faktisk er neert slektskap mekonradene.



287

Denne likheten star imidlertid ikke i forhold tépertoaret. Det er liten tvil om at det
musikalske materialet i Valdres og Hallingdal séekangt mer pa bygdene sarover som har
"tysk” taktoppfatning, enn pa Gudbrandsdalen i ngfrdskillet mellom det s@rvestlige og
nordgstlige omradet. Her kan en ogséa nettopp trérkke stoffet der motivene starter pa 2.
slag, siden dette fenomenet ikke ser ut til & finnBudbrandsdalen. Slikt repertoar peker
sgrover mot "tysk” taktomrade, der de samme metuligl veere "normale”

fulltaktsmelodier*’*

En ma da spgrre om disse slattene i Valdres kae esgesultat av
omtolkning av "tyske” fulltaktsmelodier nar dissarlblitt tatt inn i en eksisterende
rytmeoppfatning, eller om fenomenet bunner i erriegd forstaelsen av tretakten i et
eksisterende slatterepertoar, eventuelt en overfjargddre tysk til nyere polsk tolkning av
tretakt?

Det finnes argumenter for den siste lgsningen.eft@omenter, seerlig i fra kapittel 7,
kan tyde pa isokoren mellom tysk og polsk tolkrangretakt ser ut til & vaere av nyere dato
enn det mer grunnleggende skillet mellom to kultardder som kommer fram i 8.1. Ser vi pa
grad av underdeling pa de tre taktslagene i 7fRyar(7.8-7.10), pa bruken av toneplasser i
avsnitt 7.3.2 (figur 7.11-7.13) og pa strakmgansteoen omtales i avsnitt 7.4.2 (figur 7.17-
7.19), er det et klart poeng at grensen mellonodgpene ikke synes. Valdres (og
Hallingdal), som ut ifra taktstrekstolkning og ogfsfinger om plassering av 1'er grupperes
sammen med Gudbrandsdalen, det nordlige HedmaRgogs, hgrer ut i fra andre kriterier
mer hjemme i det sgrvestlige omradet. Dessutenikamnskap om at disse grensene har
flyttet seg opp til relativt sett ganske nylig, rjeg ogsa var inne pa i kapittel 2. Bade i
Buskerud og i Hedmark finnes tegn pa at den pdiskiforstaelsen har ekspandert pa
bekostning av den tyske oppfattelsen. Bade i Ewdi@d ureks og Eva Hovs framstillinger
blir dessuten den tyske taktoppfattelsen omtalt demgamle maten, mens den polske er
mote, noe nytt. Som nevnt far, kaller ogsa Dahligek den tyske for den "naturlige” maten.
Hovedproblemet med et slikt scenario er at et sadaesemiljg da ma gjere en endring, en
transformasjon pa et kollektivt plan, noe som naksénbart sitter lengre inne enn at nytt
repertoar utenfra kan bli omtolket inn i en lokaldisjon av spelemenn med nese for nytt
stoff. Opplevelsen av sammenhengen mellom musidaring, tyngde og svikt hos dansere
er det Blom kaller "embodied cultural knowledgeltsa noe som ligger "i kroppen”, noe som
ikke er artikulert kunnskap. Samtidig understreBkerm hvordan denne kunnskapen ikke er
privat, siden utgvelsen ngdvendigvis ma skje sammahandre. Dermed ma vi se for oss en

471 glattefamilien "Gaute Navardsgard” / "Vesle KandR / "Kjgrstad-dreparen” (Blom, Nyhus og Sevag 997
113-116) er et godt eksempel.
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noksa kraftig impuls over tid, dersom et slikt mhganeskifte faktisk har skjedd. Seerlig ma
dette gjelde Valdres, siden dansesvikten er radigedkjellig dersom vi sammenligner med
Numedal og Telemark. Pa tross av de momentenecjamen ovenfor er det derfor vel sa
fristende & argumentere for at tyske fulltaktsmigiodver tid har blitt tatt opp i repertoaret i
Valdres, og at de har tilpasset seg en alleredestdretaktstolkning. Vi bar ogsa veere apne
for at de ulike tretaktsmgnstrene vi ser, er tifdéfeldige, lokale utslag av at to ulike
tolkninger av tretakt sprer seg pa @stlandet ageinngrad legger seg oppa tradisjoner som var
der fra far. Man kunne kanskje tenke seg at nasépiet tretakt ble aktuelt i Valdres, sa var
den tyske tolkningen den mest sentrale, men atan/judelt springar, med kobling til
Vestlandet la faringer som resulterte i det taktstet vi ser i dag.

At "gammelpolsen” pa Rgros kan ha mer direkte fudbiser til den tyske takten
sgrover i Hedmark, er i sa mate mer sannsynligigef Blom er dansesvikten her mer eller

k2 P& Raros er flere faktorer annerledes enn i Va)d@nskje seerlig fordi

mindre li
bysamfunnet der oppsto gjennom gruvedriften midt@@0-tallet’®, og kan saledes
karakteriseres som "flerkulturelt”. Dette gjeldéde med tanke pa sosial lagdefif@g pa
innvandring, bade fra naerliggende omrader i Treaglehord og @sterdalen i sar, men ogsa
gstfra fra svenske bygder (som var norske frad6dl5) som Jamtland og Harjedalen, i
tillegg til Idre og Sarna lengre sar. | tillegg vida med tyske bergverksmenn, selv om
innslaget av tyskere p& Reros var langt mindrei sgitvgruvene p& Kongsbeff Uten &
behgve a spekulere i detaljer, er det i alle fallignd sannsynliggjare at de to tolkningene av
tretakt har mattes pa Raros. At det polske prirgipgter hvert har blitt malen kan vi gjette
har a gjgre med kontakten mot Sverige og evenpdwirkning fra det borgerlige musikklivet
(jfr. neste avsnitt).

| lgpet av de tre resultatkapitlene har jeg visidltilfeller der materialet i fra
rarosdistriktet skiller seg noe ut i fra de andmer@dene pa vanlig fele. Motivstart pa 2.slag er
kanskje den mest markante forskjellen, men vi neeters noe mer flertydighet i
progresjonen (5.3.3), fingringsmgnsteret - mindreeadelse av S4 (6.1.2), mindre grad av
tredelte taktslag (7.2.4), anvendelsen av tonephespad ADAE (7.3.2) og antydningen til mer
formelpreg i strgket (7.4.3). Selv om tendenseke &ltid er tydelige, kan det synes som om
de peker i samme retning; ut i fra det som er desklwm alderdommelige trekk og

distribusjonen av disse, kan det argumenterestimrasmaterialet avspeiler et eldre lag i

472 N&r den blir utfert med tre svikter; med dypeskispd det lange slaget (Blom 2003: 127, 132)
73 Raros kobberverk ble grunnlagt i 1644

4 Nyhus 1973: 9

47> Sogner i Kjeldstadlie (red.) 2003: 266-267
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tradisjonen. Gammelpolsen, som utgjar hovedtyngademitt materiale fra dette omradet, kan
altsa se ut til a leve opp til navnet sitt. Dersteh sa er holdbart & koble motivstart pa 2.slag
pa Raros til tysk takt, har vi sdledes ogsa etrasmi for at dette prinsippet representerer et

eldre sjikt blant de ulike formene for tredelt sygar og pols.

8.5.4 Om tidfesting av prosessen

Det er mye usikkerhet knyttet til en tidfestingaes utviklingsprosessene vi aner kan
ha skjedd. I sin artikkelThe Polish Dancesom nettopp tar opp historiske perspektiver
knyttet til polsdansen, sier Bjgrn Aksdal falgende:

"We don't know for certain when the polish dancel amusic spread to Norway, but Norwegian
ethnomusicologists today mostly agree that it chere around 1600. The Polish dance probably
reached Sweden and Denmark first, but during thly 600s the dance was quite widespread,

especially in the eastern parts of southern Norif&y.

Siden vi ikke har litteraere kilder som forteller goisdans her til lands fgr et godt stykke inn
p& 1700-tallet (17229, m& en slik antagelse forst og fremst baserédqer i andre land,
her i blant ikonografisk materiale. | Danmark efsiadans nevnt i 1605%Aksdal peker
videre pa at den polske dansen farst ble dansgdtagvre sosiale sjikt, mens dette laget av
befolkningen ser ut til & ha mistet interesserdimsen ved enden av arhundret, da menuetten
tar over.

| Nordfjord kan ankomsten til den "nye” springateifestes med noen grad av
sannsynlighet. Seeta henviser til Ola Ryssdal ogABj@rndal, som begge slar fast at denne
musikken og dansen kom fra nord og @st tidlig p@03@illet og avigste den gamle

springarerf’

¥ Saeta argumenterer for at den tredelte springdestidminerende og hadde en
blomstringstid i 1830-40-arene. Riktig nok adveBesta mot a forenkle synet pa denne
impulsen, slik saerlig Bjgrndal ser ut til & gjdfeSeeta diskuterer bade forholdet til det eldre
gamaltrepertoaret, bruken av polsbetegnelsen ifj¢odd farste del av 1800-tallet og
oppfatninger om sterke repertoarmessige band tib@ndsdalen i gst, og viser at vi her ogsa

ma se for oss en prosess over tid, der musikkeletil’nye” springaren baerer videre mye av

7 Aksdal 2003: 53

47 Op.cit.

78 Koudal (Koudal 2003) p&peker her at den h&ndskréwttboken etter den danske studenten Peter Fabric
kom til i Rostock.

49 Sevag og Seeta 1995: 13

80 Op.cit.: 40ff
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det gamle. Imidlertid er det ingen tvil om at degdelte springaren i Nordfjord harer hjemme
i det nordgstlige slatteomradet, slik vi eksemsehar sett ut i fra formoppbygging og
fingringsmanstere. Ogsa nar det gjelder rytmiskkektbeskrevet i avsnitt 7.3.2, 7.3.3 og
7.4.3, er det en tendens til at Nordfjord gruppsegy sammen med seerlig Gudbrandsdalen og
Trysil / Engerdal, dog med enkelte dialektale yigke for eksempel figur 7.12). Derfor er det
all grunn til & tro at impulsene ma ha kommet n@dig / eller gstfra, fra Mgre og Romsdal
og Gudbrandsdalen. Siden skiftet mellom det gamldet nye i Nordfjord er sapass konkret
og kan se ut til & ha foregatt relativt sent, sammed at Nordfjord ligger perifert i fra det
man kan anta ma ha veert tidlige spredningssentaofs, er det fristende a tenke pa
Nordfjord som en slags endestasjon i denne praseBseer det ogsa et visst grunnlag for & si
at polsen, i betydningen en slattetype med treédkitog toveksform, gradvis etableres og
finner sine lokale former i st og nord fra ca. A&@ fram til ca. ar 1800. Det er videre, slik
jeg har diskutert tidligere, et visst empirisk gnlay for & tro at polsen stater pa og blandes
med et eldre lag i vest. Om spredningen av polsaalengre gst ogsa har lagt seg oppa
allerede etablerte feletradisjoner, eller om spiregem her er synonym med spredningen av
felespel generelt, ma i denne sammenhengen fdréfient spgrsmal. En viss tradisjon for
halling kunne jo tilsi det farste, men dette kas@gaere en senere pavirkning fra sgrvest. Pa
Helgeland synes det for meg dpenbart at det ligggammelt lag med udelt takt under en
nyere tredelt musikk- og danseform. Dette trenkjeg & bety at en udelt springartakt har veert
utbredt i mye starre omrader enn der vi finner spoden i dag; kontakten mellom Nord-
Norge og Vestlandet / Bergen gjennom fiskehandwjtlélbake er velkjerit, og det er
neerliggende a tenke seg at musikk har vandret tédigtalt, i samme leia. Pa meg virker
det mindre sannsynlig at polsdans har blitt spfetietlig som en dans med to ledd; ett i
todelt og ett i tredelt takt, jfr. diskusjonen #8En kunne kanskje gjette pa at mgtet med eldre
springarformer har bidratt til at den tredelte ded@ polsdansen raskt har blitt lasrevet og
selvstendiggjort i folkelig bruk.

Flere trader kan samles: Man tenker seg at spengatalfgrene vest for Oslofjorden
(B1 + Telemark og Agder) farst var jevn /udelt aglie de musikalske trekkene som
definerer det sgrvestlige slatteomradet, og deataassige trekkene fra Bloms omrade A. Jeg
tar med muligheten for at gangar har vaert enera@éddminerende i et stgrre omrade enn
hva som er tilfelle i dag (Setesdal). Opplysningenviser til i 2.8.3, kan indikere at dette
omradet kanskje ogsa har omfattet gvre Telematkygder i indre Hardanger. Etter hvert

81 Omkring &r 1600 heter det seg at det i sesongenekligge opptil 100 nordlandsjekter samtidig p&&fai
Bergen (Fladbye 1977: 214-215)
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etableres spredningssentra over det gstafjelsk&ndelag som resulterer i en impulsstrgm
bestaende av dans og musikkrepertoar i tretaks)pdér bade tysk og polsk tolkning av
takten har veert en del av impulsstrammen. Det sisilkke usannsynlig, i og med at vi hgrer
om fortolkningsproblemer pa kontinentet og at winfer begge lgsninger i eldre norsk
notemateriale (jfr. 2.8.4). Man kan kanskje teni&g at den tyske tolkningen var mer knyttet
til folkelig spredning, i og med at den polske eskrevet som mote og som den skolerte,
"riktige” maten osv. Da er det ogsa logisk at defsge tolkningen etter hvert blir
dominerende der det er koblinger til det skolertesikklivet gjennom stadsmusikanter,
forpaktere og hgyere sosiale sjikt. Med tanke péedkelsen er det ogsa logisk a knytte det
tyske prinsippet til det sentrale @stlandet sonfialsport for impulser utenifra.
"Spredningssentra” ma vi her tenke pa som steneljd der mennesker mgtes og musikk
utgves, og der det samtidig ligger til rette fopirtser utenifra, eksempelvis slik som
gruvesamfunnene p& Kongsberg og Rgros og de stmeedene som pa Grund®étDet
offisielle musikklivet, representert ved stadsmasiien, hans svenner og forpaktere, ma trolig
ogsa innlemmes nar vi snakker om spredning, séargge omrader, jfr. 2.8.6. Deler av
denne impulsstrammen fra et felles, nordeuropeisgikiliv lar seg identifisere gjennom
eldre notebgker: Polsdanser, poloneser, sarrdskegninst menuetter, som dominerer i
enkelte av samlingeri& har med stor sannsynlighet veert med & legge ngeuamlaget for

det som senere framstar som et tradisjonelt slatenmale.

Polsen, i den fagrste fasen (ogsad) med tysk tolkriéngotfeste pa Dstlandet og sprer
seg etter hvert mot dalstrgkene vestover, der detiemen allerede etablert tradisjon i form av
gangar og springar i jevn / udelt takt. En gjetniiag veere at dette tidligere laget av repertoar
har statt sterkest i de nordlige omradene (Hallahgd/aldres), slik at tretakten der far en
annen utforming enn lengre sar, der springar kanséy statt svakere eller ikke har veert
praktisert i visse omrader, slik at den tyske takéttere etableres som mal. Alternativt kan
det veere sa enkelt at omradene i s@ar ligger naerspeeeningssentraene dersom vi antar at
dette er sentrale gstlandsstrgk (Kongsberg, GrtPdsmpulsstrammen omfatter delvis nytt
musikalsk repertoar som over tid blir omformet kipaed formprinsippet som fra far er

radende, fortrinnsvis gjennom gangarrepertoaret.

82 Se Sandvik 2007. Kongsberg er en spesielt intenessateplass pa @stlandet, i og med den store
kontingenten tyskere pa 1600-tallet, samt at deattidbetter oppstarten av gruvedrift kom i starelgesongvise
markeder i byen. Byen fikk ogsa etter hvert stadskamt (Johan Bruckner, 1725)

“83| Balteruds notebok er omtrent tre fierdedeleda\882 melodiene menuetter. Se ogsa Aksdal i Alaglal
Nyhus (red.) 1993: 159f
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8.6 Impulser i sgrvest
8.6.1 Tilbake til 1500-tallet?

Jeg har ingen grunn til & konkludere annerledesBéom og Bakka nar det gjelder det
sgrvestlige omradet som reliktomrade, selv om bégge og fremst tegner sine isokorer ut i
fra trekk som har med springar og pols a gjgrevilggpengtere at de store forskjellene som
kommer fram mellom det s@rvestlige og det nordgesttimradet musikalsk sett, farst og
fremst ma knyttes til gangar. Det er her man firghar store kontrasten til den gstlige polsen,
og selve utbredelsen til typen(e) med tanke pamadlepertoar, markerer grensen. Saerlig
gjelder dette 3/8-gangaren, hvis utbredelse netto@vgrenset til det sgrvestlige
slatteomradet. Dersom en ut i fra de elementenbaegatt igjennom skulle sette opp to
ytterpunkter som kunne representere de to omradanetyper” om man vil, ville det matte
bli en 3/8-gangar fra Setesdal pa den ene sidean@pls fra nord eller gst som kontrast pa
den andre. Ut i fra dette er det i alle fall én dtgse jeg klart vil avvise, nemlig at det skulle
veere en kobling mellom gangar (halling) og polsgjm den toleddede polsdansen, altsa at
gangaren skulle representere fgrste ledd i toaledf ffr. avsnitt 2.8.4. Gangar / halling
representerer musikalske former som star sa fijemtet typiske i polsen at det er helt
usannsynlig at de har et felles og samtidig utgprin

Mens springar og pols viser stor grad av variagjaen formmessige, tonale og
rytmiske trekk, virker gangarformene & veere meydige. Bortsett fra de fa slattene med mer
eller mindre toveksform som er kommentert i 8.2rldet ikke mange musikalske forskjeller
som kan pavises innad i materialet nar vi sortetter geografi. Jeg ser her bort i fra de
framfaringsmessige grepene som ma tas nar erskitspilles for dansere i henholdsvis
gangar, laus eller rull. Dette forteller kanskjestn@m samkvem over lang tid; at det pa denne
maten gjenspeiles et kulturomrade, noe som igjenetter mindre er parallelt med det
sgrvestlige omradet / Bakka reliktomrade / Blom&."Aomogeniteten innen gangarmusikken
kan — dersom vi forutsetter at denne (disse) ty@engsa er et resultat av impulser utenifra —
tyde pa en impuls som stoppet opp tidlig, i motisgttil heterogeniteten innen springar /
pols, som kan forklares gjennom ulike og vedvarengmilser over lang tid, med en glidende
overgang til runddansformer pa 1800-tallet (masurka

Min argumentasjon har gatt pa at polsen pa Qsttandéer et eldre lag springar i vest,
og at dette trolig har pagatt siden 1600-tallet &ela rimelig enkelt & slutte at formene i vest
ma veere eldre enn dette. Mye taler for en slik kgg® selv om vi ogsa ma kunne tenke oss

en parallell utvikling av spel og dans i gst ogtyder impulser ankommer i vest pa samme tid
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som polsen i gst, men at disse har ulikt utspiiog. med at begge impulsstrammer kan se ut
til & ha den nordlige delen av det tysktalende dieir&om sannsynlig utgangspunkt, er det
imidlertid mer logisk at dette handler om ulikeedsimessige sjikt, og at det eldste laget
stammer fra tiden fagr polsk dans begynte & spre®eigsom kunne gjares til et moment, er at
mens polsk dans har veert kjent som mote og biittap danset bade i hayere og lavere lag
av befolkningen, er det sannsynlig at formene vegtrmer er et resultat av folkelig
spredning. | kapittel 2 trakk jeg fram noen lamvrader som historisk har hatt bred kontakt
med det sgrvestlige omradet, slik som Tyskland ededand. Her er det et klart poeng at
denne kontakten ogsa var bred pa et folkelig n&vd® og 1600-tallet. Bergen som
sjgfartsby, med sin store kontingent av tyske hisfiolk, handverkere og deres svenner,
peker seg i seerklasse ut som et sannsynlig tighgdsningssenter for de musikk- og
danseformene vi ma tro har fulgt med i trafikkem fiyene nord og vest pa kontinentet.

Jeg har tidligere i kapitlet spekulert pa om foedlir i fingringsmgnstere kan speile en
fortid pa trestrengsinstrumenter i sgrvest. Dergette har noe for seg, er det i sa fall et
argument for at vi tidsmessig (minst) ma tilbake OO-tallet, selv om trestrengsfeler
selvsagt kan ha blitt brukt i visse miljg ogsaredtiefiolinen fikk fire midt p& 1500-talléf*
Under drgftingen omkring felehistorie i kapittepar jeg ogsd om det ikke ville veere logisk
a se den brede, folkelige kontakten sgrover i sarherey med tidlig felebruk i Norge. Jeg
refererer her til diskusjonen Seeta farer i artigkedm felestiller der han bl.a. siterer Geiser,
som kaller 1500-tallsfiolinen for "strapaziertesaéSseninstrument” (oversatt med “et hardt
behandlet gateinstrument”) som var "lange Zeit gbtat worden”, og instrumentet var brukt
av reisende musikant&> Disse utsagnene gir meg, sammen med argumergasjon
tidlige impulsstrammer ovenfor, assosiasjoneryérptettsteder, havner langs kysten og
glkneiper i smale bakgater. Nar vi foretar gjeteingm miljget rundt slattespelets, dansens og
felas opphav i Norge, burde kanskje fokus veeretraibt denne type lokaliteter og ikke mot
fiellgarder med loft og torvtak, slik vi kanskjerHar vane. | et slikt opphavsscenario hgrer
ogsa med at norske bygder pa 1500-tallet var sesrthgit befolket; forskere anslar det totale
folketallet i Norge til 150-200 000 i begynnelsandette &rhundreé® Byene var ogsa fa og
sma, men likevel var de mateplasser. Utviklingeslattemusikkens rike, dialektale
mangfold pa bygdene ma sa knyttes til den gracv$elkningsveksten i rurale strak fra

1500-tallet og framover.

84 Se Sevag 2006: 150
85 Sgeta 2007: 92
8¢ Sogner i Kjelstadlie (red.) 2003: 237
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8.6.2 Er "Fille-Vern” hollandsk?

Jeg har argumentert for at polsen i nordgst hakestablinger til en nordeuropeisk felles
kultur, der impulsene og impulsveiene delvis lag spore gjennom stadsmusikantvesenet og
ringvirkningene av dette, eksemplifisert gjennonirelnotebgker. Nar det gjelder den
sgrvestlige delen og gangarmaterialet, virker mdlertid & veere vanskeligere a peke pa
konkrete linker til annet materiale andre steden. # slutt skal jeg, neermest som en
kuriositet, ta med et mulig eksempel.

| 2000 utgir den danske forskeren Jens Henrik Kbsidaavhandling-or borgere og

bgndersom tar for deg stadsmusikantvesenet i kongebikamark-Norgé®’

Her beskrives
systemet i hele sin bredde, og ett av mange falidiibkommer inn pa, er steder eller miljger
som pa ulikt vis opponerer mot privilegiene stadsikantene representerte. Neert
Kgbenhavn, pa gya Amager, la sognet Store Magleétge samfunnet gikk under navnet
"Hollenderbyen”. Betegnelsen stammer i fra Chrisfilds tid, da han fikk en gruppe
hollandske bgnder til & bosette seg pa gya. Disselb21 gitt privilegier, og bgndene og
deres etterkommere ble etter hvert bade selvegrelstaende, samtidig som de holdt fast
ved sine gamle skikker. Disse omfattet ogsa musgkkans, og det er liten tvil om at
amagerbgndene opprettholdt gamle hollandske toadisf® Danske stadsmusikanter som
forsgkte & tvinge igjennom sitt privilegium ble &ty siden disse ikke kunne spille den
musikken amagerbgndene ville ha. Det kunne deriokale spelemenn, og pa 1700-tallet
blir dette omtalt som en hevd som var "zeld Gamrogl”over 200 &r*® Man har sveert lite
dokumentasjon som angar selve musikken, men i&@2 finnes en engelsk beretning som
omtaler dans i Store Magleby til "Bag-pipes, andestking Fiddles*®° Det finnes knapt
nedtegnelser som kan dokumentere hvordan musikieasut, men Koudal har gjengitt to
"Amager-Dands” som ble satt ut for klaver og utgittden konglige kammermusiker Nils
Shcigrring i 1787. Bemerkelsesverdig nok, noe dgmiédal kommenter, er melodiene notert i

Yy-takt:

87 Koudal 2000

88 Op.cit.: 344ff
89 0p cit.: 346-347
499 0p.cit.: 455
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"Det (...) kunne betyde, at bondemusikken ikke hdt taktinndeling i kunstmusikalsk forstand, men at

spillematen har betonet pulsslaget (som det endeti20.&rhundre kendes fra den seerpregede

dansemusik-tradition pa Fané?)1

| eksempel 2.10 er melodistemmen til den fgrstagifeslik Scigrring har notert den:
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Eks. 2.10: Amagerdans e. Nils Schigrring, 1787 (&b2000: 457)

Linken til de gamle tradisjonene pa Fang er intamesnok, men den adpenbare
koblingen til fenomenet udelt takt er vel sa rel@viavar sammenheng. Mest
bemerkelsesverdig er det likevel at melodien vidieert sa kjent. | eksempel 2.11 ser vi en

forenklet utgave av starten pa Setesdalsgangaike-Vern”:

Eks. 2.11: Fille-Vern e. Dreng Ose (Hardingfelewtrid. 2, s. 93)

91 Op.cit.: 456-457
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Slatten fra Setesddf har G som tonalt senter i starten, men bortsetét gjenkjennes enkelt
motivene i denne delen i fra Amagerdansen. Stéveifor samme melodi? Her skal det
umiddelbart skytes inn at slik melodisk "matchiradéne ikke kan vaere bevisfarsel for
kulturell sammenheng, selv om eksemplene kan vesnesbrende nok. Grunnen til at jeg
likevel velger a fokusere pa dette tilfellet, ekekalene den motiviske likheten og den udelte
rytmen. Amagerdansen har i tillegg flere trekk semtypiske for typen 2/8-gangar som Fille-
Vern hgrer hjemme i. For det farste har melodieielig og temmelig entydig
smamotivoppbygging, og motivene gar stort sett dviakktslag, hvilket er den helt
dominerende motivlengde i gangar. Dernest finnestio tilfeller av flertydighet i forhold

til en inndeling av melodien i motiv. Vi har a ggamed det jeg har omtalt som kjedemotiv,
der grensesettingen i overgangen mellom to temasikken er uklar, ved at det pafglgende
motiv deler stoff med forrige. Dette skjer badadee tema som starter pa slutten av farst
linje og i overgangen der apningsmotivene kommijenigstarten av tredje linje. Kjedemotiv
er, som jeg har vist i kapittel 5, den mest vantigeen flertydighet i gangar. Fordelingen av
seksten- atte- og fierdedeler er ogsa temmeligkygammenlignet med denne gangartypen,
slik jeg viser innledningsvis i kapittel 7. Nedteggen til Schigrring har lite bindebuer, men
de to som er notert vil ogsa veere helt typiskebfarstrgk i en gangar eller halling i norsk
feletradisjon. Siden det er sapass mange trekkssemmer med sjangeren i tillegg til den
melodiske likheten, er det fristende & argumerftarat det her finnes et faktisk samband, og
at likhetene ikke er tilfeldige.

Antar man at dette eksemplet handler om impulséwidtgrkontakt, er det som vi har
sett langt fra usannsynlig at dette sporet skudleepmot Holland. Og: Apropos Koudals
kobling til Fang og de spesielle musikk- / dansBsjanene sorsgnderhoningg
kannikdanssom bade blir regnet for alderdommelige og some flar nevnt som
etterlevninger av polsk dans: Der heter det seagigjonen at dette er musikk som har
kommet med hollandske sjgmefif.

At det ble danset pardanser som ligner vare bygusia Nederlandene pa 1500-
tallet, er temmelig sikkert. Figur 2.3 viser et aralv Peter Bruegel d.e. (1525-156Y).

Bildet er malt i 1568, og assosiasjonene til n@gingar eller gangar i en ramme av et
folkelig, sosialt miljg er meget tydelige, badedshn ene og andre maten. Bildet kan for gvrig

sta som eksempel pa en del ikonografisk materi@iam av malerier, kobberstikk, tekstiler

492 glatten skal veere kommet til Setesdal med denieemde Vern Auverson fra Kviteseid (f. 1792)
93 Bgek 2003: 208

494 Bildet henger i det kunsthistorisk museet i Wieer, hentet fravww.ibiblio/org/wm/paint(jfr.
http://creativecommons.org/licenses/by-sa/3.0/)
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etc. fra 14- og 1500-tallet, som viser folkelig geams pa kontinentet med klare paralleller til

norsk bygdedan®”

Figur 2.3: "Bondedansen”, Peter Bruegel d.e. 1568

8.7 Sluttord

Denne avhandlingen har ikke avstedkommet nye teonieframvoksteren av slattemusikken
som i seerlig grad avviker fra senere forskningy seh det pa detaljniva kanskje ikke alltid er
full overensstemmelse med det som er sagt tidlidéne versjon av historien fglger i store
trekk hypoteser om utviklingen slik vi eksempelles sett hos Bakka, Aksdal og Blom
(2.8.3), der materialet i sgrvest ser ut til & espntere det eldste laget i tradisjonen. Fgrst og
fremst haper jeg a ha bidratt til & skaffe mertkpat beinet til diskursen rundt de emnene som
er belyst. Som jeg sa innledningsvis, vil det veaeage forhold som vi neppe vil veere i stand
til & fa fullt innsyn i bakgrunnen for. Likevel hépog tror jeg at den metodiske tilnaermingen
i undersgkelsen har gjort det mulig & kunne trekkeflere detaljer i diskusjonen, mer empiri

95 Se for eksempel Hernes 1952: 185, Ling 1983: BBy 1989: 231 eller Bakka 1997: 68
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som kan danne grunnlag for mer helhetlige beslgeredv antatte historiske hendelsesforlap.

Dersom jeg skal konkretisere hva jeg oppfatter sore viktigste poeng, vil jeg trekke fram:

-at det med kvantitative innfallsvinkler lar segskeve bade tonale og rytmiske trekk i
tillegg til det formmessige som forsterker inntrgklav et skille mellom to musikalske
kulturer i henholdsvis sgrvest og nordgst

-at gangaren, og seerlig 3/8-typen, framstar sdetygpe for det antatt eldste laget

i tradisjonen

-at vi kan beskrive konkret hvordan diffusjonspiesss har fatt visse musikalske
resultat

-at tersen ma regnes med dersom vi vil definer®eal ramme i slattemusikken

-at musikalske trekk kan spres lgsrevet fra / uaglgeav et gitt repertoar, med den

falge at det blir lite meningsfylt & sgke a fastltder pa konkrete slatter

Videre haper jeg dette arbeidet kan anspore tilogewerrfaglig innsats for a kunne
legge flere biter i det store puslespillet. | sgkéer svar pa de overordnede kulturhistoriske
problemstillingene tror jeg tilneerminger der kvéativ metode benyttet som et supplement til
annen kildegranskning sammen med innsikt gjennaktisk tilnaerming, kan ha mye for
seg. Tallfesting av distribusjonsmgnstre for muskea elementer kan veere et sterkt redskap
nar en tar de rette forbehold. For denne avhaneiisglel er det selvfalgelig lett a se i ettertid
at mye kunne ha veert gjort annerledes bade najelder utvalg, metode og bearbeidelse av
resultatene. Eksempelvis ville det i framtidigeeader veere hensiktsmessig & kunne trekke
inn mer repertoar i den type strukturanalyse jagdrsgkt a gjgre her, og da tenker jeg ikke
bare pa norsk tradisjonsmateriale. Bade tradisfoffssg musikk fra skriftlige historiske
kilder i utlandet burde ha vaert undersgkt pa samidten, og ikke minst materialet i fra
eldre, norske notesamlinger. Man kunne ogsa teeg@ ga grundigere inn i et mer lokalt
materiale, eksempelvis for & fokusere mer pa alatgdieling innad i dette. | flere
sammenhenger har jeg opplevd at materialet harfeadite til & kunne legge stor vekt pa
resultatene i opptellingen, til tross av at jegkbeuni maneder péa a skrive stoffet inn i
programmet. Dette sier meg at man kanskje burdsidelfor a finne en mate a kunne
registrere fra noter maskinelt via scanning, derswan skulle ga videre med analytiske
tilneerminger av dette slaget. Saerlig registrermg¢paehgyde og varighet burde veere teknisk
overkommelig pa denne maten, men noe verre er détsmwrrelser som form- og motivtyper.

Det er vanskelig a se for seg hvilke kriterier smdtte ligge til grunn for at punktuering
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skulle kunne foretas med datateknologi, i alle daiisom en vil holde pa & dele inn etter ideer
om musikalske setninger.

Videre kunne et tallmateriale ha veert presentaredades med tanke pa mer utvidet
og grundigere statistisk testing og bearbeidelsl. @n det alltid vil matte ligge
grunnleggende usikkerhet rundt hva maling og ofipteav et notemateriale vil kunne
fortelle om musikk som historisk materiale, vil detre mulig a ta vekk noe av usikkerheten
ved a pavise statistisk signifikans i ulike samnesger. Her, i krysningspunktet mellom

fagomrader som statistikk, historie og etnomusigbligger store utfordringer og venter.
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Summary

The main purpose of this dissertation is to shgiat lon regional and typological variations in
Norwegian old-time fiddling in a historical persgige. With the help of computer technology
and collections of notated fiddle music, | havelgred 500 traditional tunes. The tunes come
from different areas of Norway and include both ttegdanger fiddle district in the southwest
and areas in east and north where the ordinarizvbused. The material is limited to the
gangar / hallingandspringar / polsvarieties. These types of tunes constitute thestlyer

of Norwegian traditional fiddle music. With a comeuprogram specifically developed for
this task, | have adapted the tunes for a statisdiigproach by digitalizing the written notes.
In a broad sense, my method is to mesh the resfulty findings with the background of
existing knowledge within the field, in order td but the chart with new details. The main
focus is on the role that differences in formalstonction, tonality and rhythm might play in
connection to the discussion about origin and hisibprocesses.

Concerning form, my investigation attempts to gaveoverview of the typological
and geographical distribution of different form &g types of motifs and different methods of
formal progression. As a part of this, | also defand study categories of ambiguity and
transposition. My results on tonality are basedhenplacement of the fingers on the
fingerboard. First, | study patterns of fingerimggeneral, and then | relate the patterns to the
theories of scales, crucial tones, frames and md@éso investigate the material from eleven
different tunings in order to point out which notas be defined as more basic, more central
than the others, by focusing on how often they appegeneral, how often they appear on
the emphasized part of the beat and which notesttehave long durations. Then, | study
melodic intervals, where |, among others, launahethod for comparing melodic
movements. My basic approach to the rhythmic aspsEfdiorwegian fiddle tunes is to study
the distribution of the note durations (1/4, 1/8,6letc.). These categories can be related to
the study of types of tunes in general or to ths bathe single beats in the different
rhythmical contexts. | focus especially on the ¢hbeat patterns in springar and pols, since
several theories about historical processes has@sha starting point.

My basic questions are: What can the patternssfiblution of formal, tonal and
rhythmical elements tell about the time perspeatimecerning the contact with parts of
Europe? Can we uncover possible impulses of fa8hmit possible to define springar and
pols as two different types of music? What can ramts between springar and gangar tell
about age? Can the distribution of different trestssomething about musical development
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within the types of tunes? Will the patterns emasicrease a borderline between the music
played on the Hardanger fiddle vs. the repertair¢he ordinary fiddle?

Besides presenting my starting point, | discusgeh@ “dialect” in my introduction
(chapter one). From a more general viewpoint, tdies dialect in folk music as a dynamic
phenomenon extended in time and space, where tiimegsaf boundaries based on features
that are possible to articulate is challenged leplogy and conditions that cannot be easily
expressed or defined. | also discuss what “ageladigtis in the fiddle music, and conclude
that a quantitative approach to a large materiaéessary when making an attempt to
identify historical layers.

In chapter two, | describe different theories agddiheses on three main themes
(form, tonality and rhythm) in addition to hypotlessabout the origins and historical
processes surrounding the music. This field of Kedge is primarily based on Norwegian
and Swedish literature on the science of traditiomasic. These theories provide a
background and a point of entry for my investigasioThere seems to be an agreement that
thesmall-motive fornwith its characteristic additive repetition an@dwal development of
short, two bar motifs dominates the tunes in thedeiager fiddle areas and represents the
oldest layer of musical repertoire. By contrase, sgmmetricategular two part formin
which four-bar motifs dominate, is connected tonyger impulses from Europe. In theories
dealing with tonality in Norwegian folk music, tlegnas been a special focus on the assumed
old-agey nondiatonic intervals, the so calide notesSince my analyses are based on
written music, | am not able to go deeply into thépect, but most of these theories are still
relevant with their basic views on scales and watesystems. In the first part of the"20
century, the search for typical Norwegian scalesecato focus. Explanations of non-
diatonic intervals differ, but in this early periofifolk music research, scholars seem to be in
agreement regarding a seven note octave equivadatg system. More recently, scientists
have been describing the tonality in terms of fdasw@ndnodes Several researchers outline
the tonicand the fifth as a basic, tonal frame. With feweptons, idiomatic features of the
fiddle as an instrument are not in focus in thaseussions.

The theories on aspects of rhythm and origin tmefdr to are based just as much in
dance science as in music research. It is a conassumption that the rhythmic aspects of
fiddle music are closely related to the patternsof’fement in the dance. The basic beat
pattern of the gangar / halling tunes and somaegpringar from the southwest can be
defined as a row of even beats. This rhythmic guadiconsidered by scientists to be an

indication of greater age, and the springar tunes/en rhythms have a special focus in my
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analysis. Many of the springar / pols tunes arenadly in a three-beat pattern, but performed
with different regional styles and varying asymrnuoatrbeat patterns. When comparing the
styles, it is challenging to determine where totstaunting the rhythmic pulses. My solution

v AV

is to use the cadence form—s , Which is present in a systematic way in mostrgyan /
pols tunes, as a reference. The triplet in the @daralways represents the first beat in my
counting. The problems of defining the three beditgon also have historical considerations.
Both historical sources and present literature es@ “German” and a “Polish” way of
determining the placement of the bar line. The $afutions have a parallel in the traditional
material that | study.

In connection to the discussion about origin, eftyi refer to the Danish-Norwegian
system of privileged town musicians, who might hagd some influence on traditional
fiddling, especially in certain districts. | alssduss theories about the origin of the
Hardanger fiddle and the arrival of the Europeantiwi

In chapter three, | present the musical materidithe reasons for its selection. My
sources include the two standard collection sefi¢tardanger fiddle tunes and tunes for

ordinary fiddl&®®

. However, as these two collections consist onlunés from southern
Norway, | have also selected tunes from other ctlas dealing with material from the north
and, in some cases, material from the southernopéine country. | have chosen eight “main
areas” to study in order to more clearly define salistinct categories in the geographical
aspect in my analysis. These areas are: Agdees@a{ Telemark, Hordaland and Valdres
from the Hardanger fiddle district, as well as Njnal, Gudbrandsdalen, Trysil / Engerdal
and Rgros from the district of the ordinary fiddl&e traditions here are strong, with many
well documented fiddlers over many generations witiide repertoire. | have chosen 320
tunes from the main areas, which make up the domgyanaterial. However, my selection
also contains 180 tunes from other local and regditraditions. 366 of the 500 tunes are of
the springar / pols variety, and out of that, 3%a&m are in an even rhythm. 134 are gangar /
halling, 84 of the 2/8-type and 50 of the 3/8-tylmemy selection, 11 different ways to tune
the fiddle strings are also represented.

In chapter four, | present the methods | use fahaing the tunes. | define the
different types of formal construction, the ambiguwf progression, the motifs and the
transposition thereof. The determination of theifa@ the music is a matter of interpretation

based on an inside perspective and personal ktamitledge. The terms | use are developed

9 Gurvin m.fl. 1958-1981, Sevag / Saeta 1992 and 198%a 1997



304

in my master thesi&’ Furthermore, | discuss different problems assediatith the process

of digitalizing, i.e. transforming written musictoanumbers. The interpretation of the digital
transcriptions leads to various challenges conogrriiythm, variation, intonation and so on.
The basis for pitch / intonation is the notatiostsyn common in most Norwegian fiddle
transcriptions, namely tHenger / scordatura notatiorHere a written note, because of the use
of scordatura, does not necessarily representtigydar pitch, but rather a finger position. In
my system, each of the four fingers has three ptessitonations, low, middle and high. This
corresponds to the approach to nondiatonic intemvethe transcriptions. Each position has a
three-digit number; the first for the string (1-#)e second for the finger (0-4, 0 means loose
string) and the third for the position (0-2). Instystem, 130 stands for a low intonation of
the third finger on the first string (S1, whichtle G-string). The duration is defined with a
simple principal of mathematic fractions: 1/4 =118 = 0.5, 1/16 = 0.25 etc.. Bowing is also
an important aspect of the rhythms, and the doaaif the bow is indicated by the symbols
n= down-stroke and v= up-stroke.

The notes have been written one by one into thgaten program, which is based on
two different databases. The first contains eadividual motif with the different digitalized
values of pitch / intonation and bowing directi@rhile the second consists of information
concerning the type of tune, its geographical arithe tuning of the fiddle strings, etc.

The results of my analysis are presented in thiftereht chapters. Chapter five deals
with form. My findings seem to correspond with thain lines of thought in earlier science,
but | can add some details, like some differene@/den springar and gangar and the
distribution of different ways of ambiguity andrisposing. A polarity can be seen between
the following types of tunes: 1) a Hardanger fidgdéengar made up of small-motifs with a
certain type of “chaining” in the melodic progressiand the transposing of motifs in fifths
vs. 2) a pols from northeast played on ordinarglédvith the regular two-bar-form, longer
motifs, systematic cadences and in which transgdsinot so common. It is interesting to
note that the springar in the Hardanger fiddlerigisin different ways seems to be closer to
the principals of the tunes from the district aé trdinary fiddle.

In chapter six | present my findings regardingtiv@al elements. The frequency of
finger placement shows clear differences betweerstluthern Hardanger fiddle districts and
the rest. In the north and east of Norway, the rfingered string is S4 (E-string), but in the
southwest the most fingered string is S2 (D-strifigne impression of a landscape of two

49T Omholt 2000
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musical cultures from the last chapter is strengtkeby these findings. Regarding traditional
intervals and scales, the third is the most frejy@ppearing interval, followed by the tonic,
the second and the fifth. High intonation of thedlscale degree (major) seems to be most
common, but in some areas where the ordinary fiddbayed, low intonation of the third
(minor) is common, but not dominating. From a mquiaispective, the investigation of the
eleven different tunings makes it possible to dbsa basic frame consisting of the fifth
below the tonic, the tonic, the second, the third the fifth (5—- 1 — 2 — 3 — 5), with the major
triad as a core.

The study of melodic intervals gives a sense oficalihomogeneity, but when the
musical material is sorted geographically, pattemerge. For example, the unison interval
seems to be used more often in the Rgros didtact in other districtd=actor of directions
a term | have created, which describes the relakgree of movement of the different
intervals. This method shows differences betwe#fierdnt areas and types of tunes. In
gangar, for instance, the thirds have a generalgending movement while the fourths are
ascending. The shorter motifs in the Hardangeldiddstricts have a stronger descending
degree than the four-bar motifs found in the east.

Chapter seven deals with aspects of rhythm. Thecalusxamples of gangar seem to
have no significant geographical differences whetha springar / pols examples display a
number of variable features. The springar in abgthm from the west do not seem to
distinguish themselves from the three-beat typegepixfor the selection from Nordfjord, the
gamalttunes (the "old” springar), which have featuresikr to the gangar. The boundary
between the two interpretations of the placemetii@bar line in the three-beat springar /
pols, does not seem to reflect other musical batueslar features. The occurrence of beat-
motifs with three notes (like triplets) varies qué bit, geographically speaking. This type of
rhythmical motifs is especially interesting to stud ahistorical context, since it may reflect
impulses from European fashion in certain peritnig\gder, less than 10 % of the beats are
subdivided into three notes, while some areas ithremd northwest have more than 30 %.
Beat motifs with three notes are also more commdnnes with regular two-bar form than
the small-motif form. Tunes in some fiddle tuninlijsg AEAC#, have very few of such
motifs, and this may be an indication of greates.agPolish “rhythmic signature” described
by Polish scientists and found in Swedish matediaés not seem to be present in my
material.

Finally, in chapter eight, | summarize the detaitsl themes that have been a part of

my investigation, and | discuss my findings in tiela to the theoretical framework. My
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findings support a basic and well known geographdoasion in the musical material, but in
my opinion this border is not caused by the usevofdifferent instruments (Hardanger fiddle
/ ordinary fiddle), but instead reflects demographprocesses mixed by impulses from
outside as well as local innovation during the &stturies. With my findings, | can add
several musical traits that can define the twosadedached from the fiddle types. As neutral
terms based on geography, | propose to call thersalithwesand thenortheastareas.
Typical features of the southwest area includegelaepertoire of gangar, small-motif formal
development with “chaining”-technique and transpgf motifs, frequent fingering on the
D-string, descending tonal movement caused bynfathirds and an overall dominance of
major tonality. | also point out the lack of thetecal terms among fiddlers concerning keys
(D-major, A-minor etc.). In the northeast area,ggn halling tunes are rarer and the regular
two part form dominates. The E-string is the ma&tidustring, transposing is not common in
melodic progression, parts of the repertoire anghat we experience as minor, and the
concept of key signatures is partly known and noor@monly used by the fiddlers.
Concerning the historical aspect, | argue thatrtiditions in southwest may be the
results of impulses from the @entury. Dance, music and possibly early fiddiriments
may have spread to Norway through a strong cotdd€tirope (especially German speaking
areas). This view corresponds with the core inddnece scientist’s hypothesis about origin of
the Norwegiarbygdedansefcountry dance$}® According to my research, the gangar seems
to be the archetype in this tradition. | argue thatterm pols (Polish dance) belongs to the
northeast area. | describe a process of transfamat pols melodies in eastern Norway
towards the typical formal patterns of south w&kis results in music types in the central
valleys of southern Norway that have been descrisethybrid forms” by other scientists.
The eastern impulse is probably slightly youngantthe south-western and has spread
among different social layers, while the early bowgst tradition probably spread among
people from the lower strata. A frequent occurreoiciiplet figures may reflect a process of
fashion and innovation among fiddlers, and, atséom@e time, this feature is an example of a
technique and style spreading detached from thertape. Also, | speculate that the
differences in the fingering patterns between seaghand northeast might be the reflection

of a musical heritage carried on from older thremged fiddles in southwest.

498 Bakka 1997
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Appendiks til kapittel 3

Slattene, id.nr. 1-500
Listen over slattene nedenfor er i den rekkefglkgéld skrevet inn i dataprogrammet. De er

ordnet alfabetisk etter navn pa slatten, men fgmgtpert etter type, der g2 = todelt gangar
(2/8), g3 = tredelt gangar (3/8), S = tredelt spainog US = udelt springar, dernest etter
felestille. Systematikken blir brutt i noen tilfet|] siden enkelte slatter av ulike grunner har
blitt byttet ut med nye i ettertid. Jeg har ikkefet det verdt a ta det arbeidet det er a rette
dette opp i listen, siden det kun har layoutmeskayesekvenser. For selve undersgkelsen sin
del er selvsagt rekkefglgen uten betydning. Aetisgar det ogsa fram hvilken spelemann den
enkelte slatt er skrevet etter, og fadselsaretddkommende.

Under kategorien kilde / nedtegner star HF for mayfééleverket (Gurvin m.fl. 1958-
81) og VF for verket for vanlig fele (Sevag og S&382 og 1995, Seeta 1997), tallet for det
enkelte bind i seriene (1-7 / 1-4) samt sidetallfarkortelsene etter streken star for
nedtegner: G = Eivind Groven, B = Arne Bjgrndak@ruls @rpen, N = Sven Nyhus og S =
Olav Seeta. Andre kilder er nevnt under hvert omigglellers omtalt i kapittel 3. G.e / spr.e.

= "gangar etter” / "springar etter”.

Agder / Setedal, id.nr. 1 — 40
Utover hardingfeleverket er kildene disse: Land&3l9.ande 1984 og Thedens 2001

Id.nr: Navn: Type: Stille: Spelemann: Fadt: Kide/Nedt.:

1 Fanten g2 ADAE Torleiv Bjgrgum (1921) HF.233/ G

2 Faremoslatt g2 ADAE Thomas Liestal (1875) HE192 /B
3 G. e. Thomas Liestgal g2 ADAE Thomas Liestal F3s. 72/ B

4 Kjaranlien g2 ADAE Salve Austend (1927) Thedens 2001 s.36
5 Sordglen g2 ADAE Otto Furholt (1921) HF 20212 G

6 Dolkaren g2 GDAE Dreng Ose (1896) HF 2 s@6/

7 Faremoslatt 172a g2 GDAE Vidar Lande (1949) 236/ N

8 Fille-Vern g2 GDAE Dreng Ose HF 2s93/G
9 Homslien g2 GDAE Eivind Hamre (1853) HF 265/ B

10 Skjoldmgyslaget g2 AEACH# Dreng Ose ande 1983 s.206
11 Tusseslatten g2 GDAD Gunnar Lande (1897) 285 /B
12 Gorrlaus g2 FDAE Knut Heddi (1857) HF 29¢.B

13 Den fanten tralla ... 03 ADAE Otto Furholt Lande 1984 s.213
14 G.e. Are K. Mykland g3 ADAE Otto Furholt Lande 1984 s.214

15 G.e. Ola hytta 03 ADAE Vidar Lande HF 762lAN



16 G.e. Torjus Odden
17 Noralaupen

18 Reisaren

19 Skorsvikjen

20 Tveitlien

21 Bestelanden

22 Faremoslatt 8

23 G.e. Tor O. Sandnes
24 Langedragen |l

25 Skrubben

26 Soteroen

27 Gorrlausgangar

28 Nordafjells (Han som stod...)

29 Amtmannen

30 Bjgnne-Pers Springar
31 Jondalen

32 Linborgen

33 Peder Allting

34 Ramsen

35 Spinnaren

36 Spr. e. Fredrikane

37 Springdans e. O Frgysaa
38 Haege du

39 Springdans fra Iveland
40 Systerslatt

Telemark, id.nr.41 — 90

03
03
03
03

g3
g3
g3
g3

03
03
03

03

g3

nw n 0V 0 K

U)(n
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ADAE
ADAE
ADAE
ADAE
ADAE
GDAE
GDAE
GDAE
ADAE
GDAE
GDAE
FDAE
FDAE

ADAE
ADAE
ADAE
ADAE
ADAE
ADAE
ADAE
ADAE
ADAE
GDAE
GDAE
GCAE

Vidar Lande
Andres Hovet (1910)
Salve Austend
Andres Hovet
Salve Austena
Vidar Lande
Thomas Liestal
Vidar Lande
Torleiv Bjgrgum
Vidar Lande
Olav Heggland (1888)
Vidar Lande

Eivind Hamr

Otto Furholt
Otto Furholt
Salve Austend
Salve Austend
Salve Austend
Salve Austend
Salve Austend
Otto Furholt
Vidar Lande
Salve Austend
Vidar Lande
Andres Rysstad(1893)

HE208/ N
HE&243/ G
Thedd901 s.15
HF 1 s.80/
Thesl@001 s.13
HF 7 sie0 /
HE71B
K220/ N
HE.203/ G
HF 7 s.209/ N
HR22% G
HF 7 9/20
HF 1s.252/B

HF 7 s.152/N
Lande 1984 s.41
Thed@901 s.68
Ténes12001 s.75
Thedens 2001 s.73
The@864 s.87
Eims2001 s.81
Lande 1984 s.56
7THEL52/ N
Thedéfs s.110
‘HE&E151/ N
AB4/ N

To av slattene etter Johannes Dahle er hentetyin@iN1993. G.O.N = Gregar O. Nordbg

(Nordbg 1954)

41 Fjgllrosa

42 Fossegrimen
43 Fgrnesbrunen
44 G. e. K. Luras
45 Tinnemannen
46 Huvestaden
47 Lonarkjempun
48 Tak 'o’ fai min

g2
g2
g2
g2
02
02
g2
g2

ADAE
ADAE
ADAE
ADAE
ADAE
ADAE
ADAE
ADAE

Olav Groven (1895)
Torkjell Haugerud (1876)
Olav Berge (1856)
Johannes Dahle (1890)
Svein Lgndal (1864)
@ystein Hovdestad (1846)
Torkjell Haugerud

Gjermund Haugen (1914)

HF B&l G
HF 3s5.63/G
HF136 / G
HF 7s.253/G
H&=1B4 / B
HF 2s.108/G
HF.9/G
HF 3s5.180/G



49 Var det 'kje du som leika... g2

50 Gangar 118 a) g2
51 Trollhallingen g2
52 Hardinggjenta 03
53 Helena Bg g3
54 Langedragen 1 03
55 Lomelien 03
56 Margit Langerud g3
57 Sandsdalsgangar g3
58 Skuldalsbruri g3
59 Nordmannklubben(88b) g3
60 Meglaren 03

61 Systerslatt (Kivlemgygangar) g3

62 Bokkospringar

63 Byresoparen

64 Falkeriset

65 Fanteguten

66 Gjestebodsgubben
67 Hglje Plassen

68 Hagytjuven

R S ¢ B 7 Y

69 Hgyversdagen
70 Jon Vestafe
71 Kollsrudspringar

73 Signe

74 Springar 446

75 Spr.e. Aslak Lundetveit

76 Spr.e.Flatland (Jenta nedme..) S

S
S
S
72 Napperspringar S
S
S
S

77 Spr.e. Myllaren
78 Storesau — Lauvik
79 Tukthusen

80 Bgkar — Rennar

n 9 n o

81 Fossheimen ( Baegjuven) S
82 Gullbringen S
83 Spr.e. G.Nordbg

84 Spr. fra Heddal S

85 Springar S
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ADAE G.O. Nordbg d.e (1799) HF 2 s.155/G.@.NG
GDAE Gunnulf Borgen (1881) HF 2s.116/B
ADF#E Knut Dahle (1834) FRs.77/B
ADAE Olav Berge HF 1 s.66/
ADAE Svein Lgndal HF 1s.1& /
ADAE Torkjell Haugerud HE177 /B
ADAE Halvor Borgen (1879) HF.1G/B
ADAE Kjetil Landal (1907) HF 7s.211/G
ADAE Gunleik Smedalg&)187 HF 1s.224/G
ADAE Johannes Dahle Nyhus 1993 s.32
GDAE Torkjell Haugerud HF 1s.109/ G
AEAE Eiliv Smedal (1889) HB.62/ G
FCAE Hoye KVAlg79) HF 1s.148/B
ADAE Kjetil Lgndal HF 6 36/ G
ADAE Jens Amundsen (1921) 7KHA55 /N
ADAE Torkjell Haugerud HF.8&/ G
ADAE Rikard Gaytil (1890) HBE.578 /G
ADAE Kjetil Lgndal HE®5G
ADAE Olav Groven HF 5630
ADAE @ystein Hakanes (1872) H&ZBL8/ B
ADAE Gunnar Dahle (1902) HE6 /N
ADAE Johannes Dahle HF &25.26
ADAE Jon Kolbjgrnsrud (835 HF 6s.122/G
ADAE Olav Groven HF 55/1G
ADAE Olav Lgndal (1904) HF 6 9.4
ADAE Gunnulf Borgen HEZOY B
ADAE Kristiane LuriB89) HF6s.90/G
ADAE Torlgelugerud HF 6 s.202/G
ADAE Olav Berge HF 4 5.238
ADAE Tarjei Tvigyva (1852) HF5s.25/G
ADAE Gjermund Haugen HF 6 s/268
GDAE Johannes Dahle HB3®/G
GDAE Torkjell Haugerud HF 5s.124/G
GDAE H. Klonteig (1898) / H. Himg (1872) HF 5s.239/G
GDAE Gregar O. Nordbg dHF 4 5.259/G.O.N.d.y/ G
GDAE Gjermund Haugen HF68 $ G
AEAE Johannes Dahle HF 7 s.180 /



86 Spr.e K. Dahle S
87 Veumen S
88 Jondglen S
89 Systerslatt e. Sandsdalen S
90 Kivlemgyspringar S

Hordaland, id.nr. 91 — 130

91 Fuglakongen g2
92 Halling 39 g2
93 No mel eg no stel eg g2
94 Rull 120b g2
95 Rull 3 g2
96 Eldgamal Brureslatt g2
97 Geitaslatten g2
98 Huldraslatten g2
99 Vassendaslatten g3
100 Vossabruri g3
101 Rull 91b g3
102 Trollkjerringslatten g3
103 Huldreslatt g3
104 Ngringen 03
105 Huldreslatt g3
106 Huldaslatt g3
107 Gamal rull 03
108 Gamal rull g3

109 Rekveen

110 Skrattaren

111 Heldalen

112 Springar 100

113 Springar (Langedans)
114 Syndebukken

115 Spr. E. Severin Kjerland
116 Springar 135

117 Sigridslatten

118 Er du ei

oy n o, n 0o

119 Gratarelaten us
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AEAC#
ADF#E
GCAE

GCAE

FCAE

ADAE
ADAE
ADAE
ADAE
GDAE
AEACH#
AEACH#
ADF#E

ADAE
ADAE
ADAE
GDAE
AEAE
AEACH#
AEACH#
ADF#E
GDAD
GDAD

ADAE
ADAE
ADAE
ADAE
ADAE
ADAE
GDAE
GDAD
GDAD
GDAH

ADAE

Johannes Dahle

Knut Dahle

Gunnulf Borgen
Hans Smel®7@)

Johannes Dahle

Ola Mosafinn (1828)
Nils Brakvatne (1870)
Sjur Helgelan858)
Anders Kjerland (1900)
Ola Mosafinn
Anders Sagen §)82
Gudmund Eide (1848)
Severin Kjerland (1867

Anders Kjerland
Sjur Helgeland

Magnus Dagestad (1865)

Halldor Melantig84)
Anders Sagen

Ola Mosafinn

Ola Skaatun (1855)
Severin Kjerland
Brynjulf Hefte (1833)
Sjur Hastadbg (1871)

Ola Mosafinn
Ola Mosafinn
Lars Rongved (1857)
Halldor Meland
Olai Adnekvans(g
Sjur Helgeland
Anders Kjedian
Ola Mosafinn
Ola M. Havre (1880)
Sjur Hastadbg

Nils Brakvatne

HRS/$&
HF 4s.215/B
HF 7s@9/
HF 6s.173/B
Nyhus 1993 s.34

F 2s.110/B
1Ars.27 /B
HF 2s5.144/B
BAr.124/ B
HF2s.2/B
HF 2s.20/B

H£125/B
HF 3s5.195/B

H=7/D /B
HF 14s/®
HE116 /B

HF 7s.198/G

HF 1/6B15
HF 1s.1®
H&44 /B
HE.30/B
HFs.45/B
H&220/B

HF 5s.58/ B
HF 4s.89/
HF544.B
HF 81s/ B
HF 4s.73/B
HF 66.18
HF 6s.74 /N
HF 4 21B
#HE.51/B
HF 4sB4/

HEI54 / B



120 Myren

121 Roknen

122 Springar 68

123 Springar 389a

124 Springar 130

125 Springar e. Sjur Hastadbg
126 Syreflaten

127 Ungkoneslatten

128 Urheimen

129 Springar e. Sjur Hastadbg
130 Gravferdslatten

Numedal, id.nr. 131 — 142

131 Den sjuke hallingen
132 Hasleruen

133 Pal Lgytnantsdreng
134 @rsteinsguten

135 Raustakken

136 Ransasen

137 Springar e. Andres Asen (1)
138 Tangeslatten

139 Tannlausen

140 Veggligjenta

141 Veneflamma

142 Springar pa oppstilt tenor

Sigdal, id.nr. 143 — 150
143 Mglleruden

144 Fletta

145 Gjartrud Sundt
146 Hiasen

147 Ravnasen Il
148 Springar 218
149 Springar 219

us
us
us
us
us
us
us
us
us
us
us

g2
g2

g3

O nn o, 0o

S

nw n n nw v
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ADAE
ADAE
ADAE
ADAE
ADAE
ADAE
ADAE
ADAE
ADAE
ADF#E
GCAE

ADAE
ADAE

ADAE
ADAE

ADAE
ADAE
ADAE
ADAE
ADAE
ADAE
ADAE

AEAE

ADAE

ADAE

ADAE
ADAE
ADAE
ADAE
ADAE

Anders Kjerland
Ola Mosafinn
Lars Rongved
Nils Brakvatne
Ola Mosafinn
Anders lgjedl
Halldor Meland
Gudmund Eide (1848)
Svein Lutro (1850)
Sjur Hastad
Brynjulf Hefte

Hellik Ranvik g8

Halvor Prestemoen (1915)

Steingrim Haukj@®97)
Hellik Juveli (1897)

Steingrim Haukjem
Hellik Juveli

Olav K. 8sa(1901)
Hellik Juveli

Hellik Ranvik
Steingrim Haukjem

Steingrim Haukjem

Ole O. Be(d889)

Karl Bjgrnsen (1888)

Ole Evju (1846)

Ole T. Viksbraten (1894
Karl Bjgrnsen

Karl Bjgrnsen

Helge Reistad (1851)
Helge Reistad

HF 7 s.148 /
HF 5s.135/B
HF 4 $.B2
HEB3R/G
HF 405.1 B
HF 6s.34/N
HF.749 /G
F5+5.181/B
HF 414 /B
HF5s.23/B
Bi.24 /B

HF 7 s.225/ N
HF 2s54/ @

HF1s.74/Q
HF 75196/ G

HF193/ QD
HF 6 s.1/a4
HF 7 s.142 /N
HF 820 / N
HF 6981 B
HB.209/ &
HF &65. @

HF 7 s.143 /N

HE.173/ 2

HF 4 s.204 /
HF 4 5.203/ @
HF 45.202/ @
HF 4 5/20
445199/ @
HF 968.20
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150 Vestgardingen S ADAE Helge Reistad
Hallingdal, id.nr. 151 — 162

151 Rotnheims-Knut g2 ADAE Sevat Satagen (1892)
152 Ronde-Ambjgrg g2 GDAE Olav Hagen (1887)

153 Skorin g2 GDAD Ola A. Strand (1859)
154 Rgyskatten 03 ADAE Odd Bakkerud (1931)
155 Storebrgten g3 ADAE Kristian @vrevollsei@10)
156 Gudbrand Jsten S ADAE Jargen Husemoen (1905)
157 Godfarlatten S ADAE Ola Dekko (1858)

158 Toinglatt S ADAE Odd Bakkerud

159 Den synste S GDAE Sevat Satagen

160 Hallibrekka S GDAE Olav Sataslatten (1891)
161 Store-Dekken S AEAE Olav Sataslatten

162 Prillar-Guri S AEACH# Olav Sataslatten
Krgdsherad, id.nr. 163 — 170

163 Halling e. Gamle-kleven(52) g2 ADAE Johan Kde\(1858)

164 Gangar 7 g3 ADAE Andres Vinna (1834)
165 Gangar 11 g3 ADAE Wilhelm Sorteberg (1839)
166 Fuglesangen S ADAE Andres Vinna

167 Knut Fosslia S ADAE Johan Kleven

168 Springar 192 S ADAE Wilhelm Sorteberg

169 Springar 411b S ADAE Johan Kleven

170 Springar S GDAE Ole Skogly (1866)

Valdres, id.nr. 171 — 205

En av slattene er hentet fra Nyhus sin utgivelslyanslatter, Nyhus 1996

171 Bonde e. Ola Okshovd 02 ADAE Torleiv Bolsta@x5)
172 Gamal brurlat 144 g2 ADAE Ola Okshovd (1872)
173 Halling 126¢ g2 ADAE Gudbrand Istad (1841)
174 Lydarlatt 24 g2 ADAE Nils Beitohaugen (B$6

HF 85,20

HF 7 s.230 /N
H=2 /@
HF 36s/ B

HFGB / @
HF 7 5.194 /N

HF 6 s.98/N
HF.56el / B
HF 7 s.9%/

HF 5643

HF 55.248/ @

HA3K G
HE.854/ G

HF2s.39/9

HF8L/92
HF1s.11/@

HF 5816
HF 6%.19
HE. 1865/ @
HF 531
HF 4 3/1@

HF 7s.235/G
HF3s5/B
HF 2 s.143/B
HF 2s.17/B



175 Halling e. Krgsshaugen
176 Halling e. Ola Skogstad
177 Halje-Hallingen

178 Tomasklukkelatten

179 Juveguten

180 Den Store Salmen
181 Fanteladda

182 Létten e. gml Nordlanden
183 Perigard-latt

184 Perigarden

185 Hilmespringar

186 Springar 158

187 Spr.e. Jgrn Hilme

188 Spr. e. Hamrisbrgta
189 Spr. e. N.Beitohaugen
190 Storeskailtin

191 Teiga-Berit

192 Delebekken

193 Silkjegulen

194 Spr. e. Ola Fystro

195 Teigen

196 Springar

197 Gralysingslatt

198 Spr. e. Per Haugset
199 Beitohaugen

200 Randi Rallong

201 Slatten..h.mann..kjy
202 Gralysing 559

203 Hurraslatt

204 Ljosblatt

205 Spr. e. Per Haugset 562

Sogn, id.nr. 206 — 215
206 Halling 26

207 Muraren

208 Halling 27

209 Huldreslatt

210 Byggjar-Jens

g3

g3
g3
g3
g3

7)) w
0 wn mmmmmmmwmmm

w

Ovow o, 0o

92
g2
02
g2

us
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ADAE
ADAE
ADAE
ADF#E
ADAE

ADAE
ADAE
ADAE
ADAE
ADAE
ADAE
ADAE
ADAE
ADAE
ADAE
ADAE
ADAE
GDAE
GDAE
GDAE
GDAE
AEAE
AEACH
AEAC#
ADF#E
GDAD
GDAD
GDAH
GDAH
GDAH
GDAH

ADAE

ADAE
GDAE
GDAD

ADAE

Ola Bge (1910)

Ola Grihant810)
Knut Trgen (1932)

Ola Reishage34}.8
Olaf Leistrud (1879)

Torleiv Bolstad
Andris Dahle (1925)
Anfinn Kvan8{b)
Andris Dahle
John Dale (1874)
Olav Moe (1872)
Ivar Ringestad (1870)
Olav Moe
Ivar Ringestad
Torleiv Bolstad
Ivar Ringestad
Harald Fylken (1909)
Torleiv Bolstad
Olaf Leistrud
Torleiv Bolstad
Ola Okshovd
Anders Bundi (1850)
Nils Beitohaugen
Ola Bge

Engebret Beitohaug8a3L

Ola Bge
Nils Beitohaugen
Ola Bge
Ivar Ringestad
Ola Okshovd
Ola Bge

Sjur Eldegard (1834)
Anders Sagen (1829)
Sjur Eldegard

Peder Straumen (1853)

Anders Sagen

HF 7s.90/G
HF 7s.192 /N

AE.177 1 G
Nyhus 1996 s.76

VB.106 /S

‘HE108 / N
H&107 / N
HF 4s.130/B
HF 61 N
HR36 $.G
HF.85%/ G
F 4s.133/B
HF 6 9.43
F&+5.61/B
HF 7 s.109 / N
HF 1438/ B
MFE.120 / N
HF 021N
VF 2 $847S
F Hs.119/ N
HF 4s.137/B
HF¥4./ B
F5s.37/B
HAZ6 / G
HF 7s.111/N
HF 7 s.184 /
HF 4s5.126 /B
HF 7 s.123 /
HF 4318
HF4s1®/
lWF125/ N

RKs.18/ B
HF1Z ¢B
HF 2 sIB
F2$5/B

HF 8 5B
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211 Langedansen S ADAE Peder Straumen HF24/ 84
212 Springar 51 S ADAE Per Sandnes (1858) [FEa/ B
213 Storlien S ADAE Sjur Berge (1848) HF 4 43
214 Ost og brad S GDAE Ola N. Kvamme (1859) 445:18/B
215 Springar 37 S GDAE Lars Sande (1854) H§29 /B
Sunnfjord, id.nr. 216 — 225

216 Bruraslatt g2 ADAE Nils Furnes (1901) HB.26 /B
217 Da Fan for inn Marifjgra g2 ADAE Johannes tgal$1910) HF 2s.58/B
218 Halling 9 g2 AEAE Ola Lundekvam (1850) HB.B /B
219 Eldgamal slatt g2 GDAD Johannes Nedrebg (1854 HF 2s.43/B
220 Halling 51 g3 GDAE Johannes Nedrebg HF 1 55
221 Springar 21 S ADAE Nils Furnes HF4s. B/
222 Springar 310 S ADAE Johannes Holsen HR0 kB
223 Springar 8 S GDAE Edvard Breendehaug (1873) F4K.6/B
224 Springar 12 us ADAE Johannes Nedrebg HB 4B
225 Springar 20 us ADAE Alf Melveer (1887) HE45/B
Nordfjord, id.nr. 226 — 260

"Rys.” = Ola Ryssdal

226 Blinde-Kari-hallingen g2 ADAE Jon Rosenlid3@1) VF 3s.78/S
227 Halling g2 ADAE Oddmund Holmgyvik (1913) \BFs.84/S
228 Halling 13a g2 ADAE Jens Maurseth (1863) 3/6:88/S
229 Halling 14 g2 ADAE Paul Berstad (1908) VB.80/S
230 Kvernahallingen g2 ADF#E Leif Thomasgaardo@)3 VF3s.90/S
231 Halling 1b g3 ADAE Anders Reed (1849) VF 3 s.77/Rys.
232 Berstadhaugen S ADAE Paul Berstad VF 33(/A
233 Springar 1b S ADAE Samuel Bergset (1888) \&125/S
234 Springar 2b S ADAE Leif Thomasgaard VF123./ S
235 Springar 6a S ADAE Per P. Bolstad (1875) 34136/ S
236 Springar 10a S ADAE Einar Espe (1896) B33/ S
237 Springar 36b S ADAE Adolf Paulen (1912) ¥B.166/ S
238 Springar 40a S ADAE Per Stagyva (1896) \&E1F1/S



239 Springar 53
240 Springar 61b
241 Springar 62a
242 Springar 64a
243 Springar 107a
244 Springar 110
245 Springar 63a
246 Springar 97b
247 Springar 104a
248 Springar 123d
249 Springar 111a
250 Springar 120
251 Kolagutane
252 Kolagutspringar 132a
253 Taterslatt

254 Gamal 1b

255 Jglstring

256 Jglstraspringar
257 Springar 5¢
258 Springar 18
259 Springar 23
260 Gamaldans

Doy O v n v nunnunonononon

us
us
us
us
us
us

Gudbrandsdal, id.nr. 261 — 310

261 Gamel-Eirik-halling 23b

262 Halling 12a

263 Halling 14a

264 Halling 62

265 Heringstad-hallingen
266 Prillar-Guri 9a

267 Prillar-Guri-halling 2c
268 Halling 3c

269 Skalhalling 21b

270 Skalhalling 28a

271 Gamel-Erik-hallingen
272 Halling 22

273 Skalhalling 53a

274 Storhallingen hass Jokup Lom g2

g2
g2
g2
g2
g2
g2
g2
g2
g2
g2
g2
g2
g2
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ADAE
ADAE
ADAE
ADAE
ADAE
ADAE
GDAE
GDAE
GDAE
GDAE
AEAE
AEAC#
FCAE
FCAE
FCAE

ADAE
ADAE
ADAE
ADAE
ADAE
ADAE
AEACH#

ADAE
ADAE
ADAE
ADAE

ADAE
ADAE

ADAE
ADAE

ADAE

ADAE

GDAE
GDAE

GDAE

GDAE

Lars Hjellbakk (1889)
Anders Reed

Lars Hjellbakk

Andreas Hjellbakk (1894)
Per P. Bolstad

Peder Rad (1915)

Per Stgyva

Leif Thomasgaard
Ragnvald Lunde (1914)
Leif Thomasgaard

Per Stgyva

Ingebrikt Bruland (1885
Samuel Bergset

Jens Maurseth

Arne M. Sglvberg (1950)

Per Stagyva
Jon Rosenlid

Petter Paulen (1902)
Samuel Bergset
Sigfred @vrebg (1914)
Sigfred @vrebg
Kristen Mardal (1895)

Pal Skogum(192
Erling Kjgk (1913)
Hans Neset (1909)
Erik Bjgrke (1965)
Peder Skavrugtes04)

Ola Opheim (1920)
Pal Angard @)

Emil Bruheim (1903)
Hans W. Brimi (1917)
Hans W. Brimi
Redvald Fjellhaer (1915)
Alfred Bismo (1918)
Ola Molgkken (1871)

ErlinglK|

96.187 /S
VF 36./4B
VER® /S
VF3s.199/S
VF235/S
\&238 /S

VF 3 s/198
VE223/S
F3w.231/S
VE238/S

VF 3 s/238

VF 3s.245/S
VF 345[5
F3¥.256/S
VF 3s.258/S

VF3s.96/S
VF 3s.1®
VF 3s.116/S
VFIB%./ S
F 3/s110./S
VFR4./ S
d/6105/S

VF1s.77/S
VFs168 / S
VEa9 /S
VFs1104 / S
VF1s.79/S
\IFs.66 / S
VF1s58/S
\Fs.60/ S
VF1s.76/S
VEEB2/S
VF1s.102/S
\IFs.77/S
VF1s.99/S
VF1s5.96/S



275 Gjermundhallingen

276 Beret Hellekveen
277 Gamel-Husin

278 Gamel-Sjugur

279 Jo Krgkje (Sjaken)
280 Melovitt e. Sletmoa
281 Musicus

282 Per Spelmann
283 Springar e. Hans Sletmo
284 Springleik 9a

285 Springleik 12¢
286 Springleik 16i

287 Springleik 39c
288 Springleik 46f

289 Vigstadmoen

290 Bessleiken

291 Gammel-Hamaren
292 Gardsleiken

293 Springdans 44e
294 Springdans 251
295 Springleik 14d
296 Springleik 126 ¢
297 Springleik 191c
298 Springleik 199c¢
299 Springleik 248e
300 Springleik 231a
301 Stor i stugun

302 Springleik 223b
303 Springleik e. Loms-Jakup
304 Finn-Marte

305 Attande leiken
306 Gamel-Holin

307 Kristen Nakje

308 Tjorheelspringleik
309 Gammel-Skrinden
310 Kari Kluften

T T R I T

U)U)

OO0 0NN, n 0?0000

»
=
n 7
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ADF#E

ADAE
ADAE
ADAE
ADAE
ADAE
ADAE
ADAE
ADAE
ADAE
ADAE
ADAE
ADAE
ADAE
ADAE
GDAE
GDAE
GDAE
GDAE
GDAE
GDAE
GDAE
GDAE
GDAE
GDAE
AEAE
AEAE
AEACH#
AEACH#
GDAD
GDAD
FDAE
FDAE
FDAE
DDAE
DDAE

Ola Eide (1901)

Ola Aasen (1905)
Hans W. Brimi

Johannes Langgygardi()190

Hans Wiker (1889)

Per Brenden (1886)
Erling Kjgk

Erling Kjgk

Peder Skavnuste
Kristen Vang (1902)
Alfred Bismo
Pal Angard
Arnfinn Uppheim (1908)

Magnus Holshagen (1917)

Rikard Skjelkvale (1890)
Hans W. Brimi

Sigurd Eggen (1883)
Alfred Bismo

Redvald Fjellhammer

Hjalmar Fjellhamme2)9

Per Brenden

Redvald Fjellhammer
Per Brenden

Pal Angard

Tor Wigenstad (1911)
Hans W. Brimi

Ola Aasen

Pal Skogum

Sigurd Eggen

Jakob Skogum (1923)
Petter Eide (1911)
Erling Kjgk

Magnus Holshagen
Erling Kjgk

Reidar Skjelkvale ()94
Ola Opheim

VF1s.72/S

ME133/S
VF 1s.165
VF1s.127/S
VF 1s.156/S
VF 1s.162/S
VF 1s5.244/S
VF 1s.2X3
VF1s.276/S
VE.121/S
VF1838/S
VF 1 8135
VF 1s.196/S
VF 1s.215/S
VF1s.171/S
VF1615
2¥R14/S
VF1s.1Bl
1MR211/S
VF 2s.458/S
VF 1%.A8B
VF 1s.283/S
VF3B8./ S
VF 2 4/38
VF2s.457/S
VF.230/S
VF 2 s.423/
VF218./ S
VF 2s.402/S
VERUG6 /S
2/8350/S
VF 2s.308
V§-3B8/ S
VF 386/S
VF2s.337/S
VF 1 s5.143



Trysil / Engerdal, id.nr. 311 — 345 (alle Saeta)

311 Halling 12
312 Halling 15
313 Halling 14
314 Hgssg-Jo

315 Mine strenger
316 Pols 48

317 Pols 57b

318 Polsk 51d
319 Polsk 71c

320 Polsk 81b
321 Polska 1d
322 Polsken hass Puss Jo
323 Runnom 54a
324 Runnom 55a
325 Runnom 56a
326 Runnom 68c
327 Runnom 75a
328 Runnom (polsk) 82b
329 Runnom 83
330 Runnom 90d
331 Runnom 94g
332 Runnom 176f
333 Runnom 178b
334 Storhurven
335 Sgtrall

336 Vestiguten
337 Pols 45

338 Pols 47b

339 Pols 163d
340 Redan

341 Klunkleken
342 Runnom 134
343 Polsk 63b
344 Polsk 65

345 Trefot-Kari-lek

Sgr-Hedmark, id.nr. 346 — 352
g2

346 Halling 9a

g2

(o]
N
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GDAE
AEACH
GDAD
ADAE
ADAE
ADAE
ADAE
ADAE
ADAE
ADAE
ADAE
ADAE
ADAE
ADAE
ADAE
ADAE
ADAE
ADAE
ADAE
ADAE
ADAE
ADAE
ADAE
ADAE
ADAE
ADAE
GDAE
GDAE
GDAE
AEAE
AEACH
GDAD
DDAE
DDAE
DDAE

GDAE

Ole Beek (1899)

Johan Hollseter (1908)
Johan Hollseter

Embret Lund (1903)
Embret Lund

Jakop Elgaen (1904)
Jakob Elgaen

Helmer Kjglvang (1899)
Olav Sundet (1909)

Helmer Kjglvang

VF 441
VF 4 5.134
VF 4 s.133

VF 85.2

VF 4 5.208

1482
VRO %.
VF 4 5.186
VE22S

VF 4 £24

Olmorts Olof Svensson (3855 VF 4 s.138

Per Solvang Y1878
Kaspar Jota (1895)
Johan Elgshgen (1853)
Johan Elgshgen
Embret Lund
Kaspar Jota
Helmer Kjglvang
Hans Kveen (1919)
Johan Hollseter
Hans Kveen
Embret Lund
Embret Lund
Helmer Kjglvang
Per Solvang
Helmer Kjglvang
Eilif Enersen (1924)
Ingeborg Neby (1912)
Eilif Enersen
Johan Sletmoen (1898)
Johan Elgshgen
Johan Hollseter
John Nysted (1907)
Per Solvang
Erling Sundet (1907)

Gustav Katerud (1882)

VF 45.270
\&7191
F 4¥€.195
VA YSs.
VF 4s.221
VF 4 5.235
VF 4 5.248
VE25%
VFE2464
VF 4 5.277
VF 4 s.355
VF 4 s.359
VF 355
VF 4 5.229
VF 242
VE.480
VE182
VF 4 6.33
VRBd0s
VE#4S
&304
E2A7
VF 4s5.218
VF 4s5.219

4/5.128



347 Jenta i nese’

348 Polsdans 98

349 Polsdans 107

350 Polsdans 144a

351 Puken i kjerketarnet
352 Trollfuglen

Rendal / Amot / Stor-Elvdal, id.nr. 353 — 358

353 Polsk 93d
354 Polk 43

355 Polsdans 128
356 Pols 138

357 Polsk 184
358 Polsdans 189

Nord-@sterdal, id.nr. 359 — 365

359 Grgthallingen
360 Halling 2c

361 Bom-bom-leiken
362 Pols 16

363 Pols 7

364 Pols 174

365 Polsdans 162b

Rgros, id.nr. 366 — 400

S
S

S
S
S

S

g2
g2

nw v n on

S

mw n u nu O
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ADAE
GDAE
GDAE
GDAE
GDAE
GDAE

ADAE
GDAE
GDAE
GDAE
AEAE
AEACH#

ADAE
ADAE

ADAE
ADAE
GDAE
AEAE
AEAE

Laurits Tangen (1886)
Gudor Nyborg (1891)
Magne Halberget (1904)
Jon @sthaug (1886)
Magne Halberget

Gustav Katerud

Johannes Kletten (1912)
Bjarne Millehaugen (1909)

Martinus Helgesen (1849)
Julius Glesaaen (1882)
Ivar Lutnaes (1914)

Martinus Helgesen

Martin Strgm (1903)
Melvin Trondsgard (1912)

Thorvald Trondsgard923

Marius Nytrgen (1896)
Petter @stvang (1882)
H&gen Ligard (1875)
Marius Nytrgen

Alle slattene er hentet ffdols i RgrostraktomNyhus 1973

366 Bortover all vei

367 Brurleken hass E. Holm
368 Etter Henning Trgen 74
369 Etter Jgrgen Kverneng 66
370 Etter Post-Anders 75

371 Etter Post Anders 93

372 Finnleken i Brekken

373 Leken hass K. Trgen

374 Leken hass Nils Toresa

375 Nar ponsen kjem

S

S
S
S
S
S
S
S
S
S

ADAE
ADAE
ADAE
ADAE
ADAE
ADAE
ADAE
ADAE
ADAE
ADAE

Peder Nyhus (1905)
Peder Nyhus
Peder Nyhus
Peder Nyhus
Anders SjgvoRBA)
Anders Sjgvold
Peder Nyhus
Johannes Ingedwikd (1899)
Peder Nyhus
Peder Nyhus

VF 4 5.287
NEF279
VF 4 5.286
4 ¥B16
VF 4 5.259
VF.284

VF 4s.273
F 4s179
VF 4 5.301
4¥R11
VE365
4\8F369

VF 4 5.125
VF 4 s.119

VF 4 s.155
VE.247
\&§1 42
V&349
\E-383

s.135
114.
14%.

s.133

s.143

s.164

3.12
s.192
134s.
s.175



376 Pols 69

377 Pols 81a

378 Pols 83

379 Pols 89

380 Rivaren at Trga
381 Rgmgrautpolsen
382 Sjeggeloppe

383 Sofia Raen-leken
384 Sulhuslek

385 Torvald-Olsa-lek Il

386 Etter Hans Elven 2

387 Etter Marta-Johannes 4
388 Etter Ola Elven11

389 Leken hass G. Mgller
390 Mgllerleken

391 N&r mainn og kjerringa..

392 Avskjedsleken

393 Etter Henning Trgen 145
394 Etter Ola Elven148

395 Etter Post-Anders 152
396 Marraslek IlI

397 Marraslek IV

398 Pols fra Aursund

399 Hjulmakerlek 1l
400 Kjostadlek 111

I P PP S . B R 77

Sunnmgre, id.nr. 401 — 414

401 Halling e. Knut Stale

402 Nar gamlekaran....
403 Slgkkjaren

404 Springar 134a

405 Springar 136a

406 Spr. E. Karl Tandstad
407 Spr. e. K. Stgle 1

g2

us
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ADAE
ADAE
ADAE
ADAE
ADAE
ADAE
ADAE
ADAE
ADAE
ADAE

GDAE
GDAE
GDAE
GDAE
GDAE
GDAE

AEAE
AEAE
AEAE
AEAE
AEAE
AEAE
AEAE

AEAC#
AEACH#

ADAE

ADAE
ADAE

ADAE
ADAE
ADAE
ADAE

Peder Nyhus

Johannes Ingebriktsvold
Peder Nyhus

Peder Nyhus

Peder Nyhus

Peder Nyhus

Peder Nyhus

Peder Nyhus

Peder Nyhus
Peder Nyhus

s.136
4%.1
s.152
s.159
s.163
s.119
s.151
s.121
s.115
§11

Anders Sjgvoldd Skott (1893) s.69

Johannes Irigetoid
Anders Sjgvold

Peder Nyhus
Peder Nyhus

Peder Nyhus

Peder Nyhus
Sjevold / Skott
Anders Sjgvold
Anders Sjgvold
Peder Nyhus
Peder Nyhus

Johannes Ingebriktsvo

Anders Sjgvold
Henrik Mglmann (1883)

Jens Synnes (1910)

Trygve Straume (1903)
Karl Eidem (1894)

Per P. Bolstad (1875)
Per.P. Bolstad
Trygve Straume

Jens Synnes

s.71
8s.7
1s.9

S.76
s.89

s.217
s.220
228.
s.227
s.215
s.216
s.230

sl24
S.244

Seeta u.a. a)

Seeta u.a. a)
Szeta A)

VF 3s.258/ S
VR285/ S
Seeta u.a. a)

[adta)



408 Spr e. K. Stgle 2
409 Spr. e. Rime-karane
410 Spr. e. Vika Petter
411 Syngjaren

412 Synndalen e. H. J. N.

413 Melset-Johan
414 Springdans. e. Knut Stgle

Romsdal, id.nr. 415 — 424

415 Halling
416 Halling

417 Spr. frd Radven

418 Spr. e. Petter Rypdal
419 Spr. e. Tosten pa Haua
420 Springdans

421 Springar (e. Innjer-Hans)
422 Springdans
423 Springdans

424 Knepparen

Nordmgre, id.nr. 425 — 445
425 Halling fra Todalen

426 Hallling e. H. @rsal

427 Halling e. Ola Ikle

428 Bestefarslatten

429 Gammel-Halsinn
430 Gammel-Sagjin
431 Grglislatten

432 Polsdans e. J. Halle
433 Polsdans fra Aure
434 Rarinn

435 Springar 988

436 Springar 1039

437 Springar 918

334

S ADAE
s ADAE
s ADAE
s ADAE
s ADAE
s GDAE
s GDAE
92 (A)DAE
92 GDAE
S ADAE
US  ADAE
s (A)DAE
s ADAE
US  GDAE
s GDAE
s GDAE
S AEACH
92 ADAE
92 ADAE
92 ADAE
S ADAE
S ADAE
S ADAE
s ADAE
ADAE
ADAE
s ADAE
S ADAE
s ADAE
S ADAE

Jens Synnes
Trygve Straume
Jens Synnes
Karl Eidem

Karl Eidem

Karl Eidem

Jens Synnes

Petter L. Rypdal (1909)
Andreas Nerbgstrand (1913)

Peder K. Staurse07)9

Peder K. S&turs

Andreas Néirbersd

Petter L. Rypdal

Nils L. Rak\(1887)

Nils L. Rakvag
Petter L. Rypdal

Petter L. Rypdal

Olaf Smiset (1907

Trygve drsal (119

Erik Almhjell (B1)

Leif Halse (1896)

Trygve drsal
Trygve drsal
Olaf Smiset
Leif Halse
Leif Halse
Trygve drsal
Erik Almhjell
Erik Almhjell
Erik Almhjell

Badta)
etalu.a. a)
Baata)
Seeta u.d. a)
&eeh. a)

Seeta u.a. a)

Seeta u.a. a)

e/ u.d. a)

Seeta u.a. a)

Seeta u.a. a)

Seeta u.a. a)

Seeta u.a. a)
Seaaiaa).

Seeta u.a. a)
Seetaa).a.
Saétaa).

Sadtaa).

Seeta u.a. a)
Seeta u.d. a)

Seeta u.d. a)

SHeeh. a)
Seetaald
Seetaal.a.
Seeta a)a.
Qaaiaa)
Seetea).
Seeta u.a. a)
Seeta.laf
Seeta.laf

Seeta.laf
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438 Springdans fra Todalen S ADAE Leif Halse Seeh. a)
439 Pols e. H. @rsal S GDAE Olaf Smiset Sataa).
440 Pols e.@rsal lI S GDAE Olaf Smiset Seetaa).a
441 Polsdans fra N-Mgre S GDAE Leif Halse Sasdaa)
442 Springar 987 S GDAE Erik Almhjell Seeta. @A
443 Springar 1040 S GDAE Erik Almhjell Seeta. a)
444 Tesahjellin (?) S GDAE Erik Almhjell Seetd.n)
445 Fandens polsdafs S AEACH# Trygve drsal Seeta u.a. a)

Oppdal, id.nr. 446 — 460
OIR = Olav Ivar Rise (Rise 1978). En del av slatbar han notert selv, andre er hans egne

versjoner av andres oppskrifter fra denne tradesjoit orleif Skjatskift, Erik Sverre Viken og

Bjarne Rise.

446 Halling 1 g2 GDAE T. Skjgtskift (1881) Bk§kift/OIR s.124
447 Rannasaeterhallingen g2 GDAE Hilmar Alexande($603) Nyhus 2003 s.130
448 Sprengar 2 S ADAE Ola Nerlo (1888) Nyhus u.

449 Sprengar 10 S ADAE Ola Nerlo Nyhus u.a.

450 Sprenglek 10 S ADAE Ola J. Rise (1877) QR's

451 Sprenglek 29 S ADAE Halvard Bjgrndalsetei0d)9 E.Viken/OIR s.40
452 Sprengar 7 S GDAE Ola Nerlo Nyhus u.a.

453 Sprengar 8 S GDAE Ola Nerlo Nyhus u.a.

454 Sprenglek 6 S GDAE Svein Stuen (1884) OIR s.

455 Sprenglek 15 S GDAE Ola Nerlo OIR s.26

456 Sprenglek 16 S GDAE Ola J. Rise OIR s.27

457 Sprenglek 22 S GDAE Ola J. Rise B. Risé&l B3
458 Sprenglek 23 S GDAE Ola J. Rise B. Ris&l B4
459 Sprenglek 30 S GDAE Halvard Bjgrndalseter Viken/ OIR s.41
460 Sprenglek 31 S GDAE Halvard Bjgrndalseter Viken/ OIR s.42

Inn-Trgndelag, id.nr. 461 — 480
Alle er hentet fra Nyhus 2003, alle gar pa feltttiGDAE.

461 Pols 125,e. Karl Fant s.147

499 Som antydet i kapittel 3, er neppe denne slateidédalen. Saeta har notert at den kanskje ei Rentos /
Nord-@sterdal- omradet.
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462 Pols 130, (pols etter Andreas Haltug, Bei}stad s.149
463 Pols 131, e. F. Lavsjgli. Lierne s.150
464 Pols 133, e. Johan Fornes s.151
465 Pols 137, fra Innherred e. Ingar Saehter, Nesaithl s.153
466 Pols 140, e. Thomas Fosnaes s.154
467 Pols 141, e. Oddmund Rgli, Sparbu s.155
468 Pols 142, e. Blind-Anton, Beitstad s.155
469 Pols 145, e. Anton Skard, Malm s.158
470 Pols 146, e. Konrad Grgttum, Kvam s.158
471 Pols 147, e. Mathaeus Velde, Beitstad s.159
472 Pols 148, e. Karl P. Alexandersen s.159
473 Pols 149, e. Petter O. Ulstad, Beitstad 0s.16
474 Pols 155, e. Olaf Naess s.165
475  Pols 157, e. Blind-Ol& s.167
476 Pols 162, fra Innherred s.169
477 Pols 163, fra Innherred s.170
478 Pols 166, fra Innherred s.173
479 Pols 167, e. Johan Fornaes s.174
480 Afjord-slatt (164), trolig e. Ludvik Bardli s.171

Drevja / Helgeland, id.nr. 481 — 500
L = Larsen 2001, S = Olav Seeta

481 Fangstmannshallingen g2 GDAE Hans Haugen (1900 S (upubl.)
482 Polsdanse. T.H. 1 S ADAE Hans Haugen 8hlup
483 Polsdane e. T.H. 2 S ADAE Hans Haugen 8hiup
484 Polsdans e. T.H.3 us ADAE Hans Haugen 8HUp
485 Polsdans e. T. H.4 S ADAE Hans Haugen 8hlup
486 Huldreslatten us GDAE Nils Rognrygg (1898) (uBubl.)
487 Polsdans 4 us GDAE Nils Rognrygg Ls.178
488 Polsdans 5 us GDAE Nils Rognrygg Ls.179
489 Polsdans 6 us GDAE Nils Rognrygg L s.180
490 Polsdans 8 us GDAE Nils Rognrygg L s.182
491 Polsdans 15 S GDAE Nils Rognrygg L s.189
492 Polsdans e. I. R. us GDAE Nils Rognrygg (ugubl.)

9 BJind-Ola (1789 — 1841), het Ola Torsteinsen Tagiakken og var fra Hegra. Mange av polsene i Nyhus
samling er oppgitt & veere etter Blind-Ola.
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493 Polsdans e. T.H.5 us GDAE Hans Haugen &b{up
494 Polsdans e. T.H.6 us GDAE Hans Haugen &hb{up
495 Polsdans e. T.H.8 S GDAE Hans Haugen D{Ypu
496 Knepparen S AEAE Hans Haugen S (upubl.)
497 Polsdans 14 us AEAE Nils Rognrygg L s.188
498 Polsdans 1 us AEACH# Nils Rognrygg Ls.175
499 Polsdans 2 us AEACH# Nils Rognrygg Ls.176

500 Tussepolsdans us ADF#E Hans Haugen Sl(ypu
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Appendiks til kapittel 4

Omregning av toner og intervall ved grepsnotasjon @ scordatura

De ulike fingerplasseringene (100, 110 osv.) stabeéllen for ulike klingende toner etter som hetlkelestille som gjelder, og dermed etter som
hvordan hver enkelt streng er stemt. Tabell Adskwrie aktuelle omregningene til klingende tonemst for streng®* Kolonnene med uthevet
skrift viser GDAE, som er utgangspunktet for greggasjonen. Omregningen er basert pa en tallrekkbedes-bass er 0, og dernest pa at
halvtoner er 0.5, hele trinn 1 og trekvarte trinig)

Tabell A4-1: Omregning til klingende toner ved staiura

Sl=g Sl=a S1=f S1=d S2=d’ S2=¢’ S2=c’ S3=a’ S3=f#| S4=e” S4=d" S4=c#” S4=h’

100=0=g +1=a -1=f -2.5=d | 200=3.5=d’ +1=¢’ -1=c’ 300=7=a’ -1.5=f#" | 400=10.5=¢" -1=d” -1.5=c#” -2.5=h
110=0.5=ab +1=b -1=gb -2.5=eb | 210=4=eb’ +1=f -1=db’ | 310=7.5=b’ -1.5=¢’ 410=11=f" -1=eb” -1.5=d" -2.5=¢”
111=0.75=ab+ | +1=b+ -1=gb+ -2.5=eb{ 211=4.25=eb’'+ +1=f+ -1=db'+ | 311=7.75=b'+ -1.5=g'+ | 411=11.25=f"+ -1=eb”+ -1.5=d"+ -2.5=c”+
112=1=a +1=h -1=g -2.5=e | 212=4.5=¢’ +1=f' -1=d’ 312=8=h’ -1.5=g# | 412=11.5=f#" -1=¢” -1.5=d#” -2.5=c#”
120=1.5=b +1=c’ -1=ab -2.5=f 220=5=f +1=¢’ -1=eb’ | 320=8.5=c” -l.5=a’ 420=12=g" -1=f" -1.5=¢” -2.5=d"

121=1.75=b+ | +1=c'+ -l=ab+ -2.5=f+ | 221=5.25=f+ +1=g'+ -l1=eb’'+| 321=8.75=c"+ -1.5=a'+ | 421=12.25=g"+ -1=f"+ -1.5=e"+ -2.5=d"+
122=2=h +1=c#+ -l=a -2.5=f# | 222=5.5=f# +1=g# -l1=¢’ 322=9=c#" -1.5=a#' | 422=12.5=g#” -1=f#" -1.5=e#” -2.5=d#”
130=2.5=c’ +1=d’ -1=b -2.5=¢g 230=6=g’ +1=a’ -1=F 330=9.5=d" -1.5=k’ 430=13=a" -1=g” -1.5=gb” -2.5=e”
131=2.75=c'+ | +1=d'+ -1=b+ -2.5=g+ | 231=6.25=0g'+ +l=a'+ -1=f+ 331=9.75=d"+ -1.5=h’'+ | 431=13.25=a"+ -1=g"+ -1.5=gb+” -2.5=e"+
132=3=c# +1=d#+ -1=h -2.5=g# | 232=6.5=g# +l=a#' -1=f# 332=10=d#" -1.5=h#" | 432=13.5=a#” -1=g#” -1.5=¢" -2.5=e#”
140=3=db’ +1=eb’ -1=cb’ -2.5=ab | 240=6.5=ab’ +1=p’ -1=gb’ | 340=10=eb” -1.5=¢” 440=13.5=b” -1=ab” -1.5=g" -2.5=f"

141=3.25=db’+| +1=eb’+ -1=cb'+ -2.5=ab4 241=6.75=ab'+ +1=b'+ -1=gb’+| 341=10.25=eb”+ -1.5=c”+ | 441=13.75=b"+ -l=ab”+ -1.5=¢g"+ -2.5=f"+
142=3.5=d’ +1=¢’ -1=c’ -2.5=a 242=7=a’ +1=h’ -1=g’ 342=10.5=¢" -1.5=c#” | 442=14=h" -1=a” -1.5=g#" -2.5=f#"

91 vi ser her bort i fra at hardingfeler som reges&mt fra en liten sekund til en stor ters ovemieertonen.
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Appendiks til kapittel 5
Tabell A5-1: Slattene fordelt etter omrade, slafpet og formtype (1-5)

3/8-gangar 2/8-gangar Tredelt springar Udelt spning Totalt

1 2 3 4 5 1 2 3 4 5 1 2 3 4 5 1 2 3 4 5
A/S 14 1 1 10 2 2 3 4 2 1 40
T 10 6 5 10| 12| 6 1 50
H 7 2 1 7 1 2 2 2 4 2 1 6 3 40
Num | 2 2 1 5 1 1 12
Sig 1 3 2 2 8
Hal 1 1 2 1 3 3 1 12
Kr 2 1 3 2 8
V 4 1 3 1 8 13| 4 1 35
Sun 2 1 1 2 2 1 1 10
So 1 2 2 1 1 1 1 1 10
N 1 3 1 1 2 2 18] 2 4 1 35
G 2 1 4 4 4 1 8 25 1 50
T/E 2 1 3 4 25 35
SH 1 2 4 7
RAS 2 1| 3 6
NJ 2 1 4 7
R 10 | 25 35
SM 1 1 11 1 14
Rom 2 1 5 2 10
NM 1 1 1 1 2 15 21
O 1 1 1 1 11 15
IH 3 17 20
Hel 1 1 5 2 11 20
Totalt |42 | 5 2 1 40 | 17| 11| 7 9 29 39 36 490 Y74 % 21 (16 15 | 500




Tabell A5-2: Jfr. figur 5.3, fordeling av slattepé ADAE, GDAE og de andre stillene pa formtypeebgpimrade
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Formtype 1| Formtype 2 Formtype|l3 Formtype 4 Formtyd Totalt

ADAE HF 61 40 27 11 5 144

(42 %) (28 %) (19 %) (8 %) (4 %) (100 %)
ADAE VF 4 3 11 14 104 136

(3 %) (2 %) (8 %) (10 %) (77 %) (100 %)
GDAE HF 15 8 6 4 1 34

(44 %) (24 %) (18 %) (12 %) (3 %) (100 %)
GDAE VF 1 0 5 20 66 92

(1 %) (0 %) (5 %) (22 %) (72 %) (100 %)
Andre HF 33 10 3 1 0 47

(70 %) (21 %) (6 %) (2 %) (0 %) (100 %)
Andre VF 2 2 8 13 22 47

(4 %) (4 %) (17 %) (28 %) (47 %) (100 %)
Totalt 116 63 60 63 198 500
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Tabell A5-3: Jfr. figur 5.5, fordeling av motivtype2/8-gangar og springar i de to feleomradene

2/8-gangar HF| 2/8-gangar VF Springar Springar Totalt
HF VF
1-motiv 92 15 68 10 185
(11 %) (5 %) (4 %) (1 %) (4 %)
1-per 48 18 14 22 102
(6 %) (5 %) (1 %) (1 %) (2 %)
2-motiv 629 154 1111 185 2079
(74 %) (46 %) (62 %) (10 %) (43 %)
3-motiv 63 95 556 1466 2180
(7 %) (28 %) (31 %) (80 %) (45 %)
3r-motiv 19 47 34 88 188
(2 %) (14 %) (2 %) (5 %) (4 %)
4-motiv 0 1 0 52 53
(0 %) (0 %) (0 %) (3 %) (1 %)
Annet 5 5 6 2 18
(1 %) (2 %) (0 %) (0 %) (0 %)
Totalt 856 335 1789 1825 4805
(100 %) (100 %) (100 %) (100 %) (100 %)
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Tabell A5-4: Jfr. tabell5.7, formene for flertydigHfordelt pa formtype

Formtype 1 Formtype 2 Formtype 3 Formtype 4 Fopaty | Totalt
Kjede 194 67 15 2 4 282
(69 %) (24 %) (5 %) (1 %) (1 %) (100 %)
RKS 0 117 112 118 0 347
(0 %) (34 %) (32 %) (34 %) (0 %) (100 %)
Nivaskifte 1- 39 9 2 0 0 50
2
(78 %) (18 %) (4 %) (0 %) (0 %) (100 %)
Nivaskifte 2- 17 52 37 29 0 135
3
(13 %) (39 %) (27 %) (22 %) (0 %) (100 %)
Nivaskifte 3- 5 15 13 9 0 42
2
(12 %) (36 %) (31 %) (7 %) (0 %) (100 %)
Nivaskifte 2- 42 6 1 2 0 51
1
(82 %) (12 %) (2 %) (4 %) (0 %) (100 %)
Annet 5 2 2 4 2 15
nivaskifte
(33 %) (13 %) (13 %) (27 %) (13 %) (100 %)
Totalt 302 268 182 164 6 922 *)
(33 %) (29 %) (20 %) (18 %) (1 %) (100 %)

*) At det totale antall i tabellen er noe hgyere ele 814 motivene som nevnes i 5.3.1, skyldes deemotiv inngar i flere ulike former for
flertydighet, og har derfor blitt talt to ganger.




Tabell A5-5: Jfr. figur5.9, flertydighet fordelt sattetype
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Kjede- RKS Niva- Niva- Niva- Niva- Annet | Totalt
motiv skifte skifte skifte skifte niva-
skifte
1-2 2-3 3-2 2-1

3/8- 111 0 9 8 3 14 5 150
gangar

(74 %) (0 %) (6 %) (5 %) (2 %) (9 %) (3 %) (100 %)
2/8- 81 85 25 18 6 25 1 241
gangar

(34 %) (35 %) (10 %) (8 %) (3 %) (10 %) (0%) (100 %)
Tredelt 75 243 15 101 31 12 8 485
springar

(16 %) (50 %) (3 %) (21 %) (6 %) (3 %) (2 %) (100 %)
Udelt 15 19 1 8 2 0 1 46
springar

(33 %) (41 %) (2 %) (17 %) (4 %) (0 %) (2 %) (100 %)
Totalt 282 347 50 135 42 51 15 922

(31 %) (38 %) (5 %) (15 %) (5 %) (6%) (2 %) (100 %)
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Tabell A5-6: Jfr. figur 5.10, fordeling av typeeftydighet pa hovedomradene

Agder/ Tele- Horda- Valdres Nord- Gudbr.- | Trysil/ Rgros Totalt
Setedal | mark land fjord dal
Engerdal

Kjede- | 83 99 30 24 3 5 0 0 244
motiv

(48 %) (50 %) (48 %) (23 %) (7 %) (8 %) (0 %) (0 %) (34 %)
RKS 22 30 14 46 29 48 20 44 253

(13 %) (15 %) (23 %) (45 %) (67 %) (80 %) (83 %) (75 %) (35 %)
Niva- 22 11 2 5 0 0 0 0 40
skifte

(13 %) (6 %) (3 %) (5 %) (0 %) (0 %) (0 %) (0 %) (6 %)
1-2
Niva- 9 34 11 23 7 3 3 10 100
skifte

(5 %) (17 %) (18 %) (22 %) (16 %) (5 %) (13 %) (17 %) (14 %)
2-3
Niva- 4 9 1 3 4 3 1 3 28
skifte

(2 %) (5 %) (2 %) (3 %) (9 %) (5 %) 4 %) 5 %) (4 %)
3-2
Niva- 31 10 1 2 0 0 0 2 46
skifte

(18 %) (5 %) (2 %) (2 %) (0 %) (0 %) (0 %) (3 %) (6 %)
2-1
Annet |1 3 3 0 0 1 0 0 8
niva-
skifte | (1 %) (1 %) (5 %) (0 %) (0 %) (2 %) (0 %) (0 %) (1 %)
Totalt 172 196 62 103 43 60 24 59 719

(100 %) | (100 %) | (100 %) | (100 %) | (100 %) | (100 %) | (100 %) (100 %) | (100 %)




347

Tabell A5-7: Jfr. figur 5.11, de forskjellige formefor flertydighet fordelt pa gangar og springaravedomradene

Kjedemotiv RKS 1-2 2-3 3-2 2-1 Annet Totalt

A/S gangar (28) 76 1 20 6 3 30 1 137
A/S springar (12) 7 21 2 1 1 0 35
T gangar (21) 61 6 6 6 1 6 2 88
T springar (29) 38 24 5 28 8 4 1 108
H gangar (18) 14 0 1 0 0 1 2 18
H springar (22) 16 14 1 11 1 0 1 44
V gangar (9) 13 6 4 0 0 1 0 24
V springar (26) 11 40 1 23 3 1 0 79
N gangar (6) 1 9 0 0 0 0 0 10
N springar (29) 2 20 0 7 4 0 0 33
G gangar (15) 5 30 0 0 0 0 0 35
G springar (35) 0 18 0 3 3 0 1 25
T/E gangar (3) 0 9 0 0 0 0 0 9
T/E springar (32) 0 11 0 3 1 0 0 15
R gangar (0) 0 0 0 0 0 0 0 0

R springar (35) 0 44 0 10 3 2 0 59
Totalt 244 253 40 100 28 46 8 719
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Tabell A5-8: Jfr. figur 5.13, typene av transponerfordelt pa formtype

Formtype 1 Formtype 2 Formtype 3 Formtype 4 Fopaty Totalt
Kvinttransponering 141 42 22 4 14 223
(63 %) (19 %) (10 %) (2 %) (6 %) (100 %)
Oktavtransponerin 27 71 15 14 12 139
(19 %) (51 %) (11 %) (10 %) (9 %) (100 %)
Annet 7 3 1 0 0 11
(64 %) (27 %) (9 %) (0 %) (0 %) (100 %)
Totalt 175 116 38 18 26 373
(47 %) (31 %) (10 %) (5 %) (7 %) (100 %)
Tabell A5-9: Jfr. figur 5.14, typene av transponegrfordelt pad motivtype
1-motiv 1-per 2-motiv 3-motiv 3r-motiv 4-motiv Aen Totalt
Kvinttransponering 21 4 148 37 10 0 0 220
(10 %) (2 %) (67 %) (17 %) (5 %) (0 %) (0 %) (100 %)
Oktavtransponerin 4 1 76 52 9 0 0 142
(3 %) (1 %) (54 %) (37 %) (6.3 %) (0 %) (0 %) (100 %)
Annet 3 0 6 2 0 0 0 11
(27 %) (0 %) (55 %) (18 %) (0 %) (0 %) (0 %) (100 %)
Totalt 28 5 230 91 19 0 0 373
(8 %) (1 %) (62 %) (24 %) (5 %) (0 %) (0 %) (100 %)
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Tabell A5-10: Jfr. figur 5.15, typene transponerfogdelt pa hovedomradene
A/S T H Vv N G T/IE R Totalt
Kvinttransponering 98 40 15 14 0 8 4 0 179
(55 %) (22 %) (8 %) (8 %) (0 %) (4 %) (2 %) (0 %) (100 %)
Oktavtransponerin 14 52 17 2 0 2 1 0 88
(16 %) (59 %) (19 %) (2 %) (0 %) (2 %) (1 %) (0 %) (100 %)
Annet 0 0 2 2 0 0 0 0 4
(0 %) (0 %) (50 %) (50 %) (0 %) (0 %) (0 %) (0 %) (100 %)
Totalt 112 92 34 18 0 10 5 0 271
(41 %) (34 %) (13 %) (7 %) (0 %) (4 %) (2 %) (0 %) (100 %)
Tabell A5-11: Jfr. figur 5.17, prosentvis andelrisponerte motiv fordelt pa felestiller
ADAE GDAE AEAE AEAC# @vrige stiller Totalt
Kvinttransponering 120 84 4 5 10 223
(54 %) (38 %) (2 %) (2 %) (4 %) (100 %)
Oktavtransponerin 130 8 0 0 1 139
(93 %) (6 %) (0 %) (0 %) (1 %) (100 %)
Annet 4 3 2 2 0 11
(36 %) (27 %) (18 %) (18 %) (0 %) (100 %)
Totalt 254 95 6 7 11 373
(68 %) (25 %) (2 %) (2 %) (3 %) (100 %)
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Appendiks til kapittel 6

Fingerplasseringer pa de 11 felestillene
Tabellene nedenfor viser den prosentvise forekamesa® fingerplasseringer pa hvert av de

11 felestillene. Hver tabell representer en sti(&ig4). Tonen som representerer den lgse
strengen er markert med rgdt, og aktuelle grunmtstde i cellen under hvert felestille.
L1 =lav 1. finger, M1 = medium / halvhgy 1. fingéfl = hgy 1. finger osv.

Tabell A6-1: Fingring pa S1

ADAE | GDAE | AEAE | AEAC# | GDAD | ADF#E | GCAE | FCAE | FDAE | GDAH | DDAE

D,A GCDA| AE A G,D D G,C F,.C D,F A G D

Lgs 1.1 0.5 0.4 1.4 1.6 5.0 3.3 0.4 0 0.2 0
L1 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0
M1 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0

H1l 0.4 0.5 0.2 0.8 1.2 0.6 0.7 0 0 0.4 0
L2 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0
M2 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0

H2 2.7 0.9 0.7 1.0 2.3 6.9 2.9 0.4 0 0.5 0

L3 3.7 0.9 0.8 0.8 0.7 7.0 7.3 0 0 0.5 0
M3 0 0.1 0 0 0 0 0 0 0 0 0
H3 0 0.3 0.1 0 0.2 0 0 0 0 0 0
L4 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0
M4 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0

H4 0.5 0.2 0.4 0.4 0.1 0.1 1.2 0.2 0 0 0

Totalt | 8.4 3.4 2.6 4.4 6.1 19.6 15.4 1.0 0 1.6 0

Tabell A6-2: Fingring pa S2

ADAE | GDAE | AEAE | AEACH# | GDAE | ADF#E | GCAE | FCAE | FDAE | GDAH | DDAE
DA |GCDAJAE [A GD | D GC | FC | DFAl G D
Les | 2.8 2.5 30 | 56 4.3 116 1.2 16| 17 .54 5.8
L1 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0
M1 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0
H1 |66 25 1.1 1.8 2.2 143 | 47 03] 36 109 51
L2 0.4 0.4 0 0 0 0 0 0 13.8 0 0.8
M2 0.1 0.3 0 0 0 0 0 0 0 0 0.4
H2 7.8 3.3 7.3 7.2 7.3 12.7 5.3 0.3 0 6.7 106
L3 4.0 7.6 8.1 6.1 136 | 2.2 1.9 95| 126 226 8.
M3 0.5 0.1 0 0 0 1.0 0 0 0 0 0
H3 |11 0.6 0 0 0.6 0 0 0 0 0 0.6
L4 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0
M4 |0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0
H4 |46 1.6 03 | 05 1.9 1.1 5.2 96 01| 43 1.0
Totalt| 27.9 | 18.9 | 19.8 | 21.2 29.9| 429| 183 213 318 49/92.93
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Tabell A6-3: Fingring pa S3

ADAE | GDAE | AEAE | AEAC# | GDAD | ADF#E | GCAE | FCAE | FDAE | GDAH | DDAE

DA |GCDA|[AE |A GD |D GC | FC | DFA| G D
Les [ 4.1 7.9 8.2 13.4 143] 1.0 3.9 134 11 116 .6 10
L1 o1 0.2 0 0 0.1 0 1.8 2.7 0 0
ML |0 0 0 0 0 0 0 0.7 1.4 0 0
H1 | 4.9 9.5 141 | 161 150 0 8.7 8.1 3.4 227 86
2 [o3 5.3 1.0 0 2.3 0 121] 141 85 7.2 0.3
M2 |03 1.0 0.4 0.1 0.4 0 0 0 1.3 0 2.0
H2 |75 4.6 146 | 16.7 7.1 0 0 0.1 1.2 1.6 4.1
13 [96 114 | 83 3.2 151 | 0 13.7] 45 5.7 2.2 9.3
M3 |01 0.1 0.5 0.2 0 0 0 0
H3 [0.2 0.2 1.6 0.1 0 0 0 0 0 0 0
4 |o 0 0 0 0 0 0
M4 | o 0 0 0 0.2 0
H4e |23 15 2.9 0.7 2.4 0 55 0.2 0.5 32 0
Totalt [ 29.4 | 41.7 | 51.6 | 50.5 56.7| 1.0 439 42 36. 485 934

Tabell A6-4: Fingring pa S4

ADAE | GDAE | AEAE | AEAC# | GDAD | ADF#E | GCAE | FCAE | FDAE | GDAH | DDAE

DA |GCDA[AE |A GD |D GC | F.C | DFA| G D
Loes | 8.3 9.9 9.3 6.6 1.9 6.3 2.9 6.6 8.9 0 9.9
1 [12 2.3 0.1 0.8 0 0 1.3 5.7 6.3 1.0
M1 |03 0.7 0.1 0.8 0 0 0 2.7 1.6 0 1.0
H1I |93 7.1 6.9 4.2 2.8 12.0 3.6 0.6 1.2 0 10.
2 [33 6.6 0.6 7.2 0.3 1.9 5.1 9.6 5.4 0 2.0
M2 | 1.9 1.0 0.1 0.3 0.4 1.6 0 0.1 1.1 0 2.7
H2 |21 1.2 5.3 0.2 1.4 5.0 0.9 0 0.4 0 0.1
13 [58 5.5 2.8 35 0.2 6.7 6.2 7.6 6.4 0 4.8
M3 |0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0
H3 |0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0
4 |o 0.1 0 0 0 0 0 04 | 02 0 0
M4 |01 0.1 0 0 0 0 0 1.2 0.4 0 0.6
H4e [ 1.9 1.7 0.9 0.8 0.5 3.1 2.4 04| 02 0 0.3
Totalt [ 342 | 36.2 | 26.1 | 23.9 75 36.3 224 34 32. 0 32
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Tabell A6-5: (Jfr. figur 6.1), frekvens av fingeapberinger pa de fire strengene i
hovedomradene, ADAE

S1 S2 S3 S4 Totalt
Agder/SetesdaI 615 2119 1332 1354 5420
(11 %) (39 %) (25 %) (25 %) (100 %)
Telemark 1215 3748 2822 2331 10116
(12 %) (37 %) (28 %) (23 %) (100 %)
Hordaland 700 1947 1482 1264 5393
(13 %) (36 %) (28 %) (23 %) (100 %)
Valdres 289 1371 1419 1563 4642
(6 %) (30 %) (30 %) (34 %) (100 %)
Nordfjord 211 767 1065 2162 4205
(5 %) (18 %) (26 %) (51 %) (100 %)
Gudbrandsdalen 252 804 1471 2182 4709
(5 %) (17 %) (31 %) (46 %) (100 %)
TrySiI/EngerdaI 48 336 871 1530 2785
(2 %) (12 %) (31 %) (55 %) (100 %)
Rgros 186 576 1275 1276 3313
(5.5 %) (17.5 %) (38 %) (39 %) (100 %)
Totalt 3516 11668 11737 13662 40583
(9 %) (29 %) (29 %) (34 %) (100 %)
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Tabell A6-6: Frekvensen av fingerplasseringer pdigestrengene i omradet for hardingfele

og vanlig fele, fordelt pa slattetype, ADAE

Hardingfele Totalt Vanlig fele Totalt
S1 S2 S3 S4| HF S1 S2 S3 S4 | VF
3/8- 902 2693 1835 1613 7043 6 34 32 15 87
gangar
(12.8 %) | (38.2%) | (26.1%) | (22.9%)| (100%) | (7%) | (39%) | (37 %) | (17 %) | (100 %)
2/8- 928 2651 2169 1755 7503 305 1023 977 1749 4054
gangar
(12.4 %) | (35.3%) | (29.0 %) | (23.4 %) | (100 %) | (7.5%) | (25.2 %) | (24.1 %) | (43.1 %) | (100 %)
Tredelt | 1629 5532 4551 4703 | 16415 600 2835 6245 8297 | 17977
springar
(9.9%) | (33.7%) | (27.7 %) | (28.7 %) | (100 %) | (3.3 %) | (15.8 %) | (34.7 %) | (46.2 %) | (100 %)
Udelt 381 1058 769 681 2889 78 264 436 771 1549
springar
(13.2 %) | 36.6 %) | (26.6 %) | 23.6 %) | (100 %) | (5.0 %) | (17.0 %) | (28.1 %) | (49.8 %) | (100 %)
Totalt 3840 | 11934 | 9324 8752 | 33850 989 4156 7690 | 10832 | 23667
(11.3%) | (35.3%) | (27.5%)| (25.9%)| (100 %) | (4.1 %) | (17.6 %) | (32.5 %) | (45.8 %) | (100 %)
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Tabell A6-7: Frekvensen av fingerplasseringer pdigestrengene i omradet for hardingfele

og vanlig fele, fordelt pa formtype 1-5, ADAE

Hardingfele Totalt Vanlig fele Totalt

S1 S2 S3 S4 HE S1 S2 S3 S4 VE

FT 1 1537 5111 3633 3360 | 13641 40 109 106 144 399
(11.3 %) | (37.5%)| (26.6 %)| (24.6 %)| (100 %) | (10.0 %) | (27.3 %) | (26.6 %) | (36.1 %)| (100 %)

FT 2 1217 3618 3281 2974 | 11090 70 297 185 244 796
(11.0 %) | (32.6 %) | (29.6 %)| (26.8 %)| (100 %) | (8.8 %) | (37.3 %)| (23.2 %) | (30.7 %)| (100 %)

FT 3 689 2241 1619 1607 6156 43 328 460 1109 1940
(11.2 %) | (36.4 %)| 26.3 %) | (26.1 %)| (100 %) | (2.2 %) | (16.9 %) | (23.7 %) | (57.2 %)| (100 %)

FT 4 281 708 544 611 2144 146 331 766 714 1957
(13.1%)| (33.0 %) | (25.4 %)| (28.5 %)| (100 %) | (7.5 %) | (16.9 %)| (39.1 %) | (36.5 %)| (100 %)
FT5 116 256 247 200 819 690 3091 6173 8621 18575
(14.2 %) | (31.3%)| (30.2 %)| (24.4 %)| (100 %) | (3,7 %) | (16.6 %)| (33.2 %) | (46.4 %)| (100 %)
Totalt | 3840 | 11934 | 9324 8752 | 33850 989 4156 7690 | 10832 | 23667
(11.3%)| (35.3%)| (27.5 %) | (25.9 %)| (100 %) | (4.2 %) | (17.6 %)| (32.5 %) | (45.8 %)| (100 %)
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Tabell A6-8: Jfr. figur 6.2, frekvens av skalatripa et utvalg av felestiller

AEAC# | AEAE | ADF#E | GDAH | DDAE | FCAE Totalt
Grunntong 795 755 362 185 107 214 2418
(21%) | (20%) |(19%) |(23%) |(15%) | (19 %) (20 %)
Sekund | 657 602 405 132 106 219 2121
(17%) | (16%) |(21%) |(16%) |(15%) | (19 %) (17 %)
Ters 928 646 501 188 169 242 2674
(24%) | (17%) |(26%) |(23%) |(24%) |(21%) (22 %)
Kvart 365 442 228 75 99 143 1352
(10%) | (11%) |(12%) |[(9%) |(@14%) |(13%) (11 %)
Kvint 544 606 250 62 116 181 1759
(14%) |(16%) |(13%) |(B8%) |(16%) | (16%) (14 %)
Sekst 201 315 72 114 67 54 823
5% |(8%) |@%) |[@14%) |©O%) |(5%) (7 %)
Septim | 307 516 134 54 45 78 1134
B%) |(13%) |(7%) |(T%) |6G% |(7%) (9 %)
Totalt 3797 |3882 |1952 | 810 709 1131 12281
(100 %) | (100 %) | (100 %) | (100 %) | (100 %) | (100 %) | (100 %)
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Tabell A6-9:Jfr. figur 6.3, prosentvis andel skaian pad ADAE, grunntone D kontra A

Grunntone Grunntone
D A

Grunntong| 9491 8980

(17 %) | (16 %)
Sekund | 10159 | 4308

(18 %) | (7 %)

Ters 10965 6231
(19 %) (11 %)
Kvart 7383 9491
(13 %) (17 %)
Kvint 8980 10159
(16 %) (18 %)
Sekst 4308 10965
(8 %) (19 %)

Septim 6231 7383

(11%) | (13 %)
Totalt 57517 | 57517

(100 %) | (100 %)

Tabell A6-10: Jfr. figur 6.4, prosentvis frekvensskalatrinn hos Huldt-Nystrgm kontra mitt

materiale (Huld-Nystrgm oppgir sine tall i halveogenter)

Huldt-Nystram Huldt-Nystrgm ADAE Totalen fra "de
SG SL m/grunntone D seks entydige”
Grunntone 20.0 19.0 17 20
Sekund 14.0 14.0 18 17
Ters 18.0 18.0 19 22
Kvart 13.0 11.5 13 11
Kvint 15.0 18.0 16 14
Sekst 9.0 9.0 7 7
Septim 10.0 10.0 11 9
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Tabell A6-11: Jfr. figur 6.5, frekvens av skalatrinformtype 1 og 5, ADAE

Formtype 1 Formtype 5

Grunntone 2317 3155
(17 %) (16 %)

Sekund 2482 3465
(18 %) (18 %)

Ters 2702 3660
(19 %) (19 %)

Kvart 1813 2611
(13 %) (13 %)

Kvint 2048 3198
(15 %) (17 %)

Sekst 1062 1252

(8 %) (7 %)

Septim 1616 2053
(12 %) (11 %)

Totalt 14040 19394
(100 %) (100 %)
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Tabell A6-12: Intonasjon av ters i fem utvalg fraradet for vanlig fele, ADAE

Nordfjord | Gudbrandst Trysil / Raros Mgre og
dalen Engerdal Romsdal
Lav 0 114 23 0 38
intonasjon
(0 %) (2.4 %) (0.8 %) (0 %) (0.7 %)
Medium 0 31 12 0 0
Toneplass| . :
intonasjon
6 (0%) (0.7 %) (0.4 %) (0 %) (0 %)
Hoay 209 79 80 174 238
intonasjon
(5.0 %) (1.7 %) (2.9 %) (5.3 %) (4.1 %)
Lav 0 49 2 0 84
intonasjon
(0 %) (1.0 %) (0.1 %) (0 %) (1.4 %)
Medium 4 71 34 0 10
Toneplass| . .
intonasjon
10 (0.3 %) (1.5 %) (1.2 %) (0 %) (0.2 %)
Hay 287 317 178 323 482
intonasjon
(6.8 %) (6.7 %) (6.4 %) (9.7 %) (8.3 %)
Lav 0 249 112 0 229
intonasjon
(0 %) (5.3 %) (4.0 %) (0 %) (3.9 %)
Medium 0 60 a7 0 21
Toneplass| . .
intonasjon
(0 %) (1.3 %) (1.7 %) (0 %) (0.4 %)
13 Hay 647 310 262 388 542
intonasjon
(15.4 %) | (6.6 %) (9.4 %) (11.7 %) | (9.3 %)
Totalt alle toneplasser 4205 4709 2785 3313 5823
(100 %) (100 %) (100 %) (100 %) (100 %)
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Tabell A6-13: Intonasjon av kvart i et utvalg avraoer

Agder / Valdres Hordaland| Sogn og | Nordfjord
Setesdal Sunnfjord
Lav 413 168 257 40 87
intonasjon
(7.6 %) (3.6 %) (4.8 %) (2.1 %) (2.1 %)
Medium 12 48 8 69 5
Toneplass| . .
intonasjon
7 (0.2 %) (1.0 %) (0.1 %) (3.5 %) (0.1 %)
Hoay 11 73 117 130 36
intonasjon
(0.2 %) (1.6 %) (2.2 %) (6.7 %) (0.9 %)
Lav 53 74 72 7 219
intonasjon
(1.0 %) (1.6 %) (1.3 %) (0.4 %) (5.2 %)
Medium 133 93 0 0 86
Toneplass| . .
intonasjon
14 (2.5 %) (2.0 %) (0 %) (0 %) (2.0 %)
Hay 92 147 144 87 182
intonasjon
(1.7 %) (3.2 %) (2.7 %) (4.5 %) (4.3 %)
Totalt alle toneplasser 5420 4642 5393 1945 4205
(100 %) (100 %) (100 %) (100 %) (100 %)
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Tabell A6-14: Jfr. figur 6.8-6.11, hyppighet, vérgg og betoning, ADAE og GDAE, fordelt

pa hardingfeleomradet og omradet for vanlig fele

Tone- ADAE HF ADAE VF GDAE HF GDAE VF
H \Y B H \Y B H Vv B H \Y B
plass
1 454 95 228 | 181 75 131] 81 8 12 38 8 19
2 204 0 101 9 0 2 49 0 28 68 4 56
3 1161 6 196 | 392 12 96 153 8 53 62 2 20
4 2822 460 1405 965 273 55} 162 6 5p 138 18 74
5 3138 134  1296| 946 76 461 326 24 117 317 75 186
6 3543 196 1480 1205 83 584 248 15 142 348 46 179
7 2323 82 763 | 919 34 311 382 13 15 571 32 213
8 3056 467 1569 1970 547 1195 866 182  4p4 1092 188 7 57
) 1871 42 699 | 1063 13 330 741 39 244 1528 264 821
10 | 2571 75 784 | 2107 50 69¢ 758 23 338 1556 93 583
11 | 2830 364 1375 2874 899 1599 577 80 260 1996 161 805
12 | 2815 143 1201] 3260 216 1390 590 77 2f7 2192 370 2125
13 | 2991 169 1180 3226 132 1372 499 58 29 2219 198 963
14 | 1880 114  790| 2261 69 92¢ 412 24 11 1987 105 868
15 | 1450 285  817| 1869 338  95¢ 467 66  2%2 1618 146 804
16 741 0 188 | 420 5 110 260 23 10f 1047 151 529
17 - - - - - - 153 0 41 285 20 96
N= | 33850 33850 1407P23667 23667 1067f 6724 6724 2909 17062 17062 8045

Kolonnen til venstre angir toneplassene, kolonnensdrhyppighetenden generelle
frekvensen av toner (fingerplasseringer) pa depelds/e toneplass, V star fearighet eg.
"lange varigheter”, her i betydningen frekvensenaner lik eller lengre enn 1 (TS), B star

for betoning dvs. frekvensen av fingerplasseringer som konpadsetont tid pa den
respektive toneplass. N er summen av fingerplaggarisom utgjgr prosentueringsgrunnlaget
for tallene og der igjennom kurvene i figurene.
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Tabell A6-15: Jfr. figur 6.6-6.7 og 6.12-6.13, hygiet, varighet og betoning, AEAE, AEACH#,
GDAD og ADF#E

Tone- AEAE AEACH# GDAD ADF#E
H Vv B H \% B H Vv B H V
plass
1 14 4 6 55 21 37 36 1 4 98 20 56
2 8 0 2 29 2 14 27 0 21 12 1 8
3 28 6 16 39 2 25 51 0 4 134 0 34
4 35 15 22 31 0 14 19 0 8 362 41 169
5 133 24 72 227 59 114 97 3 41 282 2 10
6 43 0 18 67 6 27 49 0 18 267 33 120
7 284 0 75 276 8 74 162 0 39 61 0 10
8 633 141  347| 740 147 424 314 65 115 21 0 6
9 561 22 257 | 628 17 263 358 19 13p 0 0 0
10 618 54 255| 889 166 484 334 7 126 0 0 0
11 407 20 177 | 334 8 92 216 2 81 123 1 42
12 473 80 235 | 317 57 1794 375 61 84 234 28 118
13 272 7 94 134 5 59 117 6 47 167 5 36
14 232 11 101 31 0 6 46 6 22 131 19 70
15 108 44 77 - - - 5 0 1 60 0 19
16 33 0 12 - - - 10 0 1 - - -
= | 3882 3882 1766 3797 3797 1808 2216 2216 04952 1952 792

Tabell A6-16: Jfr. figur 6.14-6.17, hyppighet, \glvet og betoning, GCAE, FCAE, GDAH og

DDAE
Tone- GCAE FCAE GDAH DDAE
H \% B H \% B H \% B H \% B
plass
1 32 7 18 5 0 1 2 0 2 0 0 0
2 7 0 7 0 0 0 3 1 0 0 0 0
3 28 2 10 5 0 4 4 0 2 0 0 0
4 83 26 45 0 0 0 4 2 3 0 0 0
5 58 9 25 20 5 10 44 22 38 0 0 0
6 52 0 30 3 0 1 88 9 27 41 22 35
7 18 4 14 3 0 0 54 5 33 36 0 15
8 89 4 43 107 33 56 183 59 12% 84 4 39
9 85 10 40 109 0 52 129 11 78 65 0 12
10 118 53 93 151 12 56 184 38 76 82 18 52
11 133 8 56 120 0 41 71 8 31 61 0 27
12 81 7 40 161 31 100 18 2 9 45 2 14
13 46 0 12 51 6 15 26 0 5 66 11 26
14 59 28 44 75 0 15 0 0 0 70 1 33
15 60 27 49 102 5 50 - - - 85 6 40
16 23 0 2 110 1 69 - - - 34 2 14
17 - - - 86 4 28 - - - 34 7 14
18 - - - 23 0 10 - - - 6 0 6
= | 972 972 528| 1131 1131 514 810 810 4% 709 709 328
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Tabell A6-17: Jfr. figur 6.18-6.19, hyppighet, \giret og betoning FDAE i Setesdal og

Gudbrandsdalen
Tone- FDAE FDAE Gudbrandsdalen
plass Setesdal
H V B H V B

1 0 0 0 0 0 0

2 0 0 0 0 0 0

3 0 0 0 0 0 0

4 0 0 0 0 0 0

5 0 0 0 0 0 0

6 15 0 2 4 0 4

7 21 0 4 18 0 0

8 92 15 42 58 19 50

9 87 2 22 50 0 5
10 55 0 27 70 19 41
11 28 0 18 53 0 23
12 34 0 9 86 20 54
13 24 0 11 38 0 10
14 26 0 8 78 0 18
15 29 0 10 70 9 48
16 10 0 6 65 2 28
17 20 0 5 50 8 24
18 2 0 0 6 0 4
N= 443 443 164 646 646 311
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Tabell A6-18: Jfr. tabell 6.14, melodiske intervad) retningsfaktor i hele materiale

Intervall Rf
Primer 7934 (8.5%) 0
Sma stigende: 7216 (7.8 %)
o ] .
Sekunder Sma synkende: 6676 (7.2 %)

Halvhgye stigende: 1207 (1.3 %)

Halvhgye synkende: 1884 (2.0 %) -1.5
Store stigende: 13081 (14.1 %)
Store synkende: 14244 (15.3 %
Sum sekunder 44308 (47.7 %)
Sma stigende: 7090 (7.6 %)
Sma synkende: 9192 (9.9 %)
Terser Halvhgye stigende: 830 (0.9 %)
Halvhgye synkende: 1032 (1.1 %) 9.4
Store stigende: 5853 (6.3 %)
Store synkende: 8450 (9.1 %)
Sum terser 32447 (35.0 %)
Kvarter Rene stigende: 1949 (2.1 %)
Rene synkende: 1557 (1.7 %)
Halvhgye stigende: 82 (0.1 %
15

Halvhgye synkende: 20 (0 %)
Forstgrrede stigende: 68 (0.1 %)

Forstgrrede synkende: 31 (0 %)

0,
Sum kvarter 3707 (4.0%)

Kvinter Rene stigende: 301 (0.3 %)
Rene synkende: 284 (0.3 %)

0.1
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Sum kvinter 585 (0.6 %)
Sekster Sma stigende: 87 (0.1 %)
Sma synkende: 310 (0.3 %)
Halvhgye stigende: 7 (0 %)
: -0.9
Halvhgye synkende: 12 (0 %)
Store stigende: 316 (0.3 %)
Store synkende: 310 (0.3 %)
Sum sekster 1042 (1.1 %)
Septimer Sma stigende: 149 (0.2 %)
Sma synkende: 150 (0.2 %)
Halvhgye stigende: 15 (0 %)
: 0.4
Halvhgye synkende: 4 (0 %)
Store stigende: 121 (0.1 %)
Store synkende: 54 (0.1 %)
0
Sum septimer 493 (05%)
Oktaver Rene stigende: 277 (0.3 %)
Rene synkende: 156 (0.2 %)
0.8
Sum oktav 433 (05%)
Andre intervall 1872 (2.0 %) 3.04

Totalt

92821 (100 %)

Gjennomsnittlig
bevegelse pr.

motiv: -1.0
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Tabell A6-19:Frekvens melodiske intervall, retningsfaktor oghgiemsnittlig bevegelse pr.

motiv i hovedomradene, springar/pols, ADAE

Frekvens intervall Retningsfaktor GBM

Prim Sekund Ters Kvart Sekund Ters Kvart

AIS 175 782 592 51 -8.5 2.7 -2.5 -0.8

(N=1677)| (10%) | (47%) | 35%) | (3 %)

T 405 2281 2013 231 -3.6 -6.2 1.4 -1.3

(N=5138) (8%) | (44%) | (39%) | (5%)

H 345 1404 1429 138 5.7 -8.6 3.0 -1.6

(N=3464)| (10%) | (41%) | (41%) | (4 %)

\Y, 206 1328 992 120 -0.3 -23.8 2.9 -1.7

N=2858) (7%) | (47%) | (35%) | (4%)

N 157 1801 1178 87 -3.4 -5.6 -0.2 -1.3

(N=3426)] (5%) | (53%) | (35%) | (3%)

G 112 1439 898 58 -14 -3.9 1.6 0.5

N=2575) (@%) | (56%) | (35%) | (2 %)

T/E 270 1454 828 49 3.7 -10.6 11 11

(N=2664)| (10%) | (55%) | (31%) | 2 %)

R 488 1489 954 154 3.4 -13.5 -0.6 -0.4

(N=3168)| (15%) | (47%) | (30%) | (5%)

-bade prosentverdiene under "frekvens intervalltetpingsfaktor i A6-19 og A6-20 er
regnet ut i fra det totale antall for hvert enlaitrade, som star i parentes under forkortelsen

for hvert omrade i kolonnen helt til venstre (N).
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Tabell A6-20: Frekvens melodiske intervall, retrafagtor og gjiennomsnittlig bevegelse pr.

motiv i et utvalg av omrader, gangar, ADAE

Frekvens intervall Retningsfaktor | GBM

Prim | Sekund Ters | Kvart] Sekund| Ters | Kvart

A/S 95 522 499 28 6.1 -29.1) 5.9 -1.4

(N=1179)| (8%) | (44 %) | (42%)| (2 %)
T 148 | 1319 | 940 | 151 | 1.6 | -12.0] 53 | -0.4

(N =2637)| (6 %) | (50 %) | (36 %) | (6 %)
2/8- H 51 382 | 316 | 35 5.1 | 214 63 | 1.7

gangarl (y=g2g) | (6%) | (46 %) | (38 %)| (4 %)

G 216 1221 419 52 2.6 -11.3| 0.3 -1.1

(N =1944)| (11 %) | (63 %) | (22 %) | (3 %)

A/S 171 802 987 80 0.5 -15.6| 3.7 -1.1

(N =2128)| (8%) | (38 %) | (46 %) | (4 %)

T 111 | 681 | 677 | 119 | -5.0 |-19.3] 85 | -1.6
3/8-
(N =1645)| (7 %) | (41 %) | (41 %)| (7 %)
ganga H 82 | 268 | 343 | 54 | 0.7 |-286] 98 | -1.1

(N =820) | (10%)| (33 %) | (42 %) | (7 %)
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Appendiks til kapittel 7
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Tabell A7-1: jfr. figur 7.1, fordeling av varighetpa slattetype

3/8-gangar 2/8-gangar Tredelt| Udelt | Totalt
springar| springar
1+ 13 38 1970 238 2259
(Varighet lik eller lengre enn TY) (0 %) (0 %) (3 %) (3 %) (2 %)
1 308 835 5460 683 7286
(varighet lik TS) (3 %) (5 %) 9%) | 9%) | (8%)
0.75 0 460 5676 303 6439
(punktert attendel) (0 %) (3 %) (9 %) (4 %) (7 %)
0.67 1222 4 3541 674 5441
(triolpunktering) (12 %) (0 %) (6 %) (9 %) (6 %)
0.5 214 3347 17440 | 2037 | 23038
(attendel) (2 %) (19%) | (28%) | (26 %) | (24 %)
0.33 7686 493 16773 | 3163 | 27985
(en tredjedel av TS) (76 %) (3 %) (30%) | (41%) | (31 %)
0.25 127 11619 9391 618 21755
(en sekstendel) (1 %) (64 %) A5%) | (8%) | (22 %)
0.17 385 646 297 93 1421
(en tredjedel av 0.5) (4 %) (4 %) (1 %) (1 %) (2 %)
Annet 157 585 2036 42 2950
(2 %) (3 %) B%) | 1%) | 3%)
Totalt 10112 18027 62584 | 7851 | 98574
(100 %) | (100 %) | (100 %)| (100 %)| (100 %)
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Tabell A7-2: Jfr. figur 7.2, varigheter i de to spgartypene i Nordfjord, Sogn / Sunnfjord og

Hordaland
Nordfjord Sogn og Sunnfjord Hordaland
Tredelt Udelt Tredelt Udelt Tredelt Udelt
1+ 116 19 27 15 43 70
(2.7 %) (1.8 %) (2.9 %) (3.2 %) (2.6 %) (2.6 %)
1 347 164 140 75 71 222
(8.0 %) (153%) | (14.8%) | (16.0%) (4.3 %) (8.1 %)
0.75 236 68 55 15 114 121
(5.4 %) (6.4 %) (5.8 %) (3.2 %) (6.9 %) (4.4 %)
0.67 487 114 0 0 0 24
(11.2 %) (10.7 %) (0 %) (0 %) (0 %) (0.9 %)
0.5 588 272 458 220 680 1197
(135%) | (25.4%) | (48.6%) | (46.9%) | (41.0%) | (43.9%)
0.42 124 8 0 0 0 0
(2.8 %) (0.7 %) (0 %) (0 %) (0 %) (0 %)
0.33 1720 224 189 122 601 930
(39.4%) | (209%) | (20.0%) | (26.0%) | (36.2%) | (34.1%)
0.29 256 16 0 0 0 0
(5.9 %) (1.5 %) (0 %) (0 %) (0 %) (0 %)
0.25 448 109 69 20 150 158
(10.3%) | (10.2 %) (7.3 %) (4.3 %) (9.0 %) (5.8 %)
0.17 24 42 4 2 0 4
(0.6 %) (3.9 %) (0.4 %) (0.4 %) (0 %) (0.1 %)
Annet 14 34 1 0 0 0
(0.3 %) (3.2 %) (0.1 %) (0 %) (0 %) (0 %)
Totalt 4360 1070 943 469 1659 2726
(100 %) (100 %) (100 %) (100 %) (100 %) (100 %)
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Tabell A7-3: Jfr. figur 7.3-7.5, rytmiske taktslagstiv i springar og pols

TS+ Todelt Tredelt Firedelt{ Totalt
Udelt springar totalt 1087 | 1883 988 24 3982
(27 %) | (47 %) (25 %) (1 %) (100 %)
Tredelt springar totalt 8519| 17194 6503 207 32423
(26 %) | (53 %) (20 %) (1 %) (100 %)
Nordfjord 186 305 70 16 577
(32%) | (53 %) (12 %) (3 %) (100 %)
Hordaland 327 722 316 4 1369
Udelt
(24 %) | (53 %) (23 %) (0 %) (100 %)
springar Helgeland 328 549 425 2 1304
(25 %) | (42 %) (33 %) (0 %) (100 %)
Agder / 566 829 134 4 1533
Setesdal
(37 %) | (54 %) (9 %) (0 %) (100 %)
Telemark 887 2588 605 33 4113
(22 %) | (63 %) (15 %) (1 %) (100 %)
Hordaland 135 438 219 2 794
(17 %) | (55 %) (28 %) (0 %) (100 %)
Valdres 735 1919 411 8 3073
(24 %) | (62 %) (13 %) (0 %) (100 %)
Tredelt Nordfjord 531 1024 591 10 2156
springar (25 %) | (48 %) (27 %) (1 %) (100 %)
Gudbrandsdaleph 828 1538 964 18 3348
(25 %) | (46 %) (29 %) (1%) (100 %)
Trysil / 608 1006 414 56 2084
Engerdal
(29 %) | (48 %) (20 %) (3 %) (100 %)
Rgros 884 1750 533 20 3187
(28 %) | (55 %) (17 %) (1 %) (100 %)
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Tabell A 7-4: Jfr. figur 7.6, rytmiske taktslagsmotspringar fordelt etter formtype

TS+ Todelt Tredelt Firedelt+ Totalt
Formtype 1 963 1981 371 15 3330
(28.9 %) (59.5 %) (11.1 %) (0.5 %) (100 %)
Formtype 2 1277 3451 854 37 5619
(22.7 %) (61.4 %) (15.2 %) (0.7 %) (100 %)
Formtype 3 1268 2705 888 35 4896
(25.9 %) (55.2 %) (18.1 %) (0.7 %) (100 %)
Formtype 4 1461 2563 1042 20 5086
(28.7 %) (50.4 %) (20.5 %) (0.4 %) (100 %)
Formtype 5 4637 8377 4336 124 17474
(26.5 %) (47.9 %) (24.8 %) (0.7 %) (100 %)
Totalt 9606 19077 7491 231 36405
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Tabell A7-5: Jfr. figur 7.8-7.10, frekvens av tédé¢smotiv fordelt pa de tre taktdelene i

springar og pols i hovedomradene

A/S T H \% N G T/E R Totalt

TS+ 204 413 29 327 137 214 147 205 1676

(13.3) | (10.1) | (3.7) | (10.7)| (6.4) | (6.4) | (7.2) | (6.5) | (8.3)

todelt | 232 | 676 90 476 353 571 378 635 | 3411
l.slag

(15.2) | (16.6) | (11.4) | (15.5) | (16.4)| (17.1)| (18.6) | (20.1) | (16.9)

tredelt 85 287 148 240 235 335 151 148 | 1629

(5.6) | (7.0) | (18.7)| (7.8) | (11.0)| (10.1)| (7.4 | 4.7) | (8.1

TS+ 234 350 65 253 212 321 268 429 2132

(15.3)| (86) | (8.2) | (83) | (9.9 | (9.6) | (13.2) | (13.5)| (10.6)

todelt | 236 | 852 155 661 319 497 308 565 | 3593
2.slag

(15.4) | (20.9) | (19.6) | (21.6) | (14.9)| (14.9)| (15.2) | (17.8)| (17.8)

tredelt 19 167 50 93 188 299 106 101 | 1023

(1.2 | (41) | 63) | (3.0) | 88 | 9.00 | 5.2 | 32 | (5.1

TS+ 128 124 41 155 182 293 193 250 | 1366

84) | B0 | (5.2 | B5.1) | (85 | (88) | (9.5 | (7.9 | (6.8

todelt | 361 | 1060 | 193 782 352 470 320 550 | 4088
3.slag

(23.6) | (26.0) | (24.4) | (25.5) | (16.4) | (14.1) | (15.8) | (17.4)| (20.3)

tredelt 30 151 21 78 168 330 157 284 | 1219

20 | BN | @7 | 25 | (7.8 | 9.9 | (7.7) | (9.0) | (6.2)

Totalt 1529 | 4080 | 792 | 3065 | 2146 | 3330 | 2028 | 3167 | 20137

(100) | (200) | (100) | (100) | (100) | (100) | (100) | (100) | (100)

Prosentandelen er angitt med tallet i parentesePttegnet er slgyfet av plasshensyn. For a
gjgre tabellen enklere a lese, har de forskjelligderdelingstypene fatt hver sin farge.
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Tabell A7-6: Jfrfigur 7.11, grad av anvendelse av toneplasseneéthomradene, 1.slag, ADAE

AIS T H Y] N G T/IE R Totalt

Plass 1 12 41 19 8 9 16 20 8 133

(2 %) (2 %) (4 %) (1 %) (1 %) (2 %) (2. %) (1 %) (2 %)

Plass 2 3 8 5 1 0 0 0 6 23

(1 %) (0 %) (1 %) (0 %) (0 %) (0 %) (0 %) (1 %) (0 %)

Plass 3 26 76 34 20 6 18 4 22 206

(4 %) (4 %) (7 %) (2 %) (1 %) (2 %) (0 %) (2 %) (3 %)

Plass 4 51 139 23 41 14 34 16 40 358

(8 %) (8 %) (5 %) (4 %) (2 %) (4 %) (2 %) (3 %) (4 %)

Plass 5 79 242 63 85 12 26 35 48 590

(12%) | 13%) | (13%) | (8%) (1 %) (3 %) (3 %) (4 %) (7 %)

Plass 6 42 152 32 55 24 32 34 63 434

(7 %) (8 %) (6 %) (5 %) (3 %) (3 %) (3 %) (5 %) (5 %)

Plass 7 59 149 43 107 13 28 23 79 501

(9 %) (8 %) Q%) | (10%) | (1%) (3 %) (2 %) (7 %) (6 %)

Plass 8 59 150 29 97 56 104 68 101 664

(9 %) (8 %) (6 %) (9 %) 6% | (11%) | (7% (8 %) (8 %)

Plass 9 37 118 40 104 39 59 54 66 517

(6 %) (6 %) B%) | (10%) | (4% (6 %) (5 %) (6 %) (6 %)

Plass 10 50 118 30 82 93 119 120 133 745

(8 %) (6 %) (6 %) B%) | (10%) | (13%) | (12%) | 11%) | (%)

Plass 11 19 181 18 83 96 103 111 221 832
B%) | (10%) | (4%) B%) | (10%) | (11%) | (11%) | (18%) | (10 %)

Plass 12 49 172 49 150 214 149 177 162 1122
(8 %) Q%) | (10%) | (14%) | 23%) | (16%) | (17%) | (13%) | (14 %)

Plass 13 60 154 24 99 151 135 123 107 853
(9 %) (8 %) (5 %) Q%) | (16%) | (14%) | (12%) | 9% | (10%)

Plass 14 50 71 34 95 102 72 114 78 616

(8 %) (4 %) (7 %) Q%) | (11%) | (8%) | (11%) | (6%) (8 %)

Plass 15 28 43 19 28 70 56 97 57 398

(4 %) (2 %) (4 %) (3 %) (8 %) 6%) | (10%) | (5%) (5 %)

Plass 16 13 33 37 22 28 1 22 20 176

(2. %) (2. %) (7 %) (2. %) (3 %) (0 %) (2. %) (2. %) (2. %)

Totalt 637 1847 499 1077 927 952 1018 1211 8168
(100 %) | (100 %) | (100 %) | (100 %) | (100 %) | (100 %) | (100 %) | (100 %) | (100 %)
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Tabell A7-7: Jfrfigur 7.12, grad av anvendelse av toneplasseneétiomradene, 2.slag ADAE

A/S T H V N G T/E R Totalt
Plass 1 0 5 3 1 4 2 0 6 21
(0 %) (0 %) (1 %) (0 %) (1 %) (0 %) (0 %) (1 %) (0 %)
Plass 2 9 11 3 0 0 0 0 0 23
(2 %) (1 %) (1 %) (0 %) (0 %) (0 %) (0 %) (0 %) (0 %)
Plass 3 16 39 7 12 4 8 4 10 100
(3 %) (2 %) (2 %) (1 %) (1 %) (1 %) (1 %) (1 %) (1 %)
Plass 4 45 151 48 101 34 52 34 51 516
(7 %) (8 %) (13 %) (10 %) (4 %) (6 %) (4 %) (5 %) (7 %)
Plass 5 34 137 29 85 18 16 16 50 385
(6 %) (7 %) (8 %) (8 %) (2 %) (2 %) (2 %) (5 %) (5 %)
Plass 6 77 253 44 72 24 54 43 65 632
(13 %) (14 %) (12 %) (7 %) (3 %) (6 %) (5 %) (6 %) (8 %)
Plass 7 50 125 22 50 24 22 25 50 368
(8 %) (7 %) (6 %) (5 %) (3 %) (2 %) (3 %) (5 %) (5 %)
Plass 8 55 204 44 121 64 103 71 146 808
(9 %) (11 %) (12 %) (12 %) (7 %) (11 %) (8 %) (14 %) (11 %)
Plass 9 18 91 15 46 12 30 25 18 255
(B %) (5 %) (4 %) (5 %) (1 %) (B %) (B %) (2 %) (B %)
Plass 10 40 137 17 82 75 78 28 99 556
(7 %) (7 %) (4 %) (8 %) (9 %) (9 %) (3 %) (9 %) (7 %)
Plass 11 71 180 28 111 127 153 144 192 1006
(12 %) (10 %) (7 %) (11 %) (15 %) (17 %) (16 %) (18 %) (13 %)
Plass 12 41 93 30 90 89 95 96 129 663
(7 %) (5 %) (8 %) (9 %) (10 %) (11 %) (11 %) (12 %) (9 %)
Plass 13 74 176 42 124 86 137 165 90 894
(12 %) (10 %) (11 %) (12 %) (10 %) (15 %) (19 %) (8 %) (12 %)
Plass 14 33 121 9 47 183 66 117 87 663
(5 %) (7 %) (2 %) (5 %) (21 %) (7 %) (13 %) (8 %) (9 %)
Plass 15 41 88 35 61 99 73 107 76 580
(7 %) (5 %) (9 %) (6 %) (11 %) (8 %) (12 %) (7 %) (8 %)
Plass 16 2 33 8 21 28 16 10 8 126
(0 %) (2 %) (2 %) (2 %) B %) (2 %) (1 %) (1 %) (2 %)
Totalt 606 1844 384 1024 871 905 885 1077 7596
(100 %) | (100 %) | (100 %) | (100 %) | (100 %) | (100 %) | (100 %) | (100 %) | (100 %)




376

Tabell A7-8: Jfrfigur 7.13, grad av anvendelse av toneplassenaéthomradene, 3.slag, ADAE

A/S T H V N G T/IE R Totalt

Plass 1 12 8 7 5 9 8 0 8 57
(2 %) (0 %) (2. %) (1 %) (1 %) (1 %) (0 %) (1 %) (1 %)

Plass 2 8 12 2 1 0 0 0 0 23
(1 %) (1 %) (1 %) (0 %) (0 %) (0 %) (0 %) (0 %) (0 %)

Plass 3 15 23 16 11 18 14 12 28 167
(2 %) (3 %) (4 %) (1 %) (2 %) (2 %) (1 %) (2 %) (2 %)

Plass 4 44 166 52 77 27 24 22 66 478
(7 %) O%) | (14%) | (7% (3 %) (3 %) (2 %) (5 %) (6 %)

Plass 5 42 167 22 48 41 58 32 30 440
(6 %) (9 %) (6 %) (5 %) (5 %) (6 %) (3 %) (2 %) (5 %)

Plass 6 72 269 51 113 15 36 38 50 644
(11%) | 14%) | (13%) | (11%) | (2%) (4 %) (4 %) @4%) | 88w%)

Plass 7 38 146 16 42 26 32 32 69 401
(6 %) (8 %) (4 %) (4 %) (3 %) (4 %) (3 %) (5 %) (5 %)

Plass 8 71 | 193 47 99 39 86 77 100 712
(11 %) | (10 %) (12%) | 10%) | (4%) (9 %) (8 %) (8 %) (9 %)

Plass 9 32 115 13 81 54 44 37 92 468
(5 %) (6 %) (3 %) (8 %) (6 %) (5 %) (4 %) (7 %) (6 %)

Plass 10 42 153 10 106 46 63 66 97 583
(6 %) (8 %) B%) | (10%) | (5%) (7 %) (7 %) (8 %) (7 %)

Plass 11 42 136 49 72 123 107 141 184 854
(6 %) 7% | 13%) | (7% | 14%) | 12%) | (14%) | 14%) | 11%)
Plass 12 56 161 20 83 156 154 165 205 1000
(9 %) (8 %) (5 %) B% | 17%) | 17%) | 17%) | 16%) | (13%)
Plass 13 63 169 41 141 212 119 138 191 1074
(10%) | 9% | (11%) | (14%) | 23%) | (13%) | (14%) | 15%) | (13 %)

Plass 14 41 116 8 64 58 106 105 93 591
(6 %) (6 %) (2 %) (6 %) 6% | (12%) | (11%) | (7%) (7 %)

Plass 15 47 48 28 64 62 74 103 68 494
(7 %) (3 %) (7 %) (6 %) (7 %) B%) | (10%) | (5%) (6 %)

Plass 16 36 35 0 29 20 0 28 18 166
(5 %) (2. %) (0 %) (3 %) (2. %) (0 %) (3 %) (1 %) (2. %)
Totalt 661 1947 382 1036 906 925 996 1299 8152

(100 %) | (100 %) | (100 %) | (100 %) | (100 %) | (100 %) | (100 %) | (100 %) | (100 %)
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Tabell A7-9: Jfr. figur 7.17, forholdet mellom nemty oppstrok pa de tre taktdelene i springar

og pols
1.slag 2.slag 3.slag Totalt
Ned Opp Ned Opp Ned opp
AIS 727 195 378 456 209 731 2696
(27 %) (7 %) (14 %) (17 %) (8 %) (27 %) (100 %)
T 2049 650 1001 1623 919 1919 8161
(25 %) (8 %) (12 %) (20 %) (11 %) (24 %) (100 %)
H 472 197 177 352 210 315 1723
(27 %) (11 %) (10 %) (20 %) (12 %) (18 %) (100 %)
Vv 1619 391 812 1164 696 1340 6022
(27 %) (6 %) (13 %) (19 %) (12 %) (22 %) (100 %)
N 1094 517 604 850 540 913 4518
(24 %) (11 %) (13 %) (19 %) (12 %) (20 %) (100 %)
G 1607 782 902 1341 969 1334 6935
(23 %) (11 %) (13 %) (19 %) (14 %) (19 %) (100 %)
T/IE 1010 447 631 653 449 934 4124
(24 %) (11 %) (15 %) (16 %) (11 %) (23 %) (100 %)
R 1474 651 427 1483 696 1586 6317
(23 %) (10 %) (7 %) (23 %) (11 %) (25 %) (100 %)
Totalt 10052 3830 4932 7922 4688 9072 40496
(25 %) (9 %) (12 %) (20 %) (12 %) (22 %) (100 %)
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Ad. Figur A7-1, jfr. pkt. 7.5.3: Strgkretningenlegr separert i to del-diagram (n = nedstrgk, v
= oppstrgk) og linjene representerer hovedomradaten gverste delen kan vi lese av
nedstrgket og i den nedre delen oppstrgket. Jeggltann hjelpelinjer opp fra X-aksen
(toneplassene) for at det skal bli lettere & lese.
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Figur A7-1: Prosentvis andel av ned- og oppstrgkipég 2. slag i tredelt springar i

hovedomradene fordelt pa toneplassene, ADAE
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