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Abstract

How to make a Norwegian bagpipe tradition? This was the starting point
for this author a little more than 20 years ago, when he asked the bagpipe
maker Alban Faust to make an instrument for him. In this paper, the au-
thor describes both the tehenical, the cultural, and the musical problems he
encountered when trying to adapt Norwegian traditional music to a new in-
strument.

Innledning

Dette er historien om et personlig prosjekt som gikk ut pa 4 lage en sekke-
pipe til bruk i norsk folkemusikk, og utvikle og tilpasse et repertoar av norsk
musikk til bruk pd denne sekkepipa. Etter vel 20 &r er det pa tide med en
oppsummering og refleksjon over hvor prosjektet gikk i forhold til hva jeg
onsket i utgangspunktet. I denne artikkelen vil jeg reflektere rundt noen
musikalske, ideologiske og teknologiske forhold og sammenhenger som var
med pd & forme prosjektet.

Utgangspunktet var enkelt: Jeg hadde hort ulike sekkepiper i mange
sammenhenger, og likte de klanglige og uttrykksmessige mulighetene sd
godt at jeg gjerne ville spille et slikt instrument. I norsk sammenheng fin-
nes det imidlertid svert fa spor av sekkepipe. Det finnes ingen bevarte in-
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strumenter, langt mindre opptak av sekkepipespill i noe som pé noen méte
kan kalles norsk tradisjon, og bare noen svart fi sporadiske skriftlige hen-
visninger, hvorav den mest kjente er en annonse i hovedstadens aviser ok-
tober 1849 der det heter at en Jens Christenson Klevgaard skal fremfore
Sekkepibelyd fra Valdersdalen (Berg, 1990:313-314).

Men jeg hadde ingen ambisjoner om & spille irsk, skotsk, spansk eller
noen annen musikalsk tradisjon pa et slikt instrument — jeg ville kunne bruke
det jeg allerede kjente av norsk folkemusikkrepertoar. Det var forst og fremst
det musikalske som var fremst i bevisstheten, men i og med at det musikal-
ske utgangspunktet handlet om folkemusikk, reiste dette ogsd noen sporsmél
av mer ideologisk art. I starten stilte jeg meg derfor disse sporsmalene:

* Huva skal til for 4 f3 godkjent et instrument som et "norsk folkemu-
sikkinstrument”?

* Hvilke musikalske muligheter ma en sekkepipe som skal brukes til
norsk folkemusikk ha, og hvilke musikalske tilpasninger m3 uansett
gjores?

* Hva skal til for at sekkepipa skal bli stabil nok til bruk i samspill med

dagens krav til intonasjon?

I ettertid ser jeg samspillet mellom disse problemstillingene som det mest
interessante, og det er nettopp dette samspillet jeg vil forsgke 4 f3 frem i
denne prosjekthistorien. Slik jeg tenkte pa spersmélene i starten, var jeg
svert fokusert pa egenskapene til selve instrumentet, og la mye energi i ut-
formingen av en sekkepipe som skulle vare spesielt godt egnet til sldtte-
musikken. Etter hvert ble fokuset mer pd hvordan spilleteknikk og musikk
kunne tilpasses sekkepipe som instrument, og pa samspillet mellom spille-
teknikk og de tekniske/teknologiske for-utsetningene ved ulike utforminger
av detaljer ved instrumentet.

En kort prosjekthistorie

Prosjektet startet i 1991. Da hadde jeg vart pd Falunfestivalen og nok en
gang hort svenske sekkepiper i bruk, og — ogsé nok en gang — tenke at vi
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matte kunne f3 til noe tilsvarende i Norge. I lopet av hasten laget jeg en pro-
sjektbeskrivelse, og tok kontakt med Alban Faust. Han holder til i Melle-
rud i Sverige, vel 20 mil fra Oslo. Dette begrenset den personlige kontak-
ten, og vi diskuterte i starten via brev og telefon. I lopet av vinteren kom vi
frem til en forste modell med én bordun og en melodipipe etter en fransk
modell, og sommeren 92 hentet jeg den hos Alban. Diskusjonene fortsatte,
og ut fra erfaringene jeg fikk med & spille pa den forste pipa, fikk jeg utvi-
det den med ytterligere to borduner. Samtidig bestilte jeg ogsd en svensk
modell. For det forste onsket jeg & komme nzrmere det svenske sekkepi-
perepertoaret, men jeg hadde ogsd oppdaget at den forste modellen jeg fikk,
ble for sterk til & kunne brukes i samspill i mindre ensembler.

Jeg presenterte sekkepipa forste gang offentlig i NRK i Folkemusikk-
halvtimens julekonsert i 1992, senere pa en konsert under Falunfestivalen
11993 og s& pd en konsert pd Telemarkfestivalen sommeren 1994. Siden har
jeg brukt bade den spesialbygde og den svenske modellen sporadisk i ulike

sammenhenger frem til i dag.

Andre samtidige initiativ

Jeg var selvsagt ikke var alene om 4 onske 4 f sekkepipa inn i norsk folke-
musikkpraksis. I 1993 tok Kjell Stokke pd Gjovik initiativ til & f3 i gang sek-
kepipebyggekurs, og frem til i dag har miljoet der produsert ca. 125 sek-
kepiper. Langt fra alle er i bruk; blant annet av grunner jeg kjenner godt
igjen i mitt prosjekt, og som jeg diskuterer nermere i et avsnitt lenger nede.
Men miljget har vert synlig blant annet i Landskappleiksammenheng, der
Lasse Stang dukker opp i klassen for «andre eldre folkemusikkinstrumen-
ter» 1 1998, og med folge av Anders Hovde i 1999.

Elisabeth Vatn er kanskje den som har bruke sekkepipe mest i samtidens
folkemusikk, med flere ulike modeller.

Felles for oss alle har vert nar kontakt med instrumentmakeren Alban
Faust i Sverige. Han har vert helt sentral i all aktivitet rundt sekkepipe i
norsk folkemusikkmilje — foruten en omfattende instrumentbyggerinnsats
i Sverige gjennom flere tiar.
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Del 1: Kort innfering i sekkepipeteknologi'

For & kunne folge gangen i prosjektet er det nyttig med litt bakgrunnsin-
formasjon om sekkepipe som instrument.

Sekkepiper finnes i mange ulike utforminger, men de fleste har til fel-
les at de bestér av

* en sekk som fungerer som luftreservoar, slik at melodi- og bordun-
pipene fir kontant tilfersel av luft, og dermed klinger hele tiden.
Roret eller slangen som leder lufta inn i sekken, har en tilbakeslags-
ventil, slik at luft ikke slipper u# av sekken samme vei som den kom-
mer inn.

* en eller flere bordunpiper som gir én konstant tone mens man spil-
ler, og

* en melodipipe med fingerhull, der man kan spille en melodi.

Sekkepipene kan skille seg fra hverandre p flere mater:

* hvordan sekken forsynes med luft: enten ved innblésning gjennom
et ror eller ved hjelp av en liten pumpe under hoyre arm.

* antall og stemming av bordunene

* utforming og stemming av melodipipa

* type rorblad (ogsa kalt "flis” eller bare “ror”), enkelt eller dobbelt i
melodipipa; mest vanlig enkelt rorblad i bordunene.

Alle disse momentene har, pa hver sin mite, innvirkning pd musikalske

muligheter og forhold.

Luftforsyning: Om man bléser lufta inn i belgen, vil lufta vere relativt fuk-
tig, og kan pavirke rerbladene. Bruker man belg til & pumpe lufta inn i sek-

1. Wikipedia har en fin artikkel om sekkepipe, der bide grunnprinsipper og mange ulike typer
beskrives: http://en.wikipedia.org/wiki/Bagpipes#Drone. Se ogsd Anthony Baines (1960)
klassiker som heter rett og slett Bagpipes.
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ken, vil rerbladene normalt bli mindre pavirket av fuktighet, i hvert fall
ved de klimatiske forholdene som normalt gjelder i i vire omrader.

Melodipipa: Den kan ha et antall klaffer i tillegg til fingerhull, som gker an-
tallet tilgjengelige toner. P4 piper uten klaffer vil det som regel vare en del
begrensninger pa toneutvalget, slik at toner utover en diatonisk skala ikke
er tilgjengelige, eller krever sikalte gaffelgrep, som ofte er bade spilletek-
nisk klenete og intonasjonsmessig ustabile. Noen piper er tette i enden, slik
at man kan stoppe lyden ved 4 lukke alle fingerhull. P4 slike piper kan man
altsd artikulere melodien ogsd med ansatser, noe som er umulig pa andre
piper der luftstrommen gjennom melodipipa er kontinuerlig.

Type rorblad: Enkle og doble rorblad klinger ulikt. Doble rerblad er ofte
kraftigere enn enkle, og de kan i tillegg overbléses, slik at samme fingerset-
ning kan gi en tone i to ulike oktaver, og dermed gke toneomfanget med
inntil én oktav.

Enkle rorblad lages ofte av ett enkelt stykke materiale. I Norden har ta-
kror vert bruke; lenger syd i Europa ulike varianter av bambus. Poenget er
& ha et stykke materiale som er hult, og som har et ledd som lager en luft-
tett ende. Selve tunga skjaeres ut med et enkelt kutt med en skarp kniv.

Figurtekst 1: Enkelt rorblad, i melodipipe pi svensk modell.

Doble rorblad er mer krevende & lage. To sma trestykker ma tilpasses og
surres fast rundt et lite metallror.



88 TELLEF KVIFTE

Figurtekst 2: Dobbelt rorblad, i melodipipe pa fransk modell.

Béide enkle og doble rerblad krever omhyggelig tilpasning dersom me-
lodipipa skal stemme. Smé justeringer pavirker bdde absolutt tonehgyde og
innbyrdes forhold mellom tonene pd melodipipa. Eeks. vil en for stor ap-
ning pd et enkelt rorblad gjore oktaven for liten. Stivheten i rerbladet pa-
virker ogsd styrken i lyden. Materialet i rerbladet er ogsé viktig for stabi-
liteten. Takror, som tradisjonelt er bruke i Sverige, har langt dérligere sta-
bilitet enn bambus, som igjen har dérligere stabilitet enn kunststoffer, som
plast.

Del 2: Begrunnelser og plassering i miljoet

Hvorfor (ikke) sekkepipe i Norge? 2
I den forste prosjektbeskrivelsen i 1991 begrunnet jeg prosjektet slik:

S& godt som alle land i Europa har, eller har hatt, en sekkepipetradisjon.
Selv om skottene gjerne vil ha det til at de har monopol pa dette in-

2. Dette var temaet for et innlegg jeg holdt pa et seminar ved Valdres folkemuseum 24.9.2009,
og for et innlegg i bladet Folkemusikk i 2013. Deler av dette avsnittet bygger pd disse inn-
leggene.
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strumentet, er det faktisk et av de aller mest utbredte folkemusikkin-
strumenter i Europa. Norge er av en eller annen grunn det landet i Eu-
ropa som har svakest belegg for bruk av sekkepipe, til tross for at in-
strumentet har vart utbredt ogsd i Sverige. I Sverige er tradisjonen blitt
gjenopplivet i de senere arene, og der finnes i dag en rekke bra utevere
pé instrumentet.

Selv om sekkepipa ikke har noen sterk tradisjonell stilling i Norge,
er det flere grunner til at det kan veere interessant & utvikle en norsk ver-
sjon. Serigse utevere av bygdedansmusikktradisjonen (springar/spring-
leik/gangar etc; til forskjell fra gammaldanstradisjonen) har i dag bare
strykeinstrumentene fele og hardingfele som reelle instrumentalternati-
ver. Et bredere instrumentutvalg vil kunne trekke til seg flere utovere,
serlig blant blésere. Videre vil sekkepipe vare et tilskudd til 4 utvikle en
bredere samspilltradisjon innenfor denne musikkformen, som i dag be-
star vesentlig av spelemannslag (der alle i prinsippet spiller samme, for-
enklete utgave av slatten) og enkelte mer eksperimentelle grupper med
forholdsvis kort levetid. Endelig vil et bredere instrumentutvalg kunne
vaere med pd 4 skape oket interesse ogsd for de eldre instrumentene det
er belegg for i Norge, som munnharpe. (Prosjektbeskrivelse, internt do-

kument IMT, 1991.)

Her bruker jeg flere ulike typer begrunnelser. Norge som "utenforlandet”
er anslaget, og med motsatt fortegn av det som er vanlig i folkemusikk-
sammenheng. I stedet for 4 betone verdien av egenarten ser jeg den som
negativ: Vi mangler et element i tradisjonen som alle andre har. Noe para-
doksalt i forhold til ridende argumentasjon for evrig i folkemusikkmiljget
den gang er ogsd det at jeg forsvarer 4 trekke inn nye elementer i tradisjo-
nen med at det vil styrke den eksisterende tradisjonen (“oket interesse ogsd
for de eldre instrumentene det er belegg for i Norge”). Min personlige ho-
vedbegrunnelse skinner likevel igjennom: jeg ville ha et blaseinstrument
som i sterst mulig grad kunne dekke de musikalske utfordringene i har-
dingfeleslittene.

Men innledningsvis kan det vare verdt 4 reflektere rundt sporsmalet
om hvorfor det ikke er noen sekkepipetradisjon i Norge. Folkemusikktra-
disjonene vire for ovrig er svart rike, og stir absolutt ikke noe tilbake for
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andre europeiske tradisjoner verken i omfang eller "tradisjonell styrke”, om
man kan bruke et slikt uttrykk. Instrumenter som feler, flayter, munnhar-
per etc. som brukes over hele Europa, har vi ogsé rike tradisjoner pa, men
selv om vi har noen 3 belegg for sekkepipe i Norge, i form av avbildninger
og spredte opplysninger, har vi altsd ingen tradisjon pa sekkepipe i samme
forstand.’

Man kan si at en “tradisjon” for et instrument er sammensatt av flere
gjensidig avhengige tradisjoner, og som ikke nedvendigvis bares av de
samme personene. En méte & dele dette inn pa kan vere:

* en instrumentbyggertradisjon,

* en tradisjon av utevere som holder et tilstrekkelig nivd

* en tradisjon av repertoar av musikk og en musikalsk kontekst der re-
pertoaret horer hjemme, og

* en sosial tradisjon der instrumentet, musikerne og repertoaret blir
verdsatt.

Musikalsk materiale burde ikke vare noe problem i norsk sammenheng.
Selv om vi snakker om “feleslitter” og “munnharpeslitter” etc., er det i
praksis slik at melodier brukes fritt uavhengig av instrument: feleslacter til-
passes munnharpe og floyte; floytelater tilpasses fele. Med forholdsvis enkel
tilpasning finnes det massevis av musikk som kan brukes pa sekkepipe, slik
ogsd min erfaring etter hvert viste.

Noen instrumenter er enkle nok til at nar sagt hvem som helst kan lage
dem, slik som seljefloyte. Etter en halvtimes instruksjon jeg fikk som barn,
kan jeg den dag i dag — uten veldig mye praksis i mellomtiden — fortsatt
klare 4 lage et fungerende instrument. Andre instrumenter, som fele, kre-
ver en spesialisert hindverkskompetanse og dyktige fagfolk om instrumen-
tene skal bli bra. Det er vanskelig & tenke seg felebygging pa et niva som til-
fredsstiller profesjonelle musikere uten en hoy grad av hindverksmessig spe-
sialisering, og det er vanskelig 4 forestille seg dyktige instrumentmakere
uten et visst marked. Instrumenter som fiolin og blokkflayte er anvendelige
i mange ulike musikkgenrer, de brukes i mange land og har et stort inter-

3. Se Berg (1990) for en oversikt over sekkepipas tidligere historie i Norge.
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nasjonalt marked. Muligens er det slik at fordi disse instrumentene ogsd
har (hatt) en sentral plass i en felles europeisk kunstmusikktradisjon, er de
blitt gjenstand for en storre grad av standardisering i konstruksjon enn
andre instrumenter. Fioliner og floyter har da ogsé i stor grad blitt impor-
tert til Norge, og den lokale produksjonen av slike instrumenter kan sees pd
som en del av en storre internasjonal tradisjon.

Sekkepiper, derimot, er mindre anvendelige i den kunstmusikalske tra-
disjonen, og finnes i svert ulike utforminger i ulike land.

Men krever det 4 produsere en sekkepipe s& mye hindverksmessig spe-
sialkompetanse? Mye av det som skal til, har jo vert hindverksmessige tek-
nikker med betydelig bredere anvendelse enn sekkepipeproduksjon: sying
av skinn til sekken, og dreiing/uthuling av tre til melodi- og bordunpiper
er vel kjent fra andre sammenhenger. Men det er én teknikk som er helt sen-
tral, og det er produksjon, utforming og justering av den lydproduserende
delen, av rerbladet. Det finnes mange ulike materialer og teknikker for &
lage rorbladet, og utformingen er helt avgjerende for hvordan instrumen-
tet klinger.

N3 har det vert bruke rerblad i en rekke andre instrumenter i norsk
folkemusikktradisjon, og man kunne tenke seg at erfaringene fra disse in-
strumentene ville veere nyttige i forhold til konstruksjon og vedlikehold av

Figurtekst 3: Enkelt rorblad pa klarinettmunnstykke.
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sekkepiper. Imidlertid er det enkle rerbladet pé klarinetter og tungehorn
konstruksjonsmessig svart forskjellig fra det enkle rorbladet i en sekkepipe
—sammenlign figurene 1 og 3. De oppforer seg ogsd svart forskjellig, og jeg
oppdaget at nzrmere 30 drs erfaring med klarinetter og saksofoner ikke
hjalp meg serlig mye i omgang med enkeltrerblad i sekkepipa. Selv om ror-
bladet pd en klarinett kan pavirke klang, styrke og i noen grad hvor mye
man kan pévirke intonasjonen, vil det ikke i nevneverdig grad pavirke in-
tonasjonen i instrumentet som helthet. Ikke slik i sekkepipa: bare sma en-
dringer i rerbladet kan endre kammertonen, og — enda mer uhindterlig —
den innbyrdes intonasjonen i melodipipa, slik at det som skal klinge som
en oktavs avstand, blir et (mye) storre eller et (mye) mindre intervall.

I og med at rerbladene kan vere svart ustabile, kreves det at utoveren
selv kan justere dem. For instrumentmakeren er det en ekstra komplika-
sjon at utformingen av fingerhullene i seg selv heller ikke er en enkel sak,
og med et rorblad som ogsé innvirker pa hvordan fingerhullene fungerer,
sier det seg selv at dette ikke er enkelt.

Som et siste moment: er det slik at sekkepipa ikke ansees som tilstrek-

kelig norsk til at den kan brukes i norsk folkemusikksammenheng? To for-
hold taler mot dette. For det forste ble dagens folkemusikkinstrumenter”
brukt lenge for folkemusikk” og "norskhet” i det hele tatt var et tema. For
det andre er sekkepipa idag i realiteten godtatt som norsk folkemusikkin-
strument, i hvert fall i den offisielle sammenhengen som Landskappleiken
er, ved at sekkepipe har dukket opp i klassen for "eldre folkemusikkinstru-
menter” ved flere anledninger. Men (ennd) ikke i et slikt omfang at det er
naturlig & snakke om en "norsk sekkepipetradisjon”.
Jeg tror vi mé sgke ulike forklaringer for ulike tidsepoker. I tidlige tider —
for nasjonalromantikken — var det kanskje ikke befolkningsgrunnlag til &
opprettholde to instrumenttradisjoner som krevde relativt stor grad av spe-
sialkompetanse av byggerne.

Nasjonalromantikken og perioden fra 1800-tallet og frem til 1970-tal-
let, er — blant annet — preget av hva man kan kalle en siviliseringsprosess: fol-
kemusikkens uttrykk tilpasses bymusikkens estetiske idealer med krav til
konsistent intonasjon og vekt pd det vakre heller enn pa det roffe og jord-
nare. Fjos og kyr er pene 4 se pd malerier, men lukta vil man helst slippe. I
Ungarn forvandles den tradisjonelle taragoten fra et skrikete dobbelt-ror-
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bladinstrument til en slags sopransax i tre med mild tone og full kromatikk
som ogsd kan brukes i symfoniorkestersammenheng; i Norge gjores mange
opptak av felemusikk pd 1900-tallet helst uten at trampen kan heres. Det
holdes kurs i riktig fele- og fiolinteknikk, som i stor grad bygger pa klassisk
fiolinstil. I en slik sammenheng passer sekkepipas ra klang dérlig.

Et skifte kommer pa 70-tallet, med fornyet interesse for andre musi-
kalske og klanglige kvaliteter enn de som hadde vert ridende siden starten
av drhundret. Typisk er det at i denne tida tas sekkepipa opp igjen i Sverige.

De historiske beleggene for sekkepipe er ikke overveldende i Sverige
heller. Men de fantes, og de ble i stor grad knyttet til Dalarna, det distrik-
tet som i storst grad symboliserer det “ekte svenske” i folkekultursammen-
heng. Med drahjelp fra Dalarnas museum fikk sekkepipa snart status som
et instrument som symboliserer det ekte og opprinnelige; som Ronstrém ut-

trykker det:

Among people affiliated to the field of folk music and folk dance the
concept of the “Old Swedish Peasent Society” is loaded with strong pos-
itive values of long and unbroken historical traditions. Here the simple,
old and authentic are important and the bagpipe is generally thought to
be older, simpler and more authentic than almost any other folk in-
strument. (Ronstrém, 1989:104.)

Det var nettopp den moderne svenske sekkepipebevegelsen som var ut-
gangspunktet mitt. Det var nok ogs lettere 4 tenke seg sekkepipe i norsk
folkemusikk ndr instrumentet allerede var etablert som folkemusikkinstru-
ment i Sverige, og med prosjekter basert i lavstatusomrader som Oslo (som
mitt prosjekt) og Gjovik (som det eneste storre byggemiljoet i Norge) ville
det antagelig vaert vanskeligere 4 fi til noe slikt i Norge.

Del 3: Det musikalske arbeidet

Utgangspunktet
Da jeg presenterte sekkepipa for forste gang pa Telemarkfestivalen, skrev
jeg om den musikalske motivasjonen for prosjektet:
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Hva gjor en musiker som er bliser av hjertet nir han fir lyst til & spille
hardingfelemusikk? Den forste impulsen er 4 overvinne sine blaselyster,
kjope seg en hardingfele og leere musikken pa det instrumentet den har
utviklet seg til gjennom flere hundre ar. Dernest kommer impulsen til
4 vende tilbake til bléseinstrumentene, kanskje forst og fremst floyte,
som det tross alt finnes noe slttetradisjon pa.

Men har man spilt hardingfele, er det enkelte kvaliteter ved floyta
som ikke foles tilfredsstillende i lengden. For det forste MA man puste
en gang iblant, og den jevne strommen av toner brytes. For det andre er
instrumentet noksa lydsvake — spiller man sammen med andre, kan det
vere vanskelig 4 hore at man selv spiller, om man ikke begrenser seg til
de gverste tonene. Og endelig gir floyta bare én tone om gangen, slik at
man fort savner den rike flertonige veven fra hardingfela. Noe av dette
er felles for mange blaseinstrumenter. Selv om en saksofon kan vere
sterk nok til samspill, ma man fortsatt puste, og flere toner péd én gang
er bare tilgjengelig som svart spesielle effekter. Selv om melodien i
mange slatter fint lar seg spille pa flere bldseinstrumenter, har jeg aldri
spilt eller hort slitter spilt pd blaseinstrumenter slik at det foles som en
fullstendig slétc.

Likevel har jeg aldri sluppet tanken om & kunne spille hardingfele-
slitter pa et blaseinstrument som foles som et fullstendig slattemusikk-
instrument, og med sekkepipa foler jeg at jeg har kommet et godt stykke
nzrmere. Den er sterk nok, har flere toner samtidig, og tonen er konti-
nuerlig.

Praktisk arbeid

Det var altsd et viktig utgangspunkt & kunne spille hardingfeleslatter mest
mulig stilriktig pa en sekkepipe. I den tidlige korrespondansen med Alban
er jeg ganske konkret pa hvilke stiltrekk jeg si som viktige, og jeg hadde
konkrete ideer om hvilke foringer det gav for konstruksjon av en egnet sek-
kepipe. Det dreide seg om:

* tilstrekkelig omfang: hardingfela har, med spill bare i forste posisjon,
et omfang pa litt over to oktaver
* ctutvalg toner i de to oktavene som dekker behovet i forhold til ulike



DEN NORSKE SEKKEPIPA: HISTORIEN OM ET PROSJEKT 95

mulige stemminger av fela
¢ flertonig spill etter felestilens sarlige "vekselbordunprinsipp” — der
bordunen kan skifte mellom strengene

#
- N

Figurtekst 4: Vekselbordunprinsippet: Melodien er vist med vanlige notehoder

— borduntonen skifter fra over- til understemme og tilbake pa det andre takrs-
lager.

I tillegg regnet jeg strokmeonstrene i de ulike slattetypene som vesentlige for
stilen. I og med at sekkepiper typisk ikke lar seg artikulere pd samme méte
som direkteblaste instrumenter, mé strokskiftene komme til uttrykk med
andre virkemidler. Dette hadde jeg i stor grad allerede ovd inn pd saksofon
og fleyte, der jeg i stedet for tungeartikulasjon ofte brukte forsiringer til
samme formal.
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Figurtekst 5: Strokfigurer som utfort med bue pd fele (a), og med forsiringer pa
bldseinstrument (b).

Dermed var ikke dette noe tema i forhold til Alban og konstruksjonen av
pipa, men noe jeg arbeidet med nér jeg ovde inn slétter.
Men vekselbordunprinsippet ville jeg gjerne ta med.
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Selv om sekkepipa gir flere toner samtidig, er det fortsatt en viktig for-
skjell fra hardingfelestil: pa sekkepipa er bordunen stort sett samme tone
hele tida, mens i tostrengs spill pd hardingfele skifter bordunen etter hvil-
ken streng melodien spilles pa. I starten forestilte jeg meg en méte & etter-
ligne dette pa, ved & tenke meg to melodipiper, én for hver hind, og hver
med tre fingerhull pa framsiden og ett pa baksiden for tommel. Venstre
hands melodipipe gir de overste tonene i oktaven, mens hgyre hinds pipe
gir de nederste tonene. Men begge pipene klinger hele tiden, slik at den
pipa som ikke spiller meloditonen i gyeblikket, gir en bordun som alts3 vil
veksle med hvor melodien ligger. Oppsettet gir ogsa litt fleksibilitet i valg
av bordun, i og med at heyre hind f.eks. kan vare helt dpen og gi en g,
eller helt lukket og gi en d ndr melodien beveger seg pa venstre hdnds pipe*.
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Figurtekst 6: Tenkt konstruksjon for sekkepipe med vekslebordunprinsipp.

4. Takk til Anon Egeland, som viste meg dette prinsippet pi blikkflayter, ved ganske enkelt &
tape over de tre gverste hullene pé én floyte og de tre nederste pa en annen.



DEN NORSKE SEKKEPIPA: HISTORIEN OM ET PROSJEKT 97

Alban avviste forslaget raskt, begrunnet ut fra kravet mitt om et in-
strument som skulle vare stabilt og mulig 4 stemme pé rimelig tid. Etter
hvert som jeg fikk litt praktisk erfaring med den forste pipa, skjonte jeg po-
enget. For det er en utfordring 4 fi rerbladet i en melodipipe til & stemme
bade i tonehoyde i forhold til andre instrumenter, og til 4 gi innbyrdes rik-
tige intervaller pi melodipipa. Om &pningen pa tunga pa rerbladet er for
stor, vil oktavintervallet i melodipipa bli for lite, og omvendt. Om man skal
f& to melodipiper til & fungere godt bdde med riktige intervaller og i forhold
til hverandre, blir det svert krevende, og antagelig helt utenfor rekkevidde
for en nybegynner pa instrumentet, som jeg var da. Selv etter mange ars
erfaring ville jeg nok fortsatt hatt vanskeligheter med 4 holde to melodipi-
per tilstrekkelig rene i forhold til hverandre innenfor de kravene vi i dag
har til intonasjon.

Omfanget jeg onsket meg, gjorde at Alban spurte om Uillean pipes
kunne vere et alternativ — denne irske sekkepipetypen har et omfang pé ca.
to oktaver, og er velprovd i samspillsammenheng, og forholdsvis fleksibel i
tonearter — i hvert fall tilstrekkelig til mitt formal. Men jeg onsket ikke & g&
inn pa dette, forst og fremst fordi den er si sterkt forbundet med irsk mu-
sikk og identitet at jeg regnet med at det ville veere si godt som umulig 4 f3
den akseptert som "norsk” i noen relevant betydning,.

Alban presenterte meg for to mulige utgangspunkter for det videre ar-
beidet. Det ene var en dobbeltrarbladspipe etter fransk modell; det andre
en enkeltrorbladspipe etter svensk modell.

Dobbeltrgrbladspipa han foreslo, hadde d som basis, og et omfang pa
ca. en og en halv oktav med overblising ° — noe avhengig av rerblad og spil-
leteknisk dyktighet hos utgveren.

Figurtekst 7: Omfanget pé den forste pipa. De tre gverste tonene er "overblist”,

5. Overblasing innebarer at man ved 4 oke lufttrykket fir rorbladet til 4 hoppe opp en oktav
i forhold til utgangspunktet, slik at man for sterre eller mindre deler av fingerkombinasjo-
ner i forste oktav ogsd kan f3 toner i neste oktav.
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og de to overste i praksis noe usikre intonasjonsmessig. De to tonene markert
med pil gripes med gaffelgrep, og kan vare ustabile intonasjonsmessig.

Den svenske modellen hadde ogsi d som basis, litt mindre omfang, og min-
dre utvalg i samtidig tilgjengelige toner i oktaven: for b/h og ¢/ciss-parene
md man velge én av tonene for man spiller.
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Figurtekst 8: Skala for svensk enkeltrorblads melodipipe. Tonene under klam-
mene ligger pd samme finger. b og ¢ kan settes som faste toner ved d dekke ett

av de to dobbelthullene med strikk eller tape.

Skal man f.eks. spille i g-moll, tetter man to sma hull slik at man fir b og
¢; skal man spille i d-dur, pner man de samme to hullene, og har h og ciss.

Figurtekst 9: Qverste del av den svenske melodipipa med dobbelthullene for b/h

og c/ciss.

Men onsket om stort omfang gjorde at jeg bestemte meg for dobbeltror-
bladspipa i forste omgang.

Det neste sporsmalet var hva slags borduner pipa skulle ha. I utgang-
spunket tenkte jeg at sldtter bide pé vanlig "oppstilt” fele og pd "nedstilt”
burde kunne spilles. De vanligste aktuelle toneartene pa disse to felestillene
er d, a og g, og som utgangspunkt valgte vi en enkelt bordunpipe i g med
et ekstra hull som, ndr det ble &pnet ved & fjerne en plugg, hevet tonen til
a. I d-toneart ble da bordunen konstant pa kvinten; i de to andre aktuelle
toneartene ble bordunen grunntonen.
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Erfaringene

Pipa fikk altsd ikke riktig s& stort omfang som jeg hadde hipet. Mange slat-
ter mdtte derfor legges om i sterre eller mindre grad, slik at de delene som
gikk i @vre oktav, mitte transponeres ned, eller utelates helt. I slitter hvor
oktavtransponering var et variasjonsmiddel, beted det i praksis at deler
matte utelates helt, i og med at det & flytte motiv ned en oktav bare ville
medfere at et gitt motiv ble gjentatt et ekstra antall ganger, og foles for lite
variert. Men ofte er det i felesltter ogsa slik at tonaliteten i gvre oktav en-
dres, for eksempel slik at man bruker forstarret kvart i stedet for ren. Der-
med er det en mulighet 4 spille motivene i samme oktav, men med ulik ver-
sjon av kvarten. I d-toneart var det imidlertid nettopp den forstorrete kvar-
ten som manglet, bdde pa enkeltrorblads- og dobbeltrorbladspipa, si i ut-
gangspunktet hadde jeg ikke denne musikalske muligheten. Men i praksis
viste det seg at g ble en foretrukket toneart pa sekkepipa, slik at jeg ofte
transponerte sldtter som originalt gikk i d, til g. I forste omgang skyldtes det
at jeg ikke var forngyd med a-bordun til d-sldtter, slik pipa var konstruert
i den forste tiden, og jeg transponerte slittene forst og fremst for & fa grunn-
tonen i tonearten som bordun. Det forte til at jeg oppdaget en annen for-
del med g-tonearten pé pipa: Her var bide ren og forsterret kvart (og for
sd vidt ogsa neytral) enkle & fi. Dermed ble det ogs& mulig & bruke ulike to-
nale versjoner av motiv som virkemiddel, som beskrevet over.

Disse erfaringene forte ogsa til at jeg bestilte to nye borduner, begge i
d, men i oktavavstand; en under og en over den opprinnelig g/a-bordunen.
Dermed kunne jeg fd bide grunntone som bordun i d-dur, og g—d kvint-
intervallet som bordun i g-dur.

A overfore strokfigurer til forsiringer fungerte ogsi bra. I praksis ble det
til at jeg var noye med dette i gangarer, bdde (sikalte) 2/4 og 6/8, mens for-
siringsbruken i springar og andre slatter nok ble mer styrt av fingersetning,
melodifering og generell rytmisk folelse enn egentlig oversettelse av strok-
figurer.

Etter en tid skaffet jeg ogsd den svenske enkeltrorbladsmodellen, og selv
om den hadde ferre toner i melodipipa, brukte jeg den mye. Noe av grun-
nen var at den hadde en mykere klang som egnet seg bedre i samspill; sam-
tidig krevde den litt mindre lufttrykk enn dobbeltrorbladspipa, og var fol-
gelig fysisk sett mindre krevende. Begrensningen med «enten—eller», spesi-
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Figurtekst 10: Bondelitt — melodi slik den er pd hardingfele (venstre) og trans-
ponert til sekkepipe (hoyre).

elt for b/h, opplevde jeg imidlertid som en fordel av én enkel grunn: P&
dobbeltrorbladspipa kunne jeg fd b med et gaffelgrep, mens jeg ved a dekke
til et hull pd den svenske kunne spille b uten gaffel. I praksis betyr det at
en bevegelse fra a til b pd dobbelrorbladspipa krever at jeg lofter langfing-
eren samtidig med at jeg setter ned ringfingeren. Langt fra umulig, men
betydelig mer krevende — sarlig i stort tempo — enn bare & lofte langfinge-
ren. Prov selv!
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Men begrensningene i tonevalg i forhold til dobbeltrorbladspipa gjorde
at repertoaret ble litt forskjellig, spesielt p& grunn av fraveret av samtidig
c/ciss. En stor del av de hardingfeleslittene jeg etter hvert hadde fatt til-
passet dobbeltrorbladspipa, var dermed ikke brukbare pd den svenske mo-
dellen.

Bordun med klaff

Tanken om 4 etterligne hardingfelas vekselbordun slapp ikke taket. Den
mer spektakulere versjonen jeg tenkte pa forst, ble ikke en gang forsekt
fordi den ble ansett som helt urealistisk, og det var dermed ingen mulighe-
ter til & variere bordunen under spillets gang. Men da jeg fikk en liten d-bor-
dun i tillegg til de storre d- og g-bordunene, slo det meg at det mitte vere
mulig 4 lage en klaff pd den som kunne betjenes av venstre lillefinger, som
ellers ikke er i bruk p& melodipipa. Dermed fikk jeg en bordun som kunne

veksle mellom d og e mens jeg spilte.

Det var selvsagt langt fra de klanglige mulighetene to-strengsspill pa
fele gir, men det ga likevel en ekstra fargemulighet som jeg etter hvert brukte
ganske mye.

Figurtekst 11: Dobbelrorbladspipa, med liten bordun med e-klaff’

Tilbake til enkelt rerblad
Likevel var jeg etter hvert mest tilbake til den svenske modellen, riktignok
i en videreutviklet form som Alban har dept "Nordic Uiellean pipe”.

Den har en svensk melodipipe, og tre eller fire borduner, som alle kan
slés av/pa med en enkel bryter plassert i stokken som holder bordunene; og
alle bordunene kan heves/senkes en hel tone. I og med at bordunene er si
fleksible, har man flere tonearter tilgjengelige enn pa den mer tradisjonelle
modellen.
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Figurtekst 12: Alban Fausts "Nordic Uiellean Pipe” med tre borduner. Lufia
pumpes med en belg, som ikke er med pai bildet.

Men, som nevnt over, er det altsd feerre toner tilgjengelige pi melodipipa
enn pd dobbelt-rerbladspipa, og dermed viktige begrensninger i repertoa-
ret. Hvorfor er jeg likevel stort sett over pa enkeltrorbladspipa?

Som nevnt er utforming og justering av rerbladene en nekkelfaktor.
Smé feil i justeringen gir store feil i intonasjon, og det & kunne justere ror-
bladene fort og riktig krever kontinuerlig trening. Prosedyrene for enkle og
doble rerblad ligner i prinsippet pd hverandre, men er likevel ganske for-
skjellige, og krever egen praksis for & mestres godt.

Videre er det forskjell i hindtering av belgtrykket pa enkelt- og dob-
beltrebladspipa: enkeltrarbladspipa krever starst trykk pd de nederste to-
nene, mens det er omvendt pd dobbeltrgrbladspipa.

Kort sagt: det krever en del ekstra innsats & opprettholde tilstrekkelige
ferdigheter justeringsmessig og spilleteknisk pa to ulike pipetyper. S& lenge
jeg ikke har sekkepipe som hovedinstrument eller hovedbeskjeftigelse, ble
det nok 4 holde én pipe i gang. At det ble den svenske modellen, var kan-
skje delvis bestemt av hvilken av pipene som var i best trim i en viss peri-
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ode. Men viktig var ogsd den noe mykere klangen som jeg opplevde bedre
egnet i samspillsammenheng. Dette valget forte til en ny utvikling:

Prosessen med & transponere/tilpasse (harding)feleslittene gjorde det
tydelig at hvert motiv i sldttene normalt har et ganske lite omfang. Beho-
vet for en pipe med stort omfang ble derfor langt mindre patrengende nar
jeg forst hadde startet & bygge om slattene og flytte motiver i oktavene, og
omfanget til dobbeltrgrbladspipa ble dermed ikke s& viktig lenger. Det som
da gjenstod, var 4 ha bide ren og forsterret kvart tilgjengelige samtidig, noe
som manglet pd enkeltrorbladspipa. Det fikk meg tilbake til Alban Faust,
med bestilling pa en ny klaff pa "Nordic Uiellan pipe”. Den ble installert i
mars 2015, og betjenes av det innerste leddet pa hoyre pekefinger, etter
modell av tilsvarende klaffer pa klarinetter og saksofoner. Klaffen gir en ciss
nir den dpnes, og med plugget fingerhull for ciss, blir bade ¢ (lukket klaff)
og ciss (dpen klaff) tilgjengelige.

Figurtekst 13: Ciss-klaffen montert pd enkeltrorbladspipa.

Sluttord

Personlig ser jeg prosjektet i dag som vellykket, i og med at jeg har et fun-
gerende instrument som jeg kan bruke til & spille norsk musikk. Det var
ogséd hovedformalet mitt. I prosessen med & utvikle instrumentet og i over-
foringen av slittemateriale fra fele til sekkepipe var mangelen pé tradisjo-
nelle forbilder mer en styrke enn et problem: det var ferre foringer teknisk
og musikalsk p& hva som var “lov” ut fra et historiserende syn. Prosessen ble
i det hele svert lite styrt av mulige historiske begrunnelser for ulike valg, til
forskjell fra utviklingen av den moderne sekkepipetradisjonen i Sverige.
Valg av materiale i rorbladene, valget av belg til innblésing av luft, og pa-
setting av klaffer ville antagelig vert tvilsomme valg om vi hadde hatt et
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tilsvarende historisk materiale som Sverige — alt dette valg som var viktige
for & fi dl et fungerende instrument.

Men om prosjektet skal bedemmes ut fra hvorvidt det har lyktes 4 starte
en norsk sekkepipetradisjon, er det hittil mindre vellykket. Det kan nok ha
flere grunner, hvorav én er at prosjektet i det meste av tiden har vart svert
privat, og ikke forankret i et storre miljo. Med unntak av noen fa konsert-
og kappleiksopptredener, og spredte samtaler i miljoet, har jeg ikke gjort
mye for & markedsfore ideen om en norsk sekkepipetradisjon. Forst i ar har
jeg publisert et album med innspillinger, som viser litt av hvordan musik-
ken kan tilpasses instrumentet.®

Men heller ikke det storre instrumentbyggermiljoet pa Gjovik har fort
til noen aktivitet i et omfang som kan begynne 4 ligne pd en tradisjon. En
viktig grunn er dpenbart knyttet til det man kan kalle kjerneteknologien i
sekkepipa, nemlig rerbladene, som er kritiske for intonasjonen i instru-
mentet.

Problemet er ogs& mer akutt i dag enn i tidligere tider, i og med at kra-
vene til konsistent intonasjon er storre, spesielt i samspillsammenhenger.
Ifolge Stein Villa er hovedgrunnen til at 123 av de 125 sekkepipene som
Gjevikmiljeet har produsert, stort ligger i skuffer rundt omkring, nettopp
problemer med & holde rerbladene i orden. For min egen del er det klart at
vedlikehold og justering av rerbladene har tatt sveert mye av tida og opp-
merksomheten den tida jeg har holdt pi med sekkepipa. Gjovikmiljoet tok
ogsd initiativ til et egen seminar for & eksperimentere med produksjon av
rerblad i 2009, uten at det loste problemene.

Materialet som brukes i rorbladene, er viktig for bade lyd og stabilitet.
Vass eller takrgr, som er det tradisjonelle svenske materialet, er svert lite
stabilt; bambusvarianter som brukes lenger sor i Europa, er langt mer sta-
bile, serlig i piper som ikke blises med munnen, men mest stabile er plast
og andre kunststoffer. Men de klanglige egenskapene til plastrorblad er ikke
alltid tilfredsstillende, og i skandinavisk sammenheng har ikke slike rerblad
ennd sldtt igiennom, selv om de er mye bruke i enkelte andre tradisjoner.
Men det eksperimenteres mange steder med dette nd, og det vil ikke for-

6. Albumet “Den norske sekkepipa - ?” (Taragot03, 2015) utgitt digitalt.
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bause meg om estetiske idealer endres og si 4 si meter teknologien pé halv-
veien etter hvert som kunststoffrerblad blir bedre.

Et siste moment: Ronstrém (1989) beskriver hvordan sekkepiperevi-
valen i Sverige i stor grad var knyttet til regional og nasjonal identitet, med
det folkemusikalske hoystatusdistriktet Dalarna i fokus. Gitt den store be-
tydningen lokalt serpreg ble tillagt i denne perioden, er det lett 4 forestille
seg at sekkepipa bade bidro til profilering av den lokale Dala-identiteten,
samtidig med at revivalen fikk drahjelp av & veere knyttet til et slikt hoysta-
tusdistrikt gjennom bade eldre kildemateriale og samtidens utevere. En til-
svarende effekt har vi ikke hatt i Norge. Her har sekkepipa mer karakter av
et “generelt folkemusikkinstrument”, uten noen spesifikk lokal forankring
verken i form av (rester av) eldre instrumenter, musikalsk tradisjon, eller
utevere med sterk profilering av lokal identitet. Mulig at nettopp dette i
dag kan veare en styrke i videre arbeid med sekkepipa som folkemusikkin-
strument, i en tid da genren i mindre grad har lokal identitet som et ned-
vendig fokus.

Referanser

Baines, A. 1960. Bagpipes. Oxford.

Berg, J. E. 1990. «Sekkepipelyd fra Norge», i P. Allmo (red.), Musikmuse-
ets skrifter: Vol. 18. Sickpipan i Norden: 309-316. Stockholm & Uppsala:
AllWin hb.

Ronstrom, O. 1989. «Making use of history: The revival of the bagpipe in
Sweden in the 1980s». Yearbook for Traditional Music, 21: 95-108.



