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Lost in transcription

Transkripsjonspraksis av den vokale folkemusikken for bruk innan
dokumentasjon, forsking og oppl ring

Unni Boksasp

Abstract

is article focuses on the transcription of vocal folk music in Norway,
and furthermore on how such transcriptions are used and interpreted. It
could be stated that notation, as we know it today, is not fully feasible for
use in folk music. Nevertheless, this is today the most common and
widespread written notation method both for documentation, research
and training in folk music. e article asks whether today s notation is an
adequate model for transcribing folk songs, and further what consequences
it may have for the genre if the transcriptions do not render a su ciently
nuanced picture of the sounding material. e analyses are based on an
empirical material taken from a review of eleven sheet music samples, with
vocal transcriptions from the last forty years. In addition, they build on
an overall study of the tradition for writing down folk music in general,
and discussions related to this. e study shows that the vocal collections
are largely characterized by simpli ed transcriptions, with few genre-
speci c features noted in the transcriptions.  rough various ndings, a
need is outlined to develop the written language in order to better adapt
the transcriptions to the expression of the genre.  rough linguistic and
sociological theories, the topic is discussed with a focus on di erent power
perspectives.
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Innleiing

Denne artikkelen rettar s#kjelyset mot transkripsjonspraksis av vokal folke-
musikk i Norge fr klingande lyd til noteskrift, og vidare korleis notetran-
skripsjonane blir bruka og tolka. Mange har skrive at noteskrifta, slik vi
kjenner ho i dag, ikkje er eit fullverdig notasjonssystem for bruk innan
folkemusikk. Jan-Petter Blom og Tellef Kvifte har diskutert temaet i eire
artiklar. Til d#mes skriv Blom om transkripsjon av folkemusikk: «Note-
bilder kan aldri bli et dekkende uttrykk for musikken slik vi hdrer den eller
4nsker den utfdrt» (Blom, 1981, s. 298), og Kvifte skriv: «<Denne begrens-
ningen ved noteskriften forklarer langt p vei den sunne skepsis til note-
oppskrifter man gjerne mter blant utdvere.» (Kvifte, 1985, s. 6). Mykje
av musikken blir alts «lost in transcription». Likevel er dette i dag den van-
legaste og mest utbreidde skriftlege notasjonsmetoden b de til dokumen-
tasjon, forsking og oppl ring innan folkemusikk. Ved sj n rmare p
korleis norsk vokal folkemusikk har blitt og blir transkribert, sp4r eg i denne
artikkelen om dagens noteskrift er det rette skriftspr ket for transkribere
folkesong. Med hjelp av b de spr kvitskap og musikkvitskap, stkjer eg
nyansere og peike p ulike retningar innan folkemusikken sin oppskrivar-
tradisjon, med fokus p kva for sjangerspesi kke trekk ein vel skrive ned,
og korleis og i kor stor grad desse trekka kan lesast i noteskrifta. Dei ulike
retningane innan oppskrivartradisjonen kan p  eire m tar p verke utvik-
linga i sjangeren. Gjennom lologiske og sosiologiske teoriar blir temaet
diskutert med fokus p ulike maktperspektiv.

Analysane byggjer p eit empirisk materiale henta fr ein gjennomgang
av elleve notesamlingar med vokaltranskripsjonar fr dei siste f4rti ra, i til-
legg til eit overordna studie av oppskrivartradisjonen innan norsk folkemu-
sikk generelt, og diskusjonar knytt til denne. Funn i analysane peikar mot
at transkripsjonane av vokal folkemusikk jamt over er mindre detaljerte og
sjangerspesi kke enn transkripsjonane av instrumentalmusikken, som mel-
lom anna er dokumentert i det elleve bind store Hardingfeleverket og Fele-
verket (Feleverkene, 1958 2012). Artikkelen diskuterer kvifor det har blitt
slik, og stiller spdrsm | til om utviklinga g r i ei retning som er til det beste
for sjangeren. Vidare blir det diskutert kva for konsekvensar det eventuelt
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kan f for sjangeren dersom skriftspr ket ikkje gjev eit meir nyansert bilete
av det klingande materialet. Kanskje kan artikkelen vera eit bidrag inn i
det metodiske arbeidet kring bruk og utvikling av noteskrift for dokumen-
tasjon, forsking og oppl ring, og slik halde fram diskusjonen Kuvifte etter-
lyser: «<Dersom variasjonsteknikk er noe folkemusikkmiljet 4nsker ta
vare p , tror jeg tiden er inne til  tenke igjennom [ ] hvordan oppskrifter
skal se ut» (Kvifte, 1985, s. 9).

Oppskrivartradisjonen

Dei f#rste store notesamlingane med norsk folkemusikk er fr nasjonsbyggjar-
tida p 1800-talet og ut p 1900-talet. Form let med innsamlinga var i stor
grad  nne det «ekte norske» for - bygge nasjonen og utvikle den norske, sj#v-
stendige nasjonalkulturen. Ragnhild Furholt skildrar situasjonen slik: «Folke-
kulturen blei brukt som r vareleveranser og inspirasjonskjelder for vidare
kunstnarisk arbeid som skulle presenterast for eit musikk- eller litteraturinte-
ressert borgarskap» (Furholt, 2016, s. 26). Oppskrivarane kom i stor grad fr
akademiske milj# i byane, og representerte ein vestleg kunstmusikalsk musikk-
stil og estetikk, der skriftspr ket var ein viktig del av b de kunnskapsbygginga
og formidlinga av kunnskapen. Utdvarane av musikken kom i stor grad fr
landsbygda og var oftast utan formell utdanning. Den munnlege, gehdrbaserte
overfdringa var sentral, og skriftspr ket var ikkje ein vesentleg del av verken
bruken eller vidaref#ringa av musikken (Johansson & Berge, 2018, s. 4).
«Oppskrivartradisjonen» kallar Kvifte innsamlingsarbeidet av folkemu-
sikk som er gjort ved hjelp av noteoppskrifter (Kvifte, 1985, s. 93). Han
deler oppskrivartradisjonen i to retningar: den vitskaplege og den kunstna-
riske. Innan den vitskapelege retninga skkte oppskrivarane notere ned og
dokumentere musikken s ndyaktig dei greidde. Deli leita etter interessante
og verdifulle kjenneteikn ved folkemusikken som ein del av arbeidet med
heve statusen til sjangeren. | den kunstnariske retninga var intensjonen bak
oppskriftene eit ynskje om  I#fte fram den norske folkemusikken som
kunstverk ut fr gjeldande kriterium for kva som var kunst. Sjangerspesi kke
kjenneteikn var ikkje ntdvendigvis, eller kanskje slett ikkje, eit slikt krite-
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rium. Transkripsjonane var enkle, oversiktlege, lettlesne og passa inn i det
etablerte notesystemet. Ragnhild Furholt skriv at innan innsamlinga og ut-
gjevinga av visene, var det den kunstnarlege retninga som var dominerande:

For gjere materialet lettare tilgjengeleg for den tilsiktam Igruppa eit lesande
borgarskap - og fordi viser og anna folkedikting skulle brukast i skolen, blei
det alts den [..] kunstnarlege retninga som vann fram. (Furholt, 2016, s 26)

| Hrpet av 1900-talet utvikla oppskrivartradisjonen seg s rleg gjennom ar-
beidet med Hardingfeleverket og Feleverket (Feleverkene, 1958-2012), som
inneheld mange tusen transkripsjonar av felesl ttar. S pass tydeleg er denne
notasjons-stilen etter kvart at ein kan kalle det ei linje (Nyhus, 1993, s. 277

383). Eg vel i denne artikkelen de nere denne stilen som avanserte tran-
skripsjonar. Dette blir p mange m tar ei vidaref#ring av den vitskapeleg
retninga Kvifte skisserer innan oppskrivartradisjonen, der transkripsjonane
skkjer skrive ned melodiane s detaljert som mogleg ut fr notespr ket
sin utviklingsfase i dei gitte tidspunkta for notasjonen. D¥me p ein slik
avansert transkripsjon innan vokalmusikken, kan ein til ddkmes nne i Jac-
queline P. Ekgren si bok Aslak Brekke og visune hans:

Fol kestadvise G 16

Figur 1: Eit dbme p avansert transkripsjon av songen Folkevise (Faksimile, Ekgren, 1983,
5. 112))
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Det nst ogs mange notesamlingar med eit | gt detaljniv i transkripsjo-
nane, der notebiletet nesten blir som ei skisse, eller berre beingrinda, av
melodien. Desse transkripsjonane de nerer eg her som forenkla transkrip-
sjonar. Dei er enkle, lettlesne og oversiktlege, og manglar mykje av dei sjan-
gerspesi kke trekka til songane. Det visuelle notebiletet i dei forenkla
transkripsjonane liknar slik sett mykje p transkripsjonane i den kunstna-
riske retninga som Kvifte og Furholt skisserer. Dette nn ein eire ddme
p til ddmes i Kari Ldnnestad si bok, Telemarksviser Folkesong i Telemark:

Folkestadvisow

*ﬁ‘qﬁiﬁ:lz:l —— — e e e
ES e e ————— & :;%

Ei ro - se har eg sett ut i en blo-me- ha- ge det
;&ﬁ;&azgzﬁ— pr— —
g A
D) [ g * o o f Y

e

var den ve - nas-t

som Her-renmon-ne la-ga. Til mei-re hovoks fram, det

R — 1 f = T I ) — e S B 1
& - i — .\‘\_‘.i = "{ o T — .‘\-!} e —
fag-re au-ka pa, og al-ler mest formeg, som sjel-dan fekk ho sja.

Figur 2: Eit ddme p forenkla transkripsjon av songen Folkestadvisa (Faksimile, Lnnestad,
2012, 5. 42).

Utover 1900-talet utviklar teknologien seg, og vi f r etter kvart lydopptak
av musikken. Perioden der innsamlinga av folkemusikk berre hadde note-
skrift hjelpe seg med er over. Dermed har ogs form let med notetran-
skripsjonane endra seg. Fr vera ein bergingsaksjon, som del av
nasjonsbygginga, der form let var skrive ned musikken p notar f4r den
forsvann, er noteskrifta i dag eit reiskap i bruken av sjtlve musikken, b de
til dokumentasjon, i analysearbeid, forsking, undervisning, og til arrange-
ring og komponering. Notetranskripsjonane blir ofte bruka i kombinasjon
med andre teknologiar som lydopptak og digitale analyseprogram som kan
gjere matematiske m lingar av til ddmes tonehtgder og tonelengder (Om-
holt, 2015).
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Skriftspr ket, eit «I nt spr k»

Omgrepet transkribere har opphav i latin. Direkte oversett tyder det «gjen-
nom skrift». Spr kvitar Marianne Haslev Sk nland skriv om prosessen med

utvikle eit skriftspr k for eit munnleg spr k: «<Den som konstruerer et
skriftsystem m bestemme seg for hvilke aspekter og nyanser i talen som
skal gjengis. Dette er en analyserende prosess.» og vidare:

Deter[ ] ofteiskriftens historie at et skriftsystem er | nt fra et spr ksamfunn
til et annet uten at skriften helt er blitt tilpassede det | nende spr ket. Selv n r
det kan v re ubekvemt for samfunnet slite med en skriftform som p visse
punkter harmonerer d rlig med det talespr ket det n skal gjengi, er det tydelig-
vis ikke gjort i en h ndvending og av hvem som helst  nne ut hvilke revi-
sjoner som ville v re hensiktsmessig. (Sk nland, 2000, s. 6)

Noteskrifta har gjennom eire hundre r utvikla seg i ulike fasar fram til
den moderne noteskrifta vi kjenner i dag med fem noteliner, bruk av niklar,
toneartar, tonehtgder, tonelengder osv., gjerne kalla standard notasjon
(Haug, 2023). I antikken og tidleg mellomalder blei vokalmusikken til
d¥mes notert med aksentteikn over vokalane for markere trykkfordeling,
uttalenyanse, lengde, vokalkvalitet (klang) m.m., noko som forsvann etter
kvart. Notesystemet har dei siste hundre ra utvikla seg mykje innanfor den
vestlege kunstmusikken sine rammer, behov, stilmarkdrar og musikalske
forst ingar. Ein kan for folkemusikksjangeren sin del kalle noteskrifta eit
«l ntspr k» somp mange m tar harmonerer d rleg med musikken:

Mange av dei fhrste nedteiknarane forskkte  presse songen inn i det etablerte
notesystemet. P den m ten endra songane karakter, og omgrepet «notesong»
har ofte blitt brukt som ei nedlatande nemning n r songuttrykket har vore
stivt og utan stilkjensle. (Furholt, 2016, s. 13)

Det nst mykje forsking innan b de spr k- og musikkfeltet p korleis lyd-
inntrykk blir sansa, oppfatta og systematisert i kategoriar av 0ss menneska,
ogs Kalla kategorisk persepsjon (Ombholt, 2015, s. 21):
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I spr ket vil et n rmest uendelig mangfold av nyanser i lyduttale bli «redusert»
til og akseptert som en oversiktlig mengde meningsb rende stkrrelser
(fonemer). N r vi hdrer musikk, har lyden grovt sett re dimensjoner: Varighet,
volum, klang og frekvens (tonehtyde /pitch). Som fysisk virkelighet kan fre-
kvens representere en stor variasjonsbredde langs en kontinuerlig skala, men
likevel blir slike stimuli gruppert i kategorier. (Omholt, 2016, s. 22)

Ei av hovudutfordringane med noteskrifta er, iftlge Kvifte, m ten vi persi-
perer og kategoriserer lydinntrykka vi hdyrer p . Han nyttar omgrepa skritt-
vise 0g samanhengande variablar innan til ddmes tonalitet og metrikk i
folkemusikken for  skildre kvifor dette kan vera utfordrande overftre til
det etablerte skriftspr ket:

Som et eksempel kan man tenke seg to m ter variere htyde p : En trapp og
et skr plan. [...] | trappa kan vi bare velge mellom de faste hdydene som
trinnene gir oss, men, til gjengjeld er det lett fortelle andre om plasser i trappa
[...]. P et skr plan kan vi derimot velge mellom et ubegrenset antall hyder.
Til gjengjeld er det ikke s enkelt fortelle andre hvilken hdyde i trappa vi
mener. (Kvifte, 1985, s. 5)

Standard noteskrift fungerer godt til notere skrittvise variablar av metrikk
og tonalitet, men i fhlge Kvifte ligg utfordringa i notasjonen av dei
samanhengande variablane: «Faktisk er det slik at noteskriften overhodet
ikke egner seg til gjengi sammenhengende variabler p noen presis m te.
Det beste man kan f til er grove tiln rminger» (Kvifte, 1985, s. 6).

Det Kvifte de nerer som samanhengande variablar innan tonaliteten i
vokalmusikken, omtalar Per  smund Ombholt som frekvens i bevegelse:

Er det kanskje ogs det spesi kke ved selve bevegelsen som gj4r at vi gjen-
kjenner et uttrykk som tradisjonell sang, eller kveding, i motsetning til annen
sang? Jeg vil i alle fall antyde muligheten av at det man hdrer som «skeive»
tone-htyder, trinn som vi tenker p som avvik med en bestemt frekvens fra et
diatonisk system, like mye kan v re «frekvens i bevegelse», der bevegelsen har
visse stilistiske kvaliteter. (Ombholt, 2015, s. 29)
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Spr k og makt

~ overfhre noko fr klingande lyd til skrift er ein analyserande prosess, som
Sk nland skriv, men det er ogs ein kommunikativ prosess som blir prega
av alle dei impliserte sin sosiale bakgrunn og st stad. Eller som professor i
psykologi, Rolf Mikkel Blakar, skriv:

Det er innlysande at det  kunne strukturere og p virke andre si oppleving av
«noko» enten det skjer gjennom spr kbruk eller p andre vis er uttrykk for
(sosial) makt i relasjon til den/ dei andre. (Blakar, 1973, s. 23)

Professor i Cultural studies, Chris Barker, skriv om korleis det skriftlege
spr ket ikkje kan sj ast p  som eit ndytralt medium, men eit medium som
alltid vil vera farga av kunnskap og meiningar hj brukarane av spr ket,
som igjen produserer og fordeler makt:

Language is not a neutral medium for the formation of meanings and know-
ledge about an independent object world existing outside of language. Rather,
it is constitutive of those very meanings and knowledge. (Barker, 2005, s. 7)

Den britiske kulturteoretikaren og sosiologen Stuart Hall skriv ogs om
korleis b de sendaren og mottakaren i kommunikasjonen p ulike vis kodar
0g avkodar bodskapet ut fr si samtid, kulturelle normer og politiske inte-
resser:

Any society/culture tends, with varying degrees of closure, to impose its seg-
mentations, its classi cations of the social and cultural and political world,
upon its members.  ere remains a dominant cultural order, though it is neither
univocal nor uncontested. (Hall, 1973, s. 14)

Denne dominerande kulturelle ordenen, som Hall skriv om, kan dermed gje
ein asymmetrisk maktbalanse. Ruud og Kvifte nyttar omgrepet kulturell
dominans om det same, der ei gruppe kan dominere over ei anna gruppe,
og slik de nere spelereglane. Denne hegemonikampen kan ogs vera styr-
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kande og identitetsskapande for gruppa som blir forskkt dominert over
(Ruud & Kvifte, 2000). N r vi historisk veit at storparten av oppskrivarane
kom fr akademiske milj+, der skriftspr ket var ein essensiell del av kunn-
skapsbygginga, medan uttvarane ikkje nytta skriftspr ket verken i bruken
eller vidaref#ringa av musikken (Johansson & Berge, 2018, s. 4), blir makt-
aspektet ein vesentleg del av historia til oppskrivartradisjonen.

Utdvaren, oppskrivaren og lesaren

N r folkemusikk skal skrivast ned, g r uttrykket fr ~ vera ein munnleg tra-
disjon til  bli ein del av ein skrifttradisjon. «Folkmusiken har, liksom all
geh rsmusik, inte skapats utifr n skolor i musikteori, och d rf r saknas det
allm nt etablerade redskap, begrepp f r att tala om hur den | ter», skriv
den svenske folkemusikkforskaren Sven Ahlb ck (2020, s.8). Kven har s
makta til bestemme kva som st r i notane: utdvaren, oppskrivaren eller
lesaren?

Den amerikanske lologen Albert Lord skriv i boka e Singer of Tales
om den munnlege forteljartradisjonen i ulike deler av Europa. Lord skriv
at kvar nye munnlege framfiring av eventyret/songen er rekne som ein
ny versjon av verket, der utdvaren er den skapande krafta. Forteljinga har
ikkje ei spesi kk tekst som utgangspunkt, men blir til med utgangspunkt
i ei samling av element som ein improviserer over. Dermed blir det  skrive
ned berre ein versjon av verket meiningslaust: for every performance is
unique, and every performance bears the signature of its poet singer (Lord,
1960, s. 4). Denne m ten framfdre og variere forteljinga, eller songen,
innanfor «ei samling med element som ein improviserer over», nn vi 0gs
i den norske folkesongtradisjonen. Kvifte kallar dette variasjonsteknikk
(Kvifte, 1985, s. 9), og Reidun Horvei skriv om fenomenet i Folkesongar i
Hordaland: «Kveding er ei improvisert musikkform. Framf4ringane vert
ulike fr gong til gong» (Horvei, 1998, s. 226). Innan folkesongtradisjonen
kan ein, slik eg ser det, nyansere ytterlegare: Ein kan variere songen, eller
verket, p eit overordna niv , slik Lord og Horvei skriv om, for kvar gong
den blir framfdrt som heilskap. Men ved framf#ringa av songen kan ein
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0gs §j n rmare p korleis utdvaren varierer i sjtlve verket, b de tekstleg,
i uttrykket, eller melodisk og rytmisk fr vers til vers. Slik kan ein nne
variasjon p i alle fall to ulike niv innan mykje av folkesongtradisjonen.

Historisk sett veit vi at oppskrivaren av notane har teke sv rt mange val,
og dermed kunne bestemme kva som skulle st i notane. Ein av grunnane
til dette varatsv rtf av utdvarane hadde musikalsk utdanning og beherska
notespr ket i starten av oppskrivartradisjonen. Vi har mange ddme p at
oppskrivarane, s rleg innanfor den kunstnariske retninga, har p verka tran-
skripsjonsarbeidet slik at vesentlege musikalske trekk forsvann eller blei
mistolka i transkripsjonen, eller ogs at andre musikalske trekk blei lagt til.
Sjangerforst inga og musikk-kunnskapen til oppskrivaren er naturleg nok
vesentleg n r ein skal overfdre musikk fr lyd til skriftspr k.

Den franske litteraturforskaren Roland Barth hevdar at det er lesaren,
personen som tolkar teksta (notane), som bestemmer kva som st r. Det er
lesaren som gjenskapar og er medforfattarar, og lesaren si tolking er san-
ninga. A texts unity lies not in its origins, or its creator, but in its destina-
tion (Barth, 1967, s. 7). | denne samanhengen blir det lesaren av notane
som tolkar og bestemmer kva notane fortel, og m ten ein lesp blir dermed
vesentleg i prosessen.

Det notere ned musikk ved hjelp av notar, er i mange musikkstilar
og for mange komponistar essensielt for musikken sin eksistens. Musikarane
sitt m ler lese og tolke notane p best mogleg m te ut fr komponisten
sin intensjon. Slik kan ein da p mange m tar sj p notane som ein fasit
p korleis musikken skal vera. Men kva skjer om ein tek ein munnleg tra-
disjon, overfhrer den til eit skriftspr k og les notane som ein ferdig kom-
posisjon? Om lesaren avkodar transkripsjonane i denne konteksten, blir
oppskrivaren p mange m tar «<komponisten». Ragnhild Knudsen skriv i
artikkelen L rep 4ret: Om muntlig tradering i folkemusikk og i andre sjangre:

Viktigere er detaten ved | re f.eks. fra en note eller et enkeltst ende opptak
kan komme til behandle musikken som et ferdig verk, og en kan gjennom
forholde seg til musikken som et ferdig produkt miste kunnskapen om
variasjonene. Dette vil i praksis si at musikken endres, nettopp fordi den ikke
endres. (Knudsen 2014)
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Kva st r i notane i dag?

Det empiriske materialet som ligg til grunn for analysane i denne artikke-
len, er eit utval p elleve notesamlingar med vokal folkemusikk fr 1983 -
2018. | utvalet er det lagt vekt p geogra sk variasjon, at forfattarane re-
presenterer ulike aldersgrupper og kj#nn, og at samlingane er utgjeve av
fagpersonar innan folkesong, anten som utdvarar sjtlve, som tilsette i Uni-
versitet- og htgskolesektoren (UH), i arkiv eller ofte som eire av delane.
Desse samlingane er valde ut:

Sigrid Randers- Pehrson: | mitt stille kammer (2018)
Ragnhild Furholt: Folkesong i Vest-Agder (2016)

Gunnlaug Lien Myhr: Folkesong fr Hallingdal (2015)

Kari L¥nnestad: Telemarksviser, Folkesong i Telemark (2012)
Atle Lien Jensen: Det hendte sig en [#rdagskveld (2011)
Ruth Anne Moen: Honden og katten og grisen (2011)

Unni L4vlid: So ro liten tull (2003)

Reidun Horvei: Folkesongen i Hordaland (1998)

Berit Opheim: Solt mi s la (1995)

Olve Utne/ Anne Kleivset: Songen hennar Magnhild (1994)
Jacqueline Pattison Ekgren: Aslak Brekke og visune hans (1983)

Notesamlingane er gjennomg tt med tanke p korleis dei ulike forfattarane
har valt transkribere songane, og i kor stor grad s rskilde sjangertrekk er
forstkt notert ned i sjHve notetranskripsjonen. Mange av samlingane har
informative tekstbolkar knytt til kvar enkelt transkripsjon om sjangermes-
sige stiltrekk som songstil, tonalitet og rytme, men i denne artikkelen er
fokuset korleis notespr ket i sjtlve transkripsjonen ser ut. Difor er det i
hovudsak informasjonen ein f r fr notebiletet som er vektlagt.
Fdrekomsten av ulike stiltrekk varierer ut fr mellom anna geogra ,
vokalsjanger, alder p songane og individuelle uttrykk. Analysane seier ikkje
noko om dette, men er eit fors#k p understkje om ein kan sj tendensar
i m ten songane blir notert ned p . Er det nokon stiltrekk som fhrekjem
meir eller mindre enn andre? | s fall, kva stiltrekk er det? Understkinga
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seier ingenting om fdrekomsten av desse stiltrekka generelt i norsk vokal-
musikk.

Gjennomgang av samlingane

Felles for alle samlingane er at dei har eit tekstavsnitt i starten av boka som
omtalar dilemmaet skrive ned og avkode folkesongane som notar. | ut-
valet nn vi transkripsjonar fr begge kategoriane innan oppskrivartradi-
sjonen; forenkla og avanserte. Myhr si bok Folkesong fr Hallingdal er i stor
grad ein representant for den f4rste kategorien. Ho skriv i innleiinga:

Notenedskriftene i denne boka er meint  vera brukarvennlege dvs. enkle og
oversiktlege. Nokre detaljar er likevel tekne med der ein syns det var viktig for me-
lodien. Stilkjensla som ligg bak ein musikksjanger kan ein vanskeleg lesa seg til,
den m | rast gjennom 4yra for den som vil g djupare inn i tradisjonen. (Myhr,
2015,s. 3)

Lnnestad har eit ganske likt m | med notetranskripsjonane i si bok, Tele-
marksviser, Folkesong i Telemark: «Det har vore eit m | gjere songsto et
lett tilgjengeleg for alle interesserte» (L4nnestad, 2012, s. 13). Denne sam-
linga inneheld ogs i stor grad forenkla transkripsjonar. I denne artikkelen
er fokuset s rleg p notebruken innan dokumentasjon, forsking og opp-
| ring. M Igruppa for transkripsjonane hj til ddmes Ldnnestad og Myhr
er breiare, men rettar seg ogs mot desse brukarane, og er difor relevante.
Opheim skriv i innleiinga til si bok Solt mi s la: «Om ein skal skriva ned
akkurat det som utdvaren syng, kan det fort verta eit noks komplisert notebilete.
| denne boka har ein tatt med alt som er musikalsk vesentleg med dei ulike fram-
fhringane» (Opheim, 1995, s 10). Dette er ei av samlingane i utvalet ein kan
plassere i kategorien avanserte transkripsjonar. Det kan virke som forfattaren
spHv ikkje meiner notebileta i denne samlinga er avanserte, til trass for at «alt
som er musikalsk vesentleg» er teke med. Avanserte transkripsjonar nn ein ogs
i boka Songen hennar Magnhild med transkripsjonar av Utne. Ogs her ser ein
at forfattaren sjHv ikkje nddvendigvis tenkjer at transkripsjonane er avanserte:
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Det har vore relativt vanleg i dei siste ti ra bruke mange spesialteikn for
markere ne avskyggingar innafor rytmikken. P dette punktet er nok tran-
skripsjonane relativt grov her, blant anna fordi eg ikkje har vurdert desse av-
skyggingane som eit s vesentleg element at dette kunne forsvara komplisere
notebildet. (Utne, 1994, s 28)

Utne omtalar desse transkripsjonane som «relativt grov», noko som ikkje
stemmer dersom ein samanliknar med dei andre samlingane i utvalet. Om-
grepet «kkomplisert notebilete» er alts relativt og ulikt fr person til person.
SjHv om alle samlingane nyttar standard notasjon, er det stor variasjon
i m ten ein noterer sjangermessige s rtrekk p . Dei ber preg av at det ikkje
nst nokon felles semje om Korleis ein skal transkribere folkesong. | kate-
gorien avanserte transkripsjonar (sj  gur 3 nedanfor), ffyer mange av tran-
skripsjonane seg inn i oppskrivartradisjonen etter Hardingfeleverket og
Feleverket (Feleverkene, 1958 2012), men slett ikkje alle. Ekgren skkjer i
boka Aslak Brekke og visune hans vidareutvikle oppskrivartradisjonen til
den vokale folkemusikken. I tillegg til teikn og symbol fr Hardingfeleverket
og Feleverket lanserer ho nye symbol for markere ordaksent og tramping,
ikkje ulikt antikken og mellomalderen sitt fokus p aksentar i vokalmusik-
ken, slik eg ser det.: «I desse songtranskripsjonane n r ein fram til eit betre
resultat, om ein g r ut fr ordaksentane og koss dei er grupperte, enn om
ein berre fylgjer musikalske metra og taktnoteringar» (Ekgren, 1983, s. 18).
Utne fylgjer ikkje i oppskrivartradisjonen fr Hardingfeleverket og Felever-
ket, men lanserer andre symbol for notasjonen. Han skriv s rleg ansatsane
meir detaljert enn mange andre, og har ei utfyllande skildring i innleiinga av
boka for forklare dei ulike teikna han nyttar i transkripsjonane: «Eit eige
problem innafor arbeidet med notasjon er ansats og avslutning. Eg skil her
mellom tre ulike typar ansats; Enkel ansats [ ] Uspesi sert gliding [...] For-
slag [...]» (Utne, 1994, s. 29). Elles er bruken av spesialteikn prega av den tek-
nologiske utviklinga. Framveksten av digitale noteskrivingsprogram er enda i
utvikling, og pregar noteskrifta i samlingane generelt meir dess nyare dei er.
I analysearbeidet av dei elleve notesamlingane sorterte eg fdrekomsten
av ulike sjangerspesi kke s rtrekk i notebileta i re hovudkategoriar:
ornamentikk, tonalitet, metrikk og variasjon. Desse vart vidare spesi sert i
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underkategoriar. Grunnen til at det er desse s rtrekka som er registrert, er
at det var desse som fanst i notetranskripsjonane. | utgangspunktet leita eg
ogs etter teikn for klang, framdrift og frasering, utan  nne noko av dette
i utvalet. Figur 3 nedanfor syner eit utval av kategoriane som vart registrert.
For kunne samanlikne, er talet p songar som inneheld dei sjangerspesi-

kke trekka i kvar kolonne omrekna til prosent, sidan talet p songar i kvar
samling varierer stort (fr 43 til 620).

Det er notasjon av ornamentikk som firekjem oftast i alle samlingane:
markering av forslag, triller og glissandoar. Dette kan kome av at ornamentikk
er relativt vanleg ogs 1 andre musikkuttrykk, slik at noteskrifta generelt har
utvikla eire teikn og notasjonsmetodar for dette. N r det gjeld notasjon av
metrikk, nn ein stor bruk av varierande taktarter, fermatar og terminologi
som rubato og ritardando. Det er derimot lite notasjon av metrikk p eit meir
komplisert, sjangerspesi kt niv , med til ddmes asymmetriske taktarter eller
fokus p trykktunge stavingar. Det same gjeld variasjon innan tonalitet. | begge
desse tilfella kan vi kanskje leite etter forklaringar b de hj Kvifte og Omholt,
som de nerer dette som samanhengande variablar, der notespr ket framleis
manglar gode og presise notasjonsm tar. Markering av variasjon generelt, som
Kuvifte ettersptr i 1985, er det sv rt lite av i alle samlingane. Dette kan tyde
p atdetikkje berre er « ere tusen hardingfeleoppskrifter etter gammel modell,
som fortier utdverens evner til variasjon» (Kvifte, 1985, s 101). Ogs song-
transkripsjonane forteier utdvarane sin evne til variasjonsteknikk p alle niv .

Ein tydeleg tendens i materialet er skilnaden p notesamlingane fr f4r
og etter ca. 2010 (markert med ein svart, horisontal strek midt i gur 3
ovanfor). I samlingane fr tida 1983 2010 fdrekjem markering av orna-
mentikk, tonalitet, metrikk og variasjon oftare, og markeringa er meir
detaljert enn i samlingane fr etter 2010. Utgjevingane fr 1980- og 90-
talet ser ut til skkje utvikle oppskrivartradisjonen ved arbeide fram
nye metodar og notasjonsteknikkar innan retninga avanserte transkripsjo-
nar. Deretter kan ein sj eit skifte littinn p 2000-talet, der pendelen igjen
g rtilbake til forenkla transkripsjonar. Furholt antydar i si bok at dette kan
skyldast motreaksjonar: «Ein reaksjon p dette blei at mange forstkte

nne teikn for kvar minste detalj som dei htyrde hos utdvaren, men det
gjorde igjen notebildet vanskeleg for folk est» (Furholt, 2016, s. 13).
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Figur 3: Oversikt og samanlikning av empirisk materiale som ligg til grunn for analysane

i denne artikkelen.

Haldninga om at lydopptaka m nyttast ilag med notetranskripsjonane
synast  bli meir r dande utover 2000-talet. Dette kan ogs vera ei av for-
klaringane p at transkripsjonane blir mindre detaljrike i denne perioden.
L#nnestad oppmodar lesaren om nytte opptaka aktivt:
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Ulempa med eit enkelt notebilete er at mykje som gjeld den tradisjonelle syn-
gjem ten ikkje kjem til uttrykk i notane. Dei blir meir som ei beingrind
rekne, som ei hjelp til hugse melodien. Skal ein | re seg ei ny vise, bdrein g
til opptaket. (L4nnestad, 2012, s 13)

Noko av den same tankegangen nn vi i Ragnhild Furholt si bok, Folkesong
i Vest- Agder: «Det er mykje i songane som ikkje kjem med i notane. Ned-
teikningane blir i mange tilfelle ei «skisse» over songen. [ ] N r notane
blir brukt saman med lydopptaka, er det stor sjanse for at vidareftringa av
songtradisjonen kan bli god» (Furholt, 2016, s 13).

Det er interessant merke seg at medan instrumentalmusikken har ei
stor samling med avanserte transkripsjonar (Feleverkene 1958 2012), gjeld
dette ikkje for vokalmusikken. Dette kan kanskje delvis forklarast historisk,
ved at viser og folkedikting utover 1900-talet skulle leggast til rette for eit
lesande borgarskap og nyttast i skulen (Furholt, 2016, s. 26). Men det kan
ogs forklarast p andre m tar, someg vil g n rmare inn p i komande
avsnitt.

«Den Notesongen han er so klok»

Ei av forklaringane p kvifor dei forenkla transkripsjonane dominerer s
sterk i vokal-samlingane, kan som sagt ligge i historikken. Men ein kan ogs
sj p dei forenkla transkripsjonane og mellom anna bruken av omgrepet
notesong som ein hegemonikamp. Vi nn omgrepet allereie i siste halvdel av
1800-talet i stevrekkja «Folkesongen» av Hrund Telnes (1845 1892):

Men kom m  visur av Heimeslage,

og lat oss kvea paa gamle Lage!

Og lat oss kvea foruta Bok!

Den Notesongen han er so klok! (Telnes, 1890, s. 5)

Kampen om de nisjonsmakta har ei like lang historie som sj4lve oppskri-
vartradisjonen, og bruken av omgrepet notesong kan kanskje sj ast p som
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eit maktmiddel og ein protest fr folkemusikarane si side? Ein m te st
saman som ei samla gruppe mot ei ytre p verking, eller ein kulturell domi-
nans (Hall, 1973; Ruud & Kvifte, 2000). Om ein f#ljer Barth sin teori om
at lesaren bestemmer, kan sj#lve avlesingsprosessen og tolkingssp#rsm let
av notane bli ein kamp om de nisjonsmakta. Dersom ein ikkje er medviten
m ten ein sjtlv, eller andre, avles notane p , og haldninga om at «notane
er fasiten» st r sterkt, kan notane f ein de nerande og til og med tolkings-
messig bel rande rolle, der dei skrivne notane trumfar sjangerkunnskapen
og stilkjensla til folkemusikaren. Slik kan nokon utan s rleg sjangerkunn-
skap de nere kva notane fortel, og indirekte korleis musikken skal | te. Ved

transkribere songane som ei enkel beingrind, beheld folkemusikaren dei
sjangerspesi kke l4yndomane i uttrykket for seg sj#lv. Da unng r ein at
andre «utanfr » kan kome og de nere kva notane fortel. Dersom ein uansett
m ha sjangerkunnskap for tolke notetranskripsjonane, kan ein like godt
skrive dei s enkle som mogleg. P den m ten kan folkemusikarane sjve
tolke dei inn i sitt eige uttrykk, ut fr sjangerkunnskapen deira.

Korleis blir notane bruka i dag?

Om ein skal s n rmare p Korleis bruken av, og det metodiske arbeidet
kring, transkribering og avlesing av transkripsjonar er i dag, er det naturleg
g til institusjonane som arbeider med transkripsjon b de innanfor mu-
sikkteoretiske fag, forsking og songoppl ring: musikkutdanningane. I snart
frti r har det vore tilbod om folkemusikkutdanningar p universitets- og
hdgskuleniv (UH) i Noreg. Sjangeren er slik sett relativt ny i UH-sektoren
i forhold til den vestlege kunstmusikken, som har mykje lengre institusjo-
nelle tradisjonar. Ingrid Hedin Wahlberg skriv i si ph.d.-avhandling fr
H gskolan f rscen och musik ved G teborgs universitet, om korleis folke-
musikksjangeren har blitt ein del av UH-sektoren, og kva for konsekvensar
det kan f for utviklinga av sjangeren. Ho skriv mellom anna at forskinga
syner at den vesteuropeiske kunstmusikktradisjonen p verkar UH-sektoren
p eire ulike m tar i dag (Hedin Wahlberg, 2021, s. 31). N r det gjeld
musikkteori, transkripsjon og analyse, s er det gjort eit stort arbeid med
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forsking og metodeutviklinga i sjangeren desse siste fdrti ra. Men til trass
for det, er framleis sjve skriftspr ket og metodar og system for analyser i
hovudsak adoptert fr dei kunstmusikalske utdanningane. Det blir for om-
fattande for denne artikkelen understkje i detalj det faglege innhaldet og
metodikken i musikkteori-faga i folkemusikkutdanningane i UH-sektoren,
men i artikkelen Negotiating Traditional Music in Educational Spaces skriv
Karin Eriksson mellom anna om hdyrel refaget for folkemusikkstudentane
ved Musikkh4gskulen i Oslo:

Aural training [ ] has mainly been taught by the teachers in art music, even
if it was explicitly part of the job description for some teachers in traditional
music. is is mainly due to a lack of economic recourses [ ] (Eriksson forth-
coming, 2023, s. 239).

Det faktum at hdyrel refaget for folkemusikarane p Musikkh4gskolen i
stor grad har blitt undervistav | rarar med bakgrunn i vestleg kunstmusikk,
er interessant med tanke p b de Barker, Hall og Ruud & Kuvifte sine teoriar
om kulturell dominans og asymmetrisk maktbalanse, og Sk nland sine re-

eksjonar om utviklinga av det | nte skriftspr ket gjort greie for tidlegare i
artikkelen. Typiske omgrep som blir nytta i arbeidet med systematisere
og analysere vestleg kunstmusikk er til d¥mes kadens-, form-, harmoni- og
skala-analyser. Skildringa nedanfor av ein religits folketone fr Nordkalot-
ten, syner at desse omgrepa og analyseverktya ogs blir bruka i analyse av
folkemusikk:

Melodien er todelt, med fhrste halvdel i tredelt takt og andre halvdel i redelt
takt. Frste halvdel benytter utviding av 4/4 et par steder, mens andre halvdel
benytter utviding til 5/4 et par steder. Melodien har mollpreg i begynnelsen,
men ender i dorisk toneart. (Gra 1993, s. 424)

Eit interessant spdrsm | blir om dette er ei relevant analyse for  skildre dei
sjangerspesi  kke folkemusikalske trekka ved folketonen. Det at melodien
til ddmes blir skildra som «mollpreg i begynnelsen, men ender i dorisk
toneart» og at «fdrste halvdel benytter utviding av 4/4 et par steder, mens
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andre halvdel benytter utviding til 5/4 et par steder» kunne kanskje ha for-
tonaseg p ein annam te dersom ein hadde hatt metodar og skriftsystem
for b de notere og analysere folkemusikk som samanhengande variablar,
eller frekvens i bevegelse (Kvifte, 1985; Ombholt, 2016)?

Fr sthytande notebilete

Hovudargumentet imot  bruke avanserte transkripsjonar, er at notebiletet
blir for komplisert og utilgjengeleg dersom ein fullt ut skal kunne skildre
det munnlege uttrykket med sin detaljrikdom. Som Reidun Horvei skriv:
«Skal ein notera ned alle detaljar i framfdringa, vil notebiletet verta van-
skeleg, uoversiktleg og kan henda fr stdytande» (Horvei, 1998, s. 226). Ein
er redd for at verken folkemusikarane sjtlve eller andre greier lese notane,
og at notesamlinga ikkje blir teke i bruk. Dette er ei hdgst relevant og viktig
problemstilling som kan f#re til at «<notebildet st r i veien for musiseringen»
(Kvifte, 2000, s. 6). Ved til ddmes nytte avansert transkripsjon med veldig
detaljerte notar, og avlese desse som ein komposisjon, kan musikken stivne
i eit kunstig uttrykk. No syner det seg, gjennom funna fr samlingane, at
grensa for kva som blir oppfatta som avanserte transkripsjonar varierer
mykje. Her er det ingen klare de nisjonar. Men kan det vera at ein er for
redd for stille krav til lesarane, slik Ekgren gjer n r ho «oppmodar kvar
0g ein om  setja seg inn i koss transkripsjonane er gjorde og korleis dei
kan nyttast p  eire niv » (Ekgren, 1983, s. 7)? Ekgren har ei klar forvent-
ning til lesaren om  setja seg inn i emnet for avlese notane p best mogleg
m te. «Mer detaljerte oppskrifter er f4rst og fremst hensiktsmessige dersom
du skal studere bestemte trekk i musikken n rmere», skriv Kvifte (2000, s.
9). Og n rdet gjeld fokusgruppa for denne artikkelen (forsking, dokumen-
tasjon og oppl ring), s er det ofte tilfellet. Sv rt mange folkemusikarar i
dag beherskar notespr ket godt, og har dette som arbeidsspr k b de i sam-
arbeid med andre sjangrar og i eige arbeid. Det er ikkje lengre slik at ut-
dvaren og oppskrivaren treng vera to ulike personar, slik det ofte har vore
historisk. Om vi ser p forfattarane av dei elleve notesamlingane i denne
artikkelen, arbeider mange av dei som utdvande musikarar, i UH-sektoren



24  UNNI BOKSASP

eller i folkemusikkarkiv, og brukar notar i sitt daglege virke. Folkemusika-
rane med spesialkompetanse innan b de noteskrift og sjangerkunnskap kan
i dag arbeide med vidareutvikle notespr ket og analyseverktya i ei retning
som gagnar sjangeren, nettopp fordi dei kan dei sjangerspesi kke kodane.
Dette kan avdekke nye, interessante funn i analysane, som vidare kan p -
verke b de utdvinga og forskinga p sjangeren. Funn som kanskje ikkje blir
avdekka dersom ein einsidig brukar forenkla transkripsjon eller andre sjang-
rar sine system for analyse.

Variasjonsfenomenet

Eit argument som blir bruka til fordel for dei forenkla transkripsjonane, er
variasjonsaspektet, noko mellom anna Kvifte (1985) og Lord (1960) fram-
hevar og problematiserer. Det at ein utdvar ikkje syng heilt likt kvar gong,
gjer det utfordrande for oppskrivaren. Dersom oppskrivaren noterer ned
berre eitt vers av visa, slik det ofte har vore vanleg (L#nnestad, 2012, s. 12),
f r ein ikkje dokumentert eller vidarefdrt variasjonsteknikken til utdvaren
p nokon av niv a.

I alle notesamlingane i denne understkinga blir det poengtert at det er
viktig lytte til opptak i tillegg til lese notane for mellom anna f med
variasjonane i songen (sj til ddmes L¥nnestad, 2012, s. 13; Furholt, 2016,
s. 13). Ved nytte forenkla transkripsjon i kombinasjon med opptak, slik
mange fhresl r, blir ikkje variasjonsaspektet vidarefdrt med mindre ein har
eit godt utval opptak av den same songen med den same utdvaren. Dette
er diverre sjeldan tilfellet:

Deklamasjonen skifter fra vers til vers ettersom stavelsestallet veksler. Dette er
sikkert den opprinnelige m te framsi balladene p , men vi har dessverre ikke
mange eksempler p det. Mange har gjerne ndyd seg med tegne opp melodier
til et enkelt vers. (Sandvik, 1952, s. 1 i Furholt, 2009, s. 121)

Men Kvifte derimot, trekkjer fram at heller ikkje lydopptaka kan skildre tradi-
sjonen fullt ut, og at ein god transkripsjon her kan vera meir hensiktsmessig:



LOST IN TRANSCRIPTION 25

Opptak hjelper lite i forbindelse med variasjoner, fordi opptak av en framfiring
ikke forteller mye om andre framfkringer av samme sl tten. P dette punktet
kan faktisk en god oppskrift v re bedre enn et opptak, fordi det er mulig
samle opplysninger fra mange framfdringer p forholdsvis liten plass. Problemet
foreldpig er at vi mangler en tradisjon p hvordan slike oppskrifter skal se ut,
og det nnes ikke s mye systematisert kunnskap om variasjonsfenomenet.
(Kvifte, 1985, s. 8)

Kva skjer s dersom ein fHlger Kvifte sin tanke om at ei «god oppskrift [kan]
v re bedre enn et opptak»? Dersom ein ikkje har eire versjonar, men tran-
skriberer etter eitt opptak, skulle ein tru at variasjonsaspektet ikkje blir vi-
daref#rt. Men dersom vi nyanserer variasjonsaspektet, slik eg argumenterer
for i denne artikkelen, og vektlegg at variasjon kan g fdresegp eireniv ,
blir svaret noko anna. Medan dei forenkla transkripsjonane s godt som
alltid best r av fhrste verset i songen, kan ein i ein avansert transkripsjon
skrive ned kvart vers, og slik dokumentere alle variasjonane gjennom heile
songen. P den m ten kan ein snu p det og heller seie at ved nytte avan-
serte transkripsjonar i kombinasjon med opptak, er sjansen enda strre for
at vidarefdringa av songtradisjonen kan bli god.

Treng den munnlege tradisjonen skriftspr ket i dag?

At detidag nstdataprogram og appar som kan gjera matematiske m lin-
gar og kome ut med tabellar som viser eksakte m lingar av lyd lene (Om-
holt, 2015), kan vera eit argument for at ein ikkje treng transkripsjonar i
det heile sidan dei ikkje stemmer med dei matematiske m lingane uansett.
Og om ein transkriberer, kan ein like godt nytte dei forenkla transkripsjo-
nane og late maskinene «bevise» resten. Ved derimot sj p den avanserte
transkripsjonen som eit tilskot inn i analysearbeidet, metodikken og de -
nisjonsdebatten i staden for eit bevis (eller fasit), kan dei avanserte tran-
skripsjonane vera nyttige. Dei gjev uttrykk for den menneskelege evna til
tolking, vurdering og sjangerkunnskap p eit niv som teknologien ikkje
kan erstatte fullt ut (Omholt, 2015, s. 7).
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Einm ogs stille seg spdrsm let om det er noteskrifta som er den best
eigna skriftmetoden for transkribere folkemusikk? For det er vanskeleg
vera ueinig med Blom sine ord fr innleiinga om at eit notebilete aldri kan
skildre den klingande musikken fullt ut. Men med bakgrunn i den lange
historia til notespr ket og alle notesamlingane som allereie nst, og ikkje
minst utbreiinga av dette skriftspr ket i andre sjangrar og land og kulturar,
kan det sj ut som at noteskrifta er det beste og mest internasjonale
musikkskriftspr ket i dag. Norsk vokal folkemusikk er ein liten sjanger,
men like fullt eit musikkuttrykk som h¥yrer verda til. Da blir det viktig
kunne kommunisere med og om musikken b de nasjonalt og internasjo-
nalt. Noteskrifta fungerer p mange m tar som eit godt reiskap ogs til
notere ned folkemusikk: «<mange av de begrepene noteskriften byr p [er]
anvendelige for folkemusikk ogs ; i tillegg kan man selvsagt utvide tegn-
0g begrepsapparatet etter behov» (Kvifte, 2000, s. 6). Men da gjeld det
justere skriftspr ket hensiktsmessig.

For meg verkar det litt underleg at det er s stor grad av semje om at
den beste m ten transkribere folkesongane p er den forenkla transkrip-
sjonen, for den varianten av songen (alts skissa/beingrinda) har truleg aldri
blitt framf4rt av nokon. Argumentet om at dei forenkla transkripsjonane
gjev rom for variasjon og individuell utforming avheng av at utdvaren kan
hente informasjon om til d¥mes variasjonsteknikken andre stader enn fr
noteskrifta. | slike h#ve kan den forenkla transkripsjonen fungere godt.
Men funna i understkinga syner derimot at det er dei forenkla transkrip-
sjonane som blir nytta i dei este hdve i dag. Avanserte transkripsjonar er
meir sjeldan, og fors#k p  vidareutvikle og revidere skriftspr ket for tran-
skripsjon av folkesong nn eg ikkje nokon ddme p i samlingane fr dei
siste tjue ra. Det er ikkje forska p konsekvensane av ein slik einsidig bruk
av forenkla transkripsjonar. Men ein kan tenkje seg, slik eg ser det, at man-
gelen p skriftleg dokumentasjon av store delar av dei sjangerspesi kke
trekka ved songane, kan vera med endre tradisjonen mot ei standardise-
ring der songane blir meir like, mindre s rprega og varierte, og mindre lik
kjeldene dei var oppskrivne etter. Dette kan ogs f konsekvensar for forsk-
inga innan sjangeren, der notetranskripsjonane ofte ligg til grunn for det
analytiske arbeidet. Og dersom utgangspunktet for analysane ikkje stem-
mer, blir heller ikkje forskingsresultata gode.
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Eg har ikkje svar p korleis framtidas transkripsjonar av vokal folke-
musikk skal sj ut. Men eg ynskjer at feltet med sin sjangerkunnskap i stkrre
grad arbeider aktivt med revidere og vidareutvikle notespr ket i ei retning
som gagnar musikkstilen. Og at kunnskapen kring b de transkripsjonane
0g avlesinga, eller avkodinga, av desse blir st#rre og meir medviten. Dersom
arbeidet med b de skriftspr ket, analyseverktya og avlesinga av notane blir
prioritert og vidareutvikla p sjangeren sine premiss b de innan dokumen-
tasjon, forsking og oppl ring, kan ein kanskje oppn at viktige s rtrekk i
mindre grad blir «lost in transcriptiony.
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Bukkehornet en gjennomgang og analyse av
trompethorn og tungehorn

Bj4rn Aksdal

Abstract
Instruments made from animal horns have apparently been used as far back
as the Stone Age, mainly as part of the shepherds necessary equipment.
e animal horn was too short to be overblown.  erefore, people started
to put two or three nger holes, probably at the end of the Bronze Age, so
that it was possible to play simple melodies or signals. In popular termi-
nology, the ngerhole horn was often called prillarhorn ( ngering horn)
or bukkehorn (buck horn), despite the fact that a good part of the horns
was made from horns from cows or bulls.

Very little research has been done on the Norwegian bukkehorn
tradition, and not much has been published about the bukkehorn either.
In 1973, Reidar Sev gs book Det gjallar og det | t was published, which
was the rst publication to deal with this subject in a serious and scienti ¢
way. Since there are several aspects of the horn that are not touched upon
by Sev g, and because his material was limited, | have examined a larger
quantity of horns to complement the material and conclusions of Sev g. |
have also included the assessments of Atle Lien Jenssen in his master s thesis
on the clarinet (tongue) horn (2010). | have chosen to concentrate on the
instrument itself, with the main emphasis on the description of di erent
types, designs and distinctive features of the bukkehorn . In addition, |
have looked more closely at the geographical distribution of the two main
types of the instrument.
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e material that forms the basis of my research are 92 Norwegian
horns that are described and pictured on the DigitaltMuseum website, four
horns that are presented in Leif Lchens book on instrument traditions in
North Gudbrandsdalen (2000) and 73 horns in private ownership. Alto-
gether, this amounts to 169 horns.

Innledning

Det har v rt forsket og publisert sv rt lite om den norske bukkehorn-
tradisjonen, som best rav b de geitehorn og kuhorn, og som spilles enten
som en trompet eller en klarinett.

I nyere tid har vi i Norge gjerne operert med fellesbenevnelsen
bukkehorn?, selv om en god del av hornene er lagd av kuhorn (Figur 1) eller
noe sjeldnere oksehorn. Navnet bukkehorn har frst og fremst festet seg som
samlebegrep fordi hoveddelen av det norske materialet best r av horn fra geit,
og hovedsakelig geitebukk (Figur 2). 1 gijennomgangen av det understkte
hornmaterialet som er bakgrunnen for denne artikkelen har jeg imidlertid

Figur 1: Kuhorn, trompettype, Beitstad/Kvam (Nord-Trindelag). Foto: Bj#rn Aksdal.

1. Leif L¥chen argumenterte p 1990-tallet for at vi burde skrive og uttale instrumentnavnet
som bukkhorn i stedet for bukkehorn, som han mente var en kunstig konstruksjon. Men
fortsatt bruker de aller este benevnelsen bukkehorn.
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valgt skille mellom benevnelsene geitehorn og kuhorn. Disse to horntypene
gir samtidig et noe forskjellig klanglig resultat n r man spiller p  dem, og det
rundere kuhornet skaper en noe annen lyd enn det noe atere geitehornet.

Fordi det ofte kan v re vanskelig skille ut hvilke av storfehornene
som er lagd av ku og hvilke som stammer fra okse, har jeg benyttet kuhorn
som en fellesbenevnelse for alle hornene fra storfe.

Noe av den samme problemstillingen er knyttet til geita. Hanngeita
kalles vanligvis bukk eller geitebukk, mens hunngeita kalles geit. Fordi ogs
hunngeita kan ha horn, kan det ogs her v re ganske vanskelig skille mel-
lom horn fra de ulike geitekj#nnene, selv om bukkens horn vanligvis er en
god del stkrre enn geitehornene. Jeg har derfor valgt bruke geitehorn som
en fellesbenevnelse for disse hornene, enten de kommer fra bukk eller geit.

Det nnes to horntyper med ulik bl steknikk i det norske bukkehorn-
materialet. Den ene horntypen spilles som en trompet ved at bl seenden
plasseres mot leppene, som s settes i vibrasjoner. Disse hornene benevnes
vanligvis som trompethorn (Figur 2). Den andre typen horn har f tt tilf#rt
en tretunge ( is), som oftest av einer, som er knyttet fast langs den ene
siden av bl seenden (Figur 3). Hornet fungerer da som et klarinett-
instrument, dvs. med enkelt rdrblad. Slike horn kaller vi tungehorn. R#r-
bladet vil skape en helt annen og skarpere klang i instrumentet enn det
trompetbl ste hornet.

=

Figur 2: Geitehorn, trompettype, Mosvik (Nord-Trdndelag). Foto: Bj4rn Aksdal.
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Figur 3: Tungehorn, ukjent proveniens. Foto: Bjrn Aksdal.

N r man spiller p tungehornet, fdrer man vanligvis bl seenden med
tungen et lite stykke inn i munnhulen, som dermed fungerer som et slags
luftkammer. Enkelte utdvere har imidlertid valgt holde bl seenden mot
over- eller underleppen, for p denne m ten kunne ha bedre kontroll med
tonedannelsen. Denne spilleteknikken synes imidlertid ha v rt lite ut-
bredt, og det er mange av tungehornene hvor en slik teknikk heller ikke
har v rt mulig.

For kunne produsere mer kunnskap om den norske bukkehorn-
tradisjonen har jeg registrert og unders#kt et stdrre antall spillehorn. | denne
artikkelen har jeg valgt konsentrere meg om selve instrumentet med
hovedvekt p beskrivelsen av ulike typer, utforminger og spesielle s rtrekk.
I tillegg har jeg sett n rmere p distribusjonen, eller utbredelsen av hen-
holdsvis bukkehorn og kuhorn, og trompethorn og tungehorn. Det har falt
utenfor rammene til denne understkelsen, b de av praktiske rsaker og
med hensyn til omfanget, ta opp spdrsm | knyttet til bukkehornets
repertoar og bruksomr der.

Kort historikk

Instrumenter lagd av dyrehorn har etter alt ddmme v rt benyttet helt til-
bake til steinalderen i en rekke ulike kulturer. Her i Europa kjenner vi
spesielt bruken av dyrehorn av trompettypen med ngerhull i landene
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rundt stersjden, det vil si i Sverige, Finland og i de baltiske landene Est-
land, Latvia og Litauen. Mens kuhornet har v rt vanligst i Sverige, nner
vi helst bruk av geitehorn i Finland og p Baltikum. I tillegg eksisterer det

ere hornlignende instrumenter av tre, ofte dekket med bark, spesielt
bjdrkenever. Men dyrehorn av klarinettypen, slik vi har tradisjon for i
Norge, er ikke kjent i disse omr dene. Det nnes imidlertid hovedsakelig
i st-Europa folkelige treklarinetter utstyrt med et endestykke av horn.
Det gjelder blant annet det slaviske instrumentet zhaleika, som er utbredt
i deler av Russland, Belarus og Ukraina.

Her i Norge har dyrehornet hovedsakelig v rt en viktig del av gjeterens
ntdvendige utstyr. Fra starten av var hornet mer et praktisk redskap for
produsere kraftig lyd enn  fungere som et musikkinstrument, og det ble
fhrst og fremst brukt som skremmeredskap, og til dels ogs signalinstrument
(Aksdal og Nyhus, 1993, 5.42).

Dyrehornet var for kort til at det kunne overbl ses (Figur 4). Derfor
begynte man etter hvert sette p to eller tre ngerhull, slik at man kunne
spille enkle melodier eller signaler. Kanskje skjedde dette allerede mot
slutten av bronsealderen. Senere ble ere ngerhull tilfdrt p mange av
hornene, slik at de musikalske mulighetene 4kte ytterligere (Aksdal og
Nyhus, 1993, 5.42).

Fig. 4: Bukkehorn uten ngerhull, ystre Slidre (Oppland). Foto: Bjrn Aksdal.

| folkelig terminologi ble ngerhullshornet gjerne kalt prillarhorn, stutarhorn,
| tarhorn, spellarhorn eller bukkehorn. Selv om mye av utgangspunktet for
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spillehornet er gitt fra naturens side, har instrumentet likevel gjennom tidene
f tt noe forskjellig utforming (Aksdal og Nyhus, 1993, 5.42).

Tidligere forskning

Vi nner noen spredte opplysninger om bukkehorn i ulike bygdeb4ker og
lokalhistoriske skrifter, for eksempel i Paul Breiehagens (1922 2006) bok
om folkemusikktradisjonene i Hallingdal (Breiehagen 2000). Bukkehornet
er ogs omtalt i enkelte bdker og artikler av O.M. Sandvik (1875 1976),
som blant annet  sterdalsmusikken (Sandvik 1943). 1 tillegg nnes det en
god del opplysninger om bruken av bukkehorn i svarene p sptrrelisteserien
ved Norsk etnologisk granskning (NEG) som ble etablert i 1946.

Da fhrstekonservator Reidar Sev g (1923 2016) ved Norsk Folke-
musikksamling begynte arbeidet med sin bok om de folkelige norske
bl seinstrumentene i skriftserien Norsk kulturarv, var sptrrelistene til NEG
en av de viktigste kildene hans. 1 tillegg hadde Sev g gjennom sitt arbeid
ved Norsk Folkemuseum understkt alle hornene som fantes i museets sam-
linger. Han hadde ogs gjennom ere r reist rundt og registrert b de
bukkehorn og andre instrumenter som fantes i privat eie og i museer rundt
om i landet. Sev gs bok (1973) Det gjallar og det | t fr skremme- og
lokkereiskapar til folkelege bl seinstrument var den firste publikasjonen som
p en serids og mer vitenskapelig m te tok for seg dette fagfeltet.

Omkring 1990 begynte folkemusikeren Atle Lien Jenssen (1956
2011), bosatt p  Hamar, men opprinnelig fra Oslo, kartlegge bukkehorn-
tradisjonene p Hedmarken (Jenssen, 1994). Dette handlet hovedsakelig
om s kalte tungehorn, dvs. bukkehorn utstyrt med en is, og som derfor
fungerte som et klarinettinstrument. 1 1994 ga R -sentret, R det for
folkemusikk og folkedans ut et hefte av Lien Jenssen med tittelen
Bukkehorntradisjon p  Hedmarken. Dette arbeidet ble viderefdrt gjennom
masteravhandlingen Tungehornet i Norge. Historie, repertoar, bruk og praktisk
instrumentmaking (Jenssen, 2010). I sin avhandling g r Jenssen noe dypere
inn i materialet enn det Sev g gj4r i sin bok, men hans arbeid tar utelukk-
ende for seg tungehornet. Konklusjonene til Jenssen samsvarer likevel i
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hovedtrekk med Sev gs vurderinger, spesielt n r det gjelder utbredelsen av
tungehornet. Dette kommer jeg tilbake til senere i artikkelen.

I mellomtiden hadde Leif L4chen (1921 2011) fraVV g siden 1997
drevet innsamling av lokale instrumenttradisjoner i Nord-Gudbrandsdalen
sammen med Berit Fiksdahl. Dette fdrte til en rekke avisartikler som
L¥chen publiserte i avisene Gudbrandsd4len/Dagningen og Vigga. Disse
artiklene samlet og utgitt i bokform av Nord-Gudbrandsdal folkemusikk-
arkiv under tittelen Fra skorofele til salmodikon (L4chen, 2000). Her er ere
lokale bukkehorn b de avbildet og omtalt.

Det har eksistert ulike former for endebl ste og sidebl ste dyrehorn ogs
i en rekke andre land og kulturer. Dette har imidlertid ikke f4rt til vesentlige
bidrag til instrumentforskningen p dette omr det. Det har riktignok v rt
publisert noen f ganske interessante, men relativt over atiske gjennomganger
av ulike horn- og trompettradisjoner rundt om i verden fra antikken og fram
til i dag, blant annet i Jeremy Montagues bok Horns and Trumpets of the World
(Lanham, 2014). Det har derfor v rt relativt lite hente fra den komparative
organologien. I tillegg nnes det noe litteratur som omtaler trompethorn og
beslektede instrumenter i Finland, men med unntak av en utstillingskatalog
er disse kildene utelukkende skrevet p  nsk og fHgelig vanskelig tilgjengelig.

Problemstillinger og metodiske betraktninger

Siden det er ere sider ved hornet som ikke blir berdrt i Reidar Sev gs bok
(1973), og fordi materialet hans er s pass begrenset, har jeg g tt gjennom og
understkt en stdrre mengde horn for  utfylle materialet og konklusjonene
til Sev g. Jeg har ogs trukket inn noen av vurderingene til Atle Lien Jenssen,
selv om han kun har tatt for seg tungehornet. Jeg har derimot ikke funnet
det hensiktsmessig hente metoder og sentrale problemstillinger fra annen
instrumentforskning, knyttet til for eksempel hardingfela og langeleiken, fordi
disse instrumentene p de aller este omr der er s forskjellige at b de
metoden og analysene har liten overfdringsverdi. Mens hardingfelas og
langeleikens utforming og konstruksjon er bestemt av instrumentmakeren i
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pakt med byggetradisjonen, er dette i hovedsak gitt fra naturens side n r det
gjelder bukkehornene, med unntak av plasseringen av  ngerhullene.

Jeg har understkt bukkehornmaterialet prim rt med tankep  kunne
si noe om den typologiske og geogra ske fordelingen av et bredt utvalg av
s rtrekk og karakteristiske egenskaper ved instrumentet. Jeg har unnlatt
g inn p diskusjoner som berkrer instrumentets toneforr d og skala-
problematikken, slik Sev g har gjort i sin bok. Dette skyldes delvis at in-
formasjonen knyttet til en del av bukkehornmaterialet mitt er hentet fra
arkivopplysninger eller avbildninger, og derfor ikke kan utprdves, men ogs
at en god del av de fysisk understkte hornene ikke er i spillbar stand. Dette
gjelder spesielt et stort ertall av tungehornene. | tillegg handler det om
begrense omfanget av understkelsen. Da st r jeg igjen med fdlgende
relevante parametere som jeg har #nsket  belyse:

Parameternes relevans
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Materialet

Materialet som ligger til grunn for denne understkelsen er todelt. Det be-
st rp deneneside av 73 horn i min private samling som er grundig under-
stkt, beskrevet og oppm It. | tillegg omfatter det understkte materialet 92
norske horn som er beskrevet og avbildet p nettstedet DigitaltMuseum,
samt re horn fra Nord-Gudbrandsdalen som er avbildet og beskrevet i Leif
L¥chens bok (2000). Til sammen utgj4r dette 169 horn.

N r det gjelder hornene p DigitaltMuseum, viser bildene hvorvidt det
er snakk om kuhorn eller bukkehorn, trompethorn eller tungehorn. Bildene
viser i tillegg antallet ngerhull og hvor disse er plassert p hornet, om
hornet er hdyrevendt, venstrevendt eller rettvendt og hvor isa er plassert
p tungehornene. N r det gjelder lengden p hornene og sthrrelsen p lyd-

pningen stkrrelse vil jeg v re avhengig av at disse opplysningene er lagt
inn sammen med bildene, noe som i varierende grad er gjort. Alle hornene
som nnes p DigitaltMuseum har oppgitt proveniens, forutsatt at denne
er kjent. Det er derfor metodisk forsvarlig og hdyst relevant n r det gjelder
de aller este av parameterne kunne se disse instrumentene i sammenheng
med de fysisk understkte hornene.

Jeg har ogs brukt Reidar Sev gs statistikk som referanse, men siden
Sev g ikke har oppgitt hvilke horn han har understkt, er det sv rt sann-
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synlig at enkelte av disse hornene ogs be nner seg i materialet som er
presentert p DigitaltMuseum. | tillegg har jeg understkt 36 svenske horn
i min private samling som jeg har brukt som et referansemateriale. Ogs
disse hornene har jeg selv understkt og m It opp.

Jeg hadde ogs forventninger til det som p Universitetet i Oslo sine
nettsider kalles Reidar Sev gs instrumentkartotek. G r man inn p ru-
brikken «horn» her, kommer det opp 16 instrumenter. Dette nettkartoteket
viser seg imidlertid v re ganske uryddig, og de avbildete hornene stemmer
i mange tilfeller ikke overens med den ledsagende teksten som omtaler helt
andre horn. | tillegg er opplysningene om ere av disse instrumentene sv rt
mangelfulle, blant annet n r det gjelder proveniens. Jeg har i denne under-
stkelsen derfor v rt nkdt til se bort fra denne potensielt viktige kilden?.

Horntypene

De totalt 96 hornene p DigitaltMuseum og hos Leif L¥chen best r av 91
geitehorn, 4 kuhorn eller oksehorn og ett horn som skal v re lagd av bein,
men som muligens likevel kan v re et geitehorn. De private hornene best r
av 66 geitehorn og 7 kuhorn. Samlet representerer dette materialet 157
eller evt. 158 geitehorn og 11 kuhorn. Av dette er 115 horn av trompet-
typen, mens 53 er tungehorn. Ett horn mangler bl se pning.

Alle tungehornene bortsett fra ett instrument er geitehorn, dvs. at ti av
elleve kuhorn er trompethorn. Blant geitehornene er 105 horn trompet-
horn, mens 52 instrumenter er forsynt med tunge. 25 horn har en eller
form for p fhrt datering, som spenner fra 1656 til 2000. 15 av hornene er
datert i perioden 1650 1900, mens ti horn er datert etter 1900. Det eldste
norske hornet er et trompethorn av okse fra Nord-Fron datert 1656. Der-
etter fHlger et tungehorn av geit fra Gudbrandsdalen fra 1693 og et til-
svarende horn fra Sol4r datert 1714 (Figur 5).

2. Etter at artikkelen var ferdigskrevet kk jeg tilsendt Reidar Sev gs instrumentbase fra Hans-
Hinrich  edens ved Norsk folkemusikksamling, Nasjonalbiblioteket i Oslo. En rask gjen-
nomgang av materialet i databasen viser imidlertid at innholdet ikke ville ha medftrt s rlige
endringer i hovedkonklusjonene i understkelsen.
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Fig. 5: Tungehorn datert 1714, Soltr (Hedmark). Foto: Bjtrn Aksdal.

Det svenske referansematerialet best rav 30 kuhorn og seks geitehorn. Alle
disse hornene er av trompettypen. Vi vet imidlertid at bukkehorn med
tunge har v rt brukt i enkelte bygder i J mtland, Dalarna og V rmland
(Kjellstr m, 1980, 5.199), dvs. i de svenske omr dene som ligger n rmest
grensen til Norge. Slike horn er imidlertid ikke med i mitt materiale.

Den geogra ske utbredelsen

Sev g (1973) tok blant annet for seg den geogra ske utbredelsen til henholds-
vis tungehornet og trompethornet samt antallet ngerhull p de to horn-
typene. Sev g understkte totalt 96 horn, men skriver: «Dette er sj4lvsagt
altfor sm tal til gi sikker kunnskap. Den geogra ske spreiingaer gs rs
ujamn: Valdres og Hallingdal har til saman over ein tredjedel av materialet»
(Sev g, 1973, s. 37). Sev g diskuterer ogs alderen p de to horntypene og
konkluderer p denne m ten: «Det er all grunn til  tru at trompettypen er
den eldste og at han eingong dekte heile landet» (Sev g, 1973, s. 36).
N r det gjelder den geogra ske utbredelsen skriver Sev g fhHlgende:

(...) trompettypen har vore heilt dominerande i Hallingdal, Numedal,
Telemark, Hordaland, Sogn og Fjordane, og dessutan i Valdres fr Aurdal og
nordetter. Det stemmer merkeleg godt med den gamle grensa for hardingfela.
Rundt dette omr det ligg distrikt med begge typar meir eller mindre jamt for-
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delte: Agder, Rogaland, Mre og Romsdal, og dessuten Valdres fr  Aurdal og
strover. Nordland og Troms har g begge typar. | Tréndelag, Gudbrandsdalen,
Gl mdalen, Trysil og atbygdene rundt Mjdsa har tungehorna vore heilt
dominerande i seinare tid (...) (Sev g, 1973, s. 36).

Reidar Sev gs utbredelsesteori blir derfor slik:

Trompethorn: Hallingdal, Numedal, Telemark, Hordaland, Sogn og Fjordane,
og Valdres fra Aurdal og nordover.

Tungehorn: Tréndelag, Gudbrandsdalen, GI mdalen, Trysil og atbygdene
rundt Mjtsa.

Begge horntyper: Agder, Rogaland, M4re og Romsdal, Valdres fra Aurdal og
strover, Nordland og Troms.

Sev g tar likevel et visst forbehold, noe som viser seg v re klokt. Han
skriver:

Men 3 av dei 27 registrerte horna fr desse omr da er likevel av trompet-typen,
eitt datert 1656 med 3 ngerhol (Nord-Fron), eit utan ngarhol (Kvam) og
eit fr Rirosmed 6 ngerhol, der rett nok 3 av hola kan vere sekund re (Sev g,
1973, s. 36)

Sev g (1973) benyttet den gamle fylkesinndelingen med 19 fylker, som
gjaldt fra 1972 og fram til 2018. For kunne se mitt og Sev gs materiale i
sammenheng, noe som er at av hovedpoengene med min understkelse, har
det derfor v rt nddvendig ogs for meg benytte denne gamle fylkesinn-
delingen. Dette samsvarer samtidig best med de opplysningene som er opp-
gitt n r det gjelder instrumentene som har DigitaltMuseum som
hovedkilde. Men isolert sett kunne det selvsagt ha v rt like naturlig be-
nytte en annen geogra sk inndeling, som for eksempel ulike tradisjons-
omr der.

I materialet mitt er alle fylkene i landet representert, med unntak av
Vestfold, Oslo og Finnmark. I store trekk stemmer den geogra ske fordel-
ingen til Sev g med resultatet av mine understkelser, men det nnes en del
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unntak. Ser vi p de omr dene hvor han mener at tungehornet har v rt
ener dende, har jeg b de i Tréndelag (Mosvik, Beitstad, Verdal), Gud-
brandsdalen (Nord-Fron), Vest-Oppland og store deler av Hedmark (bl.a.
i Engerdal, Soltr, Tolga, Finnskogen, Vang og Ringsaker), p tru et
trompethorn, i tillegg til tungehorn. | Buskerud, hvor trompethornet skal
dominere, har vi bevart et tungehorn som skal stamme fra omr det rundt
Kongsberg.
Bildet er derfor noe mer nyansert enn det Sev g har konkludert med.
I Nordland og Troms har jeg kun tru et p trompethorn og ingen
tungehorn, men her har trolig Sev g hatt andre kilder enn meg. Jeg har
ogs funnet horn i to fylker som ikke er omtalt av Sev g. Det gjelder
stfold (Mysen) og Akershus (Asker), og det handler i begge tilfeller om
horn av trompettypen.

Her fHlger en oversikt over antallet av alle horntypene fordelt p de enkelte
fylkene:
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De elleve spillehornene som er lagd av horn fra ku eller eventuelt okse i det
understkte materialet stammer fra Hedmark (5), Oppland (1), Akershus (1),
Nord-Trdndelag (1) og Nordland (1), mens to horn har ukjent proveniens.
Det ene kuhornet med tunge stammer fra Trysil i Hedmark (Figur 6).

Fig. 6: Kuhorn med hyreplassert tunge fra Trysil (Hedmark). Foto: Bj#rn Aksdal.

Flest horn blant de tidligere fylkene har Hedmark, med 33 horn. Deretter
flger Oppland med 24, Hordaland med ni, Sogn og Fjordane og M4re og
Romsdal med tte, Rogaland og Telemark med seks, og Buskerud, Str-
Trindelag og Nord-Trdndelag med fem horn hver.

Fingerhull

N r det gjelder antallet ngerhull p hornene ser fordelingen slik ut i Sev gs
materiale:
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Viserat re ngerhull er det vanligste, deretter fHger tre, fem og seks hull.
Driyt ti prosent av de hornene Sev g har understkt mangler ngerhull.
Sammenligner vi trompethornene og tungehornene, har tungehornene

atskillig oftere mer enn

re ngerhull (Figur 7), mens trompethornene

oftere  nnes med tre ngerhull eller er helt uten ngerhull. Horn med ett
eller to ngerhull er sv rt uvanlig blant begge typene horn.

Fig. 7: Tungehorn med fem ngerhull, ukjent proveniens. Foto: Bjtrn Aksdal.

N r det gjelder materialet jeg har understkt, er fordelingen mellom antallet
ngerhull fHlgende:
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Av tabellen ser vi at spesielt horn med tre ngerhull eller som mangler
ngerhull er noe vanligere i mitt materiale, mens horn med re og seks
ngerhull er vanligere hos Sev g. Viser ogs at andelen tungehorn er htyere

hos Sev g (41,7 %) enn i mitt materiale (30,8 %).

SI rvi sammen mitt og Sev gs materiale, f r vi fHlgende fordeling, med
forbehold om at det som tidligere nevnt kan nnes enkelte dobbeltregist-

reringer:

V/1.%+50%) | *+,—(W5,+1)| *01.%5,+1) | Az —#):1"#) | G+, %18, +4he/1.)
78 G]$HCCHAS USUBUSIKAS TGS @[8cs
@ CHEECSIAS COCICSIAS | T§ @8US
Cs USCESSIAS CHCICSAS | 7§ Ca[s
Gs UTHGEICSIKAS | @ZSSESSkAS | [T CTHCS
T$ UZSCTISSAS | COSCUIGSIAS | AGS CABUS
Us O[OSICHAS | @SSCZ8SSkeAS | GUS GHCS
[s AOTIKAS CaLCeHaskcAs | CT8 Z8[s
n ZSZ5KAS [PEEKS | 5 CiGS
18 ESZO[SKAS | TOTSTSKAS | US @8SS
Az —#) MNPYQTTRN)ST) | LOPIN)ST) | OIH) MKK)

Dette viser at trompethorn langt oftere har tre eller ingen ngerhull, og til
en viss grad ogs  re hull, mens tungehornene oftere har fem eller ere
ngerhull. Blant trompethornene representerer hornene med tre eller re
ngerhull drdyt 60 % av materialet, mens mer enn hvert femte horn
mangler ngerhull. Blant tungehornene utgj4r instrumentene med re til
seks ngerhull nesten 70 % av materialet. Vi kan derfor spore en klar
tendens til at tungehornene har noe ere ngerhull enn trompethornene.
Dette skal vi komme tilbake til. Det er imidlertid grunn til bemerke at
tungehornet fra 1693 har fem ngerhull og tungehornet fra 1714 hele seks
ngerhull. Det hdye antallet ngerhull p tungehornet ser derfor ut til
hav rt etablert allerede omkring 1700.
Servip detsvenske materialet, har re av geitehornene tre og ett horn
re, mens ett horn mangler ngerhull. De 30 kuhornene fordeler seg slik:
Ett hull (1), tre hull (20), tre eller re hull (4), re hull (4), fem hull (1).
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Fig. 8: Kuhorn fra Dalarna datert 1870. Foto: Bjtrn Aksdal.

Fig. 9: Geitehorn fra J mtland. Foto: Bjtrn Aksdal.

Dette inneb rer at 28 av 30 kuhorn (Figur 8) og fem av seks geitehorn
(Figur 9) har tre eller re ngerhull, med tre som det absolutt vanligste.
Jenssen (2010) konkluderer i sin avhandling om tungehornet med at det
nnes visse regionale forskjeller n r det gjelder antallet ngerhull p
hornene. Han deler her omr det til tungehornet inn i de tre regionene  st-
landet, Trdndelag og Agder. Av en eller annen grunn har han ikke inkludert
verken Rogaland eller M4re og Romsdal, hvor det er bevart ere tungehorn,
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i denne oversikten. Trolig skyldes det at han har f tt understkt for f horn
fra disse omr dene. Jenssen opererer med disse forskjellene:  stlandet: 4
6 ngerhull; Trdndelag: 3 5 ngerhull; Agder: 3 4 ngerhull. Han under-
streker at dette er tendenser og gjelder ikke alle horn. «Materialet under ett
framst r klart som varierende individer av samme type instrument» (Jenssen
2010, s. 100f).

I mitt materiale p 53 understkte tungehorn, er de regionale for-
skjellene noe avvikende. Her har materialet flgende pro I: stlandet: 3
6 ngerhull (6 hull klart vanligst); Trdndelag: 4 5 ngerhull; Agder: 4 5

ngerhull. 1 tillegg har hornene fra M#re og Romsdal gjerne 4 5 ngerhull
0g knytter seg dermed opp til materialet fra Tréndelag. De f tungehornene
jeg kjenner til fra Rogaland har 2 3 ngerhull, men det er uvisst hvor re-
presentative disse er for dette omr det.

Hvis vi ogs ser p de regionale forskjellene n r det gjelder trompet-
horn, nner vi fkigende preferanser: stlandet: 3 4 ngerhull (3 klart van-
ligst); Trindelag: 3 4 ngerhull; Vestlandet: 3 4 ngerhull (4 vanligst);
Rogaland: 2 4 ngerhull (3 vanligst); Agder 3 4 ngerhull; Nord-Norge:
0 ngerhull. N r det gjelder M4re og Romsdal spriker materialet stort. Flere
av trompethornene herfra mangler ngerhull, men det er ogs fra dette om-
r det (M ndalen) at vi nner hornet som har est ngerhull (8 hull).

9 av de 169 hornene jeg har understkt har i tillegg til de vanlige

ngerhullene ogs etteller to ngerhull p undersiden. Hedmark er sterkest
representert med fem av disse hornene. Alle hornene med underhull er
geitehorn, og fordelingen er syv tungehorn og to trompethorn. Fingerhull
p undersiden er s ledes atskillig vanligere p tungehornene enn trompet-
hornene. De este hornene har bare ett underhull, men tre av tungehornene
har to hull p undersiden (Hedmark: 2, Buskerud: 1). Det er ikke gitt
kunne si noe om rsaken til dette, men det vil absolutt medf#re visse
spillemessige utfordringer for utdveren.

Sev g (1973) reiser spdrsm let om hvorvidt alle ngerhullene egentlig
kan ha en funksjon, spesielt fordi enkelte horn er utstyrt med ngerhull
som er plassert for langt nede mot enden til  kunne gi full virkning og
dermed en musikalsk mening. I mitt materiale p 73 understkte private
horn vil dette kun gjelde tre av instrumentene. Disse har henholdsvis re
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(2 horn) og fem ngerhull (1 horn). Tre av de 4vrige hornene ligger i grense-
land n r det gjelder plasseringen av det nederste ngerhullet. Disse har
henholdsvis seks, fem (pluss ett underhull) og tre ngerhull. Fem av disse
hornene har ukjent proveniens, mens ett stammer fra Solr. Alle de seks
hornene er geitehorn, hvorav re er trompethorn og to er tungehorn.

Stdrrelsen

Hvis vi ser litt n rmere p de ulike horntypenes gjennomsnittsstdrrelse i
mitt materiale p 169 horn, ser vi ikke uventet at geitehornene er gjennom-
snittlig 40 mm lengre enn kuhornene. Men det er kanskje noe overraskende
at blant geitehornene er trompethornene gjennomsnittlig 28 mm lengre
enn tungehornene, spesielt fordi tungehornene gjerne har ere ngerhull
enn trompethornene.
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Kuhornene har en tanke videre lyd pning enn geitehornene (3 mm), mens
trompethornene av b de geit og ku er en god del videre i pningen enn
tungehornene. Dette inneb rer at trompethornene er b de noe lengre og
videre i pningen enn tungehornene.

Ser vi p de seks svenske geitehornene, s er de gjennomsnittlig 275
mm lange og har en lyd pningp 71 mm. Disse hornene er med andre ord
b de en anelse lengre (4 mm) og videre (3 mm) enn de norske
trompethornene av geit. Det svenske materialet er imidlertid alt for be-
grenset til  kunne konkludere n r det gjelder hornstdrrelsen.
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Hornretning

B de geitehornene og kuhornene kan ha ulik hornretning, dvs. at de kan
v re enten hdyrevendte eller venstrevendte. De kan i tillegg enkelte ganger
v re relativt rettvendte. H¥yrevendte horn betyr at det er dyrets venstre
horn som er benyttet, mens venstrevendte horn representerer dyrets hiyre
horn (Figur 10). Det har v rt mulig fastsl hornretningen p 153 av de
169 understkte hornene. De 4vrige hornene er for d rlig gjengitt p de
bildene som har v rt lagt til grunn for denne delen av understkelsen.

Fig. 10: Venstrevendt tungehorn, ukjent proveniens. Foto: Bjtrn Aksdal.

Blant geitehornene er 55,7 % htyrevendte, mens 29,7 % er venstrevendte.
Blant de langt f rre kuhornene er det motsatt, og her er 54,5 % venst-
revendte, mens bare 18,2 % er htyrevendte. Andelen rettvendte horn (11)
ligger p 6,3 % for geit og 9,1 % for ku.
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Plasseringen av ngerhull

Fingerhullene p geitehornene er som oftest plassert p  atsiden, men

nnes ogs plassert p kanten (Figur 11). P kuhornene nnes ngerhullene
som regel p oversiden, men ogs her kan de i sjeldnere tilfeller v re plassert
p kanten.

Fig. 11: Geitehorn med ngerhullene plassert p  kanten, stlandet. Foto: Bj#rn Aksdal.
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Ser vi kun p de 137 hornene med ngerhull, blir prosentfordelingen slik:

GE=TT+/1.)8/1. %+508( | Uk%5, +1(] W05, +1( | *, =
204,35+ (", 35" SCHGS U SCizs
Ve g @THGS 16z

§

Som vi ser har mer enn ni av ti geitehorn med ngerhull disse hullene plas-
sert p atsiden. Dette gjelder b de tungehorn og trompethorn.
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Tungens plassering

N r man skal utstyre et tungehorn med en is eller tunge, har man gjerne

re ulike alternativer. Flisa kan enten plasseres p htyresiden, venstresiden,
oppsiden eller p nedsiden. Hvis isaer plassert p h¥yre- eller venstresiden,
vil spillem ten v re slik at man plasserer bl seenden med den festede isa
fritt inne i munnhulen, som da vil fungere som en form for luftreservoar.
Luftstrdmmen tre er da isa og setter den i svingninger uten at leppene
bidrar til skape lyden. En slik folkelig bl seteknikk vil skape en skarpere,
mer gjennomtrengende og gjerne uavbrutt legatotone.

Ogs n r isa er plassert p oppsiden eller nedsiden er det denne
spillem ten som har v rt den klart vanligste, men her har man ogs
mulighet til skape en mer kontrollert tonedannelse gjennom  bruke
leppene. Tungen plassert p oversiden er det samme prinsippet som
chalumeau og etter hvert klarinetten benyttet helt fram til de siste
desenniene p 1700-talletda man yttet isa til undersiden og kk enda
bedre kontroll med tonedannelsen.

*01.%1/1.) | UW) WO) *7:8)
EB<S GCS as GGS>[CHGSKAS
W6, £ aus z QUSCTHCSKAS
\//$ TS z THMUSIAS
=5 @ z ASISIAS
H&A2"s ucs as UGS

Tabellen viser at blant geitehornene er hdyreplassert is det vanligste (Figur
12 0g 13). | det understkte materialet er det re horn som har isa plassert
p oppsiden og kun ett horn med is p undersiden. Det ene kuhornet
med tunge har ogs isa plassert p hdyresiden.

Tungehornets alder

Vi skal igjen vende tilbake til Reidar Sev g og hans bok fra 1973. | kapittelet
om bukkehornet re ekterer Sev g over alderen p tungehornet, og spesielt
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Fig. 12: Tungehorn med hdyreplassert is, Sthren (Sr-Trindelag). Foto: Bjtrn Aksdal.

hva som kan v re forbildet for den l4se p bundne tungen. Han synes det er
vanskelig  nne et klart svar p dette, og mener det er lite sannsynlig at det
er klarinetten som har v rt utgangspunktet. Han skriver: «(...) Som f4r sagt
er dets rsvanskeleg godta ein slik hypotese n rein ser p den vide sprei-
inga og hugsar p at horn i det heile tok til g av bruk berre to generasjonar
etter at klarinetten f4rst vann inn p bygdene» (Sev g, 1973, s. 38). Det er
lett v reenig med Sev g her, ikke minst fordi vi har bevart ere tungehorn
som er datert fr klarinetten kan ha kommet til Norge, og til og med et horn
som er datert n rmest f4r klarinetten ble oppfunnet i Tyskland.

Ogs Jenssen (2010) re ekterer rundt tungehornets alder og opprinn-
else. Han konkluderer slik: «<N r det gjelder alder og opprinnelse vil jeg
helle mest til den oppfatning at tungehornet har oppst tt i Norge, f4r den
europeiske klarinetten kom til landet» (Jenssen, 2010, s. 100). Som de
viktigste argumentene for dette synet trekker han fram fdlgende:

Instrumentets konstruksjon, s rlig munnstykket, samt spilleteknikken, som peker
mest i retning av rérbladinstrumenter fra middelalderen som sekkepipe, samt in-
strumenter av enda eldre avstamming, som launeddas og mijwyz.

Noen f horn som er datert f#r den europeiske klarinetten kom til landet og deres
store likhet med det resterende udaterte hornmaterialet.

Tungehornets store utbredelse i landet og den sterke posisjonen det har f tt som
bruksredskap i en gammel seterbrukstradisjon (Jenssen, 2010, s. 100).
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