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0.FORORD

Min introduktion til de gamle danse og den gamle spillemandsmusik fik jeg som barn, da jeg
pa danseskolen i Odense laerte skomagerpolka og fingerpolka og sanglege. Senere var det
engelsk vals og andre selskabsdanse, der kom pa repertoiret, men til seesonens afsluttende
afdansningsballer, hvor der fagrst var konkurrencer og dernast frit dansegulv, spillede
musikerne bl.a. op til skomagerpolka og fingerpolka og de andre kendte bgrnedanse, og det
var lidt sjovere end de mere stilfulde selskabsdanse.

Far spillede klaver pa sin egen selvlerte made, og af ham fik jeg min ferste musikalske
lerdom, bl.a. at "gammeldaws” er sjovt, og at man sagtens kan lave noget selv; og jeg fik
ogsa lavet et par kreative kompositioner. Jeg gik til blokflgjtespil og cellospil, men gav op
overfor noderne og min utalmodighed. Da jeg fik min farste guitar i 1969, var jeg endeligt
solgt: jeg fik leert tre akkorder og lavede min farste sang. Min musikalske bane var hermed
afstukket, og lige siden har jeg komponeret og lavet sange som det mest naturlige her i
verden.

Spillemandsmusikken, som den lgd i 70’erne, madte jeg pa Badstuen i Odense og i Hajby.
Jeg var med til danseaftener og folkemusikstevne, hvor jeg hgrte Evald Thomsen for farste
og sidste gang. Jeg kendte de dygtige spillefolk i Hgjby (og de spillede rigtig godt), men
Evald Thomsen havde en helt speciel udstraling og en kraft i sin person og sit spil.

Senere fik jeg leert lidt mandolin og violin (og lidt noder), og begyndte at spille irsk og
dansk pa amaterniveau. Senere igen blev det rock og reggae (som keyboardspiller og
sangskriver) og endnu senere bas og trommer og afrikanske og sydamerikanske rytmer og
soul (som underviser).

Jeg har spillet sammen med to spillemand, der begge hovedsageligt har spillet udenfor
folkemusikmiljget. Begge spiller violin. Sammen med Poul Bech Christensen, f. 1956, (der
som barn fik undervisning af Djurslandspillemanden Michael Andersen) har jeg, med
guitaren, spillet til dans, nar man i forskellige sammenhange havde brug for noget
igangsattende danseinstruktion — og sammen har vi veret pa tur som gademusikanter i
Danmark og Tyskland. Med Sgren Korshgj f. 1964 (som har leert hos diverse spillemand i
Silkeborg) har jeg (ogsa pa guitar) haft en *selskabsduo’ siden 1990. Vi har spillet til et utal af
privatfester, hvor vi har spillet alskens forskellig musik, heriblandt spillemandsmusik — og har
derved faet et indblik i hvordan det, udenfor folkemusikmiljget, star til med hensyn til
kendskabet til dansene polka, vals etc. i store dele af Jylland og lidt pa Fyn. Sgren og jeg
dannede senere orksteret "Katter Kvartet”, der spiller egne kompositioner med udgangspunkt
i spillemandstraditionen. Her spiller jeg hovedsageligt mandolin.

Sammenspillet med Poul og Seren har lgert mig, at gode nutidige spillemand har noget
helt specielt i maden at spille pa. De kan have en fanden-i-voldskhed i deres udtryk og et helt
specielt sving, som jeg ikke kender fra andre stilarter.

Dette speciale har varet et par ar undervejs. Det startede med en mindre opgave om
Spillestilen i dansk spillemandsmusik, hvorfra afsnittet om spillestil og analysen af Fritterne:
Treedballehus polka — i ny og redigeret form — er hentet.

Beskrivelse af spillestil er et problematisk omrade at bevaege sig ind pa, fordi en sadan
beskrivelse kan vere sveer at verificere for leeseren/lytteren pga. mangel pa verificerbare data.
Da jeg derfor havde udtenkt og realiseret en metode til at aflese og gengive rytmiske
impulser via computer, fglte jeg at tiden var inde til at dykke dybere ned i spillestilen, med
fokus pa rytme.

I denne sammenhang er spillemandsmusikkens historiske baggrund vigtig, og specielt
Jens Henrik Koudals afhandling om stadsmusikantvaesenet 1660-1800, har for mig sat
spillemandsmusikken ind i et nyt perspektiv. En serlig tak til Koudal for hans arbejde...



1.INDLEDNING

Baggrund, formal og indhold

Dansk spillemandsmusik er den instrumentale musik som i Danmark’ blev brugt til dans hos
den ikke dannede del af landbefolkningen fra 1600-tallet og op gennem 1700- og 1800-tallet.
Fra midten af 1800-tallet blev samfundsstukturen forandret med stadigt stigende hastighed.
De kulturelle forskelle mellem land og by udviskedes. Landbefolkningens traditionelle skikke
blev forandret; og dermed forsvandt forudsaetningerne for den a&ldre spillemandsmusik
gradvist. | lgbet af arene omkring 1900 blev den traditionelle landlige musik fortrengt af
andre musikformer, saledes at den, forstaet ved antallet af udevere og ved dens position i
samfundet, stort set forsvandt. Samtidig blev den genoplivet i foreningsregi, om end ofte i en
noget anden form og helt sikkert i en noget anden udstrekning. I 1900-tallet har
spillemandsmusikken derefter dels levet videre i forlengelse af 1800-talstraditionen og dels i
foreningsregi.

Jeg benytter saledes betegnelserne spillemand og spillemandsmusik om musikere og
musik med tilknytning til den aldre landtradition — og musikere og musik med tilknytning til
1900-tallets traditionelle folkelige musik/dansemiljger, hvor spillemandens vigtigste funktion
er spil til dans.

Begrebet *spillemand’ har i tidens lgb ikke varet forbeholdt landbefolkningens bofaste
musikere. | Middelalderens Europa blev betegnelsen benyttet om de omrejsende
markedsgeglere og musikanter, men blev ogsa benyttet som samlebetegnelse for alle
omrejsende folk. I Norden blev betegnelsen ’leger’ frem til 1500 benyttet om den samme type
omrejsende optreedende (vi kender betegnelsen helt tilbage i 1200-tallet fra islandsk og norsk
litteratur). 1 Danmark blev *spillemand’ fra 1500-tallet til midten af 1600-tallet benyttet om
byernes privilegerede musikere (stadsspillemand), indtil disse efterhanden fik deres nye
betegnelse som stadsmusikanter. ’Leger’ forsvandt 0.1500, men blev i Danmark brugt som
betegnelse for instrumentalmusik (’leg’) helt op i 1700-tallet og i forbindelse med
dansesammenkomster (legestuer) helt op til 1900..

I perioden 1660-1800 omtaler samtidens myndigheder og stadsmusikanter spillemanden
pa landet som fusker, bgnhas eller bierfidler, dvs. en person der arbejder indenfor et
lavsomrade uden at vaere uddannet. Fra slutningen af 1700-tallet kaldes han af samtiden
normalt for spillemand, men pa et eller andet tidspunkt — maske farst i 1900-tallet, maske far,
bruges betegnelsen om musikere pa bade land og i by. Bade jeg og nogle af de kilder jeg
citerer, benytter derfor betegnelserne landsbyspillemand eller landbospillemand for at
preecisere, at der er refereres til musikere der rent faktisk boede og virkede pa landet.

Landbospillemandene spillede ikke kun dansemusik. De spillede ogsa musik til
processioner og forskellige ritualer, men vi ved ikke sa meget om denne musik og om
hvordan den er blevet udfart.

Der er ikke kun blevet benyttet instrumental musik til dansen. Der ogsa er blevet sunget
til dans, men dette fenomen er stort set ikke blevet undersggt. Der findes dog flere
beretninger fra bade 1700- og 1800-tallet som omhandler, at der i forskellige situationer
udelukkende er blevet sunget eller trallet til dansen, samt at spillemend (og ogsa dansere) har

! Danmark skal her forstas som det nuvarende Danmark.
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sunget samtidig med at der blev spillet. Griiner-Nielsen beretter f.eks. om, at der til en del af
spillemandsmelodierne fra 1800-tallet er tilknyttet danserim?.

Spillemandsmusikken er nert forbundet med dansen. For at skabe et dansehistorisk
fundament for den videre historiske fremstilling af spillemandsmusikken, starter Kapitel 2
med en kort gennemgang af de landlige danseformers udvikling frem til slutningen af 1800-
tallet, samt deres videreferelse i 1900-tallet.

Oprindelsen af det fanomen, som vi i dag forstar som dansk spillemandsmusik, fortaber
sig et sted i fortidens tager. Hidtidige fremstillinger er startet omkring ar 1800, da vi ikke har
haft et veldokumenteret materiale til at belyse tiden fgr da. Med Jens Henrik Koudals For
Borgere og bender, som handler om stadsmusikantvaesenet i Danmark fra 1660-1800 — og
som giver nye oplysninger om bgnderne og deres musik i denne periode — er det naturlige
startpunkt flyttet til 1660. Struktureringen af dette afsnit er, med inspiration fra Koudal,
foretaget ud fra overbevisningen om, at landbefolkningens musiktraditioner bedst forstas, nar
de ses i sammenhang med bykulturens, og med hensyntagen til det faktum at
stadsmusikanterne fik stor betydning for bgndernes musik.

I 1800 blev stadsmusikanternes monopol pa landet ophavet, og det s&tter den naturlige
skillelinie til den neeste periode, 1800-tallet, som ma betragtes som spillemandsmusikkens
storhedstid. Fra denne periode, er det muligt at give et reelt billede af spillemand, musik,
oplaering, festtraditioner osv., og jeg bruger derfor meget plads til dette. Samtidig er perioden
preeget af forandring, og denne proces faglges. | perioden sker der en omformning af
landsbyfeallesskabet. Dette foregar som en proces, der sattes i gang af landboreformerne i
slutningen af 1700-tallet — og kulminerer med industrialiseringen i slutningen af 1800-tallet. |
denne proces skifter spillemandsmusikken status og funktion: 1 1700-tallet er den, set i
forhold til de forandringer som senere kommer, en del af en enhedskultur, et
landsbyfeellesskab — mens den i tidsrummet omkring 1900 bliver til en forenings-og
marginalkultur (marginalkultur fordi den mht. brug og udbredelse ikke er en af samfundets
vaesentlige musikkulturer).

Omkring arhundredskiftet forsvandt forudsatningerne for den *gamle’ spillemands-
musik’, og i arene omkring farste verdenskrig forsvandt de fleste spillemand fra det
offentlige liv. Dette skaber den naturlige overgang til kapitlets sidste afsnit, som ifglge
overskriften begynder i 1914, men som i realiteten beveeger sig lidt frem og tilbage henover
arhundredskiftet. Struktureringen af dette afsnit er utraditionel: Ferst gives der et kort
kronologisk overblik over hele perioden. Dernast forteelles historien om en spillemands-
familie i fire generationer, en beretning, der farer os fra slutningen af 1800-tallet frem til
nutiden. | et nyt afsnit belyses musikkens plads og udtryk i forskellige foreninger - og endelig
berettes der om andre vigtige personer eller begivenheder, som har vaeret med til at tegne
udviklingen i dette arhundrede. Hele afsnittet forsgger at vise, at der foregar en viderefgrelse
af 1800-tallets traditioner, men at disse naturligvis undergar en forandring i takt med
samfundsandringerne.

Denne historiske gennemgang er et forsgg pa at vise, at der i hele perioden er foregaet en
logisk forandring eller udvikling. For at understrege denne forandring/udvikling begynder
hvert periodeafsnit med et overblik over &ndringer i samfundsforhold, der kan have haft
indflydelse pa spillemandsmusikken, dens miljg og udbredelse.

Kapitel 3 handler om spillestilen. Ud fra et afgreenset kildemateriale ordnes og forklares
karaktertreek ved stilen. Kildematerialet er bade historisk og musikanalytisk og peger derfor
bade tilbage til det historiske Kapitel 2 og fremad mod det analytiske Kapitel 4. Min
bevaggrund for at beskaeftige mig med lige netop spillestilen er, at den, set i et langt historisk
perspektiv, synes at veere et af de vigtigste elementer i forhold til at definere

2 Griiner-Nielsen 1920 s. 46 ff.
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spillemandsmusikken som et selvstendigt feenomen. Stilen forklares dels ved generelle treek
(som hovedsageligt tager udgangspunkt i violinspil) og dels ved sammenspil. Malet er, at
forbedre mulighederne for at forsta musikkens indre struktur eller vaesen, samt et gnske om at
strukturere stoffet, sa det forbedrer mulighederne for pa lengere sigt at kunne foretage
sammenlignende musikanalyser mellem forskellige spillemandsverker (se nedenfor) og
mellem spillemandsmusik og andre stilarter. I begge tilfelde kraeves der feelles referencer,
dvs. sammenlignelige starrelser, og malet er derfor at tilvejebringe disse.

Efter at spillestilens serlige karaktertreek er blevet belyst, danner disse grundlaget for i
Kapitel 4 at foretage analyser af klingende musik. Der bliver fremlagt to analyser af nutidig
spillemandsmusik, med veegt pa henholdsvis sammenspil og rytmisk struktur. Begge analyser
beskaftiger sig med forhold, som ifglge Kapitel 3, skulle vaere kendetegnende for spillestilen
i dansk spillemandsmusik; men vel at marke forhold, som ikke tidligere er blevet undersggt.
De skal derfor opfattes som pilotprojekter, der i sig selv ikke kan forventes at fortelle noget
éntydigt og generelt om spillestilen. Til gengeeld kan de vise nogle metoder til brug ved
fremtidige analyser.

Den farste analyse tager direkte afsaet i Kapitel 3’s belysning og strukturering af
sammenspilsfunktioner. Det direkte mal med analysen er at undersgge melodispillet i
sammenspilssituationer, mens det overordnede mal har varet at skabe et grundleggende
redskab til brug ved sammenlignende analyser med andre spillemandsverker, samt med andre
mere eller mindre besleegtede musikformer.

Den anden analyse er mere omfattende. De grundleeggende rytmiske elementer i
musikken inddeles i tre rytmiske niveauer, som hver isar svarer til elementer i dansen. Data,
som er aflyttet og bearbejdet (med computeren som det konkrete verktgj) fremlaegges og
undersgges. Malet er at undersgge, om der i musikken kan findes generelle genkendelige og
forstaelige rytmiske strukturer. Metoden er udviklet af undertegnede og indebzrer en del
tekniske forklaringer. Denne analyse adskiller sig fra resten af fremstillingen ved at
indeholde store mengder af ’tungt’ stof. Samtidig abner den en mulighed for
sammenligninger med andre nutidige, rytmiske gehgrsbaserede musikformer som f.eks. jazz
og rock — og peger derved frem mod en bedre forstaelse af spillemandsmusikkens placering i
det samlede musikalske univers.

Jeg vil i den videre fremstilling af og til benytte de to begreber reprise og veerk. De
benyttes hovedsageligt i spillestils- og analysekapitlerne, men kan ogsa forekomme i den
historiske gennemgang. Jeg benytter disse begreber i falgende betydninger:

Reprise er en almindeligt benyttet betegnelse for et melodiafsnit mellem to
repetitionstegn. Jeg foretreekker (jvnf. en senere diskussion om nodemetaforer i gehgrsmusik)
at kalde det “et melodiafsnit som normalt gentages”. | den nyere spillemandsmusik vil dette i
praksis normalt vaere ensbetydende med en otte-takts periode.

Veerk benyttes her som en betegnelse for en uafbrudt gennemspilning af en melodi et vist
antal gange, saledes at man kan tale om forskellige vearker bade ved 1/gennemspilninger af
forskellige melodier og ved 2/forskellige gennemspilninger af samme melodi.



Forskning

FOR 1900

Folkemusikforskningen i Danmark har veret koncentreret om viser og visemelodier.
Teksterne til middelalderballaderne blev séaledes allerede nedskrevet i perioden 1550-1700,
forste gang udgivet i 1591 og dernast udgivet i et forgget genoptryk i 1695. Kilderne fra for
1800 er naesten udelukkende tekster, og der er kun bevaret omkring en snes melodier.

Fra 1809 startede den farste starre indsamling af folkemelodier, og i 1840’erne blev
indsamlingen af folkeminder intensiveret med professor Svend Grundtvig (1824-83) som den
centrale figur. Sv. Grundtvig grundlagde folkemindestudiet i Danmark ud fra national-
romantiske ideer. Mens Grundtvig koncentrerede sig om teksterne og fik pabegyndt
udgivelsen af veerket Danmarks gamle Folkeviser I-XIlI (1843-1976), var organist
A.P.Berggren’s (1801-80) arbejde koncentreret om at fa indsamlet og udgivet de folkelige
sange og melodier (Danske Folke-Sange og Melodier, tre udgaver 1842-1869). Grundtvig og
Berggren kom i kraft af deres placering i hovedstaden til at sta for den “officielle” indsamling
og udgivelse af folkemusik i 1800-tallet, men specielt i slutningen af arhundredet var der
adskillige lokale samlere der selv gnskede at udgive deres materiale. Den mest
betydningsfulde af disse var den jyske skolelerer Evald Tang Kristensen (1843-1929), der
personligt indsamlede en stor mangde jyske visetekster og melodier efter mundtlig
meddelelse, samt skillingsvisetryk, handskrevne visebgger - og handskrevne spillemands-
nodebgger. P4 grund af hans nggterne kulturhistoriske syn pa folkekulturen og den
nuancerede optegning af sangernes melodier, kom han pa kant med A.P. Berggren, der mente
at folkemelodierne var skabt udfra dur-mol tonalitetens principper, og at Kristensens evner
som melodioptegner derfor var tvivisomme.

Berggren og Tang Kristensen fik tilsammen indsamlet omkring 2900 folkemelodier
(Nielsen 1993 s.10-11), men mht. spillemandsmusikken og den traditionelle dans var
interessen yderst begraenset. Kun ca. 100 spillemandsmelodier blev nedskrevet af indsamlerne
(Nielsen 1993 s.12), men grunden hertil kan ifglge Svend Nielsen veare, at man vidste at der
allerede eksisterede et stort materiale nedskrevet i spillemandenes nodebgger, og at disse
nedskrifter blev anset for mere oprindelige end dem man selv kunne lave.

1900-1960

Efter arhundredeskiftet skete der et vendepunkt. Fra at have varet centreret omkring det &ldre
historiske materiale - og det nationalromantiske grundsyn blev arbejdet med folkemusikken
institutionaliseret, og der opstod en egentlig musiketnologisk forskning, saledes at
indsamlingsarbejdet nu ogsa kom til at omhandle nutidstraditionen.

I 1904 blev Dansk Folkemindesamling oprettet som statens centrale forskningsinstitut og
arkiv for folkekultur og musiketnologi Efter at de fgrste ar var blevet brugt til at ordne og
registrere indsamlingerne fra 1800-tallet, kom der gang i et systematisk landsdaekkende
optegnelsesarbejde, bl.a. via et teet samarbejde med Foreningen til Folkedansens Fremme
(FFF — oprettet 1901) og den private forening Foreningen Danske Folkeminder (1908), hvis
formal var at organisere indsamlingen til Folkemindesamlingen. Indsamlingen af
spillemandenes nodebgger, som var pabegyndt af Tang Kristensen, fortsatte dels organiseret
af de to foreninger, og dels af private indsamlere hvor farst og fremmest Christian Olsen og
Svend Jargensen bgr nevnes — og Dansk Folkemindesamling fik tilknyttet tre medarbejdere:
Hjalmar Thuren, Evald Tang Kristensen og Hakon Gruner-Nielsen. Hjalmar Thuren var
Danmarks ferste egentlige musiketnolog. Han beherskede den sammenlignende
musikvidenskabs metode og mente at studiet af den aldre folkemusik matte bygge pa et
kendskab til nutidstraditionen.

En ny @ra indenfor indsamlingen blev indledt med de nye muligheder for at optage lyd
med fonograf. P4 Fergerne havde Thuren i 1902 foretaget nogle enestaende optagelser, og i
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1907 blev de farste dokumentariske lydoptagelser pa dansk grund foretaget af Griiner-
Nielsen, da han sammen med Tang Kristensen besggte en reekke af dennes meddelere. | 1909
tog Griiner-Nielsen atter pa indsamlingstur, og fra denne tur vi har de fgrste optagelser af
dansk spillemandsmusik. | perioden indtil 1916 optog han omkring 100 dansemelodier med
fonograf, i 1920’erne optog Percy Grainger og Tang Kristensen enkelte dansemelodier; men
herefter stoppede indsamlingen indtil indsamling med bandoptager startede i 1958.

Gruner-Nielsen var den farste der ydede et vaesentlig bidrag til forskningen indenfor
dansk folkelig instrumentalmusik og dans. Vore eldste folkedanse fra 1917 handler
hovedsageligt om langdans og polskdans, og Folkelig vals fra 1920 belyser alle de pardanse
der blev pavirket af valsen i 1800-tallet. Sidstnaevnte bygger pa traditionen fra Fang, og det
pavises bl.a. at sgnderhoning-dansen er en viderefgrelse af den gamle nordiske polskdanse-
tradition.

Interessen for spillemandsmusikken og den folkelige dans var stigende i arhundredets
farste halvdel, hovedsageligt neret af foreningerne og Griiner-Nielsens to udgivelser, og det
udmentede sig bl.a. i biografiske/anekdotiske skildringer af spillemand (Chr. Olsen, Anton
Berntsen, Laur. Hansen) og praktiske nodeudgaver. | landsforeningen Danske Folkedansere’s
(oprettet 1929) medlemsblad Hjemstavnsliv diskuterede medlemmerne folkedans og
spillemandsmusik, og med deltagelse af bl.a. Svend Jargensen (1883-1946) oprettedes i 1944
Danske Folkedanseres Spillemandskreds (DFS / Spillemandskredsen) for, iflg. Jargensen®, at
veere med til at redde den gamle spillemandsmusik fra at ga i glemmebogen.

I 1946 udkom den hidtil eneste samlede fremstilling om folkedansen og
spillemandsmusikken i Danmark: Folkedansen i Danmark (red. af R. Holm og K. Vedel) med
stgtte fra FFF. Her skildredes ”Folkedansens Historie” og ”Landsbymusikanter” af Klavs
Vedel og ”"Den gamle spillemand” af Svend Jargensen. De historiske betragtninger i vaerket er
ikke videnskabeligt funderet, men giver en bred indfgring i samtidens forhold til emnet — og
indeholder derudover en stor mangde biografisk materiale.

EFTER 1960

Omkring 1960 skete der et nyt vendepunkt i folkemusikforskningen bl.a. via en ny og mere
musiketnologisk orienteret generation af forskere. Fgr havde teorierne omkring melodierne
oprindelse veeret overfart fra tekstforskningen: 1 1800-tallet havde man saledes ment at
melodierne var opstaet i folket som falge af en kollektiv skaben. Fra slutningen af arhundredet
blev dette grundsyn erstattet af teorien om ”"Gesunkenes Kulturgut” dvs. at melodierne,
ligesom teksterne, oprindeligt var opstaet i de finere kredse, dvs. de skulle veere komponeret
af middelalderens komponister, for efterhanden at vaere sunket ned til almuen, hvor de i tidens
lgb ved fejlhuskninger og evt. kunstnerisk nyskaben havde udviklet sig til et stgrre antal
varianter af de oprindelige melodier.

Fra slutningen af 1950’erne begyndte man i stedet at fokusere pa den enkelte sangers
skaben (igen i viseforskningen), og via Thorkild Knudsen (f.1925), som bl.a. var inspireret af
Hjalmar Thuren’s forskning og Boris Asafjevs intonationsteori, begyndte man at opfatte
melodierne som sammensatte af mindre byggestene, formler eller intonationer.

Komponisten Thorkild Knudsen har i sin forskning haft balladerne som centrum. Han
blev i 1957 ansat ved Dansk Folkemindesamling og flyttede i 1971 en afdeling til Hogager
ved Holstebro for at kunne arbejde mere praktisk med musikken. Knudsen viderefarte
forskningen omkring melodiernes oprindelse og tonalitet, omend i en helt ny retning: |
artiklen ”Model, type og variant” fra 1961 betoner han melodiernes stadige forandring,
betinget af sanger, brugssituation og miljg. Han betragter melodierne som et mindre antal
modeller, som alene repraesenteres af en reekke typer, som igen kun er en sum af foranderlige
varianter” — og bevager sig udover det traditionelle toneartsbegreb, idet "Modellens sum af
foranderlige melodier og rytmiske indfald, af karakteristiske intonationer, indeholder i sig selv

® Hjemstavnsliv, nr. 10, 1943, s.86.
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melodiens stilnormer og er et miljgs musikalske erfaringer og forestillinger. (...) Henfares en
folkemelodi til en bestemt type, som er underordnet en opstillet model, er melodiens
melodiske og tonale grundlag dermed beskrevet og forklaret”. Knudsen’s teorier er bl.a.
blevet kritiseret pga. en manglende videnskabelig konkretisering, men i det praktiske arbejde i
Folkemusikhuset i Hogager, har hans ideer om ballademelodiernes natur haft stor indflydelse
pa metoderne i indsamlingen og forskningen af folkemusik.

| 1958 begyndte en ny indsamlingsera med bandoptageren som optagelsesmedie. |
1960’erne blev der hovedsageligt indsamlet hos den landlige underklasse, men i 1970’erne
blev indsamlingen udvidet til ogsa at omfatte andre befolkningsgrupper bade pa landet og i
byerne. 1 80’erne blev indsamlingen yderligere udvidet med videooptagelser af traditionel
dans og musik.

Spillemandsmusikken og den folkelige dans havde via den internationale folkrevival i
1960’erne og 70’erne en folkelig opsvingsperiode og en deraf medfaglgende bredere folkelig
interesse, og hovedkrafterne blev i denne periode lagt pa indsamling og en bredt orienteret
formidling som udover Dansk Folkemindesamling er blevet organiseret af bl.a.:

» Spillemandsmuseet i Rebild, der blev oprettet i 1951 bl.a. pa basis af spillemanden Evald
Thomsens indsamlinger af noder og instrumenter. Det braendte i 1963, hvor meget verdifuldt
materiale gik tabt, men blev abnet igen i 1964. » Folkemusikhuset i Hogager, der blev oprettet
i 1971, dels som selvstendigt folkemusikhus og dels som en underafdeling af Dansk
Folkemindesamling. 1 1995 skiftede det navn til Folkemusikcenteret i Hogager, som i dag er
en selvejende institution. » Lokale spillemandslaug og folkemusikhuse, ofte startet som et
samarbejde mellem eldre “traditionsbaerere” og yngre folkemusikinteresserede. | 1976 blev
disse samlet i organisationen Folkemusikhusringen. » Danske Folkedanseres spillemands-
kreds, der i dag teeller ca. 700 medlemmer, og som lgbende har udgivet nodesamlinger og
plader.

En decideret forskning omkring spillemandsmusik kan findes i enkeltstaende artikler samt i

specialeafhandlinger fra universiteterne i Arhus og Kgbenhavn:

o Henning Refsgaard, 1962 — specialeafhandling: Det traditionelle melodistofs behandling i
dansk spillemandspraksis belyser hvorledes udvalgte spillemand behandler tre
repraeesentative melodier (Reevens Vals, Ottemandsdans, Den rgde Lue) med fokus pa
melodisk variation, dobbeltgreb/harmonisering og forsiringer. Supplerende band-
interviews.

o Flemming Horn, 1964 — specialeafhandling: Danske nodebgger fra det 18. arhundredes
sidste halvdel.

o Uffe Gotved, 1968 — specialeafhandling: Sammenspilspraksis i dansk spillemandsmusik
1800-1840. Giver et veaesentligt korrektiv til det billede, der tegnes af Svend Jargensen.
Gotved har som udgangspunkt foretaget en registrering af nodebgger pa Dansk
Folkemindesamling indeholdende flerstemmige arrangementer, og efter en udelukkelse af
alle nodebgger som angiveligt ikke stammer fra spillemandsmiljget, analyserer han
arrangementer (hovedsageligt to violiner) fra 1800-1840. Han giver han et vasentligt
bidrag til et billede af datidens sammenspilspraksis. Afhandlingen indeholder desuden
udvalgte beretninger om anvendte instrumenter, antal af samspillende spillemand og
maden at spille sammen pa.

o Henning Urup, 1972 - specialeafhandling: Danske folkedanse. En beskrivelse og
undersggelse. Udover en systematisk beskrivelse af folkedanse, omfatter opgaven en
analyse af melodirepertoiret fra 1800-tallet, som viser at melodierne hovedsageligt er
baseret pa dur-tonikas klangtoner og opbygget af symmetriske 8-takts strukturer.

o Henning Urup, 1976 — artikel: En kort opsummering af Dansk spillemandsmusiks
forudsetninger, kilder og serlige karaktertraek, bl.a. udfra fire specialeafthandlinger fra
perioden 1962-72 af Refsgaard, Horn, Gotved og Urup samt de tidligere publikationer.
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o Svend Nielsen, 1983 — artikel: Spillemand pa fonograf. Node-nedskrifter og analyser af de
&ldste optagelser af en dansk spillemand (Thomas Johansen 1851-1935) fra 1909.

o Anette Tonn-Petersen, 1985 — artikel: Spillemandens rolle. Om spillemanden og
forandringer mht. rekruttering, instrumenter og festtraditioner i 1800-tallet, udfra bl.a. 9
primerkilder fra perioden 1813-1936 (dagbager og regnskaber).

o Jens Henrik Koudal, 1987: Rasmus Storms Nodebog. Faksimileudgave af en handskreven
nodebog (71 melodier) fra 0.1760. Musikken analyseres og placeres mellem barokkens
husmusik og begndernes spillemandsmusik

o Anders Chr. N. Christensen 1992 — magisterkonferens: Vi bruger hele kroppen - handler
om en spillemandsfamilie i fire generationer fra 1850-1992, og viser hvorledes traditioner
viderefgres pa trods af samfundsandringer og af @ndringer i repertoire, og giver
detaljerede oplysninger om musik/dansekulturen fra slutningen af 1800-tallet og
fremefter.

o Mette Miller, 1994 — artikel: Folk-Folkelig-Folkelige musikinstrumenter i Danmark.
Avrtiklen giver et godt overblik over instrumentforskningen i Danmark. Artiklen udelader
bevidst spillemandsmusikkens mest alm. instrumenter som violin, klarinet, tveerflgjte og
kontrabas - og koncentrerer sig i stedet om de mere s&regne: rumlepotte, diverse flgjter,
skalmeje, jgdeharpe, sekkepibe, lire, nggleharpe etc. — samt harmonika og mandolin.

o Jens Henrik Koudal, 1997: For borgere og bagnder. Beskriver stadsmusikantvasenet i
Danmark ca. 1660-1800. Viser hvorledes stadsmusikanterne har veret centrale i den
danske musikkultur, og at bl.a. "folkemusikken” i Danmark bedst forstas ved at se pa
hvorledes land og by har pavirket hinanden. Paviser hvorledes bgndernes aldre
traditionelle instrumenter (borduninstrumenter, tromme og fedel) i denne periode
forsvinder for at blive aflgst af bykulturens instrumentarium. | en tidligere artikel: En
privilegeret musikant og hans konkurrenter 1716-41 (1992), der ma opfattes som optakt
til veerket For borgere og bgnder, fremleegges en rekke detaljerede oplysninger om
bondespillemand i Kgbenhavns amt, som ikke er medtaget i dette veerk.

Herudover har Dansk Folkemindesamling udgivet to mindre hafter af de to arkivarer Svend
Nielsen (f.1982) og Jens Henrik Koudal (f.1951). Koudal’s Musiketnologi og
folkemusikforskning i Danmark (1992) giver en historisk indfgring i institutioner og
foreninger, indsamling og materialeudgaver samt forskningen i Danmark - og Nielsen’s
Dansk Folkemusik (1993) giver en opsummering af forskningen samt et bredt overblik over
de danske folkemusikkulturer. Herudover er der udgivet biografier om spillemand samt
enkelte bager med fokus pa lokale egnstraditioner.

I lgbet af 1970’erne var der blandt forskere en tendens til at erstatte det ideologisk ladede
begreb folkemusik med det musiketnologiske begreb traditionel musik, og i dag er der en
tendens til helt at undlade at bruge disse begreber, for i stedet - med anvendelse af andre
termer - at praecisere emnet.

"Dansk spillemandsmusik er stadig ikke blevet genstand for dybtgaende videnskabelig
udforskning” (Koudal 1993). Arbejdet har veeret koncentreret omkring indsamling af
materiale, saledes at Dansk Folkemindesamling i dag har en samling pa ca. 1200 handskrevne
nodebgger (af vidt forskellig omfang) nedskrevet i tidsrummet 1750-1950, og hvor
hovedparten er fra sidste halvdel af 1800-tallet og starten af 1900-tallet. Disse bager rummer i
alt mere end 60.000 dansemelodier. Lydarkivet rummer omkring 100 dansemelodier optaget
pa fonograf i perioden 1909-1916 samt enkelte fra 1920’erne. Fra 1958 og fremefter findes
der bandoptagelser med mange timers spillemandsmusik og interviews — og endelig findes der
pa video ca. 50 timer med spillemandsmusik. Hertil kommer samlingen pa Hogager
Folkemusikcenter og enkelte interessante plader udgivet fra 0.1930.
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2.SPILLEMANDSMUSIKKENS HISTORIE

Spillemandsmusikken er hovedsageligt blevet brugt til dans. Jeg vil derfor farst give et kort
historisk rids af danseformernes udvikling med specielt fokus pa tiden omkring 1900, hvor
danse med falleseuropaeiske ragdder gradvist forsvandt — og det tyvende arhundrede generelt,
hvor dansene hovedsageligt er blevet dyrket i foreningsregi.

Dernast vil spillemandsmusikkens udvikling fra enhedskultur i 1600-tallet til forenings-
og marginalkultur i 1900-tallet blive fortalt med fokus pa de a&ndringer i samfundsstrukturer
og festtraditioner, som har pavirket den.

Landbefolkningens danseformer

Den ikke dannede del af landbefolkningen har haft sine specielle dansetraditioner. Nye danse
er kommet hertil fra det gvrige Europa. De har ofte naet landbefolkningen via byernes
dannede selskabsliv, men der er f.eks. ogsa eksempler pa, at de er kommet direkte via den
tyske landbefolkning’. Bade i byerne og pa landet er dansene blevet varieret og
videreudviklet, og specielt pa landet har det skabt utallige varianter og blandinger, hvor hver
egn har haft sit eget repertoire og sine egne traditioner.

Op igennem middelalderen — fra fer 1200 - og enkelte steder langt op i 1800-tallet, findes
der i Danmark beretninger om keededanse, ceremonielle danse og optog, hvortil der er blevet
sunget og spillet p& piber og trommer?. Fra 1500-tallet begyndte kededansene over hele
Europa at blive fortreengt af pardanse med omdrejning pa stedet. En af disse, polskdansen,
kom til Sverige allerede i slutningen af 1500-tallet, og i Danmark ma man antage, at den var
almindelig blandt bgnderne i anden halvdel af 1600-tallet. I hvert fald var den i 1700-tallet,
sammen med menuet, den mest brugte danseform pa landet®. De @ldste polskdanse bestod
oftest af to dele: en langsom parvis march i lige takt og en omsvingsdel i 3-delt takt. | de
aldste handskrevede nodebgger er ofte kun den farste del noteret; der var i ldre tid en
tradition for at spillemanden selv improviserede og omformede anden-delen til 3-delt takt.*
Menuet kendes tidligst i Danmark o. 1700, hvor den dansedes som pardans med ét par ad
gangen, og i slutningen af arhundredet dansede ogsa landbefolkningen, ifglge flere forfattere,
en "folkelig menuet™. Fra slutningen af 1700-tallet blev engelskdanse populare, forst i
byerne og senere ogsa pa landet. Engelskdanse var gruppeopstillingsdanse med forskellige
ture. Betegnelsen “engelskdans” er blevet brugt lidt i fleng® og dakker over béde
engelskdanse og kontradanse, hvor engelskdanse har en grundopstilling pa rekke, herrer og
damer overfor hinanden (reekkedanse) — og kontradanse har en grundopstilling med fire par i
en firkant (kvadrille = kvadrilledanse). Her benyttes “engelskdans” som fallesbetegnelse. |
1800-tallet var engelskdansene de mest almindelige pa landet, og de udviklede sig som
turdanse med elementer som kreds, keede, mglle og parvis omdansning med forskellige trin -
og de kunne varieres i det uendelige’.

| byerne blev valsen den helt store modedans fra starten af 1800-tallet. Til forskel fra
polskdansens omdrejning pa stedet, dansede man i valsen rundt i salen under omdrejningen:
omdrejning i valsebane. | et par spillemandsbgger kan vi se, at valseagtige danse allerede var

! Staunsholm 1980 s.15.

2 Gruiner-Nielsen 1917.

® Koudal 1997, 5.395.

* Gruiner-Nielsen 1917 + Koudal 1987 s.17.
® Koudal 1987 s.15-16.

® Koudal 1997 5.382.

" Staunsholm 1980 s.17.
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kendt pd landet i Jylland i slutningen af 1700-tallet?, men ogsé andre pardanse og dansetrin
dukkede op i starten af 1800-tallet, bl.a. hopsa, galop, sveitrit og schottish, og alle disse
danseformer blev dels integreret i de landlige engelskdanse og dels efterhanden som
selvsteendige danseformer. O. 1850 kom endnu et par nye pardanse til, Polka og mazurka,
hvor hovedsageligt polka'en vandt indpas i engelskdansene og som selvstendig pardans i
forskellige varianter. Fra midten af 1800-tallet var vals og polka de absolut mest udbredte
danse i byernes selskabsliv®.

| sidste halvdel af 1800-tallet blev egnsdansene efterhanden aflgst af en mere ensartet
dansekultur. Udviklingen kulminerede under og efter ferste verdenskrig, hvor danse som
boston og bostonvals blev populare, og senere kom onestep, twostep, foxtrot, tango,
charleston, engelsk vals, slowfox og quickstep og endelig i 1930’erne jazz'en. Det nye var
indfgrelsen af ikke-europaiske kulturtraditioner i form af danse af amerikansk og
latinamerikansk oprindelse. De folkelige danse fra sidste halvdel af 1800-tallet blev dog
danset pa mange restaurationer og til privatfester langt op i arhundredet som en mindre del af
det samlede danserepertoire, men det er pt. sveert at fa et overblik hvor udbredt dette har
veeret, da omradet, mig bekendt, ikke er blevet undersggt nsermere.

Allerede i 1901 startede Foreningen til Folkedansens Fremme indsamling, genoplivning
og dyrkelse af almuedansene under begrebet folkedanse, der hos FFF hovedsageligt betegner
dansene fra perioden 1750-1850; sa fra at almuekulturen havde veret en primer kultur blev
den nu genoplivet som sekundaer kultur i foreningsregi. Flere folkedanserforeninger kom til,
og i 1929 samledes de i landsforeningen Danske Folkedansere, der har veeret aktive helt op til
i dag, hvor de har over 16.000 medlemmer. | 1930'erne begyndte gymnastikforeningerne pa
landet ogsa at tage dansen op, og som en modreaktion til den moderne dans opstod
gammeldansforeningerne fra slutningen af 30’erne, som en slags grasrodsforeninger med det
feelles formal at vaerne om de gamle danse.

Folkedanseforeningerne og gammeldansforeningerne havde saledes et felles formal: at
bevare og danse de gamle danse — men maden de gjorde det pa, var yderst forskellig.

| folkedanserforeningerne havde man et nationalromantisk grundholdning, og man
arbejdede bredt pa at genskabe og formidle den gamle almuekultur bl.a. ved en stor interesse
for egnsdragter og ved at dansene skulle danses sa korrekt som muligt udfra de optegnede
dansebeskrivelser, som via en leder blev formidlet til danserne. Omkring 1850 var der som
naevnt sket et skift fra de oprindelige “agte” almuedanse til et mere bredt populaert repertoire,
og ud fra denne grundopfattelse blev danserepertoiret afgraenset til repertoiret fra for 1850
(hovedsageligt turdanse).

I gammeldansforeningerne mgdtes man under mere selskabelige former. Her dansede
man ikke efter trykte dansebeskrivelser, men efter hvad man i feellesskab kunne huske og
havde leert. | starten bestod repertoiret af en blanding af de aldre kredsdanse og kvadriller og
de nyere pardanse (vals, polka, mazurka, hopsa osv.) med enkelte "moderne” (foxtrot, tango
etc.) ind imellem. Nogle vil f.eks. mene at foxtrot hgrer med til gammeldansrepertoiret.
Senere, i de gammeldansforeninger som stadig bestod, var der i 60’erne, 70’erne og 80’erne
en tendens til, at de "moderne” danse overtog en vasentlig sterre del af repertoiret.

En mere bevidst viderefarelse af danserepertoiret og samversformen fra
gammeldansforeningerne kan ses i de nye folkemusikhuse og folkemusiklaug, som opstod i
forbindelse med den amerikansk inspirerede folk-revival i 1960’erne og 70’erne. Her har den
musikalske folkekultur veeret i fokus, og som en naturlig fglge heraf, er de gamle danseformer
blevet viderefart, dels ved interne kurser og laugsaftener og dels ved de ofte manedlige abne
arrangementer.

8 Griiner-Nielsen 1920 s.12-13.
% Ngrlyng 1981.
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De folkelige danse fra 1800-tallet er dog i flere tilfeelde blevet viderefart i ubrudt linie op
igennem 1900-tallet, bl.a. i veldokumenterede traditioner fra afgreensede omrader som Fang
og Lasg, men ogsa via andre slaegts- og egnstraditioner som beskrevet i Anders Christensen
1981 og 1992, hvor han i farstnaevnte bl.a. beretter om en markant forskel pa polka-dansen,
som han havde lart i folkedanseforeningen, og den made man dansede polka i hans mors
familie. Christensen opfatter ikke dansetraditioner som noget der udelukkende handler om
selve dansefigurerne og dansetrinene; men ser ogsa traditioner afspejlet i f.eks. den rytmiske
opfattelse og andre aspekter ved udferelsen af dansen, samt funktioner og adferdsformer i
forbindelse med denne. P4 &rg og pa Randersegnen har man desuden ifglge Koudal 1997
(s.382) danset menuet i levende tradition nasten helt til i dag.

Viderefarelsen af de folkelige danseformer fra 1700- og 1800-tallet kunne derfor se ud til
at veere foregaet som en blanding mellem genoplivelse eller bevaring i foreningsregi, som en
naturlig mindre del af danserepertoiret pa restaurationer og til diverse privatfester, samt som
en tydelig ubrudt, og mere markant primer tradition i afgreensede egne eller i familier/sleegter.

Bgnderne og stadsmusikanterne 1660-1800

SAMFUNDSFORHOLD

For at forsta fanomenet spillemandsmusik, og hvorledes denne har udfoldet sig i sin funktion
som dansemusik, er det vigtigt at have et overblik over den samtidige udvikling af de sociale
og samfundsmaessige forhold pa landet.

I 1645 var Danmark et rige der omfattede kongerigerne Danmark og Norge,
hertugdemmerne Slesvig og Holsten samt bilande og kolonier som Fargerne, Island og
Grgnland. | det omrade som det nuvaerende Danmark daekker (minus Nordslesvig dvs. til en
linie i det sydlige Jylland fra Ribe til Kolding) havde landet en befolkning pa ca. 600.000.
Omkring ar 1800 var dette tal vokset til godt en million. Den stgrste forandring mht. til
fordelingen af indbyggere pa landet, i kgbsteederne og i Kebenhavn var i denne periode at
storbyen Kgbenhavn voksede fra ca. 40.000 indbyggere til ca. 100.000, hvorimod de 40
stgrste byer generelt bevarede deres indbyggertal pa mellem ca. 600 og 4-5000. 75-80 procent
af den samlede befolkning tilhgrte bondestanden, som for nasten alles vedkommende var
feestebgnder under kronen eller herremandene. | de for det meste meget sma kabsteder
levede ca. 10 procent af befolkningen; og de resterende ca. 10 procent levede i Kgbenhavn.'°

I 1660 indfartes enevalden, som beted en svaekkelse af adelens magt og rettigheder i
forhold til statsmagten (kongen). For bondestanden betgd dette ingen seerlig a&ndring.

Bagnderne udgjorde et af de nederste lag i det feudale samfund. | kraft af en reekke
privilegier, der udgik fra den centrale magt, blev de forskellige andre befolkningsgrupper
placeret pa forskellige niveauer i samfundspyramidens opbygning. Forholdet mellem ejerne af
jorden (herremanden/godsejeren) og bgnderne var fastlagt i et feesteforhold, som beted at
benderne matte betale en afgift for lejen af gard og jord. Der var tre former for afgift: 1/man
skulle arbejde et vist tidsrum pa godsejerens gard (hoveri) 2/naturalieafgift (afgrader/dyr)
3/pengeafgift. Udbytningen af bgnderne var saledes abenlys og den blev opretholdt gennem
direkte magtudevelse. *

Bondebefolkningen bestod hovedsageligt af feestebgnder samt en lille del selvejerbgnder.
De daglige arbejdsvilkar i landshyfallesskabet var kendetegnet ved en indbyrdes afhaengighed
og et sammenhold. @konomien var nasten udelukkende naturaliegkonomi og de fleste bander
havde flere arbejdsomrader og kan ikke rubriceres entydigt mht. erhverv. | 1700-tallet var der
f.eks. talmaessigt flere handverkere pa landet end i byerne. Ganske vist sagde Danske Lov af
1683 at "Ingen handverksmand ma bo pa landet, undtagen..” og herefter nevnes 10

19 Koudal 1997 s.23-24.
11 Bender/Christiansen 1985, s.19.
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handvarksfag, der sigtede pa at daekke bgndernes behov, men skulle hindre dem i at
konkurrere med byerne. Men virkeligheden var en ganske anden. Naesten alle stgrre handverk
fandtes pa landet, og landhandverkerne udferte ogsa arbejde for byboerne. Der blev klaget fra
byernes laug, men lige meget hjalp det, for problemet var, at banderne var billigere. Som
eksempel kan navnes Hans Jargensen med betegnelsen "hjulmand” som dgde i 1722. Han var
reelt bade hjulmand, temrer, snedker og gardmand.*?

Der fandtes reelt ikke noget skolesystem pa landet. | det meste af perioden var stort set
alle bgnder analfabeter. | slutningen af 1700-tallet lzrte en lille del at leese, og det synes som
om dette var mest udbredt blandt befolkningen i Vestjylland.™

Siden middelalderen havde de fleste kabsteeder en mellemhandlerstilling mellem landet
og udlandet, og var som sadan i hele denne periode gkonomisk afhangige af landbruget - eller
en integreret del af det. De tatte gkonomiske relationer mellem land og by betgd ogsa mange
personlige og kulturelle kontakter.

De store landboreformer i slutningen af 1700-tallet medferte markante sociale a&ndringer
og andringer af produktionssystemet, idet mange faestebgnder nu blev selvejere.

BONDERNE OG DERES MUSIK O. 1660

Omkring midten af 1600-tallet var livet og aktiviteterne i den typiske landsby struktureret
omkring skikke og traditioner vedrgrende menneskelivets og agerdyrkningens cyklus™.
Musik var en gehgrstradition uden professionelle berere. Ved fester ydede man hinanden
gensidige tjenester, og dansemusikken kunne derfor leveres af slegtninge, naboer eller tiggere
uden at det kreevede kontant betaling. Bgndernes danseinstrumenter var samtidens
traditionelle Nord- og Mellemeuropaiske droneinstrumenter som lire (drejelire) o g
saekkepibe, de violinlignende instrumenter fedel/fejle/gige (der nedstammede fra middelalder-
instrumenterne rebek og fidel) samt tromme (der var almindelig i landsbyerne i form af
landsbyens bytromme)®. De har ogs& haft instrumenter som skalmeje og langeleg/humle, men
hvorvidt disse er blevet brugt til dans ved vi ikke. *°

Musikudgvelsen var sammenvavet med landsbyernes skikke og traditioner. Musikken
udfoldede sig hovedsageligt ved arets og livets fester, men havde ogsa en plads i dagliglivets
arbejde og samver. Arsfesterne markerede jul/nytér, fastelavn, sommerens komme,
midsommer og hast. De vigtigste af livets fester foregik i forbindelse med fedsel, bryllup og
begravelse. Af alle festerne var bryllups- og barselsfesterne de vigtigste mht. brugen af
instrumentalmusik. Et eksempel pa en af arstidsfesterne er sommer-i-by festerne, som fandt
sted i1 perioden fra valborgaften (30. april) til sankthansaften (23. juni). De foregik efter stort
set samme mgnster: ungdommen pyntede sig med majlgv, blomster og band og drog i optog
rundt til alle gardene. Hvert sted afsang de “majvisen”, indsamlede fedevarer og dansede
eventuelt. Optoget kunne slutte ved landsbyens bytree med karing af en majkonge/greve og en
majdronning/brud. Om aftenen blev der holdt gilde med spisning og musik og dans for hele
landsbyen. Gildet kunne vare i to dage og ungdommen kunne fortsette festen pa de falgende
sgndage.’

Vi ved ikke direkte noget om bgndernes musik fgr 1700, men de ma have haft et
klangideal og et melodirepertoire, der var idiomatisk for droneinstrumenterne. Der er grund til
at tro, at den har lignet den bondemusik, der byggede pa bordun-virkninger, og som findes
beskrevet fra andre dele af samtidens Nord- og Mellemeuropa. Folkemusikforskeren Felix

12 Dybdal/Diibeck 1983 s.61.

" Feldbak 1982.

" Koudal 1997 s.442.

15 Ifalge Mette Miiller 1994, lignede bytrommen en militeer marchtromme, og ofte var der faktisk tale om
genbrug af en sadan. Dens funktion i dagliglivet var som signaltromme.

' Koudal 1997 5.363.

" Koudal 1997 5.361.
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Hoerburger har — uden verdiladning — kaldt denne musik den snavsede klang (”Das
Schmutzige Spiel”):

Et generelt kendetegn synes at vare en stgjende og nogle gange bevidst forceret klang, som
den fremstar ved hjelp af medklingende piber eller strenge; desuden finder man en
forkeerlighed for tomme kvinter og oktaver samt en vidtgaende tolerance over for
dissonanser. Idealet er en relativ stgjfyldt klang, hvor egenskaber som lydstyrke, robusthed
og klangdiffusion dominerer over stemmernes renhed, satsens gennemsigtighed og den
klanglige skgnhed. Typiske instrumenter er sekkepibe, drejelire, citer i forskellige
udformninger og tromme, men klangidealet kan ogsa realiseres gennem f.eks. bordunspil pa
strygeinstrumenter. Flere ting tyder pa, at den “snavsede klang” — og ikke mindst
bordunvirkninger — i forbindelse med dans, befordrer bevagelsestrang, trance og ekstase.*®

STADSMUSIKANTERNE

Omkring 1660 konsolideredes stadsmusikantveesenet i hele Danmark. Stadsmusikanterne var
kongeligt priviligerede og havde monopol pa at levere musik til private og offentlige gilder
bade i kebstederne og pa landet. Denne praksis var gradvist vokset frem i 1500-tallet og
farste halvdel af 1600-tallet, men var farst fuldt udbygget omkring 1660. Stadsmusikanten
havde et antal svende og lerlinge (gennemsnitligt én af hver'), afhangig af privilegiets
stgrrelse. De spillede sammen eller blev sendt alene ud til mindre opgaver. Enkelte omrader
kunne bortforpagtes til andre musikanter. Stadsmusikantvaesenet fik stor betydning for
bgndernes musik. Disse udefra kommende professionelle musikanter, som havde statsmagten
i ryggen, kreevede deres ret til at spille til bendernes gilder mod betaling. De fremtradte
dermed med helt nye normer (kontant betaling for dansemusikken) samt nye instrumenter og
ny musik.

De professionelle musikanter, inklusiv svende og lerlinge, blev nasten udelukkende
rekruteret fra byernes befolkning. Hovedparten af musikantembederne blev besat af udlaerte
svende, evt tidligere militeermusikere. Der er dog enkelte eksempler pa, at bondesgnner er
kommet i lzere, men ingen eksempler pa at de har faet privilegium.

Stadsmusikanterene var nodekyndige, men spillede ogsa efter gehar, og var fortrolige
med bade den klassiske kunstmusik, kirkemusik og den borgelige dansemusik i henhold til
tidens mode. Bade deres instrumenter, musik og kulturelle normer var derfor ganske
anderledes end bgndernes.

KLANGIDEALER

I 1600- og 1700-tallets europaiske faglitteratur blev bgndernes dronemusik betragtet som
plump og bondsk, og professionelle musikanter tog afstand fra den. Der er grund til at tro, at
ogsa de danske stadsmusikanter har taget afstand fra denne musik og dens klangideal. De
havde stor kontaktflade til Mellemeuropa (de talte naesten alle tysk, og en del var indvandret
fra Tyskland) og kan forventes at have haft samme smagsideal som kollegerne mod syd,;
desuden optraeder bondeinstrumenterne sa godt som ikke i deres instrumentarium. Selvom der
var en taet kontakt mellem land og by, og selvom musikanterne kunne have undgaet en del
konflikter med bondebefolkningen ved at naerme sig deres musiktradition, fik det ikke
stadsmuskanterne til at spille folkelige instrumenter som saekkepibe, drejelire, tromme, humle,
hakkebraedt eller dyrehorn. | stedet synes stadsmusikanten at have lagt afstand til dem, maske
fordi de, som tilfeeldet var i landene omkring Danmark, blev anset for ukunstneriske eller
direkte uearlige instrumenter. Heller ikke de aldre strygeinstrumenter med betegnelser som
“fidel”, "fedel” eller “feyle” var efter 1660 at finde blandt stadsmusikanternes mangfoldige
instrumentarium. | stedet fik de professionelle musikanter succes med violinen, som hurtigt

18 Her beskrevet af Koudal 1997 s.374-75.
19 Koudal 1997 5.190.
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blev accepteret af bgnderne, og violininstrumenter blev stadsmusikanternes mest benyttede
danseinstrumenter pa landet, sammen med ceremoni-instrumenterne trompet, valdhorn — og
senere klarinet.

STADSMUSIKANTENS SPILLEOMRADER

| byerne spillede stadsmusikanten bl.a. tArnmusik, kirkemusik (med deltagelse af latinskole-
korene), musik til arrangementer pa byernes offentlige pladser, musik pa offentlig gade
(processioner som bryllupstog, et lav der flyttede skilt eller "grassatgang”®’) og — i de starre
byer — koncertmusik i foreninger ofte med deltagelse af byens amatgrer. Dansemusik blev
spillet i klubber og selskabelige foreninger, pa kroer og i vaertshuse og i de private hjem.
Kroer og vertshuse var ikke sarlig attraktive for stadsmusikanten, og han spillede dér
sjeeldent selv, men sendte nogle af sine folk. Arbejdet dér var besvaerligt og darligt lgnnet, og
han ville helst forpagte det bort til andre musikanter. Mange kroer haevdede desuden, at de
ikke var underlagt stadsmusikantens monopol, og de benyttede abenlyst fuskerspillemand?. |
borgerhjemmene blev der spillet til bryllupper, barsel, trolovelse, maskerade og bal med en
besatning fra én til flere musikere, afhaengig af lejlighed og socialgruppe, og med violinen
som det vigtigste danseinstrument og hovedsageligt messingblesere som ceremonielle
instrumenter. Ved disse fester blev der spillet *over borde’, dvs. musik under spisningen og
derefter til dans i henhold til moden.

Pa landet spillede stadsmusikanten ved livets fester: hovedsageligt bryllupper og
barselsfester — og i sjeeldnere tilfeelde ved arstidsfester. Besztningen og repertoiret afhang af
om festen blev holdt i en herregard, en praestegard eller hos bgnderne. Til de fornemme fester
drog han afsted med bade svende og lerlinge, og ved et starre bryllup hos bgnderne kunne
han ogsa mgde frem med én til tre mand. Til de sma fester i landsbyerne sendte
stadsmusikanten én eller to svende eller laeredrenge, og specielt leeredrengene ma have skabt
problemer pga. deres manglende musikalske kapacitet. Besaetningen til landsbygilderne var
generelt den samme som blev benyttet i byerne, dvs. hovedsageligt violin + bleesere til de
ceremonielle funktioner, og til bryllupsgilderne synes der at have varet en felles tredelt
struktur i hele landet mht. musikkens funktion: 1/Gasterne blev ved ankomsten modtaget af
en violin eller trompet, 2/derefter blev der spillet over borde under spisningen og 3/tilsidst
blev der spillet til dans.

OMGAELSE, SAMARBEJDE OG KULTURKAMP

Mangfoldige klager og retsager mod fuskerspillemand pa landet viser at benderne alligevel
har spillet pa trods af forbuddet. Nar vi samtidig teenker pa, at banderne har haft stor interesse
i at hemmeligholde deres spil pga. bgder og konfiskering af instrumenter, fremstar der et
rimeligt klart billede: Stadsmusikantveesenet har ha&mmet og pavirket bgndernes
musikudfoldelse, men det har pa ingen made stoppet den. Antallet af fuskerspillemand
forggedes gennem hele 1700-tallet, og henimod slutningen opstod der i nogle kagbstaeder en
grotesk situation, hvor fuskere fra landet lod sig engagere til betalt musikudgvelse i byerne.
Fuskerne bevagede sig sa at sige ind pa stadsmusikantens domane og bekaeempede ham med
hans egne vaben: | Viborg spillede tre landbospillemand en aften i 1785 hver isar pa tre
forskellige private lokaliteter (hattemagernes lavstue, hos en borger og hos en skraedder) og i

20 Nar en borger "gik grassat” skete det typisk i forbindelse med at et selskab brad op efter en glad aften. En
eller flere deltagere kunne da bestille musik til at ledsage sig pa turen hjem gennem byen, med besgg hos
vennernes bopale og pa veertshuse, og det kunne ga sa vildt for sig at det i f.eks. i Ribe blev forbudt
stadsmusikanten at deltage med musik. | ser i 1600-tallet er der mange vidnesbyrd om grassatgang
(Koudal 1997 s. 332).

2L En fusker var en person, som ikke var udlzrt indenfor et lav (h&ndvark/erhverv), men som alligevel omgik
forbuddet mod at arbejde indenfor omradet.
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Slagelse klagede stadsmusikanten i 1802 over ”Landsbye Spillemandene, som treenge sig ind
i Slagelse og opfare Musik m:v”.?

Begnderne benyttede forskellige metoder for at undga stadsmusikanterne: De forsggte at
omga monopolet ved kun at benytte sang eller tromme til dansen — og ved samtidig at haevde
at denne form for musiceren, samt nogle af de traditionelle fester, ikke faldt ind under
stadsmusikantens privilegium. I andre tilfelde samarbejdede de med stadsmusikanten ved
generelt at forpagte retten til at spille eller ved i enkelttilfelde at betale en afgift til ham; og i
nogle fa selvbevidste egne med selvejende bgnder fik man efter forhandlinger lov til selv at
styre musiklivet (f.eks. Amager) ved at papege egne sarlige traditioner, som stadsmusikanten
ikke beherskede. Der har pa denne made udspillet sig en gkonomisk og kulturel kamp
imellem parterne.

Nar bondespillemand forpagtede retten til at spille, var det ofte i sogne som Ia langt vaek
fra stadsmusikantens hovedseade. Vi ved ikke hvor udbredt det har veeret, men det har ikke
veret ualmindeligt, og der har desuden sandsynligvis veret store lokale forskelle. Koudal
vover saledes, udfra en nermere gennemgang af to embeder (Roskilde og Ringkgbing), den
konklusion, at ”den professionelle stadsmusikantmusik gvede en stgrre indflydelse i det
sjellandske end i det vestjyske landdistrikt”.?® | enkelte tilfeelde har der ligefrem veeret et
samarbejde mellem stadsmusikant og landbosamfundets spillemend, bade ved at de har
spillet sammen, og ved at stadsmusikanten har udlant instrumenter. Enkelte bgnder har
desuden faet undervisning hos denne.

STADSMUSIKANTSVZASENETS BETYDNING FOR LANDTRADITIONEN

Det danske stadsmusikantveaesen fik stor betydning for landbosamfundenes musiktraditioner.
Koudals undersggelser viser, at violinen i tidsrummet 1660-1720 blev bondespillemandenes
hovedinstrument. Dette skete pa bekostning af den gamle gige/fedel/fejle, og i samme periode
forsvandt ogsa de gamle borduninstrumenter — enten helt (seekkepiben) eller i hvert fald som
danseinstrument. Trommen, der ellers havde varet meget benyttet, enten alene eller sammen
med andre instrumenter, forsvandt som danseinstrument omkring midten af 1700-tallet. I ar
1800, hvor musiknzringen pa landet blev frigivet, var bondespillemandenes instrumenter de
samme som stadsmusikantens, dvs. violin, klarinet, flgjte, obo og cello.

Koudal sammenfatter de positive og negative betydninger af stadsmusikantvesenet i
Danmark saledes:

2 Koudal 1997 5.263.
2 Koudal 1997 5.262.
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Med deres virke i kabstederne og som falge af deres gode kontakter savel “opad” til
hof- og militersferen som “nedad” til bgnderne blev stadsmusikanterne formidlere af
musikstrgmninger. Det geelder af udenlandsk musik til Danmark og af adels- og
borgermusik — ikke mindst dansemusik — til benderne. Indenfor landets graenser betad
stadsmusikantvaesenet, at musikere, instrumenter og repertoire cirkulerede mellem
embederne, og det skabte en ensartethed i hele Kongeriget. Nye instrumenter slog f.eks.
hurtigt igennem overalt. Det var i denne formidlerrolle, at stadsmusikanterne i Danmark
havde deres starste positive betydning. Med stadsmusikantvasenets konsekvente udbredelse
herhjemme efter 1660 fik et bredere lag af borgere og bgnder kontakt med en musikkultur,
der i stigende grad blev falles-europeeisk.

Privilegiesystemet haemmede til gengeld udviklingen af landbosamfundenes egne
musiktraditioner. Det var svert at skabe et musikalsk miljg i landsbyerne, fordi kun én
person — eller en lille gruppe — kunne erhverve privilegium, og fordi det var gkonomiske
mere end musikalske kvalifikationer, der bestemte, hvem der blev musikforpagter. Den
landlige spillemandsmusik i Danmark fik i hvert fald i 1700-, og senere ogsa i 1800-tallet,
afgagrende impulser fra hgjerestandsmusikken, og fra almeneuropeaiske musikstrgmninger.
Spillemandsmusikken herhjemme har derfor, hvad angar instrumenter og melodirepertoire,
kun bevaret f& elementer, der kan spores leengere tilbage end til til 1700-tallet.?*

LANDBOSPILLEM/ZAENDENES MUSIK PA DE NYE INSTRUMENTER

Violinen blev som bekendt landbospillemandenes foretrukne instrument i tiden omkring
1700, og den beholdt denne status i hele arhundredet. Uanset om de spillede ulovligt eller g;j,
var det tilsyneladende mest almindeligt at spille alene, og nar flere spillede sammen, synes to
violiner eller violin og bas (cello?) at have veeret typiske besatninger frem til slutningen af
1700-tallet, hvor stadsmusikant-instrumenter som obo, flgjte, klarinet og cello blev mere
almindelige i landsbymusikken.?

Musikken, som de spillede, var i starten af arhundredet polskdanse, efterhanden ogsa
menuetter — og i slutningen af 1700-tallet: engelskdanse. De har desuden spillet et antal
marcher, som var populare i forbindelse med dansen, og som kunne bruges som ga-marcher
eller til spil over borde, samt populaere melodier fra viser eller arier, der har fungeret som
dansemelodier. | 1700-tallet var der en tet sammenhang mellem vise- og dansemelodier.
Mange sangtekster blev skrevet til eksisterende menuetmelodier, og nye visemelodier blev
brugt til polskdans og menuet.

Nogle af melodierne kender vi fra de tre hdndskrevne nodebgger fra 1700-tallet®’, som
anses for at har tilhgrt spillemend fra landet. Disse nodebgger synes, ifglge Koudal (5.396), at
demonstrere, at spillemandene fik melodierne alle vegne fra: via gret, gennem afskrifter og
fra tryk. Fra lokale traditioner og fra udlandet. Fra professionelle musikanter og fra amatarer,
samt fra de hgjere steender savel som fra andre bondespillemand

Musikkens udfaerelse pa landet

Vi har for fa (og usikre) beretninger om bondemusikkens udfarelse til direkte at kunne sige
noget om hvordan den har lydt. Nar vi senere skal falge musikken pa dens vej igennem 1800-
tallet, kan det derfor veere vigtigt at forsgge at besvare spgrgsmalet: | hvor hgj grad har der i

** Koudal 1997 s.442-43.

% Koudal 1997 5.396.

% Koudal 1997 5.383.

%" Rasmus Storms nodebog (1733-1806), Hastrup pa Fyn, det vides ikke hvorn&r bogen er blevet anlagt. Er
udferligt beskrevet i Koudal 1987 — Mads Nielsens nodebog (sandsynligvis fadt 0. 1727), Harby péa Fyn,
anlagt 1764 - Erik Jensens nodebog (fadt ca. 1770), Boes ved Skanderborg, anlagt 1790. — Der findes
desuden en nodebog fra Tasinge, som menes at have tilhart en landbospillemand, men personen som har
anlagt den er ikke blevet idetificeret. Alle informationer vedrgrende nodebggerne er her fra Koudal 1997.
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1700-tallet veeret forskel pa udfgrelsen af musikken pa landet, nar det var henholdsvis
stadsmusikantens folk eller bondespillemandene der udferte den?

| 1660 ma bgndernes og stadsmusikanternes musik have veeret markant forskellig.
Bgndernes droneinstrumenter indikerer, at de har haft et relativt stgjfyldt klangideal, den
snavsede klang. Vi ma antage, at stadsmusikanterne som hovedregel tog afstand fra dette
klangideal, for deres kulturelle og musikalske baggrund og instrumentvalg viser tilsammen, at
de havde et ganske anderledes ideal, hvor klanglig skenhed og renhed var vesentlige
elementer. Stadsmusikanternes indtreengen i bgndernes musikkultur skabte derfor konflikter.

De danske stadsmusikanters privilegium pa landet er absolut atypisk i europaisk
sammenhang,”® og ma vare opstéet ud fra en opfattelse af, at det, pa trods af de forskellige
traditioner pa land og i by, reelt var muligt at betjene bgnderne.

Stadsmusikanterne og deres folk spillede da ogsa meget pa landet. | flere tilfelde kom
halvdelen af deres indtaegter her fra”®, og sammenholdt med det faktum, at indtaegterne for de
fleste stadsmusikanter kun lige var nok til at bradfgde familien og fastholde den gkonomiske
status, sa har landomradet betydet meget gkonomisk. De har derfor haft alle mulige grunde til
at spille en musik der kunne accepteres af banderne. Det er sandsynligt, at de til en vis grad
har forsggt at tilfredsstille bandernes behov, men har haft problemer med det, da de, pa trods
af de nere relationer mellem land og by, trods alt havde en ganske anden musikalsk og
kulturel baggrund. De var ikke ubekendt med gehar-spil®®, som var grundlaeggende praksis pa
landet, men det er lidet sandsynligt, at de ogsa har kunnet spille ud fra det klanglige ideal,
som var bondemusikkens traditionelle baggrund fra dronemusikken.

Der er som tidligere neevnt mange eksempler pa, at bgnderne har forsggt at unddrage sig
stadsmusikantens musik. Arsagen til dette har sandsynligvis varet en blanding af skonomiske
grunde og utilfredshed med hans musik.

Benderne havde pa den ene side deres egne spillemand, som var billigere og som kendte
til landtraditionerne. P4 den anden side har de ikke altid veret afvisende for stadsmusikantens
folk: I Hundstrup ved Svendborg var stadsmusikanten bestilt til et bryllup i1 1732. Gesterne
var dog utilfredse med musikken, og det blev formuleret at han spillede med ”stive” fingre, og
at de to musikanter udferte for "faa strgg paa fiolen af gangen”. Der var ogsa noget i vejen
med klangen, som lgd, som nar man vred en gris i gret. Man var generelt utilfredse med
musikanternes spil, der ikke var bedre end det en lokal drejelirespiller kunne preestere.
Samtidig havde man blandt geesterne en lokal spillemand der var bedre. Men ved et
efterfalgede bryllup, hvor man rekvirerede fire musikere fra stadsmusikanten i Nyborg
spillede disse til alles tilfredshed.

Et andet eksempel er fra Reerslev, kun syv-otte kilometer fra Roskilde, hvor
stadsmusikanten tilsyneladende var accepteret som leverander af musikanter til
arstidsfesterne.* Dette tilfzlde er interessant, da det andre steder ellers var generelt accepteret
at stadsmusikanternes privillegium ikke gjaldt arstidsfesterne. Noget tyder saledes pa, at der
har veeret lokale forskelle. Enten har visse stadsmusikanter veret rimeligt fortrolige med
bondetraditionerne, eller ogsa har benderne i visse egne overtaget nogle af
stadsmusikanternes musikalske normer. Om dette er sket af ngd eller af lyst ma sta usagt.

% Koudal 1997 5.433.

# Koudal 1997 5.433.

%0 Nutidige undersggelser har vist at geharspillet er en fundamental forudsatning for spillestilen i
spillemandsmusikken i 1800- og 1900-tallet. Emnet behandles udferligt i kapitel 3.

¥ Koudal 1997 s.360.

%2 Koudal 1997 5.391.
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Alle disse betragtninger @ndrer ikke ved det faktum, at bgnderne foretrak deres egne
spillemand, og at de holdt fast i traditioner som man ikke brugte i byerne. Disse
bondetraditioner mader vi i 1800-tallet, hvor kildematerialet er vaesentlig starre end i 1700-
talet.

Fra enhedskultur til forenings- og marginalkultur 1800-
1914

SAMFUNDSFORHOLD

Musiknzringen pa landet blev frigivet i 1800. Enhver kunne nu spille frit, bade mod og uden
betaling. De @ndrede samfundsforhold som var arsagen til denne indskrenkning af
stadsmusikantembedet, havde veeret undervejs i et par artier.

| arene efter 1760, og specielt efter 1784, kom der gang i landboreformerne. Landsbyen,
der for havde varet en produktiv enhed, blev oplgst ved udskiftningen og udflytningen fra
landshyfellesskabet. Banderne fik herunder mulighed for at kebe deres egne faestegarde, og i
stedet betale renter og afdrag pa deres geld, ofte til den godsejer de for havde betalt
faesteafgift til.** Oplasningen af det gamle falleskab var for de nye selvejere en overgang fra
det (for de fleste) trygge fasteforhold® til penge- og markedsgkonomi. Dette skabte 1800-
tallets nye selvsteendige og selvhjulpne gardmand — med en ny og sterkere selvbevidsthed.
"Omlagningen skabte ikke blot nye marker. Den skabte 0gsa nye mennesker.”*

Hvor landsbyerne far landboreformerne naesten udelukkende bestod af festebgnder med
samme sociale og gkonomiske stilling, opsplittedes det tidligere landsbyfalleskab i en stgrre
gruppe af jordbesiddende gardmandsfamilier, der efterhanden kunne leve af landbruget alene
- og en voksende gruppe af husmand/handveerkere, landarbejdere og tyende (almuen). Den
lille klasse af godsejere, der drev jorden med lgnarbejdere, var stadig gkonomisk
velfunderede, men de talmaessigt dominerende grupper pa landet omkring 1800 var de godt
60.000 gardmandsfamilier, de 60-70.000 husmandsfamilier og de godt 26.000
landarbejderfamilier, der boede i fste- eller selvejerhuse uden tilhgrende jord.*® Da mange
spillemaend i 1800-tallet er registreret eller omtalt som enten gardmand, husmend eller
handveerkere skal vi ogsa nedenfor undersgge forholdene omkring handvarkerne.

| 1814 blev skolevaesenet reelt oprettet pa landet. Alle barn blev undervisningspligtige
fra syvars alderen til konfirmationen, og undervisningen var gratis. Landsogne og kebstaeder
blev inddelt i skoledistrikter med hver sin skolebygning, saledes at intet barn skulle have mere
end en kvart mil til skole. Pa landet skulle bgrnene ga i skole hver anden dag. Reelt kom der
dog til at ga flere ar far systemet fungerede — men i leengden fik de fleste bgrn nu lart at laese,
skrive og regne til husbehov.*’

De selvejende gardmandsfamilier skilte sig efterhanden gkonomisk mere og mere ud fra
resten af bondebefolkningen. Efter omlegningen havde der, vurderet i forhold til jordens
ydeevne pa det tidspunkt, ikke veret tale om store bondegardsbrug. Men efter flere ars slid og
inddragelse af nye produktionsmetoder, hvor udbyttet blev presset i vejret, udviklede
landboreformernes bondegérde sig til det store og stabile familiebrug.® De mindre

% Bender/Christiansen 1985 5.21.

% For bonden var fastesystemet p& mange mader attraktivt. Det gav tryghed i de darlige &r, hvor han kunne
forvente hjalp og henstand fra godset. |1 1780’erne blev han via lovgivningen endvidere beskyttet mod
vilkarlighede fra godsejerens side (Feldbak 1993 5.113).

% Feldbak 1993 5.120.

% Tallene er fremkommet ved en sammenstilling med oplysningerne i Feldbak 1992 s. 68-69 og Feldbak
1993 5.114. | Feldbaek 1993 5.164 giver han dog med markant modstridende oplysninger, sa konklusionen
ma veere at tallene skal tages med store forbehold.

%" Skovgaard-Petersen 1885 5.149-151.

% Feldbak 1993 5.120.
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husmandsbrug sakkede bagud i den gkonomiske udvikling, og fra omkring 1830’erne bliver
det mere problematisk at omtale landbefolkningen som en enhed.

Gardmandenes nyvundne gkonomiske status resulterede i en stadigt skarpere social
adskillelse mellem gardmandene og de lavere lag i landbosamfundet.** De gled langsomt bort
fra eller tog direkte afstand fra den tidligere felleskultur fra fgr landboreformerne, og en ny
gardmandskultur blev skabt. Pa det erhversmassige og organisatoriske plan kom det senere til
udtryk via bl.a. andelsbeveegelsen, der fik sit stor gennembrud i 1880’erne, men havde veret
p& vej siden 1850’erne. Deres nye ideologiske stasted fik de i hgj grad via
grundtvigianismens syn pa kristendom og folkelighed. Dette grundsyn fik i lgbet af
arhundredet stor indflydelse pa hele landbefolkningen. Grundvigs hgjskoletanker blev via
hgjskolerne og friskolerne omsat til en skoleform, der tiltalte landbefolkningen, og som var et
enestaende tilbud til et landbosamfund i opbrud. Her kunne man finde sin egen vej uden at
efterabe byerne og deres kultur. Med gardmandene som tyngdepunkt gav det landbo-
befolkningen mod til at veere sig selv, og de fik en ideologi, der motiverede til feelles tiltag.
Forsamlingshuse, friskoler og menighedslivet blev, pa trods af den kulturelle spilittelse,
vasentlige dele af mange landsbysamfund.**

For husmandene skete der ikke sa markante a&ndringer. De havde ikke jord nok til at
bragdfgde en hel familie, og samtidig fortsatte de med at beskaftige sig med en blanding af
landbrug og handverk. Ifalge Dybdal/Diibeck (s.62) fordelte antallet af handveerkere i 1801
0g 1834 sig saledes:

Antal hdndvaerkere | 1801 1834
Kgbenhavn 25.905  41.087
Provinsbyerne 28.605  54.013
Landdistrikterne 71.783 126.847

Vi skal passe pd med at sammenstille disse tal med antallet af gardmaend, husmand og
landarbejdere, da vi ikke her ved hvor stor en del af handvaerkerne der samtidig har haft anden
profession — men 1700-tallets tradition med at drive lidt landbrug og samtidig beskeftige sig
med et eller flere handveerk var almindeligt i det meste af 1800-tallet.

Der var kommet skub i landhandveerket i forbindelse med landbrugsreformerne, og der
var tilsvarende mange klager fra byerne. Loven om retten til at drive handverk pa landet var
ikke @ndret. Efter krigen 1814 med dens gkonomiske bagslag, blev kursen skearpet over for
landhandvarkerne. Loven skulle nu overholdes, og sognefogederne blev indskerpet at
kontrollere dette, men trods alle restriktive foranstaltninger var landhandvarkernes antal
stigende.* 1 1834 var det dog de lovlige fag, der havde det starste antal udgvere, og blandt
dem indtog smedene en sarstilling, fordi deres arbejde var sarligt eftertragtet. Mange af dem,
og det gjaldt ogsa snedkerne, var blevet udleart i byerne. Skomagere, skreeddere og vavere
udmarkede sig ved, at de havde flest svende og larlinge, og det var ogsa dem der
hovedsageligt arbejdede ulovligt for byerne. Handverkene blev efterhanden mere
specialiserede, og der blev flere hdndvarkere som ikke havde landbrug ved siden af.*

Pa samme made var der i slutningen af 1800-tallet ogsa mange husmand, der havde lyst
til at klare sig selv; men de endnu manglede viden og praktisk indsigt til at realisere dette mal.
44 - . . .. .

Forudsetningerne var til stede. Det moderne, effektive land- og mejeribrug havde gjort det

% vagn Wahlin: "Folkelighed og folkedragt, myte eller realitet, 1800 tallet” i Kulturhistorisk Magasin nr.3,
3.4rg., Kebenhavn 1982, s.4 (her efter Sgrensen 1989 s.8).

“0 Rerup 1989 5.103.

“ Rerup 1989 5.132-134.

“2 Dybdal/Diibeck 1983 s.62.

3 Dybdal/Diibeck 1983 s.63.

“ Rerup 1989. "Husmandsbevzagelsen” s.116-121
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muligt at leve af et mindre jordlod end tidligere, sa det eneste der manglede, var at fa oplyst
husmandene om nye de driftsmetoder, som kunne tilpasses de sma brug. Mange husmznd
havde faet veerdifulde tilskyndelser pa hgjskoleophold fra 1860’erne og fremefter. Ophold
som blev muliggjort via amtsunderstottelser og statstilskud til ubemidlede elever. Fra
1870’erne var ca. 1/5 af hgjskoleeleverne husmandssgnner og -dgtre. Husmandsbevagelsen
startede sa smat i 1880’erne, hvor enkeltpersoner indenfor egne reekker gjorde et stort arbejde
for at oplyse husmandene om deres nye muligheder. En af oplysningsmetoderne var
udgivelse af sma publikationer, og én af dem, Den lille Husmandsbog med praktisk
vejledning, husrad og andelige perspektiver, udkom efterhanden i 25.000 eksemplarer. De
farste husmandsforeninger startede i 1896. Fra 1904 til 1914 voksede deres medlemstal fra
9.000 - 50.000 medlemmer. Husmandsbevagelsen fik samlet husmandene, fik lert dem at
blive dygtige smabrugere og fik integreret dette tilsidesatte lag af landbefolkningen i det nye
samfund, som var brudt frem i forbindelse med industrialiseringen fra omkring 1870.

Industrialiseringsprocessen fra midten af 1800-tallet, frem til gennembruddet i
1890°erne, fik stor betydning for samfundsudviklingen, og dermed ogsa for land-
befolkningens kultur og traditioner.

Telegrafen og udbygningen af transportnettet bragte landsdelene nermere. Informations-
strammen og -tempoet blev forgget. | 1864 modtog 4% af landbohjemmene dagligt en avis,
og efterhanden som transportforhold og postvasen blev forbedret, fik flere bgnder deres
daglige avis med nyhedsstof fra ind- og udland. |1 1873 var dette realiteten for 25% af
landbohjemmene og i 1900 35%.%

Landbruget organiserede sig i landboforeninger, andelsbevagelsen, husmands-
bevagelsen og et stort antal specialforeninger, og ogsa det mere fritidspraegede foreningsliv
blomstrede. Skytteforeningerne opstod efter krigen i 1864, men efterhanden blev
gymnastikken her det vigtigste samlingspunkt. Hgjskolebeveagelsen havde sit opsving i
1860’erne.

Befolkningstilveeksten var stigende: 1 1800 boede der godt 1 million mennesker i det der
svarer til det nuveerende Danmark. | 1865 var tallet vokset til 1,7 million og i 1900 til 2,4 mill.
Fra 1840 begyndte bybefolkningen at vokse hurtigere end landbefolkningen (Rerup s.87), og
omkring 1890 betad de nye store industrivirksomheder i de stgrste byer, at nogle fa byer (ud
over Kgbenhavn) skilte sig ud fra de andre (cirka-tal):*®

Befolkning 1870 1890 1911
Kgbenhavn og omegn 218.000 393.000 589.000
Arhus 15.000 33.000 65.000
Odense 15.000 30.000 48.000
Alborg 10.000 20.000 35.000
Horsens 10.000 16-17.000 23-24.000
Randers 10.000 16-17.000 23-24.000

| byerne startede arbejderbeveagelsen i 1870’erne, og i 1914 var 160.000 arbejdere
organiserede.

Hele samfundstrukturen og dagliglivet blev i denne periode &ndret markant, og
industrialiserings-processen fra midten af arhundredet betgd et brud med det
landsbrugssamfund, der var blevet grundlagt i perioden op til indfgrelsen af enevelden i
1660.

* Gyldendal og Politikens Danmarkshistorie 1850-1900.
% Efter Rerup 1989 5.87-88.
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STADSMUSIKANTER OG MUSIKDIREKT@RER | 1800-TALLET

Stadsmusikanterne havde i slutningen af 1700-tallet tabt terreen pa landet, og som en naturlig
falge af strukturelle, kulturelle og politiske &ndringer i samfundet blev musiknaringen
saledes frigivet pa landet i 1800. Stadsmusikantembedet blev samtidig lagt sammen med
organistembedet, men da dette skulle ske ”ved indtreffende Vacance”, blev resultatet, at
nogle embeder allerede blev oplgst i ar 1800, mens andre stadsmusikantembeder fortsatte
flere artier. Selvom det sammenlagte organist- og stadsmusikantembede bevarede eneretten til
musikopvartning i byen, betad loveendringen dog reelt, at stadsmusikantfuntionen kom ind i
en forfaldsperiode. Enkelte steder blev embedet farst nedlagt 1880-1890.

Nogle steder har embedet sikkert fungeret tilfredstillende i 1800-tallet, mens det andre
steder har voldt problemer i forhold til borgernes gnske om frit at kunne vaelge deres musik.
Den sidste stadsmusikant i Randers ma have haft det svert, for dér optraeder den farste
musikdirekter (senest 0.1865) for stadsmusikantembedet er blevet nedlagt. Laur. Hansen
forteller i "Spillemanden i dansk folkeliv**" at Randers-publikummet p det tidspunkt leenge
havde reageret overfor stadsmusikanten og hans, efter deres mening, uberettigede indgreb i
deres rettigheder, og at ophavelsen af den nu foraeldede stadsmusikantinstitution derfor fagltes
som en befrielse.

Stadsmusikanternes musikalske kunnen har i 1800-tallet sandsynligvis veret noget mere
svingende end i 1700-tallet. Flere steder var der problemer med at fa musikere, som kunne
udfylde bade organist- og stadsmusikant funktionen, og mange af de tidligere svende har
sandsynligvis ikke falt sig tiltrukket af et erhverv, der tydeligvis var for nedadgaende. | en
beskrivelse af stadsmusikant Per Tuemose (@stsjelland) fra omkring 1870-80, fra hans besag
pa en gard hvor der her blev spillet under private former, viser nogle karaktertreek og
spilletreek som i dag normalt forbindes med uskolede landsbyspillemand:

”Sprang der en streng, sattes en sejlgarnsstrop i forneden. Han yndede at holde oppe midt pa
buen, der var ualmindelig sort og fedtet, saa den tone han frembragte, var jo derefter, dertil
kom, at han traadte kraftigt og lydelig takt med traeskoen.”*®

Karaktertreek, som at "holde oppe midt pa buen” og "traede kraftigt og lydelig takt med
treeskoen”, der set med den borgelige musikkulturs gjne er rimelig uortodokse, behandles
senere i kapitel 3.

| lgbet af arhundredet overtog musikdirektererne gradvis stadsmusikanternes tidligere
funktion som leverandgrer af underholdnings- og dansemusik og som underviser i musik og
musikteori. Hvornar betegnelsen "musikdirektar” farst blev benyttet vides ikke. Dorte Falcon
Mogller har undersggt forholdene pa Lolland-Falster.”® | hendes kildemateriale optraeder
musikdirektgrbetegnelsen forst i 1892. Tidligere orkesterledere m.m. fra 1860’erne og
fremefter benavnes blot som ”Hr”. Pa landsplan opstod betegnelsen sandsynligvis i perioden
mellem 1870-90.° Musikdirektarerne var hovedsageligt selvbestaltede ledere af mindre
orkestre og leverandgrer af musikere til forskellige lejligheder bade pa land og i by; men
kunne i de sterre byer have orkestre, der ind imellem naede op pa 15-20 medlemmer. Enhver
kunne kalde sig musikdirekter eller fa den betegnelse haftet pa sig af andre, og i en by kunne
der ofte veere flere musikdirektarer samtidigt. Nogle af de mest kendte musikdirektgrer var
Carl Maller (f. 1845), Arhus og Saugmann Bjerregaard, Kjellerup (f. 1852). Begge virkede i

“" Laur. Hansen 1953 5.113.

“8 Christian Olsen 1922, her efter Vedel 1946 5.128.

“ Falcon Mgller1983 s.48-54.

% Jeg har ikke undersggt dette emne narmere, men ifglge Laur. Hansen 1953 (s.85) fik Carl Maller fra
Grenaa i 1879 tilbudt pladsen som "Musikdirektgr i Skive”. Han blev Ignnet af kommunen og skulle ikke
direkte yde noget for pengene, men kun sgrge for at musiklivet blev holdt i gang. Om betegnelsen
“musikdirekter” i denne forbindelse er opfundet af Laur. Hansen’s skal jeg ikke kunne sige. Der kan ogsa
evt. ogsa veere tale om et ad de sidste stadsmusikantembeder. Under alle omstendigheder ma det veare
sandsynligt at der, ved en sadan anszttelse af kommunen, har vaeret benyttet en titel i forbindelse med
embedet.
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perioden ca. 1880-1910, udgav pa egne forlag et stort antal populaere dansemelodier, som blev
benyttet af mange samtidige landsbymusikere, drev en omfattende musikskole og havde eget
orkester med professionelle musikere.

SPILLEMZANDENE

Mengden af kildemateriale i form af nodebgger, beretninger fra samtiden etc. forgges gradvis
I 1800-tallet. Vi ved derfor veesentlig mere om de landlige traditioner og den landlige musik
fra denne periode. Samtidig tegner billedet sig noget mere broget pga. opsplitningen af
landsbyfellesskabet, den @gede beveagelsesfrihed, @ndrede festtraditioner og en tydelig
styrkelse af den kulturelle sammenhaeng mellem land og by.

Det er naturligt at antage, at antallet af landbospillemand blev forgget i arene omkring
1800. De forbedrede gkonomiske forhold for landbefolkningen medfarte en stgrre mulighed
for at erhverve sig et instrument. Frigivelsen af naringen beted, at musikken kunne udgves
frit af alle uden fare for retsforfalgelse, og mulighederne for biindtegter og gget status og
identitet i lokalsamfundet ma ogsa forventes at have veret et vasentligt incitamentent for
mange. De forbedrede gkonomiske forhold beted ogsa at benderne fik ressourcer til et mere
omfattende festliv med flere deltagere og mere instrumentalmusik, som ogsa ma antages at
have aflgst gilder med dans til sang, bade af funktionelle og prestigemassige arsager.

Ifalge Tonn-Petersen> har vi kun & oplysninger om hvem der var spillemznd i starten af
arhundredet, og dem der navnes er unge og bgnderkarle. Da vi fra bade 1700-tallet og senere
i 1800-tallet ved, at spillemandene rekrutteredes mere bredt, er det logisk at antage at dette
menster er forsat henover arhundredskiftet.

Fra 1840'erne har vi flere oplysninger. Spillemandene var dér hovedsageligt bofaste og
spillede mest pa deres hjemegn; og transporten foregik naesten altid til fods. Det satte
naturlige begraensninger for aktionsomradet.

Enkelte spillemand, der blev anset for at veaere specielt dygtige, virkede i lidt stgrre
omrader. Mange af de spilllemand, som er blevet husket fra midten af arhundredet, er
husmand/handvarkere, som ofte har spillet sammen med andre, og som har veret kendt ud
over deres eget sogn. De spillemand som ikke er blevet husket, ma forventes at vaere de mere
jevne personligheder, som ikke har gjort sig bemerket ud over deres hjemegn, og som
hovedsageligt har spillet alene. Deres antal er ukendt. Der var ogsa mange gardmand som
spillede, men de fik efterhanden mindre tid til spilleriet, fordi garden kreevede fuldtidsarbejde.
De virkelig velhavende gardmand og proprietaerer, som spillede pa landet, var fa. Proprietaer
Nis Hansen Schmidt (1830-1902) pa godset Lindholm ved Ringkebing fremhaeves som en
undtagelse.”* De omvandrende spillemand var ogsé f. Vi kender kun navnene pa dem der
spillede til de starre fester, og her er Svenske-Niels (1833-1879) den mest kendte. Han
spillede i hele Nordjylland og iser nord for Limfjorden, og er husket pga. hans over 150
melodier, som han selv skrev ned.>® Der er spredte beretninger om andre, som kom til en gérd
og underviste mod kost og logi. Der var ogsa andre, der rejste rundt og spillede, f.eks.
siggjnere, men de spillede ikke til gilderne.

I slutningen af 1800-tallet var det stadig mest handverkere og husmand, som nu generelt
havde faet et mere specialiseret erhverv, og som kunne tilretteleegge arbejdet sa det passede
ind i spilleriet. Nogle gardmandssgnner spillede i den tid hvor de var karle, men nar de
overtog gérden blev spilleriet ofte lagt p& hylden og kun praktiseret i hjemmet.**

Ud over disse generelle forhold er der mange undtagelser. F.eks. Chr. Olsen’s farfader,
Anders Olsen (1808-1890), der var udlert skreedder og senere gardmand. Han blev

5! Tonn-Petersen 1985 5.97-98.

52 Staunsholm/Larsen 1980 s.15 og Vedel 1946 s.209.

%3 Tonn-Petersen 1985 5.108 og Vedel 1946-2 5.185-186.
% Tonn-Petersen 1985 5.117.
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sognefoged i Jyderup, drev en kro fra 1852 til 1875 og byggede Hotel Skarritsg i 1875. Han
spillege, i hvert fald i sine yngre dage jeevnligt til gilderne pa landet, bl.a. sammen med sine
barn.

Jo lengere vi kommer hen i 1800-tallet, des svarere bliver det at finde landsby-
spillemeand, som ikke er vaesentligt preeget af bykulturen og de omfattende samfunds-
@ndringer. Klavs Vedel udtaler om forholdene i Vestjylland: ”at treekke graensen skarpt
mellem by- og landsbyspillemand er heller ikke her muligt, da de ofte har spillet sammen, og
spillemand i byerne har undervist drenge fra landet”™®. Dette forhold gelder ikke kun
Vestjylland. Billedet er det samme over hele landet. Bade pa Vestsjelland og pa Fyn kunne
den uddannede bymusiker med eget orkester f.eks. ogs spille til gilderne pa landet’.

I slutningen af arhundredet og i starten af 1900-tallet var der en del spillemand, der far
havde spillet til gilder pa landet, men som nu fik fast arbede i byernes orkestre og derved
skiftede status fra bondespillemand til professionelle musikere.

FESTTRADITIONER MED SPIL OG DANS

Begivenhederne, som spillemanden spillede til, kan frem til slutningen af arhundredet
inddeles i:

1. fester for livets hgjtider (f.eks. bryllup og barsel)

2. fester for arets hgijtider (f.eks. jule-, pinse- og fastelavnsgilder)

3. arbejdsgilder (f.eks. hgstgilder)

4. andre (f.eks laugsgilder, markeder, legestuer og andre festligheder uden en speciel

anledning).

| drene omkring 1800 skete der tilsyneladende ikke markante @ndringer i bgndernes
festtraditioner, som derfor udviser de samme hovedlinier fra 1700-tallet; med starre eller
mindre lokale forskelle. Traditionerne omkring livets og arets fester var stort set intakte. Af
livets fester var bryllupperne stadig langt de vigtigste og starste, de varede ofte 2 til 3 dage,
hvor spillemanden havde en vigtig rolle i hele forlabet.”® Praesten N. Blicher skriver i 1795:

| bryllupsgaarden modtages man af en Fiol eller Trompet-Mand. Nu skikkes man til Seede i
et eller to veerelser: Saasnat som Suppen er sat frem, leeser Degnen lydeligen til Bords. Af
een eller 2 Spillemand — Bgnderkarle, som have forpagtet den Indkomst pa 2den, 3ide eller
4de Haand - gnides dygtigt paa Fiol, saalenge Maaltidet varer. (...) Imellem hver Ret
dampes brav med Tobakspiben — Fiolen gaar lystig, og munter Snak og Skogger ligesaa de
heele 2 til 3 Timer, Maaltidet varer. Ved Slutningen komme Mandspersoner frem, hver med
sin Tallerken — den farste for Spillemanden, den anden for Kogekonen. (...) Til enhver af
dem kan derved indsamles 3 til 6 Mk. (...) Naar Maaltidet er forbi, fares Bordene bort, og
Dandsen gaaer for sig, som varer den heele Nat. En af de fornemste i Salskabet dandser
farst en Menvet med Bruden, og farer hende derpaa siirligen frem til til Brudgommen,
hvorpaa Br.Parret dandser farst Menvet og saa Polsk. — Siden dandse to Par ad Gangen, og

% Olsen 1922 5.8-9.

% Vedel 1946-2 5.200. Vedels generelle brug af begrebet *spillemand” er noget bredere end i n&rvarende
skrift, og kan ogsa deekke stadsmusikanter etc.

%" Vestsjelland: Et eksempel fra tiden efter 1864 er Hans Madsen (1838-1918), der blev uddannet hos
stadsmusikanten i Slagelse, og nedsatte dig som musikdirekter fra ca.1865-ca.1900 med eget orkester med
op til 9 musikere (messingblesere), der bl.a. spillede sommerkoncerter i Korsgr. Ifglge Laur. Hansen 1933
(s.78-84) spillede han ofte i bgndergardene til bade bryllups-, barsels- og ungdomsgilder. Han har altsa
kunnet betjene bade land og by med sit spil. Laur. Hansen oplyser ikke hvilke instrumenter Hans Madsen
handterede, men han var i besiddelse af en violin.

Fyn: Hans Hansen (1817-78) fra Ulbglle pa Sydfyn blev udddannet hos stadsmusikanten i Svendborg, blev
siden hans medhjelper og fik det hverv at varetage musikken pa sin hjemegn. Her spillede han i mange ar
sammen med en typisk landshyspillemand. | 1859 dannede han eget orkester med en grundstamme pé 5
mand, der kunner udvides til 12-14 mand, og de spillede pa hele Sydfyn.

% Tonn-Petersen 1985 5.98.
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vexle med disse to slags Dandse den heele Tid. Dandse-Maaden falder tarvelig, dog
moersom nok at see paa for en Tid.*®

Den tidligere naevnte praksis fra tidligere i 1700-tallet, hvor stadsmusikanten havde modtaget
geesterne, spillet over borde og til slut spillet til dans, var ikke ualmindelig i hele 1800-tallet.
Dog er der kun fa beretninger om, at der blev spillet under spisningen.

En anden skik ved bryllupper omkring1800 var keededanse, beskrevet af Griiner-Nielsen
som langdans® i form af "to-spring’, *lgbe bruden af laget’ samt ’kehraus’. Disse traditioner
forsvandt tilsyneladende ret hurtigt i lgbet af 1800-tallet. To-spring blev danset med faste
dansetrin. | 1800-tallet kendes dansen kun fra Vestjylland, hvor den hovedsageligt blev danset
pa andendagen af brylluppet mellem frokosten og middagen. Dansen foregik udendgrs mens
middagsbordet blev daekket. *Labe bruden af laget’ kendes fra hele landet. og foregik i lgbet
af bryllupsaftenen, hovedsageligt med almindelige lgbetrin — og bade indendars og udendars.
Kehraus kendes sproradisk over hele landet som en skik der afsluttede gildet: Alle gaesterne
dansede/lgb i en lang keede rundt i huset, mens der blev sunget eller spillet. VVed to-spring blev
der nasten altid spillet. VVed ’lgbe bruden af laget’ og kehraus blev der i hvert fald nogle
gange brugt musik.

En generel beskrivelse af spillemandens rolle i festforlgbet ved et bryllup fra slutningen
af 1700-tallet til langt hen i 1800-tallet kunne se saledes ud: Spillemanden spillede evt. under
processionen til og fra kirke. Derngest modtog han nasten altid gaesterne udenfor hjemmet
med blaesermusik (evt. violin). Mens gasterne gik til bords spillede han evt. en bordmarch og
under spisningen spillede han evt. over borde. Som afslutning pa spisning og optakt til dansen
spillede han tit i forbindelse med et ritual, hvor bruden eller brudeparret var i centrum.
Derefter spillede han til dans til den lyse morgen. Dagen efter kunne han igen spille til dans
fra om eftermiddagen.

Af drets fester var fastelavn en stor fest med fastelavnsridning og optog, sla katten af
tonden, udklaedning osv. med efterfalgende dans. Det var hovedsageligt de unges fest, og i
@stjylland skiftede karlene *gadelam’ til fastelavn, dvs. at pigerene blev uddelt til en ny karl
som de skulle fglges og danse med til det kommende &rs undsomsgilder. **

De gamle laug eksisterede stadig mange steder i landet. Det var fgrst og fremmest
gardmandene, der var med i lauget, men husmandene kunne ogsa deltage. Sidelgbende havde
de unge deres egne laug, der hovedsageligt stod for arrangement af gilder og lignende.®
Mange sterre arbejder blev stadig udfert i falleskab, f.eks nar man skar tarv til vinterens
forbrug, eller nar der skulle hgstes. Disse faellesbegivenheder kunne afsluttes med et gilde
(tervegilde, hostgilde) og var en gammel tradition.

Som noget tilsyneladende nyt blev det almindeligt med fester, der blev afholdt uden
nogen anden grund end ren forlystelse.®® Fra 1600-tallet var det en fast tradition, bade pa land
og i by, at holde julestuer, hvor bade bgrn og voksne legede selskabslege, som vi i dag kender
som f.eks. "Munken gar i enge”, "Bro, bro, brille ” og "blindebuk”; lege som ofte blev udfart
med vekselsang.®* | &rene fra 1750-1850 udviklede de sig til rene fester med dans og musik®,
saledes at spillemanden Hans Nielsen, Fyn i 1815 skelnede mellem ’julegilde’ der var for alle,
og juleleg der kun var for de unge. De blev afholdt bade som ’julestuer’ og som ’legestuer’,
der kun afholdes hele aret. Larer Kierckeby fra VVejle-egnen beretter fra begyndelsen af 1800-
tallet:

9N. Blicher: Typographie over Vium Prastekald, 1795 (1924). Citeret efter Tonn-Petersen 1985 5.98-99.

% Griiner-Nielsen 1917.

®1 Tonn-Petersen 1985 s.102.

%2 Tonn-Petersen 1985 s.104.

% Koudal 1997 5.363-364.

% Troels-Lund 1879-1901: Dagligliv i Norden i det sekstende drhundrede 4, 1.udgave 1879-1901. Her efter
6.udgave 1969, Gyldendal.

% Staunsholm/Larsen 1980 med henvisning til Griiner-Nielsen: "Julestuer og julestueleg i Danmark” i Sprog
og Kultur B.2, 1933.
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"Leg eller legestuer kaldtes en slags forsamlinger, som ingen anden foranledning havde end
forlystelse. Almindeligvis satte en spillemand i omlgb at han var villig til at holde legestue
den eller den lgrdags eller sgndags aften. Den bonde, der gav plads til *legen’, matte have
nogenlunde passende stuer.... Dansen var for det meste gammeldags runddans (polsk) med
liden vals til afveksling. Ifglge vedtegt forlangte snart én, snart en anden Kkarl af
spillemanden det dansestykke, som han gnskede spillet, og betalte ham et par skilling derfor,
hvornast han med sin pige dansede en kort tid alene pa gulvet,’tog en fordans’, medens de
andre stod som tilskuere, indtil de ogsa hver sin og dansede med, s& mange som gulvet
rummede.”®®

En skik, som vi fgrste gang hgrer om hos N.Blicher i 1795, er skovballer. Fra Vium i
Midtjylland forteeller han:

Kun een lokal Skik, som jeg ynder vel, og har nogle Gange paa en Slags Maade taget Deel i,
vil jeg her nedskrive: Fgrste Pintse-Dag, da den nyudsprungne Skov staaer i sin fulde
majesteetisk grgnne pragt, efter Gudstjenesten er endt, forsamle sig Gamle og Unge af Vium
Bye og et par Naboe-Sogne paa en aaben grgn Plads i Skoven her ved Byen, og forngje sig
til Aften med Musik, og Sang og Dands.®’

Lidt senere, i 1800-tallet, var der ogsa skovballer. Hans Nielsen var i 1821 i Holsteenhus
skov, hvor han var tilskuer til et skovbal. Det var folk fra Faaborg, der holdt bal, og det var
ikke serlig almindeligt.®® Om der her er tale om enten lokale landlige skikke eller lokale
byskikke — eller skikke som har veret feelles — ma sta usagt. Senere i 1855 *bleeser’ Frederik
Petersen til et skovbal i Stensballegards skov ved Horsens®, men det var forst i 1880°erne at
disse udendgrsballer blev almindelige.”

Den gamle sommer-i-by tradition, hvor vi helt tilbage fra 1600-tallet har beretninger om
at de unge dansede til tromme, levede enkelte steder videre langt op i 1800-tallet, bl.a. i
@stdanmark, hvor trommen stadig blev benyttet til optoget i ca.1800 (Fanefjord pa Mgn), i
1834 (Snesere sogn i Sydsjelland) og i 1850 (Vejby i Nordsjelland).”

Hans Nielsen’s dagbog er Tonn-Petersen’s vigtigste kilde til belysning af perioden 1813-
1826. Hans Nielsen (1795-1833) boede ved Brahetrolleborg pa Fyn. Han var hjulmand og
havde spilleriet som bibeskaftigelse. En samlet oversigt over de glider han spillede til giver
et mere detaljeret indblik i samtidens skikke. Udover de tidligere naevnte gilder og fester med
dans og musik spillede han ved:

o barselsgilder, paskegilder, pinsegilder

o ferringsgilder — et lille gilde et par dage far bryluppet skulle holdes, hvor de indbudte
geester kom med mad til festen

o pigegilder — blev holdt mindst én gang om aret. Her var det pigerne som skulle arrangere
festen. Til geengeaeld havde de her lov til at "tage op’ til dansen.

o karlegilder — forskellige gilder arrangeret af karlene. | vinterperioden kunne de holdes op
til én gang om ugen.

o barne/skolegilde (barn i skolealderen dvs. indtil konfirmationsalderen, hvor de blev
optaget i ungdomslaugene)

o skydegilde pa kroen / spillegilde pa kroen

% Optegnet af lzerer Kierckeby; Saml. t. jysk hist. og top. V. s. 97 og 113 ff. Citeret efter Griiner-Nielsen 1917
$.55.

¢ N.Blicher: Topographie over Vium Prastekald, 1795 (1924). Citeret efter Tonn-Petersen 1985 5.102.

% Tonn-Petersen 1985 s.102.

% Tonn-Petersen 1985 5.112 Det er sandsynligt at ballet er arrangeret af godset Stensballegard, hvor Frederik
Petersen spiller en del.

" Tonn-Petersen 5.126.

™ Koudal 1997 5.372 med henvisning til Hans Ellekilde: “Sommer i by i Sydsjelland” i Prasta Amts Arbog
1939-42 og "Sommer i by i Nordsjeelland” i Danske Folkeminder. Udvalgte Afhandlinger og Artikler,
Kgbenhavn 1961.
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o soldatergilde (i 1814) - evt. én der skal afsted som soldat
o eftergilde

Denne mangfoldighed af forskellige gilder med dans er efter alt at demme rimeligt deekkende
for hele landet, og belyser hvor en enkelt almindelig spillemand har spillet i neersamfundet. |
andre egne af landet har navnene pa gilderne maske veret lidt anderledes, men meget tyder pa
at den almindelige spillemand, som var ukendt udenfor neeromradet, har spillet til mange sma
gilder (ungdomsgilder/legestuer), hvor dansen var det vigtigste element.

Omkring midten af arhundredet var det blandt livets fester stadig bryllupsgilderne der
havde den hgjeste status, og derfor generelt blev betjent af én af de dygtige spillemand. Som
noget nyt blev der holdt fadselsdagsfester og konfirmationsfester’> med dans og musik, men
det var ikke serlig almindeligt.

Af Tonn-Petersens kildemateriale fremgar det at julegilder og fastelavnsgilder stadig var
de af arets gilder, som var starst i antal og omfang. | Knardrup ved Kghenhavn holdt nogle
karle i 1836 fastelavn i to dage med optog, hvor de gik eller red fra gard til gard og blev
beveartet. Om aftenen blev der spillet og danset. Fastelavnsperioden varede i hele omradet en
hel uge med fester bade tirsdag, onsdag, sendag og mandag.”

Pinsegilder, valborgsgilder og majgilder og lignende var almindelige over hele landet i
maj, og har sandsynligvis veret festligholdelsen af sommerens komme, dvs. en &ndring af
sommer-by-traditionen.

Der blev stadig holdt arbejdsgilder. P4 Horsensegnen blev gilder i forbindelse med
landsbylaugenes gamle funktioner afholdt med musik og dans helt frem til 1840 — f.eks.
’indgangsgilde’ eller “iganggilde’ som et nyt medlem af lauget skulle holde for lauget for at
komme ind i det, eller "tromgilde’, der var et gilde som blev afholdt hvert ar nar landsbylauget
skiftede oldermand, og byens tromme derved skulle flyttes. *Tindgilde’, som normalt var et
gilde, der blev holdt af prasten nar han modtog tienden af benderne, blev, ogsa pa
Horsensegnen, holdt helt frem til 1877.* Af mere almindelige arbejdsgilder var der
selvfalgelig hestgilder, desuden rejsegilder — men ogsa rapstaerskning medferte gilde om
aftenen, og om dagen blev der af og til ogsa spillet under arbejdet. Spillemanden Frederik
Pedersen fra Horsensegnen skriver:

"Det var en stor forlystelse for ungdommen at blive bedt med til at terske raps foruden
sliddet gav det et godt gilde. Der var 30-40 mennesker i virksomhed med taerskningen, der
fandt sted ude pa marken pa et stort laerredssejl. Teerskningen foregik under opsang, og tit
under musikledsagelse, for at denne kunne g i takt. ™

Den 19. og 20. juli 1843 spillede han til bade terskningen og de efterfalgende gilder om
aftenen, og i 1847 spillede han desuden til arteteerskning pa en af de store garde.
Legestuerne, der kunne have veret arrangeret af enten ungdomslaugene eller en
spillemand som stillede sit hus til radighed, ebbede langsomt ud eller blev omformet
efterhanden som skikkene og ungdomslaugene forandrede sig eller gik i oplgsning. | Harringe
egnen i Midtthy opharte legestuerne 0.1854 og blev erstattet af kaffebal’ eller *parbal’.”® Det
fremgar ikke af kilden om dansetraditionen var den samme. | @lgod sogn mellem Varde og
Skjern fik de unge omkring midten af arhundredet en skik med *Bindgilder’ (bindegilder)

"2 Tonn-Petersen 1985 s.110.

" Tonn-Petersen 1985 5.110-112.

" Tonn-Petersen 1985 5.112-113.

’ Tonn-Petersen 1985 s5.113.

" Tonn-Petersen 1985 s.128 efter ikke-angivet kilde. Kaffen var ifglge denne kilde blevet almindelig i
Danmark omkring 1820, og var derefter blevet mere og mere benyttet ved gilder (kaffe og bred). Kaffebal
ansas for at veere finere end legestue.
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hvor snart den ene snart den anden, bdde karle og piger, gav et gilde.” Det tidligere
feellesskab blev her tilsyneladende aflgst af mere individuelle initiativer, selvom indholdet af
gildet maske var det samme. Pa Horsensegnen spillede Frederik Pedersen til *Legestuer’ helt
frem til 1870’erne, hvor de ebbede ud.” Jeg tar ikke sige om det var navnet eller traditionen
der @ndredes, men en forandring var i gang. — | 1880 spiller P. Riis mindst to gange til
'Legestue’ ved Grenaa.”” Omkring &rhundredskiftet skulle der p& Mors tilladelse fra
sogneradet og politimesteren til at afholde legestuer, angiveligt pga. druk og slagsmal.
Legestuerne kunne da holdes bade i forsamlingshusene og i private hjem, og havde
tilsyneladende ikke dér meget tilfeelles med legestuerne fra tidligere i &rhundredet.®

Barnegilder blev efterhanden almindelige. De blev hovedsaglig holdt i forbindelse med
skolen. Maske var de der ogsa i starten af arhundredet eller evt. tidligere. Skolevasenet blev
som navnt sat i system pa landet fra 1814, men enkelte steder havde der i 1700-tallet veeret
velfungerende skoler, og det er naerliggende at tro, at barnegilder var blevet holdt pa disse.

Markeder var et nyt omrade, hvor spillemandene kunne spille. De opstod samtidig med
landbrugets tiltagende organisering og blev fra midten af arhundredet en veesentlig
indteegtskilder for nogle spillemand.

Fra omkring 1880 begyndte samfundudviklingen for alvor at afspejle sig i e&ndringer af
festtraditionerne. De nye foreninger og sammenslutninger, der rekrutterede sine medlemmer
pa tveers af slegtsband og stilling i samfundet, arrangerede et stgrre antal fester og baller.
Hidtil havde festerne fortrinsvis veret grundfestet i de gamle laug eller knyttet til
familiebegivenheder. Foreningerne genoptog eller viderefarte nu de gamle laugs traditionelle
fester, men i stgrre malestok. Nye og stgrre bygninger i form af forsamlingshuse og andre
festsale gjorde det muligt at holde fester med flere deltagere. Det kraevede flere musikere og
en starre lydstyrke for at spille festlokalerne op. For at imgdekomme behovet ved de starre
fester, slog mange spillemand sig sammen i orkestre, og investerede ofte i telte, der kunne
bruges bade til private og offentlige arrangementer som de selv arrangerede.
Udendgrsarrangementer blev mere almindelige, i form af udflugter med musik og dans,
skovballer, engballer, plantageballer® eller *Parballer’ i en dben pavillon i skoven.®

Sidelgbende med de nye foreningsfester, eksisterede laugstraditionerne dog stadig i nogle
egne. P4 Mgn havde de gamle, de unge og bgrnene f.eks. stadig laug som arrangerede
fastelavns- og julegilder.®* Arbejdsgilder eksisterede ogsd (og nye typer kom til), men
hestgilderne, der fgr havde veret forbeholdt dem der havde arbejdet i marken, blev
efterhanden forandret til arstidsfester for de forskellige foreningers medlemmer.

Blandt livets fester opstod der nye traditioner: fgdselsdagsfester (er navnt tidligere, men
blev nu almindelige) og sglvbryllupper. Specielt sglvbryllupperne var efter arhundredeskiftet
en vigtig indtaegtskilde for spillemandene, og den i dag sa kendte tradition med blaeesermusik
om morgenen blev hurtigt almindelig.

Barnegilderne var nu dels private fadselsdagsfester, der kunne starte om eftermiddagen
med dans for barnene, som sa trak sig tilbage nar de voksne og de unge om aftenen overtog
dansegulvet®™, dels *bgrneballer’ — og dels juleballer (b&de pé land og i by) der efterhnden
skiftede navn og karakter til juletreesfester (fra ca.1900) arrangeret af foreninger eller skoler.

" Tonn-Petersen 1985 s.114 efter hendes eget kildemateriale og K.Thuborg ”Det gamle Harbogre” Danmarks
folkeminder 36, 1928.

"8 Tonn-Petersen 1985 s.114.

™ Tonn-Petersen 1985 5.119.

% Vedel 1946-2.

81 LLaur. Hansen 1953 s.50. A.J.Andersen forteeller om faderen, der hver sgndag om sommeren arrangerede
offentlige skovballer i et dansetelt.

8 Tonn-Petersen 1985 5.126.

8 |aur. Hansen 1953 5.48-49.

8 Tonn-Petersen 1985 5.123-124.

8 Tonn-Petersen 1985 s.128 efter Bendsen, DFS NEU.
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Senere, fggm til 0.1930, er det tydeligvis snart de eneste fester som de gamle spillemand
spiller til.

Ungdomsgilderne endrede karakter: De blev stgrre og var ikke lengere underlagt den
sociale kontrol, der havde eksisteret i de unges laug i landsbyerne. Drikkeri og slagsmal blev
almindeligt ved mange baller, og der opstod visse steder en generel modvilje mod
ungdommens baller og gilder med dans og musik.®’

Bryllupstraditionerne holdt sig dog flere steder, bl.a. i Vestjylland hvor Svend Bendtsen
forteeller at musikken til kirken var to trompeter og et tenorhorn — og fortsatter:

Ved bryllupper skulle vi spille til kirken og hjem igen derefter skulle vi have noget at spise,
thi vi skulle jo spille igen over bordene (...) Nar vi var faerdige med at spille ved bordet ...
sa blev tallerkenen sendt rundt til indsamling, og sa sagde opvarteren: “dersom ikke den
kommer tilbage fyldt til randen og helst med top p4, bliver der absolut ikke dans i aften. ®

Ogsa i @stjylland kunne traditionerne vere stort set de samme, med spil ved geesternes
ankomst, spil til og fra kirke, spil over borde og spil til dans - og med betaling af musikken
via indsamling fra geaesterne. A.J. Andersen (bror til Jens Andersen som vi senere skal hgre
om) forteeller om et bryllup pa Horsens egnen, der er bemarkelsesveardig enslydende med
bade beretninger fra stadsmusikanttiden og beretninger fra slutningen af 1700-tallet:

"Det var i 1890, og jeg var da 15 aar. Til min Far var der indgaaet en Bestilling paa
Musik til et stort Bryllup langt mod @st i Bjerre Herred, men da der var andre Bestillinger,
kunde der kun komme een Mand, og det blev mig. Med min Klarinet og Violin begav jeg
mig paa den 3 timers Vandring til Bryllupsgaarden. Jeg skulde mgde KI. 9 Formd. Vel
ankommen stillede jeg mig ved Indkarslen til Gaarden og bleaste paa min Klarinet, hvergang
en Vogn med Gester kgrte ind i Gaarden. Ved Frokosten spillede jeg Violin, og ’&
Bgjmand’ (Manden, der havde det hverv at indbyde Gasterne) gik rundt med Tallerkenen til
Spillemandspenge, og det gav helt godt.

Efter Frokosten, og efter Gasterne havde beset Gaardens Bedrift, var tiden inde til
Brudevielsen i Kirken skulde finde sted. Jeg blev anbragt i en af Vognene og blaste lystige
Melodier paa min Klarinet til og fra Kirken.

Hjemkommen fra Kirken skulde den store Middag finde sted. Atter maatte jeg have
Violinen frem, og til Tonerne af Bryllupsmarchen af ’Brylluppet paa Ulfsbjerg’ marcherede
alle Gasterne med Brudeparret i Spidsen ind i Storstuen til de overdaadige Borde. '/
Bgjmand’ kom atter frem med Tallerkenen, og nu gav det valdigt til Spillemanden.

Da Dansen begyndte, lgd igen Bryllupsmarchen, og med Brudeparret foran marcherede
alle ind i Salen. Derefter gik der Bud efter & Bgjmand’ og '& Kogekone’, som til en rask
hopsa skulde danse Ballet ind. Efter dette skulde Brudeparret danse Brudevalsen, og farst da
maatte Gaesterne danse, hvilket de ogsaa gjorde bravt indtil KI. 4 Morgen, hvorefter de kom
hen til mig og gav mig Spillemandspenge, der blev givet mig i et stille Haandtryk med et
’God Nat og Tak for i Aften’. Jeg kunde nu med god Samvittighed pakke min Fiol ind og
begynde at teenke paa Hjemturen.” %

Der er tydeligvis tale om et bryllup med gamle traditioner. Vertsfamilien er sandsynligvis en
velstillet gardmandsfamilie, der bor under store forhold: farst blev der spist i *storstuen’ og
derefter marcherede alle ind i "salen’.

Bykulturen vandt trods alt mere ind pa landet, og omkring farste verdenskrig overtog den
kebenhavnerpragede musik og de nye amerikanske danseformer bade foreningsballerne og de
fleste familiefester — og det ser ud som om de &ldre traditioner forsvandt i lgbet af kort tid.

8 Tonn-Petersen 1985 5.124 og Svend Nielsen 1983 5.34.

8 Tonn-Petersen 1985 s.135.

8 Tonn-Petersen 1985 s.122 efter Erindringer af Svend Bendtsen (1871-1963) DFS 1906/37 og NEU 7.345.

8 LLaur. Hansen 1953 s.53. Laur. Hansen gar opmerksom pa at det er A.J.Andersen selv der forteeller, men
ikke hvor fortellingen stammer fra.
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OPLAERING, UNDERVISNING OG NODER

Et af kendetegnene ved spillemandsmusikken, som vi kender den fra 1800- og 1900-tallet er
geharspil®. Musikken blev for det meste lzrt af en anden spillemand, men kunne ogsé veere
selvlaert. Oplaringen kunne forega lokalt eller som i nedestaende eksempel, hvor Anders
Olsens 0.1820, efter at have faet en violin, blev sendt lengere vak til en dygtig og
nodekyndig spillemand i familien for at fa undervisning:

”"Da Anders havde haft violinen en lille tid, gennemtrumfede moderen, at han skulde hen
hos hendes broder, der "kendte noder”, og leere at spille; og da han havde veret der i 14

dage, var han "udlzrt”. Det er al den undervisning farfader nogensinde har faet”.%

Hvis spillemanden boede i nerheden kunne undervisningen (sandsynligvis mod betaling),
foregd som enkeltdags-undervisning (ofte en hel dag) — med mellemrum over en lengere
periode. Hvis spillemanden boede leengere vk, var det ikke ualmindeligt, at han tog elever i
en kortere eller leengere periode, mod at de til gengald hjalp med bedriften eller tog med ud at
spille.” Som vi tidligere har navnt, har enkelte ogsd lart spilleriet af en omvandrende
spillemand, men det ma anses for at veere undtagelsen.

Anton Nielsen forteller i 1889 hvordan lereprocessen kunne forlgbe omkring 1840°erne:

For en halvtredsindstyve Aar siden var der naeppe nogen Landsbyspillemand, som kjendte
Noder. Naar et ungt menneske skulde lere at spille Violin, da leerte Mesteren ham farst at
stemme. Derefter viste han ham Grebene, det vil sige med de tre gverste Fingre paa hver
Streng, foruden det lgse Strgg; mulig fik han at vide, at fjerde Finger ogsaa var til at bruge i
en snaver Vending. Naar Larlingen kunde gribe disse 16-20 Toner nogenlunde rent, da
spillede Mesteren ham for nogle Takter, "en Tur” af et let Dansestykke. Der var ikke tale
om nogen Tonestige eller om nogen som helst Theorie. Efter at Lerlingen havde lert de
brugelige Kontradanse og et par Valtse, Skotske og Hopsaer var han udlert og kunde nu
spille til Dans.®®

| takt med at leese- og skriveferdighederne blev forbedret pa landet, blev noder ogsa mere
almindelige. Noder var dog pa ingen made ngdvendige, da repertoiret normalt ikke behgvede
at veere stgrre end at det var til at huske; derimod var det sandsynligvis en hjalp til at fa leert
det stadigt stigende antal nye melodier og melodityper som tilfled bade land og by.
Nodekendskab blev efterhanden almindeligt hos mange af de velansete spillemand (maske
var det én af drsagerne til at de blev velansete). Vi ved ikke med sikkerhed, hvordan det har
forholdt sig med de mere "almindelige’ lokale spillemand, men det er naturligt at antage, at
noder, som Anton Nielsen efterfglgende forteller, var almindeligt i slutningen af arhundredet:

Nu findes der naeppe nogen Landsbyspillemand uden at han kjender Noder og larer sine
stykker efter dem. Han spiller dog altid udenad naar han er i Virksomhed. Men med Theorie
og Methode gaar det til Dels som i gamle Dage. Det er sjeldent at Leerlingen begynder med
Tonestiger eller fremadskridende @velser; han faar strax et Dansestykke.*

Mod slutningen af arhundredet eksisterede den beskrevne oplaring stadig, men sidelgbende
hermed var der flere og flere som farst leerte det elementaere spil hos f.eks. faderen eller hos
en anden pa egnen, og derefter kom de i musikskole hos en dygtig musiker i byen, hvor de
spillede hele dagen i f.eks. 1 til 2 maneder, samtidig med at musikeren tog dem med ud at
spille til baller og lignende.*®

% Emnet behandles af Refsgaard 1962 (om spillestil), Gotved 1968 (om sammenspilspraksis pa basis af
nodebgger), Jargensen 1944 (efter egne erfaringer og samtaler med spillemeand) — og beskrives i mange
af de udgivne bgger om spillemand.

% Christian Olsen 1922 s.5.

% Tonn-Petersen 1985 5.109 - m.fl.

% Anton Nielsen 1889 5.76.

% Anton Nielsen 1889 5.79.

% Tonn-Petersen 1985 5.119
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Nogle spillemand har dog klaret sig ganske godt uden speciel uddannelse. Thomas
Johansen, Nordjylland, som spillede jevnligt fra 0.1870-1909, kunne for eksempel ikke
noder, og han spillede meget i lokalomrédet indtil de gamle traditioner blev fortraengt.”

Undervisningen var saledes brugsorienteret og kunne i hele perioden ogsa omfatte
nodelare, men noderne blev p& landet normalt kun brugt som statte for hukommelsen®’ eller
for at leere en ny melodi — og blev ikke brugt "ude’.

Nar spillemanden var "udlert’ blev nye melodier hovedsageligt lert af andre spillemaend,
enten direkte eller ved at aflytte deres repertoire.”®® Fra midten af &rhundredet blev det
efterhanden mere normalt blandt de nodekyndige at tilegne sig melodier fra den balmusik,
som blev publiceret i stigende omfang.

INSTRUMENTER

Violinen var hovedinstrumentet til dans. Stort sat alle spillemand spillede violin som
hovedinstrument, men mange larte sig ogsa at "bleese” klarinet, fordi de derved havde starre
mulighed for at blive benyttet ved bryllupper og fastelavnsprocessioner, hvor klarinetten, pa
grund af den kraftigere lydstyrke og mindre fglsomhed overfor vind og vejr, var mere
anvendelig til udendgrs musik. Nar to spillemand spillede sammen var det oftest pa violiner,
men Klarinet eller flgjte (tvaerflgjte) blev ogsa anvendt i sammenspillet. Datidens klarinetter
og flgjter var noget anderledes end de instrumenter, vi kender i dag. Klarinetten var et mere
primitivt instrument, normalt lavet af buksbom, med 8 abne lydhuller og 5 messingklapper og
kunne veere stemt i Eb, C, Bb-, A- og D. Flgjten var en tveerflgjte med 6 fingerhuller og 1
klap.* Flgjten blev sandsynligvis forst mere almindelig fra midten af drhundredet.

Messingblaesere kunne benyttes i stedet for klarinetten til den udendars musik; det
vigtigste har sandsynligvis veeret at instrumentet havde en vis lydstyrke. En del spillemand
havde lert at spille horn ved militeret, men mulighederne for at anskaffe sig ét, nar man kom
hjem, var ringe, og det var narliggende at omsatte sin kunnen til en klarinet. | lgbet af
arhundredet blev mulighederne for at kgbe et horn stgrre. Fra midten af arh. blev kornet og
basun mere almindelige i forbindelse med dansemusikken.

Basinstrumenter blev benyttet i sjeeldne tilfeelde, og celloen har vaeret det mest anvendte.
Spillemandene matte ofte vandre over lengere streekninger, og specielt kontrabassen var
umulig at transportere, hvis ikke man havde en hest og en vogn.

Fra 1840’erne blev harmonikaen masseproduceret og solgt til den brede befolkning. |
1849 udkom en harmonika-skole. Fra midten af arhundredet blev harmonikaen benyttet til
dansemusik pa landet, og fra 1870'erne vandt den frem og overtog i visse sammenhange
positionen som spillemandsmusikkens hovedinstrument. | starten var det den lille
vekseltonige, diatoniske énrader med to basser, og i lgbet af de farste artier af 1900-tallet blev
den udviklet til det femradede, kromatiske instrument vi kender i dag.'®

% Svend Nielsen 1983.

% Gotved 1968 5.165.

% Tonn-Petersen 1985 s.91.

% Svend Jgrgensen 1944 (1954 5.57-59).
100 Mette Miiller 1994 5.17.
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FRA ENHEDSKULTUR TIL FORENINGS- OG MARGINALKULTUR

Festtraditionerne i slutningen af arhundredet var praeget af store forandringer pga. den
generelle samfundsudvikling med stigende industrialisering og tettere samfeerdsel mellem
land og by. Det gamle bondesamfund oplgstes, og andelsbevagelsen og det nye foreningsliv
som opstod gradvist — og hvor man mgdtes pa tveers af familie og stilling i samfundet —
overtog og viderefarte efterhanden de gamle festtraditioner; men nu med flere deltagere til
hver begivenhed. Og ogsa familiefesterne blev starre.

Efterhanden som grenserne mellem land og by udviskedes, blev det mere almindeligt
for landsbyspillemandene at deltage i byernes musikliv, der sedvanligvis bestyredes af en
musikdirektgr. Landsbyspillemandene og musikdirektarerne hjalp hinanden gensidigt med at
Igse starre opgaver. Dvs. at landsbyspillemandenes repertoire aendredes med stagrre hast, da
bypublikummet stillede starre krav til udbuddet, og moderne skiftede hurtigere. Der blev
bygget forsamlingshuse og andre starre festsale, og tilsammen medfgrte det, at mulighederne
for spillejobs blev starre, ogsa fordi der blev behov for flere spillemand ved hvert
arrangement.

Spillemandene fik altsa efterhanden et dobbelt virke. De leverede stadig musik til
lokalsamfundets gilder, men samtidig blev mange af dem musikere i musikdirektgrernes
orkestre, der spillede til starre bal og koncerter, som musikdirektarerne selv arrangerede.
Dette &ndrede deres selvopfattelse. De fleste blev, efter at have haft spilleriet som bi-erhverv,
professionelle musikere i klassisk forstand; heltidsoprofessionelle.

Som noget nyt kom der ogsa, indenfor almuekulturens egne raekker, helt klart negative
holdninger overfor spillemandsfaget, hovedsageligt fra Indre Mission som ansa musik og dans
som vearende syndigt, men ogsa fordi danselokalerne var blevet starre, og fordi de starre
forsamlinger af unge som det medfarte, ikke var underlagt den samme sociale kontrol, som
havde eksisteret i de unges laug i landsbyerne — hvilket resulterede at drikkeri og slagsmal
blev almindeligt ved ballerne. Derfor blev spillemandsfaget i manges bevidsthed lig med druk
og slagsmal.

Ved arhundredskiftet var der saledes to modsatrettede interesser m.h.t. musik- og
festtraditioner pa landet: 1/ moralsk/religigs modvilje mod baller og gilder med musik og
dans, iseer nar det var unge der madtes uden forzldrekontrol. 2/ en voksende interesse fra
borgerskabet og den nye selvbevidste gardmandsklasse for at vedligeholde eller genoplive
almuetraditioner af alle slags.

'Den musik, der saledes havde haft en klart defineret brugs-funktion, tillagdes nu nye
ideologiske verdier og blev optaget i helt andre miljger og sociale sammenhange - den

bliver et identitetsskabende symbol der institutionaliseres til en ny tradition""".

Den kgbenhavnske Foreningen til Folkedansens Fremme (FFF) startede som en lille kreds af
personer der havde lyst til at danse de gamle bondedanse. Andre steder i landet madtes sma
grupper omkring samme interesse. 1 1901 begyndte indsamlingsarbejdet af danse og melodier
fra far ca. 1850, og allerede i 1901 udgav FFF de farste haefter med dansebeskrivelser og
melodier. De tre forste melodisamlinger (1901-1906) blev udgivet i klaverudsettelse
(C.V.Otterstram: ”Foreningen til Folkedansens Fremme” i Folkedansen i Danmark) s.328.

De sammenhznge hvor man brugte spillemandsmusik svandt ind. Tempoet hvormed det
skete var forskellig fra egn til egn.

101 Tonn-Petersen 1985.
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Forenings- og marginalkultur 1914-1999

SAMFUNDSFORHOLD OG POPULZARMUSIK??

I 1900 var der 2.5 mill danskere. Heraf boede 62 % pa landet, 18 % i hovedstaden og 20 % i
provinsbyerne. Landet blev desuden forgget med 160.000 sgnderjyder ved genforeningen i
1920. | periodens slutning er befolkningstallet ndet op over 5 millioner.

1920’erne:

Efter Farste Verdenskrig begyndte alting at ga hurtigere, isa@r indenfor transport og
kommunikation. Cyklen var nu hver mands eje, og bilerne overtog mere og mere
hestekaretgjernes rolle. Telefonnettet voksede: | 1924 var der 300.000 telefonapparater i
Danmark.'® Tempoet og rytmen i arbejdet og fritiden blev hurtigere, og musikken satte sit
umiskendelige preeg pa dagligdagen. I dansk musikliv var Carl Nielsen landets fgrende
komponist og autoritet, og han satte sit preeg pa den folkelige musik ved at bidrage med ca. 50
melodier til Folkehgjskolens Melodibog (1922). Den folkelige genre, *schlageren’, den med
det let fattelige refreen, fik sit gennembrud, og melodier som ”Sov Dukke Lise”, Hils fra mig
derhjemme” og "Du gamle mane” hargede som landeplager.

Den danske Statsradiofoni startede 1.april 1925, og grammofonbranchen oplevede en
steerk ekspansion. Grammofonpladen gjorde sit til at bevare schlagernes popularitet, og var
desuden med til at ggre Jacob Gades "Tango Jalousie” fra 1925 til et verdenshit. Den fgrste
jazz kom til landet, men den blev ikke folkeeje de farste mange ar. Den var for fremmedartet.

1940’erne:

Efter 30’ernes depression kom Anden Verdenskrig. Den materielle og tekniske udvikling gik
naesten i star. Til gengeld blomstrede kulturen og hjmmelivet. Familiefester, ofte
sammenskudsgilder, blev holdt med hvad man kunne skrabe sammen af mad og drikke. Man
var ngjsom, taknemmelig og solidarisk. I hjemmet blev radioen den vigtigste kilde til nyheder
og underholdning. 1 1948 var der 1 million licenshetalere. | byerne gik man pa restaturant —
og mange steder med musik. 30’erne havde fostret en rekke dygtige jazzmusikere, f.eks. Leo
Mathisen, Kai Ewans og Svend Asmussen, hvis grammofonindspilninger blev solgt i stort
antal. Jazzen var nert forbundet med dansen, og i perioden 1935-1945 udvikledes swing’en.
Den fik sin egen kult med swingpjatter, der forargede borgerskabet med deres voldsomme
dans og outrerede pakledning.

1950 og fremefter:

Efter krigen og efterkrigstiden begyndte de materielle og kultuelle pavirkninger udefra, at sla
hurtigere igennem. Urbaniseringen betgd efterhanden at landbefolkningen mistede sit
seerpraeg: Den bymaessige made at teenke og forholde sig til hinanden og omverdenen pa blev
dominerende.

P& musikomradet kom rock’n roll til landet i 50’erne, og i 60’erne kom ungdomsopraret og
hippiebevaegelsen og dens musik. |1 70’erne startede de farste store musikfestivaller udfra
amerikansk forbillede, bl.a. de folkemusikalske ”Skagen Visefestival” og " Tgnder Festival”.
Fra 70’erne begyndte populeermusikken igen at blive flere generationers felleseje, en tendens
der slog igennem i 80’erne med kunstnere som Shubidua og Kim Larsen, der opnaede bred
folkelig popularitet, og fornyede den danske sangskat med mange af deres melodier og
tekster.

192 Kilde: Gyldendals og Politikens Danmarkshistorie, Bind 12-14.
193 Gyldendal og Politikens Dansmarkshistorie, Bind 12, 5.312.
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SPILLEMANDSMUSIK | 1900-TALLET

Den landlige spillemandsmusik med rgdder i fgrste halvdel af 1800-tallet levede
tilsyneladende enkelte steder frem til omkring 1920, hvor den nye populare musikgenre
’schlageren’, og de nye amerikanske danseformer gjorde et kraftigt indhug i det traditionelle
melodi- og danserepertoire. Der var herefter behov for faerre spillemand, og disse skulle vare
i stand til at spille den nye musik. Folkedanseforeningerne tiltrak nogle af de gamle
spillemand, men musikken blev her totalt underlagt dansernes gnsker og behov — og &stetiske
idealer. Nu handlede det ikke om fester med traditionelle ritualer, men om at genskabe
dansesituationerne, som man mente de havde veeret i fortiden.

| 1930’erne opstod gammeldansforeningerne med det formal at dyrke de danse, som
mange stadig kunne huske, dvs. dansene fra sidste halvdel af 1800-tallet.
Gammeldansforeningerne havde deres storhedstid frem til slutningen af 40’erne, og
spillemandsmusikken fik her lov til at udfolde sig nogenlunde som tidligere, blandet med en
vis portion ’moderne’ danse. Samtidig transmiterede statsradiofonien koncerter med
spillemandsmusik (gammeldaws) bade fra radiostudiet i Kebenhavn og fra lokaliteter ude i
provinsen. Noget af musikken blev spillet i nogenlunde samme and, som den var blevet spillet
ude i landsbysamfundet 50-100 &r for.'®* Andre gange blev den spillet af skolede musikere
uden tilknytning til den gamle musik — og i arrangementer der var udformet efter
kunstmusikalske principper'®

Efter beseettelsen svandt interessen for den gamle traditionelle dans ind, og herefter var
den traditionelle spillemandsmusik kun svagt synlig i det offentlige og i det private liv.
Mange spillemand holdt op med at spille, men en del fortsatte dog med at dyrke musikken
privat.

| forbindelse med 60’ernes og 70’ernes folkrevival, fik spillemandsmusikken en ny
opblomstring, iser blandt de unge, og med den dynamiske, traditionelle spillemand Evald
Thomsen som en vasentlig eksponent. Folkemusikhuse og spillemandslaug dukkede op over
hele landet, og mange unge musikere tog spillemandsmusikken til sig, bade i rendyrket form
og i orkestre hvor den traditionelle musik, spillet pa de traditionelle instrumenter, blev blandet
med rockinstrumenter som el-bas, el-guitar og trommer til en britisk og irsk inspireret musik,
folkrock. Op gennem 70’erne og 80’erne levede og udvikledes dansen og musikken i bade de
gamle og de nye foreninger, og der var store meningsforskelle og falelsesladede debatter om
hvad der var rigtig og forkert spillemandsmusik. | 90’erne forstummede debatten noget, og i
stedet kunne hele folkemusikmiljget samles om Folkemusikkens Fzlles Sekretariat, der siden
1994 har varetaget folkemusikkens interesser i ind- og udland.

I 90’erne kan der ses en ny tendens indefor spillemandsmusikken. Samtidig med at de
fleste stadig arbejdede traditionelt med musikken, opstod der nye professionelt orienterede
orkestre, som pa sin vis viderefarte spillemandsmusikken fra 70’ernes folkrock, men nu med
nye blandingsformer inspireret af andre kulturers musik. Orkestrene optradte ofte
udelukkende elektrisk, og det helt nye var, at mange af disse orkestre bade spillede koncerter
(f.eks. Skagen festival og Tender Festival) og udgav CD’er — og samtidig spillede til bal i
folkemusikhuse og til folkemusiktreef.!®

Dansk spillemandsmusik har i denne periode saledes udfoldet sig i lokale miljger eller
forskellige foreninger, hvor musikken har haft en nar tilknytning til dansen — hos musikere
der har spillet musikken lgsrevet fra dens oprindelige funktion som dansemusik — og i

104 £ eks. Frederik Iversen og Jens Andersen.

195 £ eks. Henry Hansens Spillemandskvartet der var tilknyttet statsradiofonien pa free lance basis, og som
spillede musikken i arrangementer af f.eks. Launy Grgndahl.

1% Eksempler pa sédanne orkestre:The Original Danish Polcalypso Orchestra, Fgnix, Baltinget, Haugaard &
Hgirup, Danish Dia Delight og Keetter Kvartet.
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massemedierne. Fallesnavneren har veeret melodier og melodityper med tilknytning til den
folkelige dans med feelles-europeiske rgdder fra far 1900.

LOKALE MILJZER OG FAMILIETRADITIONER

| forskellige lokale miljger blev spillemandstraditionen fortsat henover arhundredskiftet.
Disse lokale miljger er ofte kaedet sammen med familier, hvor spillemandshandteringen er
gaet i arv fra far til sen eller datter, eller fra andre familiemedlemmer. Pa Fang har Brinch- og
Sonnichsen-slegten domineret gens musikliv i seks slegtsled fra 0.1800, og @ens helt
specielle traditioner er blevet viderefart op til nutiden.’”” P& Leasg har Vilsen-slaegten
ligeledes spillet siden 0.1800'®, og her blev dansen og musikken, fra 1930’erne,
hovedsageligt viderefert via en folkedanseforening, der blev dannet i 1934. Den havde i
starten udelukkende til formal at bevare de lokale danse, men kom efterhanden til at ligne de
andre folkedanseforeninger i landet.’® P& Sjelland navnes Torpelundfamilien fra
Nordvestsjelland, hvor en del af musikken er gaet i arv fra midten af 1700-tallet — og i
Midtjylland har sleegten Bagdker spillet siden 0.1740. Andre slaegter og lokaltraditioner kan
na&vnes.

Jeg vil her fokusere pa Anders Chr. N. Christensen’s undersggelse af spillemandsslagten
Sgrensen fra Vestjylland, i hedeegnen mellem Holstebro og Herning.*°

Spillemandsslaegten Sgrensen

Navn Levetid Aktiv Instrument | Festtype etc. Repertoire
musiker
Peder 1850-1949 | 1870-1920 |violin  + | bryllupper, vals, polka, hopsa,
Pghl klarinet legestuer mazurka, galop, svejtrit,
- Sgrensen o.a. festligheder én-melodi danse, turdanse
L3
E
S 2 Marinus 1854-1931 1870-? | diatonisk smafester: som Peder Pghl
L | Serensen harmonika | hgstgilder
julegilder
unggilder
Thomas 1899-1972 | 1920-1950 |diatonisk bryllupper Efter Peder Pghl og
S Sgrensen harmonika | sglvbryllupper Marinus Sgrensen.
S= fadselsdage Alle nye/moderne
2 g ladegilder/bal melodier blev lavet om til
<5 foreningsfester polkatakt
(=] gammeldans-
foreninger
o |Jacab, f. 1922- 1939-1950 |kromatisk |som Thomas | 80% efter Thomas
._“O_’, 2 | Marinus 1930 harmonika | Sgrensen Sgrensen
O @ |& Helge
— & |Serensen
(@]
o |Lilian £.1954 1970- kromatisk | bryllupper dansk/international
3 & |Serensen harmonika, | kobberbryllupper underhold_nlngs.- og
> o orgel / sglvbryllupper dansemusik + lidt vals og
[ keyboard fadselsdage polka
o foreningsfester

Christensen’s fremlaeggelse af Sgrensen-familiens musiktraditioner i samme egn viser
hvorledes repertoiret delvis blev fastholdt og &ndret i lgbet af tre generationer frem til

107 Christensen 1992 s.26.

108 Christensen 1992 s.26.

109) 25 — dans & musik,1995 s.10-11.
10 Christensen 1992.



37

omkring 1950, hvorefter der var et brud pa ca. 20 ar, hvor ingen af familiens medlemmer
udgvede musikken udenfor privatsfeeren. Da fjerde generation i 1970 begyndte at spille ude
som selskabsmusiker, skete det pa de nye premisser som samfundsudviklingen havde skabt:
musikken var nu elektrisk forsteerket og repertoiret var forandret; men funktionen var den
samme som for. Nutidens selskabsmusiker er pa denne made den logiske viderefarelse af
spillemandshvervet fra forrige arhundrede. Senere i 1970’erne blev 3. generationsmusikerne
‘opdaget’ af folkemusikforskerne. Dette beted at bade tredie og fjerde generation fik kontakt
til det nye folkemusikmiljg, hvor de spillede til baller og kurser/steevner. Slegten Sgrensen
har bade haft forbindelse tilbage til 1800-tallet og veeret en del af gammeldanseforeningerne
og folkemusikhusene — og er derfor velegnet som eksempel til at forklare delelementer af
udviklingen henover 1900-tallet og til nutiden.

I skemaet ovenover er kun medtaget nogle af de udgvende musikere. Repertoiret er fra
generation til generation blevet formidlet via gehar. Alle i familien har spillet efter gehar, og
noder har hovedsageligt kun veeret benyttet til at leere nye populermelodier. En helt speciel
kropslighed i forbindelse med udgvelsen af musikken har veeret kendetegnende for alle
generationer. ”"Det der is&r har haft betydning for de fire generationer, er 'takten', den
specielle rytme, de enkelte spillede med. En rytme, hvor hele kroppen blev brugt” (s.151). |
de to midterste generationer er denne rytme desuden kommet til udtryk ved en helt speciel
made at sla takt med fgdderne i et bestemt mgnster. Meget tyder pa at de har lart dette af
farste generation.

Peder Pghl spillede ude fra 1870-1920. Han var hovedsagelig selvlert, med lidt hjeelp fra
en violinskole, som han kgbte — og en lokal spillemand. Han spillede violin til dans.
Klarinetten blev brugt ved bryllupper til procession og modtagelse af gaester, og bryllupperne
foregik efter samme skik som tidligere beskrevet fra 1700- og 1800-tallet, dog hovedsageligt
uden spil over borde. Festerne strakte sig normalt over to til tre dage. Han spillede
hovedsagelig i neromradet, men ogsa i de omkringliggende sogne, hvor han fik en reekke
medspillere og kolleger, som han lerte af. Pghl spillede desuden til offentlige baller, der blev
kaldt liegstouw (legestue). De foregik i private hjem, og blev senere pga. druk og slagsmal
erstattet af private chokoladergilder, kaffegilder og parbal, hvor alle gaester blev inviteret.
Desuden de arstidsbestemte hgstgilder, pinsegilder og julegilder. 1 1903 kabte han et dansetelt
med plads til 150-200 siddende gaester. Teltet blev lejet ud, og det var tit Peder Pghl som
spillede og hans kone der var kogekone. Om sommeren 13 teltets dansegulv i haven. Her
samledes ungdommen hver sgndag eftermiddag for at danse.

Peder Pghls dansereperotire bestod af pardanse som vals, polka, hopsa, mazurka, svejtrit,
én-melodi danse (melodier med en bestemt dans tilknyttet) og turdanse. Repertoiret var
saledes fra hele 1800-tallet. Da den tids nye musik kom omkring 1920, tog han afstand fra
denne, men han var da ogsa 70 ar gammel.

Peder Pghls bror Marinus Sgrensen spillede diatonisk harmonika. Ingen kunne huske
hvornar han var begyndt at spille. Han var meget benyttet til egnens gilder, men Christensen
fortzeller ikke sa meget om ham.

Marinus’ sgnner Aksel og Thomas lerte begge at spille diatonisk harmonika. Thomas
Sgrensen var tidligt i ungdommen ude at spille, bade alene og sammen med broderen Aksel. |
starten var det iseer til privatfester, men senere ogsa i til baller i gammeldanseforeninger og
andre foreningsfester i forsamlingshusene. Efterhanden som bgrnene fik lart at spille tog han
den med ud til festerne. Senere dannede de orkestret "Thomas Sgrensen og Senner’ som
havde sin storhedstid i 1940’erne. Aksel og Thomas Sgrensen var medlemmer af den farste
gammeldanseforening, som blev startet pa egnen (Herning) i 1927. | midten af trediverne
dannede de en lignende forening i nerheden af deres bopale (Vildbjerg Gammeldanse-
forening). Thomas Sgrensen var formand i mere end 25 ar. Foreningen oplgstes farst i 1973.
Repertoiret havde han lert af faderen Marinus og farbroderen Peder Pghl. De nye schlagere
blev leert efter gehar, men Thomas Sgrensen havde en tendens til at omsztte alle nye melodier
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til polkatakt. I lgbet af 40’erne forandrede dansemusikken sig, og publikum kraevede mere
moderne musik. Samtidig dgde hans farste kone i1 1949, og derefter havde han ikke lyst til at
spille ude.

Aksels sgn Thomas Ingolf Sgrensen spillede violin sammen med Thomas Sgrensen og
dennes sgnner. Han har senere medvirket ved baller, kurser, seminarer og spillemandsstaevner
rundt i landet. Thomas Sgrensens sgnner, Jacob, Marinus og Helge Sgrensen spillede alle
farst den lille diatoniske harmonika, som faderen. Men i trediverne gik de alle over til den
femradede kromatiske harmonika. De spillede alle bade alene og sammen med hinanden eller
andre. Reperotioret bestod primart af eldre musik efter faderen Thomas Sgrensen, men nogle
melodier havde sgnnerne lert direkte af Peder Pghl. Det &ldre repertoire bestod af pardanse,
én-melodi danse og turdanse. Nogle af én-melodi dansene var pa vej ud af danserepertoiret og
blev kun spillet pa opfordring. Af turdansene blev *Trekant” altid spillet ved festerne, og i
Igbet af 30’erne og 40’erne blev *To-tur til Vejle’ almindelig. De danse som vi i dag kender
som bgrnedansene (’Rits Rats’, ’Skomagerstykket’, Fingerpolka’ og ’Lotte gik’) blev altid
spillet hvis der var barn til stede, f.eks. ved juletresfester. De gvrige melodier var ofte
schlagermelodier som “Alle gar rundt og forelsker sig”, "Mari Mara Marushkaka”, ”Nar der
kommer en bad med bananer”, ”Aftenstjernen”, ”Det er rokken der spinder i stuen”, ”Det var
pa Capri”, "Traeskovalsen” og “Fiskerpigens sang”.

I 30’erne og 40’erne blev brylupper pa egnen ofte holdt over to dage. Mange gange var
der ikke musik pa selve dagen, men forst dagen efter nar der blev holdt unggilde eller
eftergilde. Under spisningen blev der nasten aldrig spillet.

Thomas Sgrensen og sgnner stoppede med at spille ude omkring 1950, bl.a. ford der blev
kreevet mere moderne dansemusik, men nogle af dem spillede videre privat.

Der er herefter et brud indtil fjerde generation begynder at spille ude. I mellemtiden er
den elektrisk forsteerkede orgel/selskabsmusiker blevet almindelig. Lilian Sgrensen, datter af
Thomas Ingolf Sgrensen, startede med at spille femradet harmonika til fester i 1970. Senere
lerte hun at spille keyboard, og samtidig synger hun ogsa. Fra begyndelsen af 1980’erne har
hun spillet sammen med Gitte Vammen, trommer, saxofon og sang, i duoen Lyngtotterne. De
er fuldtids musikere, og spiller til privatfester og foreningsballer pa samme egn som familien
Serensen har gjort det siden 1850. Lilian Sgrensen har et stort repertoiere af @ldre
dansemusik, som hun leert i familien. Hun kombinerer den nye populermusik (som er ens i
land og by) med traditionen fra familien via repertoire og spillestil. Festerne har andret sig,
men der er mange ritualer som styres af musikeren. Ved et typisk bryllup eller sglvbryllup
spilles en indgangsmarch til bordet. Under spisning spilles et blandet nationalt og
internationalt underholdnings-repertoire. Under spisningen er der ritualer: Lejlighedssange
styres og akkompagneres. Nar maden bzres ind spilles der en march. Det er mange steder en
skik at gasterne klirrer med porcelenet, som tegn til at parret skal op pa stolene og kysse
hinanden. Herunder spilles kyssemusik. Ind imellem kan der forekomme skalsange, som
musikerne ofte styrer. Efter taler og hurrarab spilles der ofte lovprisningssange; enten
begynder geesterne selv, og musikken falder ind, eller musikken tager initiativet. Der findes 6-
7 sadanne, som kan spilles og synges umiddelbart efter hinanden (op til flere gange). Fer
dansen spilles der nasten altid op til en march. Derefter danser brudeparret brudevals. Til
dansen spilles et blandet repertoire af dansk/international, &ldre/ny dansemusik afhaengig af
geesternes sammensatning og alder. Musikerne spiller musik pa opfordring. Danserepertoiret
kan indeholde rheinlender og vals, hvis gasterne kender disse danse. Turdansen To-tur til
Vejle, som danses i en stor kreds, bliver brugt ved de fleste fester. Andre danse der har
overlevet ved private fester er Trekant, Syvspring, Trippevals, Den Lille og den Store
Hamborger, men de spilles neesten altid kun pa opfordring. Andre gamle danse er forsvundet i
de ar de har spillet.
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Familietraditionerne har nu ogsa forbindelse til foreningslivet, idet Helge Sgrensen, hans
kone og deres yngste datter Margit + Thomas Ingolf Sgrensen er/har varet™ involverede i
folkemusikstaevner, seminarer og kurser. En del af musikken (Thomas Ingolf, Helge, Margit,
og Lilian + Familien Sgrensen''?) er desuden blevet optaget af enten Folkemusikhuset i
Hogager eller Dansk Folkemindesamling.

SPILLEMANDSMUSIK | FORENINGSREGI
FOLKEDANSEFORENINGER OG
DANSKE FOLKEDANSERES SPILLEMANDSKREDS

Folkedanseforeningerne opstod i starten af arhundredet. 1 1930’erne og 1940’erne var der en
stigende veekst. Fra slutningen af 1940’erne har medlemstallet holdt sig nogenlunde jevnt. Da
de farste folkedanseforeninger blev dannet, havde de kontakt til spillemand, som havde
spillet i midten af 1800-tallet. I slutningen af 30’erne var der nasten ingen kontakt til
spillemand, som havde holdt traditionen i haevd. Det vil derfor i denne sammenhang vere
interessant at fa belyst hvorvidt, og eventuelt i hvilket omfang, de gamle spillemand blev
benyttet til dans i de farste artider:

Skovrider Paul Lorenzen fra Rold skov forteller i Danske Folkedanseres Jubilseumsskrift
1929-1954 at han personlig har kendt ’nogle af de gamle Landsbyspillekanter fra
Legestuernes Tid’, og navner bl.a. ”Vor gamle Spillemand Hans Verner fra Rebild”, som
spillede til en opvisning i de farste &r (for 1929) '**, *den fornemme Vilsen fra Lasg’ ( jvnf.
Vilsen-slaegten s. 36) og ’sidst men ikke mindst Jens Frederiksen’ (1850-1943) fra Als, nord
for Mariager Fjord, der havde veret fisker, strandfoged, landmand og maller.

Jens Frederiksen spillede flere gange til folkedanseopvisning ved Rebildfester'**, og
ifalge Poul Lorenzen mindst én af gangene med sine 8 sgnner som orkester.™™ | 1929 spillede
han ene mand (violin) til opvisning med FFF i Royal Albert Hall i London for udsolgte huse
(10.000 publikummer)*®. Han var desuden kendt fra radioen, hvor han “sammen med sine
sgnner har spillet gamle melodier til folkedanse og folkeviser ved ’liegstouwaften’,
transmiteret fra *Kilden’ i Aalborg.”**’" Han startede med at spille til fester og gilder fra 1866,
bl.a. bryllupper der varede fire dage, og ma regnes som repraesentant for landtrationerne i
slutningen af 1800-tallet. Han var desuden bevidst om kvaliteterne ved dansemusikken, da
han ifglge Paul Lorenzen har sagt til en beremt violinvirtuos, som spillede en af de gamle
danse efter Jens’ noder: “Ja, du spiller storartet, helt ovenud, sa det slet ikke er til at tro! Men
du mangler Tawet”."*® Spillemand med rgdder i 1800-tallets landtraditioner blev altsa
benyttet af folkedanseforeninger. Men omfanget — og hvorledes de har spillet i dette
forenings-regi kan ikke dokumenteres her.

De farste noder med dansemusik, som blev udgivet af FFF i 1901, blev udgivet i
klaverarrangement. Senere indsa man at dette naturligvis ikke var i den gamle almuekulturs
and. 1 1933 udkom de ferste fire *Grammofonplader med Folkedansemelodier*®. |

foreningsbladet Hjemstavnsliv skiver redaktionen (’Red.’):

L Christensen giver kun f4 oplysninger om dette.

12 Christensen oplyser ikke hvilke familiemedlemmer der medvirker.

'3 Danske Folkedanseres Jubileeumsskrift 1929-1954 s.10.

"4 Vedel 1946-2 5.183.

!5 Danske Folkedanseres Jubileeumsskrift 1929-1954 5.16-17.

1® Danske Folkedanseres Jubileeumsskrift 1929-1954 5.10-11.

"7 \Vedel 1946-2 5.183.

8 Danske Folkedanseres Jubileeumsskrift 1929-1954 s.17.

9 Hjemstavnsliv 1933, nr.1, s.7. | Folkedansens Historie 5.327 fortaller C.V.Otterstrgm, at dette skulle veere
sket i 1944. | det neevnte nummer af Hjemstavnsliv star der: “"Denne Maaned har bragt en
bemarkelsesveaerdig Nyhed indefor Folkedansesagen. Der er nemlig udkommen nogle Grammofonplader
med Folkedansesmelodier...” Senere beskives de fire plader, s det tyder pa at de udkom i 1933,
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"Pladerne er indspillede under Ledelse af Foreningen til Folkedansens Fremme hvis
Sagkundskab er Borgen for, at den folkedansmassige Side af Sagen er i Orden, hvad den
ikke har veeret for tidligere udkomne Plader” (Hjemstavnsliv nr. 1, 1933)

Vi far derved oplyst, at musikken var indspillet sa den skulle vaere velegnet til at danse efter,
hvad tidligere udgivelser tilsyneladende ikke havde veret. Jeg har kendskab til udgivelser
med Frederik Iversen og Jens Andersen fra 1930 og 1931. Det kan evt. veere dem der henvises
til, men jeg ved ikke om der findes andre indspilninger med spillemandsmusik fra fgr 1933.

I 1937 var noder almindelige blandt de spillemand, som leverede musikken til
gveaftener, legestuer og stevner. J.C.Krogh beklagede sig i en artikel i Hjemstavnsliv*?® over
at foreningernes musikere kun kunne spille efter noder, til trods for at *de gamle spillemand’
altid havde spillet efter gehgr. Hans ultimative forslag til en lgsning af problemet var, at ”Det
bedste vilde veere, om de unge Musikere gik i Lare hos de gamle og efterhaanden laerte dem
kunsten af”, men han matte ogsa veere realistisk: "Men dette med at gaa i Leaere hos de gamle
er jo desverre de fleste steder umuligt, simpelthen fordi de gamle ikke eksisterer mere.” Han
foreslog derfor at man kunne oprette spillemandskursus, hvor amaterer og professionelle,
under kyndig vejledning, kunne sgge at fremelske den gamle musik ’i sin rette skikkelse’. Det
farste spillemandskursus blev afholdt i 1938, angiveligt under ledelse af Svend Jorgensen.*

I 1943 blev Danske Folkedanseres Spillemandskreds (DFS / Spillemandskredsen) stiftet
som en underafdeling af Danske Folkedansere. Svend Jagrgensen blev formand og kom til at
preege DFS’s arbejde mange ar frem i tiden. Folkedanseforeningernes musik har siden da
veeret praeget af de normer, som Svend Jargensen satte i 1930’erne og 1940’erne. Han havde
en bred viden om den *gamle’ spillemandsmusik og dens sarpragede spillemade, og mente at
spillemandsmusikken indtil da havde vearet overset i foreningernes fokusering pa danse og
folkedragter:

”"Dog har man alligevel forsgmt Musikken, thi ogsaa den havde i sin Udfarelse en vis
Egenart; der fortzlles og tales endnu om den gamle Spillemands seregne Maade at spille

paa, hans bestemte " Tag”, ’Nap”” eller Strov” (Buestrag)”."*?

Han var, nar det gjaldt spillemandsmusik, kritisk overfor den velskolede musiker:

Den moderne Spillemand, Nutidens vellerte og velskolede Musiker, spiller med legende
Lethed vor gamle Spillemands svereste Ting, - det er rent og smukt, men fuldstendig
ensartet. Der mangler noget, ja, for den, der har hart eller leert af de gamle spillemand,
mangler der meget.'?

Samtidig mente han, at det var de kendte, dygtige spillemand, der skulle vare idealet,
hvorimod de mindre kendte, og i klassisk forstand uskolede musikere, ikke var veerd at
beskeeftige sig med:

Der berettes om brave, dygtige Spillemznd, hvis Minde ogsaa kan findes bevaret mange
Aar efter, at deres Virke ophgrte, ligesom man mgder Beretninger om daarlige, tarvelige
Musikanter, hvis Musik nermest bestod i hvinende og skrattende Toner ledsaget af tunge
Traeskotramp, markerende Takten, denne sidste Gruppe er der ikke rimelighed i at
beskeftige sig med, hvorfor i det fglgende kun arbejdes med den type Spillemand, der kan
henfares til Topklassen eller i hvert Fald bedste Halvdel af Flokken.'*

120 Hjemstavnsliv 1937 nr.4, 5.58-59.

121 Svend Jargensen giver i artikelen "Spillemandskursus” i Hjemstavnsliv nr.1/1938, s.6-7 en detaljeret
beskrivelse af forlgbet incl. de paedagogiske principper.

122 Hjemstavnsliv 1943 nr.10, s.86. Forklaringen af "Strov” = Buestrgg er Svend Jargensens.

123 Jgrgensen 1944 (1954 s. 60).

124 Jgrgensen 1946-2, 5.106.
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Mht. sammenspil mente han at vide, at sammenspillet ”Langst tilbage i Tiden, saa langt man
nu har kunnet naa at sperge sig frem™? var ganske primitivt. Men han valgte at se et
forbillede i en node fra omkring 1828-1830, gjort af en Mester i Faget”, et firestemmigt
arrangement for to violiner, klarinet og bas (kvartet):

Om der overalt har vaeret spillet saa stilrent og korrekt, som Billedet ovenfor angiver, det
skal jeg lade sta hen; men dette var Forbilledet, et Forbillede, der i vor landlige Musik blev
holdt i Haevd til op over 1850-60, maaske lengere, indtil andre Instrumenter,
Blaseinstrumenter af forskellig Art (Messing), rykkede frem og fortreengte det gamle, foran
beskrevne, Sammenspil. %

Arrangementet er lavet af en person med en vis viden om klassisk musikteori. Svend
Jargensen kendte ikke ophavsmanden til denne node, som, ifglge Gotved 1968 (s.149), ikke
er lavet af en landbospillemand, men af en musiker pa Valdemar slot — og han mente saledes,
at spillemandene (hvis de havde haft mulighederne og evnerne) ville have foretrukket den
dannede musiks normer.

Disse ovennavnte normer, som Svend Jargensen formidlede i 1940°erne, har siden da pa
mange mader veeret kendetegnende for musikken i DFS-regi: Der har pa den ene side veeret en
viden om en “sarpraeget spillemade’ og geharspil, og pa den anden side har man i officielle
node- og pladeudgivelser valgt den ’dannede’ norm. Da musikken desuden skulle vare en
slags rekonstruktion af spillemandenes musik fra fgr 1850, blev de accepterede instrumenter
afgreenset til at veere violin, klarinet og bas — samt flgjte.

Da DFS skulle udgive en stgrre samling af de indsamlede melodier valgte man, for at fa
et ensartet materiale, at lade organisten Herluf Vad Thomsen arrangere det indsamlede
materiale 1 firestemmige arrangementer for 1. violin, 2. violin, klarinet og bas (kaldet
“spillemandskvartet’ i folkemunde). 358 danske Folkedansemelodier (’358’) udkom i 1963. |
1974 kom en revideret udgave af klarinetstemmerne. |1 1984 udkom Bind 2, sa der nu er
arrangeret i alt 708 melodier. Disse udgivelser har dannet et felles grundlag, sa man altid har
kunnet spillet sammen, uanset hvor i landet man kom fra. De fleste af medlemmerne har ikke
veeret serligt uddannede pa deres instrumenter, og har ikke veeret i stand til at improvisere en
anden-stemme, og for dem har arrangementerne veeret en stor hjelp.

Annette H.L.Sgrensen har analyseret arrangementerne i *358’ og konkluderer bl.a., at der
bruges tonale kadencer, ofte med dominantkvart-sekst forudhold og dominantseptim
akkorder, og at komplementaerrytmik er en udbredt arrangementsmeassig ide. Klang og
skanhed bliver fremhaevet, og melodierne er i centrum. Der er saledes tale om arrangementer
udfra klassiske koralharmoniseringsprincipper fra kunstmusikken.

Denne kunstmusikalske indfaldsvinkel fortseettes til dels i de fire pladeudgivelser som
DFS har staet for indtil 1980. Samtidig viser disse udgivelser ogsa de forskellige funktioner,
som tilleegges musikken i plademediet: Den farste plade var primart henvendt til lytterne,
dernast lavede man en plade, der var beregnet til at danse efter, den tredie var en plade med
blaesermusik fra perioden som der slet ikke kunne danses til, og pa den fjerde forsggte man at
kombinere brugsfunktionen med lyttefunktionen, saledes at den skulle vaere god at danse til
(melodien gentages mange gange) samtidig med at den kan bruges som lyttemusik (skiftende
arrangementer i lgbet af hver melodi).

I 1993 var normerne fra de tidligere node- og pladeudgivelser blevet udvidet. |
forbindelse med DFS’s 50 ars jubileum udkom dette ar en dobbelt CD "Kredsen Rundt” med
undertitlen ”Delte meninger — én lidenskab”, hvor ”lInitiativ til medvirken og primeert
repertoirevalg”*? var foretaget af de 16 implicerede orkestre. P4 denne CD er

1% Jgrgensen 1944 (1954 s.63).

1% Jgrgensen 1944 (1954 s.65).

127 cD: "Kredsen rundt” udgivet af Spillemandskredsens Forlag ApS, 1993. Covertekst af formanden Knud
Rasmussen.
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arrangementerne dels af Herluf VVad Thomsen, dels efter Herluf VVad Thomsen, dels af andre
klassisk skolede arranggrer — og dels af orkestrene selv. Repertoiret spaender fra det
’klassiske’ turdanserepertoire fra for 1850 til pardansemelodier fra slutningen af 1800-tallet.
Spillemandskvartettens instrumenter violin, Klarinet, og bas er stadig praksis hos mange
orkestre; men nu er harmonikaen tilsyneladende blevet meget dominerende, for den optraeder i
10 af orkestrene. Andre instrumenter optreeder sporadisk: viola, banjo, blokflgjte og guitar.
Musikken spander fra professionelt kvartet-spil, der lyder som 16-1700-tals kunstmusik til
spillemandslaug med maske 20-30 medlemmer, hvor den tekniske kunnen er meget
varierende. Et af orkestrene skiller sig desuden lidt ud fra resten ved en arrangementsform og
spillemade, hvor den nyere rytmiske musik tydeligt har vundet indpas. Musikken i DFS i dag
spander altsa over et rimeligt bredt spektrum af musik — eller som formanden Knud
Rasmussen skriver om jubileeums CD’en:

"Resultatet er blevet et tvaersnit, saledes som det kommer til udtryk i Spillemandskredsen
anno 1993, og en demonstration af, at der trods en vidtspendende mangfoldighed i
virkemidler igennem det hele gar en rad trad: Spil til folkedans."

GAMMELDANSFORENINGER

De farste gammeldansforeninger (Gdf) startede omkring 1930, og havde det faelles formal at
vaerne om de gamle danse. Samtidig var de i praksis selskabelige foreninger. I rene frem til
slutningen af 40’erne blomstrede de op over hele landet. Der har i den periode eksisteret over
100 Gdf’er med op til 500 medlemmer i nogle foreninger'®. Fra slutningen af 40’erne
begyndte en nedgang i antallet af medlemmer og foreninger, og i 1984 var der kun omkring
30 tilbage. | 1991 var dette tal mere end halveret.'?

Aktiviteterne har altid veeret centreret omkring de ugentlige eller manedlige balaftener i
vinterhalvaret, hvor der er blevet danset turdanse og pardanse fra fer 1900, samt de fleste
steder en stigende mangde moderne danse, dvs. danse som foxtrot, tango etc. Mangden af
gamle og moderne danse har veeret varierende. | Jylland har foreningerne veeret praeegede af
&ldre lokale dansetraditoner, hvorimod de kgbenhavnske og sjellandske foreninger op i
gennem tiden generelt har veaeret mere abne overfor danseskoledanse, modedanse osv.

Vi har tidligere faet at vide at anden og tredie generation af familien Sgrensen spillede i
nogle af gammeldanseforeningerne i Vestjylland. Anders Christensen beretter, at foreningerne
dér normalt benyttede forskellige orkestre fra et starre omrade, dvs. orkestre der mere eller
mindre ma have lignet orkestret "Thomas Sgrensen og Sgnner’. Ellers er det lidt sparsomt
med oplysninger om musikere og musik i Gdf-regi. | Kgbenhavn og omegn, hvor der i 1991
stadig eksisterede seks gammeldanseforeninger, skete der en udskiftning af musikere i lgbet af
nogle fa ar for 1990. Nye, yngre folk kom til (hovedsageligt bgrn af 70’ernes
folkemusikrevival), og kun én af de nye unge musikere var opvokset i gammeldansforenings-
traditionen. Han havde danset meget dér, far han blev musiker. Han havde far spillet i
folkedanseforeninger, og hans made at spille pa var en blanding af pavirkningerne fra
gammeldanseforeningernes traditioner, hvor musikken var effektfuld og med ramasjang (som
oftest klaver og tromme far i tiden) og folkedanseforeningernes mere beherskede og stilfulde
made at spille og danse pa. — | 1991 var der i Kgbenhavnsomradet i alt et danserepertoire pa
godt 100 danse — men der havde veeret et omfattende nodemateriale i cirkulation (fotokopier) i
mange forskellige handskrifter — helt tydeligt preeget af musikerne gennem tiderne. Dette kan
opfattes som at danse og melodier er forsvundet, samtidig med at der kun er kommet fa nye
danse til (Schomacker 1991 s.25).

128 Gammeldansforeningen Rantzau, Kgbenhavn havde i 1941 ca.500 medlemmer.(Christensen m.fl 1985,
s.51).
129 Schomacker 1991 s.24.
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FOLKEMUSIKHUSE OG SPILLEMANDSLAUG

Folkemusikhuset i Hogager (FMH), blev oprettet i 1971 som en underafdeling af Dansk
Folkemindesamling under arkivar Thorkild Knudsen’s ledelse. Institutionens formal var bl.a:

at genoplive den historiske og fremme den aktuelle musikalske folkekultur, hvor spil og
dans, visesang og fortzlling er en del af hverdagen og den sociale virkelighed.*

Den historiske folkekultur, der skulle genoplives var hovedsagelig langdans og
middelalderballader. Den aktuelle musikalske folkekultur som skulle fremmes var, mht.
spillemandsmusik, den musik man kunne lere af de spillemand som fungerede i forleengelse
af traditionen. | praksis betgd det, at musikken skulle leres af de eldre, levende
‘traditionsbaerere’, som havde fungeret i gammeldans-traditionen fra omkring 1900.
’Gammeldans’ dekkede saledes over stort set samme repertoire som gammeldans-
foreningerne havde dyrket fra 1930’erne, dvs. med hovedvegt pa pardanse efter 1850 (polka,
hopsa, mazurka, skottish etc.) samt turdanse, afhaengig af den lokale tradition.

En del af filosofien bag FMH var, at der skulle ansattes traditionelle visesangere og
spillemand som lgnnede medarbejdere, sa disse kunne vare med i forsknings- og
formidlingsarbejdet. | starten var det sangeren Ingeborg Munk (1906-1978) og spillemanden
Evald Thomsen (1913-1993). Efterhanden kom andre til, iseer smeden i Hogager, Bogrge
Christensen og hans kone Elly.

Rundt i landet opstod efterhanden andre folkemusikhuse eller folkemusiklaug, inspireret
af de principper som FMH havde afstukket. Folkemusikhusringen (FMR) blev derfor i 1975
stiftet pa initiativ af FMH, med samme formulerede malsatning, men med det praktiske
formal at aflaste FMH for de opgaver, der var forbundet med at formidle kontakter mellem
folkemusikhusene samt at distribuere materialer og arrangere kurser. |1 1981 havde FMR ca.
400 medlemmer og ca. 50 kollektive medlemsskaber pd mellem 10 til 30 personer hver.**

I Folkemusikhusringens samlede regi har spillemandsmusikken siden da udfoldet sig i
interessegrupper eller folkemusik/spillemandslaug, hvor man har udforsket og dygtiggjort sig
i sang, musik eller dans. | specielt Hogager og Albertslund er der i 70’erne og 80’erne blevet
arbejdet meget serigst ud fra malsatningerne, mens andre har taget mere let pa tingene. |
folkemusikhusene/laugene har der varet udadvendte aktiviteter, ofte via manedlige dbne
arrangementer (abne folkemusikhuse) med spil, dans og sang, hvor alle har kunnet deltage
uden serlige forudsaetninger, og alle instrumenttyper har varet velkomne, ud fra en holdning
om “at det er selvfglgelig ikke instrumenternes sammensatning, der afgar om noget er god
eller darlig musik. Det er udelukkende maden, disse instrumenter anvendes pa, som er
vigtig”.*®? — Der har desuden veret afholdt kurser og seminarer, i starten med de gamle
spillemand og senere med den naste generation af musikere, som saledes kunne viderefare
traditionen.

FMH udgav i 1977 Folkemusikhusets Spillebog, 6 x 6 almindelige (6x6), som indeholder
seks forskellige dansetyper: Fynboer, skottisher, valse, hopsaer, trekanter og turdanse - med
seks melodier af hver type. Alle melodier er arrangeret med andenstemmer/modstemmer
(tydeligvis beregnet til violin) og akkorder. Sgrensen 1989 har analyseret akkorder og
andenstemmer: Harmonisk bruges en enkel becifring med anvendelse af Tonika, Dominant -
og sjeldnere Subdominant. Andenstemmerne er arrangeret dels ud fra koralharmoniserings-

130 \Vedtzgterne for Folkemusikhuset i Hogager. Her efter kopi af artikel: “Dansk Folkemusik” af Thorkold
Knudsen. Artiklen er fra 0.1976, men jeg ved ikke hvor den er publiceret. Iflg. tIf-samtale med Jack
Jacobsen, Hogager, eksisterer dele af artiklen i FMH’s arkiver.

31 Sgrensen 1989 s.41.

132 \Vagn Dahl Hansen (ansat som medhjzalper i FMH): Spillemandsmusik og gammeldans, 3.Udsendelse i
serien "Folkemusik og Samver”, skolerarioen 1978. Citeret efter Sgrensen 1989 s.44.
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principper og dels imod disse principper f.eks. med parallelle kvarter og kvinter. Desuden
benyttes lgse medklingende strenge.™*

Pa trods af malsetningen med at man skulle lere direkte af "traditionshaererne’, var noder
saledes ikke bandlyst, blot de blev brugt rigtigt som forordet til *6x6’ pointerer:

Hverken spillemandsmusikken eller gammeldansen er sa firkantet som det ser ud i
melodinedskrifterne og dansebeskrivelserne. Det forstar vi omgaende nar vi hgrer pa
spillemandene og ser pad danserne, ’de gamle’. (...) Lear melodierne udenad,
modmelodierne og akkorderne, til de mest almindelige danse, leer dem udenad. Og prev
trinene og beveagelserne med andre som har lyst til det. Derefter er det ikke mere sa sveert at
finde og made de rigtige FOLK.**

Mange andre folkemusikhuse og spillemandslaug har udgivet nodesamlinger, og selvom et
spillemandslaug holdningsmeassigt har sympatiseret med visse dele af grundsynet fra
Folkemusikhuset i Hogager, er det de faerreste der har vearet sa kategoriske i deres holdninger.
De fleste "huse’ og laug har gjort tingene pa deres egen made. Spillemandslauget
@stjyderne'® startede f.eks. med at udgive arlige nodesamlinger i 1978. De to farste
samlinger er hovedsagelig arrangeret for spillemandkvartet, sandsynligvis fordi mange af
medlemmerne samtidig spillede til i dans i folkedanseforeninger. | 1979-udgaven ses ogsa
arrangementer af svenske, norske og ikke mindst irske melodier — og i 1983-udgaven
optraeder der stadig kvartetstemmer og, foruden norske og svenske melodier, ogsa finske
melodier (og en enkelt amerikansk).

Denne del af det danske spillemandsmiljg har altsa ikke konsekvent holdt sig til ét
foreningsregi, og har heller ikke ment at man kun skulle spille dansk musik. | forordet til
nodesamlingen fra 1987 skriver de:

Falles for vore udgivelser (...) har varet, at indholdet skulle veere, hvad vi betragtede som
god dansemusik. Vore udgivelser har saledes indeholdt dansemusik af forskellig alder og
karakter.'*

Folkemusikhusringen har ogsa udgivet plader (CD’er): Hovedsaglig med "original’ traditionel
sang og musik, men ogsa med en af de helt unge nye musikere (solo). Desuden har flere
enkeltmedlemmer og folkemusik/spillemandslaug udgivet plader/CD’er, men dette er ikke
foregaet i Folkemusikhusringens regi.

ENKELTPERSONER OG ENKELTBEGIVENHEDER

Frederik Iversen (1864-1948)"* blev bergmt for b&de sin musik og for det miljg han skabte
pa restaurationen Tradballehus, der i 1920’erne 13 ca. 2 km vest for Vejles daveerende
bygranse.

Han havde lert sig selv at spille klarinet og violin, og havde spillet til gilder pa landet
siden barndommen, sandsynligvis mest sammen med andre. Efter at have veeret i skomager-
leere forsggte han sig som resturater med flere restauranter og traktersteder i og omkring
Vejle. Fra omkring 1912-1939 drev han Treadballehus, og for at underholde geesterne
begyndte han at spille for dem. Mange Vejlemusikere kom pa Tradballehus og spillede med,
men Jens Andersen skulle blive hans faste makker. Musikken de spillede var den jyske
spillemandsmusik, samt egne kompositioner.

133 Sgrensen 1989 s.49

134 Folkemusikhusets Spillebog, 6 x 6 almindelige, 5.6

135 @istjyderne havde i 1989 omkring 160 medlemmer.

1% spillemandslauget @stjydernes Nodesamling 1987, forordet.

B7 Kildemateriale til hele afsnittet om Frederik Iversen og Jens Andersen: Vedel 1946, 5.179, Flemming
Sgrensen 1977, 5.29-33, Laur.Hansen 1953, s.45-46 og cover-noter pa pladen: Frederik Iversen
Spillemandene: "Anno 1979”.
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Jens Andersen, Daugaard (1871-1972) larte spillemandshandteringen af faderen.
Allerede fra 7 ars alderen var han ude at spille til baller med faderen og broderen
(A.J.Andersen — er tidl. omtalt side x). Senere blev han uddannet hos den daverende
musikdirektar i Vejle. Omkring 1900 blev han dirigent for et 10 mands orkester, som i de
kommende ar spillede i hvert eneste forsamlingshus i Bjerre Herred.

Musikken og miljget pa Traedballehus gjorde at mange fra near og fjern gaestede stedet,
men det, som kom til skaffe Iversen og Andersen det store nationale gennembrud, var
opfarelsen af Lillebaltsbroen i slutningen af 20’erne og starten af 30’erne. Bygnings-
arbejderne besggte jevnligt Traedballehus, og snart gik rygtet helt til Kebenhavn, hvor
statsradiofonien fattede interesse for dem.

De var til prave i radiohuset, hvor Emil Holm, Launy Grendahl og Emil Reesen var til
stede ved prgven. Da praven var ferdig fik de at vide at de ville fa nermere besked — og den
falgende vinter spillede de i radioen to gange - samt i Tivoli. Succes’en var dbenbar. | lgbet
af kort tid var de to spillemand kendt over det ganske land — og Vejle blev af mange betragtet
som centrum for spillemandmusikken. | arene efter, var der flere radiotransmissioner fra
Traedballehus, og de spillede i alt 10-12 gange i den danske radio, én gang i den norske og én
gang i den tyske i Kiel. Ind imellem var de pa turné i Jylland og pa Fyn.

Pludselig ville man kabe Iversens musik. Der blev udsendt en plade i 1930 med to numre
angiveligt™*® komponeret af Iversen (De jyske Landsbyspillemand: Vejledalsvalsen og
Traedballehus polka), hvor de spillede forholdsvist upoleret - og én plade mere med de samme
to melodier, sandsynligvis i 1931, hvor Iversens datter akkompagnerede pa klaver, og hvor
hele udtrykket var noget mere poleret. Samtidig blev musikken udgivet pa node, i klaver-
arrangement.

Jens Andersen var nok den dygtigste musiker, med familietradition og uddannelse. Til
gengeeld var det Frederik Iversen der forstod at s&lge varen”. Nar de spillede sammen var
det altid Jens Andersen der spillede melodien, og Frederik Iversen der spillede
andenstemmen.

Frederik Iversens position i dansk spillemandsmusik er ret enestaende: Han var pa sin vis
spillemand i gammeldags forstand, men fik pludselig midler som plade- og nodeproduktion til
sin radighed. Han peger pa denne made tilbage til tidligere generationers spillemand - og
frem mod underholdningskulturens produktion og distribution af musik.

Evald Thomsen (1913-1993) blev fgdt i Siem ved Skerping. Fra 7-arsalderen fik han
violinundervisning af en byorkestermusiker der boede i Skgrping, og efter nogle ars
undervisning begyndte han at spille til dans pa gardene i omegnen. | 1926 kom han i kontakt
med kulsvierne, og blev ven med spillemanden Anders Jensen (Kulsvier-Ajers). Her leerte han
taw’et — maden at spille pa. Han fortaller selv om kulsvierne: "Det var sgu’ ikke andet end
treeskofioler, det var sgu’ ingenting, men alligevel — det gav genklang — (...)"™*

Senere kom han i leere som mejerist, og han begyndte at spille ude rundt omkring i
Himmerland med de andre spillemand pa egnen. | 1931 kom han, som led i uddannelsen, til
Fyn. Her madte han sin kone Else, og en raekke fynske spillemand, som ogsa kom til at
pavirkede ham. Evald Thomsen boede pa Fyn indtil 1942, hvor han flyttede tilbage til
Himmerland. Her begyndte han en indsamling af gamle noder og instrumenter. Efter arbejde
cyklede han rundt og opsagte alle de gamle spillemand i Himmerland og Vendsyssel, som
var blevet slaet ud af den nye underholdningsmusik. Men det var ikke nok for ham at samle
ind. Musikken skulle ogsa bruges. Han ivarksatte derfor musikaftener i Skerping, hvor de

138 Om Iversen rent faktisk har komponeret Treedballehus polka diskuteres af Svend Jargensen 1946-1, og han
konkluderer at han ma have veeret meget inspireret af en anden noget &ldre polkamelodi. Ogsa Anders Chr.
N. Christensen betvivler (via tIf.-samtale), at Iversen skulle veere ophavsmand til melodien, for han har hgrt
spillemand (bl.a. Vedsted-Knudsen og Jens Narrekjar fra Aulum) spille varianter af Tr.-polka, som ma
veere &ldre end lversens komposition.

139 \Vagn Dahl Hansen: cover-noter pA CD’en: Evald Thomsen: ”Lydbilleder”.
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kunne mgades og spille til dans. 1 1949 var han med til at oprette Himmerlandsforeningen, og
aret efter var han primus motor for oprettelsen af Spillemandsmuseet i Rebild, der dbnede i
1951. Museet blev en stor succes, bla. via de ugentlige koncerter og baller, men det mundede
ud i en strid, der betgd at Evald Thomsen efter nogle ar valgte at flytte tilbage til Fyn.

Mgdet med arkivar Thorkild Knudsen fra Dansk Folkemindesamling i 1959, fik
afggrende betydning for dem begge. Evald Thomsens store repertoire bliv indspillet pa band
sammen med hans erindringer om musikere og musik, og i 1971 blev han ansat som konsulent
ved det nyoprettede Folkemusikhuset i Hogager, hvor han arbejdede med indsamling af noder
og bandoptagelser, samt oplaring af unge musikere.

Knudsen havde kontakt med den unge folkemusik, som voksede ud af ungdomsopraret i
1960’erne, og snart kunne Evaldt Thomsen hgres overalt i landet, ofte sammen med sgnnen
Hardy Thomsen, violin, broderen Hilbert Thomsen, bas, Hans Jgrgen Christensen, violin og
Niels Vilhelm Hansen, guitar og sang.

Som spillemand kom han ogsa rundt i verden. Han har spillet i Norge, Feergrerne, Island,
Skotland, Finland, Grgnland, samt veeret pa en manedslang turne i USA i 1976.

Evald Thomsen betragtes af mange som en af dette arhundredes starste og mest
betydningsfulde danske traditionelle spillemand. Han blev en offentligt kendt person, og hans
betydning for flere generationer af spillemand har veeret stor.
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3.SPILLESTIL

Indledning

Dette kapitel har to overordnede mal: 1/ at redeggare for spillestilen i dansk spillemandsmusik
— og derved 2/ at skabe et forbedret fundament for en musikanalytisk indfaldsvinkel til dansk
spillemandsmusik. Dette fundament vil blive afpravet i Kapitel 4.

Undersggelser af sammenspilspraksis og beretninger fra 1800-tallet viser, at der hos
landbefolkningen har eksisteret en overordnet spillestil, som var vasentlig anderledes end
bykulturens dannede musik.

Den historiske redegarelse, viser at spillemand/musikere som slegten Sgrensen,
Frederik Iversen, Jens Andersen og Evald Thomsen (og mange andre), viderefarte musikken i
1900-tallet som en direkte forlengelse af 1800-tallets landbotraditioner. | folkedanse-
foreningerne (og senere i Spillemandskredsen) skete der derimod et vasentligt brud pa
traditionen, dels via udelukkelsen af danseformer fra efter ca. 1850, dels via en mangel pa
direkte tradering af spillestilen jvnf. J.C.Krog’s udtalelser i 1937 (se side 40), og sidst — men
ikke mindst — via et spilleteknisk og klangligt ideal, der var fremmed for 1800-tallets
landbospillemend.

Selvom vi ikke ved, hvordan spillemandsmusikken konkret har lydt i 1800-tallet, er der
beleeg for at pasta, at spillestilen hos de spillemand, der spiller musikken i forlengelse af
traditonen, udviser mange feellestreek med 1800-tallets spillestil. Den snavsede klang er her
tidligere blevet omtalt som det formodede klangideal for 1600-tallets musikere, nar de
spillede pa de gamle bordun-instrumenter. Noget tyder pa, at dette klangideal, eller elementer
af det, er fortsat helt op til nutiden.! — Hos Spillemandskredsen har man officielt haft et
ganske andet ideal, der minder meget om den dannede bykulturs idealer: den klassiske
kunstmusik.

Jeg har ikke desdo mindre en klar fornemmelse af, at hovedparten af al den musik, som i
1900-tallet er blevet kaldt dansk spillemandmusik, indeholder malbare elementer af en aldre
spillestil, fordi dens udgvere trods alt har haft et feelles kulturelt grundlag, der har betydet at
de har haft kendkab til den eldre stil (bevidst eller ubevidst), eller/og at de har spillet til dans.

Ved en redeggrelse for spillestilen, kan der dog ikke tages hensyn til dette, og
redegarelsen afgrenses derfor til at omfatte 1800-tallets landbostil og dennes direkte
viderefgrelse i 1900-tallet.

SPILLEMANDSTAG’ET

Begrebet ’tag’, 'tav’ eller "taw’ er i nyere tid, specielt af miljget omkring Folkemusikhuset i
Hogager, blevet benyttet til at beskrive den ’rigtige’ made at spille spillemandsmusik pa..

TAG’ET - det er hvad enhver spillemand har, ellers er han ikke spillemand. For tag’et er
hvad han bruger for at fa gang i vekselvirkningen imellem dans og musik — tag’et er
spillemandens teknik: beveegelse, rytme, strgg, forsiringer, akkorder, variationer — som
vokser ud af den gensidige afhangighed imellem spillemandsmusik og gammeldans. — Om
gammeldansen gealder noget lignende — *de gamle’ har ogsa tag’et nar de danser med en
spillemand. — Tag’et er indviklet at beskrive i en nedskrift (...) (Thorkild Knudsen i
Folkemusikhusets spillebog 6x6)

Begrebet er formentlig opstdet omkring 1900. Det synes, at vere lig med den
handvearksmassige side af spillemandsmusikken, og kan tenkes at veaere opstaet efterhanden

! Junf. konklusioner hos Refsgaard 1962 og Gotved 1968, samt analyser hos Svend Nielsen 1983.
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som de gamle spillemand oplevede, at nye musikere begyndte at interessere sig for deres
musik, uden at veere i stand til at spille den sddan som spillemandene var vant til. Jeg har
tidligere refereret til en udtalelse af Jens Frederiksen, som angiveligt i tiden far 1929 skulle
have udtalt til en beramt violinvirtuos, som spillede en af de gamle danse efter Jens’ noder:
"Ja, du spiller storartet, helt ovenud, sé det slet ikke er til at tro! Men du mangler Taw'et”.?
Denne beretning er nedskrevet i 1954, og det er usikkert hvornar haendelsen rent faktisk har
fundet sted. Den @ldste skriftlige brug af begrebet, som jeg er stadt pa, er fra 1943, hvor
Svend Jgrgensen, som tidlige omtalt, skriver i Hjemstavnsliv:

(...) der fortelles og tales endnu om den gamle Spillemands s@regne Maade at spille paa,
hans bestemte "Tag”, "Nap”, eller ”Strov” (Buestrgg). (Jgrgensen 1943 s.86)

Det kan veare sveert at far hold pa begrebet, da det er blevet benyttet om bade den tekniske
side af spillet og om vekselvirkningen mellem musik og dans. Efter at have gennemlast
diverse udtalelser fra bade forskere/analytikere og spillemand — og sammenholdt med mine
egne erfaringer som dansemusiker - mener jeg at *taget’ alt i alt er et udtryk for et ideal, der
handler om formidling af indlevelse, energi, kropslighed og dansemassige aspekter i et givent
spille-danse miljg — og som sadan er det lig med samtlige tekniske elementer af spillestilen.

| dag er begrebet passé. Det bruges stort set ikke mere. Det er egentlig synd, for dels er
det tilsyneladende opstaet blandt spillemandene selv, og dels er det — med sin
handvaerksmassige klang — et udmaerket begreb at benytte om en spillestil der har sine radder
i en brugstradition. Men Hogagermiljgets idealiserede og verdiladede brug af begrebet har
betydet, at det hos mange har faet en negativ klang.

FIRE FORUDSATNINGER ELLER FAKTORER

Spillestilen bestar af flere elementer som umiddelbart kan hgres og opfattes i nuet. Udover
disse helt konkrete elementer er der ogsa nogle forudsetninger eller faktorer som afger
hvorledes musik kommer til at klinge pa et givent tidspunkt: For at et klingende musikvark
kan effektueres kraeves der en musiker, et instrument, et musikalsk forleeg og en situation.
Alle disse fire faktorer pavirker spillestilen. Musikeren med sin personlighed og musikalske
feerdigheder — instrumentet med dets idiomatiske begrensninger og muligheder — det
musikalske forleeg, som kan veare alt fra en fast melodi til en improvisation — og situationen,
som f.eks. kan veere en spil-til-dans situation, en koncert eller en pladeoptagelse, samt solospil
eller sammenspil af forskellig art.

Karaktertrak ved spillestilen efter 1800

Ud fra kildematerialet beskrives serlige karaktertreek ved landbospillemandenes spillestil i
1800-tallet, samt dennes viderefgrelse i 1900-tallet (frem til o. 1960), jvnf. tidligere
betragtninger, og med det forbehold, at jo taettere vi kommer pa 1900-tallet des svarere bliver
det at tale om ’rene’ landsbyspillemand.

Gennemgangen af karaktertreekkene vil veere en blanding af konkrete beskrevne trak,
forskellige vedkommende analyseresultater og —betragtninger — samt egne betragtninger.

KILDEMATERIALE
Beskrivelser af spillestilen i 1800-tallet:

1. Anton Nielsen 1889: Landhaandveerkerne fgr og nu. | afsnittet ’"Musikanterne’ berettes fra
samtiden og fra 0. midten af 1800-tallet. Der navnes ingen kilder. Skribenterne omtalt under
nedenstdende punkt 2 og 3 kan have hentet en del af deres generelle betragtninger herfra.

2 Danske Folkedanseres Jubileeumsskrift 1929-1954 s5.17.
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2. Anton Berntsen 1921, Christian Olsen 1921+1922, Laur. Hansen 1933 + 1953 og Klavs
Vedel 1946: Berntsen, Olsen og Hansen beretter hovedsageligt fra deres hjemegne med navns
naevnelse (hovedparten af Hansen’s ’spillemand’ er musikdirektgrer og stadsmusikanter), og
Vedel beretter fra hele landet, via referater fra Berntsen, Olsen og Hansen samt ud fra egne
undersggelser. | stort set intet af materialet er der kildeangivelser. Der er en tydelig tendens til
at de spillemand, som omtales udfarligt er fra sidste halvdel af arhundredet. Materialet er pa
ingen made videnskabeligt funderet, men hvis man laeser det omhyggeligt, kan man fa enkelte
veerdifulde oplysninger.

3. Svend Jagrgensen 1944. Om spillemend og spillemandsmusik. Jargensens artikelraeekke i
Hjemstavnsliv 1944-1946, indeholder et afsnit om spillemade og et afsnit om sammenspil.
Jargensen er tilsyneladende den fgrste i Danmark der bevidst beskriver spillestilen. Han
udtaler sig generelt og naevner stort set ingen navne og lokaliteter.

4. Uffe Gotved 1968 - specialeafhandling: Sammenspilspraksis i dansk spillemandsmusik
1800-1840. Gotved analyserer arrangementer (hovedsageligt to violiner) i 8 nodebgger fra
perioden 1800-1840, der ma anses at have tilhgrt landbospillemand. Indeholder desuden
udvalgte beretninger om anvendte instrumenter, antal af samspillende spillemand og maden
at spille sammen pa. I konklusionen sammenholder han analyserne med beretningerne.

5. Svend Nielsen, 1983 — artikel: Spillemand pa fonograf. Node-nedskrifter og analyser af de
&ldste optagelser af en dansk spillemand (Thomas Johansen 1851-1935, Nordjylland) fra
1909. Svend Nielsen pointerer at bade melodier og spillestil kan fares tilbage til 1860-1870.
Indeholder desuden beretninger af mennesker der har oplevet Thomas Johansens spil.

6. Anette Tonn-Pedersen 1985: Spillemandens rolle. Udfra samtidens dagbgger og
regnskabsbgger belyses hvorledes spillemandens rolle, antallet af benyttede spillemand og
festtraditionerne i 1800-tallet er preeget af forandringer.

Beskrivelser af spillestilen i 1900-tallet:

7. Henning Refsgaard 1962 — specialeafhandling: Det traditionelle melodistofs behandling i
dansk spillemandspraksis, hvor der gares rede for, hvorledes tre repraesentative melodier
er blevet spillet af forskellige spillemand og af samme spillemand (med hovedvagt pa
Evald Thomsen) i tiden 1959-1962. Denne redeggrelse sammenholdes med beretninger af
spillemand, dokumenteret ved afskrifter af bandinterviews, hvor nogle handler om
spillestilen 0.1900.

8. Diverse analyser af personalstil.

Problemet ved dette kildemateriale er, at det nesten udelukkende omhandler jyske
spillemand, og at hovedparten af disse er fra de nord- og vestjyske omrader. F.eks: er der
udelukkende direkte beretninger om flerstemmighed i solospil fra Nord- og Vestjylland.

Her kommer specielt Svend Jgrgensen ind i billedet. Han beretter udelukkende generelt,
men hvor har han sin viden fra? Han er fgdt 1883 pa Langeland som 4. generation af en
tidligere spillemandssleegt. Han leerte at spille violin af faderen, der ikke selv var spillemand.
Som 12-13 arig begyndte han at interessere sig for spillemandenes nodemateriale. Omkring
1910 flyttede han til Fredericia, dernast Esbjerg og fra 1915 til 1930 boede han i Kgbenhavn.
| forbindelse med sin indsamling af noder har han sandynligvis talt med &ldre spillemznd
rundt i landet, men jeg har ingen sikker viden.

SPILLESTILEN GENERELT

Violinen har vaeret det altdominerende instrument, og har derfor preeget spillestilen i sa hgj
grad, at den naermest er indbegrebet af stilen. Det ma derfor forventes at visse forhold som
kun omhandler violinspil, ogsa vil kunne ses overfart til andre instrumenters spillestil.
"Spillestilen generelt” omhandler derfor — selvom mange af disse generelle treek er hentet fra
violinspillet — forhold, som synes at vare uafhaengige af hvilket instrument der spilles pa,
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eller som umiddelbart vil kunne overfares til andre instrumenter. Det senere afsnit ’Specielt
om violinen’ handler derimod udelukkende om violinspil og afsnittet *Specielt om andre
instrumenter’ omhandler udelukkende forhold der vedrgrer disse andre instrumenter. De to
sidstnaevnte afsnit vil omhandle idiomatisk forhold, dvs. muligheder og begransninger pa de
enkelte instrumenter, men bgr ogsa relateres til den generelle spillestil — da ét instruments
spillestil naturligvis er en del af den samlede spillestil.

Gehgrspil — spil uden noder

Gehgrspillet har veeret grundleeggende praksis, og har sandsynligvis veeret en forudsatning for
udviklingen af mange af de andre karaktertraek. Spillemandenes nodebgger dokumenterer at
nogle spillemand har brugt noder; men de er normalt kun blevet brugt som en stgtte for
hukommelsen ved nye eller sjeldent spillede melodier. Det er samtidig et serkende ved
spillemendene, at de normalt ikke har opfattet en melodi som en fast, uantastelig
komposition, men at de har spillet melodien pa deres egen made:

Det var ikke altid de gamle spillemand holdt sig strengt til den oprindelige melodi, et og
andet kunne jo glemmes, men sd matte man lave noget i stedet (Sophus Jensen 1954,
Sjeelland, cit.Gotved 1968, s.19)

Dette har medfart at melodierne er blevet varieret, dels i forhold til hvordan de har lzert dem,
dels fra veerk til veerk og dels fra reprise til reprise indenfor samme verk. (dokumenteret af
bade Refsgaard 1962 og Nielsen 1983).

Refsgaards belysning af melodistoffets behandling viser andre interessante trek: I
solospil kan bade melodien, anvendelsen af forsiringer og harmoniseringer udvikles dels
indenfor varket og dels fra veerk til veerk — og variation og udvikling kan ske bade som en
uddybning og en forenkling af det musikalske materiale.®> Geharspillet har derfor varet med til
at forandre spillemandmusikken; bade melodierne og specifikke elementer af spillestilen.

Fast tempo
Mange beretninger forteeller at *takten’ var en "hovedsag” i spillemandsmusikken:

Morten imponerede mig med sit spil, der var sa rent og korrekt, men med streng og stiv takt
uden noget faleri og aldeles fri for det nu sa almindelige misbrug af den almindelige
vibreren og hylen. Dengang var takten jo en hovedsag, og Morten...havde spillet
ualmindeligt meget til dans (Frands Johan Ring i Fynsk Arbog 7:3,1961 s.542, cit. gotved
5.20-21)

- 0g det at holde takten var simpelthen det vigtigste, vigtigere end selve melodien:

Men trods alle deres triller og tremulanter var de fleste af dem mestre i at holde takten.
Nogle af dem passede sa meget pa den, at det blev mere spektakel end musik (Kran
Bjerggren i Alborg Stifttidende 18/3 1953, cit. Gotved 1968 s.19)

Men i praksis skulle musikken bade settes i gang og afsluttes:

Tempoforandringer er et af de virkemidler, som i beskedent omfang finder anvendelse. (...)
der findes lejlighedsvist et stretto-lignende accelerando mod slutningen af spillet, men ogsa
et ritardando kan bruges i de sidste takter. Langsom igangsatning findes jevnligt. Hyppigt
dveeler man pa optakten, men man kan ogsa gentage den... en lidt usedvanlig igangsatning
.... den har ikke optakt, men i stedet laver han en fermat pa den ferste tone (Refsgaard 1962
5.59)

® Refsgaard har desverre ikke dette med i sin afsluttende konklusion, men viser det flere steder inde i
opgaven.
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Hertil skal tilfgjes at visse turdanse bestar af flere forskellige dansetyper, som kan vere i
forskellige taktarter. | mellem disse er grundpulsen af og til blevet @ndret.* Jeg kender det
selv fra ’Skomagerpolka’, hvor farste del (’farst den ene vej’) er blevet spillet forholdsvis
langsomt, og anden del (polka: skomagerdrengen er et svin..) er blevet spillet vaesentlig
hurtigere.

Med hensyn til tempoet i de enkelte melodier/danse ma det have veeret variabelt fra dans
til dans, fra egn til egn og fra spillemand til spillemand.

SI& takt med foden:

Nogle af de mest farverige beretninger handler om hvorledes spillemandene enten siddende
eller stdende har slaet takten med de metalbeslaede traeesko, evt. pa en traekasse eller en
skammel. Der findes utallige beretninger om dette, bade fra Jylland og Sjelland. Her er et
eksempel fra Nordjylland:

A.C.Andersen om Thomas Johansen: Han kom sa der op pa bordet, og fedderne pa
skammelen, og sa “tyrede han nok med de gule”. Og sa sad han jo og slog takt med
fedderne pa skammelen (...) Nielsen: Og trampet hgrte det med til musikken ? ACA: Ja det
gjorde pine da sa. De dansende stampede da ogsa i gulvet. (Svend Nielsen 1983 s.31)

Trampet herte med til musikken, og ifglge Anton Nielsen var det ikke noget tilfeeldigt, men
noget de leerte at gore:

De blev (...) lert til at angive takten med et lydeligt tramp i gulvet, og nar de havde treesko
pa, hvilket oftest var tilfeldet, kunne man hgre det tramp igennem musik, dans og tummel
(Anton Nielsen 1889)

At sla takt med foden eller fadderne blev altsa brugt som et overlagt virkemiddel. Ander Chr.
N. Christensen har gjort nogle interessante iagtagelser hos slegten Sgrensen. Det skal
bemeerkes at Helge Sgrensen spiller harmonika:

Helge Sarensen spiller altid siddende. Helge har en hel speciel made at sla takt pa, som uden
tvivl kan fares tilbage til faren og bedstefaren og temmelig sikkert til en &ldgammel
tradition, der i 1800tallet har veeret almindelig i Danmark (...) Nar han han slar takten, ger
han det ved at vippe fodledet fra hzl til td. Han bruger begge ben uafhangigt af hinanden,
og slar ottendedele med den ene fod og fjerdedele med den anden. Derved kommer der
forskellig lyd afhaengig af om Han sla halen eller taen i gulvet. Han markerer altid i
seerdeleshed slutvendingerne i melodierne ved at bringe begge fadder helt i ro. (Anders Chr.
N. Christensen 1992, s.105)

Dette er den eneste iagttagelse af sin art. Det interessante er, at en del af de andre beretninger
forteeller om violinspillemand, der har siddet ned nar de spillede. I citatet om Th. Johansen
siger A.C. Andersen f.eks., at Thomas Johansen sad og slog takt med fedderne, dvs. begge
fedder. Der kan have eksisteret en generel sedvane mage til den, som Christensen beretter
om, men resten af kilderne beretter kun om trampen med én fod eller begge fadder.

* Faenomenet kan ses i 358 danske Folkedansemelodier, udgivet af Danske Folkedanseres Spillemandskreds.
Folkedanseforeningerne har arbejdet serigst med indsamling og indlering af dansene. Nar de mener at der i
visse danse skal ske et markant skift i tempoet — antager jeg at det bygger pa en vurdering at dette er
ngdvendigt for at dansen kan udfgres. Jeg forholder mig mere tvivliende mht. angivelser af mindre
markante temposkift, da disse blot kan vere fremkommet af bekvemmelighedshensyn. (jvnf. udtalelser af
Evald Thomsen i Refsgaard s.79).
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Begraeensede dynamiske udsving

Refsgaard skriver om dynamikken i de optagelser han har aflyttet: ”Ingen steder i materialet
finder vi tillgb til styrkeforandringer. Det er et solidt forte der spilles hele vejen” (s.59).
Musikken har hgrt sammen med et miljg og en danseform, hvor udtrykket var kraftigt.
Danserne frembragte ofte en rimelig kraftig larm, spillemanden tradte takten med treeskoene —
og der har i sddanne situationer ikke veeret brug for andet end et solidt og gennemtrangende
spil. Selvom et ’solidt forte’ maske har vearet normen, behgver det dog i praksis ikke at vere
ensbetydende med, at der ikke har veaeret styrkeaendringer. Det kan blot have veeret en anden
form for dynamik end den almindelige klassiske praksis, dvs. en dynamik som aldrig var
svagere end udgangsstyrken — men som kunne blive kraftigere ved at accentuere f.eks.
grundrytmen, eller som kan beskrives med vendinger som at ’spille teettere’ eller 'med mere
energl’.

Forsiringer

Forsiringer — i form af forslag, triller, glissader, drejetoner, “tremulanter’® og f.eks. “at tage
fingrene pa raekke, nar de skulle g& op’® etc. — var en vasentlig del af spillet. Forskellige
spillemand har sandsynligvis haft deres foretrukne forsiringer og forsiringstoner’, og
forsiringstypen har varet afhangig af instrumentypen.

Der er intet beleeg for at udtale sig om lokale eller generelle forandringer af
forsiringsmaderne i 1800-tallet, men fra 1900-tallet forteller Jens Jensen, f. ca. 1880,
Himmerland at den forsiringsmade, han kendte fra 0.1900, var blevet forandret i 0.1960:

(...) nu triller de jo i stedet for, og vi trillede jo ogsa godt nok, men det var pa andre mader.
Vi havde jo forslag (...) det var sadan, det kom pa en helt anden made — buen sang hele
tiden. (Refsgaard.s.92)

Forsiringer opfattes traditionelt som udsmykninger af melodien. 1 en musik hvor takten og
rytmen tilsyneladende ofte har veeret vigtigere end melodien, kan forsiringerne dog ikke blot
opfattes som udsmykninger, men kan — som beretninger forteller — ogsa have en funktion
som rytmiske understregninger. Svend Nielsen oplever f.eks. at Thomas Johansens forslag og
forsiringer er med til at accentuere rytmen, samtidig med at de giver melodien en serlig
kolorit. Samtidig er der, som Refsgaard indirekte beretter®, ikke nogen klar greense mellem
hvad der er forsiringer og hvad der er melodiske varianter, og dette synes logisk eftersom
beretninger forteeller om forsiring som en integreret del af helheden.

Refsgaard har i sin undersggelse beskaftiget sig meget detaljeret med forslag og triller:
Undersggelsen omhandler kun violinspil og bygger pa optagelser af meget fa spillemand.
Han nér frem til falgende:®

- Det kan vere svert at afgare hvad der skal regnes for forsiringer og hvad der ma betegnes
som melodisk variation.

- Bekvemmeligheden spiller en stor rolle ved udfarelsen.

- Forslagene kan veere overlagte eller tilfeeldige (f.eks. svigtende korrespondence mellem
strgg og fingersetning).

- De overlagte forsiringer tjener til at understrege en bestemt tone.

- Hver spillemand har sine foretrukne forsiringstoner.

® Kreen Bjerggren i Alborg Stifttidende 18/3 1953, cit. Gotved 1968 s.19.

® Barge Knudsen i Refsgaard 1962.5.73. Feenomenet vises p noder i kapitel 4 5.82.

" Refsgaard 1962 s. 52-57.

8 Refsgaard har i sine aflytninger problemer med at afggre, hvad der er forsiringer, og hvad der er melodiske
varianter (Refsgaard 1962 s.52).

® Refsgaard 1962. Mit resumé af afsnittet Forsiringer s.52-57.
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- Der er en vis tendens til at anbringe forsiringerne pa farste slag i takten, men det kan
variere meget fra spillemand til spillemand.

- Omkring 70% af de aflyttede forsiringer er opadgaende.

- Nogle spillemand benytter ikke sa mange forsiringer i sammenspil (de tilpasser
sig/indordner sig under helheden)

- Nogle melodiske fraser forsires ikke. | dette tilfelde B-delen af Ravens vals, som
udelukkende bestar af akkordbrydninger.

Dansemaessige aspekter eller betoninger

Spillemandens vigtigste funktion har veeret spil til dans, og opleringen er ofte foregaet ved
gilderne,® dvs. i nar kontakt med danserne. | 1900-tallet har spillemandene veret bevidste
om at de i denne funktion skulle veere i kontakt med, og til en vis grad styre, danserne:

Spillemandsmusik, det er sadan med at fa publikum med, at vi har lidt forbindelse med dem.
(...) vi skal ikke se ned pa hvordan vi flytter strengene, for det skulle vi have laert for mange
ar siden. Vi skal se pa dem vi arbejder for, om vi kan fa dem med i vores musik. (Otto Trads
1980 5.120-21)

Barge Knudsen har oplevet at det modsatte kan vere tilfeeldet, dvs. at det faktisk kunne veere
danserne, der styrede musikken:

(...) nar der kommer nogen pa gulvet som er gode dansere — sa er det naermest dem der
bestemmer — sa kommer der mere liv over det (...) (Folkemusikhusets spillebog s.56)

Der har derfor veeret en vis vekselvirkning mellem musik og dans — og spillemandens
udfarelse af aspekter der vedrgrer dansen, har — som Svend Jargensen nedenfor bemarker,
generelt veeret en del af spillestilen:

(...) det 'Nap', den Betoning, den Understregning, som den gamle Spillemand gav
henholdsvis farste, mellemste eller sidste Led i hver Taktdel, svarende til Dansens Rytme.
(Jgrgensen 1944 (1954 s.61))

Der skulle altsa veere en serlig made at betone dansens rytme pa. Urup 1976 bemeerker ogsa,
sandsynligvis delvis pa basis af Refsgaard 1962, at der kan konstateres en tendens til at lade
dansens karakter (de dansemassige aspekter og betoninger) give sig udtryk i musikkens
udferelse, f.eks. ved skarpede punkteringer og let punktering i 1/8-dels passager.

De rytmiske aspekter (og delvist ogsa de dansemaessige) belyses udferligt i kapitel 4.

SPECIELT OM VIOLINEN

Buefagring

Noget af det vigtigste i spillestilen har veret buefaringen. Der har veeret benyttet en serlig
buefaring, som har adskilt sig veesentligt fra f.eks. den klassiske tradition. Der fortelles at *det
(‘taget’) ligger i straget’, at "musikkens originalitet beror pa buens behandling’, at “det er
buen der ggr musikken’, at "buens bevaegelser er dansende, hoppende, firmende og snurrende’
— og der tales om en "staden ud’.*

Svend Jgrgensen kan ikke (med en positiv verdiladning) “finde Ord for alle disse
Overtraedelser af Skole og Vedtaegter”, der ma have sat ham i et dilemma, nar han skulle
undervise de nye spillemznd i Spillemandskredsen. For han havde sandsynligvis aldrig selv
leert at spille pa denne made — og da han skrev det ovennavnte, var han en dannet person med
et (trods alt) romantisk forhold til den gamle musik’ og et klassisk klangideal — ”"men det var
Buen, der gjorde Musikken”, som han udtaler i samme s&tning.*?

10 Jvnf. f.eks. citatet s.31 fra Anton Nielsen 1889.
' Bandinterviews i Refsgaard 1962.5.73+92, Jargensen 1944 (1954 s.61).
12 Jgrgensen 1944 (1954 s.61).
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Der findes hverken en notationsform eller et vedtaget sprog for disse ’overtreedelser af
skole og vedtaegter’ som “er det der ggr musikken’.
Svend Nielsen 1983 og Sgrensen 1989 beskriver buefgringen med udtryk og vendinger
som:
- staccato-praeget, springende, serlige "ryk’ i musikken som skabes ved at variere presset pa
buen, bevidste bueskift. (Nielsen om Thomas Johansen)
- afvekslende, nogen gange gnides den hardt mod strengene, andre gange fares den let,
nogle gange er den springende, andre gange ligger den fast pa strengene. (Sgrensen om
Evald Thomsen).

- og Anders Christensen beskriver Peder Spillemands (1898-1986) spillestil saledes:

"Spillestilen er spids med hurtige, korte, rappe buestrag og med brug af megen ornamentik
(...). Iser er buefgringen speciel, hvor han bruger fra froschen til midten af buen. Han
bruger ikke vibrato, men @ndrer hastigheden af strgget, hvilket ogsa er med til at skabe en
vis spending i musikken.*®

Et vaesentligt element har saledes veret en speciel og varieret buefering, med en raekke
karakteristika, som dog kan veere yderst vanskelige at beskrive generelt.

Positionsspil og vibrato

Violinen blev af mange af de ’primitive’™ spillemand holdt nede pa brystet med violinhalsen
hvilende p& h&ndleddet.” De fleste kendte kun forste stilling pa violinen; de toner, der 1&
hgjere, greb man med fjerde finger, idet man flyttede handen sa langt som det var
ngdvendigt.*®

Refsgaard finder ingen eksempler pa positionsspil. Han mener, at det er et bevidst valg
fra spillemandenes side, for nogle af de spillemand han beskaftiger sig med, var sa teknisk
dygtige at det ikke burde vare noget problem for dem at anvende hgjere stillinger. Han
mener, at gennemsnitsspillemanden ikke har gnsket at bruge positionsspil, fordi de endringer
det ville medfare m.h.t. f.eks. klangfarve, ville vaere fremmede for ham og maske upassende i
hans miljg."’

Det samme kan, ifglge en enkelt beretning om en fynsk spillemands violinspil fra midten
af 1800-tallet, siges om vibrato, om hvem der forteelles, at han havde et spil, der var “uden
noget f?gleri og aldeles fri for det nu sa almindelige misbrug af den almindelige vibreren og
hylen”.

Positionsspil og almindelig vibrato har sandsynligvis ikke har veeret almindeligt, og hvis
man holder pa violinen som tidligere beskrevet, kan man i gvrigt kun frembringe det mere
anonyme fingervibrato, som til gengald kan have varet mere almindeligt.”®

114

Bordunspil og dobbeltgreb

Bordunspillet antages at veere den aldste form for tostemmigt melodispil og det udfares pa
violinen ved at en lgs (aben) streng — over eller under melodistrengen — stryges (eller klinger)
med. Dobbeltgreb er derimod greb, som med fingersatning forkorter enten begge strenge —
eller (hvis meloditonen klinger fra en lgs streng) strengen over eller under melodistrengen. Et
gennemfart bordunspil giver flest dissonerende samklange.? I den danske spillemandsmusik

3 Hjejlens Toner 1991, 5.47.

Y1 noget af det &ldre kildemateriale omtales flere af denne type spillemand som *primitive’, ofte uden en
egentlig veerdiladning.

'® Christian Olsen 1923 5.152-53, Vedel 1946-2 5.146 + 5.196-97.

15 Anton Berntsen 1921 s.5.

7 Refsgaard s.58.

18 Frands Johan Ring i Fynsk Arbog 1961, cit. Gotved 1968 5.20-21.

19 Bgrge Knudsen i Refsgaard 1962 .5.73.

% Revideret definition efter Aksdal/Nyhus i Fanitullen 1993, 5.86.



55

berettes der om ’at sztte dobbeltgreb pa’ bade i forbindelse med melodispil og sekundspil. |
dette afsnit handler det primart om melodispillet.

I beretninger, som vedrgrer tiden omkring 1900, fortelles om forskellige spillemand at
"de satte nogle dobbeltgreb’ pa for at fa det til at fylde mere og give lidt mere klang, at *han
kunne spille for to nar det skulle vare’ og ’han brugte to strenge hele tiden... — men ikke til
alle stykker’. 2 Svend Jorgensen forteller generelt at *han lod de lgse Nabostrenge klinge
med’.?* Der findes desuden enkelte lignende beretninger fra lidt tidligere i 1800-tallet, som ser
ud til at omtale de teknisk dygtige spillemand.

Spargsmalet er: Hvor udbredt har denne spillepraksis veret tidligere, og har det veeret
almideligt ogsa hos almindelige lokale landshyspillemand ?

Nar jeg lytter til optagelserne med Thomas Johansen fra 1909, som var en spillemand der
kun blev benyttet lokalt, og bemarker den lethed, hvormed han udfarer et enkelt, men
effektivt flerstemmigt spil — og nar vi samtidig husker pa, at han har lert at spille omkring
1865-70 — forekommer det usandsynligt, at det ikke har veeret en almindelig spillepraksis pa
det tidspunkt. Svend Nielsen forteeller om Thomas Johansen spil:

Thomas Johansens spil er ... flerstemmig, idet han ger brug af en reekke dobbeltgreb og
lader lgse strenge klinge med. Det er en flerstemmighed, der er vokset ud af en spillepraksis:
tonerne bliver liggende efter forslagende, og de lgse strenge (der kan veere over og under
melodi-tonen) slas undertiden an i forbifarten, nar det passer i melodien. (Nielsen 1983 s.29)

Nar vi sammenholder Thomas Johansens spil med beretningerne fra 1900-tallet og den eldre
klingende musik fra 1900-tallet — samt det faktum at spillemandene siden 1700-tallet har
veeret vant til at spille alene til dans, og at de fleste melodier blev spillet i G- og D-dur (hvor
brugen af medklingende strenge er nemt at udfere) — ma det siges at veere sandsynligt at
mange spillemand har benyttet denne eller en lignende spillemade ogsa i ldre tider.

Refsgaard behandler igvrigt det flerstemmige spil meget udferligt. Han har aflest og
analyseret dobbeltgreb og bordunspil samlet: hvilke fingre der bruges, hvilke intervaller der
forekommer, hvilke strenge der klinger med og om flerstemmigheden optraeder pa ’ferste
slag’ i takten, *anden betonet tid” eller "ubetonet tid’. | en sammenlignende analyse mellem tre
forskellige melodier indspillet af Evald Thomsen, og de samme tre melodier indspillet af tre
andre (én hver), nar han frem til, at de stort set er enige om, hvor mange dobbeltgreb den
enkelte melodi kraever: (fra 12% til 31% med et samlet gennemsnit pa 17%), samt at der ogsa
er stor overensstemmelse m.h.t. de intervaller der opstar (kvint: 21-25%, sekst: 34-43%,
septim: 7%, oktav: 29-34% og none: 0-1%), hvilket giver ialt 7-8% dissonanser. Analysen
siger desveaerre kun meget lidt om harmoniseringen. Denne analyse bygger, som Refsgaard
selv bemarker, pa for lidt materiale til at den kan sige noget generelt, men den kan bruges til
en sammenlignende analyse med andre veerker.

Brugen af dobbeltgreb og forsiringer i melodispillet i sammenspil omtales ogsa af
Refsgaard, som bemerker at Evald Thomsen’s brug af forsiringer og dobbeltgreb falder
drastisk nar han spiller sammen med andre.?®

Vi ma antage at melodispil med bordunspil og dobbeltgreb har veret almindeligt.
Bordunspillet er det &ldste og mest enkle at udfgre, hvorimod dobbeltgreb er en mere
udviklet form for flerstemmigt spil, der kraever en bedre teknik.

2! Inteview med Bgrge Knudsen i Refsgaard 1962.5.73, interview med Kristian Trads i Refsgaard 1962 .77
22 Jgrgensen 1944 (1954 s.60)
2 Refsgaard 1962 5.51+57
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SPECIELT OM SAMMENSPIL

Der findes pt. stort set ingen rimeligt funderede sammenlignende analyser af sammenspil ud
fra klingende musik.?* Mé&let med beskrivelsen af sammenspilspraksis er derfor, udover at
beskrive denne praksis, at skabe et forbedret fundament til analyse af sammenspil fgr og nu.
Dette vil bl.a. ske via en redegarelse for sammenspilsfunktioner.

Sammenspillet har udviklet sig ud fra en praksis. Denne praksis har udviklet sig ud fra
det behov, som der har veeret mht. antallet af spillemand ved de enkelte gilder. Dvs., at
sammenspillet har veeret preeget af om spillemandene var vant til at spille sammen — eller om
de hovedsageligt har spillet alene. Jeg vil derfor farst antyde nogle hovedtrek, som kan
forteelle noget om i hvor hgj grad det har veeret almindeligt at spille sammen.

Om antallet af benyttede og samspillende spillemaend i 1800-tallet®®

a/ Skik og brug har veeret delvis forskellig fra egn til egn.

b/ Skik og brug har &ndret sig.

c/ Antallet af benyttede spillemand har veeret afhaengig af: 1/ gildets sterrelse, dvs. antallet af
deltagere - 2/ gildets status, et bryllup har f.eks. veret en vigtigere begivenhed end et
ungdomsgilde, og har ifglge skik og brug kraevet flere spillemand - og 3/ vertens
gkonomiske formaen.

Dette medfarer flg. hovedtraek:

a/ Til de sma gilder, legestuer etc. (og dem antager jeg at der har varet flest af), har der
normalt kun veret én spillemand, som normalt har spillet violin.

b/ Jo starre gildet har veeret, des flere spillemand har der veeret; men indtil festlokalerne blev
starre (dansetelte og forsamlingshuse) har der sandsynligvis hgjst veeret tre og normalt aldrig
mere end fire spillemand.

c/ | forbindelse med at nogle af gilderne fra midten af 1800-tallet blev starre, blev det ogsa
mere almindeligt at anvende flere spillemand. Denne &ndring i festtraditionerne betgd ogsa
en &ndring i spilletraditionerne: nye danseinstrumenter (f.eks. harmonika og messingblasere)
og brug af noder i sammenspilssituationer. Disse nye sammenspilssituationer er sekundere i
nedenstaende fremlaeggelse.

d/ De nedenfor beskrevne sammenspilsfunktioner, melodi-, sekund, og obligatstemme, er et
udtryk for et hieraki i den navnte rekkefglge, forstaet pa den made at den efterfglgende
funktion i hierakiet som regel farst er blevet benyttet, nar den foregaende funktion er udfyldt.
Basstemmen derimod er blevet brugt i alle tilfeelde hvor der har varet et basinstrument.

Melodistemme

Sammenspilspraksis har varet forskelligt fra egn til egn og har udviklet sig med tiden. Nogle
steder har man kun spillet melodispil evt. i oktavafstand og med op til fem spillemand ad
gangen.”® Andre steder har man kunnet lave sekundstemmer?’. Hvis der har medvirket

% Refsgaard 1962 analyserer melodispil i sammenspil, men foretager ikke direkte sammenlignende
sammenspilsanalyser. Sgrensen 1989 foretager sammenlignende analyser mellem tre sammenspilsverker,
men mangler tydeligvis et fundament mht. instrumenternes sammenspilsfunktioner.

% Den folgende redegarelse bygger dels p& min egen sammenfatning og konklusion af Tonn-Petersen 1985,
og dels pa den generelle litteratur om emnet.

% | kildematerialet er der to eksempler p& op til 5 sammenspillende landbospillemand. 1: (Vejle, generelt
farste halvdel af 1800-tallet) "Harmonileeren kendte Spillemanden ikke. Selv om der var fire eller fem
Spillemand ved et Gilde, spillede de alle Primastemmen, en enkelt spillede en Oktav over eller under de
andre for pa den maade at opnaa lidt klanglig effekt. Senere leerte man at spille en Slags Andenstemme;
man havde ingen Noder til den, man spillede "Sekond” efter @ret.” (Anton Berntsen 1921 s.5). 2:
Midsjeelland 0.1860-70: "Ved et af Egnens stgrre Gilder var der mgdt 5 Spillemand, alle med Violin, og de
kom nu i Treette om, hvem der skulde fare an; dette mente de sig lige berettigede til. Sagen blev dog lgst pa
en fredelig Maade, idet de alle 5 spillede melodi. (Laurids Hansen 1933 5.67).
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klarinet eller flgjte i "unisont’ melodispil, har disse ofte ogsa haft melodien som grundlag. De
har som udgangspunkt spillet unisont (evt. oktavafstand) med violinen. Under dette
sammenspil har de improviseret variationer, ved at holde pauser eller ved at 'hvile ud' pa visse
centraltoner, dels for at fa vejret men ogsa for at skabe afveksling. Fra melodien kunne de
tage afstikkere og over kortere perioder spille liggetoner eller parallelstemme — men overalt
udgik de fra, og vendte tilbage til melodistemmen®. Dette kan karakteriseres som ’beriget
énstemmighed’. | forbindelse med melodistemmen har der saledes veret tale om grader af
énstemmighed — fra synkront unisonspil til oktavspil og beriget énstemmighed.

Sekundstemme?®

Sekundstemmen blev udfgrt som gehgrspil og improvisation. | nasten alle beretninger om
sekundspil bliver der fortalt, at man spillede sekund ’efter gret’” — og mange forteller, at
spillemanden improviserede en andenstemme. Nogle beretninger omtaler sekundspillet som
noget der var forbeholdt de dygtigste, mens andre omtaler det som normal praksis; noget alle
spillemand kunne — og i et enkelt tilfeelde som det farste man leerte. (jvnf. note 22 + 23)

Ifglge Gotveds analyser af to-stemmige nedskrifter fra 1800-1840 bestod den
grundlaeggende sekunderingspraksis af:

a/ Akkordspil med dobbeltgreb pa de dybe strenge. Hele takten blev fyldt ud med akkorder, og
pauser og efterslag har ikke veret almindelige (teknikken er meget enkel og nem at lzere). Det
harmoniske grundlag var normalt kun T og D (S blev ofte erstattet med D), men ogsa S, Sp,
DD, Tp og Dp har veret brugt. Dette akkordspil kan til tider karakteriseres som
’bordunlignende’.

Med akkordspillet som udgangspunkt har nogle af spillemandene efterhanden sggt at skabe
mere afvekslende stemmer, hvor det mest almindelige har veeret:

b/ Parallelle andenstemmer hovedsageligt i terts — men ogsa i sekstafstand,

0g mere sjeldent:

c/ Selvstendige stemmer med bade parallelfgring og modbevagelser, hvor det tyder pa at
stemmernes linezre kvalitet har betydet mere end det harmoniske.

Det enkle og grundleeggende sekundspil stillede saledes ingen sarlige tekniske eller
musikalske krav og var ikke sveert at leere. Med de parallelle og selvstendige andenstemmer
forholdt det sig noget anderledes. Her har der veeret muligt for de dygtigste at udfgre et mere
virtuost spil. Dette forklarer til dels, hvorfor der optreeder sa forskellige holdninger til
sekundspillets status og sveerhedsgrad; for det hele er blevet kaldt sekundspil! Men det
forklarer ikke hvorfor nogle spillemand, som dog skulle veere oplert i en gehgrstradition,
ikke har lzert en sa simpel teknik som akkordspillet!

Obligatstemme (ekstrasekund)

Svend Jgrgensen omtaler denne stemme som ekstrasekunden, fordi det var sadan de gamle
spillemand benavnte denne ekstrastemme, men han er selv inde pa, at den pa et finere og
mere fuldendt sprog’ burde hedde obligatstemme:

Ekstrasekonden. Naar jeg bruger denne Betegnelse, da er det udelukkende, fordi jeg har den
af de gamle Spillemands Mund; den er ganske sikkert udsprungen af deres egen Kreds og

%" Himmerland 1865: “Jeg ma her fortzlle det interessante ved at i Vester Himmerland kjendte de slet ikke
harmonie, de spillede alle melodie, hvor mange de sé vare, bare 1/4 mil vest for Aarestrup i Thorsted. De
var derfor ganske hjelpelgse nar de ikke kunne stykkerne sammen, mens vi fra gsten, sa snart vi harte
tonearten, var med med vore dobbeltgreb.” (Peder Pedersen f.1856, citat Gotved 1968 s.38-39)

% Gotved 1968 5.163 pa grundlag af nodebager.

# Sekundspil er nok et af de mest omtalte feenomener i kildematerialet. Af praktiake hensyn bygger hele
afsnittet dog stort set kun pa Gotved 1968, som har brede referencer til bade nodemateriale og beretninger
fra 1800-tallet.
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burde vel paa et finere og mere fuldendt Sprog hedde saadan noget som Obligat-Violin; men
jeg holder mig trygt til den farste Benavnelse, thi det er jo Ekstra-Stemmer, der treenger sig
ind i den gamle "Tre-klang”.*

Jeg har valgt at benytte betegnelsen ’obligatstemme’ da det i dag er det almindeligt brugte
udtryk.

Svend Jargensen beskriver obligatstemmen som en forholdsvis selvsteendig stemme, der
folger melodien ret ngje, men i en vis afstand, og som stetter melodien. Den har i sa fald i sin
udferelse meget lig sekundstemmen, nar denne spillede andenstemme.

Gotveds undersggelser af klarinet- og flgjtestemmer i en nodebog fra farste halvdel af
1800-tallet (omtalt under "melodistemme”) kan give anledning til at antage, at der allerede pa
dette tidspunkt har eksisteret en speciel sammenspilsfunktion for disse instrumenter, en
funktion, hvor instrumentet kunne have en rimelig stor grad af frihed i forhold til melodien.
Senere, i slutningen af 1800-tallet, findes der i kildematerialet et par beretninger om
selvstendigt improviseret klarinetspil, der svarer til Jargensens beskrivelse. De omtales
yderligere under ’klarinet og flgjte’.

P& Fyn (0.1873-74) har der tilsyneladende veret en generel praksis med frie
understemmer:

Senere, da jeg kom med i truppen, opdagede jeg snart, at de akkompagnerende musikanter
morede sig med at sette afvekslende og frie understemmer til melodierne. (Carl Nielsen:
Min fynske barndom, 1927 s. 101, cit. Gotved 1968 s.41)

Obligatstemmen eller ekstrasekunden synes, selv om den fgrst neevnes ved navn af Jgrgensen,
at have haft en eller anden plads i traditionen, og medtages fordi den er blevet et fast begreb
indenfor Spillemandskredsen, og dels fordi jeg i analysegjemed gnsker at skabe et
tidssvarende og funktionsdygtigt system til bestemmelse af funktionerne i sammenspil.

Da den (ihvertfald oprindeligt) ser ud til at have status af at veere en ekstrastemme,
bruger jeg her kun benavnelsen i forbindelse med funktionen, dvs. nar der ogsa er en
sekundstemme. Obligatstemmen er altsa en trediestemme som tilsyneladende er mere
melodisk selvsteendig end en almindelig andenstemme.

Basstemme

Ifalge Herluf VVad Thomsen findes betegnelsen *bas’ ikke i spillemandenes nodebgger.®
Betegnelsen findes i bgger med spillemandsmusik, men disse har ikke tilhart
landbospillemand. Der findes dog enkelte beretninger om bas-spil men intet om spillestilen,
og det er naturligt at antage at basstemmen udelukkende er blevet improviseret. Basstemmen
er blevet spillet af cello og kontrabas og evt. af blaeseinstrumenter. | nogle af beretningerne
navnes bas-instrumentet som vigtigt, hvis det skulle vaere ordentligt.

SPECIELT OM ANDRE INSTRUMENTER

Der kan konstateres bade idiomatisk spillestil og en vis praksis m.h.t. de forskellige
instrumenter og deres funktioner i sammenspil. Jeg vil derfor redegare for forhold, der
vedrgrer de andre almindeligt anvendte instrumenter.

Klarinet og flgjte

Klarinet og flgjte har i dansemusikken, som omtalt under *melodistemme’ ofte haft melodien
som grundlag for variationer og improvisationer i forbindelse med melodisammenspil, men

% Jgrgensen 1944. Hjemstavnsliv nr. 5 (1945 eller 1946). | artikelseriens gengivelse i Danske Folkedanseres
Jubileeumsskrift 1929 —1954 er dette afsnit dels omformet og dels udeladt.
%! Gotved 1968 s5.154-55 gengiver brev fra H.V.Thomsen.
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der er ogsa beretninger om solo-melodispil og improviseret sekundspil -og “obligat Flgjte-
eller Klarinetstemme’*.

De har sandsynligvis hovedsageligt veeret benyttet i sammenspil med én violin. Hvis
denne violin ogsa har spillet melodien (+ evt. borduntoner og dobbeltgreb) eller hvis der evt.
har veaeret endnu et instrument i sammenspillet, har de to instrumenter tilsyneladende
traditionelt haft en relativ stor frihed i forhold til melodien. Forklaringen pa dette kan vere at
de da oftest har fungeret som ekstra melodistemme, hvor en violin har ’spillet for’; dvs.
violinen har veret styrende og har lagt det melodiske fundament, mens Kklarinet eller flgjte har
forsteerket melodistemmen.

Det er endvidere vigtigt at huske pa at blaseinstrumenter har helt andre instrumentale
muligheder og begraensninger end violinen. De skal bl.a. holde stgrre eller mindre pauser for
at treekke vejret, og har forskellige muligheder for at endre klangen og for at lave rytmiske
betoninger.

Harmonika

Harmonikaen blev spillemandsinstrument i sidste halvdel af 1800-tallet. | starten var det
udelukkende den lille diatoniske énrader (stemt i én toneart), en knapharmonika med
melodiknapper i hgjre hand og bas/akkorder i venstre hand — og hvor der fremkommer
forskellig tone afhaengig af om man traekker eller skubber. Dette betyder at melodispil og
bas/akkordspil er *last fast’ til hinanden, fordi akkorderne falger melodispillet — bas/akkorder
kommer automatisk nar man i melodispillet valger at treekke eller skubbe. Christensen 1992
bemerker at Helge Sgrensen (kromatisk harmonika), har nogle ejendommelige akkordskift
midt i takterne, som kan vare opstaet via sammenspillet med faderen, der spillede pa
diatonisk harmonika.®

Senere kom den kromatiske harmonika (knap- eller tangentharmonika), hvor samme tone
klinger uanset om man treekker eller skubber — og hvor man derfor har fuldt kontrol over
selvstendige akkordskift. Den kromatiske harmonika har desuden normalt en vasentlig
kraftigere volumen and den &ldre og mindre model. Men generelt havde violinspillerne et
problem med at spille ’lige op’ med harmonikaer. Evald Thomsen forteller:

Ja, det var jo med Niels Jargensen ... oppe fra Suldrup. Han sagde: Skal vi have harmonika
med, sa kan vi sgut’ klare os, sagde han, med violinen. Men vi pragvede alligevel, for vi
kunne alligevel overdgve ham, nar vi var to violiner og en harmonika — blot vi holdt os til de
to-reekkede — sa kunne vi klare os (Refsgaard 1962 s. 69-70)

"To-reekkede’ er diatonisk harmonika med to reekker knapper (dvs. to tonearter).
Harmonikaen kan spille op til tre funktioner ad gangen: melodi, sekund (akkorder) og bas —
og det betyder naturligvis en ganske anderledes spillestil end pa f.eks. violinen.
Bealgbehandlingen er et vigtigt virkemiddel i harmonikaspillet. Man kan sige, at balgen
er for harmonikaen hvad buen er for violinen, dvs. det er den, der med Svend Jgrgensens ord
"ggr musikken’. Christensen bemarker f.eks., igen om Helge Sgrensens spillemade, at
"baelgen under ud-bevaegelsen far sma ryk, der er med til at forme tonerne og give spillet
rytmisk karakter”.*
Selve harmonikaspillet er et helt studie for sig — og det ma, f.eks. via sammenspil, have

pavirket bade de andre instrumenters spillestil og spillestilen som helhed.

%2 Krogh 1937 s.58.
% Christensen 1992 s.105.
3 Christensen 1992 s.105.
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4.Analyse

Indledning

Der findes kun fa skriftlige arbejder, der beskaftiger sig med analyse af spillestilen i
klingende dansk spillemandsmusik. Refsgaard 1962 behandler emnet meget udfarligt. Andre
har foretaget aflytninger og analyser (Svend Nielsen 1983 og Sgrensen 1989), men de
fremlaegger kun deres konklusioner; ikke hvorledes de er naet frem til disse. Thorkild
Knudsen har i Hjejlens Toner analyseret to veerker, og viser her nogle hensigtsmassige
metoder til transskription (nodenotation) af flerstemmigt solo-spil samt strukturering af
variationer i melodispillet og forsiringer. Han foretager dog ikke deciderede analyser, men
beskriver i stedet sin personlige oplevelse af musikken. Endelig skal Vagn Dahl Hansens
precisionsaflaesninger af tre veerker i Otto Trads 1980 navnes. De ser ud til at vere af en hgj
standard, men mangler nogle kommentarer til at underbygge deres lgdighed.

Jeg har valgt at foretage to vidt forskellige analyser; med benyttelse af to vidt forskellige
metoder. De to analyser skal opfattes som pilotprojekter, hvor det interessante ikke kun er
spillestil og struktur i de analyserede veaerker (som i gvrigt pa ingen made kan vere
representative), men ogsa selve metoderne og de generelle betragtninger som de
afstedkommer.

1. Fritterne: "Treaedballehus polka”. Klassificering af samtlige instrumenters sammenspils-
funktioner”” med efterfglgende analyse af melodispillet og med sarlig vaegt pa stemmernes
indbyrdes sammenspil og indbyrdes variationer samt graden af énstemmighed (jvnf.
afsnittet "Sammenspil” i Kapitel 3). Som analysemelodi er "Traedballehus polka” valgt,
fordi den er en af spillemandsklassikerne fra 1900-tallet. Den findes i mindst 23 offentlige
indspilninger med meget forskellige ensembler fra perioden 1930-1993 (fra typisk
underholdningsmusik til ra og upoleret traditionsmusik — se Bilag 1). Dvs. at det
efterfglgende vil vaere muligt at undersgge hvorledes et eldre melodiske forleeg (en node
og en indspilning fra 1930-31) bliver behandlet af musikere med forskellige musik-
kulturelle baggrunde (dette vil dog ikke ske her). Jeg har valgt Fritterne’s indspillede
version af “Traedballehuspolka” fordi: 1/musikken lyder (for mig) som dansemusik 2/pga.
instrumentsammensatningen er den velegnet til at belyse instrumenternes funktioner
3/flere instrumenter spiller melodien, hvilket betyder at metode til undersggelse af *graden
af éenstemmighed’ kan belyses, 4/gruppens baggrund i — og tilknytning til -
Spillemandskredsen. Refsgaards analyser af Evald Thomsen’s spil giver mulighed for at
sammenligne to forskellige retninger indenfor spillestil (Thomsen var tilknyttet Hogager).

2. Klaus Pindstrup: "Gammel vals”. Analyse af tre rytmiske niveauer i spillestilen i solospil.
Baggrunden for denne detaljerede analyse af rytmiske forhold i solospil er, at bl.a.
Refsgaard, Urup og Sgrensen (og Evald Thomsen) har berettet om nogle rytmiske forhold
i spillemandsmusik, som er verd at bemarke, men som ikke er blevet undersggt. En
belysning af de asymmetriske taktslag i norske springar/pols, af Jan-Petter Blom, har givet
den sidste tilskyndelse. — Valget er faldet pa en vals ud fra en forventning af, at denne
type ville kunne udvise en rimelig stor grad af asymmetri pa taktslagsplanet. Valget af
Klaus Pindstrup og hans udgave af "Gammel vals” er sket ud fra en fornemmelse af, at
dette veerk indeholder mange forskellige spillestekniske stiltrek, og fordi Pindstrup, via
sin oplering af en gammel spillemand og sin tilknytning til miljget omkring
Spillemandsmuseet i Rebild, ma opfattes som en musiker/spillemand der viderefarer
vaesentlige elementer af 1800-talstraditionen.
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Forklaring af begreber, som benyttes i analyserne:

ad 1+2: Det musikalske forleeg, melodien, bliver ofte varieret. | et veerk er der ofte saledes
ikke én melodi; men derimod et melodisk udgangspunkt og et antal varianter. Dette skaber af
og til nogle forklaringsproblemer. Thorkild Knudsen har indenfor middelalderballade
forskningen, benyttet begreberne "model”, “type” og “variant”. Indenfor spillemands-
musikken kan disse begreber, i analysen af ét vaerk, med held omformes saledes at model =
dansetype, type = den konkrete melodi’s grundskellet (eller evt. fgrste gennemspilning) og
variant = de utallige variationer af typen.

I analyse 2 vil der foreckomme mange andre nye begreber, men de vil blive forklaret
undervejs.

ad 1: Ved analyse af flere melodistemmer i sammenspil er det vigtigt at have et udgangspunkt
for sammenligning. Til dette formal veelges en stemme der er "farende”. En melodistemme
kan veare enten fgrende, jeevnbyrdig, ekstra, jevnbyrdig/farende eller jeevnbyrdig/ekstra. Der
ligger ingen verdiladning i min benyttelse af disse begreber.

”Fgrende” benyttes om den melodistemme som via en forholdsvis stor melodisk stabilitet
(dvs. med feerrest variationer) eller et markant udtryk opleves som farende i melodispillet.
”Jeevnbyrdig” benyttes, hvis to melodistemmers funktioner ikke kan udskilles fra hinanden —
mens “ekstra” benyttes om en stemme, der udviser stor variation eller et mindre markant
udtryk.

Safremt der opleves stor jevnbyrdighed mellem stemmerne, valges der altid en fgrende
stemme, som kan veere udgangspunktet i sammenligning mellem stemmerne. Den benavnes
”Jeevnbyrdig/farende” og den/de andre jeevnbyrdige stemmer benavnes ”jevnbyrdig/ekstra”.
Det handler om at have et sammenligningsgrundlag bade indenfor vaerket og med andre
veerker, og kan maske synes indviklet, men — som det forhabentlig vil fremga af analysen — i
praksis er det enkelt.

Intern variation benyttes om en melodistemmes varierede udferelser af samme reprisetype.
Ekstern variation benyttes om en melodistemmes variation i forhold til den farende stemme.
Et variationspunkt er den tone eller den rytme som i en stemme skaber variation i forhold til
melodi-typen. Variationspunktet kan veere vasentligt eller mindre vasentligt afhaengig af
arten. Her opereres der dog, stort set, kun med vasentlige variationspunkter.

Fritterne: Traedballehus polka — Analyse af
melodistemmerne og deres indbyrdes sammenspil

FRITTERNE OG TRADBALLEHUS POLKA

Fritterne blev dannet i 1990 og indspillede Tradballehus polka® i 1993. Ved indspilningen
bestod gruppen af to meand og tre kvinder i alderen 18-21 ar (to violiner, harmonika,
blokflgjte og klarinet). Alle medlemmer er vokset op i folkedanse/spillemandskreds-miljget.
Som gruppe spillede de i en del ar i forbindelse med arrangementer i dette regi, men deres
repertoire og stil faldt pa mange mader udenfor den gennerelle stil i miljget. Efterhanden
begyndte de ogsa at spille til spillemandssteevner (Folkemusikhusringen) og bevagede sig
séledes ud af deres oprindelige miljg.* Siden 1993 har de skiftet navn til Phgnix, og flere
medlemmer studerer nu pa Folkemusiklinien ved Det Fynske Musikkonservatorium.

% P& MC coveret kaldes den "Treedeballehus polka’. Da Treedballehus officielt staves uden *e’ i *Treed”, har
jeg tilladt mig at benytte det officelle navn, for ikke at skabe forvirring.
% Resumé af tIf. -samtale d. 18/6-1999 med gruppens harmonikaspiller Jesper Vinther Pedersen.
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"Traedballehus polka’ er en af den nyere tids klassikere inenfor spillemandsmusikken, og
er angiveligt komponeret af Frederik Iversen. Den er fgrste gang indpillet pa plade af Frederik
Iversen og Jens Andersen i 1930, og udkom som klavernode i 1931. Fritterne kan derfor have
leert melodien fra noder (i spillemandskredse cirkulerer der desuden forskellige handskrevne
varianter af melodien), fra andre indspilninger eller/og fra andre spillemand.

FORM OG METODE

Traedballehus polka er opbygget som en trioform: AA BB A TT der her gennemspilles to
gange og afsluttes med to A-repriser. Da alle instrumenterne udfarer de to gennemspilninger
nasten ens, arbejdes der i analysen som om der kun eksisterer én gennemspilning. Reprise-
afsnittene far flg. betegnelser: A1A2 B1B2 A3 T1T2.

Ferst er hvert enkelt instrument blevet udferligt aflyttet pa halv hastighed
(spolebandoptager) og noteret i nodeform med angivelser af samtlige interne variationer.
Disse ’transskriptioner’ har form af arbejdspapirer og er ikke vedlagt her, men danner altsa
grundlag for mit videre arbejde.

A-, B- og Triodelen er dernast blevet noteret i partiturform, som de enkelte instrumenter
generelt spiller dem — og med benyttelse af gentagelsestegn. Dette har vaeret muligt, fordi
ingen af instrumenterne spiller vasentlige interne variationer i reprisegentagelserne. Partituret
medfglger som Bilag 2.

Partituret er opbygget saledes at violin 1 spiller melodi-typen. De andre melodistemmer
spiller varianter af denne. I takter hvor der star *Do.” spiller den givne melodistemme det
samme som violin 1. Vasentlige variationspunkter er markeret med ¥ og mindre vasentlige
variationspunkter med & . Disse er desuden markeret med fortlgbende tal, der viser hvor
mange forskellige variationer der i alt forekommer i det enkelte instrument. Hvis en variation
konsekvent optraeder i en frase, der forekommer flere gange i samme reprisetype, teeller den
kun som én variation. | B og Trio-delen er henholdsvis basstemme og klarinet noteret i en
sammenhangende 16-takters periode (uden repetition), da de her varierer reprise-gentagelsen.

Vearkdata, kunstnerdata, generelle data vedr. det klingende vaerk — samt oplysninger
vedrgrende instrumenternes funktion og spillestil findes i veerkets samlede dataskema
(Bilag 3). Dette skema indeholder alle konstaterede elementer ved spillestilen (karaktertraek
fra Kapitel 3), og er opstillet sa systematisk som muligt, med eventuelle forklaringer, sa det
skulle vaere muligt at fa et hurtigt overblik over spillestilen pa de enkelte instrumenter.
Bemark at harmonika er delt i hgjre og venstre hand.

MELODISTEMMER
I vaerket har instrumenterne (jvnf. dataskemaet) falgende sammenspilsfunktioner:

Violin 1: melodistemme (jeevnbyrdig/fgrende).

Violin 2: melodistemme (jeevnbyrdig/ekstra).

Blokflgjte: melodistemme (ekstra).

Klarinet: obligatstemme.

Hamonika: melodistemme (jeevnbyrdig/ekstra - hgjre hand).
sekundstemme (hgjre hand i B2).
sekundstemme (venstre hand).
basstemme  (venstre hand).

Der er altsa fire melodistemmer, hvoraf violin 1 (tv. i lydbilledet), violin 2 (th. i lydbilledet)
og harmonika er forholdsvis jevnbyrdige; men det virker som om violin 1 er fgrende pga. en
mere distinkt lyd og en stor sikkerhed og pracision. Harmonikaen forlader konsekvent
melodistemmen i B2 (hvor den spiller sekund), hvilket indikerer at den har en lavere melodisk
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status end violinerne. Blokflgjten er tilsyneladende en ekstra-stemme, bl.a. pga. en starre
intern og ekstern variation. Klarinetten tager ogsa i mindre perioder udgangspunkt i melodien,
men da den igvrigt har en sa selvsteendig karakter, betegnes den her som obligatstemme.

Med henblik pa en vurdering af det i Kapitel 3 navnte hierarki ud fra mangden af
variation i de enkelte stemmer og funktioner indenfor melodispillet, vil jeg opstille de fire
melodistemmer i flg. hierarkiske orden - og beskrive dem saledes:

VIOLIN 1: (jeevnbyrdig/farende) — spiller en fast melodi uden variationer og med 5 faste
forsiringer (triller).

VIOLIN 2: (jevnbyrdig/ekstra) — spiller en fast melodi, med 3 eksterne variationer og med en
(meget) lille tendens til interne variationer*” og bordunspil. Variation 1 + 2 er rytmiske
variationer i forbindelse med optakt til neste frase, og variation 3 er evt. en idiomatisk
vending.

HARMONIKA: (jeevnbyrdig/ekstra) — spiller i A og T en fast melodi uden eksterne og interne
variationer, mens den i B a&ndrer karakter i bade hgjre og venstre hand: Melodistemmen har i
B1 5 faste eksterne variationer (men stadig ingen intern variation), og i B2 spiller den
akkorder med mindre rytmiske @ndringer — og basstemmen varieres bade rytmisk og
melodisk. Man kan med andre ord sige at harmonikaen ’slar sig lgs’ i B-delen. Dens spillestil
er i gvrigt tydeligt preeget af, at den kan @ndre lydstyrke ved treek/skub med bealgen (og
derved frembringe en rytmisk accentuering), hvilket bl.a. kan hgres i melodistemmen i
B1 takt 8.

BLOKFL@JTE: (ekstra) — spiller en fast melodi med 10 eksterne vaiationer (melodiske-,
rytmiske- og forsirings-variationer). Tre af disse variationer er tilsammen udtryk for en
selvsteendig frase (i T takt 1-2 og 4-5). Der er generelt flere interne variationer end hos
violin 2, men ingen improvisation. Blokflgjtens eksterne og interne variationer opstar
hovedsageligt pga. idiomatisk spillestil: pauser ved vejrtreekning, forenkling af melodien og
forslag som er nemme at udfgre, men den spiller ogsa sine egne melodiske variationer.
Tilsammen viser disse variationer at blokflgjten har (eller tager sig) starre frihed end de andre
melodistemmer, og jeg betegner den derfor som ekstrastemme.

MELODISTEMMERNES SAMMENSPIL

1. Da alle melodistemmerne spiller melodien pa deres egen made med sma indbyrdes faste
variationer, men uden stgrre intern variation, kan jeg konstatere, at de hver iser har deres
egen ret faste opfattelse af melodien — men at de i denne sammenspilssituation tilsammen
er et udtryk for en opfattelse af, at melodien ikke er en fast uantastelig komposition. Dette
opfatter jeg som et udtryk for, at gruppen ikke spiller efter noder.

2. Som modsetning til dette er det tydeligt, at alle melodistemmer tilsammen er et udtryk for
en forholdsvis éntydig melodiopfattelse, idet stort set alle de eksterne variationer optraeder
alene. Dvs.: der er hele tiden tre stemmer som spiller det samme. Da det vil veere ulogisk
at antage, at dette forhold er opstaet som et bevidst arrangement, ma det veere fremkommet
enten 1/ via mange gennemspilninger af melodien, hvorved de enkelte stemmer
efterhanden har fundet en fast form eller 2/ pga. forskellige opfattelser af denne i forvejen
velkendte melodi, som via mange gennemspilninger er blevet tilpasset helheden pa bade
det vandrette og det lodrette plan eller 3/ en blanding af 1 + 2. Dette viser at
melodisammenspillet i veerket, pa trods af den forholdsvis lave grad af variation (forklares
mere udferligt under punkt 4), er et resultat af geharsspil, og at der er en vis begransning
for hvor stor variationsfrihed den enkelte musiker tager sig.

%" Det kan i visse tilfaelde vaere vanskeligt at afgere, om de sma variationer opstar pga. spilletekniske
vanskeligheder eller om de er et udtryk for et mere bevidst valg.
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3. Derudover er der et indforstaet eller aftalt arrangement, saledes at nogle — i visse passager
— har starre frihed (eller lyst og evner?) til at variere end andre: | A spilles der stort set
unisont, i B har harmonikaen (bade melodistemmen og hgjre og venstre hand tilsammen)
mange selvstendige variationer, mens det i T er blokflgjten der *farver’ melodien.

4. Blokflgjtens mange 1/8’s pauser i T (for at trekke vejret?) kan indikere at
bleeseinstrumentets idiomatiske bekvemmelighed har en naturlig plads i sammenspillet.
Refsgaard har, som tidligere naevnt, konstateret at bekvemmelighed kan spille en stor rolle
ved udfgrelsen af forsiringer pa violinen. Der er derfor nerliggende at tro at
bekvemmelighed generelt spiller en stor rolle i stilen.

5. Graden af énstemmighed er stor. Dvs.: Nar der ses bort fra oktavafstand mellem
forskelligt klingende instrumenter spilles der stort set unisont. | Bilag 4 er opstillet fire
skemaer. | skema 1 er varigheden af variationer incl. pauser udregnet. Det viser, at der i alt
varieres i 19,9 % af tiden (+ de mindre interne variationer, som ikke medtages her). Dvs.
at graden af énstemmighed malt pa denne made er pa 81,1% (der spilles altsd uden
vaesentlige variationer i 81,1% af den tid veerket varer). | dette tilfelde er der dog fire
samspillende melodiinstrumenter (hvor harmonika dog som navnt @ndrer funktion i
B2%), og det vil derfor vare naturligt at tage hensyn til dette ved at dividere
variationsgraden med 4 (= 5 %) for at fa et udtryk for den reelle klingende virkelighed. Jeg
nar derved frem til en reel grad af eenstemmighed pa 95 %.

6. | skema 2 har jeg kun forholdt mig til det lodrette plan, (dvs. det harmoniske). Pauser er
ikke medtaget i dette skema, og det giver et lidt andet billede: Graden af énstemmighed
bliver da 87,6 % og den reelle grad af énstemmighed bliver pa 96,9 %.

Begge udregningsmetoder kan vare anvendelige, hvis vi vil sammenligne melodispillet
ved udfgrelsen af samme meloditype i forskellige veerker. Hvis vi derimod vil foretage denne
sammenligning mellem forskellige melodityper, kan vi vere ngdt til at tage hensyn til
melodiernes individuelle opbygning. Hvorledes dette bar geres, vil jeg ikke komme ind pa
her, men i skema 3 + 4 har jeg vist, hvordan man kan fa ret sa afvigende resultater ved dels at
benytte hele melodien delt op i 2/4's takter (skema 3) og dels ved kun at medtage forskellige
1/4’s fraser i malingen (skema 4).

| Fritternes *Traedballehus polka’ synes den interne variation i melodistemmerne at vere
meget lille — og graden af énstemmighed i sammenspillet meget stor. Refsgaard analyserer
f.eks. Evald Thomsen’s melodivarianter i “Ottemandsdans”®® (solospil). Jeg har ssmmenlignet
dennes variationsmangde med Fritternes (Refsgaard har dog ikke udregnet maengden i tal
eller procent) — og der er en verden til forskel. Hos Thomsen er variation et veasentligt
element. Hos Fritterne er det undtagelsen.

Medtaget de generelle spillestilselementer fra dataskemaet, kan der saledes (i denne
analyse) ikke konstateres ret mange tydelige malbare elementer af 1800-tals stilen i
melodispillet. Dette betyder ikke at veerket ikke indeholder flere sadanne spillestilselementer.
Hos Fritterne er der tale om sammenspil, som ma forventes at udvise ferre variationer end
solospil. Melodiforlaegget er en ’spillemandsklassiker’, der kan forventes at have fundet en
forholdsvis fast melodisk form. Situationen er en studieoptagelse; dvs. at musikken er lgsrevet
fra dansesituationen. Endelig er instrumenternes rytmiske fraseringer og feeling ikke
undersggt ngje. Der kan derfor vaere mange andre elementer af spillet, der betyder at dette
veerk er mere forankret i traditionen, end denne analyse viser.

% Der er ikke taget hensyn til dette funktionsskift i denne beregning.
% Refsgaard 1962 5.38-40.
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Klaus Pindstrup: Gammel vals - Analyse af tre rytmiske
niveauer

DE TRE RYTMISKE NIVEAUER

Analysen vil blive delt op i tre rytmiske niveauer.

1. Det fagrste rytmiske niveau handler det om de to sammenhangende starrelser: grundpuls
og tempo forklaret ved takternes og reprisernes lengder.

2. Det andet rytmiske niveau handler om hvorledes de tre taktslag grupperer sig indenfor
takten.

3. Det tredje rytmiske niveau handler om de rytmiske mgnstre og underdelinger, som
fremstar via bade taktslag og mellemliggende rytmiske impulser. Pga. vaerkets relativt
hurtige tempo, vil jeg her generelt kun bevaege mig ned til sekstendedels niveauet.

Der eksisterer ogsa et fjerde rytmisk niveau. Dette handler om et mikroplan, som her kun vil
blive bergrt overfladisk. Det handler dels om et eventuelt 32.dels plan, samt om andre forhold
der pavirker rytmeopfattelsen; og graenser, pga. vores pt. ringe muligheder for at male, opfatte
og beskrive, til det filosofiske plan.

Alle disse niveauer pavirker vores rytmiske oplevelse, og skaber tilsammen en helhed.
Samtidig har hvert niveau sin funktion, som nemmest lader sig forklare ved at illustrere
forholdet til dansen, idet spillemandsmusikken som tidligere navnt i sit vaesen er
dansemusik.

Musik til dans skal formidle dansens to hovedelementer: Koreografi og rytme:

"En dans bestar groft sagt af to hovedelementer: Koreografi og rytme. Koreografien
beskriver den made, hvorpa man bevager sig i lokalet og med en eventuel dansepartner,
mens rytmen er den made, hvorpa kroppen bevager sig til musikken” (Lesg — Dans &
musik s. 25)

Koreografien i en vals (danset som pardans) bestar af nogle grundtrin — og to halve
omdrejninger, som i alt varer 2 takter. Hele koreografiens varighed, fgr den gentages forfra,
kan saledes beskrives med 2 grundslag (to takter) pa det farste rytmiske niveau. Der er tre
grundtrin eller fodflytninger i hver halve omdrejning, som alt afhaengig af dansetradition og
situation vil blive udfgrt mere eller mindre markant. Disse grundtrin er i musikken lig med
taktslagene pa det andet niveau — og kan i teorien danses uden yderligere bevagelse af
kroppen; men vil i sa fald vaere at betegne som en fuldsteendig stiv og maskinel bevagelse,
der naeppe vil kunne kaldes dans. Derfor forekommer der imellem grundtrinnene forskellige
typer kropslige bevaegelser op/ned, rundt og eventuelle ekstra mindre trin; bevagelser der er
vaesentlige for danserens oplevelse og som star i forhold til grundtrinnene i malelige rytmiske
enheder — og som i musikken er lig med det tredje niveau: underdelingerne af taktslagene.
Hvor de to farste rytmiske niveauer i musikkens verden saledes groft sagt kan sidestilles med
dansens koreografi, handler dette "musikkens tredje rytmiske niveau” om det i dansen, som
ovenstaende citat kalder rytme, men hvor jeg i musikken foretreekker at kalde det
underdelinger. Herudover forekommer der hos danseren andre beveegelser og udtryk, som
ikke er umiddelbart malelige (eller problematiske at male), og som maske forgar pa tvears af
de koreografiske grundtrin og underdelinger. Disse svarer her til det fjerde niveau.

Det farste niveau er forholdsvis enkelt at forklare, men jo dybere vi bevaeger os ned i de
rytmiske niveauer, des mere komplekst bliver stoffet. Sa analyserne pa det andet, og specielt
pa det tredje niveau, vil i starten mere forme sig som redeggrelser for metodik og
problemstillinger — frem for analyse.
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METODE

| denne analyse vil jeg beveege mig sa dybt ned i musikkens rytmiske anatomi, at det vil
bevage sig pa grensen af, hvad det normale gre kan na at opfatte bevidst, ja maske vil denne
grense ligefrem blive overskredet. Analysens troveerdighed er nert forbundet med
aflytningens og afleesningens pracision. Jeg vil derfor forklare arbejdsmetoden udfarligt.

Udgangspunktet for analysen er en aflytning af vaerket, foretaget pa en Mac computer
med audio/midi programmet Cubase VST. Den benyttede teknik er harddiskrecording, som
giver mulighed for streekke optagelsen i tid uden at &ndre tonehgjden (timestretch). Dette har
gjort det muligt at foretage den generelle aflytning ved det, der pa bandoptagersprog svarer til
ca. halv hastighed, uden tab af lydkvalitet. Enkelte passager er blevet nerlyttet i ca kvart
tempo — og alt sammen altsa uden at &ndre tonehgjde. Netop disse tekniske muligheder har
veeret beveeggrunden for at jeg har kastet mig ud i denne opgave, men samtidig har de ogsa
vist sig at indeholde nogle faldgruber.

Ved aflytning pa langsomme hastigheder pa analoge bandmaskiner hgrer man stadig den
originale musik, blot langsommere, i et dybere toneleje og med en forandret lydkvalitet. Ved
timestretch-teknikken bliver alt strukket ud, sa det neaesten stadig lyder som om det kunne
veere indspillet i det langsomme tempo. Dette har bevirket, at jeg flere gange har fejllyttet
fraseringer og forsiringers placering i forhold til taktslag, fordi det &ndrede tempo ogsa har
@ndret min oplevelse af de musikalske forhold. Disse fejllytninger skulle nu stort set vere
korigeret, da jeg desuden har benyttet Cubase programmets midi-del til at indspille/indkode
de aflyttede rytmer i realtime, saledes at jeg har kunnet hgre bade musikken og mine egne
indspillede rytmiske impulser samtidig — med tilhgrende nearlytning og efterprevning af hver
enkelt rytmiske position pa millisekund-niveau.

Den endelige afleesning af de rytmiske positioner er saledes blevet foretaget ved at aflaese
positionerne af mine indkodede rytmeimpulser i millisekunder pa ca. halv hastighed.
Ngjagtigheden af disse data kan beskrives ved, at nar Pindstrup spiller et gennemsnitstempo

pa =- = 58 bpm., bliver rytmevardiernes varighed i millisekunder ved henholdsvis normal og
halv hastighed flg:

varighed ved varighed ved

normal hastighed | halv hastighed
J. 1034 ms 2068 ms
en 4.del 344 ms 688 ms
en 8.del 172 ms 344 ms
en trioliseret 8.del 114 ms 228 ms
en 16.del 86 ms 172 ms
en 32.del 43 ms 86 ms

4.delene er her ikke noget problem (der er over et halvt sekund imellem hver). 8.delene
volder, isoleret set, heller ikke noget problem, da der er over et kvart sekund mellem hver. |
teorien er der heller ikke nogle problemer med rytmer, der bestar af lige og trioliserede 8.dele
og 16.dele. Der er faktisk god tid til at here, hvad der foregar. Men i praksis bliver disse
rytmer, nar det handler om spillemandsmusik, ikke markeret sa éntydigt. Nar der i musikken
forekommer underdelinger af 4.delene, opstar underdelingerne f.eks ofte i en bevagelse der
kan opdeles i 3 faser hvor der, med buen, sker en vaegtoverflyttelse (et "vip”) fra én streng (1)
til to samtidigt klingende strenge (2) — og tilbage igen (3), som vist i figur 1, hvor pilen =
buen og straggretning — og prikkerne = strenge:
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Figur 1

Den rytmiske underdeling sker saledes i 2. fase — og foregar ofte meget hurtigt og pa en

sadan made, at det kan vere sveert at bestemme, om den rytmiske accentuering ligger i
starten, i midten eller i slutningen af den tone som bliver spillet.

Det er relevant at vaere opmarksom pa, hvor stor en fejlmargin undersggelsen er behaftet
med; dvs. hvor meget en udvalgt position skal flyttes, far den vil endre de omkringliggende
rytmiske verdier. | figur 2 vises de relevante rytmeverdier og deres indbyrdes

varighedsforhold ved min generelle aflytningsmetode af Pindstrup pa halv hastighed.

a=+28ms b=158 ms
Figur 2
4.del 688 ms
8.del 344 ms
trioliseret 8.del 228 ms | i
16.del 172 ms | | |

Pilene peger pa de punkter, der ligger praecis midt imellem to af nodenotationens
rytmeveerdier, og som i teoretisk forstand hverken kan veere den ene eller den anden veerdi;
men en veerdi der ligger midt imellem. Hvis vi udelukkende beveeger os pa et rytmisk niveau,
hvor den mindste verdi er 16.delen, kan leengden af en 8.del saledes forkortes med op til
58ms far den skal benavnes "trioliseret”. P4 samme made kan en 16.del forleenges med op til
28 ms for den skal kaldes en trioliseret 8.del. I virkelighedens verden er det lidt mere
kompliceret, men disse eksempler giver et rimeligt billede af de fejimarginer, som vi her skal
veere opmarksomme pa.

Malet med aflytningerne har veret at fastsla positionen af s mange rytmeimpulser som
muligt — sa ngjagtigt som muligt. Ngjagtigheden af de aflaste pulsslags position er stor, med
enkelte undtagelser, fordi det af og til kan vare sveert at bestemme, om en forsiring ligger for
eller pa slaget, eller hvor den rytmiske accent i buestrgget befinder sig. De to efterfglgende
taktslag har generelt heller ikke voldt de store problemer; sa pa dette rytmiske niveau er
precisionen stor. De underliggende rytmer, der i teoretisk forstand kan befinde sig i hele
omradet fra lige 8.dele til trioliserede 8.dele, og videre til 16.dele og 32.dele, og som man ofte
ikke nar at opfatte bevidst ved normal hastighed, har til tider voldt lidt starre problemer, fordi
disse ofte er mindre eentydige; men gentagne aflytninger, med indlagte koncentrerede
lytninger af musikerens intentioner mht. sving og feeling, har givet resultat. Jeg ter derfor
med sindsro pasta, at de aflyttede rytmer er meget tet pa, hvad de fleste musikkyndige vil
kunne acceptere, selvom mange sikkert (som jeg selv er blevet det gentagne gange) vil blive
forundret over resultatet.

Efter afleesning af de rytmiske impulsers positioner, har jeg overfert disse til et regneark,
hvor lengder og forholdstal for alle takter og repriser er blevet udregnet (Bilag 6). Til
forholdsudregningerne har jeg benyttet tallet 144, der, som det ses i figur 3, er velegnet til at
belyse forholdet mellem de nodenoterede rytmer i et 3/4’s veerk:
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Figur 3
J. = | 144 i = | 24
o = 48 -T éntriol. 8.del | = 16
:‘; = | 36 S = | 12
e oo totriol 8del | = | 32 3 - | 6

KLAUS PINDSTRUP OG GAMMEL VALS

Klaus Pindstrup (KP) er fgdt i 1972 og opvokset i Skagrping. Han startede med at spille
spillemandsmusik pa Spillemandsmuseets aftenskole i Rebild 1984, farst pa harmonika og
derefter p& violin. Kort tid efter mgdte han Otto Trads (1904-1989)*, som blev hans
leeremester de naste fire ar. Senere har han arbejdet teet sammen med andre spillemand, men
ifelge ham selv, er hans grundleggende spillestil i meget stor grad praeget af Otto Trads.
Senere har han studeret pd konservatorierne i Aalborg og Arhus, og er hermed méske den
forste i Danmark, der bade mester den klassiske teknik og stil — og spillemandsmusikken.
Nummeret er hentet fra CD’en ”Solo”, indspillet i et lydstudie i 1996 (dvs. ikke i en
dansesituation) og udgivet af Folkemusikhusringen. At netop Folkemusikhusringen star som
udgiver, tolker jeg som en slags “folkemusikmiljgets blastempel” af Pindstrups
folkemusikalske kvaliteter. Christian Foged skriver da ogsa pa CD’coveret: ” Klaus Pindstrup
har trods sin unge alder udviklet en meget personlig spillestil, han er en dygtig handverker pa
sit instrument, og sa er han godt forankret i traditionen”.

Pindstrup fortaeller selv om Gammel Vals:

Melodien er en meget gammel vals efter brgdrene Trads. Den bliver ikke brugt ret meget
mere blandt spillemand i Himmerland. Maske fordi den er sa kort, jeg ved det ikke. Men
man kan nu ggre sit til, at den ikke skal komme til at virke kort, f.eks. ved at variere sit spil.
Her er mit bud. (Fra CD coveret)

FORMANALYSE

Melodien er opbygget af to 8-takts forskellige repriser (A+B) som gentages med variationer.
Verket bestar af 5 gennemspilninger: 1:AABB, 2.AABB, (3:AABB), 4:AABB og 5:AABB
(gennemspilning nr. 3 er i parentes, da jeg kun har aflyttet 1+2+4+5). Veerket er praeget af
stor variation af bade melodi, rytme og frasering.

Til formanalysen har jeg derfor udarbejdet en grovkornet forenkling af melodien, et
melodiskelet, hvor jeg tager udgangspunkt i fgrste gennemspilning med en skelen til
karakteristika fra de andre gennemspilninger. Farste gennemspilning er spillet forholdsvis
enkelt. | de efterfalgende repriser sker der en udbygning af melodik og rytme med flere
ornamenteringer og variationer, med den undtagelse at 4AA er forenklet. Formanalysene er
opdelt i 3 niveauer: det overordnede niveau (8-takts reprisen), mellemniveauet (2 takter) og
det detaljerede niveau (takt for takt). Melodiskelettet og de tre formale niveauer i repriserne
A og B kan ses i figur 4 og figur 5 (de sma noder er toner/rytmer, der enten ikke forekommer i

alle repriser, mens = er slag med stor melodisk/rytmisk variation).

“0 Otto Trads forteeller om sit liv og musik i “En spillemand i Himmerland” = Trads 1980.
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Figur 4 (A-repriser)

R e PR I e PRA RS- F

overordnet: A

mellem: a b a b’

detaljeret: a ‘ b c ‘ b a ‘ b c ‘ d

Figur 5 (B-repriser)

2 3 4 5 8 T B
ﬁ 1‘,'"" [ ] ". 'f‘r...“ - ‘.". '... | - A L
|'_"'_ '-i;l = |- .'-l.".'|:,'!."-l."‘“|
& — — — — — | [ |
overordnet: B
mellem: Cc (o a b’
detaljeret: e ‘ f e ‘ f a’ ‘ b C ‘ d

Bemarkninger:

1. | begge repriser har takt 8 den samme funktion; den afslutter fire taktsfrasen ab (pa
mellem-niveauet) pa stort set samme made som takt 4 i A (= b). Jeg har dog benavnt den
med d, da den udfgres pa mange forskellige mader. P4 mellemniveau’et har jeg derimod
benzavnt de to takter 7+8 med b’, da disse to takter ofte spilles meget lig takt 3+4 i A.

2. | B har jeg benavnet takt 5 med a’, da melodien her tydeligt vender tilbage til
udgangsfrasen (a) fra A-reprisen, men samtidig har KP her en anden udfgrelsestype som
vist i B-reprise noden: en trinvis nedadgaende frase, som optrader lidt hyppigere end den
farste. Af samme grunde er ogsa takt 5+6 benavnt a’ pa mellemniveau’et.

Formanalysen, der her er beregnet til at vise mulighederne for sasmmenlignelige takter pa det

melodiske plan, viser saledes at melodimaterialet er meget sparsomt, hvilket giver os gode

muligheder for at sammenligne forskellige udfarelser af samme melodifrase, nar denne
optreeder pa forskellige positioner.

Reprisernes start/slutning struktur: Der er generelt ikke optakt til repriserne; og derfor
afsluttes disse ogsa generelt med en slutfrase i sidste takt.

DET F@RSTE RYTMISKE NIVEAU: TEMPO OG GRUNDPULS*:

Grundpulsen er =- . Det gennemsnitlige tempo er =- = 58 bpm med en afvigelse mellem

repriserne pa =- = min. 52 / max. 60. Starttempoet er 52 bpm; det stiger gradvist frem til 4A,
hvorfter tempoet varierer lidt op og ned.

KP spiller generelt med en klar og tydelig grundpuls, som dog mindst to steder
(nedgangene i 4 BB takt 5 + 13) bliver noget mere tvetydig.

For at se neermere pa tempo og grundpuls kan vi undersgge leengden af hver enkelt takt:
og der forekommer en vis variation af takternes leengde indenfor samme reprise. Med den
gennemsnitlige taktlengde i reprisen udtrykt ved tallet 144, og hver takt udtrykt i forhold til
gennemsnittet, har jeg i Bilag 5 opstillet takternes lengde indenfor alle repriserne i
diagramform. Da tempoet som navnt ikke er fuldstendig stabilt, og repriselengderne derfor
ogsa varierer, er tallet 144 ikke absolut, men afheangig af hele reprisens leengde (tempo). Men

“ Tempoangivelserne er udregnet udfra ngjagtige tidsintervaller.
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da tempoet dog heller ikke varierer vaesentligt, giver de et deekkende billede af forholdene
indenfor hver reprise. Endelig skal det bemarkes, at i det klingende veerk er farste takt i
reprise 1 Al er forlenget pga. accelerando, og denne takt er derfor heller ikke medregnet i det
falgende skema (figur 6). — Med tallet 144 som gennemsnitsreference varierer den korteste
(MIN) og den lzngste takt (MAX) indenfor de enkelte repriser saledes:

Figur 6 (KP: Gammel Vals, min. og max. taktlaengder)

MIN| MAX| - | + || ALT MIN| MAX| - | + | ALT
1A1:| 138| 157| 6|13 19 4A1:| 137 151| 7| 7 14
1A2:| 138| 149| 6| 5 11 4 A2:| 128| 155|/16|11 27
1B1:| 141| 152| 3| 8 11 4B1:| 141| 147| 3| 3 6
1B2:| 130| 153|14| 9 23 4B2:| 134| 1541010 20
2Al:| 134| 153|10| 9 19 5A1:| 134| 164|10 20 30
2A2:|138| 152| 6| 8 14 5A2:| 126| 160|18| 16 34
2B1:| 135] 154| 9|10 19 5B1:| 136| 153| 8| 9 17
2B2:| 138| 156| 6|12 18 5B2:| 130| 155|14|11 25

Kolonnen - viser hvor mange enheder den korteste takt er kortere end gennemsnittet,
og kolonnen ”+” hvor mange enheder den lengste takt er lengere. Sammenlignet med
gennemsnitsleengden bliver takterne varieret fra +/= 3 (4 B1) op til +18 (5 A2) og +20 (5 Al),
eller udtrykt i procent fra ca. +/+ 2% til +/+ 12,5%. Jvnf. figur 3 svarer den hgjeste afvigelse
til + + lidt mere end en trioliseret ottendedel.

Kolonnen "I ALT” legger de to vaerdier sammen, saledes at vi her far et udtryk for
lengdeforskellen mellem den korteste og den laengste takt. Den hgjeste veerdi vi finder her er
34, som svarer til ca. 23 % - eller nasten en punkteret 8.del.

Udfra figur 6 og diagrammerne over taktlengder har jeg gjort flg. iagttagelser:

1. Der er en lille tendens til at forleenge forste takt i repriserne. Nasten halvdelen af MAX-
takterne forekommer i takt 1, hvilket umiddelbart synes naturligt, da den foregaende takt
ofte har veeret en afsluttende frase, hvorefter musikken igen bliver sat i gang med f.eks et
optaktslignende rul nede fra g-strengen eller et forslag.

2. Som en naturlig felge af ovenstaende forekommer MIN-takterne sjeldent pa ferste takt
(men de forekommer), og de optraeder i gvrigt jeevnt over det hele.

3. Man kunne forstille sig, at MIN-takter blev efterfulgt af MAX-takter (eller modsat) for
straks at udjevne den fremkomne tempoforskydning, men det synes ikke at veere tilfeldet.
MIN- og MAX-takter forekommer kun sjeldent i forleengelse af hinanden (pa forskellige
placeringer). Derimod er der en tendens til at en kort eller lang takt omkranses af en
modsvarende takt, saledes at tempoforskydninger generelt udjseevnes organisk.

4. Repriserne 1 A2 og 2 Al udviser, som de eneste, det samme udviklingsmenster af
taktleengderne (figur 7)

5. Reprisen 1 B1 udskiller sig markant, ved at vare utrolig rytmisk stabil med forlenget
farste takt og forkortet sidste takt (figur 7).

6. Reprisen 5 A2 har som den eneste en markant forleenget fjerdetakt (figur 7).
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Figur 7
1A2 2A1 1B1 5A2
100 100 100 100
12345678 12345678 12345678 12345678

Disse fire kurvediagrammer er en omformning af de fire reprisers tilsvarende sgjlediagrammer over
taktleengder (Bilag 5). De er her vendt 90°, for at vise udviklingen af takternes laeengde. Kategori-
aksen (x) viser saledes takt 1-8, og veardi-aksen (Y) viser lengden af hver takt. Det skal i gvrigt
bemarkes, at kurverne er omvendt proportionale med tempoet.

KP varierer altsa lengden af takterne uden noget afleseligt fast system — og spiller
saledes med lokale tempoafvigelser pa op til 23 %. Hvorvidt dette er lidt eller meget skal sta
usagt, men det indikerer, at der ma veere andre aspekter af musikken, der pavirker
pulsfornemmelsen — og det er derfor naturligt at ga videre ned til det naste rytmiske niveau:

DET ANDET RYTMISKE NIVEAU: TAKTSLAG

Det andet rytmiske niveau bestar af de tre taktslag i 3/4’s takten. Disse tre taktslag bliver
normalt omtalt som “fjerdedele”, men da denne betegnelse refererer til slagets leengde, som en
fastlagt stgrrelse, mens vi her skal beskaftige os med slagenes varierende indbyrdes
leengdeforhold og deres deraf fglgende skiftende position, vil jeg benytte begrebet “taktslag”
eller ”slag”. De tre slag benavnes her forste, andet og tredje, men ind imellem vil jeg, af
sproglige arsager, ogsa referere til slagenes position (farste, anden, tredje) — som altsa blot er
det samme sagt pa en anden made.

Modellen ”Vals” opfattes ifglge almene konventioner som ét grundslag og to efterslag,
og KP spiller da ogsa generelt ud fra denne norm. Den folkelige spillemands-vals kan dog
ogsé opfattes som en to-delt takt med to asymmetriske slag®, og i KP’s udfgrelse af Gammel
Vals vil denne to-delte taktinddeling kunne foretages med held visse steder; men da han sa
udpraeget holder sig til den konventionelle opfattelse, vil jeg her ogsa holde mig til en
almindelig 3/4’s taktindeling. Hos KP er de tre taktslag for det meste meget tydeligt markeret,
men ind imellem — i visse passager hvor han fokuserer mere pa fraseringen af en melodisk
frase end pa grundrytmen — beveager han sig helt pa tvers af disse, med en accentuering der
enten undlader et eller flere taktslag, eller accentuerer andre toner end taktslags-tonerne.

Analysen af dette rytmiske niveau vil beveege sig pa to planer samtidigt. Pa den ene side
vil jeg forsgge at vise KP’s mangfoldige rytmiske variation. Pa den anden side vil jeg sege at
pavise tendenser og systematik ud fra gennemsnitsveardier — og det er vigtigt, at disse to
planer eller indfaldsvinkler kommer til at fglges ad.

De tre taktslag er sjeldent lige lange, og der fremkommer derved en asymmetrisk
taktinddeling. Denne taktinddeling kan aflaeses i figur 8, hvor lengden af de tre slag i hver
takt er angivet som forholdstal udfra en samlet taktleengde, der er sat til 144. @verst er en
angivelse af taktnummer 1-8 og nedenunder deres respektive slag nr. 1, 2 og 3. Ude til venstre
er reprisebetegnelserne anfart, og det er herefter muligt at aflese leengdeforholdet mellem
slagene i hver takt (tomme rubrikker er lig med slag der ikke spilles, eller slag der ikke er
medtaget, fordi de forekommer i takter, der er udeladt pga. feks. accelerando eller riterdando).
Repriserne er grupperet fortlgbende i A-repriser og B-repriser, sa det umiddelbart er let at

“2 Blom 1993 s.167.
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sammenligne beslaegtede takter. Under hver reprisegruppering er angivet gennemsnitslengden
af de ovenstaende slag, men dem gemmer vi til lidt senere.

Figur 8 (KP: Gammel Vals, sla

leengder i takten)

takt nr: 1 2 3 4 5 6 7 8
slagnr: | 1 2 31 2 3 1 2 312 312 312 3123 123
1A1 43|55|46|43| 54| 47|44 48| 52| 49| 43| 52| 45| 48 52| 42|58/ 44
1A2 48 45| 51| 45| 55| 43| 45| 54| 44| 43 50| 50( 53| 39 52| 45| 49| 50( 43| 46/56|46|42| 56
2A1 52|45 47| 43| 57| 44| 44| 50| 50| 38| 51| 55| 45| 46| 52| 41| 50| 53|40 53|51| 50|40 54
2A2 58/ 43| 43|45/ 52 48|44 53| 47| 39| 56| 49| 48| 45 51|44/ 56| 44| 48| 44/ 52(43/49| 52
4A1 51 45| 48|43/ 51 50|43 50 51| 44| 45/ 54| 49| 47 48| 45| 48| 51| 48| 44/52(42/47| 55
4A2 48 46| 50| 40| 5549|3750 57| 41| 52/ 51{53| 39 52| 41| 53/ 50( 49| 38/56(49/51| 44
5A1 53/ 41| 49(49| 44 50| 45/ 46| 53|45/ 50| 49| 47| 48 49(41|52| 51| 44| 4258|4541 58
5A2 51| 44 50( 49| 42| 54| 51| 55| 38| 57| 42| 45| 49 42| 54| 46| 50| 48| 49 45|50| 41|39 64
gennemsnit| 52 44| 48| 45/ 51| 48| 44| 52| 49| 44 49/ 51| 49 44/ 51| 43| 51| 50| 45 46|52| 45 44 55
1B1 46 40| 59| 40| 41| 63|44 39 62|45 39 61|50 42 51|42| 51 51{40 51/53(50/44|50
1B2 50 3756|5240 52|44 44| 56| 43| 41| 60| 46| 43 56| 41| 49| 54| 39| 5154|4252 49
2B1 55| 36| 53| 48| 37 59| 45| 37| 62| 42| 43| 58| 51| 28| 65| 42| 45/ 57|41 40|63|49|45 50
2B2 47 38| 59| 48| 43| 53|48| 38/ 59| 45 43/ 56| 48| 49 47| 41| 48| 55(43|41/60(43/38| 63
4B1 51 48| 45|52 46 46|44 4753|4541 58| 47| 45 52| 44| 47| 54| 44| 44/ 56| 43/48| 53
4B2 50| 36 58| 44| 43| 58| 48| 39| 57| 43| 47| 54| 46| 36| 63| 44| 48| 52|57 41|46| 54|42 49
5B1 55|32/ 57| 44| 42| 58| 42| 38| 64| 43| 37| 63| 49| 35| 60| 41| 48| 55|42 4062|4346 56
5B2 39| 38 66|37/ 47 60| 45| 36| 63| 37| 42| 65|48 52| 44| 44| 44|56
gennemsnit| 49 38| 57| 46| 42| 56| 45| 40| 59| 43 42| 59| 48| 41| 55| 42| 47| 54| 44 4456|4645/ 53

Min farste undersggelse gar ud pa at se om slagene grupperer sig i et bestemt system
eller om der nermere er mangfoldighed i mulighederne. Til formalet vil jeg opdele slagene i
lang (L) , Kort (K) , mellem (M) og ens (E). Mht. benavnelserne L, K eller M gealder her flg.

forhold:

1. der skal veere en forskel i laengden pa mindst 5

2. hvis afstanden mellem L og M er mindst 10 benyttes benavnelsen K pa de to korteste

slag.

Benavnelsen E benyttes kun hvis der ikke er en forskel pa mindst 5 mellem to af de tre slag,

og i sa fald benavnes alle slag E.

Lad os f.eks. undersgge reprisen 2 Al:

takt nr.

1

2

3

4

5

6

7

8

L KK

K

L

K

K

L

L

K

L

L

K

K

L

K

L

L

K

L

L

L

K

L

5245 47

43

57

44

44

50

50

38

o1

55

45

46

52

41

50

53

40

53

o1

50

40

54

Som det ses er der ikke umiddelbart noget eentydigt system. Der optraeder 5 forskellige
grupperinger, alle uden M og E. Grupperingen K:L:L optraeder dog i alt 4 gange i takt 3, 4, 6
0g 7 - og L:L:K optraeder slet ikke. Der er altsa bade mangfoldighed, en tendens til at 1.slaget
er kort og en antydning af at der evt. ikke vil forekomme to lange slag i starten af takten.

Vi foretager samme prgve pa reprisen 2 B1:

takt nr.

1

2

3

M

M

M

4738 59

48

43

53

48

38

59

45

43

56

48

49

47

41

48

55

43

41

43

38
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Her tegner sig et ganske andet billede. For det farste er bade M og E reprasenteret. For
det andet optraeder alle de lange slag pa sidste slag i takten. Faktisk er alle de sidste slag i
takterne lange, bortset fra takt 5 hvor alle slag er stort set lige lange.

Vi har nu, pa det horisontale plan, set at varigheden af de tre taktslag kan variere i en A-
reprise, saledes at de lange og de korte slag kan befinde sig pa alle positioner, og at der kan
veere en mere tydelig systematik i en B-reprise. Lad os derfor, pa det vertikale plan, preve at
sammenligne samtlige takter i hver reprise med de tilsvarende takter i de andre repriser, for at
undersgge om det samme billede ogsa er gaeldende for helheden.

| figur 9 har jeg fokuseret pa de lange slag. De lengste slag i hver takt er fremheevet, med
det forbehold, at hvis de tre slag er nasten lige lange, har jeg undladt at markere nogle af dem
— 0g hvis der tydeligt er to lange og et kort slag i takten er begge de lange slag blevet
markeret. Formalet er at se om der kan aflaeses en tendens eller en systematik:

Figur 9 (KP: Gammel Vals, Lange slag)

1 2 3 4 5 6 7 8

1A1 43| B5| 46| 43| 54| 47| 44| 48| 52| 49| 43| 52| 45| 48| 52| 42| 58| 44

1A2 48| 45| 51| 45| 55| 43| 45| 54| 44| 43| 50 50| 53| 39| 52| 45| 49| 50| 43| 46| 56| 46| 42| 56
2A1 52| 45| 47| 43| 57| 44| 44| 50| 50| 38| 51 55| 45K 46| 52 41| 50/ 53| 40| 53| 51| 50| 40| 54
2A2 58| 43| 43| 45| 52| 48| 44| 53| 47| 39| 56 49| 48| 45| 51| 44| 56| 44| 48| 44| 52| 43| 49| 52
4A1 51| 45| 48| 43| 51| 50| 43| 50| 51| 44| 45 54| 49| 47| 48| 45| 48| 51| 48| 44| 52| 42| 47| 55
4A2 48| 46| 50 40| 55| 49| 37| 50| 57| 41| 52 51| 53| 39| 52| 41| 53| 50| 49| 38| 56| 49| 51| 44
5A1 53| 41| 49| 49| 44| 50| 45| 46| 53| 45| 50 49| 47| 48| 49| 41| 52| 51| 44| 42| 58| 45| 41| 58
5A2 51| 44| 50| 49| 42| 54| 51| 55| 38| 57| 42 45| 49| 42| 54| 46| 50| 48| 49| 45| 50| 41| 39| 64
1B1 46| 401 59| 40| 41| 63| 44| 39| 62| 45| 39 61| 50K 42| 51| 42| 51| 51| 40| 51| 53| 50| 44| 50
1B2 500 37| 56| 52| 40| 52| 44| 44| 56| 43| 41 60| 46| 43| 56| 41| 49| 54| 39| 51| 54| 42| 52| 49
2B1 55| 36| 53| 48 37| 59| 45| 37| 62| 42| 43 58| 51| 28| 65| 42| 45| 57| 41| 40| 63| 49| 45| 50
2B2 47| 38| 59| 48| 43| 53| 48| 38| 59| 45| 43 56| 48| 49| 47| 41| 48] 55| 43| 41| 60| 43| 38| 63
4B1 51| 48| 45| 52| 46| 46| 44| 47| 53| 45| 41 58| 47| 45| 52| 44| 47| 54| 44| 44| 56| 43| 48| 53
4B2 501 36| 58| 44| 43| 58| 48| 39| 57| 43| 47 54| 46| 36| 63| 44| 48| 52| 57| 41| 46| 54| 42| 49
5B1 55| 32| 57| 44| 42| 58| 42| 38| 64| 43| 37 63| 49 35| 60 41| 48 55| 42| 40| 62| 43| 46| 56
5B2 39| 38| 66[ 37| 47| 60| 45| 36| 63| 37| 42 65| 48| 52| 44[ 44| 44| 56

| A-repriserne er billedet varieret: Der forekommer mange lange slag pa sidste slag i takten. |
takt 1 er de lange slag udelukkende placeret pa farste og sidste slag, og i takt 2, 3 og 6 er der
mange lange slag pa det midterste slag i takten.

B-repriserne udviser et tydeligere billede: De lange slag er hovedsageligt placeret sidst i
takten, men der forekommer enkeltstdende slag pa bade 1 og 2. Samtidig er der en tydelig
tendens til at gruppere slagene K:K:L.

Samlet set er det farste slag i farste takt ofte vaesentlig leengere end det efterfglgende — og den
farste takt har ofte to lange slag. Sidstnaevnte forhold kan haenge sammen med den tidligere
naevnte konstatering af at en reprise ofte begynder med en lang takt.

Og sa er det tid til at se pa gennemsnitsveerdierne for hver enkelt takt i A- og B-repriserne.
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| figur 10 ses gennemsnitsvardierne for A-repriserne, grupperingen af K,L,M og E-slag™
samt den grovkornede forenkling af melodimaterialet:

Figur 10 (KP: Gammel Vals, gennemsnitsveerdier for A-repriser)

takt nr. 1 2 3 4 5 6 7 8

L KMKLMKILMKMLIMKILIKILILIKIKILIK

K
gennems |52/44/48|45|51/48(44 52/49|44/49|51|49 44/51|43/51/50|45 46|5 |45/4 |55
nit 2 4

G il d i | A e e B

Det farste, som ma bemerkes, er variationen af slagenes positioner, f.eks. de lange slag,
som i takt 1 ligger pa farste position, i takt 2 og 3 pa anden position og takt 5-8 pa tredje
position, samt takterne 6-8, hvor der er en tydelig gruppering med udelukkende korte og lange
slag. Hvis vi derefter tillader os at opfatte M-slagene som lange slag der er lidt kortere( de
ligger talmaessigt generelt neermere L end K) — og derfor kalder dem Lange, kan der aflaeses
en mere tydelig gruppering med
L:K:L - K:L:L - KiL:L - KiL:L - L:K:L - K:L:L - K:K:L - K:K:L, hvor der er altid
optreeder et "lengere” slag i slutningen af takten. Der kommer saledes til at optreede 3
grupperinger:

1. et kort slag omkranset af to lange (L:K:L takt 1 + 5)
2. et kort slag efterfulgt af to lange (K:L:L takt 2 + 3 + 4 + 6)
3. to korte slag efterfulgt af et langt (K:K:L takt 7 + 8)

Nu skal det dog ikke kun handle om rytmer og slagleengder. Slagleengdernes talvaerdier er
jo hentet fra klingende musik, hvor hver takt bestar af en melodisk frase, og det vil vare
naturligt at undersgge om samme melodiske frase udfagres ens mht. slagleengder. Med hensyn
til det melodiske indhold af takterne er specielt takt 1 + 2 identiske med takt 5 + 6, og bar som
sadan kunne sammenlignes; hvorimod takt 7 + 8 i den klingnede form ofte bliver varieret
vaesentligt, saledes at disse to takter ikke vil kunne sammenlignes med takt 3 + 4.

Nar vi sammenligner takt 1+2 med takt 5+6:

takt 1 + 2 52 44 48 | 45 51 48

L K M K L M
M K L K L L

takt5 + 6 49 44 51 | 43 51 50

- er der fuldsteendig overensstemmelse pa midterpositionerne (44/44 og 51/51) og en slaende
lighed pa de andre positioner. Hvis vi igen opfatter M-slagene som Lange kan vi sige om
KP’s udferelse af A-repriserne: i takter der er sammenlignelige mht. det melodiske indhold,
men som forekommer pa forskellige positioner i reprisen, er der en tendens til at gruppere de
korte og de lange slag ens. Dette kan umiddelbart synes indlysende, men vi skal huske pa, at
vi her beskaftiger os med musik, der i sit vaesen er gehgrsmusik, og som derfor ma forventes
at udvise stor variation. Andre takter, der kan sammenlignes mht. til deres melodiske indhold,

3 Da gennemsnitsvardier i sagens natur vil komprimere data verdierne, og derfor ikke kan forventes at
udvise de samme udsving som tallene fra en enkelt reprise, opstiller jeg &ndrede kriterier for udvalgelsen
af henholdsvis slagene Kort, Lang, Mellem og Ens. Her geelder for K, L og M:

- der skal vare en forskel i leengden pa mindst 2.

- hvis afstanden mellem L og M er mindst 5 benyttes benzvnelsen K pa de to korteste slag.

Benavnelsen E benyttes kun hvis der ikke er en forskel pa mindst 2 mellem de korteste og det lzengste slag.
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som f.eks. de otte gennemspilninger af takt 7, modsvarer f.eks. ovennavnte tendens: her
grupperes slagene pa mindst fire forskellige mader. Nar vi derfor finder forhold, der kan give
et fingerpeg om faste strukturer, er det vigtigt at pointere disse.

Vi kan ogsa udregne gennemnitslengden af samtlige slag pa henholdsvis farste, anden
og tredje position. Det giver flg. resultat: 1 =46 2 =48 3 =50 - men som jeg allerede har
pavist, er slagleengdernes indbydes forhold sa varierende, at gennemsnitsvaerdier ikke giver et
reelt billede af de faktiske forhold.

Som jeg tidligere har vist — og som det umiddelbart kan afleeses i figur 11 — spiller KP
de tre slag i hver takt i B-repriserne i et mere stabilt indbyrdes forhold.

Figur 11 (KP: Gammel Vals, gennemsnitsveerdier for B-repriser)

taktnr. |1 2 3 4

5
MKILIKKILI|KKILIKKILIMKILIKMILIKIK

L K
gennemsn|49|38|57|46|42|56|45|40|59|43|42|59|48|41|55|42|47|54|44|44|5 |46/4 53
it 6 5

1 2 3 4 5 B B
- & “fr - - - -
ﬁ - . . - '.. I — 11
; |, .. 0 N S ™o . ™ ] .y I I |
I - 1 I - |- -— .. :"!. ’,
— — - — — — [

De lange slag er konsekvent beliggende i slutningen af takten og i over halvdelen af
takterne (2, 3, 4, 7, 8) findes der tydeligt kun to forskellige slaglengder: Korte og Lange. Af
disse udskiller tredje-takterne sig fra de andre ved at have den stgrste afvigelse mellem det
leengste og det korteste slag, sa hvis vi ser bort fra denne takt, har halvdelen af samtlige takter
to typer slag, der som navnt er grupperet fuldsteendig ens i K:K:L (hvor K = 42-46 og L = 53-
56). Det er dog vigtigt at bemarke at disse gennemsnitsverdier daekker over forholdsvis store
varianter i enkelte takter. I det tidligere viste skema (figur 9: Lange taktslag) kan vi f.eks. se at
slagene i 1 B1 takt 8 grupperes L:L:K (50:44:50) og i 4 B2 takt 8 grupperes de L:K:M
(54:42:49), sa de viste gennemsnitsveerdier i f.eks. takt 8, viser her kun nogle tendenser, og er
ikke daekkende for KP’s klingende musik. Gennemsnitsverdierne for takterne 3 og 4 er
derimod mere dakkende for alle repriserne, idet vi med et flygtigt blik pa figur 9 kan
konstatere at grupperingen her er K:K:L uden undtagelser.

Forholdet mellem de tre slag bliver altsa varieret fra takt til takt, bade lokalt og som
gennemsnitsverdier, men hvis vi sgger en form for systematik i den asymmetriske
taktinddeling kan en grafisk opstilling af gennemsnitsforholdene mellem taktslagene i A- og
B-repriserne give et fingerpeg:

Figur 12

0,00% 33,33% 66,67% 100,00%

1
.
] O1. slag -
. m2. slag A-repriser
] 03. slag
7
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Figur 13
0,00% 33,33% 66,67% 100,00%
l -
3 | O1. slag
- B2. slag B-repriser
i 03. slag
7]

Nar vi sammenligner de otte takter i A-repriserne med de tilsvarende takter i B-
repriserne, er der nogle pafaldene traek, der kunne tyde pa en vis systematik og en generel
rytmisk opfattelse hos KP: Den gennemsnitlige leengde af farsteslagene er stort ses ens i
begge repriser. Bortset fra forste-takterne, varierer lengderne af farsteslagene ikke med mere
end 1, hvorimod anden- og tredieslagenes lengde er meget forskellige. Vi kan derfor sige at
forholdet mellem, pa den ene side, forsteslagene og, pa den anden side, anden- og
tredjeslagene tilsammen er det samme i bade A- og B-repriser. Derimod er forholdet mellem
anden- og tredieslagene grundlaeggende forskelligt, idet andenslagene i B-repriserne generelt
forkortes, saledes at tredjeslagene forlenges tilsvarende.

Efter at have undersggt gennemsnitsforholdene vil jeg preve at illustrere
variationsomrader, og vise hvorledes vi her kan konstatere sa store forskelle i leengden af
taktslagene, at de, sammenlignet med norske forhold, ma anses for at vere interessante.

Jan-Petter Blom beskriver i Fanitullen* en vejledende normsettelse af asymmetri i
taktinddelingen af norske springar/pols i tredelt takt. Disse melodier bliver varieret fra
symmetrisk (3:3:3) til steerkt asymmetrisk taktinddeling (3:5:4) — med et midterniveau pa ca.
5:7:6. Han ggr opmarksom pa at variationen i graden af asymmetri falger et bestemt system,
hvor 1. og 2. taktslags lengder varierer omvendt propotionalt, og at 3. taktslag forbliver
stabilt omkring 1/3 af taktens lengde, samt at et langsomt tempo tenderer til at ggre takten
mere asymmetrisk end et hgjt tempo. Nar man, som Jan-Petter Blom, via mange malinger har
fundet en vis systematik, er det forholdvis let at illustrere gennemsnitsveardier og
variationsomrader. Men da denne analyse, mig bekendt, er den farste lignende undersggelse
af dansk spillemandsmusik, er jeg nedt til at veere varsom med generaliseringerne.

En stor grad af asymmetrisk taktinddeling finder vi i KP’s Gammel vals f.eks. i 1-A2 takt 5
(53:39:52) og 5-B1 takt 3 (42:38:64), der omsat til Blom’s forholdstal for steerk asymmetri
bliver til ca. 4,4:3,3:4,3 0g 3,5:3,2:5,3. | figur 16 og 17 ses disse to takter nedenunder de af
Blom beskrevne "midterniveau” (figur 14) og “’steerk asymmetri” (figur 15).

Figur 14 (Taktslag: asymmetri i norsk springar/pols) Figur 15 (Taktslag: asymmetri i norsk springar/pols)
Midterniveau Steerkt asymmetrisk
0,00% 33,33% 66,67% 100,00% 0,00% 33,33% 66,67% 100,00%
5 : 7 : 6 3 5 : 4

“ Blom 1993 5.177-179.



7

Figur 16 (Taktslag: asymmetri i KP: Gammel Vals) Figur 17 (Taktslag: asymmetri i KP: Gammel Vals)
1 A2 takt 5 5 B1 takt 3
0,00% 33,33% 66,67% 100,00% 0,00% 33,33% 66,67% 100,00%
44 33 4,3 3,5 32 5,3

Begge eksempler fra KP (og specielt 5-B1 takt 3) ser ud til at udvise en lige sa en ligesa
steerk asymmetri som de norske springar/pols melodier, men selve grupperingen af lange og
korte slag er helt forskellig fra springar/pols. Takten 5-B1 t.3 er naturligvis ikke normen hos
KP, men den er heller ikke usedvanlig, for ud af de i alt 128 takter er der 12-15 takter der har
stort set samme asymmetriske forhold. Vi er dog i yderkanten af variationsomradet, der for
henholdsvis A- og B-repriserne er afbildet i figur 18 + 19, hvor de reelle minimum-og
maximumlangder for de tre taktslag er fundet ved at frasortere lengdeverdier, hvor
tilsvarende eller hgjere/lavere ikke er repraesenteret mindst 3 gange.

Figur 18 (Taktslag i A-repriser: variationsomrader) Figur 19 (Taktslag i B-repriser: variationsomréder)
0 48 96 A 0 48 96 B
| | | |
1 . 1 -
O Minimum O Minimum
2 2
3 m Maximum 3 m Maximum
1. slag: 39 — 58 variationsomrade: 19 1. slag: 39 — 55 variationsomrade: 16
2.slag: 41 - 56 variationsomrade: 15 2. slag: 32 — 51 variationsomrade: 19
3. slag: 43 — 57 variationsomrade: 14 3. slag: 46 — 64 variationsomrade: 18

Tallet 48 er lig med 1/3 af takten (eller en fjerdedel), og de tidligere navnte
gennemsnitstal for A-repriserne (46:48:50 = ca.1:1:1) giver nu lidt mere mening, nar vi
samtidig kan se i hvor hgj grad de bliver varieret. De tilsvarende talt for B-repriserne er
45:42:56 = ca. 4:4:5. Bemerk at forskellene mellem minimum- og maximumvardierne stort
set er ens, selvom forskellene mellem slaglengderne varieres — med 1. slagene i A-repriserne
som en undtagelse, idet starrelsen af variationsomradet her skiller sig ud fra de to andre slag i
reprisen.

Jeg bemerker endnu engang de markante forskelle mellem A- og B-repriserne, og mener
derfor nu at det er rimeligt at postulere falgende:

1. Hvis maden hvorpa takterne inddeles i taktslag af variende leengde er et udtryk for én stil
spiller KP her ikke én entydig stil, da undersggelsen af taktindelingen viser to
vaesensforskellige udfgrelsesmader i A- og B-repriser.

2. Huvis KP’s spillestil her er lig med én spillestil, er maden hvorpa takterne inddeles i
taktslag af varierende lengde, enten ikke afgarende for denne stil — eller: et karaktertraek
ved stilen er netop, at der pa dette omrade er paviselige vaesensforskelle.

Vi ma naturligvis opfatte udfgrelsen af begge repriser som én spillestil. Alt andet vil vere i
modstrid med virkeligheden. Det interessante i denne sammenhang er, at den tilsvarende
dansekoreografi ikke &ndres. Koreografien er per tradition den samme i A- og B-repriser.
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Som afslutning pa denne redegerelse for det andet rytmiske niveau vil jeg opstille
variationsomrader (figur 20) og gennemsnitsvaerdier (figur 21) for hele varket, hvor de reelle
minimum- og maximumlangder for de tre taktslag her (pga. den ekstra mangde data) er
fundet ved at frasortere lengdeverdier, hvor tilsvarende eller hgjere/lavere ikke er
repraesenteret mindst 5 gange.

Figur 20 (Taktslag i A + B-repriser: variationsomrader) Figur 21 (Taktslag: gennemsnitsvaerdier i A + B-repriser)
0 48 9% A+B A+B
w w 0,00% 33,33% 66,67%  100,00%
1 -
& Minimum
2
3 m Maximum
1. slag: 39 — 53 variationsomrade: 14 4,4 43 5
2. slag: 37 — 54 variationsomrade: 17 46 : 45 : 53
3. slag: 44 — 63 variationsomrade: 19

Nar hele vearket saledes ses som en helhed, bliver de relativt store forskelle mellem slagene i
B-repriserne udlignet af de mere ensartede verdier fra A-repriserne, hvorimod de samlede
variationsomrader stadig kan afleses. Gennemsnitsverdierne er nu udlignet til to forkortede
slag (pa 46 og 45) og et forleenget slag (53). | denne forenkling er der dog stadig en forskel pa
8 (= lidt mere end nodeveerdien 32.del) mellem det korteste og det lengste slag. Dette er en
grov forenkling af "virkeligheden” hvor en optalling af samtlige takter viser, at 60 takter ud
af 124 mulige mindst har veerdien 12 (= en 16.del) i forskel mellem det korteste og det
leengste slag. | sammenlignende analyser vil begge metoder kunne bruges, men brugbarheden
vil naturligvis afhenge af formalet med en sadan analyse.

DET TREDJE RYTMISKE NIVEAU: UNDERDELINGER AF TAKTSLAG

Indledning

Den danske spillemandsmusik har hidtil ikke veret genstand for en undersggelse af de
rytmiske forhold pa det farste og det andet rytmiske niveau, og bortset fra diverse pointeringer
af, at musik og dans hanger sammen, er jeg kun stgdt pa udtalelser, der evt. kan forbindes
med disse forhold hos Anette H.L.Sgrensen (Speciale) 1989:

De spiller ikke alle slag i hver takt lige lange (5.57) - (om Evald og Hardy Thomsen)

... de fremhaver styrkemaessigt og leengdemaessigt visse toner fremfor andre. (...) og med
hensyn til leengden af de forskellige noder, sa spilles ens nodevardier ikke altid lige lange.
Hurtige nodeverdier kan f.eks. spilles endnu hurtigere, end de er noteret, hvorefter der
dvales lidt ved de leengere nodevardier. (s.78) (Om Jydsk Pa Nasen)

Disse udtalelser er dog (til brug i denne sammenhang) temmelig uklare, og kan omhandle alle
niveauer. Mht. underdelingerne af taktslagene forholder det sig lidt anderledes. Der er lavet
enkelte detaljerede aflytninger og transskriptioner, som viser en lidt stgrre bevagenhed pa
dette omrade, og desuden har forskellige personer gjort iagtagelser, som jeg her kan
efterprave.

Jeg har fundet felgende udtalelser om emnet (mine understregninger):
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Henning Refsgaard 1962 (speciale) (om Evald Thomsen’s spil — ud fra i alt 13 hele melodier
m. samtlige gennemspilninger. AP = Anders Peter Andersen / Eth = Evald Thomsen):

Nar to 1/8-dele star ved siden af hinanden, spilles de kun undtagelsesvist som 1/8-dele. Som
regel bliver den ene lengere end den anden. | langt de fleste tilfeelde bliver den sidste den
leengste. Hans Verner, AP og Kr. Trads har dog den modsatte tilbgjelighed, men i alle ETh-
afleesninger findes der kun 11 eksempler pa dette. Nogen forklaring pa dette forhold kan jeg
ikke give, men jeg tror, at det heenger sammen med selve strygerteknikken: En betoning
medfarer let forgget buehastighed og dermed sterre bueforbrug, som ma opvejes ved at
forlenge det efterfalgende lette og dermed langsommere strag. Yderligere er der en udtalt
tendens til at gare ubetonede toner ferdige i en fart, s man har god tid til at forberede det
neeste betonede slag. For blasere er den modsatte tendens naturlig: En betoning fordrer
forgget luftforbrug og kan derfor let medfare forleengelse af noden. Hvis disse tekniske
forhold er den egentlige arsag, ma man forvente at finde tilsvarende rytmiske forskydninger
i andre landes folkemusik — alt efter om strygeinstrumenter eller blaesere er dominerende.
(...) Kristian Trads og AP har det meste af deres tid spillet kornet — maske forklarer det, at
de traditionelt spiller 1/8-dele pa blesermaner. (s.59-60)

Henning Urup 1976:

Vedrgrende det rytmiske kan der bemerkes en tendens til at lade dansens karakter — dvs. de
dansemassige aspekter og betoninger — give sig udtryk i musikkens udfarelse f.eks. ved
skarpede punkteringer og i gvrigt anvendelse af en let punktering i f.eks. ottendedels-

passager. (s.37-38)
Anette H.L.Sgrensen (Speciale) 1989:

Spillemaendene andrer rytmen sa den bliver “spandstig’ og pulserende, f.eks. ved at spille
e ss. sistedetfor« « « » (5.58) (om Evald og Hardy Thomsen)

Der har altsa veeret en vis bevagenhed omkring udferelsen af nodeverdien 8.dele.

De ovennavnte citater giver anledning til fglgende problematisering: Ved en aflytning
eller transskription af et veerk, der er funderet i en gehgrstradition (modsat nodenoteret
musik), er den klingende musik primarkilde og transskriptionen er fglgelig en sekundeerkilde.
Vi skal derfor veere papasselige med at belyse hvorledes primerkilden (musikken) forholder
sig til sekundarkilden (noden eller nodebegrebet) — da primarkilden derved er i fare for
(utilsigtet) at blive afgraenset af sekundaerkildens klare begraensninger. Refsgaards sproglige
vendning "nar to 1/8-dele star ved siden af hinanden”, handler om nodebilledet og burde i
denne sammenhzang ikke anvendes om musikken — og ogsa i Serensens forklaring af “ens
nodeveerdier” der ikke altid spilles lige lange, far vendt om pa virkeligheden. Nu er problemet
selvfalgelig, at vi har sproglige begransninger, nar vi skal forklare musik med ord — og disse
begraensninger er proportionale med vore manglende erkendelser pa omradet. Der er
almindeligt, som i ovenstaende tilfelde, at benytte det konventionelle nodesprog til at skabe
forklarende metaforer, og forfatterne har her forsggt at forklare underdelingen af taktslagene
pa 8.delsomradet, sammenholdt med det der ma have veret en generel opfattelse: at disse
underdelinger er lige.

Denne generelle opfattelse kan vere opstaet pa basis af en generel praksis hvor man
noterer om ikke alle, sa i hvertfald de fleste to-delte underdelinger af taktslaget som « «. Jeg
har derfor undersggt Spillemandskredsens nodeveerk 358 danske Folkedansemelodier” (358)
0g "6 x 6 almindelige” (6 x 6) fra Folkemusikhuset i Hogager. Begge udgivelser har haft stor
betydning for de delvist adskilte miljger omkring Spillemandskredsen og
Folkemusikhusringen — og i disse to verker forekommer der i samtlige melodityper kun to
notationsformer af to-delte underdelinger: « « 0g « «. Heraf forekommer i valsestykkerne
udelukkende « «, hvorimod «. « bliver benyttet som fast underdelingsrytme i alle 6 skottisher
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1 7’6 x 6” - og i f.eks. Den russiske (nr.93) og farste reprise af Skubkontra (nr. 268) i ”358”.
En blanding af de to rytmer sker i polka-typer, marcher og menuetter og turdanse,
hovedsageligt som falge af en fast rytmestruktur som f.eks. i polka-typernes gennemgaende

rytme: « « o« (..). Rytmefiguren «.« kan generelt, ndr den optreeder som fast
underdelingsrytme, udfgres bade som noteret og med en tilnermelsesvis 8.dels triolisering af
16.delen (afhaengig af notationspraksis og -tradition), og mht. trioliseringen er det interesante

i denne sammenhzng, at visse menuetter i ”358” noteres med anvendelse af bade « «, « « OQ

. - .. S& der er dbenbart, eller har veret, en opfattelse af, at visse melodier kraver en mere
nuanceret notation end andre.

Jeg vil derfor undersgge hvorledes KP behandler underdelingerne af taktslagene:

1. om underdelingerne spilles lige lange, eller om han evt. har en tendens til at spille den
farste eller sidste underdelingsrytme leengere end den anden (musikkens rytmiske sving”
eller feeling”)

2. om der kan konstateres sakaldte "skaerpede punkteringer”, dvs. hvor én af rytmerne bliver
udfert som mindre end en 16.del.

3. om der kan konstateres &ndringer mellem repriserne i behandlingen af underdelingerne,
og om der evt. sker en udvikling fra start til slut.

Refsgaard forsgger i citatet ovenfor at forklare, hvorfor den ene af de to 8.dele bliver
lengere end den anden hos Evald Thomsen og de andre spillemand. Jeg vil vende tilbage
med min vurdering af feenomenet i slutningen af afsnittet.

Underdelingerne af taktslagene, foregar (som belyst under forklaringen af de fire
rytmiske niveauer), som en underdeling af hvert enkelt taktslag, uanset disses varierende
lengde. Underdelingerne skal derfor forklares udfra positionen indenfor taktslaget, selvom
dette ikke giver et billede af de eksakte positioner af de rytmiske impulser indenfor takten. Jeg
vil senere belyse denne problematik.

For at udregne disse positioner indenfor taktslaget har jeg endnu en gang benyttet mig af
tallet 144, som et udtryk for hele taktens lengde, hvorved hvert af de tre taktslag, som
teoretiske nodenoterede 4.dele, far en leengde pa 48 (144 : 3). Da jeg her, som grundregel -
og fordi det passer med grundstrukturen i veerket - vil beskeftige mig med én underdeling af
taktslagene (hvorved der fremkommer to rytmiske veerdier), har jeg i skemaet pa side X
udarbejdet en oversigt over underdelingernes mulige positioner - med 32.delen som den
mindste enhed (figur 22).

For desuden at skabe en reference til det konventionelle rytmenotation, har jeg foretaget
en klassificering af underdelingerne i 8.dele (8), trioler (T), 16.dele (16), 32.dele (32) og
mellemomrader. Mellemomraderne benavnes bade generelt som “mellemomrader” og ved
betegnelser, der praeciserer omradets position (16/32, 16/T og 8/T).



Figur 22 (Skema: klassificering af underdelingernes mulige positioner)
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TAL- | + TAL
VARDI | vERDI | = | KLASSIFICERING SYMBOL NODE

6 42 | =|32.del (100%) 32

7 41 | =|32.del 32 = E

8 40 | =132.del 32 o. oteoe

9 39 |=|MELLEM 16/32 16/32

10 38 |=|16.del 16

11 37 |=|16.del 16 -

12 36 = | 16.del (100%) 16 o o +o o

13 35 |=|16.del 16

14 34 |=|MELLEM 16/T 16/T _

15 33 |=|TRIOL T

16 32 |=|TRIOL (100%) T — 3

17 31 |=|TRIOL T 1T T =T

18 30 |=|TRIOL T - 0+0 0. +(0e0)

19 29 |=|TRIOL > MELLEM Tm

20 28 |=|MELLEM 8/T 8IT _

21 27 |=|8.del >MELLEM 8m

22 26 | =|8.del 8 e

23 25 = | 8.del 8 e @

24 24 | =|8.del (100%) 8

| figur 22, kolonnen til venstre, ses talveerdierne for den ene af de to rytmiske veerdier,
som fremkommer ved en enkelt rytmisk impuls indenfor et taktslag. De indrammede tal er de
precise vardier for de nodenoterede rytmer. | naeste kolonne ses den anden mulige talverdi.
Disse to vaerdier vil i sagens natur altid tilsammen veere 48, og nar den ene er fundet giver den
anden sig selv. Jeg benytter kun den fgrste kolonne til at vise inddelingen af taktslaget, for nar
jeg kender den mindste rytmisk forekomst, og samtidig kender dens position (fgr/efter midten
af takten), kan jeg precis sige hvordan taktslaget inddeles. Dernast har jeg opstillet en
kolonne, hvor de enkelte talvaerdier har faet en sproglig benavnelse udfra om den fremkomne
rytme repraesenterer en lige underdeling (1:1), en trioliseret underdeling (1:2), en
16.delsunderdeling (1:4) eller en 32.dels underdeling (1:8).

De fire tal 6, 12, 16 og 24 star som naevnt for de praecise nodeverdier. Midt imellem
disse befinder sig de talvaerdier, som i teorien hverken kan kaldes det ene eller det andet (eller
bade kan kaldes det ene og det andet), da de som navnt ligger midt i mellem, og som derfor
ogsa har faet betegnelsen MELLEM, med en praciseret udbygning af de veerdier der grenser
op til MELLEM i omradet mellem LIGE og TRIOL, da dette omrade i teorien er sterre end de
andre mellemomrader, og det derfor er gnskeligt i oversigtsform at kunne aflaese dette omrade
mere detaljeret end de andre mellemomrader. I neaste kolonne findes symbolerne for
klassificerings-betegnelserne, og yderst til hgjre har jeg udvalgt, hvorledes de rytmiske
talveerdier her vil blive noteret i nodeform.

| analyserne vil jeg beveege mig pa tre planer. Pa det ene plan vil jeg benytte mig af de
precise talvardier for rytmernes lengde, pa det andet plan vil jeg benytte de mere
grovkornede klassificerings-betegnelser — og pa det tredje plan vil jeg benytte noder.

Da mit @rinde i farste omgang er at belyse hvorledes taktslagene underdeles, og ikke at
foretage en preecis transskription, noterer jeg ikke rytmiske impulser, der befinder sig pa
trioliserede positioner, som trioler, bortset fra nar der forekommer en tredeling med en tydelig
trioliseret frasering. Alle to-delte underdelinger bliver sdledes noteret med 8.dele og 16.dele.
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Vurderingen af hvornar der skal noteres én rytme fremfor en anden kan naturligvis
diskuteres; men jeg har udfra mit arbejde med aflytningen vurderet fglgende, forklaret ved
veerdien yderst til venstre, fra 8.del (24) til 32.del (6), dvs. nedefra i skemaet (figur 22):

1. Der er en granse for hvor stor forskel der kan veere pa to rytmeverdier, for vi opfatter
dem som veerende af forskellig lzengde. Derfor har jeg generelt vurderet at greensen fra

e «- notation til «. «- eller « «-notation skulle ligge mellem verdierne 21 og 20; men
mellemverdien 20 ér overordentlig tvetydig. Indenfor lige 8.dele kan der ogsa optreede
tre- og fire-underdeling med tydelig accent pa de to 8.dels positioner (omkring 24), og de

er noteret SOM e » 0 seve.

2. Rytmiske impulser med leengden 14 (= 16/T), der ligger midt imellem trioliseret position
og 16.dels position, er heller ikke eentydige, og jeg har ikke fglt det naturligt at veere
konsekvent. De starste problemer opstar ved tredelt underdeling, hvor vurderingen gar pa

om rytmen skal noteres som « « .« eller e« eller som noget helt andet; det er umuligt at
veere konsekvent nar vi befinder os i disse greenseomrader. | gvrigt er mellemomraderne
8/T og 16/T interessante bade i musikteoretisk forstand og i praksis, hvor taktslagene som
bekendt ofte har forskellige leengder. Jeg belyser denne problematik nedfor under ad. 2.

3. Mellemverdien 16/32 noteres konsekvent med 32.del, da vi her har at gare med et sa
hurtigt tempo, at blot en mindre forkortelse af den praecise 16.del vil opleves som en
skaerpet punktering”.

ad 2.) Ang. problematikken vedrgrende nodenotation der ikke tager hensyn til
mellemomraderne og den asymmetriske taktinddeling. Et eksempel: | takten 2-Al-taktl af
KP’s udfgrelse af Gammel Vals har jeg registreret flg. positioner: 1.taktslag: 32+16 (T),
2.taktslag: 34+14 (16/T), 3.taktslag: 37+11 (16). Underdelingen af det farste taktslag giver

sig selv; det bliver ifglge systemet noteret som Te. .. Det tredje taktslag viser sig at besta af i
alt 4 rytmeimpulser, hvoraf jeg kun har registreret den farste og den sidste. Da de fire
impulser er stort set lige lange, har jeg dog heller ikke her problemer med at notere rytmen

som bliver: 16eeee. Det midterste taktslag viser sig derimod at besta af i alt 3 impulser (hvor
jeg ikke har registreret den midterste). De lyder til at veere nasten lige lange, og det skulle

umiddqlbart vaere enkelt at notere disse som « » -, s3 hele takten kommer til at se sledes ud:

e o o s sees. Problemet er dog, at i sammenhangen lyder den midterste rytmiske figur ikke
som triolisering, men som en fortlgbende frase af stort set lige lange rytmeverdier, der starter
med den noterede 16.del fra 1.taktslag og fortseetter til taktens slutning. Utallige nerlytninger
pa ekstra langsom hastighed har ikke &ndret denne oplevelse; men sa har det veaeret muligt at
undersgge de enkelte rytmeimpulsers absolutte positioner (dvs. uden at ville inddele dem i
taktslag pa 48 enheder). Laengdeforholdet mellem de tre taktslag er 52:45:47. De absolutte
lengdeforhold mellem underdelingerne bliver saledes ved en blanding af de registrerede
absolutte positioner fra regnearket (understreget) og udregninger af restpositionerne til:
1.taktslag = 34/18, 2.taktslag = 32/13 og 3.taktslag = 36/11, hvilket giver flg. leengder af
samtlige rytmiske forekomster i takten:

(34):18/16:16:13/12:12:12:11

— som er hvad jeg vil kalde ”en fremadskridende rytmisk frase med gradvis fortetning af
rytmen”, og den har intet med den noterede rytme at gare; den er veesensforskellig fra denne.
Ikke desdo mindre har jeg valgt at notere rytmen indenfor det midterste taktslag som
triolisering, da jeg ikke har ment, at der var grund nok til at endre taktarten i denne ene takt.
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Dette eksempel er dog ikke reprasentativt for hele notationen, som generelt er forlgbet
nogenlunde problemfrit.

Transskriptionen af vaerket (som trods alt neermere er en transskription end en almindelig
nodegengivelse) kan ses i bilag 7.

I analyserne af fagrste og andet rytmiske niveau blev repriserne, af forklaringsmassige
arsager, inddelt i 8-taktsperioder. | aflytningsdata (bilag 6) og transskription har jeg derimod
opfattet hver reprise som et 16-takts forlgb, som i dette afsnit derfor benaevnes med 1-A takt
1-16, 1-B takt 1-16 osv. Da vi nu skal tettere pa den store melodiske, rytmiske og
ornamentoriske variation, som sker mellem farste og anden del af repriserne, har jeg
vurderet, at det vil veere mere korrekt at benytte denne 16-takters inddeling, som jeg da ogsa
har benyttet i hele aflytningsprocessen.

I transskriptionen har jeg benyttet forslagsnoder til rytmiske forhold og toner, der enten
ikke har kunnet bestemmes pga. deres karakter eller har veret sa korte, at de i normal notation
vil blive noteret som forslag. De forskellige triller er hovedsageligt noteret sa preacist som jeg
har hgrt dem, hvorimod enkelte, som jeg ikke har kunnet passe ind i en overskuelig notation,
blot er noteret med tr”.

Nodeeksempel 1 (1-B takt 13-16)
T T T
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I nodeeksempel 1 ses 1-B takt 13-16. Forslagnoden - som starter takt 13 optreeder meget
ofte. Jeg bruger denne type forslagsnode til at vise et ”rul” fra en eller flere dybereliggende
strenge (i dette tilfelde fra den dybe g-streng til den lyse e-streng). Dette rul” foregar i én
bevaegelse mod den efterfglgende meloditone og har en stor rytmisk effekt, men i dette
tilfeelde foregar den sa hurtigt og pa en sadan made, at jeg ikke kan placere den som en
bestemmelig rytmisk verdi indenfor de notationsmassige begraensninger, som jeg her har
valgt. Den rytmiske impuls er i dette og lignende tilfelde bestemt til at ligge pa den
efterfglgende tone. Det, som i denne sammenhang er vigtigt, er at dette rytmisk sveert
bestemmelige forslags”rul” kan optage en vis mangde tid, der dog generelt vil svare til
mindre end en 32.del, men som i enkelte tilfeelde kan have pavirkning pa den aflaste varighed
af den forgaende aflaeste rytmelengde. — | takt 14 ses farst et g med en lille tone nedenunder.
Disse helt sma noder er nar de optreeder samtidig med en eller flere noder, toner der spilles
(ikke blot toner der klinger), og som kan veere lige sa kraftige som den eller de andre toner, og
som ma betragtes som at veare underordnede i forhold til melodien, men vasentlige i stilen.
Pa naste slag i takt 14 er to sma noder (g og h) noteret ovenpa hinanden. Nar sma noder er
noteret alene, skal de symbolisere toner/rytmer der ikke er melodibsrende, men som har
funktion af rytmisk underdeling/akkompagnement. Den trinvist opadgaende beveagelse pa
64.dele i slutningen af takt 15 er dybest set ikke vigtig i denne sammenhang. Den optraeder i
alt tre gange og er medtaget som et aflytnings- og notationsmaessigt kuriosum, der i nodeform
viser hvad Bgrge Knudsen mener, nar han i Kapitel 3, s. 52 citeres: ”- altsa, de tog fingrene pa
reekke, nar de skulle f.eks. ga op, sa tog de dem alle sammen”.

Ovenover noderne er der nogle bogstaver, i dette tilfelde T er. Disse bogstaver (eller
bogstaver + tal) er symbolerne fra den tidligere viste klassificering af de afleste talverdier,
der saledes viser den understaende nodes mere pracise rytmiske underdelingstype. Hvis der
ikke er et symbol over et underdelt taktslag, er det fordi jeg ikke har aflaest denne underdeling,
da jeg enten har opfattet denne som en tydelig fraseret triol — eller fordi jeg har ment at
positionen har veret for tvetydig.

]
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Og lad os sa komme i gang med analysen:

Analyse

Klaus Pindstrup spiller ikke alle to-delte underdelinger lige lange. | figur 23, ses antallet af
aflaeste rytmiske impulser pa alle de mulige positioner indenfor et taktslag, med en angivelse
nedenunder af positionernes talveerdi — fra starten af taktslaget — til midten, symboliseret ved
talveerdien 24 — og mod slutningen af taktslaget. | naeste reekke ses de tilsvarende rytmefigurer
med en pil, der peger pa den position, som den mindste af de to rytmeveerdier skal have, nar
rytmefiguren er spillet fuldsteendig precis. Allernederst er vist min klassificering af
positionerne. Alt i alt ses her pa én gang et slags billede af de to-delte underdelinger i samtlige
taktslag, lagt ovenpa hinanden.

Figur 23
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Som det ses forekommer der underdelinger i nasten hele det mulige spektrum, med lidt flere
positioner i 16.delsomradet i starten af slaget end i slutningen. Der er en tydelig overvagt pa
et bredt omréde pa begge sider af 8.delsomradet, dvs. pa positioner der pa nodesprog vil svare

til omraderne mellem . 0g »« « Samt « « OQ d - 0g en oversigt ud fra klassificeringen i
procent, hvor der ikke tages hensyn til om den korte verdi ligger for eller efter
midterpositionen, giver da ogsa samme resultat:

Figur 24
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Lad os, pa samme made som i analyserne pa farste og andet niveau, undersgge om der er
forskel pa A- og B-repriser, med den bemaerkning at der er veaesentligt flere afleeste data fra B-
repriserne, og det ér fordi der er flere underdelinger i B-repriserne.

Figur 25
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Figur 26

Underdelingspositioner B
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| A-repriserne er der en tendens til at positionerne ligger mod slutningen af takslaget,
hvorimod det modsatte er tilfeldet i B-repriserne. Det kunne samtidig se ud som om
8.delsomradet i A-repriserne er lidt mindre repraesenteret end triolomraderne tilsammen (de to
omrader pa begge sider af midteromradet), hvorimod det modsatte ogsa her er tilfeldet i B-
repriserne. Lad os se pa klassificeringen i procent:

Figur 27 Figur 28
Underdelingstyper i A i % Underdelingstyper i B i %
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| A-repriserne er der en tydelig overveegt af underdelinger indenfor trioliseringsomradet, mens
B-repriserne tilsyneladende spilles med mere udpraeget 8.dels underdeling. Mangden af
underdelinger der kan registreres som 16.dele, er i begge reprisetyper forholdsvis lille, og
32.dele benyttes stort set ikke.
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KP har altsa tilsyneladende ikke en spillestil, hvor en af underdelingerne generelt spilles
kortere eller lengere end den anden. Han har derimod to eller flere stiltyper, hvor
underdelingerne kan forekomme i et bredt omrade omkring midten.

Skerpede punkteringer forekommer, i streng traditionel forstand, stort set ikke i
slutningen af takslaget. Derimod forekommer der i B-repriserne en vis maengde underdelinger
i omradet mellem 16.dele og 32.dele i starten af slaget, og som i traditionel forstand ma kaldes
“skeerpede punkteringer”.

Nar jeg her pointerer, at det er vigtigt at tale om de skaerpede punkteringer “i traditionel
forstand”, dvs. i forhold til preecise teoretiske 16.dele, er det fordi jeg nu vil undersgge om det
er muligt at fastsla en grundfeeling/et grundsving i de to reprisetyper. Hvis underdelingerne i
visse passager f.eks. hovedsageligt ligger i triolomradet, vil lytteren opfatte dette som
grundsvinget, og en fravigelse fra dette grundsving mod 16.delsomradet vil opfattes som en
skeerpelse.

Variation og udvikling i A-repriserne

Lad os undersgge underdelingerne i farste A-reprise. Denne reprise er spillet med, hvad jeg
vil kalde "en gyngende bevagelse i buen”, som hele tiden ligger pa strengene uden at man pa
nogen made kan kalde fraseringen for legato. Jeg kan ogsa beskrive buefaringen: der spilles
ikke staccato og med springbue. Farste takt medtages ikke her pga. accelerando, og i takterne
8 0g 16 har jeg ikke kunnet registrere underdelingerne tilfredsstillende. Tilbage er 13 takter:

Nodeeksempel 2
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Symbolerne ovenover noderne viser, at hovedparten af underdelingerne forekommer i
triolomradet. Altsd ma vi umiddelbart ogsa kunne sige, at grundsvinget ligger omkring

triolomrédet. Der er dog et andet tydeligt traek: Alle underdelte farsteslag underdeles med «. o
— med undtagelse af takt 15 (lige 8.dele). Samtidig er disse farsteslag registreret som T,

bortset fra takt 5+7, hvor klassificeringen er *16°. Alle andenslag underdeles med « «. - med
undtagelse af takt 13 (gennemfart triolisering), og de er alle registreret som T. Tilsammen

udfgres sammenhengende fgrste- og andenslag med underdeling som rytmefiguren . ()

gy
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Spargsmalet er nu, om der er markante forskelle i udfarelsen af denne figur. Hvis vi i
farste omgang gemmer de lige 8.dele i takt 15, har “16.delene” en lengde fra 12 til 19
enheder, og den starste forskel mellem de to 16.dele i samme figur er 5 enheder. Denne
forskel er tilsyneladende ikke markant, for nar jeg lytter til musikken i normalt tempo oplever
jeg ikke en definerbar forskel.

Takterne 2, 4, 6, 10, 12 og 14 er ens, bade i forhold til det melodiske materiale og
udfgrelsen. Andet taktslag udfgres med et ‘h’ pa a-strengen med den efterfglgende
underdeling pa d-strengen (tonen ‘g’). Alle disse underdelinger er registreret som beliggende i
T-omradet, og jeg kan tilfgje at 16.delenes leengder er henholdsvis 19, 19, 19, 16, 18 og 19,
hvilket tyder pa en stor konsekvens.

Underdelingen af tredje taktslag, foregar med « «. i takt 5, hvor der kun er én klar
underdeling, mens der i takterne 9, 13 og 15 ornamenters i fgrste halvdel af slaget, og den
efterfglgende impuls sker i 8.dels-omradet.

Der ser her sdledes ud til at veere en tydelig konsekvens, og en definerbar rytmisk
spillestil.

Efter at have fokuseret pa dette mikroplan, er det en god ide at lytte til musikken. Da vi
har set at hovedparten af underdelingerne foregar i triol-omradet, kan vi undersgge om der er
en generel triolunderdeling (en trioliseret feeling) i den klingende musik. Dette foregar ganske
enkelt ved at forsgge at underdele hvert taktslag med trioler, mens musikken spiller.
Resultatet er tydeligt: det er ganske ulogisk, for ikke at sige umuligt. Selve grundsvinget i
musikken er, via accentueringen, centreret omkring grundpulsen og de to efterfalgende
taktslag (der som bekendt ikke er lige lange), hvor underdelingerne (som jeg harer det) tilfgjer

en hoppende fornemmelse via rytmefiguren e. es «., der som sadan bliver en vaesentlig del af
den samlede rytmiske oplevelse. De tidligere naevnte 8.dele pa farsteslaget i takt 15, som
ifglge aflytningen er nasten praecise 8.dele, oplever jeg ikke som markant anderledes end de
andre farsteslag — men det ma vi lade ligge forelgbig.

| anden A-reprise sker der nogle @ndringer i spillemaden. Dels en udbygning af
tonematerialet i form af ornamentering (forslag/triller) af forste takt af hver firetaktsperiode,
og ved en forenkling af to-slagene i takterne 2, 3, 4, 6 og 7 (ferste halvdel af reprisen), hvor
buefgringen samtidig e&ndres markant ved at staccere disse to-slag. | anden halvdel vendes
tilbage til buefgringen fra A-1. Underdelingerne forekommer ogsa her hovedsageligt i

triolomradet med en undtagelse i anden halvdel hvor « «.-rytmen pé to-slaget spilles i 16.dels
omradet to gange efter hinanden.

I tredje A-reprise sker der en mere udpraget blanding af buefgringen fra farste og anden
A-reprise. Staccato-spillet udbygges her med springbue pa en enkelt af firetaktsperiodernes
forste-takt. Underdelingerne er som navnt ikke aflyttet og registreret.

| fjerde A-reprise skaber en konsekvent springbue og stacceret buefgring et markant skift
i spillestilen via nogle elementer, der gradvist er blevet introduceret. | tonematerialet sker der
en klar forenkling, og samtidig bliver flerstemmigheden udbygget med en “bas-opgang” (g-a-
h) i takterne 2,3,4 og 6,7,8. Pga. forenklingen af tonematrialet er der her kun 7 takter med
registrerede rytmiske underdelinger:
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Den rytmiske grundstruktur er her ganske anderledes end i farste A-reprise. Forste takt af
forste firetaktsperiode spilles med forandret 2.slag’s-underdeling (fra forste reprises e o til

den nye o o), 0g med ens (registrerede) underdelingsvaerdier pd de tre taktslag:
30:18 / 30:18 / 18:30. Her er tilsyneladende ingen slinger i valsen!

For at belyse farstetakterne i de naeste tre firetaktsperioder, er det brugbart at kigge pa de
ngjagtige delingsforhold i disse takter. Selvom takt 9’s fagrste slag i noden er noteret som
8.dele pga. positionen ‘8m” kan dette godt opfattes som en variant af en ny grundleggende

rytmisk Struktur: « « «  « «.— med underdelingerne af farste og tredie taktslag beliggende i
triolomradet. Dette kan forklares ved at sammenligne delingsforholdene i takt 1, 5, 9 og 13:

takt 1: 30:18 30:18 18:30
takt 5: 31:17 25:23 19:29
takt 9: 27:21 24:24 18:30
takt 13: 33:15 24:24 19:29

Farste-slaget i takt 9 udskiller sig her mindre markant, da placeringen af lange og korte
rytmiske verdier er de samme pa alle takternes forste-slag (L:K). Takternes tredie-slag er
identiske (K:L) og det samme er midterslagene fra takt 5 og fremefter. Dette er ikke et bevis
men en sandsynliggerelse, og kan veare med til at belyse hvorledes variationen af
grundsvinget og de rytmiske strukturer skal forklares. Som modvagt til disse fire takter,
spilles takt 7 og 8 med udpraeget lige underdeling, men med en struktur der minder om
eksemplet fra far:

| takt 7: 26:22 [23:25 122:26 |

Grupperingen af korte og lange slag er den samme (23:25 =Ens), blot er forskellen mellem
lengderne betydelig mindre. Hvis vi pa dette mikroplan ter stole pa talvaerdierne, kan vi
samtidig sammenfattende fortolke takt 7 som teenkt mere ’lige”, med en efterfglgende takt 8
hvor den ”’lige” underdeling bliver effektueret fuldt ud (24:24), for derefter at udfere takt 9
med reminiscenser fra de "lige” takter (men teenkt som L:K) for i takt 13 at vende helt tilbage
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til den tidligere "ide” med tydelig L:K inddeling i triolomradet. Hvis vi derefter skal fortsztte
tanken helt ud til greensen, kan den efterfglgende takt 15

[takt 15:  [28:20 16:32 28:20 |

forstds som en kort tilbagevenden til farste A-reprises rytmiske grundstruktur: «. e . +
variabelt/ornamenteret tredieslag.

Det kan saledes lade sig gare at fortolke specifikt pa underdelingsstrukturen, men for at
vende tilbage til det, der var mit udgangspunkt for analysen af denne reprise: Den markante
@ndring af buefgring og melodisk indhold faglges af en @ndring af rytmestrukturen, og de
forholdsvis fa underdelinger, der her forekommer, er jeevnt fordelt i 8.delsomradet og i begge
triolomrader.

Den fjerde A-reprise repreesenterer altsa et markant skift i spillestilen, med den &ndrede
buefering og forenkling som vigtigste hgrbare elementer — og med skiftende underdelings-
metoder, hvor underdelingerne ligger konsekvent i triolomraderne (takt 1), i 8.delsomradet
(takt 7+8) eller hvor 8.dels- og triolomraderne blandes (resten af takterne).

| femte A-reprise effektuerer KP en slags “konklusion”. Buefaringen er rigt varieret. Alle
buefgringsmetoder bliver her anvendt med en tilfgjelse af et hardere pres pa strengene, nar
stilen fra forste reprise benyttes. Tonematerialet bliver igen udbygget med ornamentationer
(pa et niveau der svarer til anden og tredje reprise) — og underdelingerne ligger nu tydeligt fra
8.delsomradet mod triol- og 16.dels-omraderne i slutningen af taktslagene. Dette skift i
underdelingsmetoden kan ses i figur 29 (Underdeligstyper i 1-A) og figur 30
(Underdelingstyper i 5-A), og det skal bemerkes, at de to repriser er velegnede til
sammenligning, da bade mangden af underdelte taktslag og registreringen af samme er meget
ens:

Figur 29
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Figur 30

Underdelingstyper 5-A, antal
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Forskellen er slaende, og behgver ikke yderligere kommentarer.
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Der kan saledes, via underdelingerne af taktslagene i A-repriserne, konstateres en
udvikling fra start til slut i veerket. At tale om et generelt rytmisk sving pa dette rytmiske
niveau, er derfor ikke muligt, og selve underdelingstrukturen forstas bedst ved at anskue den
som variationsomrader med visse karakteristika i hver enkelt reprise eller evt. i forskellige
melodiske fraser i samme reprise.

Da det rytmiske sving, trods alt, hovedsageligt ligger i 8.dels- eller triolomraderene og
som sadan ma forventes at skabe et grundsving indenfor disse, kan skarpede punkteringer
evt. opleves pa enkelte slag som falder udenfor grundsvingsomraderne; men umiddelbart vil
jeg blot kalde disse for varianter. | B-repriserne forekommer der derimod enkelte
underdelinger i eller tet pa 32.delsomraderne, og her er bliver oplevelsen i forhold til
grundsvinget vaesentlig mere markant.

Variation og udvikling i B-repriserne

| diagrammerne pa side 85 (figur 27 + figur 28) sa vi at B-reprisernes underdelinger bliver
effektueret markant anderledes end i A-repriserne. Hvor A-repriserne har en overvegt af
underdeliger i triolomraderne, er det modsatte tilfeldet i B-repriserne, hvor 43% af de
registrerede underdelinger forekommer i 8.delsomradet mens kun 27% ligger i begge
triolomrader tilsammen.

Lad mig pragve at anskue underdelingsmetoden lidt anderledes: Hvor jeg hidtil har
undersggt underdelingerne over et bredt spektrum, vil jeg i B-repriserne, hvor en vasentlig
del af underdelingerne befinder sig i 8.delsomradet, gruppere disse mere enkelt ud fra den
“lige” underdeling af taktslagene. Dvs. at nogle underdelinger er “lige” (8.delsomradet) og
andre ligger far eller efter dette 8.delsomrade. Hvor underdelingerne ligger helt preecist kan vi
vende tilbage til.

Figur 31
3 underdelingstyper i B i %
50 i 43
22
0
| | fermidten |  8.dele | efter midten ]

| figur 31 kan vi se, at hovedparten af underdelingerne udenfor 8.delsomradet ligger i starten
af taktslagene, men om denne generalisering er i overensstemmelse med de faktiske forhold,
ved vi ikke, fgr vi har undersggt de enkelte B-repriser.

B-repriserne adskiller sig stilmassigt fra A-repriserne pa flere mader: Buefgringen er
stort set den samme i alle B-repriserne. Buen ligger pa strengene med generel accentuering af
grundpulsslaget og de to efterfglgende taktslag. Eneste undtagelse er i 4B takt 3, hvor der
benyttes springbue. | A-repriserne spilles der desuden med en flydende og fremadskridende
stil, hvorimod der i B-reprisernes selvsteendige melodiske materiale (som ikke stammer fra A-
repriserne), dvs. firetakts-perioderne(c + c) i takt 1-4 og takt 9-12, hovedsageligt fraseres kun
én eller to takter ad gangen, hvor hver frase starter med et “rul” fra de dybere liggende
strenge.. Melodien bliver pa denne made mere abrubt med mange stop.

Den ovenstaende figur 31 giver et gennemsnitligt overblik over alle B-repriserne, men
det er vigtigt at pointere, at den ikke viser at alle registrerede underdelinger omkring
32.delsomraderne sker i B-repriserne.
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Figur 31 viser heller ikke de markante forskelle i underdelingsstrukturen mellem de
enkelte repriser. Disse forskelle kan, ligesom i A-repriserne, opfattes som variationer eller
som udvikling:

Nedenfor (figur 32) har jeg opstillet antallet af underdelingstyper i de fire aflyttede B-
repriser. | de indrammede kolonner til venstre ses antallet af afleeste underdelinger, opdelt pa
samme made som i figur 31. | den indrammede kolonne yderst til hgjre ses antallet af ikke-
afleeste underdelinger, som er starst i fjerde B-reprise. Med et lyt til musikken og et kig pa
noderne kan det fastslas at disse ikke-aflaeste underdelinger enten ligger i 8.delsomradet eller
EFTER.

Figur 32 (3 underdelingstyper (antal))
FOR | 8.dele | EFTER | Aflaest i alt | Underdelinger i alt | Ikke-aflaest
1B: | 13 7 6 26 30 4
2B: | 15 16 2 33 36 3
4B: 6 16 8 30 37 7
5B: 8 12 11 31 35 4

| kolonnen “underdelinger i alt” kan vi se, at der er lidt feerre underdelinger i fagrste B-
reprise end i de andre, hvilket sammenholdt med antallet af spillede toner (fra nodebilaget),
forteeller om en udvikling af spillemaden (fra 1B til 2B) mod en udbygning af det melodiske
materiale.

| de indrammede kolonner til venstre kan vi se, at der i forste reprise er en tydelig
tendens til at udfere mange af underdelingerne i starten af taktslagene. | anden reprise er der
den samme tendens, men her medfgrer den ekstra maengde underdelinger (underdelinger i alt
= 33) tilsyneladende samtidig en forgget mangde underdelinger i 8.delsomradet (16 stk.). Fra
fjerde reprise mindskes antallet af underdelinger i starten af taktslagene, idet vi skal huske, at
de forholdsvis mange ikke-aflaeste underdelinger i denne reprise (7stk.) befinder sig i 8.dels-
eller EFTER-omraderne.

Der foregar saledes tilsyneladende en variation eller en udvikling, som delvist kan
forklares; men det forudsatter en analyse af den rytmiske grundstruktur i repriserne:

B-repriserne kan, som tidligere navnt, opdeles i otte-taktsperioder med to-takts
inddelingen c c a’ b’, hvor a’ og b’ er varierede gentagelser af a og b fra A-repriserne. | 1B og
2B vil jeg farst undersgge takterne med det nye melodiske materiale; ¢ + ¢ (takterne 1-4 og 9-
12) — og derefter undersgge om a’ og b’ (takterne 5-8 og 9-10) behandles som en del af B-
repriserne, eller om de i den rytmiske struktur og feeling evt. repraesenterer en tilbagevenden
til de respektive A-repriser.
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I nodeeksempel 4 ses 1B’s og 2B’s c-afsnit med yderligere opdeling i et-takts fraserne e og f:

Nodeeksempel 4 C c
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Den melodiske grundsubstans i c-afsnittene kan forenkles til at besta af en enkelt frase fra e:

ﬂ - -l‘
é —_——, som er en treklangsbrydning i D-dur, hvor de to gverste toner flyttes en tone op

i f, sa der her i stedet opstar en G-dur. (jeg opfatter den farste tone i e som et “fis’, der pa
forskellige méder forlaenges frem til naste taktslag *°).

Den rytmiske grundsubstans er lidt mere kompleks og bestar af en to-takts periode (hele c-
delen):

€ I
1 2 3 1 23
o - = i - s N
1 4 4 = + + i
o

En sammenlignende analyse af underdelingerne i alle c-afsnittene i 1B og 2B viser en stor
konsekvens i flg. taktslag:

» tredie taktslag i e udferes konsekvent med K:L (her hovedsageligt med K=16.del).

» farste taktslag i f startes med et “rul” og underdeles ikke.

« tredje taktslag i f underdeles med K:L nar det underdeles.

Og falgende taktslag udfgres med en starre grad af variation:

» farste taktslag i e, som hovedsagelig ornamenteres, afsluttes med en impuls beliggende fra
8.dels- til 32.delsomraderne efter midten.

 andet taktslag i e underdeles i 8.delsomradet, grensende til triolomradet fgr midten
(bemeerk at 8/T er noteret forskelligt, jvnf. tvetydigheden).

 andet taktslag i f underdeles ved to-deling fra den precise 8.del til mellemomradet 16/T
for midten.

% Jeg tillader mig her en rimelig generalisering set i forhold til forméalet. Begyndelsestonen kan vare tvetydig
nar man medtager alle repriser. Bade *fis’ og 'g’ forekommer som starttone, men nar °g’ er farst opfatter
jeg den som et forudhold til *fis’. Taktslagets afsluttende ’fis’ er afslutningen pa ornamenteringen, som
altsa generelt har *fis’ som kernetone.
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Ekskurs vedr. variationsomrader

Beskrivelsen af ovennavnte forhold kan, sammen med de ngjagtige talforhold, fagre til en samlet
oversigt over variationsomraderne indenfor hvert enkelt taktslag i ¢, da de to reprisers c-afsnit er
sammenlignelige i deres rytmiske grundstuktur. | figur 33 ses de seks taktslag i c-afsnittet med
angivelse af yderpunkterne i forholdstal og tilhgrende nodeverdier. Foroven har vi den yderste
position, set i forhold til midten af taktslaget, som forekommer i e og f i B1 og B2. Den yderste
position kan saledes forekomme bade fgr og efter og pa midten. Forneden har den yderste position i
modsat retning. Denne kan saledes teoretisk forekomme pa samme position eller pa en position mod
midten og helt ud til den modsatte yderposition.

Figur 33 (Variationsomréder for underdelingen af taktslagene i c-afsnittene ( e+ f) i B1 og B2)

e f
40:8[20:28 [8:40 | [15:33 [10:38
.Iu;l-i'* I-Iu |I I-I- l-t- |
1 | 2 | 3 ] 1] 2 | 3
|l v » L l-l' | L L . l-l* |
23:25[25:23 [13:35 | | 24:24 [19:29

- hvor vi skal huske pa at tredje taktslag i f hovedsageligt ikke underdeles.

Den tidligere omtalte @ndring fra 1B til 2B, via en forggelse af mangden af
underdelinger i 8.delsomradet (fra 7 til 16) skal herefter belyses:

I 1B’s og 2B’s c-afsnit, er der henholdsvis 7 og 10 underdelinger, der bergrer 8.dels-
omradet. Dvs. at forggelsen bl.a. foregar i det melodiske materiale som er nyt i forhold til A-
repriserne. Resten af forggelsen ma derfor forega i det melodiske materiale som er afledt af
A-repriserne. Jeg vil nedenfor vise hvorledes dette effektueres.

Takterne 5-8 i 1B er melodisk og forsiringsmassigt en gentagelse af 1A’s takt 9-12,
bortset fra den sidste takt, der i 1B leder tilbage til B-reprisen (og maske derfor udfares som

sidste takt i 1A). Den i 1A fasttemrede rytmiske frase e« ».« (takt 2, 4, 6, 10, 12 og 14), der i
1A udviser stor rytmisk stabilitet med underdelingen pa andet taktslag beliggende i

triolomradet, udfgres i 1B som tydelig « .

Takterne 13-16 i 1B er pa samme made en gentagelse af 1A’s takt 13-16 med ny
ornamentik og viderefgrelse mod 2A. Her er KP “tilbage” i 1A’s triolunderdeling — eller pa
vej mod 2A, som ogsa er tydelig triolorienteret. Sammenfattende kan man sige om
underdelingsstrukturen i disse to firetakts-reminicenser fra A-reprisen, at den farste kan synes
fuldt integreret i B-reprisens blanding af triol- og 8.delsunderdeling — mens den sidste med

tilbagevenden til den triolunderdelte rytme ¢« .« i takt 14 bade peger frem og tilbage mod de
omgivende A-reprisers underdelingspraksis.

| 2B gentager mgnsteret sig fra 1B’s farste halvdel, mens den sidste periode viser en
markant ny orientering mod 8.dels-omradet pa andet og tredje taktslag i takt 13
(indrammede); to taktslag i perioden, som ikke tidligere i A-reprise regi er blevet inddelt med
8.dele:

Nodeeksempel 5
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Struktureringen af underdelingerne i disse to B-repriser kan derfor hverken forstas som et
generelt rytmisk swing eller som en intern rytmisk struktur, der er afgrenset af formale
indelinger — men skal forstas som strukturer, der udviser &ndrede karaktertraek i forhold til
de omkringliggende formled, og som samtidig er en integreret del af helheden.

Fjerde B-reprise udviser, som navnt, et forholdsvis markant skift i forhold til anden B-

reprise, ved at antallet af underdelinger i starten af taktslagene (e «) mindskes, hvorimod
8.delsomradet og omradet i slutningen af taktslagene vaegtes tydeligere. Vi kan i
nodegengivelsen af hele B-reprisen®, se at skiftet i starten af reprisen faktisk er mere
markant, end tallene antydede:

Nodeeksempel 6
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Nar vi ser bort fra de tredelte taktslag med tydelig trioliseret frasering, og
gennemgangstonen i takt 4, spilles der her med med konsekvent 8.delsunderdeling af de to-
delte taktslag. De to sidste taktslag i takt 3, hvor underdelingerne ligger pa graensen til
triolomradet (8m) er i gvrigt den tidligere navnte undtagelse mht. til bueferingen i B-
repriserne, og er spillet med springbue. Denne farste halvdel af B-reprisen viderefarer saledes
den introducerede underdelingsmetode fra foregaende A-reprise til et mere regelret rytmisk
sving, med en vekselvirkning mellem lige to-deling (evt. med 16.dels gennemgangstoner) og
trioliseret tre-deling.

Allerede fra starten af anden halvdel af reprisen sker der et skift til triol- og 16.dels
omraderne, og igennem resten af reprisen bredes underdelingerne ud over et stgrre omrade,

“ Der skal knyttes to bemarkninger til denne nodegengivelse. I takt 9 optraeder for farste gang symbolet
’16/32’, der betyder at underdelingen foregar i mellemomradet mellem 16.dele og 32.dele, men som kan
forveksles med forholdstal, der dog her altid optreeder som f.eks 16:32. P4 tredje taktslag i takt 14 er der
uoverenstemmelse mellem den aflste underdeling (T) og noden (fire 16.dele). Arsagen er, at
underdelingen er registreret som T ud fra de to midterste toner, mens der tydeligt spilles fire
tilneermelsesvis lige lange toner (16.dele), efterfulgt af et lille ophold i musikken — som forleenger den
sidste afleesningsvaerdi. Jeg har pd denne made valgt at bevare denne uoverensstemmelse mellem aflasning
og node — idet al anden notation ville forkert — og har sat T i parantes.
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saledes at hele reprisen tilsammen spilles med en overveegt af 8.dele og omradet efter midten.
Fjerde B-reprise skal saledes, pa dette rytmiske niveau, tydeligvis forstds som to otte-
taktsperioder med hver sit rytmiske sving — og det tidligere forsgg pa at opstille talvardier for
hele reprisen giver derfor et noget grovkornet billede af virkeligheden.

Femte B-reprise viderefgrer grundelementer af det gennemsnitlige rytmiske sving fra
fjerde B-reprise og svinget fra femte A-reprise; dvs. med basis i 8.delsomradet og
triolomradet i slutningen af taktslaget, men med afstikkere til bade T-, 16.dels- og
32.delsomraderne i starten af slaget.

Efter gennemgangen af B-repriserne, kan vi fa overblik over de skarpede punkteringer:
Jeg har fundet fire underdelinger, der ligger i 32.delsomradet, og én der ligger sa teet pa, at jeg
mener, at det er rimeligt at omtale dem som malelige skerpelser:

.. +(32)i 1B takt9.
-+ (32) i 2B takt 1, 5B takt 9 og 5B takt 11.
e ».(16/32) i 4B takt 9.

-Der vil desuden nok veere andre underdelinger, der er noteret som 16.dele og som ligger
rimelig langt fra det grundsving de forekommer i — og som derfor af nogle vil opleves som
skarpede.

Sammenfatning: tredie niveau

KP’s praksis mht. underdeling af taktslagene kan defineres som én stiltype med underdelinger
i et bredt omrade centreret omkring midten med en tendens til at udnytte yderomradet i
starten af taktslagene mere end yderomradet i slutningen. Vi kan ogsa definere denne praksis
generelt som to eller flere stiltyper med underdelinger i et bredt omrade centreret omkring
enten midten eller lidt far eller efter midten — men en forklaring af karakteristika ved de to
reprisetyper giver nok et mere forstaeligt overblik:

A-repriser B-repriser

1. tendens til at underdele mod slutningen af | 1. tendens til at underdele mod starten af
taktslagene taktslagene

2. mange underdelinger i triolomraderne 2. mange underdelinger i 8.delsomradet

3. faunderdelinger i 16.delsomraderne 3. faunderdelinger i 16.delsomraderne

4. ingen underdelinger i 32.delsomraderne | 4. enkelte underdelinger i 32.delsomraderne
(nesten udelukkende i starten af
taktslagene)

Ved analyser af enkelte repriser og reprisedele er vi stadt pa forskellige stiltyper, som er
blevet karakteriseret ved:

1. faunderdelinger (4A)

2. underdelinger generelt i triolomraderne med en vegtning af triolomradet i starten af
taktslagene (1A)

3. enkelte melodiske fraser underdeles i enten 8.delsomradet, triolomraderne eller ved en
blanding af disse (4A)

4. mere markant og tydelig underdelingspraksis med enten 8.dele (m. enkelte
gennemgangstoner) eller tredeling i form af fraserede trioler (farste halvdel af 4B)

5. generel underdeling fra 8.delsomradet til omraderne mod slutningen af taktslagene (5B)
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Som det maske vigtigste har vi set, at variation er et baerende element, samt at der sker en
udvikling fra start til slut, og at denne udvikling af og til kan tolkes som markante skift. KP’s
spillestil pa dette rytmiske niveau forstas derfor bedst ved begreberne variation og udvikling —
evt. integration (1B+2B) — og ved hans anvendelse af forskellige underdelingsmetoder, som
har forskellige karakteristika, og som varieres indenfor bade enkelte melodiske fraser, enkelte
repriser og hele verket.

Refsgaards forsgg pa at forklare hvorfor 8.dele sjeldent spilles lige lange, giver ingen
mening i forhold til Pindstrups spil. Pindstrup spiller ikke med et generelt swing. Hans
rytmiske swing kan slet ikke forklares ved en tilbgjelighed til at ggre den ene eller den anden
af to 8.dele lengere end den anden, for han varierer sit spil med rytmiske underdelinger der
ligger bade far, pa og efter midten af taktslagene.

Refsgaards konstatering af forskellige tilbgjeligheder hos forskellige spillemand (om den
farste eller den sidste ’bliver den laengste’), er dog i sig selv interessant, for det kan ikke
udelukkes, at forskellige spillemand har helt forskellige malbare mader at underdele
taktslagene pa.

SAMMENFATNING AF ANALYSEN AF DE TRE RYTMISKE NIVEAUER

Undersggelsen pa det farste rytmiske niveau viser, at Pindstrup ikke spiller sa taktfast, som
man kunne forvente udfra beretningerne om, at ’takten’ og det faste tempo skulle vaere meget
vigtigt i spillestilen. Han spiller med lokale tempoafvigelser pa op til 23 %. Umiddelbart lyder
det af meget — og det er det maske ogsa. Nar jeg lytter koncentreret og analyserende til
musikken, kan jeg da tydeligt hare disse afvigelser, men der er i musikken sa mange andre
rytmiske parametre, at de malte tempoafvigelser ikke synes vigtige for helhedsoplevelsen.

Disse rytmiske parametre (strgghastighed, betoninger, forsiringer, underdelinger etc.) er
mangfoldige. Pa det andet rytmiske niveau underdeles grundpulsen i taktslag pa en made, sa
der opstar asymmetrisk taktinddeling. Denne asymmetri virker logisk og organisk,
sandsynligvis pga. maden som de ovennavnte rytmiske parametre effektueres i praksis. | A-
repriserne er der en tendens til at taktinddelingen forgar pa basis af det musikalske forlaeg,
hvilket medfgrer en vis variation i struktureringen af de tre taktslag. | B-repriserne sker
struktureringen derimod med en vasentlig starre malelig konsekvens, hvilket kan indikere at
KP spiller ud fra mindst to forskellige stilopfattelser. Der er desuden granser for leengden af
det enkelte taktslag. Disse graenser er vist ved at belyse variationsomraderne.

Pa det tredje rytmiske niveau viser analysen en rytmisk mangfoldighed med
underdelinger grupperet i et bredt spektrum omkring midteromradet. Visse steder udviser
denne mangfoldighed sa lidt systematik, at det kun giver mening at forklare denne ved
variation. Andre steder er der en tydelig malelig konsekvens i leengere afsnit, ja hele repriser.
Herudover kan der pa det starre formale plan konstateres en udvikling fra start til slut, forstaet
saledes, at der i begyndelsen af vearket er én underdelingsstruktur, som i lgbet af
gennemspilningerne varieres pa forskellige mader, mens der i sidste gennemspilning er en
tydelig anderledes struktur end i starten.

De grundlaeggende forskelle i A- og B-reprisernes struktur er blevet pavist pa bade farste
0g andet niveau, og en yderligere sammenkedning af de tre niveauer ville sandsynligvis give
flere interessante oplysninger.

Analysen af de rytmiske strukturer har vist, at Klaus Pindstrups spil til overflod udviser
et af de fundamentale elementer, som kendetegner gehgrspil: variation. Sammenholdt med
nodematerialet og en umiddelbar aflytning af andre forhold, ma det siges, at Pindstrups
spillestil her har alle de karaktertrek, som er omtalt i Kapitel 3, bortset fra lydelig trampen
med foden. Denne del af spillestilen har han tilsyneladende valgt fra.
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KONKLUSION VEDRZRENDE METODE:

En analyse af denne art er dybt afhaengig af aflytningens kvalitet. Brugen af
harddiskrecording og timestretch-teknik er en stor forbedring i forhold til brugen af analoge
bandoptagere, og jeg mener, at jeg har veret tilstreekkelig opmarksom pa de farer, som der
altid vil veere ved en sadan manipulering af kildematerialet. | konklusionerne har jeg taget de
ngdvendige forbehold, og jeg kan derfor sta inde for resultatet.

Analysen af farste og andet rytmiske niveau har afdeekket nogle interessante forhold, sa
set i lyset af, at jeg metodisk var pa bar bund, da jeg startede (jeg kendte jo endnu ikke
musikkens dybere rytmiske struktur), ma analysen siges at veere forlgbet tilfredsstillende. Der
er nu skabt et sammenligningsgrundlag for andre tilsvarende analyser.

Det tredje niveau har veeret mere komplekst: En analysemetode skal veere funderet i
veerkets struktur. Da strukturen i dette veark tydeligvis er, at hele underdelingsspektret (bade
far og efter midten af taktslagene) benyttes, har det veeret ngdvendigt at kunne udskille
omraderne i starten og i slutningen af taktslagene fra hinanden.

Jeg har benyttet bade en detaljeret og en forenklet gruppering af underdelingernes
positioner, og jeg mener at de med held, afhengig af formalet, kan benyttes sideordnet til at
skabe henholdsvis dybere indsigt og overblik. Det bedste overblik (uden tab af veaesentlige
detaljer) vil sandsynligvis kunne skabes ved en konsekvent forenklet opdeling i 7 omrader:
8.delsomradet + de tre omrader i starten og slutningen af slagene.

Generaliseringer skal foretages med stor varsomhed; og farst efter en gennemgaende
analyse af enkeltdelene. Men ogsa her vil jeg sige, at det ma afhaenge af formalet.

Vi har desuden set, at det er muligt, i udvalgte fraser, at belyse variationsomraderne for
underdelingen af de enkelte taktslag samt at ga helt ned pa mikroplanet for at tolke de
@ndringer der sker i underdelingsstrukturen (4A).

En yderligere belysning af variationsomrader, vil kunne benyttes til at kortleegge verkets
type i afgreensede afsnit. | dette musikverk ville en opstilling af variationsomrader for den
udvalgte melodiske frase, blive meget omstaendig for hele varket. Spargsmalet er, om det vil
kunne lade sig gere — og om det ville veere formalstjenligt. Derimod kunne der opstilles
variationsomrader for samme frase i andre repriser for derved at belyse markante &ndringer.
Yderligere tolkninger af rytmiske @ndringer pa mikroplanet, vil kunne forklare forhold som
synes umiddelbart uforstaelige, eller som maske ikke passer ind i en ellers tilsyneladende
systematik. Vi ma dog her kunne stole pa aflytningens og aflasningens precision i sa hgj
grad, at det bliver problematisk, da aflytningen per definition altid vil veere et udtryk for
aflytterens personlige oplevelse. Alligevel mener jeg, at der ved det forudgaende arbejde med
de indsamlede data, er konstateret s mange samstemmende nuancer, at disse ikke blot kan
opfattes som tilfeeldigheder.

En transskription af verket har her veret et afgerende og ngdvendigt redskab til
forstaelsen af variation og udvikling pa tredje niveau. Jeg kan dog sagtens forestille mig
rytmeanalyser, som ikke behgver dette redskab — det kraever blot et mere afgraenset mal, end
det, der her har vaeret pa banen.
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5.SAMMENFATNING

Malet med den historiske gennemgang har bl.a. veret at vise, at spillemandsmusikken fra
1660-1999 kan opfattes som et feenomen, der beveager sig som en rgd trad igennem den
danske kulturhistorie. I lgbet af denne historie har spillemandsmusikken bade forandret sig og
udvist en vis stabilitet. Der har veret perioder, hvor den sa ud til at veere forsvundet, men det
ser dog ud til, at vaesentlige dele af den a&ldre spillemandsmusiks vaesen stadig kan opleves
den dag i dag.

Omkring 1660 spillede landbobefolkningen pa droneinstrumenter, som sammenlignet
med andre europaiske landes bondemusik pa lignende instrumenter, ma forventes at have
lignet den musik som af folkemusikforskeren Felix Hoerburger kaldes ”Das Schmutzige
Spiel” — og hos Koudal benavnes den snavsede klang. Personligt vil jeg nok foretreekke at
benytte benavnelsen den beskidte klang, fordi den derved far en direkte sproglig forbindelse
til et nutidigt sprogbrug indenfor bade spillemandsmusik (hvor man ’smider skidt pa’, og
spiller "beskidt’) og rock (han spiller en ’beskidt’ guitar).

Et af kendetegnene ved den beskidte klang er et stgjfyldt klangideal. | spillemands-
musikken fra 1800-tallet og fremefter er der blevet brugt ’lydelige tramp i gulvet’ som et
overlagt virkemiddel. Dette er i sig selv nok til at vise, at det beskidte klangideal har overlevet
pa bedste vis, for den som tramper hardt i gulvet mens han spiller ma, sammenholdt med at
bekvemmelighed i spillet har veret vigtigt, normalt behandle sit instrument pa en made, som
er i overensstemmelse med lyden fra trampene. Hertil kommer violinens buefgring, som
desverre ikke er blevet omtalt for sine klanglige kvaliteter af kilderne, men som kan hgres i
optagelser fra 1909 og fremefter. Et tydeligt serkende er (dette er mine egne erfaringer), at
buen hos diverse spillemand fra hele 1900-tallet bruges pa en made, sa der nasten hele tiden
opstar nogle snerrende lyde, som er taettere pa at vare stgj end tone. Lyt blot til Klaus
Pindstrup, der pa trods af sit tekniske overskud, frembringer en rimelig stor mangde stgj i
spillet.

Det har vaeret normalt at fremstille historien om spillemandsmusikken som en historie,
der slutter omkring 1900. Hidtidige fremstillinger har som hovedregel beskrevet hvorledes
landbefolkningens danse- og musikkultur udfoldede sig i 1800-tallet, for derefter at forsvinde
samtidig med at foreningerne (fra 1901) begyndte at genoplive den gamle kultur. Fang-
kulturen (som ikke er behandlet her) fremhaeves da altid som undtagelsen, fordi man dér bade
har udviklet og fastholdt traditioner, som raekker direkte tilbage til 1700-tallet.

Det er tydeligt, at musikken ikke forsvandt omkring 1900. Den trivedes f.eks. stadig i
Vestjylland, hos slegten Sgrensen, som viderefarte traditioner i lige linie helt op til 1950.
Herefter stoppede deres virke som halvprofessionelle spillemend, fordi de ikke havde lyst til
at forny repertoiret for at begynde at spille en musik, som var dem fremmed. Dette er
historien som gentager sig. De a&ldre spillemand fra slutningen af 1800-tallet oplevede det
samme. De havde heller ikke lyst (eller evner?) til at forny deres repertoire, da den tids
nymodne musik vandt frem.

Og der var andre, som spillede videre: Frederik Iversen og Jens Andersen havde begge
leert musikken af erfarne spillemand, og havde spillet til gilder pa landet i deres barndom og
ungdom, dvs. omkring 1880-90. Frederik Iversen valgte senere at ga restaurationsvejen, men
fortsatte med at spille for gaesterne. Jens Andersen blev musikeruddannet hos en
musikdirektgr, og fik omkring 1900 eget 10-mandsorkester, der spillede i forsamlingshusene.
Ingen af dem glemte spillemandshandteringen, som det kan hgres pa pladen fra 1930.

Atter andre kan navnes: Evald Thomsen, der i 1926 leerte musikken af kulsvierne, alle
spillemandene fra Himmerland, som Thomsen opsggte og fik i gang med at spille igen osv.
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Nogle viderefarte saledes musikken, sa den kunne genopdages og viderefares af en starre
gruppe mennesker fra omkring 1970.

De sarlige karaktertreek ved spillestilen er blevet belyst. Undersggelser af
sammenspilspraksis og beretninger fra 1800-tallet viser, at der i denne periode har eksisteret
en overordnet spillestil, en bestemt spillemade, der kan karakteriseres ved en raekke konkrete
elementer som “medklingende strenge og dobbeltgreb”, "forsiringer”, lydelige tramp i
gulvet” og “en sarlig buefaring”. Denne spillestil har veret veesentlig anderledes end
bykulturens dannede musik. | 1900-tallet kan vi konstatere, at spillestilen har udviklet sig i
forskellige retninger — og spillemand/musikere som slaegten Sgrensen, Frederik lversen, Jens
Andersen og Evald Thomsen har viderefgrt nogle spillestilstraditioner henover
arhundredeskiftet. | folkedanserforeningerne er der derimod tilsyneladende sket et brud pa
landbotraditionen 1800-tallet, da Spillemandskredsen og de tilknyttede spillemand har haft et
ideal, der har veeret teet pa den tidligere bykulturs idealer: den klassiske kunstmusik.

De serlige karaktertreek kan grupperes som:

- Det beskidte klangideal som handler om at skabe en relativt stgjfyldt klang, relativ stor
lydstyrke og robusthed, forsiringer, medklingende strenge og dobbeltgreb.

- Gehgrspillet som er den grundlaeeggende forudsatning for variation og udvikling.

- De dansemassige aspekter som handler om rytme, betoninger og vekselvirkning mellem
dans og musik.

| analysen af Fritterne: Treedballehus polka, har jeg vist en metode til at klassificere
instrumenternes sammenspilsfunktioner samt en metode til at undersgge melodispillet.

Specielt klassificeringen af sammenspilsfunktioner, sammen med den almindelige
systematisering af data, har vist sig at vere et velfungerende redskab. Analysen har afdekket,
at veerket ikke udviser variation i stgrre grad, hvad man, set i lyset af musikernes baggrund i
folkedansermiljget, heller ikke havde kunnet forvente. Den variation som foregar, sker via et
arrangement. Skgnt de fire melodistemmer stort set ikke varierer deres spil, lyder melodien
dog p& ingen made som om den bliver spillet med énstemmighed. Arsagen er, at hvert
instrument har sin egen faste opfattelse af melodien — og det er dette, der skaber en vis
flerstemmighed i melodien. Desuden er det Klarinetten, der er praeget af melodisk frihed (=
obligatstemme), selvom denne frihed er sat i ret sa faste rammer. Analysen fik dog ikke
afdeekket noget af det vigtigste i musikken: rytmen — og dette bliver ekstra tydeligt nar det
viser sig, hvor mange informationer, der kan skaffes til veje ved en kortleggelse af de
rytmiske manstre, som det er sket i analysen af:

Klaus Pindstrup: Gammel Vals. Analysen viser at Pindstrups spil ikke er lige til at satte i
bas. Tempoet varierer lokalt med op til 23 %, der sker en tydelig asymmetrisk gruppering af
taktslagene og underdelingerne af taktslagene foregar i et bredt omrade omkring midten. Pa
andet og tredie niveau er der konstateret tydelige forskelle mellem A- og B-repriser; men at
forklare spillestilen er vanskeligt.

Den asymmetriske taktinddeling er interessant set i forhold til dansens grundtrin.
Dansens grundtrin sker pa de tre taktslag, og jeg havde derfor forventet at finde en forholdsvis
ensartet gruppering af disse ud fra en forventning om, at de ville veere teet forbundet med en
fast danserytme. Dette er ikke tilfeeldet i dette veerk, hvor den sammenlagte rytme pa farste og
andet niveau betyder at danserne hele tiden skal veere forholdsvis opmarksomme, hvis de vil
felge rytmen.

Der blev ikke fundet et fast sving pa tredje niveau. Fra den ’rytmiske musik’ er jeg vant
til, at der spilles med et fast sving, som kan vere f.eks. ’lige” eller ”svingende”. Dette sker
stort set ikke i Pindstrups spil.
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De tre rytmiske niveauer skaber tilsammen en organisk rytmisk mangfoldighed, der er
preeget af variation og udvikling. Forskellige stiltyper manifesteres i kortere eller leengere
perioder, bade indenfor repriserne og pa tvars af disse, men udviser stort set altid undtagelser.

Denne analyse af rytmiske forhold viser en spillestil, der bedst forklares ved at belyse
variationsomraderne, dvs. de omrader som de enkelte rytmiske impulser holder sig indenfor.

Pa samme made kunne ogsa spillemandsmusikken forklares: Den er ikke et ubevageligt
fast objekt, men er kendetegnet ved en mangfoldighed pa mange planer...



Offentlige indspilninger hvor Traedballehus polka optreeder.

Arstal i parentes = ca.arstal

Kunstner

fonogram titel

De jyske Landsbyspillemand (Frederik Iversen og "Vejledalsvalsen...”

Jens Andersen)
Frederik Iversen og Jens Andersen

Alex og Richard med 'De glade Spillemand'

Tivolis Promenadeorkester

Bror Kalles Kapel

Henry Hansens Spillemandskvartet
De muntre Spillemand

Teddy Petersen og hans orkester
V. Davids og hans glade drenge
Med Kerlig Hilsen

Evald og Hardy Thomsen

@stjysk Musikforsyning
Landstrygerne

(Krzen Bysteds)

Paul Huttel m. Kurt Jensens Orkester
Bent Vigg m. Hans (Jessens) Trio
"

Frederik Iversen Spillemandene
De Nordiske Spillemend
Tewana og Jodle Birge

Kim Sjegren

Gia og Filip Gade

Gia og Filip Gade

De Nordiske Spillemend
Baldrian

Fritterne

?

?

"Fynsk Polka..."
"Traedballehus Polka"
"Hop sa med"
"Traedballehus Polka"
"Traedballehus Polka"
"Traedballehus Polka"
"Med Kerlig Hilsen"

"Stegt flaesk og kartofler"
"@stjysk Musikforsyning"
"Dansk o0g svensk

spillemandsmusik™
"Gammel Dansk"
"Familiedans"
"Harmonika-perler"
"Spillemandsmusik"
"Anno 1979"

"Pa& Luisianna"

"Tewana og Jodle Birge"

"Kim Sjagren solo™
"A la Carte"

"Ensemble Romantique™

"Sensommer"
"Zinklar"
”Folkemusikgruppen
Fritterne”

101

BILAG 1

Ar
1930

1931
1934
1942
1948
1953

(1957)

(1958)

(1958)
1972
1973
1974
1975

1976
1976
(1976)
(1978)
1979
1982
(1986)
(1987)
1988
1990
1991
1992
1993
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BILAG 3

DATASKEMA TIL FRITTERNE: TREDBALLEHUS POLKA.

V/ERKDATA

Navn:

Model:

Medie:
Optagelsestidspunk:
Indspilningstype:

Indspilningens kvalitet:

KUNSTNER
Navn:
Medvirkende:

VAERKET

Form:

Tempo:

Fast tempo:

Opstart:

Afslutning:
Dynamiske udsving:
Instrumentering:
Arrangement:

Treedballehus polka.

Polka.

MC (intet meerke og nummer) ”Folkemusikgruppen Fritterne”
16-17 oktober 1993.

Ifalge covereet er det en studieindspilning med efterfglgende
mixning.

Sandsynligvis en flerspors indspilning (hvert instrument indspillet
med én mikrofon pa hvert sit spor) bl.a. pga. nedenstaende
beskrivelse af harmonikaen. Alle instrumenter kan veere indspillet
samtidig, selvom harmonikaens hgjre hand (melodi) er panoreret
ud til venstre side, mens venstre hand (akkorder + bas) er anbragt
midt i lydbilledet. Disse to funktioner kan i optagesituationen
adskilles ved at anbringe en mikrofon pa hver side af
harmonikaen (tzt pd) sa de to funktioner bliver indspillet pa hvert
sit spor - men harmonikaen kan ogsa have indbyggede mikrofoner,
med et udtag for hver funktion.

Folkemusikgruppen Fritterne.

Jesper Petersen (harmonika), Anja Mikkelsen (klarinet), Lars
Folkmann (violin), Kristine Heebgll (violin), Katja Mikkelsen
(blokflgjte)

I:A1A2B1B2A3T1T2 II: ALA2B1B2A3T1T2 lll: A1 A2
(+)120

Ja.

Halvt tempo i optakten --> jaevnt tempo

Ritardando i sidste takt, 'treekker' den sidste tone

Nej.

2 violiner, harmonika, klarinet, blokflgjte.

n
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INSTRUMENTERNES FUNKTION OG SPILLSTIL

VIOLIN 1

Jeg har valgt den violin, som i lydbilledet er lagt lidt ud til venstre, som violin 1, da den har
en mere distinkt lyd og en starre sikkerhed og precision, som ger den lidt mere dominerende
end violin 2 (som er panoreret ud til hgjre).

Funktion:

Intern melodisk variation:
Intern rytmisk variation:
Improvisation:
Forsiringer:

Idiomatisk spillestil:
Positionsspil:
Vibrato:
Buefaring:

Bordunspil:
Dobbeltgreb:
Feeling/swing:

VIOLIN 2
Funktion:

Ekstern variation:

Intern melodisk variation:

Intern rytmisk variation:
Improvisation:
Forsiringer:
Idiomatisk spillestil:
Positionsspil:
Vibrato:
Buefaring:
Bordunspil:
Dobbeltgreb:
Feeling/swing:

Melodistemme (jeevnbyrdig/farende)

Nej. Absolut ingen variation

Nej. Absolut ingen variation

Nej

Opadgaende 'faste' triller pa fis i A takt 4 og B takt 3+4+7+8. Evt.
glissando eller forslag til e i T takt 2+6 (det er sveert at hgre)

Nej.

Nej.

Ligger fast pa strengende, med 'ryk’ pa efterslags-ottendedelene i
A, trillerne i almindelighed samt de to sidste toner af den
synkoperede rytme i B takt 1+5.

Nej.

Nej.

Hovedsageligt lige (symmetrisk). Sekstendedelene efter 'rykket' pa
efterslags-ottendedelene i A flyttes taettere pa den forudgaende
tone

Melodistemme (jeevnbyrdig/ekstra). Er lidt distink og sikker end
violin 1.

1/ ekstra sekstendedel i optakten Al takt 8, 2/ melodisk og rytmisk
I Bltakt 4+8 og B2takt 4, 3/ a i stedet for e i T1 takt 3+7 og T2
takt 3.

Ja. Der forekommer variationer omkring T takt 4, hvor der er en
tendens til at benytte den lgse A-streng.

Nej

Nej

Samme som violin 1.

Nej.

Nej.

Stort set som violin 1.

Nej. (Sa lidt at det ikke kan kaldes bordunspil)
Nej.

Som violin 1.
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Funktion:
Ekstern variation:

Intern melodisk variation:

Intern rytmisk variation:

Improvisation:

Forsiringer:

Forslag:

Idiomatisk spillestil:
Vibrato:
Blaeseteknik:

0g staccato.

Vejrtrekning:

Feeling/swing:
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Melodistemme (jeevnbyrdig/ekstra).

Markant variation forekommer kun i Trio-delen, hvor den til
gengeld varierer i naesten alle takter: 1/ | takt 1+2 og 5+6 spilles
en sammenhangende figur, som kun er melodisk forskellig fra
violinstemmen pa én tone(a), men som opleves som selvstendig
pga. ottendedelspause i start og slutning. 2/ | takt 3+7 spilles
figuren som den oprindelige node med dissonanssammenstgdet a/h
i forhold til violinerne. 3/ 11 T1 takt 8 spilles et a (ikke d) som
optakt til repetisens gentagelse, hvilket er naturligt da flgjten i
gentagelsen skal starte pa tonen a. 4/ Flgjten spiller ikke trille pa
fis i B takt 3+7.

Ja. Der er variationer, men det er svert at afgere om der er tale om
deciderede variationer eller om det er variationer som opstar pga.
spillefejl (det kraever en temmelig god teknik at spille sa hurtigt pa
en blokflgjte).

Ja. Der er kun én markant variation i B takt 4, hvor flgjten veksler
mellem ottendedel og sekstendel pa den sidste tone (dvs. at flgjten
dels spiller som violin 1 og dels som violin 2) - men sammen med
en lidt mere varieret brug af forsiringer end violin 1+2, forskellige
pauser ved vejrtreekning og rytmiske variationer i forbindelse med
feeling/swing, mener jeg at der er tale om rytmisk variation.

Nej. Jeg vil ikke kalde de far neevnte variationer for improvisation,
da stemmen generelt er meget fast i sin form.

Triller: generelt pa fis i A takt 4 og B takt 4+8 (ligesom violin
1+2). | hele veerket er der derudover kun to andre triller i I: B1 takt
30g IlI: A2 takt 8.

Generelt paai T takt 4.

Nej.
Hovedsageligt ansats pa hver tone, men ogsa legato (uden ansats)

Sa vidt jeg kan vurdere spilles A-repriserne i én vejrtreekning, B-
repriser med to og T-repriser med fire vejrtreekninger. Sidste tone
inden en vejrtreekning er ofte meget svag eller udelades helt.
Som violin 1, men den navnte, asymmetriske rytme i A, er mere
varieret end hos violin 1+2: nogle gange flyttes slaget meget
markant - andre gange spilles der mere lige



KLARINET:
Funktion:
Beskrivelse:

Intern melodisk variation:

Intern rytmisk variation:
Improvisation:

Forsiringer:

Idiomatisk spillestil:
Vibrato:
Bleeseteknik:

Vejrtreekning:
Feeling/swing:

108

Obligatstemme.

Bade akkordbrydninger (f.eks. A takt 1+2), modbevagelser ( A
takt 3), selvsteendige fraser (f.eks A takt 3 og T takt 3+4), melodi
(B takt 1+4 og 5+8) og variation af melodi (B takt 3). Fungerer i
akkordbrydningerne i A takt 1+2 og 5+6 samt i T takt 1+5 som
andenstemme. | Il: T2 varierer den ved at spille en dyb stemme
som tydeligt er inspireret af basstemmen.

Nej. Variationen i T2 vil jeg pga. dens faste form betegne som som
en del af arrangementet.

Nej.

Nej. Men stemmen er evt. opstaet ved improvisation, da dens
linezre kvaliteter flere steder overskygger de harmoniske.
Hovedsageligt faste triller og forslag, men ogsa enkeltstaende
forslag og drejetoner.

Nej

Hovedsageligt legato uden ansats men ogsa mere staccato (med
ansats).

To til fire vejrtreekninger i hver reprise

Som violin 1
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HARMONIKA - Hgjre hand (melodi)

Funktion:

MELODISTEMME:
Ekstern variation:

Intern melodisk variation:
Intern rytmisk variation:
Improvisation: Nej

SEKUNDSTEMME:
Beskrivelse:

Akkordspil:

Parallel andenstemme:
Selvsteendig stemme:
Variation:
Improvisation:
Forsiringer:
Idiomatisk spillestil:

Feeling/swing:

A+B1+T: Melodistemme (jeevnbyrdig/ekstra). B2: Sekundstemme.

1/ 1 B1 takt 3+7 spilles konsekvent to gange fis (i stedet for fis-e).
2/ 1 B1 takt 7 undlades fis i taktens anden halvdel. 3/ | B1 takt 8
udelades trillen pa fis samt tonen h pa sidste ottendedel (i stedet
markeres det overliggende e med en rytmisk markering). 4/ |
gvrigt udelades trillen i B takt 3+7.

Nej

Nej

Spiller akkorder (samme harmonik som Venstre hand). Rytmisk
forholder den sig i takt 1+2 og 5+6 til melodiens synkoperede
rytme. | de resterende takter spiller den en ottendedels-baseret
rytme uden specielle betoninger.

Ja.

Nej.

Nej.

Ja.

Nej

Kun de tidligere navnte.

Generelt legato. Harmonikaen kan &ndre tonens styrke ved
variabelt tryk/skub med balgen. Dette forhold kan bl.a. konstateres
ved den rytmiske markering, som er omtalt under melodistemmens
eksterne variation, punkt 3 - samt i T takt 2+6 pa det hgje e.
Efterslags-ottendedelene betones generelti A. 1 B og C er
betoningerne mere varierede.

Som violin 1
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HARMONIKA - Venstre hand (bas + akkorder).

Funktion:

SEKUNDSTEMME:

Beskrivelse:

Harmonik:

Variation:

Improvisation:

BASSTEMME:
Beskrivelse:

Melodisk variation:

Rytmisk variation:

Improvisation:
Forsiringer:

Idiomatisk spillestil:

Feeling/swing:

Sekundstemme + basstemme.

Efterslags-akkorder pa ottendedels-plan. Holder pauser nar
basstemmen har ottendedels-lgb.

Generelt Tonika og Dominant; med udvidede harmoniske
funktioner i A2takt 8: hvor B-repertisens E-tonalitet forudgribes
med en Vekseldominant (H) - samt Trio takt 6: Subdominant-
Vekseldominant (G-E), som igvrigt er en harmonisk variation af
samme melodifrase som i takt 2.

Nej. Den naevnte harmoniske variation er en del af arrangementet,
da den forekommer i begge Trio-gennemspilninger.

Nej.

Melodisk vekselbas pa fjerdedele med varierede betoninger af den
synkoperede rytme i B, gennemgangstoner og selvstendig
melodisk stemmefaring (f.eks Trio takt 5-8).

Ja, men kun i B, hvor harmonikaspilleren har to melodiske
modeller til de enslydende fraser i B, takt 1+2 og 5+6: Vekselbas
og trinvis nedadgaende stemmefaring. Disse to modeller
kombineres pa forskellige mader.

Ja, men kun i B, hvor der i de ovennavnte fraser varieres mellem
to rytmiske modeller: Synkoperet og lige.

Nej

Nej.

Da bas- og sekundstemme spilles med samme hand hanger de
naturligvis tet sammen: Bastonerne holdes normalt pracis en
ottendedel, og de staccerede akkorder kommer i ummiddelbar
forleengelse heraf. Ved ottendedels-lgb i basstemmen udelades
akkorden, og ved selvsteendig melodisk stemmefaring (f.eks. Trio
takt 5-8) spiller bassen mere legato og klinger ind over
efterslagsakkorden.

Lige (symmetrisk) pa ottendedels-niveauet (spiller ingen
sekstendedele.
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FRITTERNE: TREDBALLEHUS POLKA BILAG 4

EKSTERNE VARIATIONER OG FLERSTEMMIGHED | MELODISPILLET

SKEMA 1 (variationer malt i varighed) (incl. pauser)

Reprise:

Varighed pr. gennemspilning, malt i 16.dele 192 128 128 448
Varighed af variationer, malt i 16.dele 21 18 36 75
Varighed af variationer, malt i % 109% | 141% | 28.1 % | 16,9%

SKEMA 2 (flerstemmighed malt i varighed (minus pauser))

Reprise:

Varighed pr. gennemspilning, malt i 16.dele 192 128 128 448
Varighed af variationer, malt i 16.dele 19 18 18 55
Varighed af variationer, malt i % 99% |141% | 141% | 12,4%
SKEMA 3 (2/4's takter med variationer)

Antal 2/4’s takter pr. gennemspilning 24 16 16 56
Antal 2/4’s takter med faste variationer 9 7 15 31

Antal 2/4’s takter med faste variationer i % 37 % 43 % 93 % 55%

SKEMA 4 (forskellige 1/4's fraser med variationer)

Reprise: B
Violin 1 — antal forskellige 1/4°s fraser 11 9 12 32 100 %
Violin 2 — antal forskellige fraser m. var. 1 1 1 3 9,3%
Blokflgjte — antal forskellige fraser m. var. 3 1 6 10 |312%
Harmonika — antal forskellige fraser m. var. 0 4 0 4 12,5 %
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BILAG 6
Klaus Pindstrup: Gammel Vals - REGNEARK
1:AA position lengde forholdstal/144 pos. |(8.dele 4.
RYTME NR. | taktslag | under | taktslag | under | takten | takten | taktslag | under | takt |id.delef 1 |2 |3
1 1 1 3.075 962| 656/ 2.551| 161 54 37 0 33| 43| 52|48
1 2 3.731 306/ 850 16 17\ 37 15
MIN | 2| 1| 4.037 799| 485 425 45 27| 54 29
2| 2 4.522 314 18, 82 19
3| 1] 4.836 790, 352 45 20| 99 21
3| 2 5.188 438 25| 119 27
2 1 1] 5.626 710 ##H###|) 2.390) 151 43| H#HH#H O| #H#H#H#
1 2 X HHHHE 797 16 HHHHE B HHHE
2| 1] 6.336 913, 352| 398 55 21 43 19
2| 2 6.688 561 34| 64 29
3| 1] 7.249 T67 | #HiHH# 46| ##H#HE 98| #HEHHHE
3| 2 X HHHHE HHHHE B HHHE
3 1 1] 8.016 660 448| 2.212| 139 43 29 0 33
1 2 8.464 212 737 16 14, 29 15
2| 1] 8.676 823 272 369 54 18, 43 16
2| 2 8.948 551 36| 61 32
3] 1] 9.499 29| #HiHH# 47| #HH#HE 97| #HEHH
3| 2 X HHHHE HHHHHE B HHHE
4 1/ 1| 10.228 696 | ##H##H#| 2.276] 143 44| HH## O| #H#H#H#
1 2 X HHHHE 759 16 HHHHE B | HHHE
2| 1| 10.924 762 304 379 48 19| 44 19
2| 2 11.228 458 29| 63 29
3| 1| 11.686 818 | #H#HH# 52| HHHHHE 92| #HHHHIH
3| 2 X HHHHE HHHHHE B HHHE
5 1] 1| 12.504 710, 518] 2.086| 131 49 36 0 35| 45| 50|49
1 2 13.022 192| 695 16 13| 36 13
2| 1| 13.214 624| 222| 348 43 15, 49 17
2| 2 13.436 402 28| 64 31
3| 1| 13.838 752| 282 52 19, 92 18
3| 2 14.120 470 32| 112 30
6 1/ 1| 14.590 712\ ##|) 2.302) 145 45| H#Hi O| #####
1 2 X HHHHE 167 16 HHHHE B HEHHE
2| 1] 15.302 766) 304| 384 48 19, 45 19
2| 2 15.606 462 29| 64 29
3| 1| 16.068 824 | #HiHH# 52| HHHHHE 92| #HHH#HH
3| 2 X HHHH HHHHHE B HHHE
7 1 1] 16.892 614 464 2.110| 133 42 32 0 36
1 2 17.356 150/ 703 16 10, 32 12
2| 1| 17.506 846, 302 352 58 21 42 17
2| 2 17.808 544 37 63 31
3| 1] 18.352 650 | ##HH#H# 44| # 100 #HEHHE
3| 2 X HHHH HHHHHE B HHHE
8 1/ 1] 19.002 HHHHHE | ) 2.357 149 HHHHE O| ###H#H#
1 2 X HiHHHE 786 16 HHHHE B | HEHHE
2|1 O| ##### 393 HHHHE O| #H#Hi#
2| 2 X HHHH HHHHHE B HHHE
3| 1 21.359| #H#H# HHHHE O| #H#HiH#
3| 2 X HHHHE HHHHHE B HHHE
G.S.;| 2.286




115

1:AA position leengde forholdstal/144 pos. |under
RYTME NR. |taktslag ([under |takislag |under [takten [takten |taktslag [under [takt [i4.dele|1 |2 |3
9 11 21.359 695  425| 2.075 137 48 29 0 29| 46| 51|47
12 21.784 270 692 15 19| 29 19
211 22.054 644 216 346 45 15| 48 16
2 2 22.270 428 30, 63 32
311 22.698 736| 346 51 24, 93 23
3 12 23.044 390 27 117 25
10 1 |1 23.434 690 #####| 2.189) 145 45| #i##R# O| #HHHitH
12 X #Ha#E 730 15 HHHHHE| B M
211 24.124 838 271 365 55 18| 45 16
2 2 24.395 567 37, 63 32
311 24.962 661 #HHHiH 43| #1001 HiHHH
3 2 X B HHAHHE| B
11 1 )1 25.623 708, 470 2.248) 148 45 30 0 32
12 26.093 238 749 15 15| 30 16
211 26.331 846, 294 375 54 19| 45 17
NB:A|2 |2 26.625 552 35 64 31
311 27.177 694 | HHHHH 44| #a###| 100 HiHHH
3 2 X B HHAHHE| B HHHH
12 1 |1 27.871 652 | #####| 2.166) 143 43| #H#H# O| #HHHitH
12 X B 722 15 HHHHHE| B HHHH
21 28.523 756 280 361 50 19| 43 18
2 2 28.803 476 32, 62 30
311 29.279 758 | #HiHiH 50| #####| 94| #i##A#
3 2 X B HHAHHE| B HHHH
13 1|1 30.037 766, 486| 2.098, 139 53 33 0 30| 46| 44|54
12 30.523 280 699 15 19| 33 18
211 30.803 572 379 350 39 26/ 53 32
2 2 31.182 193 13| 79 16
311 31.375 760| 423 52 29, 92 27
3 2 31.798 337 23| 121 21
14 11 |1 32.135 698 | ###H##| 2.239) 148 45| #i##R# O| #HHHitH
12 X #H#HE 746 15 HHHHHE| B HHHH
211 32.833 762 304 373 49 20, 45 19
2 2 33.137 458 29, 64 29
311 33.595 T79| HiHiH 50| #####| 94| #i##A#
3 2 X B HHAHHE| B
15 1|1 34.374 634, 304| 2.146, 142 43 20 0 23
12 34.678 330 715 15 22 20 25
211 35.008 682 248 358 46 17| 43 17
2 2 35.256 434 29, 59 31
311 35.690 830, 428 56 29, 88 25
3 12 36.118 402 27 117 23
16 |1 |1 36.520 685 | #H#H#H#| 2.146) 142 46| #A### O| #HHHitH
12 X #H##HE 715 15 HHAHHE| B M
211 37.205 622 #H#H##| 358 42| #HH##E|  AG| HHHHH
2 2 trioler B HHHAHHE| B M
311 37.827 839 #HHHH 56| ##### 88| ##HA#
3 2 X B HHHHEE B #EHHEE gennemshit
17 |1 |1 | 38.666 G.S.| 2.181 45[ 49[50
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1:BB position leengde forholdstal/144 pos. |8.dele
RYTME NR. (taktslag |under |taktslag|under |takten |takten |takislag |under |takt |i4.dele |1 |2 |3
1 11 343 716/ 388 2.266 154 46 25 0 26|44, 39|61
112 731 328 755 15 21 25 22
2 11 1.059 622 314 378 40 20 46 24
2 |2 1.373 308 20 65 24
311 1.681 928 244 59 16 85 13
3 |2 1.925 684 43| 101 35
2 11 2.609 5O3| ##### 2.119 144 40| #HH# O| #H#H#HH
112 X it 706 15 HHHH| HHEHEE | S
2 11 3.202 596| 242 353 41 16 40 19
2 |2 3.444 354 24 57 29
311 3.798 Q30| #H##H# 63| #HHH 81| #H#H#HHH
3 |12 X it HHHHE | HHEHE|) B
3 11 4.728 638| ##### 2.110 143 44| HHH#H O| #H#H#HH
112 X it 703 15 | #HEHEE | S
2 11 5.366 569 238 352 39 16 44 20
2 |2 5.604 331 23 60 28
311 5.935 903 208 62 14 82 11
3 |12 6.143 695 47 97 37
4 11 6.838 655| #####| 2.103 143 45| #HH# O| #H#H#HH
112 X it 701 15 HHHH| HHEHEE|) B
2 11 7.493 564| 182 351 39 12 45 15
2 |2 7.675 382 26 57 33
311 8.057 884 | #t#HH 61| #HH#H 83| #H#H#HHHH
3 |12 X it | HHEE | B
5 11 8.941 740/ 494 2.111 143 50 34 0 32|44, 48|52
112 9.435 246 704 15 17 34 16
2 11 9.681 621 218 352 42 15 50 17
2 |2 9.899 403 27 65 31
311 10.302 750/ 404 51 28 93 26
3 |12 10.706 346 24| 120 22
6 11 11.052 621| #H##| 2.142 145 42| HHH#H O| ###H#H
112 X it 714 15 HHHH| HHEHEE ) B
2 11 11.673 760/ 372 357 51 25 42 23
2 |2 12.045 388 26 67 25
311 12.433 TO1| #t### 51| #### 93| ###H#HH
3 |12 X it HHHHE | HHEHE|) B
7 11 13.194 596/ 408 2.132 145 40 28 0 33
112 13.602 188 711 15 13 28 15
2 11 13.790 752 320 355 51 22 40 20
2 |2 14.110 432 29 62 28
311 14.542 T84| #tH#H 53| ##H Q1| ###H#HH
3 |2 X it HHHHE| #HEHE|) B
8 11 15.326 689 ##### 1.978 134 50| ####H O| ###HH#HH
112 X it 659 15 HHHH| fHEHEE | B
2 11 16.015 604 | #H##H 330 44| HHH#H 50| ###H#HH
2 |2 trioler it HHHH | HHHEE | S
311 16.619 685| #H##HH 50| ####H Q4| H##H#H
3 |12 X it HHHHE | HHEHE|) B
16.247| 16.427 G.S.;] 2.120
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1:BB position leengde forholdstal/144 pos. |8.dele
RYTME NR. |taktslag |under [taktslag [under |takten [takten [taktslag [under |takt |i4.dele |1 [2 (3
9 11 |17.304 788| 654 2.247 153 50 42 0 40(47| 40|56
12 17.958 134 749 15 9 42 8
2 |1 ]18.092 581 260 375 37 17 50 21
2 |2 18.352 321 21 67 27
3 |1 [18.673 878| 222 56 14 88 12
3 2 18.895 656 42| 102 36
10 1|1 |19551 688| #####  1.916| 130 52| #iH# O| #Hittttt
12 X B 639 15 B #HHHE| R
2 |1 ]20.239 538| 268 319 40 20 52 24
2 |2 20.507 270 20 72 24
3 |1 |20.777 690 278 52 21 92 19
3 |2 21.055 412 31 113 29
11 1|1 |21.467 648 266, 2.123| 144 44 18 0 20
12 21.733 382 708 15 26 18 28
2 |1 22115 646| 342 354 44 23 44 25
2 |2 22.457 304 21 67 23
3 |1 |22.761 829| 194 56 13 88 11
3 |2 22.955 635 43, 101 37
12 1|1 |23.590 647| #i###  2.144) 146 43| ###H# O| #Hittttt
12 X B 715 15 B #HHHE| R
2 |1 |24.237 603| 173 357 41 12 43 14
2 |2 24.410 430 29 55 34
3 |1 [24.840 894 | #i### 60| #HHH| 84| HiHHH
3 |2 X B B #HHHE| R
13 1|1 |25.734 640 420, 2.009| 136 46 30 0 32|42| 49|53
12 26.154 220 670 15 16 30 17
2 |1 [26.374 594| 390 335 43 28 46 32
2 |2 26.764 204 15 74 16
3 |1 [26.968 T75| #it### 56| ##HH| 88| HiHHH
3 |2 X B B #HHHE| R
14 1|1 |27.743 626| ####| 2177 148 41| #H##H# O| #ittit
12 X B 726 15 B #HHHE| R
2 |1 |28.369 737 279 363 49 18 41 18
2 |2 28.648 458 30 60 30
3 |1 [29.106 814| #i### 54| #HH| 90| HiHHH
3 2 X B B #HHHE| R
15 1|1 |29.920 567 367, 2.109| 143 39 25 0 31
12 30.287 200 703 15 14 25 17
2 |1 |30.487 754 #it### 352 51| #####| 39| #HHHHH
2 |2 X B B #HHHE| R
3 |1 |31.241 788| #i### 54| #HH| 90| HHHHH
3 2 X B B #HHHE| R
16 1|1 |32.029 660| #####  2.243| 152 42| #H##H# O| #itttt
12 X B 748 15 B #HHHE| R
2 |1 |32.689 813| #### 374 2| #HHH|  A2| HHHHH
2 |2 X B B #HHHE| R
3 |1 |33.502 770| #i### 49| ###H#H 95| #H##H#H#H
3 2 X B HHEHE| ) #HEHE gen.snit
17 |1 |1 [34.272 G.S.[ 2121 44| 44|56
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2:AA position leengde forholdstal/144 pos. |8.dele
RYTME NR. [taktslag |under |taktslag |under |takten |takten [taktslag |under |[takt |i4.dele |1 [2 |3
1 11 1.143 766/ 506 2.119, 146 52 34 0 32|44| 51,49
1|2 1.649 260 706 14 18| 34 16
21 1.909 6654 467 353 45 32| 52 34
2 |2 2.376 198 13| 84 14
31 2.574 688 530 47 36| 97 37
3|2 3.104 158 11| 133 11
2 11 3.262 644 ##H#HE 2.169) 150 A3| 0| #HHH#H#
1|2 X it 723 14 HHHHE| B B
21 3.906 856 #iHHHH 362 57| ####| 43| #HHHH#H
2 |2 X it HHHHE| B #HEH
31 4.762 669 HiHH#HH 44| HH#HE) 100| #HHH#HHE
3|2 X it HHHHE| B #HEHH
3 11 5.431 680/ 460| 2.221| 153 44 30 0 32
1|2 5.891 220 740 14 14| 30 16
21 6.111 T65| HitHH 370 50| #H##H#| 44| #HHHH#H
2 |2 X it HHHHE| HHHH | #HEH
31 6.876 T76| HitHH 50| ##H###| 94| #HHHHIH
3|2 X it HHHHE| B #HEH
4 11 7.652 540| ###HHE) 2.041) 141 38| #HHH#HHH 0| #HHH#H#
1|2 X it 680 14 HHHHE| B B
21 8.192 726 HitHH 340 B1| #H###| 38| #HHHHIH
2 |2 X it HHHHE| B #HEH
31 8.918 TT5| HitHH 5| #H##| 89| #HHHHHH
3|2 X it HHHHE| B #HEH
5 11 9.693 610/ 392| 1.945 134 45 29 0 31|42| 50|52
1|2 10.085 218 648 14 16| 29 17
2 |1 ]10.303 627 309 324 46 23| 45 24
2 |2 10.612 318 24| 68 24
3 |1 | 10.930 708, 462 52 34| 92 31
3|2 11.392 246 18| 126 17
6 11 |11.638 605| ####H 2.133| 147 A1| 0| #HHH#H#
1|2 X it 711 14 HHHHE| B B
2 |1 |12.243 736/ HitHH 356 50| #H###| 41| #HHH#H
2 |2 X it HHHHE| HHHHE | #HEHH
3 |1 ]12.979 792 it B3| #H#H#| 91| #HHHHIH
3|2 X it HHHHE| B #HEHH
7 111 [13.771 570/ 340| 2.058| 142 40 24 0 29
1|2 14.111 230 686 14 16| 24 19
2 |1 ]14.341 762 HitH 343 53| ###| 40| #HHHHH
2 |2 X it HHHHE| HHHHE | #HEHH
3 |1 | 15.103 T26| HitHH B1| #H##| 93| #HHHHIH
3|2 X it HHHHE| HHHHE | #HEHH
8 1 |1 |15.829 700| ###H) 2.013) 139 50| #HH#H# 0| #HHH#H#
1|2 X it 671 14 HHHHE| B B
2 |1 ]16.529 556/ #iH#H#HH 336 40| ####HE) 50|
2 |2 X it HHHHE| B #HEHH
3 |1 |17.085 757 HitHH 54| #H##| 90| #HHHHIH
3|2 X it HHHHE| B #HEHH
G.S.:| 2.087
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2:AA position leengde forholdstal/144 pos. |8.dele
RYTME NR. |taktslag |under [taktslag [under |[takten |takten |taktslag [under (takt [i4.dele [1 |2 |3
9 1|1 (17.842 820| 540| 2.029, 142 58 38 0 32(47| 51|46
12 18.382 280 676 14 20| 38 16
2 |1 | 18.662 599| ##### 338 43| #HHHE 58| #iHHH
2 |2 X B HHAHHE| ) #HHHHH
3 |1 |19.261 610| ##### 43| ) 101 #i#AA#
3 2 X B HHHHE| ) #HHHHH
10 1|1 (19871 672| #####) 2.161) 152 45| HittHit O #itttt
12 X B 720 14 HHAHHE| ) #HHHHE
2 |1 |20.543 776| 318 360 52 21 45 20
2 |2 20.861 458 31 66 28
3 |1 |21.319 713| #### A8| #HitHHHE 96| H#HEHAH
3 |2 X B HHAHHE| ) #HHHHH
11 1|1 |22.032 654| 464| 2.141, 150 44 31 0 34
12 22.496 190 714 14 13] 31 14
2 |1 | 22.686 795 184 357 53 12| 44 11
2 |2 22.870 611 41, 56 37
3 |1 | 23481 692| #i### A7\ HHHHE 97| #HHHRR
3 |2 X B HHHHE| ) #HHHHT
12 1|1 |24.173 540| #####) 1.980) 139 39| #AHAH O #itttt
12 X B 660 14 HHAHHE| ) #HHHHE
2 |1 ]24.713 772 204 330 56 15| 39 13
2 |2 24917 568 41, 54 35
3 |1 | 25.485 668| #H### 49| #HHE 95| #HAH
3 |2 X B HHHHE| ) #HHHHT
13 1|1 |26.153 658 416| 1.969, 138 48 30 0 30(46| 48|50
12 26.569 242 656 14 18| 30 18
2 |1 |26.811 612| #### 328 45| #HHHHE A8 #HiHHR
2 |2 X B HHAHHE| ) #HHHHH
3 |1 |27.423 699| #### 51| #####| 93| #H#H#H#H
3 |2 X B HHHHE| ) #HHHHT
14 1|1 |28.122 646 #####) 2.104) 148 44| HittHit O #itttt
12 X B 701 14 HHHHE| ) #HHHHT
2 |1 |28.768 816| 270 351 56 18| 44 16
2 |2 29.038 546 37, 63 32
3 |1 | 29.584 642| #i### 44| ) 100| ##A#E#
3 2 X B HHAHHE| ) #HHHHH
15 1|1 |30.226 670/ 386| 2.000, 140 48 28 0 28
12 30.612 284 667 14 20| 28 20
2 |1 |30.896 608| 264 333 44 19| 48 21
2 |2 31.160 344 25 67 27
3 |1 | 31504 722| 436 52 31 92 29
3 2 31.940 286 21] 123 19
16 1|1 |32.226 612| #####| 2.047, 144 43| HittHiH O #itttt
12 X B 682 14 HHAHHE| ) #HHHHT
2 |1 |32.838 699| #### 341 49| #HHHE A3 #HiHHR
2 |2 X B HHAHHE| ) #HHHHH
3 |1 |33.537 736| #i### 52| #####| 92| #H##H#H#H
3 2 X B T #HEHE| #HEHHE] gennemsnit
17 |1 |1 | 34.273 G.S.| 2.054 45[ 50[49
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2:BB position |Iaengde forholdstal/144 pos. |[8.dele
RYTME NR. [taktslag [under |taktslag under |takten |takten |taktslag|under |takt [i4.dele [1 |2 |3
1 11 2.398 831 482| 2.174 154 55 32 0 28| 48| 38| 58
1|2 2.880 349 725 14 23 32 20
21 3.229 547 229 362 36 15 55 20
2 |2 3.458 318 21 70 28
31 3.776 796/ 140 53 9 91 8
3|2 3.916 656 43| 101 40
2 11 4,572 643| ##H#HE 1.944 138 48| #HH#H O| #HH#H
1|2 X HtHHH 648 14 HHHHE| B S
21 5.215 506| 222 324 37 16 48 21
2 |2 5.437 284 21 64 27
31 5.721 795| 246 59 18 85 15
3|2 5.967 549 41| 103 33
3 11 6.516 660 ####H 2.115 150 45| #HH#H O| ##H#H
1|2 X HtHHHE 705 14 HHHHE| B S
21 7.176 541| 264 353 37 18 45 23
2 |2 7.440 277 19 63 25
31 7.717 914| 256 62 17 82 13
3|2 7.973 658 45 99 35
4 11 8.631 562| #### 1.906 135 42| #H#H O| #HH#H
1|2 X HitHHHE 635 14 HHHHE| B S
21 9.193 570| 244 318 43 18 42 21
2 |2 9.437 326 25 61 27
31 9.763 TT4| HiHHH 58| ##H 86| #HHHH#H
3|2 X HitHHHE HHHHE| B S
5 1|1 |10.537 730/ 352| 2.048 145 51 25 0 23| 45| 38| 62
1|2 10.889 378 683 14 27 25 25
2 |1 ]11.267 395 134 341 28 9 51 16
2 |2 11.401 261 18 61 32
3 |1 ]11.662 923| 447 65 31 79 23
3|2 12.109 476 33| 111 25
6 11 |12.585 598| ####HE 2.063 147 42| #H#H O| #HHH#H
1|2 X HitHHHE 688 14 HHHHE| B S
2 |1 ]13.183 643 279 344 45 19 42 21
2 |2 13.462 364 25 61 27
3 |1 | 13.826 822| it 57| ###H 87| #HHHH
3|2 X HitHHHE HHHHE| B S
7 1 |1 | 14.648 572 332| 1.999 142 41 24 0 28
1|2 14.980 240 666 14 17 24 20
2 |1 | 15.220 556/ 200 333 40 14 41 17
2 |2 15.420 356 26 56 31
3 |1 | 15.776 871 468 63 34 81 26
3|2 16.244 403 29| 115 22
8 1 1 |16.647 664 | ###HE 1.969 140 49| #HH#H O| #HH#H
1|2 X it 656 14 HHHHE| B S
2 |1 ]117.311 621 #iHHH 328 A5| #HHH# 49| HHHH#HE
2 |2 trioler it HHHH| B
3 |1 ]17.932 684 | HitHH 50| ####H Q4| #HHHH#H
3|2 X HitHHHE HHHHE| B S
17.499| 17.701 G.S.;] 2.027
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2:BB position leengde forholdstal/144 pos. |[8.dele
RYTME NR. [taktslag [under |taktslag |under [takten [takten [taktslag [under [takt |i4.dele |1 |2 (3
9 1|1 (18.616 708 370 |2.179 |156 a7 24 0 25 47 |40 |57
12 18.986 338 |726 14 22 24 23
2 |1 (19.324 572 |262 |363 38 17 47 22
2 |2 19.586 310 20 64 26
3 |1 [19.896 899 204 59 13 85 11
3 2 20.100 695 46 98 37
10 1|1 (20.795 646 |##AA#|1.945 139 48 #H# |0 HHHHH
12 X 648 14 HHHH R |
2 |1 |21.441 583 |274 |324 43 20 48 23
2 |2 21.715 309 23 68 25
3 |1 [22.024 716 256 53 19 91 17
3 |2 22.280 460 34 110 |31
11 1|1 (22.740 677 306 |2.049 |147 48 22 0 22
12 23.046 371 |683 14 26 22 26
2 |1 |23.417 536 |222 |342 38 16 48 20
2 |2 23.639 314 22 63 28
3 |1 [23.953 836 |170 59 12 85 10
3 |2 24.123 666 a7 97 38
12 1|1 (24.789 598 |#####|1.930 |138 45 #H# |0 HHHHH
12 X HHtHHH 643 14 HHHH R |
2 |1 |25.387 578 |184 |322 43 14 45 15
2 |2 25.571 394 29 58 33
3 |1 [25.965 754 154 56 11 88 10
3 |2 26.119 600 45 99 38
13 1|1 (26.719 670 |274 |2.017 |144 48 20 0 20 44 |44 |56
12 26.993 396 |672 14 28 20 28
2 |1 127.389 691 |375 |336 49 27 48 26
2 |2 27.764 316 23 75 22
3 |1 (28.080 656 294 a7 21 97 22
3 |2 28.374 362 26 118 |26
14 1|1 (28.736 587 |####A#|2.068 148 41 #H## |0 HHHH
12 X HHtHHH 689 14 HHAHE R |
2 |1 [29.323 688 |274 |345 48 19 41 19
2 |2 29.597 414 29 60 29
3 |1 [30.011 793  |H#HHAAA 55 #H#HE |89 R
3 2 X B HHAE  |HEHE (SR
15 1 |1 (30.804 584 320 |1.971 (141 43 23 0 26
12 31.124 264  |657 14 19 23 22
2 |1 (31.388 567 |224 |329 41 16 43 19
2 |2 31.612 343 25 59 29
3 |1 [31.955 820 460 60 34 84 27
3 2 32.415 360 26 118 |21
16 1|1 (32.775 581 |#####|1.949 139 43 #H# |0 HHHHH
12 X it 650 14 HHAE R |
2 |1 [33.356 520 |256 |325 38 19 43 24
2 |2 33.612 264 20 62 24
3 |1 [33.876 848  |#HHHAA 63 #H## |81 R
3 2 X B HHEHE | (#HEHHE | gen.shit
17 1|1 (34.724 G.S.: |2.014 46 |40 (58
112
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4:AA position leengde forholdstal/144 pos. |[8.dele
RYTME NR. [taktslag [under |taktslag |under |takten |takten |takislag|under [takt [i4.dele [1 |2 (3
1 11 1.142 746 472| 2.089 151 51 33 0 30(45| 48| 51
1|2 1.614 274 696 14 19| 33 18
21 1.888 653| 403 348 45 28| 51 30
2 |2 2.291 250 17 79 18
31 2.541 690 260 48 18| 96 18
3|2 2.801 430 30| 114 30
2 11 3.231 622 #i##HE) 2.078 150 43| O| #HHH#H#
1|2 X it 693 14 HHHHE| HHHHE|
21 3.853 736/ HitHH 346 D1| #H##|  A3|
2 |2 X it HHHHE| HHHHE| S
31 4.589 720 HiHHH 50| #H###| 94| HHHHH
3|2 X it HHHHE| HHHHE| S
3 11 5.309 588| #### 1.989 144 43| HH#HHH O| #HH#H#
1|2 X HitHHHE 663 14 HHHHE| HHHHE|
21 5.897 693| HiHHHHH 332 50| #H#H|  A3|
2 |2 X it HHHHE| HHHHE| S
31 6.590 708| #itH#H B1| #H##| 93| #HHHHH
3|2 X it HHHHE| HHHHE| S
4 11 7.298 606/ #### 1.975 143 A4 | HHHEH O| #HHH#H#
1|2 X it 658 14 HHHHE| HHHHE| S
21 7.904 623| HiHHHH 329 AS| H##HHE A4 HHHHE
2 |2 X it HHHHE| HHHHE| S
31 8.527 TAG| HitHH 54| #H##| 90| #HHHHH
3|2 X it HHHHE| HHHHE| S
5 11 9.273 654| 424 1.927 139 49 32 0 31|47| 46|51
1|2 9.697 230 642 14 17| 32 17
21 9.927 627 322 321 47 24| 49 25
2 |2 10.249 305 23| 73 23
3 |1 | 10.554 646 252 48 19| 96 19
3|2 10.806 394 29| 115 29
6 11 |11.200 624 #i##HE) 1.986 144 A5\ HHHHEH O| #HHH#H#
1|2 X it 662 14 HHHHE| HHHHE| S
2 |1 ]11.824 656/ #iHHH 331 A8| #H##HHE A5 HHHEH
2 |2 X it HHHHE| HHHHE| S
3 |1 |12.480 706/ #iHHH B1| #H##| 93| #HHH#HH
3|2 X it HHHHE| HHHHE| S
7 1|1 |13.186 629 345/ 1.899 137 48 26 0 26
1|2 13.531 284 633 14 22| 26 22
2 |1 ]13.815 580| 274 317 44 21| 48 23
2 |2 14.089 306 23| 68 25
3 |1 | 14.395 690 312 52 24| 92 22
3|2 14.707 378 29| 115 26
8 1 |1 | 15.085 580 ####| 1.982 143 42| O| #HH#H#
1|2 X it 661 14 HHHHE| HHHHE| S
2 |1 | 15.665 645 324 330 47 24| 42 24
2 |2 15.989 321 23| 66 24
3 |1 |16.310 757 HitHH 55| #H###| 89| #HHHHH
3|2 X it HHHHE| HHHHE| S
G.S.;] 1.991
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4:AA position leengde forholdstal/144 pos. |[8.dele
RYTME NR. [taktslag [under |taktslag |under |takten |takten |takislag|under [takt [i4.dele [1 |2 (3
9 1|1 (17.067 647 365 |1.935 |145 48 27 0 27 42|51 |52
1|2 17.432 282 (645 13 21 27 |21
2 |1 117.714 620 316 323 46 24 48 |24
2 |2 18.030 304 23 72 |24
3 |1 |18.334 668 250 50 19 94 |18
3|2 18.584 418 31 113 |30
10 1 |1 (19.002 583 H#H#H## |12.073 155 40 #HH## |0 it
1|2 X HHH 691 13 HHH#HE S |
2 |1 ]19.585 790 HtHH | 346 55 HiH#R |40 (Y
2 |2 X it HHHHE S |
3 |1 ]20.375 700 it 49 HHH## |95 |\
3|2 X it HHHIHE S |
11 1 |1 [21.075 502 H#H#H## 1.973 1148 37 #H#H## |0 it
1|2 X HtHH 658 13 HHH#HE (S |
2 |1 |21.577 691 HHHH | 329 50 HiH#E |37  |HHHY
2 |2 X HitHHHE HHH#HE S |
3 |1 |22.268 780 it 57 HHH#R |87  \HHHHHHHE
3|2 X it HHHHE S |
12 1 |1 (23.048 532 H#H###1.856 139 41 #H#H## |0 it
1|2 X HHH 619 13 HHH#HE S |
2 |1 ]23.580 666 #1309 52 HiH#E |41 |\
2 |2 X it HHH#HE | S |
3 |1 |24.246 658 it 51 HHH#R |93 |
3|2 X it HHHHE S |
13 1 |1 ({24904 714 496 [1.947 |146 53 37 0 33 48|45 |51
1|2 25.400 218 |649 13 16 37 |15
2 |1 |25.618 529 266 325 39 20 53 |24
2 |2 25.884 263 19 72 |24
3 |1 |26.147 704 274 52 20 92 |19
3|2 26.421 430 32 112 |29
14 1 |1 (26.851 526 H#H###1.859 139 41 #H#H## |0 i
1|2 X #1620 13 HHH#HE S |
2 |1 127.377 685 HHH | 310 53 HHH#R |41 (Y
2 |2 X it HHH#HE S |
3 |1 |28.062 648 it 50 HHH#R |94 |\
3|2 X it HHHIHE S |
15 1 |1 (28.710 688 404 |2.004 |150 49 29 0 28
1|2 29.114 284 (668 13 20 29 |20
2 |1 129.398 532 180 (334 38 13 49 |16
2 |2 29.578 352 25 62 |32
3 |1 ]29.930 784 462 56 33 88 |28
3|2 30.392 322 23 121 |20
16 11 (30.714 580 #H#H#R 1,716 129 49 #H#H## |0 it
1|2 X HHH 572 13 HHH#HE (S |
2 |1 131.294 608 HtHH | 286 51 HiH#E |49 (Y
2 |2 "triol" it HHH#HE S |
3 |1 |31.902 528 it 44 #HH#R | 100 |\
3|2 X it HHEHEHE | HHHE | R (gen.shit
17 1 |1 (32.430 G.S.: 11.920 46 (48 (51
1 |2 |"trioler"|31.528 |31666
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4:BB position leengde forholdstal/144 pos. |8.dele
RYTME NR. |taktslag |under |taktslag [under |[takten [takten |taktslag|under [takt [i4.dele [1 |2 |3
1 11 1.446 672| #H#HH#| 1.898 141 51| #### 0| #####| 48| 45/ 50
12 X B 633 13 B #HH| R
2 1 2.118 628 312 316 48 24| 51 24
2 |2 2.430 316 24| 75 24
3 1 2.746 598| 302 45 23| 99 24
3 |2 3.048 296 22| 122 24
2 11 3.344 712 476| 1.956 146 52 35 0 32
12 3.820 236 652 13 17, 35 16
2 1 4.056 620 292 326 46 21| 52 23
2 |2 4.348 328 24| 74 25
3 1 4.676 624| 286 46 21| 98 22
3 2 4.962 338 25| 119 26
3 11 5.300 588| 344| 1.904 142 44 26 0 28
12 5.644 244 635 13 18, 26 20
2 1 5.888 618| 346 317 47 26| 44 27
2 |2 6.234 272 21 71 21
3 1 6.506 698 310 53 23] 91 21
3 |2 6.816 388 29| 115 27
4 11 7.204 622| #H#H#H#| 1.969 146 45| #i#H#H 0| #####
12 X B 656 13 B #HH| R
2 1 7.826 560| #H#HitH 328 41| ####| 45| #HER
2 |2 X B B #HH| R
3 1 8.386 787 547 58 40| 86 33
3 |2 8.933 240 18| 126 15
5 11 9.173 648 316| 1.989 148 a7 23 0 23| 45| 45|54
12 9.489 332 663 13 24| 23 25
2 1 9.821 623 293 332 45 21| 47 23
2 |2 10.114 330 24| 68 25
3 1 10.444 718| #HHHHH 52| #iHH| 92| #H##H#H#H
3 2 X B B #HH| R
6 11 11.162 585| #####| 1.925 143 44| #H#H# 0| #####
12 X B 642 13 B #HH| R
2 1 11.747 622| 310 321 47 23| 44 24
2 |2 12.057 312 23| 67 24
3 1 12.369 718| #HHHiHH 54| ##| 90| #H##H#H#H
3 2 X B B #HH| R
7 11 13.087 578 316| 1.904 142 44 24 0 26
12 13.403 262 635 13 20| 24 22
2 1 13.665 588| 288 317 44 22| 44 24
2 |2 13.953 300 23| 65 24
3 1 14.253 738| 386 56 29| 88 25
3 2 14.639 352 27| 117 23
8 11 14.991 584 | ###H##| 1.939 144 43| #i#H#H 0| #####
12 X B 646 13 B #HH| R
2 1 15.575 643| HHHiH 323 48| ####| 43| #iHAHH
2 |2 trioler B B #H| R
3 1 16.218 T12| HHHiH# 53| ####H| 91| #H##H#H#H
3 2 X B B #HH| R
15.785| 15.978 G.S.;| 1.936
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4:BB I ‘ position leengde forholdstal/144 pos. |8.dele
RYTME NR. |taktslag |under |taktslag [under |[takten [takten |taktslag|under [takt [i4.dele [1 |2 |3
9 11 16.930 714| 434| 2.060 154 50 30 0 29|46 |41 |57
12 17.364 280 687 13 20| 30 19
2 1 17.644 518| 196 343 36 14, 50 18
2 |2 17.840 322 23| 64 30
3 1 18.162 828 160 58 11, 86 9
3 |2 18.322 668 47| 97 39
10 11 18.990 584 | #####| 1.933 144 44| ##H# 0| #####
12 X B 644 13 B #HH| R
2 1 19.574 576| #HHitH 322 43| ####| 44| #HER
2 |2 X B B #HH| R
3 1 20.150 773| 519 58 39| 86 32
3 |2 20.669 254 19| 125 16
11 11 20.923 642 218| 1.931 144 48 16 0 16
12 21.141 424 644 13 32| 16 32
2 1 21.565 525| 203 322 39 15 48 19
2 |2 21.768 322 24| 63 29
3 1 22.090 764| 166 57 12| 87 10
3 |2 22.256 598 45/ 99 38
12 11 22.854 562| ###i##| 1.876 140 43| #i#H#H 0| #####
12 X B 625 13 B #HH| R
2 1 23.416 608| 296 313 47 23| 43 23
2 |2 23.712 312 24| 66 25
3 1 24.024 706| #HHitH 54| ###| 90| #H##H#H#H
3 |2 X B B #HH| R
13 11 24.730 640 392| 2.024 151 46 28 0 29(50 |41 |53
12 25.122 248 675 13 18, 28 19
2 1 25.370 500| ###H## 337 36| #i#HH| 46| #HH#H#H#H
2 |2 X B B #HH| R
3 1 25.870 884| #HiHitH 63| ##HH| 81| #H##H#H#H
3 |2 X B B #HH| R
14 11 26.754 5906| #####| 1.945 145 44| #Hi#H#H 0| #####
12 X B 648 13 B #HH| R
2 1 27.350 643 299 324 48 22| 44 22
2 |2 27.649 344 25| 66 26
3 1 27.993 706| 244 52 18, 92 17
3 2 28.237 462 34| 110 31
15 11 28.699 742| 504| 1.865 139 57 39 0 33
12 29.203 238 622 13 18, 39 15
2 1 29.441 526| 344 311 41 27| 57 31
2 |2 29.785 182 14, 84 17
3 1 29.967 597| 322 46 25| 98 26
3 2 30.289 275 21| 123 22
16 11 30.564 668| #H#H#HH| 1.796 134 54| #HiH# 0| #####
12 X B 599 13 B #HH| R
2 1 31.232 518| 286 299 42 23| 54 27
2 |2 31.518 232 19, 76 21
3 1 31.750 610| #HHH#H 49| ####| 95| #HHAH
3 2 X B | | #HEEE | gen.shit
17 |1 [t | 32360 G.S.| 1.929 47143 |53
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5:AA position leengde forholdstal/144 pos. |[8.dele
RYTME NR. (taktslag [under |taktslag |under |takten |takten |[takislag |under [takt [i4.dele [1 |2 (3
1 11 856 840 512| 2.263 164 53 33 0 29|48| 45|50
1|2 1.368 328 754 14 21 33 19
21 1.696 648 300 377 41 19| 53 22
2 |2 1.996 348 22| 73 26
31 2.344 775 324 49 21 95 20
3|2 2.668 451 29| 115 28
2 11 3.119 710 500/ 2.073 151 49 35 0 34
1|2 3.619 210 691 14 15| 35 14
21 3.829 639 292 346 44 20| 49 22
2 |2 4,121 347 24| 70 26
31 4.468 T24| #HiHHEH 50| #H###| 94| HHH#HHE
3|2 X it HHHHE| HHHE| S
3 11 5.192 600 320/ 1.941 141 45 24 0 26
1|2 5.512 280 647 14 21 24 22
21 5.792 625 235 324 46 17| 45 18
2 |2 6.027 390 29| 62 30
31 6.417 716 402 53 300 91 27
3|2 6.819 314 23| 121 21
4 11 7.133 577 ####) 1.840 134 A5\ HH#HH O| #HHiH#
1|2 X it 613 14 HHHHE| HHHHE| S
21 7.710 636 332 307 50 26| 45 25
2 |2 8.042 304 24 71 23
31 8.346 627 308 49 24| 95 24
3|2 8.654 319 25/ 119 24
5 11 8.973 638 324| 1.953 142 47 24 0 24144| 47|53
1|2 9.297 314 651 14 23| 24 24
21 9.611 645 330 326 48 24| 47 25
2 |2 9.941 315 23] 71 23
3 |1 |10.256 670 500 49 37| 95 36
3|2 10.756 170 13| 131 12
6 1 |1 |10.926 546| #### 1.920 140 A1\ O| #HHH#H#
1|2 X it 640 14 HHHHE| HHHHE| S
2 |1 |111.472 694 | #H##HHH 320 52| #H##|  AL|
2 |2 X it HHHHE | HHHHE| S
3|1 |12.166 680| ###HH B1| #H##| 93| #HHHHH
3|2 X it HHHHE| HHHHE| S
7 1|1 |12.846 613 373| 1.985 144 44 27 0 29
1|2 13.219 240 662 14 17| 27 19
2 |1 |13.459 578 318 331 42 23| 44 26
2 |2 13.777 260 19| 68 22
3 |1 |14.037 794 532 58 39| 86 32
3|2 14.569 262 19| 125 16
8 1|1 |14.831 584| #### 1.879 137 A5\ HH#HH O| #HH#H#
1|2 X it 626 14 HHHHE| HHHHE| S
2 |1 ]15.415 537 264 313 41 20| 45 24
2 |2 15.679 273 21| 65 24
3 |1 |15.952 758| #H#t#HH 58| #H##| 86| HHH#HH
3|2 X it HHHHE| HHHE| S
G.S.:| 1.982
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5:AA position leengde forholdstal/144 pos. |[8.dele
RYTME NR. |taktslag [under |taktslag [under |[takten |takten |taktslag |under [takt [i4.dele |1 |2 |3
9 11 | 16.710 692| 388| 1.970 142 51 28 0 27|52| 46| 47
12 17.098 304 657 14 22] 28 21
2 |1 | 17.402 600/ 302 328 44 22) b1 24
2 |2 17.704 298 22) 73 24
3 |1 | 18.002 678 312 50 23] 94 22
3 2 18.314 366 27, 117 26
10 1|1 | 18.680 692| 420 2.048 148 49 30 0 29
12 19.100 272 683 14 19| 30 19
2 |1 | 19.372 592| ##### 341 42| HHH 49| HHHHH
2 |2 X B HHAHHE| #HHH | R
3 |1 | 19.964 764 #i### 54| #####| 90| ###A#
3 |2 X B HHAHHE| #HH | R
11 11 | 20.728 622 374) 1.751 127 51 31 0 29
12 21.102 248 584 14 200 31 19
2 |1 | 21.350 667| #i### 292 55| #####| 51| #i#HAA
2 |2 X B HHAHHE| ##HH | R
3 |1 | 22.017 462 | HiHHiHH 38| ##A#A#| 106 #H##A#
3 |2 X B HHAHHE| #i#HH | R
12 1|1 | 22.479 863| 615/ 2.190 158 57 40 0 34
12 23.094 248 730 14 16| 40 14
2 |1 | 23.342 642| #i### 365 42| #HHHE 57| HHHHH
2 |2 X B HHAHHE| #HH | R
3 |1 | 23.984 685| #i### AS| #HHHE 99| HHHHH
3 |2 X B HHAHHE| #HHH | R
13 1|1 | 24.669 648 332| 1.919 139 49 25 0 25|46| 44|54
12 25.001 316 640 14 24, 25 23
2 |1 | 25.317 557| 258 320 42 19| 49 22
2 |2 25.575 299 22| 68 26
3 |1 | 25.874 714| 508 54 38 90 34
3 |2 26.382 206 15| 129 14
14 11 | 26.588 606| #####| 1.884 136 46| HittHitH O| #itttt
12 X B 628 14 HHAHE| #HHHH | R
2 |1 | 27.194 654 | #i### 314 50| #####| 46| #i#HA#
2 |2 X B HHAHHE| ##HH | R
3 |1 | 27.848 624 #i### A8| #HittHHE 96| HHHHH
3 2 X B HHAHHE| #HH | R
15 1|1 | 28.472 661| 357 1.958 141 49 26 0 26
12 28.829 304 653 14 22] 26 22
2 |1 ] 29.133 612| #H### 326 A5| #HHHHE 49| HHHHH
2 |2 X B HHAHHE| ###HH | R
3 |1 | 29.745 685 453 50 33 94 32
3 2 30.198 232 17| 127 16
16 1 /1 | 30.430 632| ####) 2.221 161 41| HitHiH O| #itttt
12 X B 740 14 HHAHHE| ##HH | R
2 |1 | 31.062 595/ 315 370 39 200 41 25
2 |2 31.377 280 18| 61 23
3 |1 | 31.657 994| 409 64 27, 80 20
3 2 32.066 585 38| 106 28| gen.snit
17 1 1 | 32651 G.S.| 1.993 48| 46|51
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5:BB position leengde forholdstal/144 pos. |[8.dele
RYTME NR. (taktslag [under [taktslag [under [takten |[takten [taktslag|under [takt [i4.dele (1 |2 |3
1 11 3.051 787 490 2.079 153 55 34 0 30| 46| 37|61
1|2 3.541 297 693 14 21 34 18
21 3.838 464| 266 347 32 18 55 28
2 |2 4.104 198 14, 73 20
31 4.302 828/ 200 57 14, 87 12
3|2 4.502 628 43| 101 36
2 11 5.130 568| #####| 1.855 137 A4 | O| #HH#H#
1|2 X it 618 14 HHHH | #HHEE | S
21 5.698 546| 328 309 42 25| 44 29
2 |2 6.026 218 17, 70 19
31 6.244 741 318 58 25| 86 21
3|2 6.562 423 33| 111 27
3 11 6.985 584| 298| 2.007 148 42 21 0 24
1|2 7.283 286 669 14 21 21 24
21 7.569 530 242 335 38 17, 42 22
2 |2 7.811 288 21| 59 26
31 8.099 893 194 64 14, 80 10
3|2 8.293 699 50| 94 38
4 11 8.992 592| ###H)  1.961 144 43| HH#HH O| #HH#H#
1|2 X HitHH#H 654 14 HHHH| #HHEE | S
21 9.584 509| 393 327 37 29| 43 37
2 |2 9.977 116 9 72 11
31 10.093 860 616 63 45| 81 34
3|2 10.709 244 18 126 14
5 11 10.953 670/ 310 1.956 144 49 23 0 22(44|41| 59
1|2 11.263 360 652 14 27| 23 26
21 11.623 476| 204 326 35 15 49 21
2 |2 11.827 272 20| 64 27
31 12.099 810 #HH#H# 60| #it##| 84| #HHHH#H
3|2 X HitHH#HE HHHH | #HHEE |
6 11 12.909 534 ###H  1.875 138 41| H###H O| #HHH#H#
1|2 X HitHH#HE 625 14 HHHH| #HEHEE| S
21 13.443 620 #iHHH 313 A8| ##H#HE  ALl| HEHHHE
2 |2 X HitHH#H HHHH | #HHEE | S
31 14.063 721 #iHHH 55| #i##| 89| #HHH#H
3|2 X HitHH#HE HHHH | #HHEE | S
7 11 14.784 558| 374| 1.936 143 42 28 0 32
1|2 15.158 184 645 14 14, 28 16
21 15.342 538 236 323 40 18 42 21
2 |2 15.578 302 22| 59 27
31 15.880 840, 496 62 37| 82 28
3|2 16.376 344 26/ 118 20
8 11 16.720 585| ####H|  1.975 145 43| HH#HH O| #HHH#H#
1|2 X HitHH#H 658 14 HHHH| #HEHE | S
21 17.305 626/ HitHH 329 46| ##H#HE  A3| HEHHHE
2 |2 trioler HitHH#H HHHH | #HHE | S
31 17.931 764 376 56 27| 88 24
3|2 18.307 388 28| 116 24
17.533| 17.715 G.S.:] 1.956
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5:BB position leengde forholdstal/144 pos. |[8.dele
RYTME NR. |taktslag |under |taktslag |under |[takten |takten |taktslag|under |takt [i4.dele |1 |2 |3
9 11 18.695 565/ 176) 2.064| 154 39 12 0 15/40/41| 64
12 18.871 389 688 13 27 12 33
2 1 19.260 549| 258 344 38 18| 39 23
2 |2 19.518 291 20| 57 25
3 1 19.809 950/ 136 66 9 78 7
3 2 19.945 814 57| 87 41
10 11 20.759 446| #HHHE) 1.743] 130 37| #i## O| #ittttt
12 X B 581 13 B HHHH | #HHHHT
2 1 21.205 571 ##### 291 A7\ #HH| 37| HHHHH
2 |2 X B B HHHH | #HHHHH
3 1 21.776 726| 210 60 17| 84 14
3 |2 21.986 516 43| 101 34
11 11 22.502 652 368 2.076] 155 45 26 0 27
12 22.870 284 692 13 20| 26 21
2 1 23.154 516| 208 346 36 14| 45 19
2 |2 23.362 308 21| 60 29
3 1 23.670 908| 126 63 9 81 7
3 |2 23.796 782 54| 90 41
12 11 24.578 490 #####)  1.900| 142 37| #i## O| #ittttt
12 X B 633 13 B HHHH | #HHHHE
2 1 25.068 554| 296 317 42 22| 37 26
2 |2 25.364 258 20| 60 22
3 1 25.622 856| 536 65 41/ 79 30
3 |2 26.158 320 24| 120 18
13 11 26.478 602 382 1.796| 134 48 31 0 30| 46|48/ 50
12 26.860 220 599 13 18] 31 18
2 1 27.080 644| 348 299 52 28| 48 26
2 |2 27.428 296 24| 76 22
3 1 27.724 550| 330 44 26| 100 29
3 |2 28.054 220 18| 126 19
14 11 28.274 606| 408 1.991| 149 44 30 0 32
12 28.682 198 664 13 14 30 16
2 1 28.880 606| #H#### 332 44| #HiHH|  A4| HHHHH
2 |2 X B B HHH | #HHHHH
3 1 29.486 779 #i### 56| ###t| 88| #Hi#HA#
3 2 X B B HHHH | #HHHHH
15 11 30.265 584| 324| 1.892| 141 44 25 0 27
12 30.589 260 631 13 20| 25 21
MIN |2 |1 30.849 584| 244 315 44 19] 44 20
2 |2 31.093 340 26| 63 28
3 1 31.433 724| 424 55 32| 89 28
3 2 31.857 300 23| 121 20
16 11 32.157 G.S.;| 1.928
o O P [ ——
2 |11
2 12
3 |1
3 2 gen.snit
17 1|1 44]42| 58
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