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Sammanfattning

Studiens syfte ar att beskriva hur ldrare 1 undervisningssammanhang arbetar med konstnérliga
uttryck. Mitt mal med detta har varit att f4 6kad forstaelse for hur lararen kan uppmuntra elever till
att ta eget ansvar dver sitt musicerande for att pa s sétt se till att fler elever fortsitter spela dven
efter att de gatt ur musikskolan. Jag har tagit del av vad tva framstidende fl6jtister anser om dmnet,
vad styrdokumenten (GY 11) lagger vikt vid samt vad av mig utvalda instrumentalpedagoger har
kommit fram till angdende dmnet.

Jag har valt att anvinda mig av ett hermeneutiskt perspektiv 1 min studie eftersom jag vill gora en
djupare analys och tolkning av den intervjuades livsvérld. Jag anvinde mig av sé kallad
halvstrukturerad intervju vilken liknar ett vardagssamtal, men har syftet att ta reda pa nadgonting. |
mitt fall ta reda pa vad flojtlarare anser att det innebar att spela med ett personligt uttryck och dven
vilka metoder de anvinder 1 undervisningssituationen for hjélpa sina elever att na det personliga 1
musiken. Resultatet visar att informanterna tycker det ar viktigt att integrera den musikaliska delen
av undervisningen med de andra byggstenarna s som teknik och tonbildning. De anvéander sig av
manga olika undervisningssétt, vissa av informanterna anvinder sig av ungefar samma, andra ér
mer inriktade pa enstaka metoder. Det har framkommit att ett centralt begrepp ar att problematisera
undervisningen, vad &r det som ska ldras ut till vem och pa vilket sitt.

Nyckelord: Personligt uttryck, tvérflojt, undervisning, hermeneutik.

Abstract

The study aims to describe how teachers in the classroom work with artistic expression. My goal
has been to gain an understanding of how teachers can encourage students to assume responsibility
in their music in order to ensure that more students will continue playing even after their completed
studies at music schools. I examined the views of two prominent flutists, what the governing
documents (GY 11) emphasize, in addition to selected instrumental teachers.

I have chosen to use a hermeneutical perspective in my study, due to a desire for a deeper analysis
and interpretation of the informant’s professional situation. I chose the so-called half-structured
interview that resembles an everyday conversation, yet has a decided purpose: in my case, to
discern what flute teachers refer to in regard to playing with a personal touch, and also the methods
used to help their students achieve a personal style of playing. The results demonstrate that the
respondents consider it important to integrate other aspects such as technique and tone. They use
various teaching methods: some informants use almost identical methods, while others are more
focused on individual methods. A key concept emerges, one that problematizes teaching, what is to
be taught to whom, and in what way.

Keywords: Personal expression, flute, education, hermeneutics.
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Forord

Jag vill for det forsta rikta min tacksambhet till medverkande lérare 1 denna studie, tusen tack for att
ni ville stilla upp pa intervju! Darefter vill jag tacka min handledare Philip Miller som har varit
mycket positiv, engagerad och intresserad under arbetets gdng. Jag vill dven tacka vinner och familj
som bidragit med uppmuntrande ord och stdd. Sist, men inte minst, vill jag tacka min metodiklérare
Gunnar Nasman som under mina ar vid musikhdgskolan har varit en fantastisk inspirationskélla och
som har fatt mig att stindigt vilja utveckla min pedagogik och mitt musicerande.

Hillevi Hjalmarsson



1. Inledning

1.1 Min ingéing till imnet personligt uttryck

Varfor spelar vi musik och vad ska vi ha det till? Vad innebér det att musicera med ett personligt
uttryck? Detta ar fragor som jag med denna uppsats vill se narmre pa.

Musik- och kulturskolan ar idag hart kritiserad pa grund av den konservativa undervisning som ofta
forekommer, dér lararen beréttar hur eleverna ska spela. Jag anser att det séttet inte &r hallbart
eftersom skolan stravar efter att utbilda medborgare som sjilva kan fungera i samhéllet - och med
mina matt métt - fungera som musiker eller musikkonsumenter pa egen hand. Nér jag borjar arbeta
som flojtpedagog vill jag ge mina elever mojlighet att upptdcka musikens vérld ur ett personligt
perspektiv. Ett av mina stora mal med min undervisning &r att jobba for att alla elever ska vilja,
vaga och kunna uttrycka sig sjdlva genom musiken. Efter att ha haft praktik pa en kulturskola i 5
veckor har jag insett att detta krdver planering och prioritering. Eftersom standardlektionen pé
kultur- och musikskolan dr 20 min/vecka géller det att ldraren har prioriteringarna klara for sig. Vad
vill jag som lérare formedla under de hér lektionerna? Just det hir examensarbetet kommer fokusera
pa undervisning i personligt uttryck i flojtundervisning. Jag anser att det ar en viktig komponent 1
den musikaliska utbildningen.

Det hér aret har jag haft nojet att undervisa tva elever som gar tredje aret pa en estetisk linje med
inriktning musik. Darfor ska jag nu ocksa ge dem betyg for deras prestationer. Nar jag ldser i
betygskriterierna for betyget A i kursen instrument/sang 3 om vad kursen ska innehalla star det
bland annat att ”Eleven tar ansvar for att studera in och framfora omfattande musikverk i valda
stilar med gott resultat och visar 1 sitt musicerande ett personligt, konstnérligt uttryck”.
Undervisning i konstnérligt uttryck &r enligt mig en svar fraga och framfor allt, vad innebér det att
spela med ett gott konstnarligt och personligt uttryck? Hur kan ldraren g till vaga for att locka
eleven till egna reflektioner kring musiken de spelar?

Det finns méanga olika omraden inom just det personliga uttrycket och jag vill upptécka olika
forhéllningssatt, tankar och undervisningsmetoder kring detta. Genom att intervjua fyra flojtlarare
vill jag ta reda pa vad de anser personligt uttryck i musik innebér och hur de gar till viga nir de
undervisar 1 det, bade 1 ett generellt musikperspektiv och 1 ett mer flo;jtspecifikt perspektiv.

Malet for studien &r att fa en 6kad forstaelse for hur lararen kan uppmuntra elever till att ta eget
ansvar dver sitt musicerande och bidra till att fler elever fortsétter spela dven efter att de gatt ur
musikskolan. Jag vill att min studie ska bidra till att musiklérare och blivande musiklirare borjar
fundera lite extra 6ver vad de egentligen vill férmedla under sina lektioner och vad de vill ldgga
fokus pé. Forhoppningsvis kommer dessa funderingar leda till att musikundervisningen blir riktad
mot elevens musikutovande och musikaliska upptickter!



1.2 Problemformulering, syfte och forskningsfragor:

Lasaret 2011-2012 har jag arbetat som ldrare pa estetprogrammet och ska vid tiden for studien sétta
betyg. Detta faktum har fatt mig att fundera pa hur betygssittning i musik ska ga till vad det
egentligen dr som ska bedomas. Efter att ha granskat kursplanerna (Gy 11) for kursen
instrument/sang 3 ser jag att stor vikt 14ggs pé att eleven kan spela med ett personligt uttryck och
med konstnérlighet. Jag uppfattar det som att dessa mycket viktiga aspekter i musikundervisningen
ar forsummade, kanske eftersom de i undervisningssammanhang &r svara att komma at. Fragor som
vacks dr; Hur ska lararen ga till viga for att dessa kriterier och mal ska forverkligas? Vad ar innebar
det att spela med ett personligt uttryck? Detta vill jag med den hér studien undersoka.

Syftet med studien ar att beskriva hur tvarflgjtslérare 1 undervisningssammanhang arbetar med
konstnérliga uttryck.

For att uppna syftet véljer jag att utgd fran foljande forskningsfragor:
» Hur uppfattar instrumentalldrare innebdrden av begreppet personligt uttryck?

* Hur uttrycker instrumentalldrare att de arbetar for att utveckla elevers konstnérlighet och
personliga uttryck?



2. Bakgrund

I detta kapitel presenterar jag tidigare forskning och litteratur med relevans for studien. Eftersom
mitt intresse uppkom genom betygssittning pa gymnasium har jag tagit del av vad styrdokumenten
(GY 11) séger angaende undervisning i konstnérlighet och jag har dven arbetat pa att definiera
svartolkade begrepp som “’personligt uttryck”.

2.1 Vad sager styrdokumenten?

Jag har studerat det musikestetiska programmet vilket innehaller de programspecifika kurserna
estetisk kommunikation 1, konstarterna och samhaéllet, ensemble med korséng, gehdrs- och
musikléra 1, samt 100 valbara podng. Den kurs som jag har inriktat mig pa ar instrument/séng 3
vilken har foljande centrala innehill:

* Avancerad instrumental spelteknik, alternativt avancerad sangteknik.
* Musikalisk tolkning, uppforandepraxis och form.

* Genrer, stilar och epoker

* Konstndrligt uttryck och tolkning vid framforande

* Repertoar for det egna instrumentet.

* Musikaliska instuderingsmetoder.

* Musikalisk kommunikation med publik och medmusiker, scenndrvaro

* Solistiskt framtrdidande
(Skolverket, 2012. Min betoning)

Ovanstaende citat giller alltsa innehallet for hela kursen och ar séledes applicerbart pa alla
betygsnivéaer. Betygssystemet har fem nivéer dér betyget E ar det 14gsta. Kunskapskraven for E, C
och A finns utforligt beskrivna medan betygen D och B finns som mellanlégen. Alla elever ska ha
mdjlighet att nd betyget A darfor méste lararen vara kvalificerad nog att kunna hjilpa elever att nd
dit. Nedan foljer kraven for betyget A.

Betyget A

Eleven tar ansvar for att studera in och framfora omfattande musikverk i valda stilar med
gott resultat och visar i sitt musicerande ett personligt, konstndrligt uttryck. Eleven
provar olika musikaliska uttryck med gott resultat, och i sitt musicerande anpassar
eleven sin spel- eller sangteknik till dem och till olikartade musikaliska situationer. |
sina framféranden foljer eleven konventioner for aktuell genre, stil och epok med
siikerhet.

Eleven redogor utforligt och nyanserat for uppforandepraxis och musikalisk form samt
resonerar utforligt och nyanserat och gor vilgrundade stillningstaganden om
interpretation. Eleven uppvisar i sitt musicerande med viss sikerhet en varierad och
omfattande repertoar avseende stil samt spelteknisk, alternativt sangteknisk, nivd.

Med mycket gott musikaliskt resultat tar eleven ansvar for instudering, prioriterar
speltekniska omrdden, utarbetar egna strategier och arbetar efter lirarens instruktioner i
sitt eget ovande.



Eleven planerar och genomfor ndgra konsertframtrdadanden med tillfredsstdillande
resultat och anpassar sitt uttryck efter medmusiker, situation och publik. (Skolverket,
2012)

Kunskapskraven 1 betyget A visar att eleven forvintas musicera med ett personligt och konstnérligt
uttryck, eleven ska dven prova olika uttryck. Det betyder att ldraren ska kunna avgdra vad som ar ett
personligt uttryck och om eleven kan musicera med olika uttryck med ett gott resultat. Dessa krav
ar svartolkade och bygger mycket pa lararens egna kvalitetsuppfattningar och beddmningen blir
darfor subjektiv. Zandén (2010) beskriver i1 sin avhandling Samtal om samspel hur musiklarare
bedomer och diskuterar kring ensemblemusicerande elever pd gymnasiet. Han har kommit fram till
att betygskriterierna ska ses som analysresultat och analysmedel men inte som den musikaliska
verksamhetens bestdndsdelar.

Utan ett gemensamt kontinuerligt arbete med att utforma, formulera och kritiskt granska
kursplaner, kvalitetsuppfattningar, kriterier och undervisning kan motsdttningar och
paradoxer leva vidare i musikpedagogikens suntfornuftvdrld och de fordndringar som
sker blir slumpmdissiga och till stor del beroende av den enskilde ldrarens intresse och
fallenhet (Zandén, 2010, sid 191-192).

Det dr med andra ord viktigt att ldrare tillsammans analyserar betygskriterier och kommer dverens
om vad som menas med dem och pa vilket sitt de ska tolkas och anvindas. Eftersom begreppet
“personligt utryck”™ kan uppfattas som abstrakt vill jag forst arbeta pa att konkretisera det. Vad
anses det vara att spela med ett personligt uttryck? Till att borja med, vad innebidr orden? For att f4
en borjan till ett svar har jag radfragat Nationalencyklopedins ordbok. Dér star att ldsa:

Personlig adj. 3. Som pa ett sjdlvstindigt sdtt uttrycker det sdregna i ndgons
personlighet... (Nationalencyklopedins ordbok, 2000, sid. 1229)

Uttryck subst. 1. Det att (tydligt) framféra viss tanke, dsikt eller kinsla...
(Nationalencyklopedins ordbok, 2000, sid. 1810)

En tolkning av detta kan vara att framfora en sjélvstindig tanke, asikt eller kénsla.

2.2 Litteratur och forskning inom omradet

I f6ljande avsnitt tar jag upp olika aspekter av undervisning 1 konstnérlighet och personligt uttryck
med stod bade fran allmén forskning i &mnet samt vad ett par kidnda flojtister anser om
undervisning i konstnérlighet och expressivt spel. Detta delas in 1 féljande teman; Vad dr personligt
uttryck?, Mening i musik, Stilistisk kdnsla i musik, Intuition och kontakt med det inre, Imitation och
Undervisning i expressivt spel - tips och tricks.

2.2.1 Vad ar personligt uttryck?

Essidn jag har anvint ér skriven av forskaren och musikpedagogen Olle Tivenius och den dr himtad
ur antologin Kunskap i det praktiska fran 2004. Essén kallas Musik som kunskap, Vad innebdr
"musikalisk fronesis”’?

Med grund i1 Platons och Aristoteles kunskapsbegrepp Episteme, Techne och Fronesis funderar
Tivenius (2004) 6ver hur dessa begrepp kan 6verforas i musikalisk mening. Dessa begrepp anvinds
vedertaget och nedan foljer definitioner av dem:

*Episteme @r en platonsk filosofi som &r en beteckning for en form av fornuftskunskap som &r helt
saker (http://www.ne.se).




*Techne ér det klassiska grekiska ordet for konst, fardighet och hantverk (http://www.ne.se).
*Fronesis forklaras som praktisk klokhet (http://www.oxfordreference.com).

Hur detta kan 6verforas i musikalisk mening vill Tivenius (2004) undersoka da han anser att dagens
musikundervisning ldgger oproportionerligt mycket vikt vid kunskap om och i musik (episteme och
techne), som inte leder till nagon sjalvstindig kunskap. Vad Tivenius (2004) alltsé ar ute efter ar att
musikundervisning ska bygga inte bara pd epistemisk kunskap eller techne, utan dven fronesis - det
personliga. En tolkning &r att han menar att motsatsen till detta dr undervisning enligt
konservatoriemetoden som flitigt anvénds i musikskolorna. Han pastar att den klassiska
undervisningen, enligt konservatoriemetoden, bygger pa passivitet, iakttagande, icke reflektion och
sjalvutplaning - att “sd troget som mojligt dterge ett partitur, och att okritiskt folja en ledares
intentioner” (Tivenius, 2004, sid 127). Han menar att formell musikalisk skolning leder bort fran
musikalisk fronesis.

Patrik N. Juslin dr professor 1 psykologi vid Uppsala Universitet och ar sdrskilt inriktad pa
musikpsykologi. I artikeln Five Facets of Musical Expression: A Psychologist's Perspective on
Music Performance (2003) beskriver han fem olika bestdndsdelar av det personliga uttrycket och
hur de som modell kan underlitta i undervisningssituationen. Denna modell kallar han GERMS-
modellen vilken innehéller foljande fem sektioner:

* Generative Rules (G) handlar hur musikern formedlar den musikaliska strukturen.

* Emotional Expression (E) beskriver hur musikern utfér framforandet med ett visst kinsloméssigt
uttryck. For att musikern ska kunna formedla en kénsla till lyssnaren anvédnder den sig av olika
sétt till exempel genom tempovéxling, artikulation, ljudstyrka och vibrato.

* Random Variability (R) ar slumpmaéssiga variationer eller vibrationer som bidrar till en levande
karaktér 1 musiken. Det &r en liten del som dr oforutsdgbar och gor att varje framférande blir helt
unikt. Dessa sma variationer gor att musiken later méansklig.

* Motion Principles (M) musik och rorelse hor ihop och hir menas en biologisk rorelse. Denna
rorelse refererar till ett dynamiskt rorelsemonster som karaktariserar manniskan och finns i tva
varianter; for det forsta en fran musikerns sida avsiktlig rorelse och for det andra en oavsiktlig
rorelse vars monster aterspeglar anatomiska hinder av kroppslig kontakt med det specifika
musikinstrumentet.

» Stylistic Unexpectedness (S) beskrivs som nédr musikern till exempel fordrojer en forvintad
uppldsning. Det kan ocksd handla om att musikern gér emot tradition vilket gor att en spanning
uppstar. Denna aspekt gor att framforandet verkligen blir originellt.

Genom att ta del av denna modell kan ldraren beskriva uttryck pé ett objektivt sitt. Han menar dven
att: ’Distinguishing different components of expression could help us to better explain individual
differences among performers” (Juslin, 2003, sid 289). Med detta menar han att genom att kunna
sarskilja olika komponenter i uttrycket gar det lttare att forklara vad det ar for nagot som ar
personligt och ddrmed underlétta undervisningssituationen.



2.2.2 Mening i musik

Olaug Fostas (2002) har gjort en analys angdende detta med mening i musik. For att kunna spela pé
ett sdtt som berdr manniskor ar det viktigt att stilla sig frigan vad musiken har for mening och vad
det dr som gor att vi blir berérda av musik. Detta har hjarnforskare, filosofer och psykologer
funderat 6ver. Hon har kommit fram till dessa svar:

* Vi upplever mening i musik nér det vicker associationer - det har pAminner mig om nagot som &r
viktigt och vérdefullt 1 mitt liv.

* Vi upplever musik som meningsfullt nér vi kan organisera alla byggstenar 1 musiken till en
begriplig idé. Vi vill att byggstenarna ska vara latta att uppfatta sé att musiken blir Gversiktlig.
Hjarnan vill ordna upp kaos sa att det blir till ett monster som vi kan forsta.

* Vi upplever mening i musik nir den dverensstimmer med modeller som finns nedérvda 1 oss t.ex.
gyllene snittet.

* Vi upplever mening 1 musiken nér den vicker spanning och avspanning i oss. Det kan vara att vi
blir 6verraskade, far en minichock, att ndgot hiander som vi inte forvéntade oss eller att ndgot kom
sent eller tog en Overraskande viandning. Spanning/avspanning dr ndgot vi uppskattar i musik
eftersom det pdminner oss om véara kidnslors spanningar och avspanningar.

* Vi upplever mening i musik eftersom vara generella livsfunktioner kan komma till uttryck i
musiken. Négra av dessa ér strdvan, energi, utveckling, rorelse, vilja och livskratft.

* Viupplever mening 1 musik eftersom vi dr skapade pa det viset. Vi ér estetiker till naturen.

Dartill redogor Fostés (2002) for fyra olika sétt att se pa musik; Absolutism, referentialism,
formalism och expressionism.

 Absolutisten anser att musikens mening bara finns innanfor ett konstverks ramar (musik &r bara
musik). Den absolutistiska héllningen menar att rytmer och artikulation skapar liv, melodin ror sig
1 linjer och monster som dr vackra i sig och att harmoniseringen har ett egenvérde.

 Referentialisten menar att musiken refererar till utommusikaliska begreppsvirden som handlingar,
emotionella tillstdnd, stimningar och karaktirer.

* Formalisten menar att det viktigaste for att uppfatta musikens mening ér att vi verkligen forstar
den, hur den ar uppbyggd och organiserad. Alltsé 4r musikens mening forst och framst av
intellektuell karaktér.

» Expressionisten menar att musiken inte bara forblir av intellektuell natur, utan att den dven kan
véicka kénslor hos lyssnaren. Hér finns tva varianter; Absolut-expressionisten menar att kénslor
uppstéar som reaktion pa musik, men utan referens till ménskliga emotioner. Referentiell-
expressionisten menar att emotionell meningsupplevelse bara kan uppnas genom det referentiella
1 musiken, alltsa av utommusikaliska upplevelser som kinslor och handlingar.

Enligt Fostés (2002) kénner manga musiker och lérare igen sig i alla de ovanstdende varianterna
men efter lite eftertanke lutar de flesta at en eller tva av dem. Det r dven vanligt att samma person
har olika hllningar som musiker och larare. Musikern spelar med en musiksyn och lidraren
undervisar med en annan i dtanke. Manga larare anser dock att det framst ar eleven och musiken
som styr hur undervisning 1 expressivt spel utformas. Dér dr det dock viktigt att ldraren inte laser
fast eleven i det spar den dr inne pa, utan jobbar for att vidga dess musikaliska vyer. Ofta antar
larare att nybdrjare har svart for att uppskatta musiken i sig utan behdver associera for att det ska bli
intressant. Fostds (2002) hdvdar att med lite 6vning och knep kan elever uppskatta musiken som
sadan. Tva tips ar att improvisera och komponera pa lektionerna for att eleven ska fa en kénsla for
det musikaliska grundmaterialet. Nar det giller det referentiella synséttet att undervisa menar Fostas
(2002) att det dr en god idé¢ att vara vaksam nir det géller att berétta de egna associationerna for
eleven. Det ar 1att hint att eleven da blir himmad 1 sina egna associationer. Hellre kan ldraren
beskriva med mer generella ord som “1att” eller ”tungt” och lata eleven sjélv spinna vidare.
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Aven Tivenius (2004) funderar dver vad det dr for mening med att spela musik, for vems skull
spelar vi? Det svar som lange givits ar att vi spelar for att tillgodose andras behov av att lyssna pa
musik, alltsé vi spelar for andras skull (Tivenius, 2004). Detta har priglat musikskolans
undervisning som dé syftar till att eleverna ska astadkomma rétt resultat och att spela ritt musik for
ratt publik. Med detta i dtanke finns det endast lite utrymme for ndgon slags personlighet och
individuell tolkning av musikstycken. Tivenius ser hellre att undervisning och musik 1 allménhet
syftar till kreativitet och personlig utveckling. Ett exempel angdende detta att spela ritt eller spela
personligt kommer till uttryck nar det giller spel efter noter. I manga undervisningssituationer
anvinds notbilden som en bruksanvisning, den talar om hur musik blir till. Tivenius (2004) menar
att detta knappast kan ha med kreativ undervisning att gora, det handlar snarare om reproduktion adn
produktion. Uppmuntra hellre eleverna till att tdnka kritiskt kring notbilden och uppmuntra
kreativitet. Baksidan av detta, anser manga larare, ar att det ar litt att trampa pa kompositorens
musikaliska intentioner. Tivenius (2004) menar att ”"Det som ger utrymme for personlighet i ett
framforande av kompositioner formedlade via partitur dr dels partiturets oexakthet, dels musikerns
brist pa respekt for det som partituret anger” (Tivenius, 2004, sid 132). Nir notbilden inte dr exakt
eller lite luddig 1 sin utformning ges musikern utrymme att fylla i tomrummen med sin egen fantasi
och sitt musikaliska omdome. Det r dven viktigt att stélla sig kritisk till de rddande
standardiseringarna av musikstycken, dessa tolkningar kan ses som tolkningar av tidigare
tolkningar. “Att spela kritiskt innebdr att ifrdgasdtta relevansen hos andra spekulationer vilka har
bidragit till standardtolkningar” (Tivenius, 2004, sid 134).

Den stora fragan musikldraren behover stélla sig dr vad undervisningen ska syfta till. Om den syftar
till att utbilda kreativa manniskor maste lararen uppmuntra eleverna till sjalvstindighet gentemot
notbilden och dir kommer dven fronesis-aspekten in. Eleven fir anvidnda sina kunskaper 1 unika
situationer och efter eget omdome forma musiken, och dér ar vi ocksa inne pa musikalisk fronesis,
vad innebér det? “Fronesis handlar om att uttrycka sig sjdlv i musik, ... ” (Tivenius, 2004, sid 128).
Efter att ha diskuterat fram och tillbaka kommer han fram till f6ljande;

Musikalisk fronesis dr den intuitiva och sjdlvstindiga kunskap inom musikhanteringen
som gdr utanpd, men samtidigt refererar till, det noter- och mdtbara och som innebdr en
reflexion over det egna jaget och inte dr bunden till nagon genre, estetisk doktrin eller
kultur. (Tivenius, 2004, sid 146)

I boken The Inner Game of Music (1986) understryker forfattarna Barry Green och Timothy
Gellway att det 4r musikerns uppgift att finna och formedla en mening 1 musiken. Musikern kan
skapa ett eget program for det aktuella stycket. Vissa stycken sa som Tavior pd en utstdillning av
Mussorgskij dr programmusikaliska vilket innebér att stycket har en viss atmosfér eller en historia
som ska framforas. De flesta stycken har dock inte det och Green och Gallwey (1986) menar att det
da &r musikern som skapar kontexten.

2.2.3 Stilistisk kdnsla i musik

Anders Ljungar-Chapelon ar flgjtpedagog och professor vid Malmoé Musikhdgskola. Han har gjort
tva studier om flojtisten Alain Marion - en avhandling fran 2008 som kallas Le respect de la
tradition Om den franska flojtkonsten: dess ldrande, hantverk och estetik i ett hermeneutiskt
perspektiv. Den andra studien dr en magisteruppsats fran 1999 och kallas L'Ecole de Marseille. En
studie av flojtisten Alain Marion och en undervisningsmetod baserad pa intuition, imitation och
maieutik.

Marion menar att det dr oppet for eleven sjdlv att forma musiken de spelar, men nér det sarskilt
géller klassisk repertoarspel finns det ramar kring musiken, Marion beskriver dessa som “The
Frame” (Ljungar -Chapelon, sid 52-53). Det finns spelregler som bor f6ljas nér det géller
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interpretation. Marion menar att arbetet med interpretation dr en logisk och rationell bearbetning av
partituret utifrdn objektiva kriterier och detta arbete gor att interpretationen blir bra. Det géller att
dechiffrera informationen i partituret fran kompositdren och detta ér ett hantverk som inte har med
musik att géra. Enligt Marion handlar musik om att fylla hantverket med emotioner. Ramen ska inte
ses som begrinsande utan peka pa friheten innanfor. "When you are inside you can swim and do
whatever you want” (Ljungar-Chapelon, 1999, sid 52). I konsertsammanhang kan det hénda att
musikern dndé gér utanfor ramen och bryter mot spelreglerna som en sorts intuitiv handling. Detta
ser Marion inga som helst problem med och menar att den emotionella delen av musiken ér det
enda av vérde.

Denna hdllning manifesterade sig ocksd i hans stindiga sokande efter nya mojligheter
och fordjupning av det musikaliska uttrycket genom ett aktiverande av i forsta hand
undermedvetna kdllfléden pa en intuitiv nivd. (Ljungar-Chapelon, 1999, sid 53)

Marion beskriver dven stilkdnslan som ’bon gout” eller ”good taste” och &r forknippad med tidigare
namnda ram (Ljungar-Chapelon, 1999). Hur lér sig eleven att utveckla en stilistisk kénsla for
musiken, vad som passar sig och vad som later bra? Marion beskriver att han forsoker inspirera och
forebilda ett ideal inom stilen och samtidigt uppmérksamma eleven pa dess spel jamfort med
lararen. Ett annat satt ar att eliminera det studenten gor som inte later bra, exempelvis genom att
spela pa det sitt eleven gjorde och fraga vad den tyckte. Men for att den varianten ska fungera ar
det viktigt att eleven litar pa sin ldrare och har fortroende for sin ldrares konstnérliga personlighet.
Marion framhérdar att det ar svart att beskriva "bon gout” med ord, det &r ett exempel pa "tyst
kunskap” genom exemplets makt kommer eleven sd smaningom f& en spontan och intuitiv kidnsla
for den goda smaken. En annan aspekt pa detta med ’bon gout” som fors fram &r att det inte gar att
spela fel om musikern gor det med drlighet och uppriktighet. Marion menar att det viktigaste &r att
vara drlig och ta chanser 1 stunden och att musikern lever med musiken.

Tivenius (2004) understryker vikten av att veta i vilket ssmmanhang musiken en gang skrevs for att
kunna sétta den 1 en musikalisk kontext, eftersom noternas innebord ar beroende av den referensen.
Utan stilistisk kénsla blir framf6randet platt och intetsdgande, darfor finns det mycket forskning
kring de musikstilar som endast finns bevarade 1 partitur. Tivenius (2004) beskriver att forskningen
gdr ut pa att undersoka hur noterna anvindes och vad som ansdgs sjilvklart 1 framforandet.

2.2.4 Intuition och kontakt med det inre

F6r Marion dr intuition och instinkt 1 princip synonyma. “Genom intuitionen menade han sig fa
kontakt med det undermedvetna lager och mekanismer utan att dessa behovde passera genom ett
medvetenhetens filter” (Ljungar-Chapelon, 1999, sid 73). Att spela med intuition, att 1
spelogonblicket fa kontakt med kdnslor och fora fram dem utan att intellektualisera dem forst ar
nagot som Marion menar dr en av nycklarna till personligt uttryck. Detta innebér en risk vilken
Marion gérna tog, ibland med lysande resultat och andra génger med resultatet platt fall, men nér
det var bra var det nadgot utdver det vanliga (Ljungar-Chapelon, 1999, sid 70). Han beskriver det sa
hér;

Genom intuitionen kan man fd kontakt med det metafysiska. Man far acceptera detta.
Idag dr man rddd for det, vi lever i en virld som intellektualiserar allt detta. Jag tror inte
att Mozart ndgon gang reflekterade éver sin musik pa det sdttet som vi idag gor over
hans musik...” (Ljungar-Chapelon, 1999, sid 75)

Sir James Galway foddes i Belfast 1939. Han studerade f16jt bdde i England for flojtisterna John
Francis och Geoffrey Gilbert och pa Konservatoriet i Paris for Gaston Crunelle och Jean-Pierre
Rampal, han tog aven privatlektioner for Marcel Moyse. Galway har spelat 1 diverse
symfoniorkestrar och operor men dven som solist och kammarmusiker och han har lyckats med
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nagot som fa klassiska musiker har gjort, nimligen blivit kind i kretsar utanfor den klassiska
musiken (The New Grove Dictionary of Music and Musicians, second edition, 2001). Galway tar 1
sin bok Flute (1982) upp fenomenet att spela uttrycksfullt och hur musikern gar till viga for att fa
kontakt med sina kdnslor och férmedla dem. Galway (1982) menar att for att kunna spela intuitivt
giller det att koppla bort intellektet och bara lyssna efter de inre kdnslorna. Han menar att det inte
racker med att vara hantverksskicklig som musiker utan det ar lika viktigt att ldra sig att uttrycka
personligheten och att forstd den. For att kunna kommunicera med publiken maste musikern veta
vad musiken séger.

Uttrycksfullhet kan bara komma inifran dig sjdlv, och om du ryggar tillbaka infor att
involvera din egen personlighet i flojtspelet, sa kommer du aldrig att utveckla ndagon
uttrycksfullhet.” (Galway, 1982, sid 101)

Hur gar musikern da till vdga for att kunna uttrycka sina kénslor i musiken? Galway (1982) menar
att det forst och frimst handlar om att se till att ha kontakt med kédnslorna och det fér varje enskild
musiker komma fram till ett eget fungerande satt. Uttrycksfullheten kan bara komma inifran, det
handlar om sjidlvkdnnedom. Han nimner meditation, Alexanderteknik, yoga eller avslappning som
nagra exempel pé hur musikern kan fa kontakt med sina kénslor (Galway, 1982).

Green och Gellway (1986) beskriver kontakt med det inre 1 den bemérkelsen att kunna hora
musiken inuti huvudet vid musicerande, att framforandet blir en inre duett. Det gor att musikern
lattare kan intonera och framfora musiken pa ett bra sitt och gor att kroppen kianner malet med
musiken. Genom att lyssna pa den inre musiken gér det dven stinga ute nervositet och detta gor i
sin tur att musikern kan géra omedelbara undermedvetna justeringar 1 musiken (Green och Gellway,
1986).

2.2.5 Imitation
Béde Marion och Galway menar att for att kunna spela med ett uttryck maste musikern kunna hora
musiken 1 huvudet och imitera de som spelar uttrycksfullt.

Imitation har anvdnts, och anvdinds, inom den franska traditionen for att utveckla det
flojtistiska hantverket (Techne), sdavdl som interpretation och konstndrligt uttryck
utvecklas genom att kdnslor dr imitationens objekt (Poeisis).” (Ljungar-Chapelon, 2008,
sid 31).

En stor del av Marions undervisning dgnades at duettspel, detta tillvigagangssatt har historiska
rotter i den franska flojttraditionen. Flojtisten Johann Joachim Quantz (1697-1773) ansag att
larandet sker genom imitation och det det framsta sittet for studenten &r att fa imitera sin larare 1
duettspel. Genom att stindigt hora och folja sin ldrare 1 duettspel paverkas den av lararens uttryck.
"Pa detta sdtt ldr sig studenten snabbt harmonik, rytm och att spela alla toner med tydlighet.”
(Ljungar-Chapelon, 2008, sid 31). Flera av de tidiga franska flgjtisterna stéller sig bakom att
imitation framjar elevens konstnirliga utveckling. Dock &r det viktigt att skilja pa imitera och
kopiera eftersom att imitera innebdr att fritt aterskapa en forebild, medan att kopiera menas att exakt
aterge ett original. I Ljungar-Chapelons (1999) magisteruppsats beskrivs Marions syn pa imitation,
han menade att det inte d4r ndgon fara med att imitera eftersom man aldrig exakt kan imitera eller
kopiera (Marion anvédnde ordet ”copy” pa engelska) ndgon annan fullt ut och att han sjilv alltid har
gjort det for att pa sa sétt utveckla sig sjédlv och sitt spel.

Where is the problem when you make a copy from (of) someone? I did copy everybody
all my life and am still doing it... This is normal. Maxence did so and Jean-Pierre did.
Now we play different, each one has a different sound.” (Ljungar-Chapelon, 1999, sid
76)
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Det hela handlar om att ha forebilder att inspireras av, men att alla manniskor dr individuella och
har ett eget ’sound”.

Om en flgjtist ska kunna spela uttrycksfullt med mun och fingrar understryker Galway (1982) att
denne forst behover ha en bild i huvudet att utga fran. Bésta sittet, enligt honom, ar att lyssna pa
inspelningar med vélspelad musik av verkligt framstdende musiker. Det ska inte bara vara musik
spelad av flojtister, utan av alla olika instrument och sang sa att olika versioner framkommer och
ddarmed vidgar musikerns forestidllningar om musik. Han menar att musikern ska elda pa fantasin
och ambitionen och lyssna noga pa musiken.

Enligt Galway (1992) begrinsar sig ofta unga musiker infor att spela uttrycksfullt och aterger bara
de skrivna noterna, med dynamik och dylikt. Det 4r mojligt att de gor pa det viset pa grund av
respekt for kompositdren men detta kan istdllet leda till att musiken blir trakig och inte dlskad av
publiken.

Agna den stackars kompositoren ett 6gonblicks medkénsla: han mdste ju ha ndgot sdtt att
skriva ner sin musik sd att andra kan spela den, och han dr av konventionen begrdnsad
till ett antal nottecken pa ett notsystem. (Galway, 1982, sid 102)

Galway (1982) jamfor kompositoren med forfattaryrket och menar en skicklig skddespelare kan fa
fram innebord och kénslor i det skrivna spraket. Han menar att musikern ska se sig sjalv som en
skddespelare och det géller att tillfora liv till de skrivna noterna, att hitta avsikterna bakom for att pa
sa sitt gora ett musikaliskt framforande. Dartill podngterar han att det 4r musikerns plikt att lara sig
den teknik som krévs for att kunna framfora kidnslorna 1 hjartat och sjilen.

Green och Gellway (1986) menar att att det dr viktigt att forstd kompositorens mal med ett stycke
for att kunna spela det med den kénsla som det en gang var tiankt. For att kunna hitta de olika
musikaliska stilarna med dess olikheter dr det bra att lyssna pé inspelningar och liveframtrddanden.
Det dr dven bra att imitera favoritmusiker eftersom detta kan hjilpa att pa ett undermedvetet plan fa
kdnnedom om hur olika musikaliska aspekter framfors pa basta sétt. Forskarna ndmner att manga
jazzmusiker inte skdms fOr att berétta att de har memorerat favoritsolon ton for ton (Green och
Gellway, 1986).

2.2.6 Undervisning i expressivt spel, tips och tricks

Fostés (2002) ger nagra tips pa hur ldraren kan ndrma sig undervisning i expressivt spel.

Nér nybdrjarundervisning sitts igang dr det manga komponenter som ska fungera,
instrumentalteknik, gehor och musikteori dr ett par saker som har en sjélvklar plats 1 undervisning
och spelbocker, vilka bildar en tillrdttalagd undervisningsform. Expressivt spel blir en egen
komponent vilken ofta tillsdtts langt senare nér eleven har de andra bitarna pa plats. Genom att dela
upp expressivt spel i olika delar vill Fostas (2002) visa pa en liknande progression som de andra
musikaliska komponenterna. Hon delar upp dmnet i1 kontrast-likhet-variation, spanning-avspénning,
emotions- och energilandskap samt stimning och karaktéir. Enligt hennes erfarenhet gor de har
uppdelningarna att undervisningen i expressivt spel blir tydligare och nybdrjarna kan uppna
expressivitet tidigare i sin utveckling. Efter att ha samtalat med lérare och studenter har Fostés
(2002) lagt mérke till att ldrare undervérderar sina elever nér det géller spel med musikaliskt
uttryck. Detta kan leda till sjélvuppfyllande profetior vilket i sin tur kan leda till elevernas
musikalitet blir n mindre betrodd. Ett annat problem som kan himma elevernas musikaliska
uttryck ar att de kinner sig obekvdma med att ge sig hin at musiken pa det viset. Det finns en ridsla
for att verka tillgjord och darfor ar det lattare att bara spela som det star utan djupare eftertanke. Pa
grund av detta &r det viktigt att lararen skapar en trygg undervisningssituation sé eleven vagar ’gora
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bort sig”. Ett sista tips handlar om negativ kritik. Om ldraren fokuserar alltfor mycket pa att rétta fel
ar det ocksa det som eleven lagger fokus pa, att inte spela fel.

Juslin (2003) har utarbetat en model som hjélper undervisning i uttryck genom att avmystifiera
begreppet. Han menar att det finns myter om uttryck som har en negativ effekt pa undervisningen.
En av dem ér att "uttryck kan inte studeras objektivt” (Juslin, 2003, sid 290). Med hjélp av hans
GERMS-system blir det mojligt studera uttryck pa ett objektivt sitt. Liksom Fostds (2002) menar
han att musikaliskt uttryck kan undervisas 1 olika steg med olika fokus eftersom uttrycket kan ha
olika karaktirer. Den del han menar &r enklast att undervisa 1 4r G som handlar om att tydliggdra
den musikaliska strukturen och det dr detta som musikundervisning ofta lagger fokus pa. Juslin
(2003) menar att undervisning borde fokusera mer pa E som handlar om att uttrycka kénslor
eftersom hans forskning tyder pa att det ar detta som lyssnarna uppfattar mest. Det dr ocksa denna
del som behdver en mer teoretiskt formulerad strategi.

2.3 Teoretiska utgangspunkter

I foljande text beskriver jag vilka teoretiska ’glasdgon” jag har anvant som utgangspunkt i min
studie, vilken jag ockséd kommer relatera till i diskussionsavsnittet.

Jag har valt att anvinda mig av ett hermeneutiskt perspektiv 1 min studie eftersom jag vill gora en
djupare analys och tolkning av den intervjuades livsvérld. Detta har jag gjort med utgdngspunkt fran
Per-Johan Odmans bok Tolkning, forstaelse och vetande: Hermeneutik i teori och praktik (2007).

2.3.1 Hermeneutiskt perspektiv:
Ordet hermeneutik kommer fran grekiskans hermeneutike och betyder tolkningskonst, av
hermeneua tolka, forklara, utlagga uttyda, laran om tolkning (Nationalencyklopedin, 2000).

I det antika Grekland var guden Hermes budbérare mellan gudarna och de dodliga. Eftersom
gudarnas bud ofta var dunkla blev det Hermes uppgift att tolka dem pa ett sitt sé att ménniskan
skulle forsta, eftersom Hermes var gud sjilv hade han den forforstaelse som gjorde att han kunde
forklara vad gudarna menade (Odman, 2007).

Hermeneutikern arbetar alltsd med tecken och tydning och det géller for hermeneutikern att
orientera sig 1 ett virrvarr av tecken for att faststélla vilka som &r vésentliga och inte. For att kunna
tolka nagot ar det viktigt att ha en forstaelse for det som ska tolkas. ”Hur vi tolkar och forstar
betingas alltid av att vi ir historiska varelser” (Odman, 2007, sid 15). Detta att varje ménniska har
varsin historia med sig gor att det ocksa finns méjlighet till en miingd olika tolkningar. Odman
menar att hermeneutik endast ska ses som ett samlingsbegrepp for en miangd olika synsitt.

Utifrén Heidegger (1927) beskriver Odman (2007) tva grundbegrepp inom hermeneutiken, att tolka
och att forstd, vilka ar i stindig samverkan. For att tolka ndgot maste vi redan ha en forstaelse for
det som ska tolkas, nir tolkningen vil ar gjord har vi fatt 6kad forstaelse. Forstaelsen dr grunden for
vart tolkande och baseras pé var varld.

Med "virld” avser han inte enbart den yttre virlden, var miljo, utan bdde den helhet i
vilken ménniskan befinner sig och den forstdelse, genom vilken hon avsldjar och omfattar
denna stdandigt pdtringande helhet. (Odman, 2007, sid 26)

I méngt och mycket handlar hermeneutik om att gd mellan del och helhet nir det giller det objekt
som ska tolkas och denna pendling har fatt ett begrepp inom hermeneutiken; hermeneutisk cirkel
och den ger en bild av hur forstaelsen paverkar tolkningen som sedan ger ny eller 6kad forstaelse.
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Odman liknar detta vid att ligga ett pussel; i borjan #r det svart att se en total helhetsbild, men
sméningom blir de sma pusselbitarna till storre helheter vilka till slut kan passas ihop till &nnu
storre helheter. De sma bitarna granskas for att se i vilken helhet de ska passas in, gor de att
helheten blir mer begriplig? Att pa detta sitt lata tanken vandra mellan del och helhet och helhet-del
ar en viktig del 1 det hermeneutiska synséttet. Var tolkning dr beroende av kontexten, dvs helheten.
Utan en aning om 1 vilket sammanhang de tolkade delarna ska in &r det som att pussla med endast
bitarnas form att ga efter, pusslet skulle aldrig bli fardiglagt. Eftersom att bilden av en sluten cirkel
uppfattas som statisk har den sedan utvecklats till att bli en spiral som kan utvidgas 1 odndlighet, likt
var forstielse (Odman, 2007).

Hermeneutik och fragande hor ihop. Gadamer (1927) menar att For att fraga mdste man vilja veta,
dvs veta att man inte vet” (Odman, 2007, sid 105). Nir vi exempelvis ska tolka en utskrift 4r det
viktigt att inse tva saker; att inse var kunskapsbrist, att vi genom véra fragor riskerar att bli
forandrade av de svar vara fragor ger. Tolkaren ska vara dppen i fragandet sé att
undersokningsobjektet kan tala fritt. Den andra aspekten ir att det géller att hitta de fragor
materialet stiller till oss, att forstd dem och sedan tolka ir att fi dkad forstaelse (Odman, 2007).

Eftersom det varje ménniska har olika forforstaelse tolkas foreteelser pé olika sétt, men vilka
tolkningar blir da giltiga? Odman (2007) stéller upp tre kriterier som visar pa om tolkningen ar

giltig;

* Tolkaren ska bygga upp ett tolkningssystem vars olika delar hdnger ihop pa ett logiskt sétt.

* Tolkningssystemet med tillhorande tolkningar ska ha ett rimligt sammanhang med
tolkningsobjektet.

* Tolkarens sétt att formedla det som den har kommit fram till - gor tolkningarna att lasaren far
okad forstaelse och ges den tillrickligt med underlag for att forsta hur tolkningarna har kommit
till?

Dessutom ar det viktigt att alltid aterga till objektet sé att inte tolkaren forlorar sig sjalv tolkandet
och later det fa 6verhanden.

Jag har min historia och forforstaelse 1 den undervisning och det musicerande jag har upplevt inom
olika musikutbildningar. Nu vill jag bilda mig en vidgad forstaelse, och dela med mig av. Detta ska
jag goOra genom att intervjua verksamma ldrare inom omradet och sedan tolka dessa pa med ett
hermeneutiskt perspektiv.
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3. Metodologi och metod

I detta kapitel presenterar jag intervjun som forskningsmetod, hur jag genomfort studien och hur jag
har bearbetat och analyserat datamaterialet.

3.1 Metodologiska utgangspunkter

Att anvénda intervju som undersokningsform har varit ndgot av en sjélvklarhet eftersom jag soker
att fa en djupare forstaelse for hur undervisning kan se ut nir fokus ligger pa elevens konstnérliga
utveckling . Detta gar att komma &t genom en ldngre intervju dir undersokningspersonen far beritta
fritt. Jag har utgatt fran Steinar Kvales bok ”Den kvalitativa forskningsintervjun” dir han skriver;

Den kvalitativa forskningsintervjun soker forstd virlden fran undersokningspersonernas
synvinkel, utveckla mening ur deras erfarenheter, avsloja deras levda virld som den var
fore de vetenskapliga forklaringarna. (Kvale, 1997, sid 17)

Det ar just detta jag vill komma &t, att fa ta del av intervjupersonernas syn pa undervisning och
sedan, med hermeneutikerns 6gon, tolka for att f4 en djupare forstaelse.

3.2 Metod och design for studien

I det hir avsnittet beskriver jag hur den kvalitativa forskningsintervjun fungerar och hur jag har
anvint den som metod 1 min studie. Dessutom beskriver jag hur jag har valt ut mina informanter,
hur jag har bearbetat det insamlade materialet samt hur jag har skott studien ur etiskt perspektiv.
Sist pavisar jag undersokningens giltighet och tillforlitlighet.

3.2.1 Val av metod

Jag anvéinder mig av en halvstrukturerad livsvirldsintervju dar ... mdlet dr att erhdlla
beskrivningar av intervjupersonernas livsvirld i syfte att tolka inneborden av de beskrivna
fenomenen” (Kvale, 1997, sid 19). Den halvstrukturerade livsvirldsintervjun liknar ett
vardagssamtal, men den har syftet att ta reda pa ndgonting. Den utgar fran en intervjuguide vilken
innehéller vissa teman och har forslag pa fragor (Kvale, 2007). Som jag ovan ndmnt var valet av
metod forhallandevis ldtt att gora. Jag vill fa en djupare forstaelse for hur undervisningen gar till
och dirfor var en ldngre intervju en passande metod. Precis i1 forstadiet av studien var jag dven inne
pa att gora en sé kallad stimulated recall interview dar metoden gar ut pa att forst observera for att
sedan med observationsmaterialet som utgdngspunkt diskutera med- och intervjua léraren i fraga.
Om jag anvint mig av den metoden hade jag dven kanske sett hur undervisningen i praktiken gatt
till istéllet for att som nu ar fallet fa det berittat for mig, vilket kanske erbjuder en annan vinkel pa
det hela. Nu far jag istéllet ta del av ldrarens upplevda vdirld och utifran den analysera och tolka hur
det kan ga till i undervisningssituationen. En enkdtundersokning var aldrig ett alternativ for mig
eftersom det hade gett en for ytlig beskrivning av undervisningen.

3.2.2 Urval

Jag har valt att intervjua fyra verksamma larare i tvarflojt som alla undervisar elever pa
gymnasieniva, detta eftersom mitt &mne ar avgransat till att behandla just undervisning pa hogre
niva. Informanterna kom jag 1 kontakt med dels genom egna kontakter och att jag sjdlv har
uppméirksammat dem som intressanta for studien och dels genom rekommendationer. Valet av
informanter har varit styrt av en forhoppning att hitta larare som aktivt anvdnder sig av en
problematiserande syn pa undervisning och konstnérlighet. En ldrare tog jag kontakt med muntligt,
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de andra genom att jag skickade ett mail med en forfragan och detta for att de skulle fa fundera i
lugn och ro om de ville stilla upp. Sedan jag fétt svar tog jag kontakt med dem per telefon. En av
lararna dr manlig, de andra tre dr kvinnliga. I studien 4r deras namn fiktiva for att ur
forskningsetiskt perspektiv behélla deras anonymitet.

Jag har anvint mig av 6ppna fragor for att styra intervjupersonernas svar i sa liten utstrickning som
mojligt. De har fatt berétta fritt om sina tankar kring undervisning med fokus pa konstnarlighet och
personligt uttryck och jag har vid tillfdllen stdllt foljdfragor med syfte att fortydliga deras svar.

Presentation av informanterna:

Anders:

Utbildning: Musikskola sedan 6 ar pa blockfljt, fiol och sedan tvirflojt. Musikinstruktor (3 ar)
privatlektioner efter det for diverse flojtister.

Tidigare och nuvarande anstdllningssituation. Larare 1 tvarflojt pa musikskolor och tva olika
folkhogskolor, larare i tvarflojt vid hogre musikutbildning samt larare i tvarflojt pa privat
gymnasieskola. Undervisat sedan 1968.

Malin:

Utbildning: Fem-arig musikerutbildning, ett av de aren var utbytesar i Danmark.

Tidigare och nuvarande anstdllningssituation: Lérare 1 tvarflojt vid tva olika kulturskolor, hon har
undervisat sedan ar 2000.

Sara:

Utbildning: Fyra-arig Instrumental- och Ensemblepedagogutbildning. Tvé-arig individuell
musikerlinje med inriktning pa nutida musik och speltekniker. Ett par fristdende kurser i bl.a. musik
och kommunikation samt musik och management.

Tidigare och nuvarande anstdllningar: Hon har frimst arbetat pd4 musikgymnasium, men dven en
del pa kulturskola och hégre utbildning. Sara har undervisat i tvérflojt sedan 1993.

Annika:

Utbildning: Ettarig eftergymnasial musikutbildning, femérig utbildning till ldrare i tvarflojt.
Tidigare och nuvarande anstdillning: Tva olika musik- och kulturskolor. Hon har arbetat sedan
1977.

3.2.3 Datainsamling

Jag utforde tva av intervjuerna pa lararnas arbetsplats, en intervju genomfordes pa ett kafé och en
via Skype. Anledningen att en intervju genomfordes via Skype &r att informanten i fraga var mycket
upptagen och forberedde en turné och darfor kunde intervjun endast genomforas sent pa kvéllen.
Detta var alltsé det enda séttet att fa tillfalle att genomfora intervjun.

Vi kom fram till en 1dmplig plats gemensamt, men informanterna sjélva fick vara styrande 1 valet
eftersom jag ville att det skulle vara litt for dem att genomfora intervjun. Intervjuerna tog olika lang
tid, mellan 20 och ca 70 minuter vilket berodde pd hur uttommande svar informanten gav.

Intervjun borjade med inledande fragor om utbildning och arbetsplatser och darefter gick vi in pa
huvudfragorna om personligt uttryck och undervisning. Mot slutet frigade jag om de hade nagot att
tillagga, ifall det var ndgot de tinkte pd sjdlva som de ville ta upp eller fortydliga. Intervjufragorna
finns som bilaga (bilaga 1).
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3.2.4 Bearbetning och analys

Nar jag gjorde intervjuerna spelade jag in dem pé en inspelningsapparat - Zoom H2. Under
intervjuerna antecknade jag dven for hand for att hélla fokus péa det som sades och for att sedan ha
en overblick over intervjun. Det visade sig dven vara effektivt att anteckna eftersom det gav
naturliga pauser dir informanten fick lite extra tid att fundera utan att det kdndes som att jag satt
och vintade pa dem.

Darefter transkriberade jag intervjuerna, alltsé skrev ned dem ord for ord pa min dator. Jag skrev
inte ned kroppssprak eller exakt hur lang tid det gick i pauser. Nér de spelade eller nynnade pa latar
och stycken skrev jag detta inom parentes och markerade dven om de ville fa fram néagot sérskilt
musikaliskt. Vissa pauser markerade jag med punkter. Dérefter liste jag igenom texterna for att
hitta gemensamma rubriker, olika stdndpunkter eller andra intressanta aspekter. Analysen ar gjord
med utgdngspunkt i hermeneutiken. Jag har inte sokt efter sanningar utan snarare tolkningar av det
insamlade materialet - de genomfdrda intervjuerna. Resultatet med dess rubriker dr sammanstéllt
utifran den information jag anser mig ha fatt fran intervjupersonerna - det ar dven kopplat till min
egen forstaelsehorisont.

3.2.5 Etiska 6vervaganden

Intervjupersonerna ska kdnna sig trygga 1 situationen att bli intervjuad och det ar viktigt att
forskaren dr medveten om de etiska aspekter som ror forskningsintervjun. Kvale (2007) beskriver
fyra olika omraden av etiska riktlinjer vid osidkerhetsomraden; Informerat samtycke,
konfidentialitet, konsekvenser och forskarens roll.

* Informerat samtycke handlar om att undersokningspersonerna har blivit informerade om
undersokningens allménna syfte och vilka risker eller férdelar som det innebir att delta i
forskningsprojektet. De har dven blivit informerade om att de deltar frivilligt, de kan dra sig ur nir
de vill och de har blivit informerade om vilka som kommer fa tillgang till hela materialet (Kvale,
2007).

* Konfidentialitet innebér att undersokningspersonerna inte kommer bli avsléjade 1 undersokningen
och ar det sa att de kommer att kunna bli igenkinda sa har de gett sitt samtycke till det. Det
handlar om att skydda undersdkningspersonernas integritet (Kvale, 2007).

» Konsekvenser, det finns en etisk princip att ”gora gott” dvs att undersokningspersonen ska lida s&
lite skada som mgjligt. Det giller dven att viga de vetenskapliga fordelarna mot
undersokningspersonens eventuella lidande dir fordelarna for bade deltagaren och studien ska
viga upp for det eventuella lidandet och dirmed fa ett réttfairdigande beslutet att genomfora
studien. Forskaren behdver dven se till att inte inbjuda undersdkningspersonen till att dela med sig
av saker som den senare angrar (Kvale, 2007).

* Forskarens roll, dess integritet och kanslighet for moraliska fragor ar viktig i undersdkningen.
Forskaren ska dven se till att den fardiga undersdkningen haller en bra niva och att resultaten ar
riktiga, kontrollerade och validerade. Forskaren ska inte bli paverkad, varken av eventuella
finansiérer eller undersdkningspersoner, det géller att halla en professionell distans (Kvale, 2007).

Jag forklarade for alla informanter vad studien skulle handla om 1 stora drag och berittade vilka
som skulle ha tillgang till hela materialet. Darutover fick de veta att intervjun var helt frivillig och
att de fick dra sig ur nér de vill och att de &ven kommer vara anonyma. Jag anser att mitt &mne och
min undersokning inte har ndgra speciella risker for informanten, men jag har dock varit noga med
att i mojligaste man hélla deras identitet anonym. Vissa av informanterna har jag haft eller har jag
kontakt med fore och efter undersokningen. Intervjuerna dr dock utférda med en professionell
distans.
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Jag har dven tagit del av vetenskapsradets forskningsetiska principer inom humanistisk-
samhillsvetenskaplig forskning. De har fyra huvudkrav; informationskravet - forskaren ska
informera de av forskningen berdrda om den aktuella forskningsuppgiftens syfte. Samtyckeskravet -
deltagare 1 en undersokning har rétt att sjdlva bestimma 6ver sin medverkan. Konfidentialitetskravet
- Uppgifter om alla 1 en undersdkning ingédende personer ska ges storsta mgjliga konfidentialitet och
personuppgifterna ska forvaras pa ett sddant sétt att obehoriga inte kan ta del av dem. Sist beskrivs
nyttjiandekravet - Uppgifter insamlade om enskilda personer far endast anvindas for
forskningsdandamal (http://www.codex.vr.se/texts/ HSFR.pdf) I min studie har det inte varit svart att
folja dessa principer. Jag har berittat for mina informanter att studien behandlar undervisning med
fokus pa personligt uttryck och att de nir som helst har mdjlighet att dra sig ur undersdkningen. Det
insamlade materialet finns 1 min dator och har endast visats for min handledare. Vidare finns det
ingen anledning att sprida materialet eller anvénda det till ndgonting annat &n till just den héar
studien.

3.2.6 Giltighet och tillforlitlighet

Reliabilitet hinfor sig till forskningsresultatets konsistens och tillforlitlighet; den
behandlas ofta i relation till fragan om ett resultat kan reproduceras vid andra tidpunkter
och av andra forskare. (Kvale, 2007, sid 263)

Under mina intervjuer uppmérksammade jag att vissa larare blev inspirerade av samtalet och kom
fram till slutsatser som de kanske inte hade satt ord pa forut. Det kan hénda att de blev inspirerade
till att fortsétta utveckla sin undervisning och sina metoder. Eftersom att undervisning alltid &r en
pagéende och foranderlig process kan framtida forskare fa fram andra svar én de jag fick. Det hér
resultatet ar giltigt idag men det kan komma att férindras 1 framtiden. Dessutom finns &dven risken
att mina fragor, nir de har stillts i ’stundens hetta”, har stéllts ledande - vilket ocksa kan ha
paverkat svaret. Andra forskare skulle mojligtvis ha stillt frdgorna pa annat sitt vilket skulle ha
resulterat 1 andra svar.

Aven om det dir onskviirt att dka intervjuresultatets reliabilitet for att motverka godtycklig
subjektivitet, kan en for stark tonvikt pd reliabiliteten dock motverka kreativitet och
variationsrikedom. De blir mer resultatet dd intervjuaren far anvinda sin egen
intervjustil och improvisera, folja upp lovande tonfall. (Kvale, 2007, sid 263-264)

Under intervjuerna fick informanterna berétta fritt utifrin mina ganska vida fragor. Vissa av dem
hade véldigt mycket att sdga och manga olika metoder att berdtta om, medan andra var mer
kortfattade. Detta gjorde att intervjuerna fick en stor spridning i ldngd. Jag vill dock papeka att alla
informanter fick god tid pa sig att beratta och beskriva sin undervisning och jag gjorde mitt allra
bista for att f4 dem att utveckla svaren sé langt det var mojligt.
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4. Resultat

I detta kapitel redogor jag for resultatet av min undersokning. Forsta rubriken tar upp
intervjupersonernas definitioner av personligt uttryck 1 musik och dérefter beskrivs de olika
tillvigagangssitten som de anvénder 1 sin undervisning for att fa sina elever till att uttrycka sig 1
musiken. Dérefter behandlas @mnet lararens personliga musikaliska ideal och hur det mdjligen kan
paverka undervisningen. Sist resoneras det om hur det paverkar undervisningen om lararen sjilv ar
aktiv musiker.

4.1 Definitioner av personligt uttryck

Tre av lararna uttrycker liknande asikter, att det handlar om att formedia. Dels att det &r nagot
musikern vill berétta eller uttrycka och dels att formedla négot av sig sjidlv i musiken. Fér Malin
innebdr personligt uttryck ”...att man hittar ndgot inom sig sjdlv som man férmedlar i musiken, kan
man vdl sdga. Att man formedlar sig sjdlv i musiken” (Malin).

Annika uttrycker att det handlar om att bade berétta och formedla nagot i musiken. "Man vill ju
beridtta nagot genom ditt instrument med musiken. "Det dr ju nan story eller en bild eller en tavia
for du har ju nagot du vill uttrycka och som du vill formedla” (Annika).

For Sara innebir det att ... gora musiken till sin egen. Berdtta sin egen historia dven om det dr nan
annans musik” (Sara).

Den informant som har ldngst beskrivning av sin syn pa personligt uttryck dr Anders. Han
understryker att det bor ses 1 en vidare mening, att musik behover gestaltas vilket kan goras pa
vialdigt manga olika séitt. Han menar att det finns manga aspekter att ldgga in i musiken och det som
g0or en tolkning personlig dr att det dr personliga uppfattningar som styr vad som bor uttryckas.

Jag tdnker sa hdr, att personligt uttryck for mig dr att genom att fylla det med sa mdnga
intressanta aspekter som mojligt, ur min personliga synpunkt intressanta aspeker som
mojligt, sd kan jag sd att sdga bli ett med musiken. Och ju mer intressant och varierat och
innehdllsrik en personlig tolkning kan bli desto mer personlig dr den. (Anders)

Anders skiljer alltsa pé intention, hur jag vill att det ska lata, och det som faktiskt uppstar pa scenen.
Scenframforandet bor, enligt Anders, ha inslag av improvisation - alltsa de ingivelser som kommer i
stunden. Angédende detta betonar han att det dr viktigt att stilla sig frigan om fordndringarna fran
gang till gang dr medvetna, ligger det en vilja bakom, eller ar det slumpen som styr? Anders menar
aven att personligt uttryck inte finns i ett isolat, det stér i relation och anpassar sig till andra
komponenter. Det kan till exempel vara i relation till tradition eller praxis men dven sta i relation till
medmusikanter. Ett av uttrycken kan vara det som &r forberett och intrdnat och det andra kan vara
det som uppstér pa scenen. Han menar att ingen spelar precis likadant pa tva konserter efter
varandra.

Detta med indvat eller inte dr dven Sara inne p4.

Det giiller ju att fa musiken att ldta som att det man spelar dr precis det man menar att
gora just dd sd att det inte dr ndt man har ovat in eller att nan annan har sagt att man
ska gora det utan det mdste verkligen vara ens egna naturliga uttryck. Aven om man har
ovat in det sa ska det inte ldta som det. (Sara)
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Annika menar att det &r viktigt att ha kontakt med publiken, att det ska vara intressant att lyssna pa.
Om musik framfors med kénsla eller med ett uttryck blir det direkt intressant for den som lyssnar.

Det publikorienterade synsittet pratar &ven Malin om, hon menar att den som lyssnar ska hora vem
det dr som spelar, att det dr nadgot personligt i framforandet. ”Man hor en person spela och sd vet
man att det dr den personen som spelar. Den personen har ett personligt sdtt att spela pd, alltsd ett
personligt uttryck sa” (Malin). Men dven elever som inte har kommit s& langt med sitt musicerande
kan hitta sitt eget uttryck i musiken. Hon menar att barn kan ocksa uttrycka kénslor till exempel om
de blir ombedda att spela pa ett sitt for att gora ndgon ledsen eller arg. Da spelar dem pa ett
uttrycksfullt sitt.

Sammanfattning:

I ovanstdende avsnitt har i princip fyra sorters uppfattningar framkommit; Att formedla - att
formedla sig sjilv eller sina uppfattningar om musik, intention - vad musikern vill fa fram i
musiken, vad som den anser dr viktigt, improvisation - vad som kommer fram 1 det skapande
ogonblicket och publikkontakt - att publiken hor vem det dr som spelar och att framférandet blir
intressant.

4.2 Undervisningsmetoder

Mina fyra informanter beskriver ett antal olika tillvigagéngssitt for att hjdlpa sina elever att hitta ett
personligt uttryck, eller en konstnarlighet 1 sitt musicerande. Jag har kategoriserat deras svar och
kommit fram till sju olika sétt; Undertexter, imitation, repertoarval, problematiserande frdagor,
teknik, tonbildning och att leka fram uttryck.

4.2.1 Undertexter

En central metod, ndgot som alla ldrare beskriver att de arbetar med é&r just undertexter. Det handlar
om allt frén att utga fran befintliga eller pahittade historier och scener till bilder, djur och platser.
Béde Anders och Sara likstdller musikern med skaddespelaren. Sara har sjélv fatt arbeta mycket med
att hitta olika undertexter for att hitta ett uttryck som stimmer med musiken och henne sjdlv. Hon
refererar till Konstantin Stanislavskij som 4r en rysk teoretiker inom teaterhistorien och har skrivit
mycket om hur skddespelaren kan gé in 1 en roll och gor den trovérdig. Det ér framst den metoden
hon anvénder med sina elever.

Eleverna fdr hitta pa, eller vi gor liksom scener av allting. Man gér en film, spelar det
som en, dr det ndt som ska ldta spdannande dd far dom géra en skrickfilm av det eller en
vampyrfilm eller ndt jdtteromantiskt eller man far latsas att man ber om ndnting, alltsda
man far gora en teater (Sara)

Sara berittar dven att hon anvénder sig av djurmetaforer for att f en ingang till musikaliskt uttryck.
Det kan vara léttare att hitta en karaktir som passar ett djur till exempel som en jaguar pa jakt, eller
som en orm.

Anders menar att skddespelare ocksé gor undertexter darfor att det skrivna ordet inte sdger allt, det
maste fyllas med innehall och klang.

Nottecken talar inte om hur du ska spela, de betyder olika saker i en viss tid ddrfor att sa
brukar man skriva ner saker. Men det dr en vdildigt ofullstdndig bild av vad en
kompositor kan ha menat och den ofullstdndigheten dr min frihet. Ddr kan ju jag fylla
med ndgonting. (Anders)
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Han tar upp som exempel soloflojtstycket Syrinx av Claude Debussy dér en berittelse kan gora att
musiken blir ldttare att forsta, i detta fallet att den sjunkande idén blir till sorgefraser. Han menar
ocksa att det kan vara bra att veta ndgot om kompositoren eller om enskilda stycken for att pa s sétt
fa olika ingéngar till att gestalta musiken. Han anvénder sig av undertexter dven rent konkret dar
eleverna far sitta en text till stycket och det menar han gér att géra med elever i alla aldrar och pa
alla nivaer.

Aven Malin anvinder Syrinx som exempel och menar att historien runt omkring kan ge eleven
inspiration till att hitta ett uttryck. Hon ndmner dven Danse de la chévre av Arthur Honegger som
ett annat exempel dér det &r latt att associera kring en beréttelse for att hitta ett uttryck.

Annika anvénder sig av bilder och historier, eleven far forestélla sig vart den befinner sig och vad
som hinder. Hon berittar ett exempel dér nybdrjare har fatt gora en historia av klassiska
nyborjarlatar som Spanien, Till Paris och Varpromenad. Alla tre latarna har endast tre toner i sig
vilket Annika menar kan resultera 1 att det anses tontigt eller trikigt att spela. Om de istéllet sétter
ihop latarna och gor en historia till kan eleverna uppleva att det blir mer pa riktigt” och de far
arbeta med att f4& med publiken pa deras utflykt. Hon beréttar dven att olika latar har olika
undertexter som vill fram. Hon forklarar for eleverna att Fjdriln vingad och Rocktolvan spelas inte
pa samma sitt, det handlar om att fa fram nagot specifikt i laten. Angaende Blinka lilla stjdrna kan
det fungera bra om eleven kan se stjarnorna som en bild och berétta om den.

4.2.2 Imitation

Négra av ldararna trycker pa att det ar viktigt att eleverna far mota olika versioner av musik och
uttryck. Malin lovprisar sérskilt Youtube som ett redskap for eleverna att méta den stora
flojtvarlden. Ibland far eleverna i uppdrag av henne att ga in pa Youtube och kolla runt eller att de
far lyssna pa olika inspelningar for att hora hur olika musiker spelar just det stycke de for tillfallet
jobbar med. Malin har da mirkt att eleverna ofta kommer tillbaka och har manga olika &sikter om
musiken. D& mérker de dven att samma stycke kan spelas pa vildigt manga olika sitt, det kan gélla
olika tempi eller liknande. Eleven kan dé bli varse om att det finns ménga tolkningar och att det da
aven dr oppet for deras tolkning.

Da dr det klart att da kanske hon bara hdrmar ndan som hon gillar som spelar ddr va, men
dndd sd blir det en annan, dels oppnar det liksom for att hon hor andra flojtister och att
hon ser vilken vdrld av flojt det finns liksom, pa nat sdtt. Istdillet for att det bara dr nér vi
tréifffas tjugo minuter i veckan sd ddr. (Malin)

Béde imitation och instruktion kan ingad ndr Anders hjdlper eleven att nirma sig uttryck. Han kan
spela med eleven for att nd dimensionen uttryck 6verhuvudtaget och for att eleven ska fa en bild av
vad som gor ett musikaliskt resultat musikaliskt. Ar eleven blyg eller inte intresserad av att
behandla de hér bitarna kan han 6ppna upp genom att férevisa sin syn och version av det aktuella
stycket. Han vill att eleverna ska lyssna pa olika versioner av ett verk for att f4 syn pa musiken pa
det séttet men det handlar inte om att lyssna pé en ideal inspelning utan pa flera olika. Pa det séttet
kan eleven se att det finns olika sétt att tinka och relatera det till sin egen forstaelse med musiken.

Sara onskar dven hon att hennes elever ska Oppna 6ronen och lyssna pa andra musiker men hon
upplever att det dr svart att fi med dem i det. Hon menar att hon néstan far tvinga eleverna att
lyssna pa andra flojtister och visa Youtube, inspelningar, skivor och att hon far sldpa med dem pa
konserter. Hon menar att det dr mycket viktigt for dem att se det. Hon tycker det &r viktigt att hora
andra flojtister, men dven att lyssna pa andra musiker 6ver huvudtaget, hon tar sdngare som
exempel eftersom uttrycken i de olika genrerna blir mycket patagliga.
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4.2.3 Repertoarval
Sarskilt Malin berittar att hon anvénder viss repertoar for att locka fram uttryck hos eleverna och
det ar speciellt soloflojtstycken fran 1900-talet som hon anvénder sig av.

... Syrinx och Getens dans och sd, men om man spelar Getens dans bérjan ddr, dd mdste
man gora det med ett personligt uttryck. Det kanske blir mer littare att hitta, eller littare
att forsta for en elev ddr, dn om jag sdtter fram liksom en snabb sats i en Mozart, i en
Bach-sonat liksom. Fast ddr ska man ju ocksd ha ett personligt uttryck, men det kan vara
svarare komma till den insikten genom det sda. (Malin)

Malin upplever att eleverna hittar véaldigt mycket med uttryck i klangen 1 just de styckena. Hon
anvéander dven annan fransk musik t.ex. av Philip Gaubert. Detta eftersom det finns mycket av
nyans och melodi som &r létta att ta till sig for eleverna.

Annika arbetar gdrna med stycken som &r tekniskt lite enklare. Hon tar ett exempel med en elev
som gar i attan som fick spela Frida i varstidningen, eleven blev jattefortjust i den eftersom hon
fick till den lite friare och mer agogisk. ”Det dr ju en sdn enkel ldat, men det blir jdttevackert om du
formedlar sdddir. Det behover inte vara svara ldtar. Da sdger jag ju att ofta dr det ju mycket
svdrare att gora en ldtt lat snyggt. Egentligen” (Annika).

Nar eleven kan fa till latta latar snyggt gar det ocksé battre med svarare latar. Annars anvander
Annika sig av den franska repertoaren, precis som Malin, men hon papekar ocksa att det ar viktigt
att tillmotesga eleven och dess onskningar.

4.2.4 Problematiserande fragor

For att eleven ska bli uppmérksam pa musiken de spelar stiller ett par av ldrarna problematiserande
fragor for att fa eleverna att tianka till lite extra. Annika fragar; Vad &r det for 1at? Vad &r det for
genre och hur ska den framstéllas? Om det ar en dans; Hur spelar man dé for att fa folk att dansa?

Vad dr det for lat? vad sdger den? Titta, hur skulle det se ut i den hdr ndanstans? Var dr
du ndnstans, dr vi, nu gronskar det (sjunger), vart dr du da nanstans? Sitter du inne
framfor datorn? eller alltsa jag menar - Forsoka visa kontraster. Eller Bad Weather, vad
betyder det? till exempel. Jamen, hur spelar man ndr du ska fa daligt vider da? (Annika)

Anders jobbar didaktiskt med fragestallningar; ”Hur uppfattar du den hdr musiken? Vad dir det hdir
for sorts musik? Vilken kdnsla vill den hdr musiken formedla?” (Anders). Han menar att de hér
fragorna kring musiken kan vara avgorande for forstaelsen for vad kompositéren kan ha menat,
vilken kénsla som den bygger pa och ddrmed hitta ett uttryck. Utifrdn den kénslan skapas en bild
eller en forestillning av musiken och pa det sittet forstd kompositorens avsikter. Han menar att
fokus ska ligga pa musikens kdnsla &ven om han vill delge andra hans version och hur han har mott
musiken.

Mycket av Anders undervisning gér ut pa just dessa fragor och forsoka hitta svar till dem, men han
ar noga med att papeka att det inte finns ndgra sanna svar eller riktig tolkning. Aven nér det géiller
att utforska musiken stiller han problematiserande, analyserande eller vigledande fragor.

Vad ser du for hojdpunkter i den hdr musiken? Vi kan bdde titta i noten, vi kan spela
frasen och kinna efter ddr. Var ligger betoningar? Hur ser det dynamiska landskapet ut
hdr? Hur boljar det upp och ned, vart dr hojdpunkter? Vart dr kullarna vart dr dalarna?
Och sad vidare. Hur dr det rytmiska landskapet? Vad har det for typ av strukturer? Och
formen dr jag ganska noga med ocksd, vad bestadr det hdr stycket av for delar? For det dr
ocksd en anvisning om ndgot slags uttryck. (Anders)
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En viktig metod som Anders anvinder sig av ar att spela in eleven sa att denne sjilv far fundera
over hur det 14t och avgora saker. Detta blir ocksa en grund for problematiserande fragor. Eleven far
spela pa olika sitt och pé sé sitt utforska musiken. Dérefter funderar de; “Hur kdndes det med
hojdpunkten? Hur blev balansen? Var funkade det rytmiska? Och sad vidare” (Anders). Genom
inspelningarna kan de diskutera kring elevens utveckling som process och fa eleven uppméarksam pa
vad som lét bra och hur skillnaderna i spelet utvecklas. Han papekar att det inte handlar om att det
ar han som beréttar hur eleven ska gora utan att det tillsammans diskuterar kring musiken. Han vill
genom dessa fragor och resonemang uppmana eleverna till att sjdlva tdnka och resonera kring sitt
musicerande.

Sd fragan blir nu dd, ja nu ndr vi nu tycker att sd hdr skulle vi vilja kunna spela, vad
behéver vi ldra oss? Vad kdnner du att du behéver? Jag vill i hégsta grad att eleven ska
bli sjélvstindiga for att de ska kunna jobba med bdde teknik och uttryck sjdlva, det dr inte
att jag talar om for den hur de ska géra, utan att vi tillsammans utforskar.” (Anders)

Anders beréttar att han girna ger feedback pa det de gor och berittar hur han gor, men att det inte
behover betyda att eleven maste gora sa. Det kan ge dem en mdjlig tolkning till, men han ser helst
att eleven kan vilja mellan sina egna tolkningar.

4.2.5 Teknik

Léararna anser att teknik och uttryck dr ndra sammankopplat. Tekniska brister kan stora det uttryck
som vill framstéllas och genom att ha en god teknisk kunskap kan musikern eller eleven spela
stycket pa det sitt den verkligen dnskar och blir inte begransad. De ar alla 6verens om att den
tekniska delen av utbildningen bor integreras med den musikaliska for att fa bast resultat i alla
avseenden.

Sara, som arbetar pd musikgymnasium, fokuserar mycket pa just det tekniska nir eleverna borjar
hos henne, hon anser att det ibland kan vara bortkastat att arbeta med det musikaliska innan
eleverna har natt en viss teknisk fardighet. Samtidigt marker hon att om det fokuseras pa det
musikaliska i svara passager kan det ga lite av sig sjalvt.

Om man sdger att ndn ska skdlla ut ndan sd klarar dom oftast tekniska otroligt bra som
dom inte fattar sjilva. Sa att ibland sd kan man hoppa éver det tekniska och ga direkt pa
det musikaliska sd far man med det tekniska just for att man hoppade 6ver det. (Sara)

Tekniska dvningar ska spelas sa musikaliskt som mojligt anser Sara. Det tekniska ar till for att gora
s& bra musik som gar men hon gor dven klart for eleven att om de inte har det tekniska s& kommer
de inte klara av det musikaliska. Hon menar att hon forsoker fa det tekniska att bli mer musik och
att det ar viktigt att spela allt s musikaliskt som mojligt.

Nar eleverna ér lite dldre borjar Annika arbeta med tekniska bitar som skalor och liknande. Men
hon vill att det ska finnas en mening i dem, till exempel att de fér ténka att skalan &r en del av ett
stycke som ska gestaltas. Om det musikaliska inte finns med 1 de tekniska 6vningarna blir de
trakiga, hon anser att det dr A och O att hitta det musikaliska i dem.

Vigar du uttrycka dig sd har du hela skalan pad en silverbricka, alltsa da gar det direkt.
Vigar du sdtta skalan med en kdnsla da vet dom inte riktigt vart fingrarna gdr. For dom
hor och fingrarna pd ndt vis kdnner igen det va. (Annika)

Att inte bli begriansad av tekniken dr &ven Malin inne p4, eleven maste kunna spela snabbt om det ar
sd den har tinkt sig. Det dr viktigt att eleven kan framfora ett stycke pa det forestéllda sittet, vill
eleven till exempel att det ska ldta som en storm da maste den ocksa kunna gora det rent tekniskt.
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Malin, liksom Annika, tar skalspel som exempel. Malin menar att istéllet for att dela upp lektionen
och arbeta med det musikaliska under en del och det tekniska under en annan sé vill hon fa med det
musikaliska hela tiden, spela alltid allt s& musikaliskt du kan. Det tekniska arbetet dr 4ven beroende
av vilket stycke som spelas. Om det ar ett solostycke med langa toner 6vas det mer pa klang och
tonbildning dn om det handlar om ett mer virtuost stycke. Ibland fér skalspelet dock sin egen tid.
Hon liknar det med multiplikationstabellen och menar att om den sitter pa plats sa blir det lattare att
16sa svéra problem senare.

Anders viljer att citera pianisten Hans Palsson nér det giller detta med teknik “Det musikaliska
uttrycket maste skaffa sig sin teknik.” (Anders)

Och dd ska jag sdga sa hdr, mitt personliga musikaliska uttryck krdver att jag har
tekniken for att kunna gora det jag vill, det dr alltsd skdlet att jobba med teknik da.
(Anders)

Men for Anders borjar det alltid 1 musiken och sedan, vad behover eleven kunna rent tekniskt for att
f4 musiken att framsta. Att kidnna sig musikaliskt fri innebér att inte bli begrdnsad av tekniken, utan
att i stunden ha marginaler sa att besjdlade ingivelser i stunden kan foljas. Han menar pé att mycket
av gestaltningen ska ske hir och nu, annars &r det ingen vits med liveframtrddande - det maste vara
nagot levande.

Men sen sd foredrar jag nog att jobba med musik ur tekniska synpunkter dd, for det dr
dndd alltsd det hdr, hugga ut vad det ska bli utifran idén som jag hade, den musikaliska
iden och sen putsa pa de sakerna. Det kommer vara vildigt mycket ett hantverksjobb.
Och det dr upprepning och trdning pd det sdttet som gor att det ldater som jag vill ha det
sd att jag kdnner mig fri. (Anders)

Att eleven spelar agogiskt dr ocksé ndgot som Anders vill fa fram, att forskjuta lite i det rytmiska ar
en del av det personliga uttrycket sa att musiken inte blir som en statisk metronom och det kraver
ocksa sin teknik.

4.2.6 Tonbildning
For att fa fram en fin och uttrycksfull klang anvander Annika ett abstrakt begrepp, att spela det som
finns bakom tonen.

Du mdste ju komma in, vad vill den ddr tonen. Sd spela det som dr bakom. Och gor man
lite sa da ldgger dom ju in lite mer, sen vad det blir, men dd far man ju lite mer kénsla.
Spela det som stdar bakom tonerna istdillet for den som stdr. (Annika)

Annika uppmanar ocksé eleverna att de ska ldgga 1 lite mer i1 tonen och inte bara vara en luftpelare
eller en pump som pumpar luft i fljten. Det &r eleven sjilv som maste skapa tonen. “Det blir ju
mycket snyggare ton, mycket snyggare. Direkt. Ndr du ldgger i lite mer. For dd spelar du ju med
kroppen. Det blir ju en helt annan ton.” (Annika).

Malin strivar efter att eleven ska hitta en varierad tonbildning som tillater olika uttryck och att
klangdvning &r en del 1 alla moment under lektionen. Det handlar inte om att bara spela en skala
upp och ned utan att alltid uttrycka négot i klangen. Om det ldggs mer fokus pa att arbeta med
klangen och gora den storre si ger det mojlighet att uttrycka mer i den. Tonbildningen blir
sammankopplad med tekniken for att alltid kunna uttrycka det som musikern vill. Hon trycker pa att
arbetet med ton och klang ska borja redan fran att de dr nybdrjare, ju tidigare desto battre. Det
handlar lite om hur pass snabbt de andra byggstenarna kommer pa plats, som motorik, men hon
understryker att det fungerar dnda bra att fran borjan arbeta med att fokusera luften pé olika sétt.
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Hon menar att alla har kinslor inom sig som kan komma 1 uttryck 1 spelet, dven de allra minsta
eleverna.

Anders pratar om klang pa ett annat sétt och beréttar om den inre melodin, han hor inom sig hur han
vill att det ska lata och forsoker gestalta det.

Sd jag hor ju det inom mig. Och det dr ju det ddr jag gestaltar da. Sd styrkan i den inre
melodin och den variation och det uttryck som finns i den dr det som jag forsoker géra i
det yttre. Sd jag slicker ut sa som mycket som mojligt av det hdr yttre spelet dd, det dr det
som far nd de andra och jag hor ju det sjilv naturligtvis. Men jag vill att det ska styras
frdn det inre. (Anders)

Malin ndmner ocksé det hiar med att hdra musiken inom sig som en vardefull metod. Om eleven kan
hora det de ska spela innan de borjar tvingar det dem att gé ifran musiken som notbunden. De fér
stdlla in sig mentalt och hora musiken i huvudet vilket gor att de maste ténka pa hur de vill spela
och detta sitter igdng deras kreativitet.

4.2.7 Att leka fram ett uttryck

Denna studie fokuserar framst pa hur arbetet med personligt uttryck ser ut med de dldre eleverna,
men tva av lararna trycker pa att arbetet ska borja sé fort som mojligt, gérna redan fran forsta
lektionen. Malin forsoker avdramatisera det hela genom att utforma det som en lek sa att det hér
med uttryck inte kénns paklistrat. Ett tillvigagangssatt hon anvinder &r att utforma det hela som ett
lotteri. Eleven far dra en lott dir det kan sta allt fran vilken 1at de ska spela till vilket uttryck de ska
de ska formedla. Eleverna tycker att det dr spdnnande och roligt att de inte vet vad som ska hdnda
och det blir en lek av det hela. Detta med att hitta kdnslor gor att eleven borjar sammankoppla
musiken med att uttrycka just kianslor. De kan till exempel dra en lapp dér det stér att de ska spela
en arg Bjornen sover.

Anders jobbar med att dekonstruera musiken, att gora om den pa olika sitt. Detta gor att musiken
kan betraktas fran olika hall och det gér att leka med den och detta gar dven att gora fran forsta
lektionen. Det handlar om att till exempel prova nagra olika tempon och fundera over vad som ar
malet med laten. Pa detta sdttet gar det att komma ifran att latarna spelas med samma tempo och att
laten 1dmnas fore den har blivit till musik.

Och sa vill jag tinka med nyborjarundervisning, sa mycket som gar att géra sd tidigt som
mdojligt da, med fantasi, det kan ju vara vildigt kul och utmanande att vara ldrare, vad
kan man hitta pa med att leka med musik. (Anders)

Sammanfattning

Lararna anvénder sig av manga olika verktyg for att hjélpa sina elever att hitta ett uttryck. I de
yngre aldrarna jobbar de pé att leka fram uttrycken och @ven gora historier. I de dvre aldrarna ér
uttrycket mycket sammankopplat med teknik och tonbildning. For att kunna spela och gora det som
finns inne 1 huvudet, s& som de tinker sig att det ska bli, det maste de kunna utféra dven rent
tekniskt. Tekniska 6vningar ska utforas pa ett musikaliskt sétt for att de ska bli roliga och
meningsfulla. Det &r viktigt att eleverna far hra ménga olika versioner av uttryck, att det gar att
utfora samma stycke pa manga olika sitt. Lararna forsoker fa eleverna att lyssna pa flojtister och
aven andra musiker for att f4 en uppfattning om vad det handlar om. Undertexter dr en stor del av
deras metodik, sétta en handling till musiken pé olika sétt gor att det kan vara lattare att uttrycka
nagot i musiken.
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4.3 Personliga ideal

Har beskriver jag hur ldrarna undervisningssituationen ser pa sina egna personliga ideal i relation
till elevernas syn pa musik och tolkning. Ar det svart att inte ’pracka pa” eleven den personliga
tolkningen?

Annika dr 6ppen for elevens egna dsikter om musiken men om de har en musikalisk dsikt som hon
absolut inte haller med om behover de spela pa ett mycket 6vertygande sitt.

Da mdste du ju overtyga mig att sd hdr ska det vara. Gor du inte det, da har du inte tdankt
efter sjilv. Men visst kan det finnas sa men da mdste du, du far spela sa hdr, bara om du
spelar att du har tinkt sd, den tolkningen. Och har dom dda det, da spelar dom ju vdildigt
snyggt dven om det inte star sd. Eller inte jag har den uppfattningen. (Annika)

Annika menar dnd4 pa att lararen har en viss funktion i sammanhanget, hon har en viss erfarenhet
och det kan ocksé finnas tillfillen dar hon forsoker dvertyga eleven om hennes sitt.

Da giller det bara att overtyga dom. Sd att... och ldta dom fa hora skillnaden, alltsd. Jag
menar man forsoker spela sd ddr som dom har tinkt dd, ungefdr, och sa sen jamfora med
hur man spelar sjilv och sd far dom lyssna vad som ldter bdst. (Annika)

Viljer eleven fortfarande sitt eget sétt, da ar det bara att acceptera det och hon menar att det ar klart
att de maste fa ha sin egen uppfattning. Hon ndmner dven repertoarval i detta sasmmanhang; det
hénder att elever kommer och vill spela latar de har hort pa melodifestivalen och liknande. Annika
ndmner da igen att lararen finns dir for att den vet saker och ting, vet vad som ar bést och hur det
blir, och i fallet melodifestival har latarna ofta inte mycket tonmaterial och brukar inte bli bra pa
f16jt. Hon plockar &nda fram laten och later eleven spela sa att den sjélv far mérka hur det blir och
kanske d& komma fram till att den ar nog bast pa skiva dnda. "Dom har ju en egen uppfattning pa
det ddir. Men om man har varit med sa mycket kan man ju faktiskt tala om att, och da far man dom
dithdn lite som man vill” (Annika).

Annika ér vdl medveten om att hennes spel och uttryck influerar eleven. Eftersom hon &r den enda
lararen i tvarflojt pa hennes skola upplever hon att det ar svart for eleverna att f4 andra influenser.
Hon forsoker dock fa med sina elever pa olika kurser, orkestrar och liknande for att de ska fa
uppleva annan musik. Hon ndmner folkmusikensembler pé skolan som ett exempel men hon
berittar att det kan vara svart att f3 med eleverna om hon sjilv inte medverkar. Ar hon med som
larare eller elev sjdlv kdnner sig eleverna mer trygga och véagar vara med. De mer avancerade och
framétstravande eleverna kan ta mer initiativ och &ker pé kurser i tvérflojt for andra larare och far
andra influenser via det.

Malin ser pa sig sjdlv som ndgon som Oppnar dorrar och som en inspirationsvéckare, hon vill att
hennes elever ska kunna packa sitt eget bagage. Men hon upplever att det dr en svar balansgang att
inte ge for mycket av sin egen tolkning. Detta har hon 16st genom att sétta det aktuella stycket 1
manga olika kontexter, det kan vara historiskt, ta med négot konstverk och liknande, som tidigare
tagits upp.

Ja, lite olika sanna infallsvinklar for dom liksom. Sd kan man se vad dom fastnar for
sjdlva, men dd har dom vdildigt mycket i bagaget som kan ge dom inspiration till ett
personligt uttryck. For det mdste dom ju ha forst liksom, man mdste ju ha, det dr klart
man kan spela pa intuition ocksd men det hjdlper ju alltid att ha mycket i bagaget ndr det
gdller det stycket. (Malin)
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Ansvaret ska ligga fraimst pé eleven, hon uppmanar dem att gora egen research om styckena sa att
de sjdlva alltid kan komma vidare. Men hon menar dven att dorren méaste pa nigot sétt ppnas. hon
menar inte att lararen ska ”pracka pa” eleven en tolkning, men att vicka deras inspiration pa nagot
sétt och dé kan det handla om att delge ndgot av sn egen version. Hon ar dock noga med att ndmna
att det dr pa det séttet som hon ser det. Hon atergar till Youtube och internet som en bra motpol dér
eleverna far uppleva olika ideal, att det inte bara finns lararens och det dr det enda rétta.

Anders menar att det ar viktigt att f4 en uppfattning om vart eleven befinner sig och utga fran det.
Vilken mottagare finns i eleven? Anders har sin uppfattning om gestaltning som styr det han gor,
han vet pa vilket sétt han tédnker kring musik i relation till det. Han ndmner att eleven behover inte
se pa musik pa samma sitt som han gor, det kan hdnda att eleven inte vill arbeta med uttryck pa det
séttet eller upplever musik pa samma sitt som han gor. D& menar han att det ar viktigt att utga ifran
eleven och tillsammans gora en musikalisk resa. Om det dr s att eleven vill ha undervisningen pa
ett annat sitt, den har andra uppfattningar om musik sa forsoker han tillgodose det i den mén han
kan.

Ja, om det dr en sdn elev, som inte, som inte liksom tror pd att, som tycker att det hdr
kénns konstigt om man jobbar med att blomma i musiken pd ndt sdtt som de kan uppfatta
det, utan tycker mer att det dr ett strikt hantverk som man mdste behdrska, jamen, jag
madste ge dom de verktygen. I min egen idé finns ingen motsdttning ddr, men dom skulle ju
kunna uppleva det sd dd. (Anders)

Sammanfattning
Léararna dr méana om att eleven maste fa ha egna uppfattningar om musiken. Dock upplever de att de
behover styra lite ibland och ge ingangar till vad uttryck kan vara.

4.4 Den musicerande lararen

Har beskrivs vad lararnas egna musicerande fir for konsekvenser for undervisningen och hur de
anvénder sitt musicerande 1 undervisningssituationen.

Det ar egentligen bara Malin som kommer in pa sparet hur lararens eget musicerande paverkar
undervisningen. Hon anser att det ger bade inspiration till undervisningen och att hon éven kan
forklara hur det kinns rent fysiskt 1 flojtspelet. Hon anser att sitt egna musicerande ger inspiration
till undervisningen, hon féar nya idéer och impulser som hon kan anvénda till eleverna ocksa. Den
inspirationen behovs hela tiden eftersom hon da jobbar med tolkning och uttryck som hon kan ge
vidare.Hon gér dven till sig sjidlv nir det giller hur det fysiskt kénns i1 kroppen nér hon spelar pa
olika satt.

Hdr ska du en enkel klang och da ska du kinna mer kanske... ihaligt eller runt, man
liksom gar till sig sjdlv och tdnker efter hur man gor sjdlv gor rent fysiskt for att fa liksom
den klangen sd. Och da kan man forklara det bdttre for eleven om man jobbar med det
hela tiden sjdlv. (Malin)

Sedan arbetar hon pé att forklara det sd konkret hon kan for eleven, sa att det inte blir luddigt.
Annika flikar in med en kommentar nir jag intervjuade henne, hon tycker inte att det ska vara sa
stor skillnad pa hur hon sjilv arbetar med personligt uttryck och hur hon arbetar med eleverna. "En

annan spelar ju och jag menar, det ska du ju kunna tiligodose eleverna ocksa pa det sdttet, det
konstndrliga” (Annika).

29



Sara berittar om sitt eget musikaliska arbete och menar att det skiljer sig fran elevens pé det sittet
att hon ofta kan gé direkt till sjdlva uttrycket medan eleven behdver kanske endel férévningar.

Jag hoppar over en massa stadier som eleverna madste gd igenom for dom har inte gjort
det forut. Men egentligen gér vi vdl samma sak, tror jag. Grejen dr vdl att jag mdste
overtyga dom om att det dr en metod som funkar forst medan jag vet att det och ddérfor
gdr det snabbare. Det dr vdl det som dr att bli vuxen och proffs. Antar jag. (Sara)

Sara har en tydlig musikalisk inriktning mot modern musik. Hon anser att det ibland krdvs mer
arbete med uttryck nér det géiller sidan musik.

Ja, ddir dr det sd mycket viktigare att man faktiskt pratar om, jobbar med frasering och ett
uttryck eftersom man inte har nagon melodi, oftast har man ingen melodi eller en sdn
naturlig fras utan man mdste... Ibland mdste man tvinga musiken att bli fraser och inte
forrdn man har sjdlv fraser, liksom om ndn, en historia att berdtta sda kan publiken ta till
sig den hdr abstrakta musiken. Sd ddrfor far man jobba dnnu mer med frasering och
uttryck helt enkelt. Det gar aldrig att hoppa éver. (Sara)

Enligt Sara kan mer traditionell klassisk musik framforas genom att spela fort och ha bra ton och pa
det séttet gora publiken imponerad utan négon storre vikt pa frasering och utforande. Samtidigt
understryker hon att musikern 4nda blir genomskadad om musiken inte framfors med hjartat. I

modern musik dr det enligt Sara omgjligt att spela utan uttryck eftersom ingen 1 publiken i sddana
fall kommer uppskatta musiken.
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5. Diskussion

I detta kapitel resonerar och diskuterar jag kring resultatet, jag delar med mig av mina egna
funderingar och reflektioner samt att jag tar upp ett par nya fragestéllningar som framkommit men
som jag sjalv inte har haft mgjlighet att undersoka.

5.1 Resultatdiskussion

Har diskuterar jag olika synpunkter som framkommit i resultatet. Jag relaterar dem till
bakgrundslitteraturen och hinvisar dem till min teoretiska utgangspunkt. Jag pekar dven pé vissa
likheter och olikheter som har framkommit informanterna emellan. De olika rubrikerna ar; Ldrarens
musiksyn kontra elevens musiksyn, Musikundervisningens syfte, Personlighet kontra praxis,
Intention kontra improvisation, Imitation eller kopiering samt Instrumentalteknik som redskap till
uttryck.

5.1.1 Lararens musiksyn kontra elevens musiksyn

I resultatet framgar det att informanterna menar att det personliga uttrycket i mangt och mycket
handlar om att formedla nidgot i musiken. Ur ett hermeneutiskt perspektiv tolkar jag det som, utifran
Fostas (2002), att alla mina informanter har en utpréglad referentialistisk hallning. Deras svar
handlar mycket om uttryck som utommusikaliska foreteelser och undervisningen handlar om att
relatera till handlingar och kénslor till exempel genom att sitta undertexter till musiken.

Min tolkning &r att det ar léttare att fd med eleverna in i musikens vérld pa det sittet, genom att
referera till ndgot som de kénner till, 4n att endast referera till musikens innehall 1 sig. Detta ndmner
dven Fostas (2002), hon skriver att vi upplever mening i musik nér det viacker associationer till
nagot som ar viktigt och virdefullt 1 livet. Fostds (2002) hdavdar dven att med lite 6vning och knep
kan dven den yngre eleven ldra sig att uppskatta musiken 1 sig sjidlvt. Mycket hinger pa att eleven
ska fa en uppfattning om form och att dven fa mojlighet att sjdlva improvisera och komponera.

Flera av ldrarna namner att personligt uttryck innebér att formedla eller uttrycka nagot av sig sjalv i
musiken. Detta forhallningssitt beskriver dven Tivenius (2004) i sitt resonemang kring musikalisk
fronesis. Han menar dven att musikundervisningens syfte bor vara att utbilda kreativa manniskor
som kan handla med sitt eget omdome 1 unika situationer.

Saras och Anders intervjusvar tyder pd att de dr de informanter vars musiksyn skiljer sig mest at.
Sara dr mycket kortfattad i sina svar angdende vad personligt uttryck 1 musik innebér och vilka
metoder hon anvénder i undervisningssituationen medan Anders har langa utldggningar och
beskriver olika forhéllningssatt kring &mnena. Jag stéller mig frdgande till vad detta beror pa och
hur detta faktum péverkar musikundervisningen. Sara beskriver att hennes undervisningsmetod gar
ut pé att gora undertexter till musiken, att regissera och gora scener osv. Detta ar i likhet med vad
Fostés (2002) beskriver som en referentialistisk musiksyn, d&ven Green och Gellway (1986)
beskriver att det ir musikerns uppgift att sitta ett program till musiken. Ar det s4 att hon anser att
hon har hittat det ultimata arbetsséttet? Hon beskriver att hon sjdlv blev undervisad pé det sittet,
kan det vara s& att hon inte har problematiserat sin egen undervisning och darfor inte har kommit
fram till fler tillvigagangssitt? Eller var det helt enkelt sa att hon kénde sig stressad vid
intervjutillfdllet och av den anledningen inte gav mer uttommande svar? Som det nu verkar
anvander hon samma metod till alla elever medan Anders beskriver att han kan anvénda sig av
vildigt manga olika metoder. En fraga jag stiller mig ar hur detta paverkar undervisningen och hur
resultatet blir. Detta dr en intressant fraga som kanske kan undersokas i en annan studie.
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Léararens musiksyn torde paverka elevens musiksyn i hogre grad om den ar mer utpraglad och
enahanda. Marion (Ljungar-Chapelon, 1999) menar att om eleven spelar pé ett sétt som inte later
bra ar det ldrarens uppgift att pavisa detta och eliminera felet. Marion menar da att det ar viktigt att
eleven kinner fortroende for lirarens musikalitet. Ar det s4 att ldraren har en mycket sniv bild av
vad som &r bra musik dr det dven tidnkbart att det &r detta eleven far med sig. Léirarna uttrycker olika
héllningar nir det géller deras uppgift i undervisningssammanhanget. A ena sidan finns en syn att
om eleven spelar i deras asikt fel, bor detta pdpekas och elimineras. A andra sidan ser lirarna sig
som nagon som Oppnar musikaliska dorrar och utgar ifran elevens syn pa musik.

5.1.2 Musikundervisningens syfte

Vad ska musikundervisningen egentligen syfta till? Ur min hermeneutiska forstaelsehorisont kan
jag kan sjilv relatera till detta att forsoka fa eleven till att anamma de rddande konventionerna i
olika musikstilar och genrer. Hos mig finns det en 6nskan att eleven ska fa lira sig hur frasering i
ett Mozartstycke brukar goras eller hur barockmusik brukar artikuleras. Fragan dr om det verkligen
ar detta som musikundervisningen ska handla om? Tivenius (2004) menar att musikskolans
undervisning lange préglats av en dnskan att tillgodose publikens dnskemal, eleverna ska spela rétt
musik for rétt publik och detta leder till att det inte finns utrymme for elevens personliga
musikaliska utveckling. Han menar dven att det séttet inte har med kreativ undervisning att géra och
han vill att eleven ska bli sjdlvstidndig och kunna tanka kritiskt kring en notbild. I studiens resultat
framgar det att lararna tinker mer problematiserande kring undervisningen och tolkning av musik
och notbild. Det finns inga rétta tolkningar utan det handlar om att resonera sig fram till olika svar.
Juslin (2003) menar att undervisning som ror det kinsloméssiga och emotionella bor fa mer
utrymme i undervisningen eftersom det &r just detta som publiken uppskattar mest. Denna hallning
tillsammans med Annikas syn att publikens uppskattning &r beroende av musikerns uttryck star i
kontrast till Tivenius &sikter om att ett publikorienterat fokus gor att det personliga uttrycket gér
forlorat.

Vissa kommentarer fran intervjuerna tyder pa att det finns en hallning, eller en 6nskan, att det ar
publiken som ska tycka att framforandet dr intressant att lyssna pa eller att publiken ska hora att
musikern spelar med ett personligt uttryck. Sara beskriver dven att det ska /dfa som att uttrycket inte
ar indvat utan att det kommer 1 stunden dven om det inte gor det. I Ljungar-Chapelons (1999) studie
framgar det att Marion litade mycket till sin intuition i samband med konserterande. Frdgan, som
Tivenius (2004) stéller dr vad som ska vara dverordnat, publikens upplevelse eller musikerns?

Informanterna i den hér studien har en 6nskan att eleverna ska skaffa sig en slags stilkédnsla men
aven att den blir kopplad till den egna uppfattningen om musik. De 6nskar att eleverna kan hitta
nagot av sig sjilv 1 musiken som de kan formedla. En aspekt som framkommit &r att ldraren och
eleven tillsammans utforskar musiken. Juslin (2003) menar att det r viktigt att kéinna till praxis for
att sedan kunna gé emot och dverraska med en egen tolkning.

5.1.3 Personlighet kontra praxis
Tankar om detta med att forhalla sig till en kompositors avsikter eller fritt tolka funderar mina
informanter over, det gor dven vissa av forfattarna i min bakgrund.

Enligt Tivenius (2004) handlar klassisk musik och musikskoleundervisning om att inte syssla med
kreativ undervisning utan det handlar snarare om reproduktion &n produktion. Det finns inte mycket
plats for elevens kreativitet och personliga utveckling och han menar att ldrare som forhéller sig till
en notbild i sin undervisning ser det som en bruksanvisning. Han menar att det ar viktigt att forhéalla
sig kritisk till tradition och rddande standardiseringar. Léraren bor uppmuntra eleven till
sjalvstindighet gentemot notbilden och utveckla kunskap som gor att de kan forma musik efter eget
omdome. Resultatet fran mina intervjuer och den dvriga litteraturen tyder dock pé att 14rarna jobbar
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med att problematisera notbilden och att gora eleven uppméirksam pa att det finns olika tolkningar
av vad kompositoren kan ha menat med notbilden och dven att notbilden 4r en ofullstindig bild av
vad en kompositor kan ha menat, nottecken talar inte om hur musikern ska spela utan det &r snarare
en bild av radande notskriftpraxis under den tiden.

Ljungar-Chapelon (1999) beskriver Marions héllning angdende praxis och tradition som att det &r
en ram som musikern bor halla sig inom. Sjilva interpretationen av ett stycke handlar om att forsta
vad kompositoren kan ha menat och detta ar ett strikt hantverk. Det som gor att det blir musik av
det hela dr musikerns forméga att fylla hantverket med emotioner. Men han menar dven att det inte
gar att spela fel om musikern gor det med uppriktighet och som en intuitiv handling. I resultatet
beskrivs en hallning att om eleven vill spela pa ett sitt som inte ldraren haller med om eller inte ar
beskrivet 1 noterna &r det viktigt att eleven spelar med dvertygelse. Det dr viktigt att eleven visar att
den har tankt till och har de det sa mérks det och de spelar véldigt snyggt. Samtidigt finns léraren
till hjdlp av en anledning - som végvisare med mycket erfarenhet och kunskap om vad som léter
bra.

Galway (1982) menar att vissa musiker dr oroliga for att tolka musik for fritt, de tror att de trampar
pa kompositorens avsikter med stycket. Galway menar att kompositdren dr begrdansad av notskriften
och forviantar sig att musikern ska tillfora liv sé att framférandet blir musikaliskt.

Resultatet fran intervjuerna och den studerade litteraturen tyder pa att mycket fokus i
undervisningssituationen laggs pa att tyda vad kompositdren kan ha menat med de aktuella
styckena. For att ett framforande ska bli personligt dr det dock viktigt att arbetet inte stannar dar.
Anders metod bygger mycket pa att genom problematiserande fragor fa eleven att hitta vad
kompositoren kan ha menat, vilken kinsla stycket bygger pa och utifran det hitta ett eget uttryck.
Fokus ska ligga pa att hitta musikens kénsla snarare dn den enskilda musikerns kidnslor. Men han
papekar att detta dr tolkningar och det finns ingen riktig eller sann tolkning.

Juslin (2003) beskriver som en av aspekterna 1 personligt uttryck &r att gora publiken forvénad eller
eller att framfora musikstycket pa ett oforutsagbart sitt som kanske gér emot rddande konventioner.
Detta gor att framforandet blir unikt och intressant.

5.1.4 Intention kontra improvisation

I Ljungar-Chapelons magisteruppsats (1999) beskriver Marion att interpretation handlar om en
logisk process dér det dr viktigt att halla sig inom ramarna for stycket och stilen. Det arbetet &r strikt
hantverksmaissigt och handlar egentligen inte om musik. Det som gor framforandet musikaliskt dr
att musikern har fyllt innehéllet med emotioner. Vad som sedan intridffar pa scenen &r en annan sak,
dér kan det mycket vil hinda att musikern gar utanfor ramen och da ér inte det fel i den
bemirkelsen om det gors med Overtygelse.

I resultatet fran intervjuerna framkommer en syn som innebér att samma person kan ha flera olika
personliga uttryck, bland annat ett uttryck som &r en intention - vad som 1 instuderingen ses som
viktigt - och ett uttryck som uppstar pa scenen. Med detta menas att ingen spelar precis likadant tva
konserter efter varandra. Detta synsétt kan da vara en motpol till kritiken kring notbaserad musik
som bland andra Tivenius (2004) beskriver, dir det hdvdas att sddan musik endast ar
reproducerande och inte handlar om kreativt skapande.

5.1.5 Imitation eller kopiering

Flera av studiens ldrare beskriver hur de anviander sig av imitation 1 sin undervisning. Det dr en
vedertagen metod inom ramen for undervisning i fljt, bade James Galway (1982) och Alain
Marion (Ljungar-Chapelon 1999, 2008) beskriver att flgjtundervisning bygger pa denna metod.
Informanterna beskriver att imitation som undervisningsmetod anvinds framst for att eleven ska fa
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en uppfattning om vad uttryck 1 musik kan vara och hur det gar att spela och tolka musiken pé olika
sétt. De t har framgatt att for att denna metod ska fungera sa behdver eleven fa hora ménga olika
personer spela. Det riacker inte med att bara hora sin larare spela eftersom det da litt kan luta at att
eleven kopierar ett original. Ljungar-Chapelon (1999) beskriver att Marion inte ansag att det finns
nagon fara med detta eftersom alla musiker har sitt egna ”sound”. Utifrdn min hermeneutiska
forstéelsehorisont tolkar det dock som att informanterna 1 denna undersokning ser den musikaliska
mangfalden som ytterst viktig for utvecklingen av det personliga uttrycket. Det gor att eleven kan fa
uppfattningen att lirarens tolkning, eller tolkningar, inte &r de sanna svaren utan att det ar upp till
var och en att hitta svar inom sig som stimmer dverens med den egna musikbilden.

En skillnad mellan som framkommit mellan informanterna ar upplevelsen hur eleverna tar till sig av
lararnas uppmaningar om att ta del av flojtvarlden genom konserter och inspelningar. Vissa larare
menar att eleverna ir sjilvstidndiga 1 uppsokningen av inspirationskéllor medan andra menar att det
ar svart att fa eleverna att lyssna pa inspelningar och ga pé konserter, de tar inte ansvar och letar
upp sjdlva. Vad denna skillnad beror pa kan jag inte 1 skrivande stund ge nagot svar pa, mojliga
tolkningar som jag gjort utefter min hermeneutiska forstaelsehorisont kan vara att det beror pa
klimatet pa kulturskolan eller att lararna helt enkelt uppmuntrar musikalisk nyfikenhet pa olika sétt.

5.1.6 Instrumentalteknik som redskap till uttryck

I resultatet har det framkommit att alla informanter anser att en stor del 1 den musikaliska
utvecklingen ligger 1 den tekniska fardigheten, musikern ska inte vara begrinsad av eventuella
tekniska brister. Detta ligger 1 kontrast till Tivenius (2004) som menar att allt for stor del av
musikundervisningen fokuserar pa techne alltsa det musikaliska hantverket. Han anser att det borde
vara mer fokus pé just det personliga uttrycket. Galway (1982) har en annan syn pé det hela, det ar
musikerns plikt att vara hantverkskunnig nog och ha god teknik for att kunna framfora de kénslor
som bor 1 hjértat och sjdlen.

I samband med resonemangen om teknik uppstér ett narliggande resonemang kring att spela
intuitivt och att musicera i stunden. Vissa informanter uttrycker stdndpunkten att genom
innehavandet av god teknisk kunskap kan musikern vara fri att f6lja eventuella besjidlade ingivelser
1 stunden. Detta forhéllningssatt beskriver 4ven Ljungar -Chapelon (1999) att Marion holl for sant.
Musiken maste vara levande och musikern méste kunna vara fri i sitt musicerande. Resultatet tyder
pa att lararna arbetar till stor del med att utveckla elevens teknik. Arbetet med teknik ska dock inte
ses som ett sjdlvindamal utan alltid kopplas till det egentliga syftet; att skapa musik och att kunna
gora det pa det sédtt som musikern verkligen vill. Slutsatsen av detta resonemang blir da att ldrarna
menar att teknik och uttryck alltsa inte behdver sta i ndgon slags motpol till varandra utan de &r tatt
sammankopplade med det gemensamma malet - att meningsfull musik ska skapas.

5.2 Egna reflektioner

I foljande text redogdr jag for ndgra av mina egna reflektioner och funderingar som har framkommit
under arbetet med denna studie.

Ett nyckelord jag sjdlv har mérkt att jag har anvant mycket ar ordet problematisera. Detta ord har
en stor innebdrd och sammanfattar lite det jag tinker kring ldrande, jag anser att det ar ett centralt
begrepp i undervisningssammanhang for att nd genomtinkta och varierade resultat. Jag har
uppfattat det s& att manga ldrare undervisar pd samma sitt som de sjilv en gang blivit undervisade,
vilket kan leda till en stagnation 1 utvecklingen. Visst kan det vara sa att det undervisningsséttet ar
effektivt, men jag anser att det ar viktigt att fundera 6ver varfor det i sa fall 4r det och pa vilket satt
och for vem. Jag dr dven fOr att ldraren problematiserar undervisningens syfte. Varfor undervisar vi
musik och vad ar det vi ska lara ut? For mig har detta mer och mer klarnat - dels under mina ar pa
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den hér utbildningen - men sérskilt under arbetet med denna studie. Jag vill att mina elever ska hitta
sétt att sjalva uppticka musik och min uppgift som larare blir dé att inspirera och visa pa
mojligheter.

For mig har studien, bade processen och resultatet, varit mycket intressant. Studiens resultat pavisar
att undervisning med ett konstnirligt fokus inte 4r nagon omdjlighet och det finns manga olika satt
att g till viaga. Jag har uppmérksammat att en problematiserande syn pa undervisning pa det sétt jag
beskrivit ovan gor att eleven kan moéta musik pa ett kreativt och inspirerande sétt som
forhoppningsvis gor att de dven pa egen hand kan fortsitta utveckla sin musik livet genom. Jag
anser dven att jag har fatt fram en vinkel 1 debatten kring teknik kontra konstnérlighet och
kreativitet. Resultatet fran litteraturen tillsammans med intervjuerna tyder pa att teknik inte ska ses
som ett sjalvindamalssyfte utan ska istéllet ses som ett redskap till uttryck. Det ar dock viktigt att
pavisa for eleven vad syftet med teknikovningar &r och att alltid integrera dem med ett musikaliskt
uttryck.

For att inte stagnera 1 sin roll som larare tror jag det dr bra att vara uppdaterad om vad som hinder i
forskningen kring larande, men dven att ha tdt kontakt och samarbete med lararkollegiet. Att
tillsammans diskutera undervisning kring personligt uttryck tror jag kan ge ménga olika vinklingar
och synsitt som kan hjdlpa var och en att utveckla sin pedagogik. Forhoppningsvis kan detta synsatt
leda till att kulturskolans musikundervisning blir ett forum och en motesplats for kreativitet och
skapande.

5.3 Arbetets betydelse

Genom studien har jag sjdlv fatt manga tips pa hur jag i undervisningssammanhang kan arbeta for
att eleverna ska kunna uttrycka sig i musiken och hoppas att andra ldrare ocksa kan bli inspirerade
till samma sak. Jag anser att studien dven kan vara intressant for verksamma musiklérare och
musiklararstudenter som soker att problematisera undervisningsformer och radande konventioner.
Jag hoppas dven att studien ska kunna vara en inspirationskélla till ldrare och ldrarstudenters egna
funderingar 6ver vad konstnérlighet och personligt uttryck egentligen ar for nagot, vad det har for
betydelse for det egna musicerandet och hur den synen péverkar undervisningen.

Utifran min studie gar det inte att dra nagra slutsatser eftersom jag endast har fyra intervjupersoner
och pé grund av att jag har valt ut dem pa det sitt jag beskrivit ovan. Detta var heller inte malet med
studien, jag ville ta reda pa hur ldrare undervisar med ett konstnarligt fokus. Intervjupersonerna &r
inte slumpmassigt utvalda, utan jag funderade lange pa vilka jag skulle kunna fa mest information
fran. Min uppfattning ar att denna sortens problematiserande syn inte dr vanligt forekommande ute
pa kulturskolorna, men i skrivande stund har jag inga direkta beldgg for det.

Studien dr baserad pa intervjuer vilket kan betyda att den endast beskriver ldrarens intentioner med
undervisningen, det &r mycket mojligt att det 1 praktiken ser ut pé ett annat sétt.
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5.4 Fortsatt forskning

Under denna studies arbetsgang har nya fragor kommit upp som jag sjélv inte har haft mdjlighet att
studera ndarmre, men som framtida forskare kanske kan spinna vidare pa.

+ Eftersom min studie dr baserad pa intervjuer har det inte varit mojligt att studera hur
undervisningen ser ut i praktiken. Detta dr en fraga som jag sjélv dr nyfiken pa, larare har ofta
goda intentioner med sin undervisning men det ar inte alltid det framkommer i1 den konkreta
undervisningssituationen. Alltsd skulle en observationsundersokning, mdjligen 1 kombination med
intervju, ha varit intressant.

* En annan fraga som vickts dr hur eleverna ser pd konstnérlighet; om de anser att detta dr relevant
och hur de upplever undervisning som fokuserar pa detta.

* Tredje frdgan jag stiller mig ar hur pass vanligt forekommande den hér sortens undervisning
egentligen dr. Kanske kunde en enkétstudie med ldrare ute pa kulturskolorna vara intressant?
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7. Bilaga

7.1 Intervjufragor

Inledande fragor
* Vad har du for utbildning?

* Hur lange har du arbetat som ldrare 1 tvérflojt?

Kirnfragor

» Vad anser du att personligt uttryck 1 musik innebér?

* Vilka metoder anvénder du for att hjédlpa dina elever att hitta ett personligt uttryck?
- Kan du méla upp ett scenario hur det kan ga till pa lektionen?

* Hur upplever du fordelningen tidsmassigt mellan den rent instrumentaltekniska undervisningen
och den konstnérliga?

- upplever du att ndgon del dr 6verordnad den andra?

» Upplever du skillnad mellan arbetet med ditt eget personliga uttryck och arbetet med elevernas?

- Om ja, pa vilket/vilka satt?

Avslutande fraga

Ar det nigot du vill tilligga?

38



