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Abstract

Title: Musikldrares val av undervisningsinnehall. En studie om musikunder-
visning i ensemble och gehors- och musiklara inom gymnasieskolan.
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Teaching of Ensemble and Music Theory in Upper Secondary School.
Language: Swedish
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The way in which music teachers choose and use the subject content in ensemble
and music theory in the upper secondary school is focused in this study. The point
of interest is the everyday classroom teaching of music teachers. The intentions
that music teachers have with their teaching is also studied.

This thesis is a study of music teaching and is a subject-didactic investigation,
inspired by variation theory. The overarching aim of the thesis is to study how
music teachers in upper secondary school choose teaching content when teaching
ensemble and music theory. The teachers’ use of the teaching content implies that
they choose to focus and teach certain parts in their teaching. This choice of con-
tent and how it is used is in focus in this study. The research questions are: How
do music teachers choose teaching content when teaching ensemble and music
theory in upper secondary school? How do music teachers use the teaching con-
tent in their teaching?

The data collection includes video-documented lessons and qualitative inter-
views with five music teachers in upper secondary school in 2004.

The analysis reveals two different choices of content. When the teachers have
music and theory as the content of their teaching, it is the content that guides the
teaching methods, where the teacher uses a fixed content, which is then presented
in different ways; this was mainly in music theory. When the content is music
activities, the music teachers adjust the activity-based content in accordance with
the level of the pupils’ skills in ensemble. The differences that occur in the varia-
tion theory results are closely related to the teaching content. The foundations of
the two different choices of content that are made by the music teachers, as well as
the significance of the learning objects, are finally discussed.
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1 Introduktion

I kapitlet introduceras avhandlingen. Undersdkningsomrédet beskrivs varefter
studiens disposition presenteras.

1.1 Inledning och undersdkningsomrade

Denna studie genomfors mot bakgrund av min yrkeserfarenhet som omfattar
musikundervisning inom kulturskolan, férskolan, grundskolan och gymnasiet
samt undervisning inom musikldrarutbildning och lararutbildning. Diskussioner
med forédldrar, kollegor, elever och studenter i relation till de olika kontexter dér
undervisningen bedrivits har berért vad jag och andra lirare formedlar i under-
visningen. Med ett yrkesrelaterat intresse for vad musikldrare véljer att lyfta fram
i undervisningen formades konturerna till avhandlingen.

I denna undersokning fokuseras musikundervisning inom gymnasieskolan.
Praktiskt arbete i klassrummet, musiklarares vardagliga praktik star i centrum.
Det praktiknira, didaktiska perspektiv som anldggs innebir att undervisningens
innehall och dess anvindning i klassrummet undersoks. Har analyseras musikla-
rarnas val av undervisningsinnehall och undervisningsmetoder i ensemble och
gehors- och musikldra. Aven ldrarnas sitt att anpassa undervisningen till eleverna
uppmarksammas. Vidare relateras musikldrarnas avsikter till deras undervisning
i klassrummet. Studien anknyter till en bredare definition av didaktikbegreppet,
ddr bade innehéll och metod ingér (Kroksmark, 1993). Avhandlingen ér en dm-
nesdidaktisk (Marton, 1986) undersokning om musikundervisning.

Gymnasieskolan genomgar stindiga forindringar, dir nya reformer resulte-
rar i andra forutsittningar (se exempelvis SOU, 2002:120). Musikens stillning
som gymnasieimne finns med i denna process. Ambitionen dr att studien ska
tillféra ny kunskap om hur musikldrares val av undervisningsinnehall och for-
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medlingen av detta innehall kan gestalta sig i ensemble och gehors- och musiklira.
Detta kan i sin tur 6ppna upp for reflektioner och diskussioner kring musikim-
nets roll inom gymnasieskolan.

1.2 Avhandlingens disposition

Avhandlingen &r indelad i atta kapitel. I kapitel 2 (En beskrivning av filtet) pre-
senteras tidigare forskning om musiklarare och musikundervisning ur ett inter-
nationellt och nordiskt perspektiv. Direfter beskrivs musikdmnet och liroplanen,
hogre musikutbildning, musik som skolimne och musikundervisningens grund.
Mot bakgrund av genomgangen av tidigare forskning formuleras sedan problem-
formulering, syfte och forskningsfragor i kapitel 3 (Problemformulering och
syfte). I kapitel 4 (Teoretiskt ramverk) beskrivs studiens teoretiska utgangspunk-
ter. Didaktik, amnesdidaktik, musikdidaktik, och empirisk didaktik f6ljs av varia-
tionsteori och forskning om lirande inom musik. De sammanfattande slutsatserna
lyfter fram unders6kningen som ett uttryck for empirisk didaktik med fokus pa
musikundervisning ur ett didaktiskt och variationsteoretiskt perspektiv. Den
empiriska undersdkningen beskrivs i kapitel 5 (Metod och design), d4r metodolo-
giska utgdngspunkter, design och genomférande foljs av en beskrivning av den
empiriska analysen, studiens tillforlitlighet, sprakets roll och etiska principer.
Kapitel 6 (Musikdidaktiska resultat) och kapitel 7 (Variationsteoretiska resultat)
dgnas at studiens resultat, som sedan diskuteras i kapitel 8 (Diskussion). I kapitlet
fors dven ett resonemang kring fortsatt forskning. Avslutningsvis foljer studiens
referenser.



2 En beskrivning av
faltet

I det foljande sker en redogorelse for forskning med relevans for studien. Det
finns en stor mingd forskning om ldrare, musiklarare och musikundervisning.
Urvalet av litteratur har for avsikt att placera in min undersdkning i ett vidare
sammanhang och att tydligt positionera densamma.

2.1 Nedslag i forskningen

Inledningsvis presenteras internationell forskning om ldrare och musikldrare.
Undervisning som yrke frén ett insider- respektive outsiderperspektiv f6ljs av en
beskrivning av begreppen “emic” och “etic”. Under rubriken nordisk forskning
om musikldrare och musikundervisning beskrivs studier som fokuserar liraren
och/eller undervisningen. Dérefter presenteras forskning om musikdmnet, liro-
planen och hogre musikutbildning. Den struktur hégre musikutbildning &r orga-
niserad efter beskrivs sedan, f6ljt av musik som skolimne och musikundervis-

ningens grund.

2.1.1 Internationell forskning om musiklarare och lirare

En genomgang av internationell forskning om musikldrare i relation till lirar-
forskning om ldrarutbildning visar att det under slutet av 1800-talet finns tva
olika perspektiv pd ldrares professionella status (Leglar & Collay, 2002). Det
objektivistiska respektive konstruktivistiska perspektivet skiljer sig i fraga om
grundliggande kunskapssyn och syn pé lirande. Kunskap forstds som objektiv
eller relativ, inneboende eller aktiv, mottagen eller konstruerad. Harifran utveck-
las tva inriktningar, forskare som &gnar sig dt liroplansanalys och forskare som
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fokuserar lirarutbildning. Inom ett process-produktperspektiv bedrivs forskning
om lédrare i musik frdn 1960-talet fram till 1980-talet. Studiernas resultat visar att
det finns ett samband mellan ldrares effektivitet och deras entusiasm, elevomsorg
och sjalvkinsla. Sociala formagor som exempelvis icke verbal kommunikation
relateras till larareffektivitet. Leglar och Collay menar att dessa samband kan
ifrdgasdttas. De konstaterar att forskare som undersoker musikutbildning inte &r
mer framgangsrika dn forskare inom andra lararomraden vad giller att identifiera
personlighetsdrag som bidrar till ldrareffektivitet. Forskare med fokus p4 musik-
utbildning intresserar sig dven for forevisandet av musikaliska firdigheter. Mot
bakgrund av studier som visar att musikldrare pratar stor del av undervisningsti-
den och att elever har 1ag uppmirksamhet dé liraren pratar, vill forskningen visa
att forevisande 4r en mer effektiv musiklararteknik én verbal instruktion. Gradvis
overgar forskning om ldrande och om ldrare i musik till att fokusera ldrares tan-
kande och larares reflektioner. Under denna 6vergang &r Shulman (1986) tongi-
vande genom sin kritik mot process-produktforskningen. Han hévdar att pedago-
gisk dmneskunskap med fokus pd innehéll 4r minst lika viktig som observerbara
fardigheter. Teori och praktik bor, istillet for att studeras ur ett process-
produktperspektiv, undersokas i nira forbindelse med varandra. Fokus pa det ena
eller det andra bidrar endast till en fragmentiserad bild av undervisningens kom-
plexitet. Kapacitet, handling och tankar anses avgorande foér undervisning och
larande. Till skillnad mot ménga andra hdvdar Shulman dérfér att lararen forst
och framst behover kunskaper om dmnets innehdll, darefter foljer pedagogisk
kunskap och liroplanskunskap (Shulman, 1987). Kunskaper om dmnets innehéll
innebir att liraren bor vara en dmnesspecialist och bade behirska fakta om dmnet
samt hur dessa fakta 4r organiserade. Den pedagogiska kunskapen mojliggor
anvindandet av ett visst innehall i undervisning. Denna kunskap ar specifik for ett
visst dmne och en viss elevgrupp. Laroplanskunskaper dr kunskaper som finns
formulerade i ldroplanstexter. Dessutom ska utbildningen ses mot bakgrund av
andra utbildningar, vilket gor att dess position i skolsystemet framtrdder. Under
1980-talet studeras lairarkompetenser, dér forskningen resulterar i listor av kom-
petenser som bidrar till att uppmirksamma den professionella lirarkunskapens
karaktér (Leglar & Collay, 2002). Denna forskning bedrivs mot bakgrund av lira-
res asikter, vilket forutsitter ett synsitt dar lirarna sjilva har en unik syn p4 sin
egen kompetens.
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Den goda musikldraren respektive musikundervisning inom grund-
skolans senare ar

Genom att undersoka musikledare, det vill siga musikaliska ledare som arbetar
med ungdomar och musik inom formella och informella kontexter, har kriterier
tagits fram for den tillrackligt bra musiklararen, "the good enough music teacher”
(Swanwick, 2008, s 9). De standardiserade utvarderingstekniker som anvinds for
larare i Storbritannien anses inte tillimpliga for musikldrare. De kontexter dér
elever lir sig musikaliska fiardigheter ar multipla och mer komplexa dn vad for-
mella utvirderingskategorier omfattar, menar Swanwick. Den empiriska studien
omfattar tio musikaliska ledare, dér data samlas in i form av ledarnas dagboksan-
teckningar, observationer av undervisning, lirarnas reflektioner dver sin egen
undervisning och gruppdiskussioner. Swanwick presenterar, mot bakgrund av
studiens resultat, principer for hur undervisning och larande i musik kan utvirde-
ras. Det viktigaste ér att fokusera pa vad den musikaliska ledaren/ldraren bidrar
med till den musikaliska kontexten, hidvdar han. I denna kontext bor ldraren upp-
mirksamma musik som en méansklig diskurs. Dessutom ska elevernas musikalis-
ka bidrag tas tillvara, i syfte att utveckla deras musikaliska autonomi. Slutligen
bor det musikaliska flodet uppmuntras, dar gehorsbaserad undervisning férordas
framfor notbaserad. En utvdrdering av musikundervisning bér framforallt upp-
mirksamma dessa principer. I sina slutsatser poangterar Swanwick att de musika-
liska ledarnas storsta bidrag till den musikaliska miljon ér att den musikaliska
kvaliteten uppmirksammas. Han menar att det huvudsakliga malet for musikun-
dervisning ar att forbattra denna musikaliska miljo. Den tillrackligt goda musik-
lararen &r inte en andra klassens ldrare, utan nigon som fokuserar musikalisk
kvalitet i undervisningen. Swanwick riktar avslutningsvis skarp kritik mot sadan
musikundervisning dér andra delar dn det musikaliska fokuseras: “Of course we
may be interested in other than musical outcomes and that s fine, provided that we
do not claim to be dealing with music in any meaningsful sense.” (Swanwick,
2008, s 20) Om pedagoger inom musik istdllet uppmiarksammar de principer for
musikundervisning som fors fram i studien, kan elever fa mojlighet utvecklas
musikaliskt.

Till skillnad fran Swanwick undersoker Mills (2004) utdévande musiker som
undervisar. Hon anvinder begreppet utdvande larare, det vill sdga musiker for
vilka undervisning utgoér en integrerad del av den professionella identiteten. Li-
rarna menar att de ar villiga att ldra sig mera och att utveckla sig sjilva. Dirmed
ser de inte pa sig sjdlva som fullirda experter. De utévande ldrarna ger uttryck for
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en entusiasm for ldrande, vilket framtréder i deras undervisning eftersom de me-
nar att denna forbéttrar deras eget utévande. Detta forklarar i sin tur varfor liran-
de fungerar som en integrerad del i deras professionella identitet, enligt Mills.

Musikldrares verbala reflektioner kring sin arbetssituation inom grundsko-
lans senare ar har undersokts i Storbritannien (Cox, 1999). Lirarnas relation till
den nationella lidroplanen, musiklararyrket som karridrvdg, den institutionella
rollen relaterat till personlig musikalisk utveckling samt musikundervisningens
for- och nackdelar har studerats. Resultatet visar att det mest problematiska &r
spanningen mellan den personliga investering lirarna bidrar med pé sin skola och
bristen pd karridrmojligheter. Cox drar slutsatsen att det kravs ett radikalt tin-
kande for att omdefiniera musikldrarens roller, och méjliggora framvéxten av nya
arbetssitt. I en unders6kning om musiklarare som undervisar inom grundskolans
senare ar i Skottland, relateras lararnas asikter till deras undervisning och till
individuella skillnader (Hewitt, 2005). Elevers individualisering och relationen
mellan denna och ldrarnas undervisningsansatser undersoks. Resultatet visar att
det finns stora individuella skillnader mellan musiklirarna angdende vilka delar
av musikundervisningen som anses viktiga. Dessa skillnader verkar i sin tur ha
starkt inflytande pd musikundervisningens struktur och gestaltning. Déiremot
uppvisar resultatet likheter mellan de sitt pa vilka musikldrarna grupperade elev-
grupper i musikundervisningen.

Undervisning som yrke fran ett insider- respektive outsiderperspektiv

Den ansenliga méngd anglosaxisk forskning som genomférs med fokus pa under-
visning som yrke, kan beskrivas som tva variationer pa ett tema (Pembrook &
Craig, 2002). Inom den forsta variationen placeras forskning ddr undervisnings-
yrket undersoks fran ett “insider”-perspektiv genom att personliga, erfarenhets-
baserade delar av yrket fokuseras. Det ér ldrarnas egna beskrivningar som stude-
ras. Den andra variationen fokuserar istillet lirarens arbete fran ett “outsider”-
perspektiv ddr lirare betraktas som professionell grupp. Mellan de tvéd variatio-
nerna framtrader ett spanningsfilt, dar forskning fran ett insiderperspektiv defini-
erar kunskap som forkroppsligad medan en outsideransats innebar att kunskap
forstas som ett attribut utanfor individen. De resultat som genereras ur insider-
forskning relaterar till lirarna, medan outsiderforskning kan omfatta stérre grup-
per.

Den vetenskapliga, akademiska kunskapen bor kontrasteras mot det sorts
kunnande och den kompetens som virderas inom professionella praktiker (Schon,
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1983). Det foreligger en vedertagen skillnad i status mellan teoretisk respektive
praktisk kunskap, dir den forstndmnda anses ha ett hogre virde. Utifran detta
stills fragan huruvida praktikern ska ligga tyngdpunkt pa den vetenskapliga kun-
skapen, eller om den praktiska verksamheten ska utgéra grunden och kunskapsba-
sen. Schon forordar det sistngmnda och menar att vetenskaplig, akademisk kun-
skap inte kan direktoversittas till den praktiska kunskap som krivs i undervis-
ningssituationen.

Lirares professionella kunskap beskrivs med metaforen landskap (Pembrook
& Craig, 2002). Denna ar ett forsok att 6verbrygga avstandet mellan den personli-
ga praktiska kunskapen och den professionella. Genom att ldrares undervisnings-
kontext definieras som scener i ett professionellt landskap, forankras lirares per-
sonliga, praktiska kunskap i kontexten 6ver tid. Merparten av larares erfarenheter
gors i klassrummet, men det finns dven yttre faktorer som péverkar. Det kan ex-
empelvis handla om styrdokument som stédr i konflikt med tid till férfogande. Det
satt pa vilket ldrare utvecklar sin kunskap i den professionella kunskapens land-
skap kan beskrivas som att de ingar i en kunskapsgemenskap. En sddan skulle for
musikldrare kunna utgoras av andra musiker och musikgrupper, familjemedlem-
mar och andra ldrare. Inom dessa gemenskaper utvecklas larares praktiska person-
liga kunskap i ett samspel mellan den enskilda liraren och gruppen. En annan
aspekt av larares kunnande ér lirares identitet. Pembrook och Craig, (2002) menar
att forskning om ldrares professionella landskap tyder pa att ldrare snarare besva-
rar fragor utifran vilka de anser sig vara dn utifran ett tydligt kunskapsperspektiv.

Fran ett “outsider-perspektiv” studeras professionell kunskap och undervis-
ningsyrket som profession, fraimst via kvantitativa forskningsmetoder. Ur detta
perspektiv studeras strukturella forhallanden i larares professionella landskap.
Hir undersoks bland annat orsaker till varfor individer viljer att paborja en l4-
rarutbildning. Dessutom omfattas demografiska studier, liksom undersokningar
dr ldrares personlighetsdrag relateras till effektivitet. (Pembrook & Craig, 2002).

Tydliga ideologiska varderingar praglar foérhallandet mellan outsider- och
insiderforskning, menar Olsson (2002). Det finns anledning att ifragasitta varfor
praxisndra insiderforskning verkar virderas som mer “viktig”, “sann” och gil-
tig”, 4n forskning fran ett outsiderperspektiv. Ett uttryck for denna ideologisering
inom Nordisk musikpedagogisk forskning ér att 2/3 av de doktorsavhandlingar
som publicerats kan karaktiriseras som insiderforskning med fokus pa didaktiska
perspektiv (Jorgensen, 1995). Denna dominans leder till att de perspektiv som
outsiderforskning kan belysa far en undanskymd position. Insiderforskning ifra-
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gasitts ur ett generaliseringsperspektiv, dir forskning av fallstudiekaraktar far
begriansad betydelse for en stérre grupp musiklarare (Olsson, 2002). Dessutom
stills fragan vilka musikldrare som viljs ut i studierna. Urvalet formar i sin tur
“normen” for den effektiva musiklararen eller f6r musikundervisning med hog
kvalitet. Genom att forskare med ett forflutet som musikldrare beforskar musikla-
rare sker overenskommelser som i sin tur relaterar till professionalisering, att
skapa sig inflytelserika positioner inom filtet.

Emic och etic

Inom etnomusikvetenskap, som i sin tur ingdr i det antropologiska forskningsfal-
tet, forekommer begreppen “emic” respektive "etic” (Nettl, 1983). Begreppens
perspektiv ger upphov till tvé olika beskrivningar av ett fenomen. “Etic” relaterar
till ett externt perspektiv dér begrepp och analysverktyg hdmtas fran en kontext
utanfor det som studeras, medan ett “emic”-perspektiv beskriver fenomenet via
begrepp som ingar i dess kontext. En integrativ ansats har férordats, dr de tvé
perspektiven ses som komplementira, som uttryck for ett kontinuum, snarare dn
som varandras motsatser (Herndon, 1993). Forskaren kan exempelvis ldra sig att
agera som en kulturmedlem medan kulturmedlemmen kan ldra sig analysera som
en forskare. D4 blir det heller inte fruktbart eller ens mojligt att tala om renodlade
“emic”- respektive “etic” beskrivningar (Baumann, 1993). Diremot ar det viktigt
att vara medveten om vilken position forskaren intar vid analysen.

Inom svensk musikpedagogisk forskning har emic/ insider och etic/ outsider
- begreppen diskuterats i relation till nationella identiteter i musik (Folkestad,
2002). Uppfattningar om vad som ér “svensk musik” fran ett “insider” perspektiv
behover inte delas av en “outsider”. Dessutom har begreppen anvénts i undersok-
ningar om undervisning och ldrande i Gambia (Saether, 2002). Hir uppmarksam-
mas skillnaderna mellan hur en afrikansk musikutbildning erfars frén ett “insi-
der” respektive “outsider” perspektiv. Dessa skillnader i attityder ger i sin tur
uttryck for olika sitt att uttrycka kunskap. I studien anvands begreppen som teore-
tiska verktyg i den empiriska analysen och som ett sitt att forhalla sig till under-
visning och lirande i en mangkulturell kontext.

2.1.2 Nordisk forskning om musikldrare och musikundervisning

I detta avsnitt presenteras nordiska studier om lirare i musik. En av studierna
omfattar emellertid bdde musiklidrare och andra lirare som undervisar i estetiska
amnen (Lindgren, 2006).
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Musikundervisning och interaktion

I en undersékning med en livsvirldsfenomenologisk ansats star musikdidaktisk
interaktion i fokus (Ferm, 2004). Genom lektionsobservationer och ldrarnas e-
post-reflektioner samlas empiriskt material in om ldrare inom grundskolan som
undervisar elever i arskurs 4-6. Lirarnas tal, handlingar och reflektioner star i
fokus. Observationsstudiens resultat visar att lirarnas 6ppenhet och medvetenhet
mojliggér musikaliskt erfarande, genom att elevernas musikaliska erfarenheter
tas tillvara. Liraren uppmarksammar elevernas initiativ angédende de musikaliska
aktiviteterna i sin helhet och angéende aktiviteternas utformning. Genom att upp-
muntra och beromma eleverna och utga ifran elevernas forslag nas framgang i
undervisningen. Med hjilp av ljudande -, grafiska -, verbala - respektive kropps-
liga symboler férmedlas undervisningen av ldraren. Resultatet av lirarnas reflek-
tioner visar att forutsittningarna inverkar pé interaktionens kvalitet. Gruppens
sammansittning, storlek och kunskapsnivd péaverkar, liksom hur den sociala
kommunikationen fungerar mellan ldrare och elever. Vidare krévs balans i under-
visningen, vilken uppnds med hjilp av olika avvigningar. Lirarens ansvar att
driva undervisningen framét avvigs mot att ta vara pa elevernas intresse och initi-
ativ. Det beh6vs enligt Ferm en balans mellan individ- respektive gruppinterak-
tion, och en balanserad ansvarsférdelningen i klassrummet. Dessutom krévs av-
vagningar angdende hur mycket hinsyn lararen ska ta till elevernas tidigare erfa-
renheter.

Interaktion och kunskapsutveckling undersoks inom frivillig musikunder-
visning, vilket i sin tur ger kunskap om elevers interaktionsmonster relaterat till
deras mojlighet att ldra (Rostvall & West, 2001). Studien anlidgger flera teoretiska
perspektiv pa olika nivéer, dar kritisk diskursanalys utgor ett perspektiv. Det
empiriska materialet samlas in genom videodokumentation av instrumentallira-
res undervisning och analyseras ur ett mikroetnografiskt perspektiv. Interaktio-
nen mellan lirare och elev karaktiriseras av att musiken fragmentiseras till en-
skilda noter under instrumentallektionerna. Musik behandlas ddrmed snarare som
notlidsningsdvning 4n som spel, dar lararna varken relaterar till fraser, rytmer
eller melodier. Expressiva dimensioner av musiken limnas dédrhdn i undervis-
ningen. Lirare- elevinteraktionen ses vidare som assymetrisk, eftersom ldraren
uteslutande definierar situationen. Det skapar ett maktférhallande som paverkar
elevernas mojlighet att lira negativt. De handlingar som genomférs under in-
strumentallektionerna ger snarare uttryck for ett institutionaliserat férhéllnings-
satt, dn for ett forhallningssatt karaktariserat av individuella val. En orsak till att
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manga elever viljer att sluta spela anses vara de interaktionsmonster som studien
visar. Eleverna far varken tillfille att utveckla grundliggande firdigheter, eller
generera musikalisk erfarenhet. Elevens uppgift dr snarare att acceptera de forhal-
landen som rader. Om s& inte sker dr risken stor att eleven slutar spela. Rostvall
och West konstaterar att en instrumentalundervisning organiserad pa detta sitt
skapar ett begrinsat utrymme for lirares och elevers reflektioner och diskussio-
ner over undervisningsprocessen.

Samverkan mellan grundskola och musikskola undersoks i en studie om pe-
dagogisk och musikalisk interaktion i klassrummet (Stalhammar, 1995). Resulta-
tet visar att den initialt “skolliknande” undervisningen gradvis fordndras till en
situation priglad av liraren som handledare dir lirare och elever tillsammans
bidrar i undervisningsprocessen. Eleverna blir mer delaktiga i projektet, dér
produkten i form av en studioinspelning bidrar till en undervisning priglad av

gemensamt samarbete.

Musiklirare och musikundervisning som uttryck for diskurser

Undervisningsideologier och diskurser hos lirare och lirarstuderande i musik,
undersoks utifran poststrukturalistisk- och socialkonstruktionistisk teori samt
modernitetsteori (Ericsson, 2006). Gruppintervjuer med larare och ldrarstude-
rande visar att upplysning anses utgora en viktig del av ldrararbetet. Tre resultat-
kategorier grundades pd ”...graden av agentskap vad giller valet av undervis-
ningsinnehéll och kriver dessutom olika lirarkompetens” (Ericsson, 2006, s 89).
Larare i den forsta kategorin hade sjdlva valt ett bestimt innehall som de ville
formedla, ett uttryck for explicit paverkan. I termer av kompetens innebir katego-
rins innehall att musiklararen maste besitta en utpréglad didaktisk skicklighet. En
karismatisk larare skapar undervisning via kloka pedagogiska knep som entusi-
asmerar omotiverade elever. Den andra kategorin beskriver hur musikldraren
fungerar som “guide” for eleverna, dir en neutral lirarroll forordas. Hir kréavs en
bred kompetens som innehéller manga olika musikaliska genrer och férmégan att
inta en neutral attityd sa att inte ndgon genre favoriseras. I den tredje kategorin ar
lararens paverkan pa eleven svagast. Kompetensen innebir att skapa mojligheter
for en gynnsam miljo ddr musikaliskt lirande kan dga rum genom att eleverna
forses med verktyg for uttryck. Slutligen redogér Ericsson for informanternas
beskrivningar av musikidmnet i sig. Amnet beskrivs dels som ett skolimne likt
andra, dels utifrdn dess terapeutiska funktion.

10
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Med hjilp av gruppintervjuer med lirare och skolledare verksamma inom
grundskolan undersoks positioneringar i relation till estetisk verksamhet i den
avreglerade skolan (Lindgren, 2006). Mot bakgrund av det estetiska filtet och
skolan identifieras och beskrivs diskurser som relaterar till grundskolans estetis-
ka verksamhet. Dessutom problematiseras dessa diskurser ur ett makt och kon-
trollperspektiv. Skolans estetiska aktiviteter anses bland annat vara av kompensa-
torisk karaktir. Det ska vara roligt f6r eleven med estetisk verksamhet. Amnena
ska dessutom o6ka elevernas kunskap och fungera som en forstirkning f6r barn
med olika slags problem. Vidare ska den estetiska verksamheten skapa en balans
mellan praktiska och teoretiska &mnen for eleven. Resultatet visar att det i infor-
manternas utsagor produceras en kunskap som verkar normaliserande. Verksam-
heten, lirarna och eleverna beskrivs utifrin “det normala” respektive “det icke
normala”. Musikaliska elever forutsitter omusikaliska, praktiska dmnen forutsit-
ter teoretiska, etcetera. Genom dessa dikotomier upprittas en troviardighet f6r det
normala, dir det som inte passar in bor anpassas. Informanternas utsagor grundas
pa samtidsspecifika diskurser dér utbildning ska frigéra och dér sociala aspekter
betonas i de estetiska dmnena. Av resultatet framgar vidare hur olika diskurser
och identitetspositioneringar utvecklas, hur trovirdighet kring dessa skapas samt
hur diskurserna producerar viss kunskap. Lirarnas kompetens i estetisk verksam-
het ses som en konsekvens av hur estetiska dmnen legitimeras, dér liraren be-
skrivs som terapeutisk, som icke-teoretisk d@mnesspecialist och som konstnir.
Sittet att legitimera dmnet estetisk verksamhet ér ett uttryck for samtidens striavan
for fria och harmoniska ménniskor med ett accepterat socialt upptridande, menar
Lindgren. En konsekvens av detta blir att lirarna snarare beskriver sig sjilva som
fria ménniskor och goda férebilder d4n som kompetenta yrkesmanniskor.

I en fallstudie om tvd musikldrares undervisningspraxis pd grundskolans
mellanstadium ses ldrarnas undervisningshandlingar som uttryck for en kon-
struktionsprocess (Kriiger, 1998). Olika diskurser skapar i sin tur vissa didaktis-
ka strategier. Studien undersoker dessa diskursiva och konstruerande mekanis-
mer. Resultatet visar att en komplex viv tydligt formar lirarens praktik. Den ena
lararens undervisning karaktiriseras av styrande kunskap dir musiken som
ljudande objekt star i centrum. Det 4r liraren som bestimmer d&mnesinnehéll och
formedlingssitt och som ser till att alla elever har tillgodogjort sig kunskapen.
Lararen 4r kunskapens mitt. Darmed ér lararens frimsta uppgift att virna om den
”goda” musikkulturen dar eleverna successivt ska hoja sin kulturella niva. Liraren
ar normativ i sin framtoning eftersom musik ses som ett objektifierat fenomen

11
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med eviga virden. Musikundervisningen syftar till att bidra till att bevara det
”goda” kulturella arvet. Den andra ldrarens undervisning kidnnetecknas istéllet av
handledande kunskap. Musicerande och aktivitet fokuseras, dir lirare och elever
skapar tillsammans och musikens sociala funktion betonas. Genom att initiera
larandeaktiviteter erbjuds eleverna att deltaga, dir utforskande och upptickande
star i centrum. Liraren stoder eleverna i denna process och héller aktiviteten

igdng.

Den sociokulturella musikldrarpraktiken respektive lirares
livsberittelser

Larares verbala reflektioner 6ver det pedagogiska arbetet i en konstnarlig kontext
stdr i fokus i en studie som beskriver hur lirande iscensitts ur ett sociokulturellt
perspektiv (Toérnquist, 2006). I intervjustudien undersoks motet mellan den
konstnérliga och den pedagogiska dimensionen da ldrare arbetar i ett musikalpro-
jekt. Lirande i praktiken ses som en kollektiv, kreativ process. Resultatet presente-
ras utifran fyra kategorier som beskriver lararnas roller i musikalarbetet, deltaga-
ren, handledaren, ledaren och konstniren. Deltagaren betraktar sig sjilv och sina
elever som deltagare i en musikalproduktion, en ansvarsfordelning dir samtliga
medverkandes kunnande fokuseras. Handledaren fungerar som radgivare, pilot
och instruktor i interaktionen med eleverna. Denna process sker bade verbalt och
icke verbalt. Ledaren fokuserar musikalprodukten och det konstndrliga framfo-
randet genom att aktivt ansvara for att driva den musikaliska verksamheten fram-
at. Konstndren har fokus pé utforandet och den skapande individen. Musikalarbe-
tet 1 sig ses som ett aktivitetscentrum for konstndrligt skapande. Sammantaget
menar Tornquist att lirarnas fokus stdndigt skiftar. Dock 4r det sociala och konst-
ndrliga stindigt nirvarande. Férmagan att anvianda olika funktionella roller be-
skrivs som en viktig lararkompetens, utifrdn de diskurser om kunskap som studi-
ens resultat visar. Lirarna beskriver sin egen forandring till f51jd av arbetet med
musikal som ett resultat av en fordndrad relation till elever och kollegor. Elever-
nas formande och paverkande av liraren anses bero pa att eleverna har komple-
mentira kompetenser som tas tillvara och kommer till uttryck i musikalprojektet.

Fem musikldrare som undervisar i kursen estetisk verksamhet inom gymna-
sieskolan ingér i en unders6kning med en hermeneutisk, fenomenologisk ansats
(Georgii-Hemming, 2005). Lirarnas livsberittelser fokuseras for att soka kun-
skap om deras syn pé kirnimnet musik. Hur musikldrarna uppfattar kursinnehall,
undervisningens genomforande samt mél med undervisningen underséks, liksom
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relationen mellan ldrarnas egna erfarenheter och deras undervisning. Empiri
samlades in genom skriftliga och muntliga berittelser, samtal, e-post och viss
observation. Resultatet visar att musikldrarna vill fora vidare sina egna positiva
musikaliska erfarenheter till sina elever. De betonar lustfyllt musicerande, firdig-
heter, samhorighetskdnsla i musiken och musiken som kanslouttryck. Denna
kunskap har ldrarna tillgodogjort sig i formella, informella, individuella respek-
tive kollektiva kontexter. Diremot finns ingen tydlig relation mellan lidrarnas
undervisning och deras erfarenheter av olika sorters musik och olika kontexter.
Lirarna betraktar musiken som identitetsskapande for eleverna. Musikalisk kun-
skap ses som personlig och utvecklas i processer dir elevernas vardagskultur
rekonstrueras. Eleverna far ddrfor arbeta i sma grupper och vilja musik sjilva, dar
pop- och rockgenren dominerar. Innehéllet i kdrndmnet Estetisk verksamhet
centreras kring musik som hantverk och firdighetstraning. Ddremot betonas inte
konstnirliga eller produktiva aspekter av &mnet. Undervisningens mal 4r att ele-
verna genom aktivt musikskapande utvecklar sin samarbetsformaga och upptick-
er musikens kdnslomassiga funktion. Med anledning hérav ska elevernas arbete i
amnet praglas av gemensamt ansvar och samarbete. Undervisningskontexten bor
vara trygg, tillatande och priglad av 6msesidig respekt. Det dr individen som sitts
i centrum, bade i relation till utbildning och till samhille. Georgii-Hemming
menar att musikundervisning tydligare skulle kunna utgéra en arena for upptick-
ter och kommunikation. En reflexiv dialog mellan olika kulturer och perioder
skulle kunna kdnneteckna undervisningen, utan att f6r den skull bortse fran ele-
vernas egna erfarenheter.

Musikdémnet och liroplanen

I en studie om hur musikldrare inom grundskolan tolkar utbildningsmal och hur
dessa forverkligas ur ett laroplansteoretiskt perspektiv, hdmtas empirin huvud-
sakligen frén nationella utviarderingen av musikdmnet for &k 2, 5 och 9 (Sandberg,
1996). Hir undersoks larares synpunkter p4 musikundervisningen via enkiter.
Aven den successiva forindringen fran regelstyrd till malorienterad skola stude-
ras, liksom relationen mellan skolan som en arena fér musikalisk socialisation
och ungdomars musikkultur. Resultatet visar att musikldrarnas méal med musik-
undervisningen till storsta delen beror pa lirarnas egna intressen och den kompe-
tens de anser sig besitta, medan laroplanen har mindre betydelse. Lararna betonar
antingen elevernas personliga och sociala utveckling, tidlosa ideal, utveckling av
elevers musikaliska kunskap, eller musikalisk kommunikation. Vissa ldrare an-
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vinder musik som medel, andra har musik som mél. Musikundervisningen som
bedrivs av ldrarna beskrivs som ett antal mer eller mindre planerade musikaliska
aktiviteter med syfte att engagera eleverna. Medan musikundervisningen i de ligre
arskurserna har ett tydligt fokus pa aktivitet, intrdder dven musikteori och musik-
lyssning i de hogre. Musikldrarnas undervisning i klassrummet priaglas samman-
taget av olika mal som konkurrerar med varandra. Dessa mal betonar det sociala,
aktiviteten eller larandet.

I en studie om skolans musikundervisning efter 1945, underséks undervis-
ning i musik pa grundskolenivd med fokus pd kreativt musikskapande (Strand-
berg, 2007). Styrdokument har undersokts, liksom utredningar och liromedel.
Dessutom har intervjuer med ldrare och elever genomf6rts liksom observationer
av klassrumspraktiken i musikdmnet. Lirare som arbetar med skapande aktivite-
ter i musikundervisningen viljs ut for att ingd i studien. Sammantaget ses det
empiriska materialet som uttryck for den diskurs som relaterar till kreativt mu-
sikskapande. Resultatet visar att musikldrarnas diskursiva konstruktioner bade
paverkar planering och undervisning. De diskursiva kategorier som uppkommer
handlar om frihet och rekreation, att alla kan vara med, social utveckling och att
spela som att skapa. Eleverna upplever att de &stadkommer ett skapande i arbetet
med att spela och repetera latar tillsammans. Strandberg konstaterar att skapande
sker 1 symbios med musicerande, vilket i Lpo 94 &terspeglas av att begreppet
“musikskapande” har ersatt det tidigare begreppet “skapande”. Medan eleverna
betonar personliga egenskaper i den kreativa musikutévningen, lyfter lirarna
framst fram tekniska och hantverksmassiga fiardigheters betydelse for kreativt
musikskapande. Lararna betonar att eleverna behéver lira sig hantverket, teknisk
instrumentalteknik, innan de vagar uttrycka sig pd en musikalisk niva. De flesta
elever behover 6va linge for att komma till detta stadium. Firdigheter blir en
forutsittning for skapande. I undervisningen karaktiriseras de musikaliska aktivi-
teterna av instrumentalteknik och spel i ensemble. Strandberg diskuterar studiens
resultat i forhéllande till demokratibegreppet, dir ett deltagande i samhallet och
kulturlivet ses som en del av diskursen. Relaterat till ldroplanen i klassrummet
blir de musikaliska aktiviteterna en arena for fostran pd individuell och social
niva. Musikstil, genre och arbetsformer ar av vikt f6r de ramar som sitts upp for
den skapande verksamheten. Musikdmnet och musikskapandet betraktas av larar-
na som redskap for elevernas utveckling av personliga karaktirsegenskaper, dar
skapandet far terapeutiska funktioner. Diskursen om skapande ger normer for
vilka musikstilar som &r ldmpliga i undervisningsinnehallet. Populdrmusiken &r
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dominerande, medan andra musikaliska genrer blir marginaliserade. Undervis-
ningen bedrivs som kollektiv ensembleverksamhet, pa bekostnad av andra ska-
pandeformer.

Hoégre musikutbildning

Olsson (1993) undersoker en musikldrarutbildning som under 1970-talet bedrevs
som forsoksverksamhet inom Musikhogskolan i Goteborg. Denna nya musikut-
bildning skulle reformera hogre musikutbildning genom att gora konsten mer
tillgdnglig for fler méanniskor genom att fler genrer én den visterlindska konst-
musiken skulle ingd i utbildningen. Kreativitet och kommunikation betonas.
Gehorsbaserad undervisning skulle utgéra ett komplement och ett alternativ till
fokusering pd noter. Resultatet av intervjustudien presenteras utifran vad lirarna
undervisar om, hur kunskapen férmedlas och hur undervisningens resultat be-
doms. Har relaterar ldrarna till reproducerande respektive kreativ undervisning.
Undervisningens struktur kidnnetecknas av kontextberoende respektive kontext-
oberoende undervisning, vilket beskriver kunskapséverforing och undervis-
ningskontext. Olsson konstaterar att lirarna i undersékningen, trots den reforme-
rade utbildningen, énda tenderar att undervisa som tidigare. En orsak till detta
anses vara att pedagogerna undervisar sdésom de sjilva har blivit undervisade som
elever.

Musikldrares yrkessocialisation undersoks i en longitudinell studie med
hjalp av Grounded Theory och rollidentitetsteori (Bouij, 1998). Intervjustudiens
resultat visar att musikhogskolestudenten viljer en professionell roll som befin-
ner sig ndgonstans mellan musiker och larare. I undersokningen hade musikerrol-
len betydligt hogre status &n lirarrollen bland musikhogskolestudenterna. De
musikldrare som trivs bast med sitt yrke efter examen ar de som har bredare for-
vantningar pa sin professionella roll och inte enbart ser till musikens estetiska
aspekter. Bladh (2002) undersoker musiklirare i utbildning och yrke ur ett longi-
tudinellt perspektiv. En arskurs musikldrarstudenter f6ljs under tio ar och data
samlas in via enkiter och intervjuer. Socialisationen in i musiklararyrket studeras
utifran teoretiska begrepp som kommunikativ handling och intersubjektivitet.
Studiens resultat visar att musikldrarutbildningens kulturella reproduktion har
mycket lite gemensamt med grundskolans kultur, nigot mer gemensamt med
kommunala musikskolan. Utbildningsnormer gor gillande att artisten och det
musikaliska dr viktigast, vilket gor dessa svaroverforbara till musikldraryrkets
vardag dir musiklararen behover visa forstaelse for eleverna. Normerna ér lattare
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att overfora till begavade elever inom kommunala musikskolan. Musikldrarna
kanner mer ansvar for begévade elever inom musikskolan 4n for elever i grund-
skolan.

2.2 Hogre musiklararutbildning

De musikldrare som undersoks i denna studie 4r utbildade inom hogre musikut-
bildning i Sverige. Det innebir att de har utbildats infor det kommande yrket som
musikldrare, vilket i sin tur skulle kunna innebdra att utbildningen har betydelse
for lirarnas sitt att undervisa. Darfor har utbildningens struktur och innehall
beretts relativt stort utrymme i framstillningen.

Musikldrarutbildningen i Sverige bérjar anta sin nuvarande form under
1970-talet (Olsson, 1993) Den idldre konservatorieutbildningen, med examina
som musikdirektor och kyrkomusiker, reformeras inom ramen for den nya mu-
siklararutbildningen genom att innehallet breddas. Fran en fokusering pa vister-
landsk konstmusik och vansterlindsk musikhistoria, inkluderas fler genrer och
stilar. Det handlar om genrer som pop/rock, jazz och folkmusik. Denna sarskilda
dmnesutbildning i musik (SAMUS) ligger till grund fér senare ars musiklirarut-
bildning. I den utbildningsplan (Utbildningsplan fér musikldrarprogrammet,
1992) som under 1990-talet faststdlls for musiklirarprogrammet beskrivs ut-
bildningens organisation, mal, innehall och upplidgg och undervisningsformer.
Dessutom berors regler kring behorighet och antagning samt examination. Ut-
bildningens examensbendmning dr “Musikldrarexamen, 160 p med inriktning
mot instrument och ensemble eller forskola, grundskola och gymnasium. (Uni-
versity Diploma in Music Education) ” (Utbildningsplan foér musikldrarpro-
grammet, 1992). Denna utbildningsplan har under senare ar reviderats och anpas-
sats till Bologna-processens krav.

Musikldrarutbildningen (Utbildningsplan for musikldrarprogrammet, 1992)
om 160 p omfattar fyra ars heltidsstudier ddr G/G-varianten inriktas mot musik-
undervisning i férskola, grundskola och gymnasium, medan I/E-varianten har en
inriktning mot instrumental-/ensembleundervisning i kommunal musikskola
samt annan frivillig verksamhet. Utbildningens praktisk-pedagogiska del inne-
haller bland annat handledd praktik och omfattar minst 40p. Utbildningens mal ar
att studenten ska erhdlla bade grundliggande musikalisk skolning och allmin-
bildning samt specialiserad musikalisk utbildning inom respektive inriktning.
Genom mojlighet till f6rdjupning inom valfria omraden ska den egna musikaliska
profilen och identiteten stirkas. Dessutom 4r mélet att erbjuda en pedagogisk,
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didaktisk metodisk utbildning. Denna del kombineras med fardigheter i gruppun-
dervisning i forskola, grundskola och gymnasium, alternativt individuell- re-
spektive grupp undervisning inom kommunal musikskola och annan frivillig
verksambhet pd instrument och i ensemble.

Utbildningens fyra studiear dr uppdelade i fyra delar som &r integrerade i var-
andra: “grundliggande musikdel, musikalisk férdjupningsdel, tillvalsdel samt
praktisk-pedagogisk del.” (Utbildningsplan f6r musikldrarprogrammet, 1992, s
2). Inom den grundlaggande musikdelen syftar delkurserna till att studenterna ska
erhalla sddana kunskaper och firdigheter som ar nédvindiga for musiklararverk-
samhet. Delkurserna inom denna del av utbildningen ar

...sang, bruksackordinstrument, ensembleledning, musikskapande, ge-
horslira, musik och samhille, ensemblespel, formlara/verksanalys, in-
strumentkunskap, ljudlira med olika inspelningstekniker, datorkunskap,
praktisk instrumentkidnnedom pé bas, trummor och synthesizer, rytmik,
dans, musikalisk kommunikation, dramatik, vetenskaplig metod.
(Kursplan for musiklararprogrammet, 1992, s 2)

Av citatet dras slutsatsen att en Overvigande del av kurserna har en prak-
tisk/musikalisk inriktning. Harifran undantas delkurser som formldra/verks-
analys, ljudldra, datorkunskap samt vetenskaplig metod som istéllet har en mer
teoretisk inriktning.

Inom den yrkesfordjupande delen aterfinns flera av rubrikerna pé delkurserna
inom den grundliggande delen. Har innehéller dessa emellertid ett férdjupat
och/eller yrkesprofilerat innehall. Fér de tva inriktningarna aterfinns exempelvis
sang- och instrumentalkurser, musikskapande, ensemblespel samt musik och
samhdlle. Inom I/E inriktningen tillkommer delkurser p4 huvudinstrumentet med
master class. Tillvalsdelen syftar till en forstirkning av studentens konstnarliga
och pedagogiska profil infér rollen i det framtida yrket. Studenten viljer sjilv
kurser utifrdn ett kursutbud. Mél och innehall i dessa kursers kursplaner kan
variera fran student till student. Den praktisk pedagogiska delen innehéller meto-
dik, pedagogik, examensarbete samt handledd praktik.

Utbildningens undervisningsformer inom den musikaliska delen bedrivs i
kurser och projekt, med undervisning och handledning enskilt och i grupp. Den
praktisk-pedagogiska delen bestdr dessutom av faltstudier samt handledd praktik.
For att vara behorig att antas till musikldrarprogrammet kravs forutom allméin
behorighet sarskild provning i musik. Behorighetsprovning och urval bedéms
utifran dessa prov. Utbildningens examinationsformer innebir i de praktiska
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kurserna att elevens prestationer bedoms efter varje terminskurs, och dar studen-
tens insats i forhallande till kursmélen bedéms kontinuerligt. Dessutom krdvs
aktivt deltagande i undervisningen. Inom de teoretiska kurserna bedéms elevens
kunskaper genom skriftliga prov och praktiska redovisningar. De betygsnivaer
som anvands dr godkand respektive icke godkand.

Av kursplaner f6r musikldrarutbildningen (1992) framgar att de prak-
tisk/musikaliska kurserna, sisom sang och gitarr- respektive som huvudackord-
instrument, syftar till att eleven ska erhalla férdjupade fardigheter och kunskaper i
sang/spel med relevans f6r den kommande yrkesrollen. Dessa relaterar till savil
gehors- som nottraderade genrer och olika epoker. Studenten ska ocksa ha forma-
ga att ackompanjera sig sjdlv och andra efter genomgéngen kurs. Inom kursomra-
det praktisk instrumentkinnedom syftar undervisningen till att eleven ska ha
utvecklat grundlaggande firdigheter i bas, slagverk respektive synthesizer, som
ska vara anpassade till den kommande yrkesrollen. Det handlar om att eleven i
framtiden ska kunna spela instrumenten i enklare ensemblespel samt ha forméagan
att instruera framtida elever i elementirt spel pa dessa instrument. Delkurserna
gehorslira respektive musikskapande 1, tonal harmonik, harmonisering, stimfo-
ring och arrangering, bedéms sammantaget utgéra kurser inom gehors- och mu-
sikliraomradet. Har 4r syftet att studenten bland annat ska erhélla en utvecklad
formaga till inre horande respektive grundliggande kunskaper i elementdr har-
monildra samt grundlaggande stimforings- och arrangeringsprinciper. Fardighe-
terna ska vara lampliga for den framtida yrkesrollen.

Mot utgdngspunkt av hur utbildningen presenteras i utbildningsplan och
kursplan ér det intressant att reflektera 6ver betoningen av det praktiska, firdig-
hetsmissiga i relation till skapande. Av formuleringarna framgar att firdigheter
verkar prioriteras, medan skapande méjligen ges utrymme inom ett snivt regel-
system. Nédr man i kursplanen relaterar till den framtida yrkesrollen betonas att
just fardigheter ska vara lampliga for den framtida yrkesrollen. Daremot specifi-
ceras inte andra aspekters anvindbarhet i relation till musiklararyrket.

2.3 Musik som skolamne

I slutet av 1500-talet infordes &mnet musik i skolan i Sverige under beteckningen
kyrkosang, dir det tillsammans med latin och kristendom utgjorde huvuddmnena
i skolan (ES 2000:05). Musikundervisningen bestod av sangundervisning, dir
amnesbeteckningen dndrades fran ”sdng” till >musik” &r 1955. Gustafsson (2000)
beskriver hur det svenska musikpedagogiska faltet vaxte fram mellan aren 1900
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och 1965. Hir fokuseras de diskurser som var tongivande for musikpedagogiken
under olika skeden samt betydelsefulla individer och institutioner. Férdndringen
av det musikpedagogiska filtet fran seklets borjan beskrivs, ddr en inriktning pa
olika musikaliska verk successivt ersattes av en mer elevcentrerad utgangspunkt.
Gustafsson menar att lararens fordndrade roll i sin tur stéller nya krav pa de kun-
skaper han/hon maste besitta, nir lirarens formedlande roll férindras till formén
for en handledande. Gustafsson och Lindeborg (1996) lyfter istéllet fram tva olika
tanketraditioner som i sin tur leder till olika perspektiv pa skolimnet musik. A
ena sidan framstills &mnet musik inom lirdomsskolan som ett kunskapsamne i
sang, vilket hirr6r frdn nyhumanismens bildningsideal. Musikdmnet ska bidra till
personlig bildning. A andra sidan betonar folkskolan istillet den kristna tron som
skulle 6verforas till eleverna. Det framhalls dven att Deweys progressivism har
haft stor betydelse for liroplaner i musik. Huruvida musik som skolimne ska
betona barnets skapande eller musik som konst, respektive om musikdmnet ska
betraktas som kunskaps- eller 6vningsamne har varit en aterkommande killa for
diskussion.

Den svenska grundskolereformen innebar att ideologiska perspektiv pd mu-
sikundervisning blev synliga i styrdokumenten (Stalhammar, 1995). Stilhammar
menar att det i liroplanstexterna frén Lgr 62 till Lpo 94 framhalls aspekter som
tydligt relaterar till rddande kultursyn. Undervisningen ska priglas av gemen-
skap, skapande och samspel vilket dven relateras till ungdomskultur och musik i
samhillet. Overgangen fran regelstyrd till malstyrd skola for med sig stora for-
andringar i grundskolans ramar och regelverk, dar ckat lokalt sjilvstyre blir en
konsekvens (Sandberg, 1996). Skillnaden mellan styrdokumentens formuleringar
och musikundervisningens praktik forklarar Sandberg med avstandet mellan det
skrivna ordet och den praktiska handlingen.

Inom den norska grundskolan upptrider musik som undervisningsimne i
olika sammanhang, dir innehallet i undervisningen brukar generera olika dmnes-
beteckningar (Hanken & Johansen, 1998). Medan dmnet inom grundskolan be-
namns “musik”, finns det inom hogre musikutbildning beteckningar som relate-
rar till ett mer specialiserat innehall, sisom kammarmusik etcetera. Ytterligare ett
perspektiv pa musikpedagogik i relation till musikdmnet i skolan beskrivs av i
Norge av Varkey (2001). Ur ett idéhistoriskt perspektiv menar han att musiken i
skolan legitimeras utifrdn dess sociala funktion och utifran tanken om det skapan-
de barnet. Synen pa musik som medel for att fostra barnen, dér det spontana ska-
pandet i harmoni med kropp och sjil, hirror frén Pestalozzi. Aven Frobels re-
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formpedagogik och den tyska ungdomsrorelsen har paverkat norsk musikpeda-
gogisk verksamhet och musikimnets utformande. Barnet betraktas som en ska-
pande individ och vikten av musisk fostran betonas.

Den svenska gymnasieskolans struktur har genomgitt flera reformer. Liro-
planen for de frivilliga skolformerna, Lpf 94, 4r det styrdokument som giller for
den musikundervisning som undersoks i denna studie. I detta styrdokument beto-
nas begrepp som kunskap och flexibilitet. Elevernas valméjligheter poangteras
liksom vikten av att samarbeta med arbetslivet. Tredriga gymnasieprogram fir en
gemensam kirna, s kallade kirnimnen. Amnet musik inom gymnasieskolan ses
som forankrat i det musikaliska arvet samt i det méngkulturella samhéllet (ES
2000:05). Musiken anses vara av stor betydelse for ungdomar i sambhallet, dar
amnet har utvecklats till att inbegripa flera olika uttrycksformer i samverkan. P&
gymnasienivé syftar de olika kurserna i amnet musik att i samverkan frimja ele-
vernas musikskapande och analysformaga. Musik bedrivs i kdrndmnet estetisk
verksamhet, dir vissa skolor dven erbjuder exempelvis bild och drama. Dessutom
finns valbara kurser samt estetiskt program, inriktning musik, dar ett flertal kur-
ser betecknas efter innehall och/eller huvudsaklig inriktning. Sddana kurser inom
inriktning musik dr Ensemble A, Kér A, Gehors- och musikldra samt Instru-
ment/sang.

2.3.1 Musikdamnets kursplaner i ensemble och gehors- och
musikldra
I denna unders6kning studeras musikundervisning i ensemble och gehors- och
musikldra. Det ensemblebegrepp som anvinds i studien innebdr att ldraren bedri-
ver undervisning i kurser dér elevers spelande och/eller sjungande star i centrum.
Kurserna dr Ensemble A, Korsing A och B samt Musik och kommunikation. De
moment som lirs ut relaterar till ett utforande. Dirmed har dessa olika kurser
forts samman under beteckningen “ensemble” i min studie.

Ur kursplanen for ensemble A framgar att:

Kursen skall ge grundldggande instrumentala eller vokala firdigheter i
ensemblespel eller sang. Kursen skall ocksd stimulera samspels- och sam-
arbetsférmaga inom en ensemble samt ge grundliggande kunskaper om
repertoar och stilarter. Ddrutdver skall kursen vara inriktad mot olika
genrer eller ensembleformer. (ES 2000:05, s 89)
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Efter avslutad kurs dr malet att eleverna ska kunna musicera tillsammans
med andra och anpassa sig till sina medmusikanter, samt att kdnna till
olika slags ensembleformer eller genrer. (ES 2000:05, s 89)

Av citaten framgdr att ensemblekursen ska bidra med grundliggande firdigheter
relaterade till sdng eller instrument. Det innebér dven att samspelet och samarbetet
ska 6vas upp i gruppen och att undervisningen ska uppvisa en repertoarmissig
och stilartsmissig bredd. Dessutom ska ensembleundervisningen omfatta olika
former for ensemble eller genrer. Mélet &r att eleverna ska kunna musicera i
grupp, dér anpassning till andra i gruppen betonas, och att eleverna ska ha stiftat
bekantskap med olika genrer och former av ensembler.

Kurserna Kérsang A och B bygger pd varandra. Eleverna ska fa fungera med
sin rost i ett musikaliskt och socialt ssmmanhang, samt utveckla sitt gehor:

Kursen skall ge grundliggande kunskaper i korsang samt kunskap om
kormusik. Kursen skall dven stimulera till sainggliddje och utveckla
lyssnarformagan i samklang, intonation och gestaltning samt ge 6vning i
att anpassa stimman i en musikalisk helhet (ES 2000:05, s 99)

Av kursplanens formuleringar framgar att kursen béde ska ge kunskaper i kor-
sang och kormusik och stimulera sdnggladje. Dessutom ska formégan att lyssna
utvecklas. Liraren skall i undervisningen erbjuda 6vning i att relatera den egna

sangstimman till en den storre musikaliska kontext som koren utgor.

Efter avslutad kurs skall eleverna:

ha grundlidggande kunskaper om kérmusik och kérsang

kunna f6lja och omsitta kérledarens instruktioner

kunna sjunga unison och flerstimmig sang fran olika repertoaromraden
(ES 2000:05, s 99)

Eleven ska efter kursens slut sdledes ha kunskaper om béde kérsang, kunna vida-
refora korledarens instruktioner till musikalisk aktivitet och kunna sjunga en-
och flerstimmigt frén olika genrer.

Kursen Musik och kommunikation nimns inte specifikt i styrdokumentens
kursplaner. (ES 2000:05)

Sammantaget visar kursplanernas beskrivningar, med avseende pa innehall,
att ensemble respektive korsang har flera beréringspunkter med varandra. I en-
semble och kérsdng beskrivs instrumentalspel och/eller sing, dar vikten av sam-
spel/samsang i form av samarbete och lyssnarférmaga understryks. En annan
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likhet &r att eleverna ska fa kunskap om olika genrer eller repertoaromraden re-
spektive om olika ensembleformer, unison och flerstimmig sing. Om kurspla-
nens formuleringar konkretiseras skulle detta kunna innebéra att likheterna i
innehall mellan kurserna dven medfor att undervisningen har en likartad inrikt-
ning.

I undersokningen fokuseras dven gehors- och musikldra, som ingdr i estetiska
programmet inom gymnasieskolan. I ldroplanen for estetiska programmet (ES
2000:05) formuleras kursen (Gehors- och musiklira A) enligt foljande:

Kursen skall ge grundlidggande kunskaper om musikteoretiska begrepp
for att gora det mojligt att kunna tillimpa kunskaperna i det egna musi-
cerandet. Kursen skall dven ge grundlaggande kunskaper och 6vning i
gehorsldra, det vill siga. utveckla formagan till inre hérande. Dessutom
skall kursen uppdva formagan att sjalvstindigt 6va gehor. (ES 2000:05, s
91)

Grundlidggande kunskaper om musikteoretiska begrepp ska formedlas i syfte att
kunna anvindas i ett musikaliskt sammanhang pa det egna instrumentet. Dessut-
om ska kursen ge kunskaper och 6vning i gehor.

Efter avslutad kurs 4r malet att:

Elevens skall

kinna till vanliga musikteoretiska begrepp

kunna 4terge avlyssnad musik

kunna genom att lyssna uppfatta och aterge musikens form och strukeur
ha kunskap om hur gehor 6vas (ES 2000:05,s 91)

Av citatet framgar att eleven ska vara bekant med musikteoretiska begrepp och
kunna &terge avlyssnad musik pé olika satt samt kunna 6va gehor pa egen hand.

Sammantaget omfattar kursplanen i gehors- och musikldra om musikteore-
tiska begrepp och gehorslira. Kunskaperna som tilldgnas ska kunna tillimpas i det
egna musicerandet. Dessutom ska kunskaperna mojliggora atergivande av musik
och musikalisk form. Férhallandet mellan del och helhet dr framtridande i kurs-
planen, vilket konkret skulle kunna innebéra att den undervisning som bedrivs
kéannetecknas av pendlingen mellan detaljer och dessa detaljers funktion i ett stor-
re sammanhang.

22



EN BESKRIVNING AV FALTET

2.4 Musikundervisningens grund

Vad musikundervisning ska utgé ifrdn har varit foremal f6r en livlig musikpeda-
gogisk debatt under 1990-talet (Reimer, 1989; 1993; 1996; Elliott, 1995; 1996).
Enligt Reimer (1989) dr undervisningens uppgift att bidra till elevers upplevelser
av de olika kvaliteter som kan finnas i ett konstverk. I musikundervisningen inne-
bdr ett sddant utforskande av musik att formell estetisk musiklyssning blir ut-
gadngspunkten. En lirandeprocess sker genom att musikstyckets helhet och delar
fokuseras, dir element som form, rytm, melodi och harmonik bidrar till att ele-
verna upplever musiken som konst. Musikundervisning bor bedrivas som este-
tisk fostran enligt denna estetiska musikpedagogiska filosofi, dir musikens socia-
la sammanhang och musik som process underordnas musiklyssnade av ett antal
sjalvstandiga verk. Elliott (1995; 1996) motséger sig detta och menar istéillet att
musik dr en social aktivitet, varfor musicerande och musiklyssning i relation till
musicerande bor utgéra musikundervisningens grund. Undervisningens mal bor
vara att bidra till elevens sjilvkdnnedom, som i sin tur kan leda till dennes sjilv-
uppskattning genom o6kad kompetens i musicerande. Musicerande &verordnas
musiklyssning, dar eleven ska ha forméga att ut6va det han/hon lyssnar pé for att
ett larande ska dga rum. D4 sa dr fallet kan inspelad musik legitimeras i undervis-
ningen. Genom att undervisningen baseras péd elevernas egen musikkultur kan en
successiv utvidgning innefatta musik frdn andra, frimmande musikkulturer.

Den praxiala musikpedagogiska filosofi som Elliott foretrader har kritiserats
for att den forbiser den transformering som musikaliska praktiker ofta genomgar
dé de sitts in i en skolkontext (Swanwick, 1996). Genom att pa detta sitt rekontex-
tualisera en musikalisk praktik finns risken att den far karaktiren av en skolkultur
som bara existerar i klassrummet. Kvaliteten pa det lirande som en sddan skolkul-
tur mojliggor ifragasatts starkt.

D4 musikidmnet jaimfors med andra skoldmnen anser Reimer (1993) att dm-
nets stillning i skolan bor stirkas genom att dess form och struktur tydligt relate-
rar till andra skolamnen. Istallet for att fokusera pa trining av fiardigheter bor
amnet ddrmed inriktas pa problemlésning. Elliott (1995) hdvdar istéllet att mu-
sikimnet ska utga fran musicerande och att det dirfoér bor ha ett annat innehall, en
annan organisation och struktur 4n &vriga skoldimnen. Musikldrarens uppgift ar
att utbilda eleven i ett musicerande som liknar aktiviteten i musikaliska praktiker
utanfor skolan.

Hur innehallet betonas i musikdmnet kan utldsas av styrdokumenten i musik.
I Sverige visar grundskolans liroplaner i musik, historiskt sett, att &mnessynen
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har forindrats (Stalhammar, 1995). Medan éldre ldroplaner betonar ett stadieinde-
lat, metodiskt perspektiv respektive dmnet i sig, ger Lpo 94 snarare uttryck for
musiken som foreteelse, menar Stalhammar. Hdr understryks dven vikten av
elevers skapande i undervisningen.

De forandringar som ldroplanerna ger uttryck for kan dven beskrivas utifran
en fordndrad kunskapssyn, dér dldre liroplaner karaktiriseras av fokus pd innehall
respektive arbetsformer medan Lpo 94 ger uttryck for en malstyrd undervisning
(Skolverket, 2005). Inom gymnasieskolan ger Lpf 94 uttryck for ett mél- och
kunskapsrelaterat betygssystem, vilket innebir att elevernas betyg inte dr beroen-
de av de andra elevernas prestationer. I Norge visar Johansen (2003) relationen
mellan en ny liroplan och implementeringen av densamma i grundskolans mu-
sikundervisning. Musikldrarna dr endast marginellt paverkade av ldroplanen i sin
undervisning, d4 de i forsta hand utgar fran sig sjilva ndr de beskriver grunden f6r
sina val, vilket dven Sandberg (1996) konstaterar. Varkey (2001) menar att senare
laroplaner i musik i Norge ger uttryck for méanga olika sitt att se pd musik, dar
dessa tar sig uttryck genom skilda perspektiv pd musikens virden och funktioner.
Han drar slutsatsen att flera musikpedagogiska diskurser genomsyrar styrdoku-
menten.

Forhallandet mellan undervisningsaimnet musik och dess innehéll har bety-
delse relaterat till vilken del av undervisningens grund som betonas (Hanken &
Johansen, 1998). Nielsen (2006) for ett resonemang kring musikundervisningens
konstnirliga- respektive vetenskapliga aspekter. Mot utgangspunkt av musikim-
net inom grundskolan i Danmark, fors ett resonemang kring dmnets grund och
hur det skiljer sig frén andra dmnen. Naturvetenskapliga dmnen baseras pa ett
vetenskapsdmne varifran undervisningsdmnets innehall hdmtas. Exempelvis har
skoldmnet fysik sin grund i vetenskapsimnet fysik. Musikdmnet har sin veten-
skapliga grund i musikvetenskapen. Amnet ses dock dven som en konstart, ett
konstnérligt @mne. Det konstnarliga dmnet musik karaktiriseras, tillsammans
med visuella konstarter, av gestaltning och perception. Det konstnirliga ses som
den icke-verbaliserbara, icke-begreppsliga upplevelsen. Musikdmnet blir ddrmed
snarare ett upplevelsedmne &n ett intellektuellt dmne. Grundliggande for all
konstnérlig verksamhet &r ocksd en verksamhet som fokuserar skapande och
kreativitet. Den kreativa verksamheten dr hantverksmissig och praktisk till sin
karaktdr. Konst forutsitter praktiskt kunnande. Musiken skiljer sig frdn andra
konstarter genom att den kommer till klingande uttryck dé den erfars via sinnena.
Detta dr i forsta hand fréga om en kreativ process. (Nielsen, 2006)

24



EN BESKRIVNING AV FALTET

Musikdmnets tredelade grund bestar av vetenskap, hantverk och konst, enligt
Nielsen (2006). Innehallet i denna grund kan beskrivas via de latinska begreppen
ars, det vill sdga konst/kunnande och scientia, det vill siga vetande. Till ars-
dimensionen, den konstnirliga dimensionen, hér musik som praxis, direkta mu-
sikhandlingar baserade pa sinnesintryck, erfarande, gestaltning och upplevelse.
Det praktiska, ordlosa frambringandet av musik star i centrum, vilket inte ar
direkt avhéngigt det verbala och intellektuella. Praktiska och konstnirliga aspek-
ter betonas. Musikdmnets grund bestar hir av det musikaliska konstomradet, av
praktisk, musikalisk verksamhet. Det innebér att sysselsitta sig med musik i
musikens eget medium, utifrdn musikens betingelser. Aven storre delen av imnets
grundlaggande hantverksdimension hér hit. Scientia-dimensionen relaterar istal-
let till musikdmnets vetenskapliga sida. Samtal om musik och 6verviganden kring
vilket innehéll som ska inga i amnets undervisning hor hit. Relationen mellan det
verbala och det klingande innebdr dock inte att samtal Gversitter, i betydelsen
ersitter, musiken med verbalt sprék. Istéllet bidrar det verbala till att belysa olika
aspekter i musiken, vilket leder till en tydlighet som &r av vikt i musikundervis-
ningen. Scientia-sidan relaterar till musikdmnets vetenskapliga grund samt till en
del av hantverksdimensionen. Att kunna verbalisera kring musikaliska fenomen
ar en avgorande forutsattning for undervisning i musik. Vikten av musiklararens
systematiska overblick av musikdmnets innehall framkommer nidr han/hon ska
genomfora vilgrundade urval av undervisningsinnehall respektive diskutera detta
innehall med olika aktorer. Nielsen menar sammantaget att systematisk musikun-
dervisning innehallsmassigt bor relatera till alla delar av musikdmnets grund-
struktur. Om s& inte sker, kan f6ljden bli att undervisningen baseras pa rena till-
falligheter eller pé lararens karismatiska personlighet. (Nielsen, 2006)
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Figur: Musikundervisningens tredimensionella grund. (Nielsen, 2006, s 110)

Hanken och Johansen (1998) skiljer istillet mellan tre musikdidaktiska utgangs-
punkter. De menar att det 4r musikpedagogen som avgor undervisningens grund
och inriktning. Musikpedagogen kan ha sin egen utbildning och erfarenhetsbak-
grund inom ett omrade som relaterar till ars-dimensionen av damnets grund. Dessa
musikpedagoger ér i férsta hand praktiker som utévar och skapar musik. De mu-
sikpedagoger med huvudsaklig erfarenhet av scientia-dimensionen har en annan
utgangspunkt i undervisningen. En allménpedagogisk bakgrund ger ytterligare en
musikdidaktisk utgangspunkt som har konsekvenser for musikundervisningens
inriktning och tyngdpunkt.
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3 Problemformulering
och syfte

Genomgangen av tidigare forskning om musikldrare och musikundervisning
visar att manga av studierna helt eller i huvudsak utgér fran musiklérares verbala
utsagor (Olsson, 1993; Sandberg, 1996; Bouij, 1998; Cox, 1999; Bladh, 2002;
Mills, 2004; Hewitt, 2005; Ericsson, 2006; Lindgren, 2006; T6rnquist, 2006)
medan firre har haft en huvudsaklig inriktning pd det som sker i klassrummet,
genom att videodokumentera eller observera. D& musiklarares undervisnings-
handlingar tidigare undersokts har exempelvis ett interaktionsperspektiv (Stal-
hammar, 1995; Rostwall & West, 2001; Ferm, 2004) anlagts. I min studie under-
soks musikldrares val av undervisningsinnehall, ddr ldrarnas avsikter med sin
undervisning ingdr, samt formedlingen av detta innehéll. Undervisningspraktiken
analyseras ur ett musikdidaktiskt perspektiv samt med inspiration av ett varia-
tionsteoretiskt perspektiv. Det finns inga tidigare avhandlingsstudier inom mu-
sikpedagogik med en variationsteoretisk ansats, varfér studien har ambitionen att
utgora ett pionjirarbete och ett bidrag till forskningsomradet i detta hidnseende.
Undersokningen 4r praxisnidra med fokus pa musiklirares val av undervis-
ningsinnehall. Ett insiderperspektiv/”emic”-perspektiv (Nettl, 1983) kinneteck-
nas av beskrivningar "inifrdn” av ett fenomen som ingér i fenomenets kontext,
medan ett outsiderperspektiv/”etic”-perspektiv (Nettl, 1983) priglas av ett "ut-
ifranperspektiv”’ med storre distans till undersékningsomradet. Som medlem i en
“musikldrarkultur” och i rollen som forskare anligger jag hirmed tva olika per-
spektiv i studien. P4 detta sitt stravar jag efter att 6verbrygga de olika kontexter,
de olika perspektiv som de tvd ansatserna ger uttryck for. De olika ansatserna
genererar i sin tur olika metoder och tolkningar. Avhandlingens underséknings-
omrade befinner sig i ett problemkomplex, dir forhallandet till de prakti-
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ker/musikldrare som undersoks ar viktig att uppmérksamma. Det finns en tendens
att praxisndra forskning ideologiseras som mer adekvat och ”giltig” 4n sadan
forskning som 7star utanfor och tittar in” (Olsson, 2002; Pembrook & Craig,
2002). I studien ses “etic’- och “emic” perspektiven som komplementira, som en
del av ett kontinuum och inte som varandra uteslutande (Herndon, 1993; Bau-
mann, 1993).

Den undervisning som musikldrarna bedriver pa gymnasienivé inom dmnena
ensemble och gehors- och musikldra i studien har styrdokument som en av forut-
sattningarna. Det innebir att liraren behover forhalla sig till vad som finns for-
mulerat i liroplaner och kursplaner i relation till sin undervisning, 4ven om dessa
inte specifikt anger vilket innehall som ska viljas i undervisningen. I studien
relateras musikldrares val av innehall till styrdokumenten, (ES, 2005) for att jam-
fora vilka delar som blir framtriddande i undervisningen.

Det 6vergripande syftet med studien dr att underséka hur musikldrare inom gym-
nasieskolan viljer undervisningsinnehall d4 de undervisar i ensemble och gehors-
och musikldra. Lararnas anvindning av innehéllet innebér att de viljer att lyfta
fram och formedla vissa delar i undervisningen medan annat uteldimnas. Detta val
av innehéll och hur innehallet bearbetas undersoks.

Undersokningens forskningsfragor ér:
- Hur viljer musiklirare innehall for att undervisa i ensemble och gehors-
och musiklara inom gymnasieskolan?

- Hur anvinder musiklararna undervisningsinnehallet i undervisningen?

Studiens bidrag till den empiriska didaktiken (Larsson, 2006) &r att generera kun-
skaper om hur relationen mellan innehall och undervisningsmetoder kan vara
beskaffad i musikundervisning. Det musikdidaktiska perspektivet genererar kun-
skap om hur musikundervisningen kan forstas ur ett &mnesdidaktiskt perspektiv.
Inspiration fran variationsteorin gor att lirarnas undervisning dven undersoks pa
mikronivd med avseende pa vad lirarna viljer att lyfta fram och erbjuda till ele-
verna att erfara. I relation till musikundervisning inom gymnasieskolan bidrar
studien till att problematisera undervisningen, vilket 6ppnar upp for en framtida
diskussion mellan olika aktérer inom omrédet.
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4 Teoretiskt ramverk

I detta kapitel beskrivs studiens teoretiska ramverk, vilket innebar att det forsk-
ningsperspektiv som anliggs i undersékningen klargors. Empirisk didaktik, det
vill sdga didaktik som grundar sig pa empiriska studier (Larsson, 2006), bildar
ingang i problematiken kring musikldrares nyttjande av undervisningsinnehéllet.
I min studie undersoks lararnas val av innehall och tillvigagangssatt i undervis-
ningssituationen. Studiens musikdidaktiska perspektiv dr den dmnesdidaktiska
utgangspunkten utifran vilken musikldrarnas undervisning betraktas. Vidare har
ett variationsteoretiskt perspektiv inspirerat studien. Presentationen bor sam-
mantaget forstas utifran att musikdidaktisk- respektive variationsteoretisk teori
ar under stindig utveckling.

4.1 Didaktik och amnesdidaktik

Ur ett historiskt perspektiv konstaterar Kansanen (2000) att uppfostran och un-
dervisning far ett eget problemomrade under 1600-talet, dir Ratkes och Comeni-
us arbeten var betydelsefulla. Comenius definierar didaktik som konsten att un-
dervisa och betonar undervisning som inldrning, det vill siga konkret undervis-
ningsmetodik. Det praktiska och konkreta star i fokus, det vill siga hur kunskaper
och firdigheter 6verfors i en larandesituation i klassrummet (Kroksmark, 1993).
Undervisningens innehall och metod kan dock relatera till varandra pa olika sitt.
Metoden eller undervisningens innehéll kan vara det 6verordnade i undervisning-
en, ddr det sistnimnda 6verensstimmer med Comenius perspektiv. Under 1800-
talet definieras den vetenskapliga didaktiken som ldran om undervisning (Kroks-
mark, 1993). Didaktiken handlar bade om kunskap i och om undervisning, dér
undervisningens vad- och hur-aspekter betraktas som en enhet i linje med Come-
nius perspektiv. Vidare sker en uppdelning i didaktik och metodik under 1800-
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talet, ddr den forstnimnda omfattar mal och innehall i undervisningen medan den
sistndmnda relaterar till det praktiskt konkreta (Kansanen, 2000).

Herbart verkar under 1800-talet och brukar beskrivas som upphovsmannen
till en pedagogik pa systematisk grund (Kansanen, 2000). Denna systematik skulle
utgora grunden for den pedagogiska praktiken. Herbarts didaktik utgor en egen,
avgrinsad disciplin, som sin tur leder till utvecklingen av olika planeringsmodel-
ler f6r undervisning (Gundem, 1998), dér didaktikens innehalls- respektive me-
todaspekt behandlas var for sig. Pedagogiken delas upp i tva delar, etik och psyko-
logi. Undervisningen skulle systematiseras i formella stadier, vilket efter hand
motte kritik eftersom den blev stel och inflexibel. Nordamerika och England ér de
linder dar Herbarts indelning av didaktiken fatt storst betydelse for didaktikens
utveckling. Dir bedrivs en liroplansteoretisk didaktik, i Nordamerika framforallt
relaterad till pedagogisk psykologi.

Didaktiken ses traditionellt sett som en del av pedagogiken, dir undervisning
och uppfostran fokuseras (Kroksmark, 1993). Begreppet metodik definieras som
konsten att undervisa, medan didaktik &ven omfattar liran om undervisning.
(Bengtsson & Kroksmark, 1992) Skillnaden mellan didaktik och metodik anses
vara att den forstnimnda omfattar den vetenskapliga pedagogikens undervis-
ningsaspekt, medan den sistnimnda innebér att 6verfora konkret undervisnings-
skicklighet, utan vetenskaplig forankring (Kroksmark, 1993). Sddan undervis-
ningsmetodik &r tillimpat, integrerat vetande (Kroksmark, 2000). Detta vetande
tar sig uttryck i undervisningspraktiken, dir metodiken &r normativ och vérde-
rande till sin karaktar.

Begreppet didaktik har sitt etymologiska ursprung i det grekiska verbet ”di-
daskein” (Jank & Meyer, 1997, s 19). Det kan béde betyda att undervisa, att bli
undervisad eller att tilligna sig kunskaper och firdigheter. Det grekiska substan-
tivet didaxis” ( Jank & Meyer, 1997, s 19) 4 sin sida, betyder lira sig och under-
visning. Redan av begreppets etymologiska betydelse framgar att didaktik bade
relaterar till lirande och undervisning. Didaktikbegreppet kan emellertid definie-
ras pé flera olika sitt. Ur ett historiskt perspektiv har dess betydelse skiftat och
dven idag existerar flera olika definitioner. Didaktik omfattar bade ldran om un-
dervisning och konsten att undervisa (Bengtsson & Kroksmark, 1992) En sadan
didaktik kan men behdver inte vara vetenskapligt forankrad. Aven Kroksmark
(2000) definierar didaktik som liran om undervisning och podngterar vikten av
att empirisk forskning om undervisning inte bor vara alltfor distanserad frén
undervisningsvardagen. Detta kan bli fallet om den bedrivs utifrdn externa teore-
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tiska utgangspunkter, exempelvis psykologism eller kognitivism. Istdllet ska
didaktisk forskning kunna ge forklaringar till vad som sker i en didaktisk verk-
lighet. Didaktikens innebord kan ocksd beskrivas som “Undervisningens och
inldrningens teori och praktik” (Jank och Meyer, 1997, s18). Det 4r undervisning
inom skolan och andra ldrandekontexter som asyftas, dar bade undervisningen och
den lirandes inldrning betonas.

Didaktikens avgrinsningsproblem bér uppmérksammas dé dess innebord be-
skrivs (Nielsen, 2006). En sniv avgrinsning innebdr att didaktiken omfattar un-
dervisningens mal som innehall. Undervisningens grund och avsikt samt de krite-
rier som anvands for att vilja innehall omfattas. En sddan avgransning kan kopp-
las till tysk bildningsteoretisk didaktik (Klafki, 1959/1999). Didaktik forstas da
som teorin/liran om undervisningens innehall. Denna didaktik dr vetenskapligt
orienterad och utgdr en deldisciplin inom pedagogiken. Utifrén en bredare av-
gransning omfattas istillet bade det ovanstdende liksom undervisningens férmed-
ling/metod. Hir ingdr dven undervisningsmaterial och organisationsformer.

Undervisning kan beskrivas som en process dér avsikt, handling och reflek-
tion ingar (Uljens, 1997). Det pedagogiska métet mellan elev och ldrare utgor
undervisningens kidrnfunktion. Detta mote innebir att ldrarens avsikter och hand-
lingar moter elevens. Lirarens avsikter/intentioner leder i sin tur till att vissa
delar av undervisningens innehéll uppmiarksammas mer dn andra (Kroksmark,
2000). Lararens forhéllande till undervisningen tydliggors genom denna didaktis-
ka intentionalitet. Den praktiska intersubjektivitet som undervisning bestar av
innebdr att ett innehall formedlas frdn en minniska till en annan (Bengtsson &
Kroksmark, 1992). Lirarens professionella intersubjektivitet dr bdde malrelaterad
och organiserad pd ett visst sitt. Undervisning bestdr sammantaget av en pedago-
gisk relation, dir en ldrare och minst en elev interagerar med varandra, vilket i den
didaktiska triangeln motsvaras av relationen mellan ldrare och elev (Kansanen,
2000). Det didaktiska forhallandet beskriver lirarens betydelse i relationen mellan
eleven och innehéllet i undervisningen. Kansanen hivdar att navet i den pedago-
giska verksamheten utgors av lararens férhallande till inlarningen.

I Sverige har didaktiken uppmirksammats under olika perioder. Under 1980-
talet ateruppticks intresset for didaktiken som innehdllsomrade ur ett nytt per-
spektiv (Marton, 1986).

Det leder till att didaktikbegreppet delas upp i allman- respektive fackdidaktik.

Med fackdidaktik avses foljaktligen didaktik som hénfor sig till innehall-
massigt avgransbara (skol-) kunskapsomraden /.../ Fackdidaktik avser
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med andra ord en rad forsknings- och kunskapsmissiga specialiseringar
med avseende pé fragor som dels rér vad man undervisar om och dels
hur man undervisar, inom innehéllsligt avgransbara omraden. (Marton,
1986, s 62-63).

Det som Marton kallar fackdidaktik benamner Bengtsson och Kroksmark (1992)
amnesdidaktik.

Inom fackdidaktik, det vill siga dmnesdidaktik, finns det mojlighet att dgna
sig at ett undervisningsinnehdll i en mer konkret form 4n inom allméndidaktik
(Nielsen, 2006). Ongstad (2006) betonar emellertid att inneborden av fackdidak-
tik/dmnesdidaktik har genomgatt stora fordndringar under de senaste 10-15 &ren.
Han ifrdgasitter huruvida det gér att tala om dmnesdidaktik som ett enda filt,
eftersom manga damnesomraden har utvecklats pa ett genomgripande sitt.

I denna studie undersoks musikundervisningens mal och innehll, i betydel-
sen att musiklarares avsikter/mal med undervisningen studeras, liksom hur inne-
hallet anvinds i klassrummet. Undervisningens grund och avsikt uppméarksam-
mas hdarmed. Arbetet med undervisningsinnehéllet innebdr emellertid dven att
undervisningens formedling studeras. Unders6kningen anknyter darmed till en
bredare avgriansning av didaktikbegreppet. Studiens teoretiska perspektiv sam-
mantaget skapar en nérhet till undervisningsvardagen, dir bade musikdidaktisk
teori och variationsteori relaterar till undervisning och lirande. Hirmed har
studien forutsittningar att kunna ge forklaringar till vad som sker i en didaktisk
praktik. Didaktik forstas i undersokningen som liran om undervisning inom
skolans kontext. Det dmnesdidaktiska perspektivet innebdr hir att musikldrarnas
val av innehéll och innehallets behandling underséks inom musikdmnet pa gym-
nasiet.

4.2 Musikdidaktik

Forskningsdisciplinen musikpedagogik definieras som ett ungt &mne som tar sin
utgangspunkt i allminpedagogik och musikvetenskap (Olsson, 1999). "Musik
som objekt for upplevelse och musik som medel for paverkan forklarar saledes
val amnets framvixt ur pedagogik och musikvetenskap” (Olsson, 1999, s 35). Den
musikpedagogiska forskningen har bade handlat om musikundervisning i skolan
och i samhillet liksom om musikutévande i en konstnirlig kontext. En vetenskap-
lig dmnesdefinition av musikpedagogik lyfter fram vikten av 6ppenhet mot musi-
kaliskt undervisande och larande i samhiéllet. Folkestad (1997) menar att "musik-
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pedagogik innefattar hela det forskningsfilt inom vilket vi studerar alla former av
musikaliskt ldrande, upplevande och erfarande, samt de ramar och villkor som
styr detta” (Folkestad, 1997, s 9). Det perspektiv inom vilket det musikaliska
ldrandet och erfarandet fokuseras dr avgorande. Musikdidaktiken fokuserar i
forsta hand intentionalt eller avsiktligt lirande i musikpedagogisk verksambhet,
ddr det finns mer eller mindre explicita pedagogiska malsittningar och férhall-
ningssitt till larande och utveckling (Hanken & Johansen, 1998). Musikdidaktiken
utgdr hir ett omrade inom musikpedagogiken, dir det forstndmnda omfattar ett
mer avgrinsat omrade dn det sistnimnda.

Denna musikdidaktiska undersdkning, med inspiration fran variationsteori
fokuserar sadan musikpedagogisk verksamhet som sker i klassrummet i dmnet
musik. Den didaktiska delen av det musikpedagogiska forskningsfiltet fokuseras,
dir musikundervisning inom gymnasieskolan undersoks. Nielsen (2004; 2005)
gor en distinktion mellan didaktik och didaktologi, dir den férstnimnda omfattar
beslutsfattande och planering i relation till praxis, medan den sistndimnda definie-
ras som en didaktisk teori om innehall, mal och syfte i relation till utbildning.
Nistfoljande genomgang ses som ett uttryck f6r en sadan teori.

Fokus i denna unders6kning utgors av musiklarares urval av ett specifikt un-
dervisningsinnehall och férmedling av detta. Centralt i denna urvalsprocess av val
av lampligt eller 'ratt’ innehall 4r vilka principer som styr. Vilka 4r de didaktiska
forhallningssitt som péverkar valet av innehall?

4.2.1 Didaktiska forhallningssitt till innehallet i musikdmnet

I detta avsnitt presenteras olika didaktiska forhallningssitt till musikdmnets inne-
hall, dar innehallet som musik eller musikaliska kunskaper foljs av innehéllet som
aktivitet.

Innehallet som musik eller kunskaper om musik

Enligt tysk bildningsteori dr den grundliggande synen pa bildning avgorande for
innehallet i undervisningen (Nielsen, 2006; jamf{6r Klafki, 1959/1999). Musikim-
nets innehdll kan i sin tur utgé fran motiv som relaterar till mal och innehall pa
olika sitt (Nielsen, 2006). Amnesdidaktiska positioner eller férhdllningssitt &r
sadana utgangspunkter for val av mal och innehéll i musikundervisningen. Mu-
sikimnet, exempelvis inom grundskolan i Danmark, kan enligt Nielsen beskrivas
utifran olika didaktiska forhéllningssitt. Musik som sdngédmne innebér att sdngen
ar innehall, medel och/eller aktivitet. Musik som musiskt &mne innebdr att under-
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visningen utgér fran barnet, ddr undervisningen integrerar dikt, rorelse och dans.
Musik som sakdmne har sin grund i musik som vetenskap och konst. Musik som
samhillsimne innebdr att ett samhallsperspektiv anldggs. Musik som polyestetisk
fostran innebdr att alla konstarter kan integreras i undervisningen. Niar musiken
beskrivs som ljuddmne innebér det att ett konstmusikaliskt ideal stir i fokus.
Nielsen tilligger att musik som spelimne kan utgéra &nnu en position, liksom
musik som rorelsedimne och mediedmne. I spelimnet musik betonas rytmisk-
musikaliske stilarter” (Nielsen, 2006, s 364), vilka ofta utovas pa elforstirkta
instrument, exempelvis elgitarr och elbas. Musik som speldmne mojliggér en
utgangspunkt i elevernas egen musikkultur. Dessutom betonas relationen mellan
den gemensamma musikaliska handlingen och sociala aspekter. Musik som rorel-
sedamne lyfter fram kroppslig rorelse och dans medan musik som mediedmne
relaterar till dagens informationsteknologi.

Musikundervisning dir stoffet, exempelvis sing, utgér innehallet centreras
kring det musikaliska materialet, sanger fran givna perioder och genrer (Nielsen,
2006). Ett sadant exempel dr de svenska stamsanger som foreskrevs i skolan pa
1930-talet (Flodin, 1999). Nir sang utgor innehéllet i undervisningen kan detta
viljas utifran en folklig sdngtradition, den egna ”sdngskatten”. Genom undervis-
ningen ska eleven ldra sig om det egna kulturinnehallet (Nielsen, 2006). Ett mate-
riellt bildningsbegrepp ligger till grund for ett sidant sdtt att bestimma dmnets
mal och innehall (Klatki, 1959/1999). Den generella principen inom en materiell
bildningsteori ér att den larande ska tillgodogora sig ett givet innehall, enligt
Klafki. Detta innehall kan ses som det objektiva kulturinnehéllet, vilket innebér att
den materiella bildningsteorin karaktédriseras av bildningsteoretisk objektivism.
Alternativt kan den materiella bildningsteorin komma till uttryck genom en klas-
sisk betoning, dir endast det innehall i kulturen som fatt en klassisk karaktir bor
anvindas som stoff i undervisningen (Klafki, 1959/1999). Kanondiskussionen &r
ett sadant exempel pa hur det klassiska kulturarvet gor sig gillande i laroplans-
sammanhang (Olsson, 1993). Idag dr emellertid det didaktiska férhallningssittet
musik som sdngimne mindre vanlig i musikdmnet, eftersom kulturinnehéllet har
okat i omfang, vilket har fatt till foljd att det har blivit komplicerat att vilja ett
visst innehdll f6r undervisningen (Nielsen, 2006). Den samtida gemensamma
sangtraditionen dr snarare ooverskddlig dn enhetlig. Ndr sdngen/musiken anvénds
som medel fungerar undervisningsinnehallet istillet som ett verktyg for att for-
medla ndgot annat. Sang i musikundervisningen kan anvindas for att lira eleverna
musikalisk struktur, musikaliska motiv, sekvenser, motiv, intervall etcetera. D4
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undervisningen pé detta satt fokuserar verbalt begreppsliggorande av musikalisk
terminologi tjdnar singen som ett medel att illustrera hur sidana begrepp kan
gestaltas musikaliskt. Detta innebir att det musikaliska och det verbala komplette-
rar varandra. Nér sang anviands som medel kan det dven i sin tur innebéra att olika
sidor av musik fokuseras. Exempelvis musikhistoriska- och samhallsrelaterade
aspekter kan anvindas for att fokusera sang relaterat till stilhistorik eller till en
sociologisk funktion. (Nielsen, 2006)

Det didaktiska forhallningssattet musik som sakdmne innebér att musikun-
dervisningen bedrivs utifrdn en vetenskapligt orienterad grund (Nielsen, 2006).
Det betyder att sdidan undervisning kan sorteras in under en mer generell pedago-
gisk idé som dr aktuell i flera andra dmnen i skolan. Musik forstds som ett konst-
fenomen, i betydelsen ett objektivt eller konkret fenomen dir musikaliskt-verbalt
begreppsliggérande star i fokus. Musikvetenskapen utgor den vetenskapliga ut-
géngspunkten varifrdn mal och innehéll viljs i undervisningen. Musikvetenska-
pens struktur, i betydelsen hur musikaliska fenomen systematiseras och kategori-
seras utgor kriterier for dessa val. En forutsittning for att kunna sysselsitta sig
med musik pa en kvalificerad nivd dr allmédn musikldra, som i sin tur relaterar till
grundldggande musikteori. Detta utgor det forsta innehéllsomrédet i musik som
sakdmne. Eleverna ldr sig notldsning, intervall, skalor, ackord etcetera. Det andra
innehallsomradet bestdr av konkret musik, med hjilp av vilken liraren undervisar
om hur musikaliska konstverk kan forstds. Nar individuella musikaliska verk
fokuseras, sker det oftast med avsikt att exemplifiera innehallet i undervisningen.
(Nielsen, 2006) Hanken och Johansen (1998) beskriver istidllet musik som kun-
skapsdmne, ddr kunskap om musik stér i centrum. Med musikdmnets vetenskapli-
ga grund som utgédngspunkt, kan undervisningen exempelvis handla om musikli-
ra.

Norska forhallanden i musikdmnet inom grundskolan visar istillet att sju di-
daktiska forhdllningssatt kan avldsas i musikundervisning: “musik som estetiskt
amne, musik som firdighetsimne, musik som kunskapsdmne, musik som musiskt
amne, musik som trivselimne, musik som kritiskt &mne samt musik som medie-
amne” (Hanken & Johansen, 1998, s 169). I relation till norsk liroplan for grund-
skolans musikundervisning framtrider musiken frimst som ett “trivseldimne”,
dédr samhorighet och kontakt och tillhdrighet anvinds som ledord nir musiken
blir medel for att uppna trivsel. Genom att eleverna trivs med musikaktiviteten
har det mest véisentliga med musikundervisningen uppnatts, medan krav pa musi-
kalisk kvalitet inte tillmits lika stor vikt enligt Hanken och Johansen (1998).
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Musik som firdighetsimne innebér att pedagogen dgnar mest tid av undervis-
ningen &t grundldggande hantverk, sasom spelteknik och intonation. Ndr musik
bedrivs som firdighetsimne karaktiriseras undervisningen av att utéva musik,
vilket innebir att den hantverksmissiga delen av musikdmnet bildar utgings-
punkt. For att utéva musik, behover fardigheter uppovas. Musikaliska fardigheter
beskrivs som bade kravande och tidsédande. Om malet 4r att kunna behidrska
musikutévning pd en viss niva, gar det darfor inte att undga en fardighetsprégel i
undervisningen. Forfattarna ifragasitter emellertid om detta forhallande far till
konsekvens att andra viktiga delar av musikdmnet forbises. Detta kan i sin tur leda
till en bristande balans mellan teknisk nivéd 4 ena sidan, och musikaliskt uttryck &
den andra. Aven en annan konsekvens av att firdighetstriningen som en absolut
forutsittning for att kunna arbeta med musikaliska uttryck och skapande aktivite-
ter tas upp. Ur detta perspektiv far eleven inte mojlighet att arbeta med att forma
musiken forrén ett visst minimum av teknik behdrskas.

Innehallet som aktivitet

Nar aktiviteten utgér innehéllet i musikundervisningen bestdms detta utifran det
sitt pd vilket eleverna ska aktivera sig med musik, genom att sjunga, spela, ldsa
noter etcetera (Nielsen, 2006). Det musikdidaktiska forhallningssittet sang som
aktivitet innebér att aktiviteten ses som autonom, dir grunden for det innehall
eleverna ska ldra sig utgar frdn sjungandet och inte en viss sangrepertoar. Stoffet i
sig, undervisningens objekt, 4r inte i fokus utan eleven som subjekt. Det kan hand-
la om att ldra eleverna vokalt sjdlvuttryck, alternativt att singaktiviteten forst och
framst ses som en gruppaktivitet som frimjar social gemenskap och samhorighet
bland eleverna. En siddan samhorighet kan i sin tur férebygga enskilda elevers
sanghdmningar. Dessutom kan vokala firdigheter och sangteknik betonas. En
sddan undervisning dér att ldra sig sjunga 4r viktigare dn vilka sdnger som sjungs,
kan relateras till formal bildningsteori (Klafki, 1959/1999). Denna teori har tvé
huvudinriktningar, funktionell- respektive metodisk bildning. Utifran den funk-
tionella bildningsteorin ska innehallet i undervisningen viljas pa s& sitt att ele-
verna kan utveckla sina férmagor. Klafki papekar att den funktionella bildningste-
orin har varit den i sirklass mest inflytelserika inom pedagogiken. Att bildning
innebdr att utveckla elevens formagor har anvints bade som malsittningsargu-
ment och grund for rattfirdigande av undervisningen, dven i fall dir den egentliga
praktiken inte kan uppvisa nagra likheter med grundtesen. Den funktionella bild-
ningsteorins utgdngspunkt har haft stor betydelse for reformpedagogiken, dir

36



TEORETISKT RAMVERK

innehallet dr sekundirt medan ménniskans féormégor och krafter ska utvecklas.
Utifran metodisk bildningsteori innebér bildning istéllet att eleven ska tilligna
sig vissa metoder och arbetstekniker, med hjilp av vilka det innehall som ingar i
en livssituation ska kunna bemastras. Det gor att undervisningen karaktériseras av
hantverk och teknik eller av vetenskap, dir denna vetenskap kan definieras genom
olika metoder. Klafki kritiserar den metodiska bildningsteorin, eftersom under-
visning som bedrivs i enlighet med denna har tendensen att presentera universellt
giltiga metoder, med vilka allt innehall som eleven méter i framtiden ska kunna
bemaistras. Metoder av sadan generell giltighet tenderar att bli oanvindbara i
praktiken, eftersom en metod endast dr anvindbar i relation till det innehdll den
hinfor sig dill. (Klatki, 1959/1999).

Aktivitetsformerna reproduktion, produktion, perception, interpretation och
reflektion belyser musikundervisningens spektrum, dér elevernas musikaliskt
praktiska aktiviteter for begreppsliggorande av musik pa olika satt ingér. Nielsen
(2006) understryker att dessa fem aktivitetsformer i elevers musikaliska ldrande
omfattar ett brett spektrum av mojligheter som spanner fran rent musikaliska
praktisk-musikaliska aktiviteter till olika grader av begreppsliggérande aktivite-
ter, det vill sdga till ars- respektive scientia-dimensioner av musikundervisning-
en.

Perceptionen har en sérstallning eftersom all musikundervisning pa ett eller
annat satt innehéller ett lyssnande. Bortsett fran aktivitetsformen reflektion kan de
ovriga forverkligas pa manga olika sitt i musikundervisningen. Det kan handla
om allt frdn en uteslutande betoning av ars-aspekter till en aktivitet med tydlig
betoning av scientia-aspekter. Det dr mojligt att exempelvis reproducera musik
och skapa en forstaelse av musik pé ett mer eller mindre omedelbart sétt i under-
visningen. Det kan ocksé ske genom verbalt kategoriserande som centralt inslag. I
relation till konkret musikundervisning anvinds dessa for att forklara i vilken
form undervisningen primirt bedrivs. Dessutom kan aktivitetsformerna skapa en
forstaelse for musikundervisningens mojligheter ur ett generellt perspektiv (Ni-
elsen, 2006)

Reproduktion i musikundervisning innebdr bade att spela och/eller sjunga
existerande musik. Vid reproducering utférs och aterskapas musik fran en given
forlaga. Denna forlaga kan bland annat besta av skriftlig representation, muntlig
formedling respektive elektronisk representation. I en skriftlig representation i
form av traditionell notskrift, finns det ofta anvisningar for hur det musikaliska
utférandet skall ske. Den som utfor musiken bidrar emellertid d&ven med sin egen
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tolkning, vilket gor att reproducerande verksamhet innehaller kreativa aspekter
(Nielsen, 2006). I en studie om musikers forstaelse av musikalisk notation i tonal
visterlindsk konstmusik ur ett sociokulturellt perspektiv, visar resultatet att
avancerade musiker hade ett explorativt eller reproducerande forhallningssitt till
noterna (Hultberg, 2000). Det forstndimnda forhallningssittet innebdr att noterna
ses som en utgangspunkt for att gora egna personliga tolkningar i linje tonsattaren
och med konventioner inom visterlindsk tonal konstmusik. Den sistndimnda
innebir att den musikaliska notationen betraktas som normativ och preskriptiv,
vilket innebér att musikern inte anser sig ha utrymme for egna tolkningar. Hult-
berg drar slutsatsen att det sitt pa vilket lirare undervisar elever, paverkar dessa
under ldng tid.

Begreppet produktion relaterar till skapande och kreativitet utifrén ett all-
minpedagogiskt perspektiv (Nielsen, 2006). Skapande och kreativitet anvinds ofta
som synonymer. De har fatt allt storre betydelse i konkret undervisning liksom pa
ldroplansnivd under 1900-talet, eftersom vér kultur med tiden har blivit inne-
hallsmassigt ooverskadlig. Denna markering hér samman med foérestillningen
om att det i forsta hand dr i praktiska och produktiva skolimnen, exempelvis
musik, som det skapande och kreativa skall frimjas i undervisningen. Musikpeda-
gogiskt har detta perspektiv pa kreativitetens betydelse sina rotter 1960-talets
senare del, d& den kreativa musikundervisningen ansags kunna framja nya under-
visningsmetoder och battre lirande (Olsson, 1993).

Det musikaliska funktionsomradet perception relaterar till musiklyssning
(Nielsen, 2006). I forhallande till produktion och reproduktion som frimst relate-
rar till uttryck, 4r perception fraimst mottagande till sin karaktir. I musikpedago-
giska sammanhang kan perception bade relatera till mottagande och upplevelse.
Detta kan exempelvis ta sig uttryck genom férmégan att urskilja olika musikalis-
ka uttryck, toner och melodier och férmégan att uppfatta och sammanfora dessa
intryck till musikaliska helheter. Dessutom kan upplevelser virderas i subjektiva
termer som uttryck for bra respektive dalig musik.

Begreppet interpretation relaterat till musik som musikalisk tolkning vid
musikaliskt reproducerande verksamhet (Nielsen, 2006). Interpretation i denna
betydelse ér ett ars-fenomen. Interpretation kan ocksa vara en slags forstaelse, en
tolkning som inte uttrycks i klingande musik. En s&dan begreppsliggérande,
analytisk interpretation, 4r ett scientia-fenomen. Ett med interpretation nirlig-
gande begrepp 4r improvisation. I en studie om orgelimprovisation ifrdgasitts
dock om improvisation kan ses som ett enhetligt begrepp (Johansson, 2008). Re-
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sultatet visar att organisterna i undersokningen har ett expansivt forhéallningssitt
till musikalisk notering och musikskapande. Relaterat till undervisning anser
Johansson att det mest avgorande dr hur lararen forhaller sig till larande och krea-
tiva processer, eftersom dessa 4r integrerade och forutsétter varandra.

Aktivitetsformen reflektion innebdr oGvervigande och perspektivgorande
(Nielsen, 2006). Denna aktivitetsform &r tydligt scientia-baserad, dven om den
relaterar till musikaliskt handlande. Interpretation och reflektion har nira be-
roringspunkter och kan vara svara att skilja at. Interpretation av musik skiljer sig
emellertid ifrdn reflektion om musik. Vid reflektion finns en storre distans mellan
musiken och den reflekterande. Musiken sitts in i ett vidare perspektiv och ses i
forhallande till andra fenomen. Vid interpretation befinner interpretatdren sig
nirmare musiken. I musikdmnet relaterar aktivitetsformen/funktionsomréadet re-
flektion till de delar av amnet som har musikvetenskap som grund.

Ett annat sitt att beskriva skillnaden mellan innehall som musik eller kunskap
om musik & ena sidan och innehéallet som aktivitet 4 andra sidan 4r att gora en
distinktion mellan inommusikaliska och utommusikaliska mal f6r verksamheten.
De inommusikaliska malen har traditionellt det estetiska kunskapsomradet i
fokus. Kunskaper i att tolka musikens inneborder och betydelser fokuseras utifran
ett avgransat och tydligt musikaliskt objekt. De utommusikaliska mélen relaterar
istallet till musikens betydelse i mansklig interaktion och i sociala sammanhang
(Green, 1998; Olsson, 1993).

I denna studie diskuteras dven musikldrarnas sitt att undervisa utifran olika
aktivitetsformer, for att undersoka vilken eller vilka av dessa som 4r mest fram-
tradande i undervisningen. Fragan blir d& hur dessa aktivitetsdimensioner skall
relateras till denna studies fokus av musikldrares val av innehall. I denna studie
betraktas aktivitetsformerna som en spegelbild av de principer varifran lirarna
viljer undervisningens innehall. Vad som ytterligare kan understrykas har ar
studiens bottom-up perspektiv (Olsson, 1993). Utgangspunkten 4r praktiken i
klassrummet och inte liroplansteoretiska resonemang om mal och inriktningar

for viss musikundervisning pa gymnasiet.

4.3 Empirisk didaktik

I en forskningsoversikt beskrivs undersokningar vars resultat genererar empirisk
didaktik, det vill siga empiriskt baserad didaktisk forskning (Larsson, 2006). Har
hanvisas till en forskningstradition dar det gar att notera en framvixande trend
nir det galler didaktiska studier. Denna innebdr att studierna (exempelvis Marton
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& Tsui, 2004; Holmqvist, 2006; Rovio-Johansson & Lumsden, 2007) bygger pa
tidigare undersokningar Undersokningarna “haller sig inom de ramar som kom-
mer fram i empiriska studier” (Larsson, 2006, s 113). Vad som framkommit vid
tidigare empiriska studier utgér ddrmed den ram inom vilken forskningen be-
drivs. Utifran olika tankelinjer for Larsson ett resonemang kring vilken inneb6rd
empirisk didaktik har. En “tankelinje”, under vilken foreliggande studie kan pla-
ceras, “handlar om beskrivningar via empiriska studier av lirares och studerandes
forestdllningsvarld och handlande” (Larsson, 2006, s 113). Det som skiljer studier
inom denna tankelinje fran andra dr att ingen bestdimd didaktik anvénds som pre-
ferens av forskaren, enligt Larsson. Istillet fungerar redan existerande didaktiker
som forebilder, i och med att de anvdnds som végledande i vad som kan goras.
Larares strivan att skapa en intern logik mellan undervisningsdmnets kunskapste-
oretiska grund och hur undervisningen bedrivs visar hur djupt forankrad en viss
didaktik kan vara hos den enskilda liraren, menar Larsson. Det sitt pd vilket ldra-
ren viljer att undervisa dr relaterat till grundldggande Gvertygelser om hur inne-
hallet 4r konstituerat.

Denna studie utgar fran empiriska data om en undervisningskontext och inte
ifran teoretiska modeller. I undersokningen motsvaras detta mer specifikt av
larares val av och behandling av undervisningens innehéll och deras avsikter/mal
med undervisningen. Ett &mnesdidaktiskt perspektiv ger vigledning i hur musik-
undervisning kan gestaltas. Eftersom bade larares handlingar och avsikter/mal
undersoks leder studien till en beskrivning av klassrumspraktiken och musikla-
rarnas avsikter med densamma. Den del av denna praktik som studeras 4r det som
lararna viljer att lyfta fram i undervisningen och dgna sérskild uppmérksamhet.
De olika sitt som musikldrarna véljer att undervisa p betraktas i studien som ett
uttryck for grundliggande 6vertygelser om hur innehallet 4r konstituerat.

4.4 Fran fenomenografisk- till variationsteoretisk
forskning

Det variationsteoretiska perspektivet presenteras inledningsvis utifran dess ur-
sprung i fenomenografin. Didrefter beskrivs oversiktligt kdnnetecken i teorin
varefter centrala begrepp fokuseras. I min studie fokuseras lirarnas sitt att arbeta
med undervisningens innehdll, vilket innebér att studien undersoker undervis-
ningens dmnesinnehdll och vad ldraren gor med detta innehall. Variationsteorin

har fungerat som teoretisk inspirationskilla for analyser av undervisningens
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innehall och for hur musikldrare arbetar med dmnesinnehallet, det vill sédga hur de
undervisar. Variationsteoretiska studier utgar fran ett lirandeobjekt, dir elevernas
forstaelse och erfarande av detta objekts olika aspekter undersoks. Elevernas for-
stdelse av lirandeobjektet, det vill sdga ldrarens arbete med dmnesinnehallet i
undervisningen, utgor resultatet. I min studie ar utgangspunkten emellertid lara-
rens sitt att anvinda sig av &mnesinnehéllet i undervisningen. Mer specifikt dr det
musikldrares val och anvindning av undervisningsinnehéllet i ensemble och ge-
hors- och musikldra inom gymnasieskolan som undersoks.

4.4.1 Fenomenografi och fenomenografisk forskning

Fenomenografi som forskningsdisciplin borjade utvecklas av grupp forskare vid
Goteborgs universitets pedagogiska institution under 1970-talet. Betydelsen av
begreppet fenomenografi forklaras etymologiskt av Marton (1981). Begreppet ér
en sammansittning av grekiskans ‘phainemenon’, det vill siga sa som det visar
sig och ’‘graphein’, det vill siga beskrivning. Ur ett epistemologiskt perspektiv
utgar den fenomenografiska forskningsansatsen fran intentionalitet och ser hand-
lingar som intentionala (Marton & Booth 1997). Detta innebir ett icke-
dualististiskt synsatt eftersom erfarande ses som en relation mellan méanniskan
och vidrlden. Hérav foljer att det inte 4r mojligt att separera subjekt och objekt,
lika lite som att virlden skulle best av tva virldar, den subjektiva respektive den
objektiva. Viarlden dr en, vilket innebér att den samtidigt 4r objektiv och subjektiv.
Med utgidngspunkt i fenomenologin dr begrepp som uppméarksamhet och med-
vetenhet centrala, &ven om de anvinds pa ett delvis annorlunda sitt.

Inom fenomenografin formuleras och identifieras forskningsfragor med rele-
vans for lirande och forstaelse, fraimst i relation till utbildningsinnehall. Det 4r
variationer i manniskors sitt att erfara objekt i omvérlden som intresserar fors-
karna. Forskningsenheten utgors av de olika sitt pa vilket ett objekt eller fenomen
erfars, uppfattas och forstds av en grupp minniskor, exempelvis elever. Forsk-
ningsobjektet dr den kvalitativa variationen av olika sitt att erfara, uppfatta och
forsta detta objekt eller fenomen. Gruppens uppfattningar redovisas i kvalitativt
skilda beskrivningskategorier, vilka oftast ar hierarkiskt ordnade (Marton et. al
1984).

En stor del av den omfattande mangd forskning som bedrivits inom det fe-
nomenografiska perspektivet har inneburit att personer har intervjuats, dir deras
svar har setts som uttryck for vilka uppfattningar de har om ett visst feno-
men/objekt. For en 6versiktlig sammanfattning av ndrmare 30 ars fenomenogra-
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fisk forskning, se Marton & Booth (1997). Den kritik som riktats mot fenomeno-
grafin har bland annat handlat om denna syn pé lirande och om validiteten i re-
spondenternas uppfattningar i intervjusituationerna. Silj6 (1997) staller sig kri-
tisk till att personers uttalanden i en intervjusituation skulle vara ett uttryck for
deras sdtt att uppfatta ett fenomen. D4 forskningsintervjun anvinds pa detta sitt
innebdr det att forskaren bortser fran intervjusituationens situerade karaktir dar
bade intervjupersonernas svar och vad dessa svar star f6r bor uppmérksammas.

4.4.2 Utvecklingen fran fenomenografi till variationsteori

Rovio-Johansson (1999) och Runesson (1999) undersoker hur lirare systematiskt
arbetar med dmnesinnehall. I den forstndimnda studien undersoks tre lirare inom
hogskolans civilekonomutbildning i d&mnet redovisning, i den sistndmnda fyra
larare i arskurs sju och en ldrare i arskurs sex i grundskolan i &mnet matematik. I
bada undersokningarna tillimpas ett variationsteoretiskt synsitt pa studenternas
respektive elevernas larande och pa lararens sitt att systematiskt variera lirande-
objekten i undervisningen. Studierna undersoker darmed flera larares behandling
av samma dmnesinnehdll, vid upprepade undervisningstillfillen. Rovio-
Johanssons (1999) studie &r en variationsteoretisk analys av studenternas lirande
och av ldrarnas sitt att anvinda sig av &mnesinnehallet. Resultatet av studenternas
lirande undersoktes i problemldsningsprocesser under individuella intervjuer.
Lararnas undervisning observeras och videodokumenteras. Direfter genomfors
analyser av de tre lararnas olika sitt att arbeta med lirandeobjektets &mnesinne-
hall. Videodokumenterade forelasningar och studentintervjuer utgor datamateria-
let, dir resultatet visar att det finns skillnader mellan ldrarnas sitt att presentera,
variera och bruka samma dmnesinnehdll. Dessa skillnader presenteras i dmnesin-
nehéllstermer. Eftersom det finns skillnader mellan behandlingen av innehéllet i
foreldsningarna menar Rovio-Johansson att eleverna erbjuds olika forutsittningar
for larande. Studien visar att det finns en innehallsméssig relation mellan lirarna
och deras studentgrupper, vilket uttrycks i termer av relationen mellan lirarnas
undervisningsobjekt och elevernas lirandeobjekt. Det innebdr att lirarnas sitt att
behandla undervisningsinnehéllet, vad som varierar och vad som hélles konstant,
paverkar vilket lirandeobjekt som eleverna erbjuds i undervisningen. Detta i sin
tur paverkar hur eleverna lir sig &mnesinnehéllet. Férhallandet tyder pé att sittet
pa vilket amnesinnehallet presenteras och struktureras har inverkan pé elevernas
lirande och forstaelse av amnesinnehallet. Elevernas upplevda lirandeobjekt beror
saledes pd vilka dimensioner av dmnesinnehallet, lirandeobjektet som ldraren
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varierar och vilka som konstanthalles. Detta i sin tur paverkar studenternas for-
stdelse av larandeobjektet.

Utvecklingen fran fenomenografi till variationsteori innebdr att forskningen i
den forstndmnda beskriver de olika sitt pa vilka ménniskor erfar och uppfattar ett
objekt, medan forskaren i den sistnimnda dessutom beskriver den kvalitativa
skillnaden mellan olika sitt att uppfatta objektet (Pang, 2003). Inom variationsteo-
rin, som sédledes dr en teori om ldrande, utgor sittet att erfara ett objekt en teore-
tisk utgangspunkt for att undersoka de olika sétt ett fenomen erfars pa. Det gemen-
samma, som tydligt visar sldktskapet mellan fenomenografi och variationsteori,
ar en icke-dualistisk ontologi.

4.4.3 Variationsteoretiska redskap

Inledningsvis presenteras begreppet lirandeobjekt for att tydliggora dess inne-
bord och funktion. Direfter foljer begreppen medvetenhet, urskiljning, variation
och samtidighet, ddr varje begrepp beskrivs och forklaras. Avslutningsvis klar-
gors begreppens inbordes relation. I min studie anvinds begreppen urskiljning,
variation och samtidighet dven som empiriska analysredskap.

I variationsteorin ses den lirandes medvetenhetsstruktur som dynamisk, vil-
ket innebdr att urskiljning av ett lirandeobjekts olika aspekter kan ske samtidigt
pa grund av att dessa varieras av ldraren. Larande forutsitter en fordndring i vad
som urskiljs, vilket i sin tur innebér att vad den lirande uppmérksammas f6rénd-
ras (Marton & Tsui, 2004; Marton & Pang, 2005). Nar den ldrande uppmarksam-
mar ett objekt sker det genom att vissa aspekter av detta urskiljs, vilket innebir att
dess dgnas mer uppmirksamhet 4n andra delar. Att tva personer erfar ett fenomen
pa olika satt innebér saledes att de urskiljer olika aspekter av detta objekt. Det sdtt
pa vilket den ldrande erfar objektet beror pé vilka aspekter som urskiljs. Lirande
innebdr en forandring hos den ldrande, det vill siga urskiljning av kritiska aspek-
ter av ett lirandeobjekt, som den ldrande inte tidigare har uppmarksammat (Mar-
ton & Tsui, 2004).

Begreppet lirandeobjekt 4r av central betydelse i min studie. De delar av un-
dervisningens innehall som musiklararna viljer att lyfta fram i ensemble respek-
tive gehors- och musiklira bildar ett lirandets objekt for eleven att erfara. Studi-
ens ldrarperspektiv innebdr att lirarens sitt arbeta med ett lirandeobjekt som
eleven ska ldra sig fokuseras. Ndr en person riktar sin uppmirksamhet mot ett
objekt, innebér det att objektets innehall star i fokus. P4 samma sétt har ldrande ett
objekt. Ett larandeobjekt 4r ett uttryck for en formaga, det vill sdga vad eleverna
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ska ldra sig (Marton & Morris, 2002; Marton, Runesson & Tsui, 2004). Med hjilp
av denna forméga kan eleven tillgodogora sig innehallet. Lirandeobjektet kan ses
som ett specifikt sitt att erfara ndgot. Det innehall den larande forutsitts lira sig,
larandets objekt, kan delas upp i en direkt och en indirekt aspekt (Marton & Tsui,
2004). Det direkta lirandeobjektet dr det amne, begrepp eller fenomen som hand-
lingarna relaterar till, exempelvis en historisk handelse. Lirandeobjektets indirek-
ta aspekt bestdr av de formégor som eleven behover lira sig for att tillgodogora
sig innehallet. Det kan innebira att eleven ska kunna é4terge en definition av inne-
héllet, eller kunna tillimpa innehallet pd annat sitt. Denna atskillnad mellan direkt
och indirekt lirandeobjekt &r av analytisk karaktdr, da aspekterna dr inbordes
beroende av varandra. Ett undervisningsinnehall i sig kan inte utgéra undervis-
ningens avsikt. Daremot 4r det 6nskvirda resultatet att eleven ska utveckla en
formaga som gor att innehéllet kan anvindas. Begreppet lirandeobjekt omfattar
ddrmed bade den direkta och den indirekta aspekten.

Nir lararen planerar undervisningen har han/hon en ambition att lira eleverna
nagot, dar denna strivan betecknas som det avsedda lirandeobjektet (Marton &
Morris, 2002). Lirandeobjektet ses sdledes ur lirarens perspektiv. Detta objekt ar
foranderligt och kan komma att modifieras pa grund av dynamiken i undervis-
ningssituationen. I undervisningen organiserar och strukturerar liraren under-
visningen sa att ett visst lirandeobjekt kan erfaras av eleverna. Det manifesta
larandeobjektet konstitueras i undervisningssituationen av lirare och elever. De
betingelser genom vilka lirandeobjektet presenteras av liraren visar vad som &r
mojligt for eleverna att ldra. Det som eleverna har med sig dé de limnar klass-
rummet definieras som det levda lirandeobjektet. Har ses lirandeobjektet ur ett
elevperspektiv i form av undervisningens resultat, det vill sdga vad eleverna fak-
tiskt lir sig (Rovio-Johansson & Lumsden, 2007).

Vissa kinnetecken hos ett objekt méste urskiljas for att det ska kunna erfaras
pa ett viss sitt. For att kunna urskilja dessa kdnnetecken behéver en variation
erfaras, eftersom det 4r i relation till vad objektet inte dr som det definieras, ur-
skiljs och forstds. Utifran detta forhallande ar orsaken till varfor tva personer kan
erfara samma objekt olika, att de urskiljer olika aspekter av detsamma. Vilka
aspekter som urskiljs dr av stor betydelse relaterat till lirande (Rovio-Johansson
& Johansson, 2006). Hur ett objekt eller fenomen kan forstas beror pa vilka delar
som urskiljs. Darmed ar det ocksa avgorande for lirande att kritiska aspekter av
objektet urskiljs. Vad som dr mojligt att ldra i en ldrandesituation kan undersokas
genom att uppméirksamma vad som varieras och vad som hélls invariant. Olika
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satt att erfara kan ddrmed beskrivas i termer av vilka aspekter som urskiljs och
hur dessa relaterar till varandra. Den omgivande kontexten ar av betydelse ndr ett
objekt/fenomen urskiljs. Det innebir att relationen mellan helhet och delar, mellan
helhet och kontext urskiljs. Det ar darfor viktigt att uppmarksamma den kontext
som omger ett objekt eller fenomen (Marton, Runesson & Tsui, 2004). Av detta
foljer exempelvis att en sopran erfars mot bakgrund av tidigare erfarna altar,
tenorer och basar. En erfaren variation innebér ddrmed att olikheter uppmark-
sammas samtidigt.

Rovio-Johansson och Johansson (2006) har undersokt samspel av ekonom-
studenters forstaelse och hur deras forstaelse for ett grundldggande ekonomiskt
begrepp utvecklas under en trearig civilekonomisk utbildning pa en svensk Han-
delshogskola. Resultatet fran denna variationsteoretiska studie syftade till att
undersoka studenternas skilda sitt att uppfatta kritiska aspekter av ett grund-
liggande ekonomiskt begrepp samt undersoka férandringen av kvaliteten i deras
lirande. Vid intervjuer redovisade studenterna sina egna problemldsningar som
gjorts vid skriftliga examinationer. Bade studenternas skilda uppfattningar om
begreppet varierade, liksom deras individuella forstaelse och kunskapsutveckling.
Analysen av studenternas examinationslosningar resulterade i tre beskrivnings-
kategorier, dar olika kritiska aspekter stod i fokus inom respektive kategori. I
denna longitudinella studie foljdes samma studenter under tre ar. Resultatet visar
att det 4r mojligt att undersdka hur studenternas lirandeobjekt utvecklas under tre
ar i ett utbildningsprogram. Dessutom visar studien hur och nir de kritiska
aspekterna uppfattas som kritiska av olika studenter, det vill siga nir de blir bety-
delsefulla for studentens utveckling av en bestimd férmaga.

De variationsmonster som forekommer i en lirandesituation ar redskap for
att trédna olika formagor (Marton och Pang, 2006). Fyra olika variationsmonster
bildar tillsammans nédvandiga villkor for lirande. De bendmns kontrast, genera-
lisering, separation och fusion (Marton, Runesson & Tsui, 2004; Marton & Pang,
2006). Ett fenomen eller objekt kan erfaras genom att det jamfors med nagot annat,
vilket definieras som variationsmonstret kontrast. Exempelvis kan en morkharig
person erfaras som morkharig genom att harfirgen kontrasteras diakront mot
andra, mindre morkhériga personer. Jimforelsen sker inom en och samma dimen-
sion, i detta fall hirfirg. Nar ett fenomen varieras genom att olika uttryck av det-
samma presenteras, motsvaras detta av variationsmonstret generalisering. Det
betyder att exempelvis “tva” forstds genom erfarandet av olika uttryck av tva,
exempelvis tva katter eller tva bilar. D4 olika delar av ett fenomen fokuseras kan
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dess helhet istdllet framtrada genom att det avskiljs fran andra fenomen. Varia-
tionsmonstret separation innebdr hir att en viss aspekt av ett fenomen varieras
medan andra halles invarianta. Denna aspekt behandlas skild fran den omgivning
dér den upptrader. Separation kan exempelvis innebéra att en tennispelares for-
maga att placera bollen pé exakt avsedd plats pd andra sidan nitet kan dvas genom
att avstdndet till platsen varieras. Darmed forbereds tennisspelaren for olika situa-
tioner, dér varierande avstdnd inte blir ett hinder for att placera bollen pa exakt
avsedd plats. I en situation dér den lirande behover erfara flera kritiska aspekter av
ett fenomen samtidigt, uppkommer variationsmonstret fusion. I lirandesituatio-
ner dr det emellertid ovanligt att endast en aspekt av ett objekt varieras, eftersom
sdttet pa vilket vi anvénder ett objekt sker utifrdn en helhetsuppfattning av situa-
tionen.

Nar musikldrarna lyfter fram ett lirandeobjekt i undervisningen, innebir det i
sin tur att eleven behover erfara kritiska aspekter som relaterar till variation sam-
tidigt. Detta 4r nodvandigt for att eleven tillgodogora sig larandeobjektet. Musik-
lararnas sitt att urskilja och variera larandeobjekten i undervisningen ses som ett
uttryck for hur de erfar det objekt som eleverna ska lira sig. Det innebdr i sin tur
att ldrarna viljer ett sitt, bland flera mojliga, dé de formedlar lirandeobjekt i un-
dervisningssituationen i klassrummet. Genom musikldrarnas arbete med under-
visningens innehéll i lirandeobjekten utvecklas elevernas férmagor som gor att de
kan anvinda innehallet. I relation till musiklararnas nyttjande av undervisningens
innehall ger de lirandeobjekt som ldrarna viljer att lyfta fram dven uttryck f6r hur
relationen mellan helhet och delar gestaltar sig. Kritiska aspekter ses i studien
som bade som ett uttryck for de delar av lirandeobjektet som musikldraren viljer
att lyfta fram och variera, och som ett uttryck f6r de aspekter som dr avgérande for
att definiera detta objekt. De variationsmonster som framtrider i studien beskri-
ver hur musikldrarnas anvindning av undervisningens innehall gestaltar sig dé
innehéllet dr beskaffat pa ett visst sitt. De variationsmonster som anvénds ér red-
skap for att trina elevernas formégor. Nar musikldrarna lyfter fram ett larandeob-
jekt i undervisningen, innebdr det i sin tur att eleven beh6ver erfara kritiska
aspekter som relaterar till variation samtidigt. Detta dr nodvéndigt for att eleven
ska tillgodogora sig lirandeobjektet. Larandeobjektet ses sammantaget som ett
uttryck for en forméga som eleven ska utveckla i undervisningen (Marton & Pang,
2006). Musikldrarna formedlar i undervisningen en formaga som de vill lira
eleverna.
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Variationsteorins centrala begrepp, medvetenhet, urskiljning, samtidighet
och variation star i ndra relation till varandra. Det innebdr att de 4r sammanflitade
i och med att de forutsdtter varandra. En person kan bara erfara samtidigt det han
kan urskilja, och han kan endast urskilja vad han erfar kan variera. Variation, si
sin sida, kan endast erfaras om vi har erfarit olika variationer tidigare och haller
dessa i var medvetenhet samtidigt. Det 4r utifrdn denna nira forbindelse mellan
begreppen som den tidigare presentationen bor forstis. Presentationen av ett eller
tva begrepp i taget har ddrmed skett for att tydliggora respektive begrepps inne-
bord och inte for att isolera begreppen frén varandra.

4.4.4 "Learning Study” - Larstudier

Holmgqvist (2006) med medarbetare redovisar flera olika genomforda "Learning
Studies”-forsok som skolutvecklingsmodell. Syftet ar att utveckla elevernas
larande i olika dmnen samt lararnas undervisningskompetens. Holmqvist menar
att det ar av vikt att ldrare forstar betydelsen av planering och genomforande av
undervisning for att satta lirandemal ska kunna uppnas. I en sa kallad “Learning
Study”, larstudie i svenskt sprakbruk, undersoks villkor for lirande (Gustavsson
& Wernberg, 2006). Tillvigagangssattet innebir att forskare och lirare tillsam-
mans identifierar lirandeobjektets kritiska aspekter pa olika sitt. Lairandeobjektet
bestdr av den formaga som eleverna ska utveckla under de antal lektioner som
studien omfattar. Studien fokuserar matematik, svenska och engelska for yngre
barn inom grundskolan (Holmgqvist, 2006). For att ta reda pa vad eleverna finner
komplicerat av undervisningens innehall, genomfors elevtester. I borjan av forso-
ket sker ett pre-test och efterét sker ett post-test. Lirarnas uppgift ar att arbeta med
innehallet i lirandeobjektet p4 ett sddant sitt att gynnsamma villkor f6r utveckling
av denna forméga skapas. Det dr behandlingen av undervisningsinnehallet som
uppmirksammas, vilket innebir att ldrarens arbete med innehallet stir centrum
snarare 4n undervisningsmetoden i sig. Lirarna véljer tillsammans med en forska-
re, ett specifikt lairandeobjekt. Utifran den inledande kartldggningen av elevernas
formégor planerar lirarna dérefter den undervisning dér det utvalda lirandeob-
jektet ska formedlas till eleverna. Den undervisning som sedan genomfors analy-
seras variationsteoretiskt. Det innebdr att larargruppen granskar undervisningen
och elevernas mojligheter att tillgodogora sig lirandeobjektet genom de varia-
tionsmonster som konstitueras av ldrare och elever under lektionen. De varia-
tionsmonster som ldraren anvinder sig av konstitueras av ldrare och elever
gemensamt under lektionen. Efter att analysresultatet har diskuterats och bidragit
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till att justera lektionsplaneringen genomfors lektionen av en annan ldrare i en
annan elevgrupp. Avslutningsvis analyseras elevernas ldrande i eftertestet relate-
rat till lektionsupplaggningen, for att komma fram till vad som ér av avgérande
betydelse for elevernas lirande. Genom att tillimpa detta tillvigagéngssitt kan
lararen na framgang med sin undervisning, eftersom undervisningen dé fokuserar
de aspekter av lirandeobjektet som 4r avgorande for olika elevgruppers lirande.

Utifran projektet menar Holmqvist att variationsteoretisk undervisningsana-
lys leder till att varje enskild detalj av lirandeobjektet underséks pa mikroniva.
Analysen uppmirksammar dirmed sma kvalitativa skillnader i hur lirandeobjek-
tet erbjuds for eleverna. Dessa skillnader ses i sin tur som avgorande for att ett
lirande ska kunna 4ga rum. Sammantaget bidrar resultatet till att belysa hur ele-
verna utvecklar sitt larande av lirandeobjektet.

Marton och Pang, (2005) genomférde en “Learning Study” dér flera lirare un-
dervisade 14 till 16 ar gamla elever i High School i Hong Kong i &mnet ekonomi
med variationsteorin som teoretisk grund. Den lirargrupp som ingick i studien
utgjorde testgrupp medan en annan lirargrupp anvindes som jimforelsegrupp.
Den sistnimnda gruppen forlitade sig pd sin egen erfarenhet. Resultatet visar stora
skillnader mellan vad elever som undervisas av ldrare i testgruppen respektive
jamforelsegruppen lir sig. Larargruppernas lektionsplaneringar liknade daremot
varandra. Skillnaderna berodde siledes inte p& hur undervisningen organiserades,
utan pd hur lirandeobjektet anviandes. Elevernas villkor for lirande forbittrades
om ldraren uppmirksammade de specifika forutsittningar som géller for ett det
lirandeobjekt som fokuseras. Ett visst monster av variation och invarians 4r dar-
med nédvindigt for att utveckla de formagor som relaterar till ett visst larandeob-
jekt. Larare som uppmirksammar detta forhallande anvinder ett specifikt lirande-
objekt sd att gynnsamma villkor for lirande skapas (Marton & Pang, 2006). Alla
larare anvinder emellertid variation i sin undervisning, rent intuitivt, eftersom all
undervisning forutsitter variation. Vad ett variationsteoretiskt perspektiv pa
undervisning erbjuder 4r en systematik utifran vilken variation och invarians kan
relateras till specifika lirandeobjekt.

En “Learning Study” anpassad till universitetsundervisning, har genomforts
av Rovio-Johansson och Lumsden (2007; 2008). Studiens syfte var att undersoka
om en teoretiskt forankrad undervisningsmodell och ett systematiskt sitt att
arbeta med lektionsinnehall kunde forbattra studenternas forstaelse av dmnesin-
nehéllet. Lirarna i studien anvinde sig av en variationsteoretisk ansats i sin under-
visning di de utformade specifika lirandeobjekt. Tva studentgrupper, sammanlagt
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400 studenter, antagna till det treariga ekonomprogrammet ingick i studien. Un-
dersokningen har tva olika undervisningsbetingelser. antagningsgrupperna ar
2004 och 2005 ingick i studien dér den forstndmnda var jaimforelsegrupp och den
sistndmnda mélgrupp. I gruppen som antogs 2004 anvindes den traditionella
akademiska foreldsningsmetoden, medan det i 2005 4rs antagningsgrupp infordes
en ny modell, Learning study/larstudie. Avgriansade &mnesinnehéll i tre obligato-
riska redovisningskurser under termin tvé och tre valdes som jimforelseobjekt
mellan grupperna. Resultatet av processen studerades i studenternas skriftliga
16sningar pa examinationsproblem. Av resultatet framgar att studenternas forsta-
else forbattrades avsevirt pa dessa tre kurser. Studien bidrar med dmnesdidaktisk
kunskap som 4r anvandbar i utveckling av nya kurser/kursplaner eller revision av
aldre kursplaner. Dessutom bidrar undersékningen med utveckling av liromedel
samt forbattring av ldrarnas didaktiska och pedagogiska kunskaper. Sammantaget
visar dven resultatet frin denna lirstudie att en undervisning baserad pa varia-
tionsteori leder till starkt forbattrat lirande hos studenterna.

4.4.5 Sammanfattning

Variationsteorin ér en teori om ldrande som inspirerat analysarbetet i denna stu-
die. Lirarens sdtt att variera undervisningens innehall har studerats ur forskarens
perspektiv. Jag som forskare anvinder mig av variationsteorin och variationsteo-
retiska redskap for att analysera musikldrarnas undervisning, det vill siga de
transkriberade videodokumenterade sekvenserna i kapitel 6. De lirare som obser-
verats har inte introducerats i ett variationsteoretiskt tinkande eller handlande.

I min undersokning studeras hur lirarna i undervisningen viljer att arbeta
med vissa delar av amnesinnehallet som forgivettagna, medan andra delar fokuse-
ras och dgnas extra uppmirksamhet. Studien underséker de delar av undervis-
ningens innehéll som musiklararen viljer att lyfta fram och fokusera. Nar ldrarna
gOr detta val, innebdr det i sin tur att de urskiljer en del av lirandeobjektet, inne-
hallet, och varierar detsamma for att tydliggora detta. For att eleverna ska kunna
tillgodogora sig ldrarens undervisning behéver vissa aspekter av lirandeobjektet,
innehallet erfaras samtidigt.

4.5 Forskning om larande inom musik

I foljande avsnitt presenteras studier vars resultat ger uttryck f6r variationer i
musikaliskt lirande (Folkestad, 1996; Saar 1999; Nilsson, 2002). Studierna relate-
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ras till den variationsteoretiska delen av min studie genom att skillnaden i karak-
tir mellan de variationer som lyfts fram problematiseras. Avslutningsvis f6ljer
ett resonemang kring vad foreliggande studies fokus innebér i termer av vad min
studie kan tillféra och vad undersokningens fokus innebdr for dess resultat.

I en studie av unga musikers lirande undersoker Saar (1999) musikens di-
mensioner, genom att beskriva de olika sétt pa vilka unga musiker erfar sitt musi-
cerande. Dessutom fokuserar studien huruvida och i sa fall pa vilket sitt detta
erfarande forandras mot bakgrund av olika musikaliska situationer som musiker-
na interagerar med. Undersokningens teoretiska ramverk innebar att den 6msesi-
diga relationen mellan vérld och individ betonas. Vidare anldggs en fenomenolo-
gisk och fenomenografisk ansats dir bland annat begreppet intentional akt ar
centralt. Begreppet innebdr att medvetandet har en riktadhet mot ett objekt, dér
subjekt och objekt inte ses som tvé separata fenomen. Studiens teoretiska perspek-
tiv leder sammantaget fram till hur Saar definierar innebérder i det musikaliska
larandet. Musikaliska innebdrder anses konstruerade genom f6réndring och va-
riation. Den empiriska undersékningen varar under tva &r och omfattar 13 unga
musiker i aldern 9-17 ar. Dessa studeras i musikaliska situationer och kontexter
med hjdlp av observationer, intervjuer och stimulated recall. Analysen av datama-
terialet har fokus pé variationer i relation till studiens analytiska begrepp med-
vetenhet respektive redskap. Studiens huvudresultat visar att den musikaliska
medvetenhetens dimensioner har att géra med musikerns formadga att relatera till
olika aspekter av desamma. Denna formaga ses som avgorande for att en forand-
ring och en variation av erfarandet av dimensionen ska kunna ske. Dimensionerna
ar sammantaget ett uttryck for hur musikernas riktadhet 4r beskaffad under musi-
cerandet. Saar drar slutsatsen att musikalisk utveckling ar beroende av musikernas
formaga att variera vissa kritiska aspekter inom dimensionen. Saar menar att en
utveckling av den musikaliska formagan innebér att allt fler aspekter av musik-
varlden och dess sammanhang urskiljs och synliggors. Den upplevda musiken ses
som ett objekt i relation till vilket musikern skapar medierande redskap eller
markorer i syfte att “orientera sig i det musikaliska landskapet” (Saar, 1999, s
101). Musiken méste urskiljas ur sitt sammanhang for att den ska kunna framtréda
for musikern. Markoérerna hjdlper musikern att strukturera och identifiera det
musikaliska innehallet pd olika sitt. Markoren utgor en relation mellan musikern
och nagot musikaliskt element. Efter det att markoren har fatt sin position i en
musikalisk kontext kan den exempelvis anvindas till att erfara klang eller melo-
disk form pd ett visst sitt.
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Nir Saars (1999) studie relateras till min framkommer flera likheter men
ocksa avgorande skillnader. Likheterna bestdr av att vissa teoretiska och metodo-
logiska utgdngspunkter delas av de tvd studierna. En skillnad hdr r att min studie
ar musikdidaktisk samt influerad av ett variationsteoretiskt perspektiv. Saar stu-
die 4r ddremot fenomenografiskt inspirerad. Saars analytiska begrepp medveten-
het och redskap, kan jimfoéras med att medvetenhet, urskiljning och variation &r
variationsteoretiska analysbegrepp i min studie. Begreppen variation och urskilj-
ning anvands dven av Saar i studiens resultatredovisning, men de anvénds inte pa
samma sitt som om en analys inspirerad av variationsteori skulle redovisas. Saars
slutsats ar att musikalisk utveckling beror p& musikerns f{ormaga att variera vissa
kritiska aspekter inom dimensionen. Att lirande och utveckling beror pa forma-
gan att urskilja kritiska aspekter av ett larandeobjekt, kan sigas vara en av ut-
gangspunkterna i ett variationsteoretiskt perspektiv. Inom variationsteorin finns
dirmed en tydlig relation mellan forméagan att urskilja kritiska aspekter av ett
objekt, och lirande (exempelvis Marton & Tsui, 2004). Saar anvander variations-
begreppet for att visa pd variation inom och mellan musikens dimensioner, som
ett uttryck for unga musikers ldrande. Studien ses som en foregingare till min
unders6kning om ldrares val och anvindning av undervisningens innehall.

Folkestad (1996) undersoker den situerade praktik dir ungdomar kompone-
rar med hjilp av synthesizer och dator. Det dr komponeringsprocessen och hur
denna uppfattas av ungdomarna som studeras. Dessutom analyseras karaktirsdrag
i den musik som skapats och forhillandet mellan olika musikaliska processer.
Studiens teoretiska perspektiv innebdr att lirande ses som situerat. Dirmed for-
stds det lirande som sker i en praktik ur ett helhetsperspektiv. Det dr i aktiviteten
som larandet sker. Dessutom innebdr ett situerat perspektiv att kontextens bety-
delse betonas nir en situation ska analyseras. Det empiriska materialet samlades in
under tre ar och bestod av datamidifiler dir kompositionsprocessen kunde foljas,
intervjuer samt observationer av ungdomarnas skapande. Studien ar kvalitativt
deskriptiv och flera forskningstraditioner har inspirerat. Bland dessa ér det feno-
menografiska perspektivet centralt for Folkestads analys av det empiriska materi-
alet. I studiens resultat presenteras sex kvalitativt skilda sitt att komponera. Fol-
kestad drar slutsatsen att kompositionsstrategierna och musikens karaktar relate-
rar till varandra. Dessutom introduceras begreppet “discourse in music” (Folke-
stad, 1996, s 207) Den musikaliska praktikens diskurs anses utgora forutsittning-
en for ungdomarnas skapande.
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Resultatredovisningen innebér att ungdomarnas kompositionsstrategier be-
skrivs utifran tva huvudkategorier, vilka i sin tur 4r uppdelade i underkategorier.
Sammantaget utgor dessa hierarkiskt ordnade kategorier undersokningens ut-
fallsrum och resultatet av analysen. Den forsta huvudkategorin, det horisontella
komponerandet, kinnetecknas av att musikstycket fardigstélls fran borjan till slut.
Direfter foljer arrangering och instrumentation. Detta innebér att komponering
respektive arrangering sker var for sig. Vertikalt komponerande, den andra hu-
vudkategorin, innebdr istillet att varje del av kompositionen fardigstills med alla
instrument for sig, innan komponerandet fortsitter med ndsta del. Har bestdms
hur nésta del av kompositionen ska utformas forst da arbetet med en del av stycket
ar klart. Vertikalt komponerande innebdr ddrmed att komponering och arrange-
ring dr integrerade processer i arbetet, ddr tinkandet sker vertikalt.

Folkestads undersokningsobjekt ér ungdomars komponeringsprocess och de-
ras uppfattningar om denna. Dessutom analyseras de karaktarsdrag som finns i
den komponerade musiken samt hur dessa forhaller sig till den musikaliska pro-
cessen. I min studie undersoks musikldrares undervisningsinnehall utifrdn ett
musikdidaktiskt perspektiv samt med inspiration av variationsteori. Det 4r sile-
des inte en ldrandeprocess ur ett elevperspektiv som studeras. Den undervisning
som ldraren fokuserar i min studie kan emellertid innebdra att innehéllet relaterar
till en musikalisk dimension. Diremot studeras processen inte pa det sitt som
sker i Folkestads studie. Folkestad har anvint de fenomenografiskt inspirerad
metod for att analysera det empiriska materialet. Darmed presenteras huvudresul-
taten i form av hierarkiskt ordnade kategorier vilka sammantaget utgér under-
sokningens utfallsrum. I min studie kommer resultatet att presenteras utifran
undervisningssekvenser som uppkommer i lirarens undervisning, samt utifran
lararnas verbala avsikter med undervisningen. Folkestads resultat visar att inne-
hallet i ungdomarnas komponeringsstrategier innehaller variationer, som gor att
strategierna kan beskrivas och atskiljas fran varandra. Min studie har inspirerats
av variationsteori vilket innebér att ldrarnas arbete med undervisningens innehall
har analyserats med hjilp av de teoretiska begrepp som tillhandahalls inom detta
perspektiv.

I likhet med Folkestad (1996) underséker dven Nilsson (2002) musikskapan-
de/komponering med syntesizer och dator. I Nilssons studie fokuseras barns
kreativa processer och de kreativa produkter som musikskapandet resulterar i.
Dessutom undersoks hur barnen skapar mening genom sitt musikskapande. Stu-
diens sociokulturella perspektiv innebir att situerat lirande &dr centralt. Utifrén
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detta beskrivs lirande och skapande verksamhet med den informella och vardagli-
ga situationen i fokus. Sammantaget har studien ett ekokulturellt perspektiv da
den beskriver hur individer hanterar erbjudanden i musikskapande situationer.
Musikskapandets praktik ar ddrmed objektet for studien. Det empiriska materialet
samlades in under 18 ménader via datamidifiler med kompositioner, observatio-
ner och intervjuer. Barnen som var 8 ar gamla fick till uppgift att skapa musik i
relation till olika visuella bilder. Forskarens instruktioner till barnen bestod av att
instruera anvandningen av datormjukvara och synthesizer. Nilsson (2002) fram-
haller att resultatet visar att unga barn har formédgan att skapa musik med bade
struktur och form, vilket skiljer sig fran resultat i tidigare forskning. Slutligen
relateras resultatet till den kulturella praktiken, dir de erbjudanden som omgiv-
ningen ger individen uppmérksammas. Lek diskuteras som en specifik kulturell
praktik relaterat till barnens musikskapande. Det innebdr dven att de digitala verk-
tygen fOr barnen innebir att spel, improvisation och forindring existerar samti-
digt.

Musikskapandets praktik dr undersokningsobjekt i en studie ddr barns krea-
tiva processer och produkter undersoks, samt hur barnen skapar mening (Nilsson,
2002). Barns kreativa processer skulle kunna studeras ur ett perspektiv inspirerat
av variationsteori. I foreliggande studie analyseras ldrares val av innehall och hur
det anvinds i undervisningen. Det innebir att lirares undervisning 6ver tid inte
studeras. Undervisningsprocessen med den betydelse den har i Nilssons studie
star inte heller i fokus. Istéllet studeras lirarens anvandande av undervisningens
innehall. Nilssons resultat bestdr av fem variationer. Det dr det objekt som barnen
viljer att fokusera som varierar. Dessa foki skulle kunna ses som barnens olika
sdtt att hantera sitt musikaliska skapande. Ur ett variationsteoretiskt perspektiv dr
det emellertid komplicerat att definiera vad Nilssons larandeobjektet bestar av. En
sadan definition behovs for att mojliggéra en analys av lirandeobjektets kritiska
aspekter och hur dessa varieras. Om en variationsteoretisk analys trots allt skulle
genomforas pa Nilssons empiriska material skulle detta kunna innebéra att det satt
pa vilket barnen arbetar med synthesizer och dator fokuseras.

Min studie har sammantaget ett grundldggande lararperspektiv. Detta kan
jamforas med Saars, Folkestads respektive Nilssons studier som fokuserar de
larandes uttryck fér musikaliskt lirande med fokus pa variationer. I min studies
musikdidaktiska respektive variationsteoretiska analys underséks hur ldraren
brukar undervisningsinnehéllet. I den variationsteoretiska analysen undersoks
hur musikldraren erbjuder eleven att erfara ett lairandeobjekt genom att lyfta fram
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och variera dess kritiska aspekter. I Saars studie relaterar variation istdllet till hur
innehallet i och mellan musikens dimensioner varierar. Folkestad visar hur kvali-
tativt skilda beskrivningskategorier av kompositionsstrategier gestaltar sig,
medan Nilsson visar hur barns fokus vid musikskapande varierar. Av jamférelsen
mellan undersokningsobjekt och anvindningen av variationsbegreppet ovan
framgéar hur min studies inspiration av det variationsteoretiska perspektivet skil-
jer sig fran de tre tidigare studierna variationsfokus.

Varfor ar det dd befogat att skriva en musikdidaktisk avhandling dir under-
visningens innehdll studeras musikdidaktiskt samt med inspiration av variations-
teori? Det musikdidaktiska perspektivet bidrar med en 6versiktlig analys medan
det variationsteoretiska perspektivet mojliggor en mikroanalys av musiklarares
anvindning och férmedling av undervisningens innehéll, vilket gor att undersok-
ningsobjektet studeras ur tva olika perspektiv. Kombinationen musikdidaktik och
variationsteori har inte tidigare anvénts inom ett musikpedagogiskt avhandlings-
projekt. Min studie kan séledes generera ny kunskap i termer av hur musikldrare
undervisar. De tre redovisade studierna (Folkestad, 1996; Saar, 1999; Nilsson,
2002) har en signifikant betydelse for min studie, eftersom studiernas resultat och
forfattarnas sitt att anvanda det empiriska materialet sa att séga foregdr min stu-
die. Studierna relaterar till musikaliskt lirande med fokus pé variationer.

4.6 Sammanfattande slutsatser

Ur studiens musikdidaktiska perspektiv undersoks musikldrarnas val och an-
vandning av undervisningens innehall. Av dessa val framgér de sitt pd vilka mu-
sikldrarna relaterar till undervisningens innehall och férmedlingen av detta inne-
hall. Vilka musikdidaktiska forhallningssdtt som undervisningen ger upphov till
undersoks, liksom de aktivitetsformer eleverna dgnar sig at. Studiens variations-
teoretiska perspektiv skapar en forstaelse for hur de lirandeobjekt som ldraren
erbjuder eleverna att erfara dr konstituerade. Undervisningen som musikldrarna
bedriver priglas av dynamik mellan ldrare och elev, dir ldrandeobjektet dr en del
av denna. Liraren véljer att lyfta fram, urskilja och variera vissa delar av under-
visningens innehall for eleverna. D4 ett fenomen urskiljs av ldraren sker detta
genom att vissa delar varieras medan andra halles invarianta. Musikldrarna riktar
elevernas uppmirksamhet genom det sitt pd vilket de anvénder undervisningens
innehall i de lirandeobjekt som lyfts fram. Detta tillvigagangssitt innebir att
vissa delar fokuseras, medan andra utgér bakgrund. I de lirandeobjekt som upp-
kommer i lirarens undervisning uppméarksammas vissa delar av undervisnings-
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innehallet mer dn andra. Dessa lirandeobjekt ses som ett uttryck for lararens spe-
cifika sdtt att erfara det som ska ldras ut till eleverna. Orsaken till vilka lirandeob-
jekt som uppkommer och hur de 4r beskaffade kan bero pa elevernas respons
under lektionen. Undersokningen har ett lirarperspektiv, dér lirarens anvindning
av undervisningens innehall fokuseras. Sammantaget kan studien beskrivas som
en variationsteoretiskt inspirerad musikdidaktisk undersékning.
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5 Metod och design

I detta avsnitt beskrivs studiens metodologiska dvervaganden liksom dess design
och genomférande. En redogorelse for analysen av det empiriska materialet foljs
dérefter av en diskussion kring studiens kvalitet. Dessutom beskrivs spréakets roll
och etiska stillningstaganden.

5.1 Forskningsmetod

I denna studie undersoks hur musiklirare véljer och anvinder undervisningsinne-
hall i ensemble och gehors- och musiklira inom gymnasieskolan. Studiens ut-
gangspunkt ar det praktiska arbetet i klassrummet, ddr ett vardagsorienterat di-
daktiskt perspektiv (Nielsen, 2006) anldggs. Musiklarares undervisning under-
soks genom att resultat fran empiriska studier bildar den ram inom vilken studien
bedrivs, vilket ér ett uttryck for empirisk didaktik (Larsson, 2006). En sédan em-
pirisk didaktisk forskningsingdng har beréringspunkter med etnodidaktik (Niel-
sen, 2006), ddr larares och elevers vardagserfarande bildar utgangspunkten. Studi-
ens lararperspektiv leder till att undervisningen ses som ett uttryck for ldrarens
vardagliga praktik. Undersékningens empirindrhet innebér dédrmed att den be-
drivs utifrdn den vardag dir undervisningen bedrivs (Alvesson & Skoldberg,
1994). Undersokningen dr musikdidaktisk, ddr detta perspektiv i sin tur sorterar
under det musikpedagogiska forskningsomradet (Nielsen, 1997). Det musikdi-
daktiska perspektivet innebér att lirarnas val av innehéll och hur det anvinds
studeras i relation till vilken funktion innehallet har i undervisningen och i rela-
tion till vilka former av aktivitet som undervisningen ger uttryck f6r (Nielsen,
2006). Studien &r vidare inspirerad av ett variationsteoretiskt perspektiv (exem-
pelvis Marton, Runesson & Tsui, 2004) didr musikldrarnas nyttjande av undervis-
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ningens innehall undersoks utifrdn hur de lirandeobjekt lirarna lyfter fram i
studien dr konstituerade.

Studiens syfte och forskningsfrdgor har varit vigledande for val av teoretiskt
perspektiv, forskningsmetoder, datainsamling och dataanalys. Det Gvergripande
syftet med studien dr att underséka hur musikldrare inom gymnasieskolan valjer
undervisningsinnehall d& de undervisar i ensemble och gehors- och musiklira.
Lararnas anvandning av innehallet innebir att de viljer att lyfta fram och férmedla
vissa delar i undervisningen medan annat uteldimnas. Detta val av innehéll och hur
innehallet bearbetas undersoks.

Det datamaterial som samlas in ska séledes innehélla information som mot-
svarar det fokus som anldggs. Dataanalysen ska i sin tur leda fram till ett resultat
som vil svarar mot studiens syfte och forskningsfragor.

Olika empiriska metoder anvints for att samla in data: videodokumentation
och intervjuer dér stimulated recall ingar. Det innebdr i sin tur att studien utgar
fran olika empiriska material. Att anvidnda olika metoder och material i en studie
stiller krav pa forskarens medvetenhet om de 6kade metodiska utmaningar detta
innebdr, liksom pé forskarens forméga att kunna motivera behovet av flera meto-
der. I undersokningen bidrar de olika datainsamlingsmetoderna till att belysa
forskningsobjektet pa ett tydligt sitt, eftersom den information metoderna gene-
rerar vil svarar mot studiens syfte och forskningsfraga.

Avhandlingens perspektiv kan beskrivas som en variationsteoretiskt inspire-
rad musikdidaktisk undersékning. Musikdidaktiska forhéllningssitt respektive
aktivitetsformer utgor analytiska verktyg i studien (Nielsen, 2006). Av den feno-
menografiska forskningstraditionen utifrdn vilken variationsteorin utvecklats,
framgér att larande ses som ett erfarande som bestar av relationen mellan lirare,
elev och undervisningsobjekt (Marton & Booth, 1997). Det variationsteoretiska
perspektivet anvinds for att undersdka hur lararen brukar undervisningens inne-
hall pd mikroniva. Vid urval av de undervisningssekvenser som musikldrarna
valjer att lyfta fram, har ett variationsteoretiskt perspektiv varit vigledande. Vari-
ationsteorin utgdrs saledes en del av studiens teoretiska perspektiv, samt tillhan-
dahéller analytiska verktyg da det empiriska materialet analyseras. Lirandeobjek-
tet analyseras, och dess beskaffenhet undersoks med hjilp av nyckelbegreppen
urskiljning, variation och samtidighet (Marton, Runesson & Tsui, 2004). Musik-
lararen fokuserar vissa aspekter av undervisningens innehéll medan andra limnas
dérhdn. Det sitt pd vilket undervisningens innehéll behandlas kan innebira att
aspekter fokuseras samtidigt och att lararen 6ppnar upp dimensioner av variation.
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Sammantaget bildar detta en viss innebord at undervisningen, som skulle ha varit
annorlunda om andra aspekter hade lyfts fram.

Studiens musikdidaktiska och variationsteoretiska ansats innebdr att empirin
bearbetas och analyseras och tolkas pé olika sitt. Som medlem i en "musiklérar-
kultur” och i rollen som forskare anldgger jag dessa tvé olika perspektiv i studien.
I den musikdidaktiska analysen anvinds begrepp som genererats fran musikun-
dervisning som praxisfilt. Det finns dirmed en pataglig praktikernirhet i forhal-
landet till det empiriska materialet. Den musikdidaktiska analysen anses ddrmed
vara av “emic’-karaktdr (Nettl, 1983; Baumann, 1993), och utgor ett "insider”-
perspektiv (Pembrook & Craig, 2002), dér ldrarnas egen undervisning och avsik-
ter med undervisningen undersoks. Da det empiriska materialet istéllet analyseras
variationsteoretiskt (Pang, 2003) anvinds analysbegrepp som har sin hemvist
utanfor en musiklararkontext, i ett lirandeteoretiskt perspektiv Eftersom den
variationsteoretiska analysen genomf6rs med hjilp av begrepp fran lirandeteori,
innebir detta att jag som forskare intar en position som har beréringspunkter med
ett “outsider”-perspektiv (Pembrook & Craig, 2002). Min studie hor visserligen
till det stora flertal nordiska musikpedagogiska avhandlingar som intar ett didak-
tiskt praxisndra perspektiv (Jorgensen, 1995), men ar det forsta musikpedagogiska
avhandlingsarbetet med en variationsteoretisk ansats.

De olika sitt som musikldrarna véljer att arbeta med innehallet pa ses i studi-
en som ett uttryck for deras erfarande av detta innehall. Lararnas verbala avsikter
har anvénts for att komplettera den videobaserade analysen. Det innebir saledes att
bade undervisningshandlingar och verbala reflektioner underséks. Tillsammans
bidrar dessa perspektiv till att belysa studien fokus. Ett problem med att anvinda
olika slags empiriska data dr hur dess inbérdes relation bor betraktas. Om mot-
sittningar framtrider i analysens resultat mellan musikldrares handlingar och
reflektioner 4r fragan vilken del av resultaten som sa att siga ska ha tolkningsfore-
trade framfor det andra. I min studie hanterar jag denna problematik genom att
fora ett resonemang kring vad likheter och skillnader som uppkommer kan bero
pa. Diremot ses inte exempelvis musikldrares handlingar som mer “sanna” 4n
musikldrares reflektioner. Hur studien relaterar till sanningsbegreppet berérs
nirmare i avsnittet tillforlitlighet och trovirdighet.

Den empiriska analysen innebir att forskarens egna reflektioner och stall-
ningstaganden spelar en avgérande roll. Darmed dr det av storsta vikt att det upp-
mirksammas hur personliga 6vervaganden paverkar forskningsobjektet (Alves-
son & Skoldberg, 1994). Nér en forskare med musikldrarbakgrund genomfor
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denna studie innebér detta nira beréringspunkter med forskningsobjektet. Denna
nirhet har uppmarksammats genom att egna subjektivt grundade forgivettagan-
den har medvetandegjorts och dessas inverkan pa analysen har begrinsats.

5.2 Design och genomforande

I detta avsnitt presenteras studiens design, dess genomforande och de datainsam-
lingsmetoder som anvints. Erfarenheterna fran en forstudie 2003 bidrog till att
forma huvudstudiens slutliga utformning.

Huvudstudien genomférdes frén februari till juni 2004. Efter en forsta kon-
takt via brev, d& musikldrarna informerades om studien och tillfragades om de
ville deltaga, ombads musikldrarna vilja ut tva ordinarie skoldagar da de undervi-
sade i olika musikkurser. Varje musikldrare besoktes i skolan och lektioner vi-
deodokumenterades (Renholt et. al, 2003). Under skoldagen féljdes jag och liraren
aven at under icke schemalagd tid, pa raster och mellan lektioner. P4 detta satt fick
jag mojlighet att ytterligare ldra kinna ldraren och skolkontexten. Vid ett senare
tillfalle genomfordes en kvalitativ intervju (Kvale, 1997), dar stimulated recall
(Bloom, 1953) ingick. Musikldraren besvarade intervjufragor och kommenterade
sin egen undervisning genom att titta pd de videodokumenterade lektionerna.
Detta andra datainsamlingstillfille genomfordes i skolan eller hemma hos lararen.

5.2.1 Datainsamling

Videodokumenterade lektioner och kvalitativa intervjuer utgér datainsamlings-
metoderna i studien. I detta avsnitt beskrivs hur datainsamlingen gick till. Dessut-
om redogors for vad de olika metoderna innebiér och varfér de anvints i studien.

Videodokumentation av lektioner som metod

Forekomsten av videodokumentation som analysenhet i pedagogisk forskning har
okat under senare ar. Fordelarna med metoden ér att videodokumentation under-
lattar mojligheten att studera samband mellan handlingar och uttryck som vid en
forsta anblick kan gé betraktaren f6rbi (Renholt et. al, 2003). Tolkningsprocessen
leder till att forskaren kan fokusera olika aspekter som visas i den pedagogiska
praktiken. Videodokumentering leder emellertid till att ett urval av vad som do-
kumenteras sker vid inspelningstillfillet. Inspelningen innebdr séledes inte att
situationen i sin helhet dokumenteras. I denna studie har lirarens anvindning av
innehallet fokuserats da undervisningen dokumenterats. Fordelen med videodo-
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kumentation som grund for analys ér att forskaren har mojlighet att aterkomma
ett obegransat antal ganger till inspelningen dér bade tal och handling aterges.

Musiklektionerna videodokumenterades for att bilda underlag f6r lektions-
analys och intervju inklusive stimulated recall. Inspelningen skedde med en digi-
tal videofilmkamera som var placerad pa stativ och f6ljde lararen under lektionen.
Ljudkvaliteten var god. Ett fatal verbal yttranden har emellertid inte varit mojliga
att urskilja. Det galler framst dé elever eller ldrare talat med mycket ldg rost, eller
da elever talat i munnen pé varandra.

Vid inspelningstillfillet skotte jag kameran och deltog inte i lektionen. Inled-
ningsvis hade ldrarna berittat vem jag var och bett mig sdga nagra ord om min
studie. Fyra lektioner per lirare videodokumenterades under de tvé dagar da sko-
lan och ldraren besoktes. Lararen valde i samrdd med mig vilka lektioner som
skulle dokumenteras. Valet skedde utifran att olika kurser skulle representeras.

Intervju som datainsamlingsmetod

En intervjuform som frén bérjan anvénts inom psykologisk forskning 4r stimula-
ted recall (Bloom, 1953). Intervjuformen kan innebira att en persons mojlighet att
minnas en situation underlittas, genom att denna situation aterges i ndgon form.
Situationen kan exempelvis spelas in pa band for att sedan spelas upp for personen.
Intervjuformens ursprung i psykologisk teori har inte hindrat att forskare i studi-
er med annan teoretisk grund har anvint metoden. I min studie ingar stimulated
recall i den kvalitativa intervjun dd musikldrarna tittar pa en videodokumenterad
metod dér de sjilva undervisar i musik. Denna inspelning fungerar som utgéngs-
punkt for lirarnas reflektioner kring sin undervisning. Intervjun dér stimulated
recall utgjorde en del genomfordes en kort tid efter det att ldrarna besokts pa sko-
lan. D4 ldrarna reflekterade over sina lektioner anviandes inget i férvdg samman-
stillt frageformular. Istédllet ombads ldrarna att berdtta om vad de gor pa lektionen
och varfor de gor pa detta sitt. De fragor jag stdllde under tiden hade karaktiren av
att f& musikldrarna att berdtta mera. Avsikten med att samla in detta material har
varit att komplettera analysen av lektionsinnehallet, utifran utgangspunkten att
musikldrares reflektioner kring sin undervisning kan bidra med fler dimensioner
av forskningsobjektet.

Den kvalitativa forskningsintervjun (Kvale, 1997) karaktiriseras som ett pro-
fessionellt, strukturerat samtal med ett bestimt syfte. Genom forskningsintervjun
erhélls verbala beskrivningar av den intervjuade, vilka i nista steg bearbetas och
analyseras av forskaren.
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I min studie har den kvalitativa forskningsintervjun anvéints for att underséka
musikldrares &sikter om musikundervisning. Intervjun utgick frén ett forberett
frageformulér och fran ldrarnas egen videodokumenterade undervisning. Formu-
laret utgick frén ett antal fraigeomrdden som handlade om undervisningens mal
och innehall. Lararna fick beskriva 6vergripande mal med sin undervisning, lik-
som lektionsmal och mal med olika undervisningsmoment. De reflekterade &ver
undervisningens innehéll och fick dven ta stillning till huruvida deras undervis-
ning under lektionen var representativ for deras sitt att undervisa. Dessutom
stilldes inledningsvis fragor om musikldrarnas larartjénst, kurser i tjansten och
hur de hade upplevt att bli besokta pa skolan. Under intervjun var min roll att vara
foljsam, stilla foljdfragor men dven att styra fokus till intervjuns huvudomraden.

5.2.2 Urval

Flera urval har genomforts i studien. Narmast beskrivs pa vilket sitt och utifran
vilka avvigningar dessa urval genomfordes.

Val av musiklirare

Musikldrarna i studien valdes ut med hjilp av strategiskt urval, (Holme & Sol-
vang, 1997) dir strdvan var att erhalla varierad och substantiell information om
musikldrares behandling av undervisningsinnehallet. Urvalskriterierna innebar
att lararna skulle ha minst fyra ars arbetslivserfarenhet som musikldrare, vara
anstillda inom gymnasieskolan, ha erfarenhet av musikundervisning med olika
karaktdr och vara hogskoleutbildade musikldrare. I enlighet med detta valdes sex
larare ut, tre min och tre kvinnor. Fem ldrare ingick slutligen i studien, tre man
och tva kvinnor, eftersom en ldrare limnade aterbud till att deltaga i studien pa
grund av familjeskil. Det fanns hela tiden mojlighet att utoka antalet informanter
som skulle ingé i studien. Eftersom bedémningen gjordes att datamaterialet vil
svarade mot intentionen att erhalla omfattande, variationsrik information om
larares behandling av undervisningsinnehéllet, begrdnsades antalet informanter i
studien till fem.

Musikldrarna som ingar i studien har fatt de fingerade namnen “Eric”, "Mi-
chael”, ”’Miriam”, “Richard” och ”Sophie”. Eric dr utbildad tvadmneslarare i musik
och historia och har arbetat som musikldrare i fyra dr. Innan musikldrarutbild-
ningen har han forviarvsarbetat inom industrisektorn. Hans heltidstjanst inom
gymnasieskolan innebdr undervisning i kurserna estetisk verksambhet, individu-
ellt val, ljudteknik A och B, musik och kommunikation samt ensemble. Han un-
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dervisar dven inom gymnasiesdrskolan. Eric har inte sjilv valt de &mnen han
undervisar i, utan blivit tilldelad dessa. Gymnasieskolan dir Eric arbetar ér beli-
gen i en mindre landsbygdskommun. Skolan har inget musikestetiskt program.

Michael dr utbildad instrumental/ensembleldrare i musik. Hans musiklédrar-
examen innehéller tva ars pabyggnadsutbildning med musikerinriktning. Han har
arbetat i sju 4r som musikldrare och arbetar 80% av sitt férordnade for att kunna
frilansa som musiker resterande tid. Michael undervisar inom gymnasieskolans
estetiska program, gren musik, i kurserna klassisk gitarr, elgitarr, gehors- och
musiklira respektive pop/rock ensemble. Dessutom undervisar han i kursen pro-
jektarbete inom estetiskt program och inom andra program pa skolan. Han har
sjalv valt vilka &mnen han undervisar i samt att han i huvudsak arbetar inom det
estetiska programmet. Gymnasieskolan ligger i en storre landsbygdskommun.

Miriam ér utbildad gymnasie- och grundskolldrare i musik. Hon har arbetat i
knappt 9 ar som musikldrare varav 4 ar pa hogstadiet och 5 ar pa4 gymnasiet. I
Miriams heltidstjanst ingdr undervisning inom estetiska programmet, gren mu-
sik, i kurserna sceniskt musikprojekt, ensemble, ljudteknik, arrangering & kom-
position, gitarr samt blockflojt. Arbetslaget for estetiska programmet har genom
diskussioner fordelat undervisningsdmnena mellan sig, dir varje lirares 6nske-
mal har varit vigledande. Musiklararna pa hennes skola strivar efter att alla ska
undervisa i estetisk verksamhet, &ven om Miriam detta ldsér inte hade utrymme i
sin tjanst for detta. Platsen dér skolan ar beldgen, 4r en storre landsbygdskommun.

Richard, som ér utbildad tvadmnesldrare i musik och svenska, har arbetat 10
ar som musikldrare inom gymnasieskolan. Efter avlagd musikldrarexamen free-
lansade han som musiker i nagra r, innan han bérjade arbeta som musikldrare. Av
hans heltidstjanst dgnas 80% &t musikundervisning och 20% &t andra uppdrag
inom skolans verksamhet, for vilka han har blivit internutbildad. Richard under-
visar i kurserna gehors- och musiklira, ensemble, estetisk verksamhet, musik-
produktion, ljudteknik A, dataanvindning A, arrangering och komposition samt
projektarbete. Med undantag av en elevgrupp i estetisk verksamhet och en kurs i
musikproduktion inom individuellt val, studerar de elever han undervisar pa
estetiska programmet, gren musik. Musikldrarna pa Richards skola har som poli-
cy att alla ska ha estetiskt verksamhet. Dérefter delas lektionerna i gehors- och
musikldra och ensemble upp mellan dem. Han har sjilv valt att undervisa i mu-
sikproduktion, medan instrumentalundervisning har valts bort, eftersom han inte
anser sig ha ndgot att tillféra ddr. Skolan dér Richard arbetar ar beldgen i en storre
tatortskommun.
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Som utbildad ettimnesldrare i musik foér grundskolan och gymnasieskolan
(GG), har Sophie arbetat i 6 &r som musiklirare inom gymnasieskolan. Hennes
tjanst omfattar mer 4n heltid, 106% pé grund av tilldelningen av kurser. Sophie
undervisar i kurserna sang, piano, singensemble och kor. Eleverna gar p4 estetiskt
program, gren musik, och gren musikal. Hon har sjilv valt vilka kurser hon un-
dervisar i, utifrdn intresse och kompetens. Skolan &r beldgen i en mellanstor tat-
ortskommun.

Besoksdagar, lektioner och underlag for intervju

Musikldrarna ombads vélja tva dagar da jag skulle besoka dem. Mitt 6nskemal var
att lararna under dessa dagar skulle undervisa i kurser av olika karaktdr. Anled-
ningen att tva skoldagar utgjorde skolbesokets omfang var att en avvigning sked-
de mellan undersékningens fokus och datamaterialets omfang. Under de dagar dé
respektive lirare besdktes videodokumenterades sammanlagt 20 lektioner, fyra
lektioner per larare. Urvalet av lektioner gjordes utifran att undervisningen skulle
bedrivas i kurser av olika karaktdr. Om ldraren undervisade i tvé lektioner som
liknade varandra i hog grad, valde jag att videodokumentera en av dessa tva. Det
handlade d& om tva lektioner dar ldraren behandlade samma innehdll till tvd olika
klasser. Dessa lektioner utgjorde sammantaget ett mycket omfangsrikt empiriskt
videomaterial. Det fanns mojlighet f6r mig att besoka ldrarna flera gdnger om jag
sa hade 6nskat. Eftersom skolbesoket resulterade i ett differentierat datamaterial
dir flera kurser av olika karaktir videodokumenterades, begrinsades antalet dagar
till tva.

Under skolbesoket bestimde jag och respektive musiklirare tid for ytterliga-
re ett besok for intervju. Infor detta besok skedde ett urval av vilka av sina egna
lektioner lirarna skulle fa reflektera 6ver under intervjun. Valet av tvé lektioner
gjordes saledes av mig utifran att de skulle representera olika musikkurser, lek-
tioner av olika karaktir. Orsaken till att antalet lektioner per musiklérare begrin-
sades till tva var bedomningen att detta omfang var tillrickligt f6r att bidra med
empiriskt material som vil motsvarade studiens fokus och syfte. Alla lirare hade
flera ensemblelektioner som dokumenterades under de dagar dé jag besokte dem.
Tre av fem ldrare undervisade dven i gehors- och musiklira. Mot bakgrund av
lektionernas innehall gjordes avvdgningen att vilja ut ensemblelektioner och
gehors- och musikliralektioner, eftersom dessa uppvisade ett rikt utbud av un-
dervisning av olika karaktir. Det innebar &ven att ldrares anvindning av undervis-
ningens innehall framkom tydligt under lektionerna. Urvalet bestod av tio lektio-
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ner, fyra gehors- och musiklaralektioner respektive sex ensemblelektioner som
bedrevs inom olika kurser.

For att fa en 6verblick over det totala videomaterialet genomfordes en omfat-
tande kartldggning av lektionernas innehall. Detta skedde med utgéngspunkt i en
forsta oversiktlig transkribering, dér all talad dialog som handlade om vad som
skedde i undervisningen skrevs ut och markerades Vem som pratar i undervis-
ningen, vad elever och eller lirare pratar om och vilket innehéll som fokuseras
kartlades. Det ledde till att en 6versiktlig karta bildades, utifran vilken musikun-
dervisningens skeenden kunde avlasas. Urvalet av de sekvenser som skulle bilda
underlag for fortsatt analys skedde utifran denna helhetsbild av det totala video-
materialet. Detta urval skedde utifran att undervisningssekvenserna skulle vara
exempel pa ldrarens nyttjande av undervisningens innehéll, dir eleven erbjuds att
erfara den variation av innehallet som lararen lyfter fram. Det sker mot bakgrund
av att ett sadant tillvigagangssatt tyder pd att ldraren anser att en viss del av un-
dervisningens innehéll 4r komplicerat och behéver behandlas sdrskilt. Bland dessa
delar av undervisningen valdes sekvenserna ut. Ett exempel pd en sddan sekvens &r
instrumental harmonik”. D4 valet stod mellan flera olika sekvenser valdes den
tydligaste. Det kunde innebéra att en lingre sekvens valdes framfor en kortare.
Sadana sekvenser som ldraren kommenterade under intervjun skulle viljas ut,
liksom saddana som inte kommenterades. Dessutom skulle bade undervisning som
riktades till en enskild elev respektive undervisning som riktar sig till en elev-
grupp ingd i urvalet. Lirarens arbete med undervisningens innehall skulle dven
vara representativ for undervisningen under lektionen. Det innebir att de sekven-
ser som valdes ut gav uttryck f6r framtridande monster i ldrarnas undervisning.
Utifran dessa kriterier valdes sex sekvenser ut, ddr ett lirandeobjekt i respektive
sekvens nyttjas av en av musikldrarna. Fem av dessa kommenterades av ldraren.
Fyra sekvenser forekom i ensembleundervisningen, medan tvé sekvenser uppkom
i amnet gehors- och musiklidra. I tvd sekvenser riktades undervisningen till en
enskild elev, medan ldraren riktade sig till en elevgrupp i fyra sekvenser.

I min studie valdes sekvenserna ut i relation till den innehallskarta som bil-
dats av den forsta analysen. Denna kartldggning gjorde att urvalet kunde goras pa
ett sddant sitt att de mest framtridande monstren blev representerade. Det sitt pd
vilket musikldrarna viljer att anvinda innehallet, dd detta innehdll har en viss
beskaffenhet, representeras saledes i urvalet. Studiens resultat innebér att musikla-
rarnas undervisning beskrivs, relaterat till ett visst innehall. Det innebir i sin tur
att studiens resultat har direkt bérighet pa4 hur musikldrare anvinder undervis-
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ningsinnehéllet i ensemble- och musiklira i relation till ett visst innehall. Relatio-
nen mellan lektionerna som helhet och del 4r viktig att uppmarksamma. Ett urval
av lektionssekvenser som sker utan att innehéllet pa lektionerna har kartlagts i sin
helhet, skulle inte kunna motsvara framtriddande drag i undervisningen, di denna
relaterar till ett visst innehall. Representativitetsaspekten uppmarksammades ur
ett mer 9vergripande perspektiv under lirarintervjuerna, dd musikldrarna angav
att den dokumenterade undervisningen var representativ for deras sitt att under-
visa.

Av ldrarnas reflektioner under intervjun valdes de delar ut som handlade om
undervisningen i de utvalda sekvenserna. Dessutom valdes de delar av intervjun ut
dér ldraren redogjorde for avsikten med undervisningen i dgmnet, samt avsikten
med den enskilda lektionen. Aven hir handlade det om kursen respektive lektio-
nen ddr den utvalda undervisningssekvensen forekom.

Studiens totala datamaterial bestar av 20 videodokumenterade lektioner, fem
kvalitativa intervjuer och fem intervjuer i form av stimulated recall relaterat till
tvd lektioner per ldrare. Lektionerna varade i genomsnitt i 60 minuter. Intervjuer-
na med respektive lirare genomfordes vid samma tillfille och varade mellan tva
och tre timmar. Dokumentation av intervjuerna genomférdes med hjélp av mini-
disc, dir den sammanlagda inspelningstiden uppgick till cirka 17 timmar. Som
backup dokumenterades dven detta tillfille med videokamera.

5.3 Analys av det empiriska materialet

Video- och intervjudata har tillsammans bildat empiriskt underlag for att mojlig-
gora en forstaelse f6r hur musiklirare véljer och anvinder undervisningsinnehal-
let. Studiens huvudanalys utgdr frin videomaterialet, medan intervjuanalysen
fungerar som ett komplement. Denna viktning i det empiriska materialet skedde
utifran studiens fokus. Videomaterialet har analyserats ur tva perspektiv, ett mu-
sikdidaktiskt och ett variationsteoretiskt. Den musikdidaktiska analysen dr mer
overgripande till sin karaktir medan den variationsteoretiska bedrivs pa mikro-
niva. Det innebér i sin tur att de bada analysmetoderna lyfter fram hur liraren
anvinder undervisningsinnehéllet pd olika satt, vilket har for avsikt att tillfora fler
dimensioner i studiens resultat. Resultatet av de tva analyserna kan dven jamforas
med varandra for att fi ett matt pa studiens tillforlitlighet.
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5.3.1 Analys av videodokumenterade lektioner

Analysen av de videodokumenterade lektionerna inleddes med att skapa en 6ver-
siktlig innehallskarta av videomaterialet, dd innehallet i musikldrarnas undervis-
ning beskrevs via lektionernas huvudsakliga inriktning. Hir uppméarksammades
aven hur lektionen var organiserad och hur innehallet formedlades i undervis-
ningen. Denna kartliggning var bade omfattande och detaljerad. Av denna fram-
kom vad ldrare och elever talade om. Samtalsémnena sorterades i grupper efter
innehall. Vem som initierar dialogen, om undervisningen riktas till grupp eller
enskild elev kartlades ocksa. Ddrefter gjordes ett urval av lektionssekvenser som
bildade underlag for den kommande musikdidaktiska- respektive variationsteore-
tiska analysen. Det innebar att samma lektionssekvenser har analyserats ur tva
perspektiv. I undervisningen valde ldrare att lyfta fram vissa delar av undervis-
ningens innehall, medan andra delar blev forgivettagna. Urvalet av undervisnings-
sekvenser i form av undervisningssekvenser/larandeobjekt, skedde mot utgangs-
punkt av detta. Det innebar att det lirarna valde att lyfta fram i undervisningen,
bildade underlag f6r mitt urval. Vidare mojliggjordes erfarandet av ett objekt
genom att detta lyftes upp och varierades i undervisningen. Urvalet gjordes ut-
ifran kriterierna att alla informanters undervisning skulle vara representerad och
att sekvenserna skulle ge uttryck vad musikldrarnas viljer att lyfta fram och varie-
ra i undervisningen. Dessutom skulle det finnas mojlighet att bade vélja lektions-
sekvenser som musikldraren reflekterade 6ver under intervjun och sidana som
inte kommenterades. Nar valet stod mellan tvd innehallsmassigt liknande lek-
tionsexempel hos samma musikldrare valdes det tydligaste, vilket till exempel
kunde innebéra att en lingre sammanhingande sekvens valdes framfor en kortare.
De utvalda sekvenserna frdn musiklararnas undervisning transkriberades i
enlighet med Linell (1994). Det innebar att en detaljerad utskrift skedde som in-
kluderade all talad dialog, verbala tonldgen och kroppsliga gester. Sekvenserna har
ddrefter ytterligare begrinsats genom att skeenden som inte har bedémts vara
direkt avgorande for lirarens behandling av undervisningsinnehéllet har tagits
bort. Nér /.../ intrdder i transkriptionen innebdr detta att forfattaren har forkortat
den ursprungliga lektionssekvensen. I de sekvenser som redovisas i resultatkapit-
let anvinds VERSALER f6r att markera stark rostvolym och kursiv text for att
markera betonade ord. Tre punkter i f5ljd ... anvénds for att visa att en paus in-
tradde i den talade dialogen. Dubbelparentes (( )) betyder att skeenden av icke
verbal karaktar asyftas, medan dubbelparentes i kombination med hakparentes [((
))] innebdr icke verbala skeenden som utféres samtidigt som talad dialog. Denna
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kombination av dubbelparentes och hakparentes innebér en utvidgning av Linells
transkriptionsmodell, medan 6vriga tecken anvinds i enlighet med Linell. Vidare
ar transkriptionen grafisk, vilket innebdr att yttringar eller skeenden som sker
samtidigt redovisas i vertikal riktning under varandra.

I den musikdidaktiska analysen av lektionssekvenserna undervisningen ana-
lyserats utifran vilka didaktiska forhallningssitt som kan karaktirisera det mu-
sikldrarna viljer att lyfta fram och fokusera. Undervisningen har dven analyserats
utifran de aktivitetsformer den ger uttryck f6r (Nielsen, 2006).

I den variationsteoretiska analysen av larandeobjekten har urskiljning, varia-
tion och samtidighet utgjort de analytiska begreppen. Dessa begrepp har anvénts
for att analysera hur lararen brukar dmnesinnehallet. Musikldrarna anviander rent
intuitivt variationer i undervisningen (Marton & Pang, 2005). De erfar ddremot
inte undervisningens innehdll ur ett variationsteoretiskt perspektiv. Centrala
begrepp frén variationsteorin bildar istdllet det "raster” genom vilket undervis-
ningen betraktas analytiskt av forskaren. Analysen tydliggér vad musikldraren
anser dr viktigt inom ett visst &mnesomrade, genom att han/hon viljer att spegla
vissa aspekter av larandeobjektet och lamna andra darhén. Detta larandeobjekt star
i fokus for analysen, vilket i sig utgor en del av amnesinnehallet. Det som ldraren
later variera definieras av forskaren som en kritisk aspekt. Det ldraren viljer ut,
lyfter fram, varierar och skapar uppmirksamhet kring utifrén sin egen ldrarerfa-
renhet, utgor saledes kritiska aspekter i denna studie. Analysen innebir att lira-
rens sitt att variera innehallet tydliggors, liksom de delar av innehéllet som halles
invarianta. P4 detta sitt framtrader dven vad som bildar figur respektive bakgrund
i lirandeobjektet. Analysens resultat beskrivs i termer av olika variationsmonster.

Sammantaget innebar studiens musikdidaktiska respektive variationsteore-
tiska perspektiv att bearbetning, analys och tolkning genomf6rs pa tva olika niva-
er. I den forstndimnda uppméarksammas hur musikldrarnas f6rmedling av under-
visningens innehall kan forstas i termer av didaktiska férhallningssitt och aktivi-
tetsformer. Lirarnas undervisning ses hir ur ett perspektiv av vad som karaktari-
serar undervisningen pa ett overgripande plan. I den sistnamnda analyseras sam-
ma material, samma lektionssekvenser pa mikroniva, dir varje detalj av ett ldran-
deobjekt uppmiarksammas. Tillsammans skapar dessa perspektiv tva sitt belysa
undersokningsobjektet, vilket i sin tur innebdr att objektet blir mer grundligt
undersokt 4n om endast ett perspektiv hade anlagts.
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5.3.2 Intervjuanalys

Semistrukturerade intervjuer spelades in pd mini-disc och skrevs ut ordagrant.
Reflektioner under intervjuns stimulated recall-del som handlade om hur lirarna
anvinde undervisningsinnehallet bildade underlag for fortsatt analys. Av inter-
vjumaterialet fokuserades de delar ddr lararen reflekterade kring undervisningens
mal/avsikter. Musikldrarna uttalade sig om sin undervisning efter det att den agt
rum. Det skedde da de reflekterade 6ver sin egen videodokumenterade undervis-
ning.

Det empiriska materialet fran intervjuerna analyserades genom att det relate-
rades till studiens musikdidaktiska analys av videosekvenserna. Hir uppmirk-
sammades likheter och skillnader mellan lirarnas verbala reflektioner och deras
undervisning. Detta relaterades i sin tur till musikdidaktiska analysverktyg som
anvindes i videoanalysen.

5.4 Tillforlitighet och trovardighet

Kvalitetsaspekter av en studie bor uppmérksammas under hela forskningsproces-
sen (Kvale, 1997). Overviganden fore den empiriska studiens genomférande ar
avgorande i en kvalitativ studie, eftersom datamaterialet snarare tolkas dan mates.
Séledes beror en studies resultat pa forskarens tolkning av data genom att slutsat-
ser dras fran denna tolkning. Tre kriterier som bor omfatta hela studien ér per-
spektiv, medvetenhet, inre logik och etiska overvidganden (Larsson, 1993). Forsk-
ningsperspektivet bor vara utvalt, beskrivet och utfort pa ett adekvat sétt. Den
interna logiken berdr relationen mellan forskningsfragan, det undersokta fenome-
net datainsamlingsmetoder och analys. I denna studie har intern logik efterstrivats
genom att forskningsfradgan har varit styrande fér hur fenomenet undersokts och
hur analysen genomforts.

Ett resonemang kring studiens tillfrlitlighet och trovirdighet kretsar kring
huruvida resultaten ér att lita pa. Validering i kvalitativ forskning bor genomforas
under hela forskningsprocessen (Kvale, 1997). Forskaren bor fortlopande validera
projektet genom att fokusera forskningsfraga, design, datainsamling, resultatpre-
sentation och diskussion. I denna studie har en validering skett genom att ett stin-
digt ifragasdttande av relevans, giltighet och trovérdighet har praglat forsknings-
processen. Dessutom har projektet granskats av externa forskare vid flera olika
tillfallen, ett uttryck for intersubjektiv validering. Validitetsaspekten har ddrmed
uppmarksammats under processens gang, vilket Kvale (1997) forordar, och inte
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enbart mot slutet av projektet. Studiens giltighet och trovardighet har dven upp-
mirksammats genom att tva olika analyser har genomforts pd samma empiriska
material. De videosekvenser som utgor studiens priméra empiriska material har
bade analyserats musikdidaktiskt och variationsteoretiskt.

Huruvida studiens resultat 6verensstimmer med verkligheten dr avhingig
hur begreppet verklighet definieras (Kvale, 1997). Ett sitt att nirma sig verklig-
hetsbegreppet 4r via olika sanningskriterier. Sanningsbegreppet inom kvalitativ
forskning kan beskrivas som trilateralt ddr sanning definieras som pragmatisk,
korrespondent eller koherent (Alvesson & Skoldberg 1994). Det pragmatiska
sanningsbegreppet relaterar till den faktiska anvindbarheten av forskningen, det
vill siga ordens mening som anvindbara inom den praxis de relaterar till. Sanning
som korrespondent innebdr att en korrespondens mellan utsagor och verklighet
ska foreligga. Detta kriterium blir mindre anvindbart vid anvidndningen kom-
plexa forskningsteorier, eftersom sanning inte lingre blir ndgot som 4r mojligt att
mita. Det hermeneutiska sanningsbegreppet relaterar varken till sanning som
pragmatisk eller korrespondent utan till relevans pa ett djupare plan, det vill sidga
sanning som koherent. Trots att dessa sanningsbegrepp har varierande anvénd-
barhet, fungerar de som integrerade komponenter i forskningsprocessen (Alves-
son & Skoldberg 1994). I denna studie ses sanning i relation till musiklérares sitt
att behandla undervisningsinnehéllet i forsta hand som pragmatisk och koherent.
Det innebir att studiens resultat, sisom det kommer till uttryck genom empirin,
ses som kontextberoende och som bérare av en djupare mening. Sanning ses som
koherent. Det pragmatiska sanningsbegreppet i studien innebir att anvandbarhe-
ten av studiens resultat relaterat till musikundervisning inom gymnasieskolan har
betydelse for dess giltighet.

Tolkning av data i kvalitativa, empiriska studier innebdr att den information
som samlas in tilldelas en innebdrd genom att den uttolkas. I denna process ar det
forskaren sjidlv som genomfor tolkningen. Detta betyder att tolkningen 4r beroen-
de av forskarens egen forforstaelse vilket staller stora krav stills pa savil trovir-
dighet som hantverksskicklighet (Kvale, 1997). Min bakgrund som musikldrare
och lararutbildare kan 4 ena sidan innebéra en risk for att tolkningarna firgas av
normativa stindpunkter som styr processen. A andra sidan ir kunskapen om
musikldraryrket och musikldrarens praxis, det vill sidga fortrogenheten med om-
rddet, en tillgdng eftersom det underlittar mojligheten att uppticka aspekter av
data som annars kanske inte hade uppmiarksammats. Fridgan om den subjektiva
tolkningsprocessen aktualiseras dven da det géller urval av data som grund for
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resultatkapitlets redovisning. For att kunna presentera resultaten pa ett tydligt och
strukturerat sitt, dir redovisningens omfattning maste begrénsas, dr ett sadant
urval oundvikligt. I urvalsforfarandet har en balans mellan olika musikkurser och
musikldrarnas representation efterstrivats for att ge en sa fullodig bild av resulta-
tet som mojligt.

Silj6 (1997) havdar att det dr tveksamt huruvida dialogen under en intervju
kan ses som ett uttryck for ménniskors forstéelse. Bade vad den intervjuade och
intervjuaren siger utgor tillsammans intervjuns resultat. Foljaktligen borde bada
parters utsagor under en intervju analyseras och inte bara intervjusvaren. Fragor
om studiens kvalitet, dess tillférlitlighet och trovardighet relaterar i detta sam-
manhang ocksd till hur forskarens roll har paverkat ldrarnas sitt att besvara och
tolka intervjufrdgorna, liksom deras sitt att reflektera kring sin undervisning.
Musikldrarna i studien visste om att jag var musikldrare och forskare. I motet
upplevde jag att ldrarna i hogre grad uppfattade mig som musikldrarkollega dn
som forskare. Detta talar emellertid inte emot att de kan ha velat framstd i s& god
dager som mojligt under intervjuerna. Det som delvis talar emot detta dr att ldrar-
na inte undvek att tala om sadant som de upplevde komplicerat samt om aspekter
de kinde sig osdkra pa i arbetet som musiklarare. I min studie ser jag inte musik-
lararnas intervjuutsagor som nagot okomplicerat, som ett uttryck f6r ndgon slags
”sanning”. Deras utsagor betraktas i relation till resonemanget ovan.

Da videoinspelningen genomfordes i klassrummet hos musikldrarna kan min
nirvaro ha péverkat undervisningen. Det skulle kunna vara sa att liraren ville
framsta i god dager under lektionen och att dven elevernas agerande péverkades av
min ndrvaro. Musikldrarna tillfragades hur de hade upplevt min ndrvaro och de
sade sig inte ha kint sig pdverkade pa ett satt som gjorde att de undervisat pa ett
annat sitt dn de brukar. De ansag ocksa att de lektioner som besokts var represen-
tativa for deras sdtt att undervisa.

Vad giller generaliserbarhet i kvalitativa studier kan man tala om naturalis-
tisk- respektive analytisk generalisering (Kvale, 1997). Naturalistisk generalise-
ring utgdr fran och utvecklas som en konsekvens av personlig erfarenhet. Den &r
mojlig att verbalisera och kan omformas till explicit kunskap. Analytisk generali-
sering &r stillningstaganden om huruvida studiens resultat kan fungera som en
vagledare for mojliga resultat i liknande situationer. Denna studies resultat skulle
kunna fungera som végledare dir liknande situationer i ensemble och gehérs- och
musikldra inom gymnasieskolan skulle kunna uppvisa liknande ménster. Musik-
larare skulle kunna kidnna igen sig och andra i resultaten och dirmed erhalla 6kad
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forstaelse for sin egen praktik, ett uttryck for sa kallad mottagargeneralisering.
Studiens resultat kan pd detta sétt ha relevans fér annan musikundervisning én den
som redovisas i studien.

5.5 Sprakets roll

Nar musikldrare undervisar kan deras instruktioner ge spraket olika funktioner.
Undervisningen kan ocksa innebéra att musikldraren exempelvis spelar pd musik-
instrument och/eller sjunger. Detta skulle kunna anvéndas i kombination med
verbala instruktioner och kroppssprék eller som en instruktion sig. Sammantaget
innebdr detta att forhallandet mellan musik som icke verbalt fenomen och musik
som verbaliserbar i studien betraktas utifran hur lararen instruerar amnesinnehal-
let till eleverna.

Bearbetning och analys av det empiriska materialet har inneburit att utskrifter
av kvalitativ intervju har genomforts. Hir bor forhallandet mellan talsprdk och
skriftsprdk uppmarksammas. Att skriva ut talad dialog 4r en process som innebar
att forskaren tolkar det som sigs (Kvale, 1997), d& muntlig kommunikation om-
formas till skriftlig. Under intervjun fors ett dynamiskt samtal mellan tvd ménni-
skor, medan utskriften abstraheras frin detta sociala samspel. Det innebir att
utskriften utgoér en Sversittning fran ett sprak till ett annat. I min studie har jag
skrivit ut intervjuerna ordagrant. Det innebir att musikldrarnas uttalanden har
atergivits sa exakt som mdjligt. Nér intervjucitat aterges i resultatkapitlet har
dock upprepningar tagits bort som saknat betydelse for innehallet. Dessutom har
uppenbara grammatiska fel korrigerats. Tillvigagidngssittet har for avsikt att
tydliggora informanternas budskap i skriftlig form. Detta forfarande har ocksa
tillimpats d& musikldrarnas uttalanden aterges i studiens resultat. Aven da vi-
deodokumenterad undervisning transkriberas ersitts en situation som innehéller
talsprak av skrift. Denna transkription har genomfért i enlighet med Linell (1994).

5.6 Etiska principer

Etiska 6vervdganden bor goras under hela forskningsprocessen (Kvale, 1997).
Informanterna bor bade informeras om studiens syfte och om vilka férdelar och
nackdelar som ett deltagande i studien kan innebdra. Uppritthéllandet av kravet pa
anonymitet for deltagarna i studien innebér att sadan information som kan avsl6ja
deltagarnas identitet bor viljas bort. Dessutom ska forskaren sikerstalla att delta-
gandet inte innebér ndgon nackdel for informanterna. Sammantaget ér det i huvud-
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sak forskarens personlighet som avgor forskningens kvalitet liksom kvaliteten pa
de etiska 6vervaganden som gors under forskningsprocessen.

I denna studie har 6verviganden skett i relation till de etiska aspekter som
niamns ovan. I enlighet hirmed informerades deltagarna om studien, dess syfte,
struktur och om eventuella fordelar eller nackdelar som ett deltagande i studien
kunde innebira nir de blev kontaktade forsta gangen. Angdende anonymitets-
aspekten, dr det viktigt att deltagarnas identitet inte rojs eftersom detta skulle
kunna innebira att nackdelarna som ett deltagande i studien skulle kunna innebéra
oOkar. I studien har musikldrarna forsetts med fingerade namn. Dessutom har sada-
na personliga uppgifter tagits bort som skulle kunna r6ja deras identitet.
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6 Musikdidaktiska
resultat

Resultatet redovisas mot utgangspunkt av de skilda val musikldrarna gér i under-
visningen. Forst beskrivs tre empiriska exempel dér ldrarnas val innebar att mu-
sik och teori utgor innehéllet i undervisningen. Undervisningssekvenserna kallas
“musikldra/kromatisk skala”, “geh6rsmissig identifiering av intervall” samt
”vokala nyanser”. Didrefter presenteras de innehallsméassiga val som kommer till
uttryck genom att aktiviteten utgor innehallet i undervisningen. Undervisnings-
sekvenserna som presenteras kallas “instrumental harmonik”, “instrumentalt
glissando” respektive “rytmicitet och periodicitet”. Dessutom redovisas musikli-
rarnas avsikter med undervisningen. Avslutningsvis sammanfattas kapitlet. (De
lektionssekvenser som beskrivs aterkommer som transkriptioner i kap 6.)

6.1 Musik och teori som innehall i undervisningen

I det foljande fokuseras det val av innehall dar musikldrarens avvindning av un-
dervisningsinnehallet priglas av att ett fixerat innehall styr metoden. Detta askad-
liggors via empiriska exempel, lektionssekvenser i form av tre undervisningssi-
tuationer. I undervisningssekvensen kromatisk skala formedlar liraren olika
gestaltningar av det fixerade innehéllet. Gehorsmissig identifiering av intervall
formedlas genom att intervallet stor sekund presenteras pa olika sitt. D4 vokala
nyanser stir i centrum instruerar liraren nyanser i ett korstycke. Detta val fore-
kommer framst d4 musikldrarna undervisar i gehors- och musikléra.
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6.1.1 Kromatisk skala

Da Miriam undervisar i gehors- och musikldra forekommer en undervisningsse-
kvens dér kromatisk skala utgor innehallet. Lararen instruerar hur en kromatisk
skala kan skrivas och spelas.

Rummet dér lektionen dger rum har en stor whiteboardtavla och bénkar. Salen ér
anpassad for skolans estetiska program, inriktning bild och har karaktiren av en
konstateljé med hogt till tak. I borjan av lektionen rullar Miriam in ett digitalpia-
no i rummet, eftersom det inte finns nagra instrument pa plats. Elevgruppen be-
stdr av sju elever som sitter i stolar vid bankar som &r placerade pa rad framfor
kateder och tavla. Lektionens huvudsakliga innehall bestar av genomgéng av ett
diagnostiskt prov i musikldra. Miriam inleder med att dela ut elevernas resultat
och besvarar en elevfraga om skillnaden mellan en sextondelsnot och flera sexton-
delsnoter noteringsmissigt. Ddrefter gir lararen igenom principer fér oktavbe-
teckningar och tonnamn. Hon gér igenom placeringen for fasta fortecken i durska-
lor i notsystemet. Vikten av att de skrivs atskilda podngteras, korrekt placerade
med tydliga hojningskors. Sedan fragar liraren om nagon av eleverna kan foérklara
principen for vilken ton som ska hojas i respektive durtonart. En av eleverna
forsoker forklara placeringsprincipen for liraren men ger upp och séger att hon
inte kan beskriva hur hon tinker. Liraren menar att bésta sittet 4r att helt enkelt
lara sig placeringen av fértecknen som en bild. En annan elev foreslar att man kan
anvinda en ramsa. Liraren haller med men gér inte vidare med elevens forslag.
Lararen tar laroboken till hjilp efter att ha berittat for eleverna att de kan anvianda
kvintcirkeln for att ldra sig forteckens placering. Dessutom anvinds notsystemet
som utgangspunkt for placeringen av fortecken. Efter detta fortsitter genomgang-
en av fortecknens placering via hela och halva tonsteg i noterad durskala samt
genom att b-fortecknen presenteras. Sekvensen dar musiklara/kromatisk skala
instrueras av ldraren intridder hir. I sekvensen forklarar liraren inneborden av
kromatisk skala genom att forst spela skalan och ddrefter skriva den i noter pé
tavlan. Efter sekvensen ger liraren eleverna i uppgift att skriva olika durtonarters
fortecken pa tavlan. Det sker genom att varje elev far en tonart var. Slutligen sker
en genomgéng av att notera intervall i noter.

Beskrivning av videosekvensen "kromatisk skala”

Lektionssekvensen visar hur ldraren instruerar kromatisk skala. Den inleds med
att Miriam introducerar att de ska gd igenom kromatisk skala. Hon fragar elever-
na om vad kromatik innebir. En av eleverna svarar varje tonsteg, vilket lararen
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korrigerar genom att betona att kromatik innebér varje halvtonssteg, att man “gar
halvtonsvis”. Hon fortydligar sin forklaring genom att visa steg med pennan i
luften. Direfter tilligger hon att skalan innebdr att man tar varenda ton som
kommer i ens vag”. Efter att ha forflyttat sig till pianot presenterar Miriam
verbalt den kromatiska skalan fran c for att sedan spela densamma pa pianot. Hon
atervander till katedern och understryker att varje halvton anvinds. Efter en stund
da hon tagit fram ldroboken laser hon att eleverna ska goéra en kromatisk skala fran
dl1 till d2. Hon forflyttar sig till tavlan och konstaterar att de borjar skriva pa d1,
for att sedan rikna upp de tre foljande tonerna i skalan (diss, e, f, fiss). Liraren ber
eleverna att siga tonernas namn under det att hon skriver de forsta tonerna i ska-
lan. En elev riknar upp de f6ljande sex tonerna i skalan (g, giss, a, aiss, b, ¢), varef-
ter en annan elev upprepar nagra av dessa (a, aiss, b, ¢). Lararen uppticker att det
var nagra toner kvar i skalan, varefter tva elever samtidigt raknar upp dessa toner.
Avslutningsvis konstaterar Miriam att detta &r den kromatiska skalan fran d! till d2.

Lararen forklarar undervisningens innehall verbalt och anvander kroppen for
att ytterligare illustrera innehallet i instruktionerna. Att kromatisk skala innebar
att “man gér halvtonsvis” fortydligas genom handgester. Miriam spelar respekti-
ve skriver skalan och anvinder saledes kroppsliga uttryck for att fortydliga de
verbala instruktionerna.

Musikdidaktiska forhallningssitt

I sekvensen kinnetecknas undervisningen av att ldraren instruerar olika sitt pd
vilka kromatisk skala kan gestaltas medan eleverna svarar pé frigor och kommen-
terar. Den inriktning som ldraren har i undervisningen innebiér att innehallet styr
metoden. Lektionen, vari sekvensen ingér, dgnas 4t genomgang av tidigare genom-
fort diagnostiskt prov. Detta innebdr att liraren repeterar sddant som eleverna
redan tidigare dgnat sig at i dmnet gehors- och musikldra. I sekvensens inledning
fragar lararen vad kromatik innebér. Liraren ber dirmed eleverna att definiera ett
fixerat skalinnehall. En elev svarar att det innebér “varje tonsteg”. Liraren korri-
gerar eleven genom att fortydliga att kromatik innebér att varje halvtonssteg
anvinds. Det betyder att ldraren vill tydliggora inneborden av det fixerade inne-
hallet, av skalan. Har forklaras inte skillnaden mellan tonsteg och halvtonssteg.
Av Miriams korrigering dras slutsatsen att hon forstdr elevens begrepp tonsteg
som nagot annat an halva tonsteg. Hon kan ha tolkat det som att eleven syftar pa
hela tonsteg eller hela och halva tonsteg. Det framgér inte huruvida eleven avser
halva tonsteg i sin kommentar, eller huruvida eleven forstar skillnaden mellan
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“tonsteg” och “halva tonsteg”. Musikldraren konstaterar att halva tonsteg ska
anvindas utan att forklara vad dessa innebér och utan att sdtta dessa i perspektiv
till andra skalor dér andra tonsteg anvénds. I forhéllande till det fixerade innehal-
let fokuserar ldraren pa att den verbala instruktionen ska gora att eleverna definie-
rar skalan korrekt. Via ldrarens instruktioner ska eleverna ldra sig det fixerade
innehéllet. Liraren fortydligar sin instruktion efterhand genom att séga att alla
toner som kommer i ens vég ska vara med i skalan. Hon éndrar darefter sin metod,
sin instruktion genom att verga fran verbala forklaringar till att spela skalan pa
pianot frin tonen c. Aven detta visar att innehallet styr metoden, d& kromatisk
skala bide kan definieras teoretiskt och spelas pé instrument. I slutet av sekvensen
far eleverna siga vilka noter som ldraren ska skriva i den kromatiska skala som
noteras pa tavlan fran noten dl. Liraren siger de forsta noterna varefter nagra av
eleverna sjilva och tillsammans med ldraren siger resterande noter i skalan. Av
lektionssekvensen framgéir emellertid inte huruvida alla elever i elevgruppen
forstar den principiella skillnaden mellan halva och hela tonsteg. Lirarens val att
skriva skalan pa tavlan dr dnnu ett uttryck for att innehallet styr metoden. Hur
kromatisk skala definieras verbalt, spelas och skrives i noter star i centrum. Lira-
ren lir eleverna olika sdtt pa vilka kromatisk skala kan forstds. Skalan i sig ar
ddremot fixerad vilket innebdr att dess innehall, avstindet mellan tonerna, inte
forandras av lararens instruktioner. Det musikdidaktiska férhallningssitt som
undervisningen ger uttryck for dar musik som sakimne. Fenomenet kromatisk
skala begreppsliggors, inom omradet allmédn musiklara/grundldggande musikteo-
ri. Begreppsliggorandet sker verbalt, genom spel och genom notskrivning. Det ar
kunskap om musik och teori som férmedlas hiar inom omradet musiklara.

Elevernas aktiviteter

Undervisningen kidnnetecknas av att liraren instruerar medan eleverna kommen-
terar och besvarar fragor. Eleverna reproducerar den kromatiska skalans innehall,
utifrdn den givna forlagan, genom att besvara lararens fragor om vilka toner som
skall noteras nér skalan skrivs pa tavlan. Nér skalan spelas sker det for att exemp-
lifiera hur kromatik kan gestaltas klingande. Undervisningens aktivitetsform &r
sammantaget reproducerande till sin karaktér. Lararen visar upp olika sitt som en
kromatisk skala kan gestaltas pa. Ytterligare en aktivitetsform som framjas &r
reflektion. Lirarens metod att instruera olika sitt pd vilka en kromatisk skala kan
gestaltas, spelad och skriven, ses som ett forsok att skapa en reflektion kring fe-
nomenet hos eleverna. Kromatisk skala presenteras ur olika perspektiv, som ska
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leda till en djupare forstéelse for den specifika skalan. De sétt pd vilka eleverna
sysselsitter sig med skalan, via lararens instruktioner, ger dessutom uttryck for
en hantverksbetonad undervisning. Det 4r en del av verktygslddan musikldra som
lars ut. De verktyg eleverna behover besitta for att kunna identifiera och skriva
skalan 4r de som hantverksmassigt formedlas under lektionssekvensen.

Lirarens kommentarer

Avsikten med Miriams undervisning i gehors- och musikléra ér att eleverna ska
fa mojlighet inhdmta mesta mojliga kunskap inom dgmnet. Hon vill att alla enskil-
da delar ska fogas samman i en helhetsforstdelse for hur kunskaperna kan anvin-
das.

M: Ja vad det giller undervisning i gemu (forkortning fér kursen gehors-
och musikldra, min anm) 6verhuvudtaget, dom ska ju f4 med sig sa
manga bitar som mojligt i teorin. Och det ér ju hela kursen...det ér ju
hela alltet att fa ihop alla bitar inom teori....

I: Dom har bade teori och gehor?

M: Samtidigt ja, s jag mixar det lite grann. Férsoker fa det i ett sam-
manhang s att dom férstar vad man anvinder det till.
(Miriam, intervju, s 24)

Av nista citat framgar att Miriams avsikt med lektionen var att gd igenom ett
diagnostiskt prov som eleverna fick tillbaka. Provet skulle ge lararen en 6verblick
over vad eleverna forstod och vad de inte forstod.

Ja, gemu-lektionen handlade egentligen om ga igenom det hér provet,
for jag ville se vad som har fastnat eller inte. Och vi hann ju néstan ige-
nom det har jag for mig. (Miriam intervju s 24)

Undervisningssekvensen som dgnas at musikldra/kromatisk skala kommenteras
inte av ldraren. Lararens avsikt med undervisningen i sekvensen kan ddrmed inte
beskrivas. Da ldrarens avsikter relateras till genomférd undervisning i nésta av-
snitt, sker darfor dessa endast mot utgdngspunkt av ldrarens langsiktiga avsikter
respektive avsikter med lektionen i sin helhet.
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Undervisning och liroplan

Lararens 6vergripande avsikt med undervisningen i gehors- och musikldra r att
lara eleverna fenomenet kromatisk skala. Bide undervisningen och lararens avsik-
ter karaktiriseras av det didaktiska forhallningssittet musik som sakdmne. D4
detta relateras till undervisningssekvensen, dir liraren visar hur kromatisk skala
kan spelas och skrivas, framgar det att hon lir eleverna en del av &mnesinnehallet.
Detta kan jamforas med hennes avsikt att eleverna ska tillgodogora sig sa mycket
kunskap som mojligt. Lararens lingsiktiga avsikt dr dven att de enskilda delarna
ska relateras till en helhet i undervisningen for att tydliggéra kunskapernas an-
vindbarhet. Kromatisk skala relateras inte till den storre musikaliska helhet dir
den kan férekomma, varfér dess anvandbarhet bara tydliggérs i anslutning till de
uttryck for kromatisk skala som presenteras. Skalan presenteras som ett system i
sig. Varken kunskapernas anviandbarhet eller relatering till deras musikaliska
helhetskontext lyfts fram i undervisningen.

Avsikten, att gé igenom ett diagnostiskt prov dar detta ska ge ldraren en 6ver-
blick om eleverna kunskapsniva, ligger i linje med undervisningen i sekvensen.
Genomgangen av kromatisk skala sker for att korrigera elevernas felaktiga svar pa
denna del av det diagnostiska provet. Har gor liraren en utvidgning av provets
innehall genom att hon inte bara noterar skalan utan dven spelar den. Avsikten
med lektionen uttrycks vidare snarare i termer av vad ldraren behéver veta om
elevernas svarigheter 4n i termer av vad ldraren vill lira eleverna. Det skulle kun-
na betyda att ldrarens avsikt med lektionen &r att ytterligare kartligga elevgrup-
pens kunskapsniva.

Kursplanen i gehors- och musikléra betonar att grundldggande kunskaper om
musikteoretiska begrepp ska inhdmtas av eleverna. Dessa kunskaper ska sedan
vara mojliga att tillimpa i eget musicerande. I och med att innehallet i undervis-
ningen behandlas som ett system i sig, r relationen till en stérre musikalisk hel-
het vari kromatiska skalor kan inga otydlig. Det gor att undervisningen snarare
ger uttryck for ett innehall i form av ett verktyg i en verktygslada, dar kromatiska
skalor snarare 4r ett antal toner som ligger ett halvt tonsteg ifran varandra, 4n ett
innehall som har musikaliska dimensioner. De grundliggande kunskaper om
musikteoretiska begrepp som kursplanen féreskriver att undervisningen ligger
ddremot i linje med Miriams undervisning.
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Sammanfattning

Undervisningssekvensen visar att lirarens anvindning av undervisningens inne-
hall karaktdriseras av att liraren lir eleverna en “kunskapsdel” inom musiklira,
kromatisk skala. Det &r innehallet i sig som styr metoden. Skalan som innehall i
sekvensen utgor emellertid det fixerade innehall i relation till vilket liraren lir
eleverna hur skalan kan definieras verbalt, spelas och skrivas. Metoden anpassas
till innehallet och innebér att ldraren ger olika instruktioner som sammantaget
skall forklara skalan. Undervisningen har en teknisk hantverksinriktning, dar
kromatisk skala presenteras som ett system i sig.

Miriam instruerar sdlunda olika sitt som kromatisk skala kan gestaltas pa.
Skalan, det vill siga avstidndet mellan tonerna, dr det fixerade innehéllet medan
metoden ér foranderlig och understills innehallet. Genom ldrarens instruktioner
ska eleverna kunna utfora skalan korrekt. Undervisningen kan karaktariseras som
musik som sakdmne. Musik som kunskapsidmne stir darfor i fokus dar kunskaper
om musik formedlas. Undervisningen fokuserar begreppsliggérande av ett feno-
men inom grundldggande musikteori/musiklara, dér eleverna besvarar ldrarens
fragor och reproducerar skalan utifrdn ett givet innehall. Elevernas reflektion
forekommer ocksa, eftersom lararens tillvigagéngssitt ses som ett uttryck for att
vilja framja en reflektion om musik hos eleverna. I denna lektionssekvens anvéinds
kroppsliga gester och uttryck for att fortydliga de verbala instruktionerna, till
skillnad mot andra lektionssekvenser dar verbala instruktioner tydliggér det
praktiska forevisandet. En likhet mellan lararens avsikter och undervisning ar att
formedling av &mneskunskaper star i centrum. En skillnad 4r att Miriam avser att
relatera undervisningens innehall till den helhet det 4r en del av. Sa sker inte i
undervisningen. Istillet behandlas kromatisk skala som ett system i sig. Séttet att
arbeta med fenomenet kromatisk skala utmarks av ett tekniskt-hantverksmassigt
fokus. Relaterat till kursplanen i gehdrs- och musikldra star undervisningen i linje
med denna dé det gdller att ge eleverna grundliggande kunskaper om musikteore-
tiska begrepp. Daremot ér fragan om kunskaperna framtrider som anvéndbara i
relation till musicerande sdsom kursplanen foreskriver. Eftersom kromatisk skala
behandlas som ett system i sig, r innehéllets relation till musicerande otydlig i
undervisningen.
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6.1.2 Gehorsmissig identifiering av intervall

Lektionssekvensen gehorsmaissig identifiering av intervall innebér att lirarens
instruerar olika uttryck av intervallet stor sekund (S2) i gehors- och musiklira.
Eleverna ska kunna identifiera intervallet via gehor.

Gehors- och musikldralektionen bestdr av en dvning i musikldra samt ge-
horstrining av intervall. Rummet dér lektionen genomf6rs, med elevgruppen som
bestdr av fyra elever, dr Michaels arbetsrum. Forutom skrivbord med dator inne-
haller rummet ett bord, stolar och en whiteboard. Lektionen borjar med att ldraren
genomfo6r en 6vning i musikldra. Eleverna far till uppgift att skriva noter i olika
oktaver och placera nistfoljande not ett visst intervall ifrdn den foregdende. Dess-
utom far de i uppgift att skriva fasta fortecken for vissa durtonarter, samt att skri-
va parallelltonarten till en molltonart. Under 6vningen berdrs dven karaktiristi-
ken pa en melodisk mollskala och vilken “firgning” som brukar anvindas for
dominantackord. Ovningen avslutas med att Michael skriver facit pa tavlan. Under
denna genomgéng dterkommer ldraren till principen kring melodisk mollskala.
Direfter 6vas gehorsintervall. Lararen borjar med att be eleverna skriva ner det
han spelar. Efter onskemal frén en av eleverna att alla intervall forst ska repeteras,
genomfors detta innan intervalltestet genomfors. Repetitionen av intervall omfat-
tar liten sekund, stor sekund, liten ters, stor ters, ren kvart, 6verstigande kvart, ren
kvint, liten sext, stor sext, liten septim och slutligen stor septim. I stort sett f6ljer
sdttet att instruera intervallen samma monster. Sekvensen intrdder efter det att
liten sekund har repeterats. Lararen spelar stor sekund pa fyra olika sitt. Innehéllet
i sekvensen bestdr sammantaget av gehorsintervall. Efter sekvensen fortsitter
genomgangen med andra intervall. Det intervalltestet som foljer efter genom-
gdngen innebir endast att eleverna behover kunna kidnna igen intervallet som
enskild del, inte som del av en melodisk kontext. Dérefter visar ldraren ett dator-
program dir eleverna sjilva kan 6va intervall. De gar igenom programmets prin-
cip och provar att losa ett antal uppgifter. Lektionen avslutas med en genomgéng
och 6vning i transponering. Uppgiften ér att notera en melodi sd att den klingar
lika for instrument med olika stimning.

Beskrivning av videosekvensen ”gehdrsmissig identifiering av inter-
vall”

I det foljande presenteras den lektionssekvens dar undervisningen dgnas at ge-
horsmissig identifiering av intervall. Michael instruerar elevgruppen hur inter-
vallet stor sekund kan identifieras via gehor genom att spela intervallet med rikt-

82



MUSIKDIDAKTISKA RESULTAT

ning uppét respektive nedat. Dessutom spelas intervallet neddt respektive uppat
som del i melodi.

Sekvensen inleds med att Michael anger vilket intervall som nu behandlas, dér
den stora” syftar pa att de strax innan behandlat liten sekund. Direfter spelar
lararen intervallet stor sekund pé gitarr med tonerna efter varann. Den lagsta av
tonerna spelas forst och den hogsta sedan vilket innebdr att intervallet spelas upp-
at. Darefter sitts detta intervall in i en stérre melodisk kontext genom att ldraren
namner att det forekommer i borjan pd en durskala och 4ven i melodin "Hej sa
Petronella”. Forsta takten pa melodin "Hej sa Petronella” spelas pa gitarren. En av
eleverna fragar efter en lat dér intervallet spelat neddt ingar. Michael spelar forst
intervallet nedat pa gitarren med tonerna efter varann for att efter en stunds fun-
dering nimna melodin “Lunka p&” dir intervallet nedat ingér. Darefter spelas
borjan pa melodin "Lunka pa”. Sammanfattningsvis bestiar undervisningen av
olika uttryck av ett intervall.

Lararen instruerar verbalt och spelar intervallet p gitarren. Lararens spel for-
tydligar och illustrerar pa detta sitt de verbala instruktionerna.

Musikdidaktiska forhallningssitt

Undervisningen i sekvensen innebdr att liraren lir eleverna att gehorsméssigt
identifiera intervallet stor sekund. Det didaktiska forhallningssittet som under-
visningen ger uttryck fér ar musik som sakdmne. Fenomenet intervall/stor sekund
ar det innehall som lirs ut genom verbalt begreppsliggdrande som kombineras av
att intervallet spelas. Liraren systematiserar och kategoriserar ett fenomen inom
grundldggande musikteori/gehorsldra, dir detta fenomen relaterar till musikim-
nets vetenskapliga sida. Utifran denna vetenskapliga grund dgnar sig lararen at att
undervisa i hantverket intervallidentifiering. Musik som kunskapsidmne karakta-
riserar ddrmed undervisningen, da undervisningen dgnas 4t kunskap om musik.
Innehéllet som lararen vill lira eleverna bestér av ett fixerat intervall som presen-
teras pa olika sitt. Lararens instruktioner innebdr att innehallet styr metoden.
Michael visar eleverna hur intervallet liten sekund kan gestaltas. Intervallet spelas
bade med riktning uppat och nedat samt som del i melodikontext.

Av sammanhanget dir sekvensen uppstér under lektionen framgar att inter-
vallgenomgangen &r en repetition av sddant som eleverna redan foérut har gatt
igenom med ldraren. Det innebdr att eleverna inte dr okunniga om det intervall
som ldraren anvander. De olika uttrycken av intervall ska kunna identifieras av
eleverna senare under samma lektion da ett test pé intervallen genomfors. Det gor
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att eleverna forutsitts kunna identifiera intervallet stor sekund efter det att
genomgangen dr avslutad. Eleverna behover didremot inte kdnna igen intervallet
som en del i en melodisk kontext, eftersom lararen inte spelar intervallet pa detta
satt under det intervalltest som foljer efter sekvensen. Detta ses som ett uttryck for
att hantverksdimensionen dr mer betonad i undervisningen &n den musikaliska.
Visserligen relaterar lararen intervallet stor sekund till ett musikaliskt samman-
hang under instruktionen genom att spela intervallet som del av en melodisk
kontext. Denna melodiska kontexts funktion 4r dock endast att exemplifiera inter-
vallet stor sekund. Intervallidentifiering i melodisk kontext ingar ndamligen inte i
efterféljande intervalltest. Istdllet 4r det identifiering av olika intervall som av-
grinsade enheter, som system i sig, som ingar uppmarksammas. Testet fungerar
som tillimpning av hantverket intervallidentifiering.

Den undervisningsmiljé som skapas karaktiriseras sammantaget av att lira-
ren visar hur ett intervall kan gestaltas. Michael visar olika sitt att gestalta inter-
vallet och anvinder olika metoder medan innehallet &r fixerat. Liraren gor en
didaktisk anpassning till det innehéll som eleverna ska lira sig.

En elev fragar i sekvensen i vilken lat intervallet spelat neddt férekommer. La-
raren spelar efter en stunds funderande melodin Lunka p4, vilket gor att han upp-
marksammar elevens fréga. Melodin anvinds i undervisningen som ett exempel
pa intervallets forekomst snarare dn som ett musikaliskt uttryck. Melodierna "Hej
sa Petronella” respektive "Lunka pa” i sig r saledes inte i fokus, utan intervallet
stor sekund som ingar i dessa melodier. Det gor att undervisningen dven kan ses
som ett uttryck for musik som medel, dir de musikaliska melodierna illustrerar
intervallets forekomst.

Elevernas aktiviteter

Lararen instruerar gehorsintervallet stor sekund och exemplifierar intervallets
forekomst i tvd melodier. Instruktionen sker via muntlig representation, det vill
sdga verbala instruktioner, sang och spel pd instrument. Elevernas uppgift ar att
reproducera det givna intervallet, vilket tydliggdrs av det intervalltest som
genomfors direkt efter sekvensen. En elev stéller en elev en fréga som relaterar till
det innehall som ska reproduceras. Michael instruerar intervallet ur olika per-
spektiv vilket gor att han verkar vilja skapa en reflektion om intervallet hos ele-
verna. Olika sitt att gestalta intervallet geh6rsmissigt skulle kunna bidra till en
helhetsforstéelse av stor sekund.
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Lirarens kommentarer

Nir Michael undervisar i gehors- och musikldra ar hans langsiktiga avsikt att ldra
eleverna vad musik bestar av. I f6ljande citat resonerar han utifrdn antagandet att
musikteori dr en forldngning av instrumentalundervisningen, ddr den sistnamnda
behover kompletteras med musikteori nir det géller att forklara musik. Han po-
angterar vikten av att exempelvis forstd hojdpunkten i en fras, andrastimmans
funktion eller att ha formégan att bdde lyssna vertikalt och horisontellt. Férutsitt-
ningen for denna forstaelse 4r kunskaper i gehors- och musikldra. Avslutningsvis
relaterar Michael dven resonemanget till en sangerskas formodade behov av att
kunna precisera intervall och improvisatorens kunskaper om mollskalors upp-
byggnad. Dirmed relaterar han betydelsen av kunskaper i de tvd dmnena till ett
musikaliskt utovande.

Det 6vergripande malet med musikteorin det ar ju att forstd vad musik be-
star av. Musikteori dr en forlangning eller breddning av instrumentalun-
dervisningen for mig. Och ett nodvéndigt komplement till den. Man kan
bara komma si eller s& langt med instrumentalundervisningen om man vill
forklara musik. Aterigen for att skapa en férstielse for det man gor. Jag kan
sdga att det dr en héjdpunkt dir och att det ér en liten melodi under den
hir melodin som ér andrastimma... Men for att forsta det hér. For att
lyssna efter flera stimmor och kunna héra. Alltsé inte bara lyssna efter hela
klanger fran samma tid, det vertikala ackordet. S& skulle man da kunna fol-
ja en understimma ackordsmadssigt. D4 4r det viktigt att ha utvecklat ett
gehor for att kunna f6lja en understimma. For att kunna forsta logiken i
det s behover man forstd hur man gor en understimma, pa sikt va. Jag
misstdnker som séngare s ar det viktigt att kunna definiera att det dér ar
en kvint och en kvint later sa. Den kidnns pd ett visst vis. Ska man vara im-
provisator sa dr det véldigt viktigt. For all kunskap dar definieras med dom
hir grejorna. En dorisk skala dr en mollskala med stor sexa. Fattar man inte
vad en stor sexa dr sa dr man ju kord. (Michael, intervju, s 56-57)

Langre fram under intervjun vidarefér Michael sitt resonemang kring relationen
mellan teori och musikaliskt utdvande, vilket framgéar av ndsta citat. Det musika-
liska ska viga tyngre dn musikteoretiska regler. Det innebir att teorin ska anvéin-
das for att komplettera det musikaliska och inte tvirtom.

Det dr battre att kunna gora nét pa gehor med kénsla sa att det utgér
fran en musikalisk idé och sen kunna ta till teori nar man inte har nagra
idéer eller om dom idéerna inte lat bra. Sa kan man saga “ja just det ja”
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for det blev ju parallella kvinter dar. Istallet for att tinka ” jag far inte ha
parallella kvinter” For det kan vara ursnyggt i vissa sammanhang.
(Michael intervju, s 55)

Avsikten med den enskilda lektionen i gehors- och musikldra, vilket framgar av
nastfoljande citat, dr att bereda eleverna majlighet till kontinuerlig 6vning. Detta
kan jimforas med Michael exemplifierar innehallet med intervallovning ddr vik-
ten av repetition betonas.

Malet med den lektionen... Dér, nir det géller gehoret, sitter jag inte
malet att den hér lektionen handla om det och det, utan dér handlar
det om en kontinuerlig 6vning hela tiden. Det handlar om att kunna
6va lite intervall. /.../ Sen var det ju lite repetition av gammalt for att

inte tappa det. (Michael, intervju, s 55)

Michael kommenterar dven det lektionsmoment vari lektionssekvensen ingar
genom att understryka vikten av att eleverna fir mojlighet att hitta pa egna melo-
dier ddr intervallet ingar. Det gor att det littare for eleverna att komma ihdg inter-
vallet.

Lararen resonerar kring tidsatgdngen vid intervallgenomgéng:

Diktaten &dr ocksé nat som jag onskar kunde ga lite fortare ”Okej 10 in-
tervall” Och sa drar man som rackarns och sa ska det vara fardigt. Det
tar alltid valdigt lang tid for det 4r alltid nigon som siger: “Oh kan vi
inte fa hora det en gang till?” Det ér klart. Nu ar det drskurs 1 s3 dom
maste ju fa tid att lyssna, va. (Michael, intervju, SR s 42)

I foregaende citat kommenteras elevernas behov av stindig repetition vilket gor
att intervallgenomgangarna alltid tar tid. Det faktum att eleverna gar i arskurs 1
gor emellertid att Michael anser att det dr i sin ordning.

Undervisning och liroplan

Lararens syfte med undervisningen i sekvensen dr sammantaget att ge eleverna tid
att ldra sig intervall geh6rsmassigt. Michaels 6vergripande avsikt med undervis-
ningen i gehors- och musiklira ér att lira eleverna vad musik bestar av. Mélet med
lektionen &r att ge eleverna mojlighet till kontinuerlig 6vning och att ge eleverna
tid att ldra sig intervall gehorsmissigt. Undervisningen karaktiriseras av hur
innehallet stor sekund kan gestaltas. Langsiktig avsikt respektive avsikten med
undervisningen i sekvensen kan delvis sdgas vara i linje med varandra. Undervis-
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ningens musikaliska aspekter, som innebér att intervallet sitts in i melodisk kon-
text, har en exemplifierande funktion. Det innebir att melodin anvinds for att
utgora ett exempel dér intervallet ingdr. Darmed ges inte den musikaliska dimen-
sionen samma vikt som den hantverksmassiga, att identifiera intervall. I efterfol-
jande intervalltest behover inte eleverna kidnna igen intervallet som del av en me-
lodi, som del av ett musikaliskt sammanhang, utan endast som ett system i sig.
Lararens intention att lira eleverna vad musik bestar av reduceras i undervisning-
en till fokus pa intervall som avgrinsade enheter, snarare dn intervall som musi-
kaliskt uttryck.

Syftet med lektionen uttrycks i termer av 6vande, ddr varken innehall eller
musikaliska dimensioner ndmns. Undervisningen préglas av musik som sakédmne,
eftersom dess innehall harror till grundldggande musikteori/gehorstraning. Ut-
ifran detta innehdll dgnas undervisningen 4t hantverket intervallidentifiering.
Lararens lektionsavsikt ses som ytterligare en forklaring till undervisningen i
sekvensen, dar lararen via olika metoder visar hur intervallet stor sekund kan
identifieras och gestaltas. Ovningen i sig stir visserligen i fokus, enligt lirarens
avsikt med lektionen, vilket understryker undervisningens hantverksmassiga
pragel. Hantverket att kunna identifiera ett intervall via gehor stdr i centrum, dar
intervallets musikaliska funktion spelar en underordnad roll. Fragan ar varfor
denna kontinuerliga reproducerande 6vning 4r sa fragmentiserad, dir musikaliska
funktioner snarare blir ett utanpaverk istillet for det nav utifran vilket undervis-
ningen bedrivs. Avsikten med sekvensen, slutligen, 4r att liraren 4gnar sig at
denna genomgéng eftersom eleverna behover tid till att 6va upp sitt gehor. De
behover tid till att lyssna. Ett fixerat innehall styr lirarens metod.

Kursplanen i gehors- och musikldra foreskriver att undervisningen ska ge
grundliaggande kunskaper och 6vning i gehorsldra for att utveckla ett inre horan-
de. Detta overensstimmer med undervisningen. Undervisningen kan ocksa sigas
ge kunskaper i hur gehor 6vas, och 6va upp inre horande sasom det foreskrivs i
kursplanen. Hur intervall relaterar till musicerande uppmirksammas endast
delvis da intervallets forekomst i en melodisk kontext exemplifieras.

Sammanfattning

Michael instruerar hur ett intervall kan identifieras geh6rsmassigt pa olika sitt.
Innehallet i sig ar fixerat, medan metoden anpassas till innehéllet. Undervisningen
ar inriktad pa hantverket att identifiera ett intervall, men det finns dven musikalis-
ka inslag da lararen presenterar intervallet som del av en melodi. Detta musikalis-
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ka fokus har emellertid endast funktionen att illustrera intervallets forekomst. I
undervisningen systematiseras och kategoriseras ett musikteoretiskt fenomen,
vilket gor att musik som sakdmne karaktariserar undervisningen. Kunskaper om
musik stdr i fokus. Elevernas aktivitet dr reproduktiv till sin karaktir utifran ett
givet innehall som de sedan ska kunna aterge. Genom ldrarens sitt att nyttja inne-
hallet verkar han vilja skapa en reflektion om fenomenet hos eleverna. Lirarens
avsikter med undervisningen har likheter med genomford undervisning vad gall-
er att undervisningen ska bereda mojlighet till kontinuerlig 6vning. Under in-
struktionen fortydligar lirarens spel pa gitarren de verbala instruktionerna. Lira-
rens avsikt att lara eleverna vad musik bestar av reduceras emellertid i undervis-
ningen till att fenomenet intervall behandlas som en avgransad enhet och inte som
ett musikaliskt uttryck. Undervisningen 4r inriktat p4 hantverket. Det inre horan-
de som kursplanen foreskriver att undervisningen ska leda till hos eleverna, har

ingen relation till eget musicerande i undervisningen.

6.1.3 Vokala nyanser

Lektionssekvensen vokala nyanser innebér att liraren vill lira eleverna att vokalt
framfora en fras i ett korstycke med nyanser, dir nyanserna finns inskrivna i de
fortryckta noterna. Vokalt framférande innebir att eleverna sjunger den fyrstim-
miga korsatsen. Nyanserna formedlas genom att de instrueras pa olika sitt av
lararen.

Salen dr stor, liknar en aula och har hogt till tak. Koren bestér av eleverna i de
tre drskurserna pd Estetiska programmet, gren musik, vilket innebér att omkring
60 elever undervisas under lektionen. Eleverna sitter pa stolar bakom varandra i
en halvcirkel framfor liraren. De dr placerade stimvis i sopran-, alt, tenor- re-
spektive basstimma. Lararen har ett digitalpiano som anvinds under repetitionen.
Lektionen inleds med att Sophie redogor for aterstoden av lektionen och terminen.
Direfter leder hon uppsjungningen och borjar repetera forsta korstycket. En for-
sta genomsjungning foljs av stimrepetition dér liraren spelar stimmorna pa
pianot. Nista stycke repeteras a capella och liraren sjunger med i en av stimmor-
na. Ater nista stycke sjunges igenom tillsammans med lararens pianoackompan-
jemang varefter lararen fragar efter problem i stimmorna. Direkt innan sekvensen
borjar har koren tillsammans med ldrarens pianoackompanjemang sjungit ige-
nom sangen en gdng utan nyanser. Nar forsta versen sjungits klar avbryter liraren
genomsjungningen. Hon konstaterar att singen fungerar bra och vill darfér att de
lagger till kornyanser. I sekvensen instruerar liraren nyanserna. Efter sekvensen
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sjunger koren hela stycket med nyanser a capella. Lektionen avslutas med att &nnu
ett korstycke repeteras, via stimrepetition och genomsjungning.

Beskrivning av videosekvensen ”vokala nyanser”

Hir beskrivs den undervisningssekvens dar lararen dgnar sig at vokala nyanser.
Trots att flera fraser i foljd anvdndes under lektionen beskrivs endast en fras hir,
pa grund av att sekvensens omfang da blir mer hanterbar.

Sekvensen inleds med att ldraren avbryter genomsjungningen. Hon konstate-
rar att nyanser kan laggas till direkt eftersom hon gér bedémningen att korsatsen
fungerar bra utan nyanser. Efter att ha spelat styckets forsta ackord pa pianot in-
struerar Sophie styckets nyanser. Hon ber koren att borja svagt och understryker
detta med hjilp av handtecken. Darefter frégar hon om eleverna ser nyanserna och
konstaterar att alla inte har noter. Detta beror pa att vissa sjunger utantill. En elev
verbaliserar det ldraren just sagt angdende nyanser med hjilp av nyansbegreppet
”piano” och ldraren bekriftar detta. Darefter fortsétter Sophie att instruera nyanser
genom att visa hur varje fras ska sjungas. Ett crescendo genomfors till i mitten av
frasen for att foljas av ett diminuendo till frasens slut. Instruktionen sker genom
att melodin spelas pa pianot och melodi och text sjunges tillsammans med nyan-
serna. Ndr nyansen blir starkare for liraren handen i vertikal riktning framfor
kroppen under crescendot for att hélla armen helt utstriackt d& hojdpunkten i fra-
sen intrdder. Sedan fors handen ner igen under diminuendot for att vid frasens slut
hallas intill kroppen och indikera svag nyans. Dérefter spelas frasen av Sophie till
elevernas sang, dir de nyanser som férut instruerades anvinds. Slutligen sjunger
koren frasen a capella med nyanser, dér dessa instrueras genom att de dirigeras av
Sophie. Sammanfattningsvis bestir den genomférda undervisningen av uttryck
for nyanser.

Lararen anvinder verbala instruktioner mycket sparsamt och later istallet
kroppsliga rorelser understryka de nyanser som utfors vokalt.

Musikdidaktiska forhallningssitt

Innehallet i undervisningssekvensen ér fixerat, dir metoden anpassas och under-
ordnas detsamma, liksom i de tvé tidigare presenterade undervisningssekvenser-
na. Detta innehall utgors av de i korstycket noterade nyanserna, crescendo och
diminuendo. Den didaktiska anpassning som lararen gor i undervisningen innebér
att innehéllet gestaltas p4 flera sitt for att eleverna bittre ska forsta dess innebord.
Nyanserna dr fixerade medan metoden anpassas. Eleverna utgar fran en given
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forlaga ndr innehallet reproduceras. Instruktionerna sker genom att liraren foku-
serar nyansers gestaltning. Forst gestaltar liraren nyanserna via sang och hand-
gester, dérefter via pianospel och slutligen via dirigering. Nyanserna ér fixerade
medan deras gestaltning anpassas. Svdrighetsgraden pa utforandet av korstycket
sanks inte da instruktionen paborjas. Istéllet hojs den genom att nyanser laggs till
den fyrstimmiga korsatsen.

Av instruktionerna som sker i sekvensen framgar att eleverna redan sedan ti-
digare kinner till de nyanser som instrueras, crescendo och diminuendo. Den
specifika anvindningen av nyanserna i detta korstycke kan ddremot vara nagot
eleverna inte mott tidigare. Eleverna foljer de gestaltningar av nyanser, gester,
spel, dirigering, som ldraren instruerar. Detta kan innebdra att eleverna 4r bekanta
med dessa sedan tidigare. Det skulle ocksa kunna innebira att eleverna inte har
mott alla gestaltningar tidigare.

Korstycket anvénds i lektionssekvensen for att ldra eleverna frasering, vilket
innebir att musiken i sig anvinds for att formedla musikalisk frasering. Denna
nyansering finns inskriven i det noterade korstycket. I detta empiriska exempel ar
bade musikaliska- och hantverksmissiga dimensioner i fokus. Undervisningen
karaktiriseras av praktiskt utovande, dir detta utdvande 4 ena sidan har musika-
liska fortecken. Lararens undervisning ses som ett uttryck for musik som sing-
amne. Musiken utgdr innehéllet, dir de fraseringar som Gvas representerar en
praxistradition i hur korstycken i denna genre brukar nyanseras. A andra sidan
gOr lararen emellertid inte eleverna uppmirksamma pé denna aspekt i undervis-
ningen. Istéllet lar hon eleverna hur nyanserna kan representeras via handgester,
spel och dirigering. Det innebir att hon tydligare fokuserar utforandetekniker dn
frasnyansering som musikaliskt fenomen. Ur detta perspektiv blir séngen istdllet
ett medel for att eleverna ska lara sig nyansering.

Elevernas aktiviteter

Den musikdidaktiska aktivitetsformen reproduktion utmirker elevernas aktivite-
ter, eftersom redan existerande musik aterskapas och utfors, utifran noterna och de
inskrivna kérnyanserna. Sophie undervisar genom genom verbala instruktioner,
gester, spel och dirigering. Lirarens sitt att dandra metoden ses som en strivan att
skapa reflektion hos eleverna. Olika sitt att gestalta nyanserna crescendo och di-
minuendo skulle kunna skapa en helhetsbild av hur nyanserna ska utforas hos
eleverna. Lararens sitt att anvinda olika metoder gor att hon perspektiverar feno-
menet crescendo-diminuendo for eleverna. Nér ldraren gestaltar de i noterna in-
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skrivna kornyanserna kan detta ses som ett uttryck for att lararen interpreterar
notbilden. Hon gor sin tolkning av hur anvisningarna i noterna ska utforas prak-
tiskt.

Lirarens kommentarer

Den ldngsiktiga avsikten med Sophies undervisning i kor &r att alla elever ska
finna det roligt att sjunga, oavsett de tycker om att sjunga eller inte. Detta relateras
till att eleverna ska kunna kinna att de okat sitt kunnande i korsang. Hon berittar
om en mamma som talade om att hennes son ansag att korséng var roligt. Sophie
resonerar kring orsaken till detta och menar att det kan vara inspirerande for
pojkar att fi tillfille att sjunga inom andra genrer dn de vanligtvis gor.

S: Det dr vél att alla, &ven dom som inte gillar att sjunga, ska tycka att det
ar lite kul med sang. Att man ser att dom kan kénna sjélva att jag har fak-
tiskt lart mig en del.

I: Som du sa att dom kommer och séger ”Oj vad roligt. Vad vi har lart

0ss”

S:Jaeller som en mamma sa en gang att hennes son tyckte att det var sa
kul. Hon tyckte kanske det var kul men da méste han ju ha berittat om
det ockséioch for sig. Att man far sjunga lite annat ocksa. For oftast kil-
lar dom sjunger ju, ja hardrock kallas det ju inte for idag men, den lite
tyngre musiken dd. Att dom tycker att det var lite roligt att fa testa lite
annat och kinna att det funkar. (Sophie intervju s 42)

Vad giller avsikten med den enskilda lektionen anger Sophie att lektionsinnehal-
let var avhingigt antal veckor som var kvar pa terminen. Avsikten var att dva
varsanger pa lektionen infor den kommande vérkonserten. Dessutom ndmner hon
en ensemblekonsert som koren ska repetera infor. Tidsbegransningen infér kon-
serterna avgor vad Sophie bestimmer sig for att hinna med att repetera.

I: Korlektionen, vad var méalet med lektionen dar?

S: Dar visste jag vdl hur ménga veckor det var kvar pa nat sétt. (pa termi-
nen, min anm) Sa vi hade det som mal, varsanger i fredags, och innan
dess var det en ensemblekonsert. Sa da hade jag malet att fokusera dom
hir tvd veckorna med varsang. Sen ska jag repetera de latar vi ska ha pé
ensemblekonserten for att sedan ha ytterligare ndgra veckor for var-
sanger. Jag hade vil med mig tidsbegrdnsningen dar sa att jag visste att
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idag maste jag repa vidare pa dom sangerna for att hinna. Sen var malet
infor konserterna da. (Sophie, intervju s 42-43)

Sophie kommenterar senare sekvensen, dd hon tittar pa den videodokumenterade
lektionen. Hon betonar vikten av att hon kan ldsa korpartitur, s& att den fyrstim-
miga korsatsen kan spelas pa pianot under korrepetitionen. Formagan att spela a
vista har funnits linge medan hon har fatt trdna upp forméagan att ldsa korpartitur.
Att spela korsatsen anses bittre dn att spela de ackord som ingér, eftersom det
forstnamnda gor att eleverna tydligare kan hora sin stimma i pianoackompanje-
manget.

S: Det dr fordel att kunna lidsa korpartitur i alla fall. (skratt) /.../ Det har
man fétt trina upp. Sen har jag alltid varit duktig pa att spela a-vista. Jag
har alltid gjort det sen jag var ganska liten i alla fall.

I: Det underlittar ju.

S:Ja hir dr det ju viktigt. Jag menar hur skulle jag lira ut detta annars?
Klart man kanske skulle kunna skriva ut ackord. Men jag tycker det dr
bra att spela stimmor for d4 hér man ju hur det later.

(Sophie intervju, SR s 34-35)

Lararens avsikt med att spela den fyrstimmiga korsatsen i sekvensen ar att elever-
na ska kunna hora respektive stimma tydligt. Av detta framgér att liraren upp-
marksammar elevernas sangstimmor genom att spela korsatsen under det att hon
arbetar med nyanser och representation av nyanser. Hon kommenterar dessutom
sin egen férmaga att ackompanjera korsats. Daremot anges inte avsikten med
instruktionen av nyanser respektive gestaltning av nyanser.

Undervisning och liroplan

Sophies ldngsiktiga avsikt med undervisningen i ensemble/kor ar att alla ska tycka
att det 4r roligt att sjunga, medan syftet med lektionen &r att hinna repetera till
kommande konsert. Den sociala samvaro, gemenskap och glidje som séng i kor
kan bidra med poéngteras, snarare dn elevers musikaliska utveckling. Undervis-
ningen kan antingen karaktiriseras musik som innehall, eller musik som medel att
lara kérnyanser. Det innebir att lirarens mal och undervisningen i sekvensen
skiljer sig fran varandra. Innehallet styr metoden i undervisningen. Inte heller
detta kan utldsas ur lirarens syfte med undervisningen. Snarare ger beskrivningen
uttryck for en undervisning dar aktiviteten styr innehallet. Fragan &r varfor lara-
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ren inte anger musikaliska avsikter med undervisningen. Kanhdnda har sadana
musikaliska dimensioner mindre betydelse i undervisningen jamfért med sociala
aspekter. Avsikten med undervisningen i sekvensen anges inte explicit. Istdllet
poéngterar liraren att korsatsen spelas for att eleverna ska kunna hora respektive
sdngstimma.

Nar mélet med lektionen jaimfors med genomford undervisning framgar dven
hir en skillnad, dar det férstndimnda inte omfattar det musikaliska fokus som ar
tydligt i den sistndmnda. Istillet ar lirarens syfte med lektionen att betrakta som
ett stillningstagande, ddr den tid som finns tillginglig relateras till vad lektionen
innehaller. Lararens musikaliska fokus i undervisningssekvensen framgér av att
olika musikaliska uttryck fokuseras, inte enbart elevernas formaga att utféra det
grundldggande hantverket. Att arbeta musikaliskt med korstycket kan visserligen
ses som en del av ldrarens avsikter med att “hinna klart”. Det dr emellertid ingen-
ting som ldraren namner explicit. Detta skulle kunna betyda att det musikaliska i
undervisningen dr understéllt tidsaspekten. Nar tiden racker till fir undervisning-
en en musikalisk inriktning. Kursplanen i kérsdng A anger att undervisningen ska
stimulera sangglddje, vilket ligger i linje med Sophies avsikter. Undervisningen
fokuserar dock andra dimensioner dn sadana med sociala fortecken, dar innehéllet
styr aktiviteten. Den passus i kursplanen som beskriver att undervisningen ska
leda till att eleven kan folja och omsitta korledarens instruktioner kan ddremot
avldsas i undervisningen.

Sophie kommentar inte mélet med undervisningen i sekvensen. Diremot ska-
par hennes forklaring till varfér korsatsen spelas en forstaelse for varfor denna
representation av nyanser anvinds under sekvensen. Respektive stimma i den
fyrstimmiga korsatsen tydliggors for eleverna nir den spelas péd piano.

Sammanfattning

Sophie instruerar hur vokala nyanser ska utforas i ett korstycke, genom att gestal-
ta dessa pa olika sitt. Metoden understills det fixerade innehéllet, det vill siga de i
noterna inskrivna nyanseringarna. Undervisningen har bédde en hantverksmassig
och musikalisk dimension. Musiken kan anses vara i fokus i undervisningen,
eftersom frasnyansering ses som en musikalisk dimension av korstycket. Dar-
emot uppmirksammar lararen inte eleverna pa detta. Istdllet innebdr undervis-
ningen att ldra eleverna olika sitt varpa dessa nyanser kan gestaltas av lararen. I
detta hinseende 4r undervisningen snarare ett uttryck for musik som medel, dar
fokus ligger pa hur vokala nyanser kan uttryckas. Undervisningens aktivitetsform
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ar reproducerande dir eleverna ska aterskapa det liraren instruerar utifran en
given forlaga. I huvudsak bestar lararens instruktioner av vokalt framférande och
kroppsliga gester, medan verbala instruktioner anvinds mycket sparsamt. Sophies
avsikter med undervisningen har sociala fortecken. Det ska vara roligt att sjunga,
dér gemenskapen, samvaron och glidjen betonas. Det innebdr att hon ger uttryck
for musik som medel for social gemenskap. I undervisningen styr emellertid
innehallet metoden, vilket ldraren inte ger uttryck for. De musikaliska aspekter
som finns i undervisningen anges inte i heller ldrarens avsikter. Istillet &r syftet
att hinna klart i tid. Musikaliska dimensioner understills tidsmassiga aspekter
vilket kan betyda att det musikaliska i undervisningen endast bereds utrymme om
det finns tid 6ver. Att liraren inte nimner nidgra musikaliska avsikter ses som ett
uttryck for att musikaliska dimensioner inte tillméts nagon storre vikt i under-
visningen, eller dr forgivettagna. I relation till liroplanen kan undervisningen
sdgas vara ett uttryck for att lararen lar eleverna att folja och omséatta korledarens
instruktioner.

6.2 Aktiviteter som innehall i undervisningen

Hir redogors for lirarnas val av innehéll, som innebar att aktiviteter utgor inne-
hallet i undervisningen. Detta val innebér att innehéllet anpassas for att 6verens-
stimma med elevens fardighetsniva. I det foljande illustreras detta val via tre
empiriska exempel. I lektionssekvensen instrumental harmonik innebér lararens
férmedling av innehallet att tre ackord anpassas till elevernas nivd genom olika
ackordlaggning. 1 lektionssekvensen instrumentalt glissando formedlar liraren
hur ett glissando ska utféras genom att det omformas, dar elevens egen spelstil
bildar utgangspunkten. Nar ldraren dgnar sig at periodicitet och rytmicitet anpas-
sas utforandet av sextondelar i enlighet med elevernas firdighetsniva.

6.2.1 Instrumental harmonik

I Richards ensembleundervisning forekommer en undervisningssekvens som
dgnas at instrumental harmonik. Den instrumentalundervisning som bedrivs
innebir att lararen instruerar ackordliggningar pa gitarr. Begreppet harmonik
innebdr i detta fall att ackord lars ut genom att ackordldggning fokuseras av ldra-
ren.

Ensemblelektionen ddr lektionssekvensen instrumental harmonik ingar inne-
bér att lararen introducerar en ny pop/rocklat for eleverna. Elevgruppen bestér av
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atta elever som spelar trumset, bongotrumma, elbas, halvakustisk gitarr (tva ele-
ver), keyboard och séng (tva elever). Lektionen inleds med att elever och ldrare
hjalps at med att stélla i ordning rummet f6r ensemblespel. Hogtalare lyfts upp pa
stativ och trumsetet kontrolleras pd grund av problem med skinnet pi en av
trummorna. Darefter delar Richard ut en stencil med en ny poplat och berittar
vilka instrument eleverna ska spela i laten. Av stencilen framgér sdngtext och
ackordanalys. Eleverna ldser texten och skdmtar med ldraren om vilken lat det
skulle kunna vara. Richard berittar att laten finns att tillgd i hans lararfack pa tva
CD-skivor dir hela ldten respektive bara rytmerna ar inspelade. Han tillagger att
allt material till laten dessutom finns pa den datorprogramvara pa skolan som
eleverna har tillgdng till. Laten spelas sedan i sin helhet pi CD-skiva medan Ri-
chard har 6gonkontakt med eleverna och genom gester visar deras respektive
insatser. Laten och artisten presenteras och Richard fragar om eleverna tyckte att
laten var bra. De besvarar fragan jakande. Darefter borjar Richard med att instrue-
ra eleverna om hur de ska spela i liten. Den analyserade sekvensen foljer hir, da
lararen instruerar hur de tvé gitarristerna ska spela litens ackord. Samma grund-
ackord anvinds men ackordliggningen omformas till den andra eleven. Strax efter
sekvensen spelas de tre ackorden i en foljd. Liraren tittar i noterna, rdknar in med
pulsen i foten och spelar ackordprogressionen tillsammans med den rytm som
anvinds i ensemblelaten. Den forsta eleven, Christopher, spelar tillsammans med
lararen. Darefter spelas de transformerade ackorden i en f5ljd tillsammans med
den andra eleven, Kaj. Under denna genomspelning spelar dven Christoffer till-
sammans med dem, vilket gor att bada eleverna samtidigt ligger ackorden som
lararen tidigare instruerat. Liraren bekraftar verbalt att eleverna spelar rétt. Resten
av lektionen dgnar ldraren 4t att ga igenom latens form och instruera hur eleverna
ska spela och/eller sjunga.

Beskrivning av lektionssekvensen instrumental harmonik”

I detta avsnitt beskrivs lektionssekvensen. Lararen instruerar tva elever i instru-
mental harmonik genom att visa vilken ackordliggning de ska anvinda. Liraren
och eleverna har varsin gitarr som de spelar pa och eleverna sitter mitt emot lara-
ren, vilket innebir att eleverna kan se nér ldraren spelar ackorden.

Lararen nimner inledningsvis den forsta eleven (Christopher) vid namn och
far pa sa vis hans uppmarksamhet. Didrefter spelar ldraren den ackordliggning
som eleven ska anvinda for ackordet E-dur. I samband med detta poingterar ldra-
ren att eleven ska lyssna efter nér gitarren spelar E-dur i liten. Hir syftar lararen
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pa att eleven ska spela E-dur pa de stéllen i laten dédr E-dur spelas av gitarren pa
CD-inspelningen. For att ytterligare fortydliga den ackordliggning som ska an-
vindas for E-dur spelas dérefter ackordet dn en gang. Dérefter héller liraren kvar
greppet for ackordldggningen med vénster hand pa gitarrhalsen och understryker
att ackordet ska liggas pa detta sétt. A-dur instrueras ddrefter genom att liraren
spelar dess ackordlaggning och fortydligar genom att instruera att ackordet ska
spelas Oppet. Ackordet spelas med tonerna efter varandra i arpeggio, respektive
som ett helt ackord av lararen. Eleven spelar tillsammans med den andra eleven.
Efter att ldraren har lyssnat och tittat pa hur ackordet spelas understryker han ater
verbalt att ackordet ska spelas utan ters. Eleven spelar ackordet. Lararen lyssnar
och tittar nir eleven spelar. Dérefter konstaterar lararen att eleven spelar korrekt
och betonar att tvé fingrar ska anvindas i ackordet. Sedan 6vergar ldraren till att
instruera H-dur. Den verbala instruktionen foljs av att ackordet spelas tva ganger
av ldraren pa gitarren. Sedan spelas ackordet i arpeggio ytterligare en gang. Eleven
spelar ackordet och lagger till en ton samtidigt som han frdgar om denna ton ska
vara med. Lararen bekriftar detta och tilligger att bade tonerna E och H gérna far
vara med i langst upp i ackordet. Eleven spelar ackordet flera ganger och liraren
tillagger att dessa toner, E och H, spelas genom att l6sa stringar anvénds. Eleven
spelar ater ackordet och liraren bekriftar att eleven spelar ritt.

Direfter 6vergar ldraren till att instruera de tre ackorden till den andra eleven,
dér ackordliggningarna omformas genom att ackordliggningen anpassas till
elevens firdighetsniva. Lararen visar att det nu giller den andra elevens ackord-
laggningar genom att séiga hans namn, Kaj. Dérefter spelar liraren det omformade
E-dur ackordet och tilligger att det dr s& som eleven ska spela ackordet. Eleven
spelar ackordet pa detta sitt. Liraren understryker att ackordet ska spelas utan ters
och bekriftar att eleven spelar korrekt. Eleven spelar ater E-ackordet och liraren
Overgar darefter till att instruera det fordndrade A-ackordet. Han spelar ackordet,
bade som ett helt ackord och i arpeggio. Dessutom namner liraren ackordet vid
namn A add 9, det vill sédga ett A-dur ackord med den nionde skaltonen (h) tillagd.
Eleven spelar ackordet pa detta sitt tva ganger efter varandra och lararen nickar
jakande och konstaterar att eleven spelar korrekt. Sedan 6vergar lararen till det
anpassade H-dur ackordet dar han framhaller att samma grepp som pa A-dur ska
anvindas. Han fortydligar genom att spela ackordet, bendimna en av tonerna i
ackordet och podngtera att ackordet ska spelas dppet. Eleven spelar ackordet och
lararen sdger att det utfors pd ritt sitt. Strax efter sekvensen spelar liraren hela
ackordsekvensen tillsammans med de tva eleverna.
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I videosekvensen forklarar Richards verbala instruktioner hans spel pa gitar-
ren. Liraren fortydligar verbalt vilket ackord som spelas, och pa vilket sdtt det ska
spelas. Hir anvander lararen musikteoretiska termer sdsom att ackordet ska spelas
“oppet” och “utan ters”. Han nimner 4ven vilken ton som ska ligga lingst upp i
ackordet och hur manga génger ackordet ska spelas. Sprakets roll i sekvensen ar
att fortydliga, forklara och lyfta fram innebdrden av det som ldraren visar pa gi-
tarren under instruktionen.

Musikdidaktiska forhallningssitt

Musik som spelimne karaktiriserar undervisningen i sekvensen. En pop/rock
ensemblelat introduceras av lararen, ddr eleverna bland annat spelar pa elforstark-
ta instrument. Ett tydligt hantverksfokus framtrider, dar det speltekniskt-
motoriska star i centrum, medan musikaliska aspekter av instrumental harmonik
inte uppmiarksammas. Musiken blir ett medel for att kunna fokusera instrumental
teknik. I sekvensen instruerar ldraren tva elever hur de ska spela tre ackord. Nar
ackordlaggningen och delvis ackordens toninnehéll anpassas till den andra eleven
innebdr dven detta att ackordens svarighetsgrad anpassas. Det framgar av sekven-
sen genom att den andra eleven (Kaj) far spela 6ppna ackordlaggningar, vilka ar
mindre komplicerade 4n de ackord den forsta (Christopher) eleven instrueras i.
Kajs ackordldggningar innebar dessutom att endast tva grepp behover anvindas,
medan Christopher anvénder tre grepp for att spela ackorden. Eleverna far pa detta
sitt spela ackord och ackordlaggningar som dr anpassade efter deras respektive
fardighetsnivé i gitarrspel. Lararens undervisning innebdr saledes att lirandets
innehall anpassas till elevernas firdighetsniva, ett uttryck for att aktiviteten styr
innehallet. Lararen anvénder inte en fixerad harmonik for de ackord som ingér i
ensemblelaten. Istillet anpassar liraren de ackordldggningar som anvinds for
ackorden i ensemblelaten, vilket dven innebir att sjidlva ackorden anpassas. Det
innebdr i sin tur att lirarens val av hur innehéllet formedlas sker med eleven som
utgangspunkt. Har framtrédder det didaktiska forhallningssittet sang som aktivi-
tet, vilket i detta fall blir ensemblespel som aktivitet. Eleven som subjekt star i
fokus, snarare dn ensembleldten i sig. Detta leder till att sociala aspekter &r tydliga
i undervisningen, dér social gemenskap och samhorighet bland eleverna gynnas av
att alla kan vara med, oavsett firdighetsniva.

Den undervisningsmiljé som skapas av ldraren och av dynamiken mellan 13-
rare och elever i undervisningssekvensen kinnetecknas fran ett overgripande
perspektiv av att liraren forevisar ackordldggningar som de tva eleverna utfor.
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Detta ses som ett uttryck for lirarens ambition att bada gitarristerna i ensemble-
gruppen ska kunna spela tillsammans dven om den ena har en hogre fardighetsniva
an den andra. Ensemblespel som social, jamlik aktivitet lyfts pd detta sitt fram i
undervisningen, dir elevernas formaga att kunna spela tillsammans betonas. Mu-
sik som trivselimne kan anvindas for att ytterligare beskriva undervisningen.
Lararens sitt att formedla innehéllet ger uttryck for att eleverna ska trivas och
kénna tillhorighet, genom att innehéllet anpassas efter den niva de befinner sig pa i
gitarrteknik. Detta tillvigagangssitt ses d4ven som ett uttryck for lirarens sociala
formaga, dir hans ansvarskinsla infor eleverna och skolans uppgift framtréder.
Ensemble innebir samspel, vilket gor att alla elever ska kunna vara med och musi-
cera tillsammans. Genom att anpassa ackordens svarighetsgrad mojliggor lararen
att bada eleverna kan ldra sig den teknik och motorik som krivs for att kunna
utféra ackorden pa gitarren. Liraren spelar ackordliggningen upprepade ganger
for att fortydliga for eleven. Detta tyder pa att ldraren 4r man om att eleven verkli-
gen ska lara sig den ackordldggning som avses. Han véntar in eleverna och korri-
gerar dem for att de ska ldgga ackorden sdsom han forevisar.

Fragan dr huruvida ldraren i sekvensen instruerar ndgot som eleverna inte kan
eller om eleverna redan tidigare kinner till dessa ackordliggningar. Det som talar
for att eleverna redan kan ackordldggningarna ar att det 4r relativt okomplicerat
for dem att spela liggningarna sasom liraren forevisar. A andra sidan innebir
elevernas arbete med att efterlikna lirarens ackordldggningar att lararen kraver att
eleverna ska spela samma liggning av ackordet som han forevisar. Detta framgar
av att han tydligt forevisar bade instrumentalt och verbalt och f6ljer upp noggrant
sa att eleverna verkligen spelar den ackordliggning som avses. Det gor att elever-
na arbetar pa detaljnivd med ackordliggningen. Detta arbete kréver lirarens vig-
ledning, vilket framgar av sekvensen. Av detta dras slutsatsen att eleverna visser-
ligen redan tidigare spelat de grundackord som instrueras, men att de behéver lara
sig den specifika liggning och forindring av ackorden som ldraren instruerar.
Antagandet grundar sig dessutom pa det faktum att ett gitarrackord kan laggas pa
manga olika sitt. Undervisningen kinnetecknas av att aktiviteten styr innehéllet
och utgdr innehallet genom att detta tillrattaldggs sa att det stér i linje med elever-
nas olika firdighetsnivaer.

Elevernas aktiviteter

I undervisningssekvensen formedlar ldraren undervisningens innehéll genom att
forebilda, medan eleven efterliknar de ackordliggningar ldraren utfor. Eleverna

98



MUSIKDIDAKTISKA RESULTAT

lyssnar, imiterar det ldraren spelar och tittar pa hans ackordldggningar pé gitar-
ren. Det finns inget utrymme for egen tolkning eller kreativitet frdn elevens sida.
Detta framgér av att ldraren vill att eleverna ska spela exakt sdsom han gor.
Lararens forhallande till innehallet & sin sida, praglas av flexibilitet och 6ppenhet,
eftersom han sa att sdga arrangerar om innehallet. Han har ddrmed ett kreativt
forhallningssitt till innehallet, eftersom han transformerar det till eleverna. Inne-
hallet forevisas av ldraren genom muntlig representation, genom spel pa instru-
ment och verbala instruktioner.

Lirarens kommentarer

Ur ett langsiktigt perspektiv relaterar Richard undervisningens avsikt pa ensemb-
lelektionen till det schema som ensembleundervisningen ér organiserad efter, dér

varje period avslutas med en gemensam redovisning med resten av klassen.

Vi har lagt upp ensemblen i 5-6 veckors perioder och det avslutas med
en redovisning och det ér ju ett 6vergripande mal. Och sen finns det ju
det stora dvergripande malet att man férhoppningsvis ska fa ndgon ut-
veckling i sitt sdtt att agera i en ensemble. (Richard intervju s 36)

Forutom den gemensamma redovisningen dr det 6vergripande syftet med Ri-
chards ensembleundervisning att eleverna ska utveckla sitt sitt att agera/musicera
i ensemble.

Richards syfte med den enskilda ensemblelektionen i sin helhet 4r & sin sida
att ldra ut en ny pop/rock lat till eleverna. Nar lararen reflekterar 6ver lektionsse-
kvensen i ensemblelektionen beskriver han orsaken till att aktiviteten styr inne-
hallet, att innehallet anpassas till elevens forméga. Det sker dd han tittar pa sin
egen videodokumenterade undervisning. Han rekonstruerar hirmed sin avsikt
genom att tolka det han sjélv gor i undervisningen.

Har &r tva olika voicings da. Tva olika gitarrer som inte ska krocka. Och
da ér det sd att den ena killen &r mer driven én den andra. Men dom
spelar lika mycket. Det dr bara att han (med ligre fardighetsniva, min
anm) har séna 6ppna laggningar sd han behover bara flytta en
hand./.../ Sen 4r jag gitarrist ocksa. Sa att det dr mycket littare for mig
an om det hade varit en keyboard grej som jag skulle splitta upp mellan
tva. Det hade inte jag haft koll pa. (Richard, intervju, SR, s 5)
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Lararen beskriver det som sker under sekvensen genom att podngtera tvd olika
”voicings”, vilket innebdr att de tva gitarristernas spel inte ska sammanfalla med
varandra. Hans anvandning av begreppet “voicings” ses dven som ett uttryck for
att en musikalisk klangaspekt dsyftas. Denna klangaspekt understryks dven av att
gitarrerna inte ska “krocka”, vilket forstas som att det klangmassigt inte ska vara
exakt samma ackordldggning som spelas. Den musikaliska ljudbilden i ensemble-
laten blir klangligt mer differentierad om eleverna som spelar ackord inte anvin-
der samma ackordlaggning. Att tva gitarrister spelar samma ackord med hjilp av
olika ackordldggning i ensemble bidrar ddrmed till en mer intressant musikalisk
ljudbild 4n om de spelar samma ackordliggning. Richard foérklarar vidare sin
undervisning i sekvensen som att lara tva elever med olika forméga i gitarrspel
ackordlaggningar som passar respektive elevs fardighetsniva. Innehéllets svarig-
hetsgrad nivaanpassas till elevernas formaga. Lararen framhaller sina praktiska
fardigheter i gitarrspel som fOrutsattningen for att pa detta satt kunna dela upp
ackord mellan tva elever. Richard podngterar dirmed vikten av sitt eget kunnande
relaterat till séttet att undervisa. Sammantaget ar Richards rekonstruerade avsikt
med undervisningen i sekvensen att ldra eleverna nivaanpassad ackordliggning i
relation till klang.

Undervisning och liroplan

Richards avsikt med undervisningen i sekvensen dr sammantaget att lira ut ac-
kordlaggningar till tva elever som motsvarar deras respektive fardighetsniva. Det
innebdr i sin tur att tva olika “voicings” skapas och att gitarrerna inte “krockar”
med varandra. Bade av undervisningssekvensen och av lararens avsikt framgar att
den ena eleven instrueras med mer komplicerade ackordldggningar 4n den andre.
Den ena elevens 6ppna liggningar, dir samma liggning anvinds som grund till
flera ackord motsvaras av att den andra elevens har olika ldggningar pa respektive
ackord. Hir finns saledes en likhet mellan avsikt och genomf6rd undervisning.
Den nivdanpassning som nidmns av ldraren framgar dven av lektionssekvensen.
Eleverna gors didremot inte uppmirksamma av ldraren pa att anpassningen av
ackord beror pé deras olika firdighetsniva i gitarrspel. Det verkar heller inte
onskvirt fran lirarens sida att de ska uppfatta orsaken till ackordliaggningarna pa
detta sitt. Snarare framhaller liraren det i lektionssekvensen som en smidig, prak-
tisk 1osning att ge eleverna olika ackordldggningar sa att de inte behover spela
exakt samma sak. Richard sdger: "jag vill att du spelar s& hdr...” Den individan-
passade svarighetsnivan pa ackorden skapar dven en mojlighet for eleverna att lira
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sig spela ackorden relativt snabbt. Undervisningens nivé gor att eleverna kan spela
ackorden tillsammans senare under lektionen.

Lararens val som innebdr innehéllet formedlas genom att det omformas, vil-
ket bade framgar av lirarens undervisning och av ldrarens avsikt med undervis-
ningssekvensen. Liraren uttrycker det som att den ena eleven dr "mer driven” 4n
den andra vilket gor att "6ppna”, mindre komplicerade ackordliggningar anvinds
till eleven med lagre fardighetsniva. Innehallet anvinds som medel for att fokusera
instrumental teknik. Relationen mellan undervisningens olika aspekter forklaras
dirmed ytterligare genom lirarens avsikter. Liraren anpassar genom sin metod
den instrumentala harmoniken, det vill siga innehallet, for att nivaanpassa svarig-
hetsgraden till elevernas firdighetsniva i undervisningssekvensen. Lirarens avsikt
med undervisningen i sekvensen har vidare setts som ett uttryck for att den musi-
kaliskt klangliga aspekten av ackordliggningen podngteras. Lararen menar att
olika ”voicings” anvinds for att betona ackordens klangaspekter. Undervisnings-
sekvensen visar emellertid att denna dimension inte lyfts fram av lararen i under-
visningen. Det innebdr att eleverna inte gérs uppmirksamma pé den musikaliska
dimensionen, den musikaliska orsaken till ldrarens anpassning av innehéllet.
Lararens avsikt, i termer av differentierad musikalisk klangbild, 4r ddrmed inte
synlig i undervisningen. Den musikaliska klangbilden reduceras i undervisningen
till grepp for ackordldggningar pé gitarr. Den praktiska handlingen far pd detta vis
ett uteslutande fokus pé praktiskt, motoriskt-tekniskt, hantverksmassigt utféran-
de dir musikaliska dimensioner av tillvigagangssattet varken uppméirksammas
eller podngteras explicit for eleverna. Tillvigagangssattet utmirks av att innehal-
let anpassas, dér lararens formedling inriktas p& hantverket medan musikaliska
dimensioner forblir ofokuserade.

Lararens 6vergripande syfte med undervisningen bestar delvis av en musika-
lisk dimension, ddr ldraren vill utveckla elevernas sitt att agera i ensemble. Un-
dervisningen i sekvensen dér ackordliggning instrueras, kan ses som ett uttryck
for samspel mellan de tva gitarristerna, dir olika ackordldggningar gor att gitar-
rerna kompletterar varandra. Liraren kommenterar emellertid inte samspels-
aspekten nir instruktionen genomf6rs. Undervisningen karaktiriseras snarare av
instrumentalteknik 4n av samspel. Detta édr ytterligare ett uttryck for lirarens
hantverksfokus dir musikaliska aspekter inte uppmérksammas i undervisningen.

Avsikten med ensemblelektionen ér att ldra ut en ny lat. Under lektionen som
helhet presenterar liraren ensemblelaten for eleverna. Daremot fokuserar han inte
laten i sig genom att 4gna den sdrskild uppmirksamhet. Lektionssekvensen in-
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strumental harmonik visar hur lararen istdllet véljer att lyfta fram och fokusera
speltekniska aspekter av ensemblelaten. Lektionssekvensen visar, som tidigare
namnts, att innehéllet anvinds som medel f6r att kunna inrikta undervisningen pa
elevernas instrumentala teknik. Detta skulle kunna ses som ett led i en instude-
ringsprocess, dir det tekniska motoriska utgor forsta steget, som f6ljs av mer
musikaliskt inriktade foki. Musikldrarnas undervisning i studien talar emellertid
emot detta. Oavsett om eleverna dr bekanta med laten eller inte fokuseras det tek-
niska och motoriska i hogre grad 4n det musikaliska.

Undervisningen stéar i linje med kursplanen vad giller fokus pé aktiviteten,
ddr hantverksmassiga aspekter av musikdmnet betonas. Daremot aterfinns inte de
musikaliska dimensioner i undervisningen som styrdokumenten rekommenderar.
Lararen lyfter inte fram aspekter sdsom att musicera tillsammans med andra ge-
nom att eleverna lir sig att anpassa sig till sina medmusikanter. Detta skulle kunna
innebdra att eleverna trénas att lyssna till varandra nir de spelar, att samspela.
Istillet fokuseras instrumentaltekniska, motoriska aspekter.

Sammanfattning

Richard undervisar i instrumental harmonik genom att anpassa ackordldggning av
tre ackord pa gitarr till tvd elever med olika firdighetsnivd. Undervisningen kan
beskrivas som ett uttryck féor musik som spelimne. Det val som ldraren gor i
undervisningen innebir att aktiviteten utgér innehéllet genom att innehallet om-
formas, anpassas till elevernas speltekniska niva. Ett tydligt hantverksfokus fram-
trider, dédr tekniskt-motoriska aspekter uppmirksammas medan musikaliska
dimensioner ldmnas ddrhan. Det didaktiska forhallningssattet musik som trivsel-
amne ses som ett uttryck for undervisningens inriktning, ddr lararen skapar triv-
sel och samhorighet genom att eleverna erbjuds ett nivaanpassat innehall. En-
semblespel som aktivitet framtrider, dr eleven som subjekt fokuseras, snarare 4n
den ensemblelat som spelas. Samhorighet och social gemenskap préglar aktivite-
ten ddr alla far vara med. Elevernas uppgift 4r att efterlikna lirarens instruktioner,
vilket innebiér att eleverna inte ges utrymme till kreativitet eller till att ta egna
initiativ. Ldraren, 4 sin sida, forhaller sig emellertid kreativ till undervisningens
innehdll eftersom det omformas. De verbala instruktionerna tydliggor vilket
ackord som spelas, via anvidndning av musikteoretiska termer. Lirarens verbala
avsikter med undervisningen uppvisar likheter med genomford undervisning vad
giller att innehédllet omformas. Daremot lyfter liraren inte fram musikaliska
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dimensioner av instrumental harmonik i undervisningen. Inte heller kursplanens

betoning av musikaliska dimensioner ar tydliga i undervisningen.

6.2.2 Instrumentalt glissando

Nir Michael undervisar i ensemble forekommer en lektionssekvens som dgnas at
instrumentalt glissando. I sekvensen formedlar liraren hur ett elbasglissando ska
spelas. Det som instrueras dr den teknik som eleven behover behirska for att kun-
na utfora glissandot pd musikinstrumentet.

Klassrummet ddr ensemblelektionen dger rum &4r anpassat for pop/rock-
ensemblespel. Ett trumset stdr uppmonterat, en akustisk flygel finns uppstilld
intill. Halvakustisk gitarr och elbas finns inne i rummet samt ett PA f6r ensemb-
lespel inklusive flera mikrofoner. Elevgruppen bestar av fem elever som spelar
trumset, elbas, piano, halvakustisk gitarr och sjunger. Under lektionen repeteras
tva latar som gruppen redan tidigare spelat tillsammans i ensemblekursen. Lira-
ren dgnar sig saledes inte 4t att lira ut en ny lat, som var fallet i undervisningsse-
kvensen instrumental harmonik. Efter att Michael tillsammans med eleverna har
kopplat i PA:t, instrumentsladdar samt justerat mickvolymen hjilper han elbasis-
ten att stimma sitt instrument genom att spela toner pa pianot. Halvvigs in i laten
avbryter han spelet for att instruera och korrigera gitarristen. Han ridknar in i nytt
tempo och ldten spelas igen. Direfter avbryter lararen ater spelet for att diskutera
latens form med eleverna och for att fraga pianisten om hon vill ha ett solo. Eleven
som spelar trummor instrueras darefter om hur hon ska spela i ett break som
forekommer i laten. Strax innan sekvensen foreslir eleven som spelar trummor att
elbasisten ska gora ett glissando nér latens break intrdder. Liraren inleder med att
konstatera att eleven som spelar elbas tycker om att “glida omkring” pa gitarrhal-
sen. Pa detta sitt indikerar han att elevens egen spelstil bildar utgdngspunkt for de
kommande instruktionerna. Michael instruerar hur glissandot ska utféras. Han
relaterar strax efter sekvensen till den del i takten dér glissandot kommer att upp-
trada, genom att rakna in och ljuda glissandot pd 3:an i takten. Dérefter spelar
eleven glissandot i laten. Lararen berédttar om principen kring hur ménga refranger
en lat ska ha for att sedan starta laten pd nytt dar det nyss instruerade elbasglissan-
dot spelas i sitt sammanhang. Nésta lat spelas och latens form instrueras av ldra-
ren. Latens form justeras, varefter en sista genomspelning sker innan lektionen
avslutas.
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Beskrivning av lektionssekvensen ”instrumentalt glissando”

I foljande stycke presenteras den undervisningssekvens diar Michael instruerar ett
elbasglissando. Michael visar eleven hur glissandot ska spelas. Liraren star bakom
flygeln och instruerar eleven som sitter snett emot ldraren. Strax innan sekvenser
intrider konstaterar ldraren att eleven brukar tycka om att “glida omkring” pa
elbashalsen. Under instruktionen visar ldraren glissandot genom att instruera
verbalt och med kroppsrorelser, medan eleven f6ljer lirarens instruktioner ge-
nom att spela pé elbasen.

Michael inleder med att instruera hur elbasglissandot ska pabdrjas. Forst
vdljs ett utgangsliage nigonstans pa gitarrhalsen. Dérefter forflyttas handen pé
greppbradan. Lararen illustrerar den rorelse i vansterhanden som skapar glissan-
dot genom att i luften rora sin egen hand som om han hade en elgitarr att spela pa.
Dessutom efterliknar han glissandots lite genom att ljuda med rosten. Eleven
provar att utfora glissandot, vilket leder till att Michael preciserar instruktionen.
Lararen anger vid vilken string, (E-strangen), som glissandot ska paborjas. Eleven
spelar glissandot upprepade gédnger utifrdn denna instruktion. Lararen bekriftar
att eleven gor pa ritt sitt. Ddrefter 6vergdr ldraren till att instruera glissandots
langd. Inledningsvis uttrycker Michael att eleven ska borja nedifrédn for att sedan
g4 upp och ner igen. Har asyftas vansterhandens rorelse pa gitarrhalsen dar rikt-
ning uppat innebér att handen fors i riktning mot stimskruvarna pé elbasen. Detta
illustreras av Michael genom att han visar rorelsen med vansterhanden i luften.
Eleven spelar glissandot utifran dessa instruktioner. Michael korrigerar elevens
satt att spela genom att transformera innehallet, glissandots lingd. Det sker genom
att liraren poangterar att hela greppbridan ska anvindas i glissandot. Eleven spe-
lar darefter elbasglissandot. Lararen illustrerar strax efter lektionssekvensen var i
takten glissandot uppkommer i ensembleldten. Han raknar in, ljudar glissandot pa
3:an i takten och sjunger den melodifras som f6ljer darefter.

Michael anvinder spréaket for att fortydliga de kroppsliga rorelser med hjalp
av vilka han instruerar glissandot. Kroppsrorelserna anvands for att visa hur
eleven ska utfora glissandot pa elbasen. Lararen har inget eget instrument under
instruktionen, utan spelar ”i luften”. Han anvéinder ord och begrepp for att beled-
saga de kroppsliga instruktionerna. Dessutom anvinder han “ljudhirmande liten”
som illustrerar hur glissandot later dd det utfors pa en elbas.
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Musikdidaktiska forhallningssatt

Musik som speldamne karaktériserar undervisningen, liksom i lektionssekvensen
instrumental harmonik. Lararen instruerar en elev om hur ett elbasglissando ska
utforas. I sekvensen formedlas innehallet av lararen genom att det tillrittaliggs for
att 6verensstimma med elevens fiardighetsniva. Strax innan ldraren instruerar hur
elbasglissandot ska utféras ndmner han att eleven tycker om att "glida omkring pa
elbashalsen” d& han spelar elbas. Liraren bestimmer ddrmed innehillet utifrdn
elevens egen spelstil, utifrdn vad eleven klarar av att utfora. Innehallet bestims
saledes inte utifran vilket glissando som utfors i original i den ensembleldt som
spelas under lektionen. Det didaktiska forhéllningssdttet sang som aktivi-
tet/ensemblespel som aktivitet framtrider, dir eleven som subjekt stdr i fokus.
Aktiviteten i sig 4r grunden for det innehall som eleven ska tillgodogora sig.

Den undervisningsmiljé som skapas mellan ldrare och elev undervisningssi-
tuationen, kdnnetecknas av att liraren instruerar ett glissando som eleven utfor.
Lararen visar lyhordhet gentemot eleven eftersom instruktionerna fortydligas
ytterligare till foljd av att elevens spel visar att det finns behov av detta. Det finns
saledes flera likheter mellan Michaels och Richards undervisningssekvenser.
Skillnaden bestar av att Michaels grupp har spelat laten under flera tidigare lek-
tioner, medan Richards grupp larde sig en ny lat. Trots att Michaels elevgrupp kan
spela liten, viljer han att fokusera instrumentalteknik istéllet for att inrikta sig pa
musikaliska dimensioner i undervisningen. Musiken blir ett medel for att dgna sig
at instrumental teknik.

Svérighetsnivan dr sddan att eleven efter instruktionen spelar elbasglissandot
i ensemblestycket pa lektionen. Det innebir att elbasglissandot tillimpas i sitt
sammanhang senare under samma lektion dér instruktionen utférs. Hér finns en
likhet med undervisningen i undervisningssekvensen instrumental harmonik.
Den svérighetsgrad som ldraren viljer att bedriva instruktionen pa anses dirmed
bero pé att eleven ska kunna utfra spelet i ensemblen omedelbart efterdt. Detta
kan ses som ett uttryck for musik som trivselimne, da alla elever far vara med
oavsett fardighetsniva, vilket skapar samhorighet i gruppen.

Liksom vad géller sekvensen instrumental harmonik, visar sittet att undervi-
sa i sekvensen instrumentalt glissando att manga aspekter behéver fungera till-
sammans i dmnet ensemble. Dessa tvd sekvenser illustrerar detta genom att delar
av ensemblespelets innehdll lyfts fram och instrueras for att senare under lektio-
nen aterforas till helhetskontexten. Notera dock att Michael viljer att fokusera
instrumentalteknik, medan laten som i sig inte 4gnas storre utrymme under lek-
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tionen som helhet. Laten spelas visserligen igenom men lyfts inte upp och fokuse-
ras utifran musikaliska dimensioner. Undervisningen &r tydligt hantverksinrik-
tad, ddr spelteknik och motorik star i centrum, ytterligare en likhet med Richards
undervisning i instrumental harmonik.

Elevernas aktiviteter

Liksom i undervisningssekvensen instrumental harmonik kan lararens forhéll-
ningssitt vidareforas och karaktiriseras som aktivitet som innehall. Eleven lar sig
att spela ett glissando utifran lirarens forevisande. Han har till uppgift att f6lja
lararens instruktioner utféra det som ldraren visar genom att spela det pa elbasen.
Richard spelade pa instrumentet under instruktionen medan Michaels spelar "luf-
telbas”. Det innebér att Michaels elev ser det liraren gér och omformar ldrarens
ljudillustrationer till spel p elbasen. Lararen formedlar innehéllet genom att ljuda
muntligt och visa glissandots rorelse pa elbasen med handen i luften. Lararen &r
ocksd oppen for forindringar av innehallet eftersom han skapar och arrangerar
glissandot innan det ska instrueras. Forlagan i sig bestims utifran elevens firdig-
hetsniva. Aven hir finns tydliga likheter med Richards undervisningssekvens.
Aven om Richards elevgrupp inte kan ldten medan Michaels grupp kan spela sin
lat, bedrivs undervisningen dndé pa liknande sitt med fokus pa motorik och tek-
nik.

Lirarens kommentarer

Michaels langsiktiga avsikt med ensembleundervisningen dr samspel i betydelsen
att lira eleverna deras roll i det musikaliska sammanhang som ensemblespel inne-
bar. Han poédngterar att instrumentalisterna inte ska spela i mun pa varandra” och
hanvisar till den musikaliska ljudbilden, ddr trummisen och basistens samarbete
tas som exempel pa vikten av samspel. Detta samarbete skapar ensemblens musi-
kaliska groove”.

Det 6vergripande malet dr samspel... Att bli sin roll i sammanhanget.
Detta ar valdigt viktigt for mig. Och det ar dven vildigt viktigt for migi
dom ensemblerna dir det 4r duktiga instrumentalister. Darfor att ofta
kan det bli att en gitarrist och en pianist spelar i munnen pé varandra.
Att man reder ut sina roller. Att trummis och basist samsas om vilken
groove det ska vara. S4 att den ena inte svinger pa tvd och den andra pé
fyra. En walking pryl pd nan slags medeljazzlat. Om den ene forsoker
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kora nén slags tva-feeling och den andra har en fyr-feeling da kraschar
det. Utan att man kinner att det dr samspel. (Michael, intervju s 49)

Vad giller avsikten med lektionen visar Michaels resonemang att hans lingsiktiga
och kortsiktiga avsikter i stort sett ssmmanfaller. Han framhaller vikten av att fi
utova sitt instrument i det sammanhang som ensemblen utgér och didrmed inte
vara individualist i forsta hand utan istillet forhalla sig till 6vriga ensemblemed-
lemmar. Denna forklaring kan jaimforas med hans resonemang kring langsiktiga
avsikter ddr ensemblemedlemmarnas roller betonas. Dirmed 4r @ven avsikten
med lektionen ett uttryck for vikten att forhélla sig till sina medmusikanter, att
samspela.

Malet med den lektionen var att spela ensemble. Att fa utova sitt in-
strument i en kontext, ett sammanhang tillsammans med andra. Sa att
man inte bara kan kora sitt eget race utan man maste forhalla sig. Och
den dr val egentligen sa att det dr, ensemblesituationen. Det spelar ingen
roll hur mycket man stravar efter att bli solist eller individualist. Ensemb-
lesituationen ar det enda man egentligen drabbas av senare i livet. Det
ar otroligt séllan man har majlighet att gora grejer utan andra./.../ Alltsa
malet med ensemblen, dr det som kursplanen ser ut som. Ensemblen ska
vara en praktik av sitt huvudinstrument. Det &r formulerat s& i kursma-
len. Att pd nat vis, instrumentallektionerna ér teorin och ensemblen &r
praktiken. (Michael, intervju s 45)

Av citatet framgar dessutom att Michael betonar vikten av att lira sig att musicera
i ensemble genom att podngtera att musiker oftare spelar i ensemble 4n som solis-
ter. Lektionens mal relateras explicit till kursplanen dar ensemble beskrivs som
praktik pa huvudinstrumentet. Nagon specifik avsikt med den enskilda lektionen
forutom “att spela ensemble” anges ddremot inte. Liraren definierar instrumental-
lektionerna som teori och ensemble som praktik. Det tyder pé att liraren sirskil-
jer samspel i ensemble fran instrumentalundervisningens speltekniska fokus.
Michael kommenterar sekvensen och beror orsaken till varfor han instruerar
elbasglissandot som han gor. Dels utgar han ifrdn elevens spel, eftersom eleven
brukar spela glidande toner pa sitt instrument. Dels hdnvisar han till glissandot
som klassisk elgitarrfigur utifrdn vilket han skapade nagot nytt. Detta tillvaga-
géngssitt beskrivs som hans generella arbetsmetod i ensemblen. Elevernas aktivi-
tet/eget spel bildar utgangspunkt for vad lararen viljer att ta fasta pa vid instruk-
tioner i ensemblen. En fordel med detta &r att instruktionerna d4 hamnar pa en
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niva som eleverna klarar av, istallet for att vara for tekniskt avancerade. Det ar
ingen idé att ha ett pd forhand bestamt innehall. Michael kallar arbetssittet att
“arra frdn minsta byggsten” dér elevernas sitt att spela bildar utgangspunkten.

...Sen satt Peter och gjorde nat, for han sitter alltid och leker med sin
bas emellanat och glider runt omkring. S& tinkte jag att det ar ju en
ganska klassisk grej att man gora en sin grej som basist och sd kom vi pa
nat nytt dar. Det 4r ofta s3 man far jobba med den hir ensemblen att

man far...
I: Infall, improvisation?

Mic: Ja jag holl pa att sdga det dr ingen idé att sitta och férbereda l6s-
ningar for hur det ska ga. For sa fort man har tinkt att sa hir kan man
gora sa blir det en grej som jag har bestamt och da later det inte bra pa
grund av att man kanske inte har dom tekniska fardigheterna. /.../ Istil-
let far man sitta och vara vaken pa vad folk gor av en slump och se kan
jag anvanda det hdr pa nagot vis? S att man fér arra utifrdn minsta lilla
byggsten sa att siga. (Michael, intervju, SR, s 19-20)

Michaels reflektioner over sin undervisning i sekvensen i citatet ovan visar att
avsikten med undervisningen i sekvensen ér att lira eleven ett elbasglissando som
overensstimmer med elevens fardighetsniva. Michael beskriver tydligt att det ar
elevens fardigheter som ger upphov till savil instruktionens initiala inriktning
som till hur den slutligen utformas.

Undervisning och liroplan

Michaels 6vergripande syfte och syfte med lektionen i hans ensembleundervis-
ning dr att lara eleverna deras roll i ensemblens musikaliska sammanhang genom
samspel. Avsikterna fokuserar musikaliska dimensioner. Dessa avspeglas inte i
undervisningssekvensen. Lararen avser vidare att i sekvensen lira eleven ett elbas-
glissando som bestdms pd ett sadant sitt att det vil stimmer &verens med dennes
fardighetsniva. Nar Michael utfor instruktionerna i sekvensen fokuseras den mo-
toriska teknik for ett glissando som stimmer 6verens med elevens fardighetsniva.
Lararen menar att han tar tillvara det som eleverna gor av en slump under lektio-
nen. Utifran detta beskriver han sin metod som ”att arra frdn minsta byggsten”.
Denna byggsten dr dd elevernas tekniska fardigheter i instrumentspel. Michael
tillagger: ” och s& kom vi pa nat nytt ddr”, vilket indikerar att han anpassar inne-
hallet till eleven. Hans uttalanden forklarar pa ett tydligt sitt den undervisningen
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som bedrivs i sekvensen. Det val som lararen gor i undervisningen framgar sile-
des dven i ldrarens avsikter med lektionssekvensen. Innehallet transformeras
genom lararens formedling.

Lararens 6vergripande avsikt med ensembleundervisningen och avsikt med
lektionen i lektionssekvensen framgéar dock inte eftersom musikaliska aspekter
inte behandlas i genomford undervisning. Undervisningen 4r istéllet hantverks-
madssig och elevanpassad till sin karaktar. Michael gér vidare under intervjun en
atskillnad mellan instrumentalundervisning och ensemble, dar det férstnaimnda
ses som teori och det sistnimnda som praktik. Med Michaels vokabulir innebar
detta att undervisningen i sekvensen snarare dr inriktad pa musikens teori och inte
pa dess praktik. Ensembleundervisning blir en arena for fokus pé instrumental
teknik. Hér finns en 6verensstimmelse mellan lirarens avsikt och hans undervis-
ning. Liraren ndmner inte laten i sig i sina avsikter i undervisningen. Istéllet ar det
elevernas firdighetsnivd som poéngteras. Ensemblelaten blir ur ett lingre per-
spektiv en form inom vilken elevernas instrumentaltekniska fardigheter kan ut-
6vas samtidigt under lektionen. Det ensemblespel som stir i fokus i undervis-
ningen skulle ddrmed kunna beskrivas som instrumentaltekniskt samspel, snarare
an musikaliskt samspel.

Relaterat till kursplanen for ensemble kan styrdokumentets fokus musikalis-
ka aspekter utlisas ur ldrarens undervisning. Diremot handlar det om grund-
liggande firdigheter, i savil kursplan som undervisning.

Sammanfattning

Nir Michael undervisar i instrumentalt glissando instruerar han hur en elev ska
utfora ett glissando pé elbas. Musik som spelimne och aktivitet utméarker under-
visningen. Innehéllet omformas genom lararens férmedling, dir denna i sin tur
bestdms av elevernas fardighetsniva.

Aktiviteten i sig 4r utgdngspunkten for det innehall eleven ska ldra sig, utifran
elevens egna forutsattningar. Innehallet anpassas ddrmed sa att det verensstim-
mer med elevens niva. Dessutom ar dven sociala dimensioner tydliga dér eleverna
ska kunna aktiveras genom att spela tillsammans oavsett firdighetsnivd. Trots att
elevgruppen hade spelat ensemblelaten under flera tidigare lektioner och kunde
spela den, viljer ldraren att fokusera instrumentalteknik. Undervisningen ger
uttryck for att eleven efterliknar/imiterar det lararen forevisar. Lararens forhal-
lande till innehéllet har en kreativ karaktdr, eftersom ldraren arrangerar
om/anpassar innehallet. Under instruktionen anvinds spréiket pi ett sitt som skil-
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jer sig frdn hur Richard gick tillvdga i sekvensen instrumental harmonik”. Medan
Richard anvander musikteoretiska begrepp for att forklara gitarrackord, anvinder
Michael ljudanden for att illustrera hur elbasglissandot ska lata, samt anger vilken
strang som ska fokuseras och hur handen ska foras pa elbashalsen. Michaels avsik-
ter med undervisningen visar att han ger uttryck for att innehallet omformas,
vilket star i linje med genomf6rd undervisning. Undervisningen innebr att ldra-
ren “arrar frdn minsta byggsten”, dir denna byggsten utgors av elevernas forut-
sattningar. Det som av en slump upptrider i elevens spel under lektionen utgor
undervisningens innehall. Daremot aterfinns inte lararens avsikter att formedla
musikaliska dimensioner i undervisningen, eller de musikaliska dimensioner som
framgér av kursplanen. Michaels ensembleundervisning framtrader som en arena
for fokus pa instrumentalteknik, dér instrumentaltekniskt- snarare an musikaliskt
samspel lyfts fram.

6.2.3 Rytmicitet och periodicitet

Nir Eric undervisar i ensemble inom dmnet "Musik och kommunikation” fore-
kommer en lektionssekvens som &dgnas at rytmicitet och periodicitet. Lirarens
tillvigagangssitt innebér att han instruerar rytm i relation till puls genom att
betoning och dynamik férandras. Det innebér dven att sextondelarnas utfores i
perioder. Larandeobjektet rytmicitet och periodicitet innebér att liraren lir ele-
verna utférande av sextondelar.

Lektionens huvudsakliga innehéll bestar av rytmévningar i storgrupp, samt
pop-rock ensemble. Den bedrivs i ett klassrum som dr anpassat for ensemblespel.
Lektionen inleds med att liraren tillsammans med de 23 eleverna diskuterar prak-
tiska fragor kring den kommande musikférestéllningen. Dérefter ber Eric elever-
na att stélla sig upp i en halvcirkel och delar in dem i fyra grupper. Han visar
rytmen som ska utféras av eleverna genom att stampa pulsen med foten och klappa
rytmen med hinderna pd kndna. Rytmen klappas sé att fyra sextondelar klappas av
grupp ett, de ndstkommande av grupp tva och sa vidare, vilket innebér att rytmen
vandrar genom de fyra grupperna. Eleverna dr osakra och Eric ber dem tinka pa
pulsen och riktar sig dérefter till en grupp i taget. Han ber dem blunda for att
rytmvandringen mellan grupperna ska fungera bdttre. Dérefter gar han 6ver till
ndsta rytm, en salsarytm, och visar vilka kroppsdelar som gor vilken del av ryt-
men samt hur den ska vandra mellan de fyra grupperna. Han besvarar fragor fran
tva av grupperna och 6vergar dérefter till att koncentrera sig pa hur sextondelarna
klappas. I sekvensen klappar eleverna sextondelarna tillsammans pa olika sitt efter
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lararens instruktioner. Efter sekvensen provar de dven att klappa sextondelarna
med accellerando och 6vergar darefter till en ny rytm. Nagra av grupperna instru-
eras sedan och slutligen sétter liraren ihop de olika rytmfigurerna sa att eleverna
klappar alla i f61jd, med rytmen som vandrar mellan de fyra grupperna. Sista delen
av lektionen bestar av repetition av en pop-rocklat. Hir instruerar Eric instru-
mentalisterna och stdder musicerandet genom att spela sjilv.

Beskrivning av lektionssekvensen rytmicitet och periodicitet”

I detta avsnitt beskrivs en undervisningssekvens dar ldraren instruerar rytmicitet
och periodicitet. Lararen instruerar eleverna att klappa en sextondelsrytm som ar
indelad i grupper om fyra sextondelar. Rytmen utfors i relation till den fjirde-
delspuls som stampas med foten. Sextondelsrytmen instrueras genom att beto-
ningen och dynamiken férandras.

Sekvensen inleds med att Eric ber eleverna att klappa sextondelarna i lingsam
puls. Han ber dem att ytterligare sinka tempot och réknar in i langsam puls. Dar-
efter klappar eleverna och liraren sextondelarna tillsammans. Eric lagger till ett
rytmord for att sedan klappa tyst tillsammans med eleverna under nigra takter.
Han fragar eleverna hur betoningen, det vill siga accentueringen ska utforas. En av
eleverna foresldr att ettan i varje sextondelsgrupp om fyra sextondelar ska beto-
nas. Forslaget visas genom att eleven klappar betoningen. Eric fragar huruvida
betoningen bor utforas pa detta sitt, varefter han fortsitter att klappa rytmen till-
sammans med eleverna. Sedan stiller lararen ytterligare en friga om huruvida
rytmen ska utforas obetonad istéllet och klappar rytmen pé detta sitt. Han poang-
terar skillnaden mellan betonade respektive obetonade sextondelsgrupper och
klappar ddrefter rytmen med respektive utan betoning. Liraren klappar rytmen pé
samma sitt 4n en gang och fortydligar skillnaden mellan betonad respektive obe-
tonad rytm genom att anvinda rytmord samtidigt som rytmen utféres. Darefter
foreslar ldraren att de ska utféra rytmen obetonad. Larare och elever klappar ryt-
men pa detta sitt. Eric ber eleverna att undvika att 6ka tempot och instruerar dem
att istdllet oka dynamiken. Tillsammans klappar de rytmen i ett crescendo. Lararen
understryker ater att tempot inte ska hojas. Ddrefter ber han eleverna att sinka
dynamiken och rytmen klappas i ett diminuendo.

I sekvensen anvander liraren kroppen som “slaginstrument”, dar rytmen ut-
fors genom att hidnderna slas mot benen. Liraren anvinder spréket for att forklara
innebdrden av de kroppsliga rorelser som utférs. Dessutom illustreras rytmen
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muntligt genom rytmordet “mackaroner, mackaroner”. Detta kan liknas med
Michaels verbala, ljudhdrmande elbasglissando.

Musikdidaktiska forhallningssitt

I sekvensen instruerar liraren hur sextondelar kan utforas. Lararen gor eleverna
uppmirksamma pa att de anvander en viss betoning nir de klappar sextondelarna i
borjan av sekvensen. Av detta dras slutsatsen att eleverna tidigare utfort sextonde-
lar pa detta sitt. Det innebér i sin tur att liraren utgdr frin en 6vning som 6verens-
stimmer med elevernas firdighetsnivd. I sekvensen fragar lararen eleverna om de
kan utfora rytmen pa olika sitt och eleverna visar att de klarar detta. Undervis-
ningens nivé innebér siledes att ldraren tar sin utgangspunkt i elevernas firdig-
hetsnivé, genom att anpassa innehallet. Metoden utprovas genom att lararen fragar
om och genom elevernas genomforande far besked om att sittet att klappa sexton-
delarna dr nagot som eleverna klarar av. Direfter fir eleverna prova ett annat sitt
att utfora rytmen. Eleverna lir sig att utfora obetonade respektive betonade sex-
tondelar i kombination med dynamik, det vill sidga crescendo och diminuendo, i
enlighet med ldrarens instruktioner. Liraren klappar sextondelsgrupperna i peri-
oder, vilket gor att periodicitet 4r en del av det som lararen vill lira eleverna.
Periodicitet behandlas dock som nédgot forgivettaget och fokuseras inte explicit.
Sammantaget visar undervisningen att aktiviteterna anpassas. Det finns inget givet
innehall utifran vilket ldraren later eleverna anpassa sig. Istillet presenterar ldra-
ren i undervisningen olika sdtt att utfora sextondelarna och far genom elevernas
utférande av dessa en bekriftelse pa att alla elever klarar att utfora lirarens in-
struktioner. Undervisningen kan beskrivas som ett uttryck for musik som spel-
amne, dar kroppen ér det instrument som anvinds.

Den undervisningsmiljo som larare och elever skapar i undervisningssekven-
sen utmirks av att lararen stravar efter att instruera utférande av sextondelar som
alla elever klarar av. Lirarens ambition att ligga undervisningen pé en sddan niva
sa att dess svarighetsniva ar 6verkomlig for samtliga elever &r tydlig. Musik som
spelamne praglar undervisningen. Lararen féljer upp instruktionerna genom att
han ser till att alla elever utfor rytmen sdsom han féreskriver. Hir kan en social
aspekt vigas in. Alla elever i gruppen kan tillsammans fa kidnna den gemenskap
och den samvaro som det innebir dé alla klarar av att utfora det liraren instruerar.
Detta frimjar i sin tur samspelsdimensionen i ensembleundervisningen. Eleverna
star i fokus i en musikundervisning dar aktiviteten dr grunden for det eleverna ska
lira sig, vilket i detta fall innebir att aktiviteten styr innehallet. Motorik och tek-
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nik har en central plats i undervisningen. I Erics undervisning saknas emellertid
inte musikaliska dimensioner, eftersom hans instruktioner av rytmens betoning
och dynamik ses som ett uttryck for siddana. Diremot intrider det musikaliska
snarare som ett inslag i teknikdvningen, dn tvirtom. Kursplanen i musik och
kommunikation ndmns inte i styrdokumenten.

Elevernas aktiviteter

Lararen forhéller flexibel till undervisningsinnehallet eftersom han prévar sig
fram, improviserar och fériandrar innehallet utifrdn vad som fungerar i undervis-
ningssituationen. Elevernas uppgift och undervisningens karaktir dr dock att
upprepa/imitera det lararen forevisar. Eleverna imiterar och tittar pa hur liraren
utfor rytmen. Undervisningen 4r bade hantverksmissigt- och musikaliskt inrik-
tad. Elevernas aktiviteter préglas av att utfora olika uttryck for sextondelar moto-
riskt, ddr dven olika musikaliska uttryck for sextondelar ingdr i form av betoning-
ar och skiftande dynamik.

Lirarens kommentarer

Erics avsikt med undervisningen i amnet musik och kommunikation &r att astad-
komma ett scenframtridande tillsammans med eleverna, dir det tema som elever-
na sjilva viljer styr undervisningen. I denna elevgrupp i dmnet musik och kom-
munikation 4r temat de sju dédssynderna, vilket ar utgdngspunkten for savil val
av latar som produktionens slutliga gestaltning.

E: Det har r ju musik och kommunikation da. Har 4r det ju en medve-
ten (scenisk, min anm) produktion, medvetet riktat. /.../ Hér blir temat
att det ska gd fram med tydlighet. Eleverna har valt temat de sju dods-
synderna och sa ldtar som ska illustrera de olika dodssynderna och sé ska
vi binda ihop det med pirleporten och himlen och helvetet. (Eric, in-
tervju, s10)

Eric beridttar ddrefter om avsikten med ensemblelektionen i ndstfoljande citat. Han
vill ta reda pa huruvida rytmernas svarighetsnivd 6verensstimmer med elevernas
fardighetsnivd. Ndar 6vningen dr firdigrepeterad ska den inleda elevgruppens
sceniska framtradande.

E: ...jag héller p4 att kolla lite rytmer. F4 se om dom fixar dom da. Det
ar lite latinamerikanska grejer som jag har littat upp lite grann. Och i
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och med att vi inte har kort ndgonting med rytmer innan sa vill vi kolla
lite grann da. Vissa rytmer ér lite svara. /.../

I: Vad ska det mynna ut i? Ska de gora den pé scen?

E:Ja, det blir pa scen som en intro-grej sa att siga.
(Eric, intervju, s10-11)

Lararen beskriver dérefter avsikten med att dela in eleverna i fyra grupper och lata
rytmen vandra mellan grupperna. Genom utférandet av rytmer med kroppen
gestaltas ett trumset i de fyra elevgrupperna, dir rytmens forflyttning skapar en
effekt av spannvidd pd scenen. I citatet beskrivs relationen mellan rytmens for-
flyttning och temat de sju dodssynderna.

Fran borjan fran hoger till vinster och fran vénster till hoger och att det
hiander moment som spricker upp for att man ska fa ndgon mullrig bild.
Det 4r ju bade helvetet och uppat. (Eric, intervju s 12)

Niér Eric kommenterar lektionssekvensen & sin sida forklarar han orsaken till
varfor han 6var eleverna pé att betona ettan mindre nir sextondelarna klappas.

Vi gor (sextondelar, min anm) pd benen, inte for tung etta. Skulle vilja
pasta att framforallt grabbarna som spelar trummor har en tendens att
sla vildigt hért pa ettan. (Eric intervju, SR, s 13)

Eric hanvisar till utférandepraxis dér killar som spelar trummor har lirt sig att
ettan ska betonas mycket kraftigt. Darmed kan ldrarens avsikt med att fordndra
betoningen i rytmen sigas handla om att skapa ett alternativ till radande utféran-
depraxis. Avsikten med att arbeta med dynamiken, det vill sdga den musikaliska

dimensionen nir rytmen utférs kommenteras ddremot inte.

Undervisning och liroplan

Den langsiktiga avsikten med Erics undervisning ér att den ska resultera i en
scenisk produktion dédr temat styr undervisningen. Genomférd undervisning i
sekvensen innebdr att lira eleverna att utfora sextondelar pé olika sitt. Musikalis-
ka aspekter finns med i undervisningen men inte i ldrarens lingsiktiga avsikt.
Lararens avsikt fokuserar istillet om formen inom vilken undervisningen ska
bedrivas samt undervisningens slutresultat. Aspekterna i undervisningen bedéms
som delvis musikaliska. Undervisningen i sekvensen karaktiriseras forst och
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framst av att eleverna hantverksmassigt ska lara sig att utfora sextondelar. Nar
eleverna klarar av att utfora rytmen, dgnar sig lararen at hur sextondelarna kan
gestaltas musikaliskt, via olika betoningar och dynamik. Hir finns séledes en
skillnad mellan lingsiktiga avsikter och genomférd undervisning.

Lararens avsikt med lektionen i sin helhet &r att prova olika rytmer for att se
om eleverna klarar av dem. Han ndmner att han redan innan lektionen har férenk-
lat vissa rytmer och att han under lektionen vill préva hur det fungerar. Detta
innebir att ldraren i sin avsikt med lektionen ger uttryck for att innehallet tillrét-
taldggs da det formedlas. De latinamerikanska rytmerna har redan fore lektionen
anpassats till elevernas firdighetsniva. I undervisningssekvensen provar liraren
hur rytmernas svarighetsniva fungerar i elevgruppen. Undervisningens metod-
orienterade karaktér forklaras av lararens avsikt med undervisningen, da innehal-
let anpassas till elevernas fardighetsniva. I undervisningen 6vergar ldraren till
musikaliska dimensioner, betoningar och dynamik, nir eleverna klarar av att
utfora rytmen motoriskt. Undervisningen och ldrarens avsikter ses sammantaget
som ett uttryck for att musiken forst anvands som medel for att ldra ut motorik
och teknik. Direfter 6vergar musiken till att anvindas som innehdll, nir nyanser
och betoningar fokuseras. I undervisningssekvensen uppmérksammar Eric ryt-
men, d& han fragar eleverna hur den brukar betonas och sedan forandrar betoning-
en.

Da ldrarens avsikt med sekvensen jimfors med genomférd undervisning
framgar det att det bade finns skillnader och likheter hir. I den genomforda under-
visningen ldr liraren eleverna att utfora sextondelar pa olika sitt. Lararens avsikt
med sekvensen ér att bryta rddande utférandepraxis genom att dndra betoningen i
sextondelsgrupperna. Denna utférandepraxis grundar sig pa de killar i gruppen
som spelar trumset. Killarna har som vana att betona ettan i varje sextondels-
grupp. Hér ger Erics avsikter uttryck for att han utgdr frén elevernas fiardighets-
nivd, i detta fall de som spelar trumset. Detta stimmer vil 6verens med undervis-
ningen i sekvensen. I undervisningen instruerar liraren for att fordndra det sitt
som Kkillarna brukar betona sextondelarna. Den genomférda undervisningen ses
bade som ett uttryck for att liraren later eleverna gestalta rytmerna musikaliskt
och for att avgora huruvida svéarighetsnivan dr lagom. Eftersom eleverna inte har
nagon svarighet med att utfora rytmen, ligger lararen till olika uttryck, olika sitt
att musikaliskt gestalta rytmen. Avsikten att framféra rytmerna pa scenen kan
didremot inte utldsas ur sekvensen eftersom ¢vningen inte natt detta stadium dnnu.
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Sammanfattning

Under sekvensen lir Eric en elevgrupp att utféra sextondelar pa olika sitt via
klapp pa benen. Undervisningen fokuserar rytmicitet och periodicitet, ddr musik
som speldmne karaktdriserar undervisningen. Kroppen anvands som instrument.
Innehéllet omformas genom férmedlingen, vilket framgar av att Eric anpassar
innehallet, sextondelarna genom att utfora dem pa olika sitt. Hir dr elevernas
formaga att utfora instruktionerna avgoérande nir ldrarens anpassar innehallet.
Musikaliska dimensioner av innehallet uppmérksammas vilket innebdr att bade
hantverket och det musikaliska berors i undervisningen. I likhet med undervis-
ningen i de tvd ndrmast tidigare presenterade sekvenserna forhaller sig lararen
kreativ till undervisningsinnehéllet eftersom han forandrar detsamma.

I undervisningen &r elevernas uppgift ddremot att efterlikna det lararen utfor
under sina instruktioner. Eric anvdnder verbala instruktioner pd ett sitt som lik-
nar Michaels tillvagagangssitt. Rytmen illustreras verbalt, med hjilp av rytmord.
Dessutom forklaras de kroppsliga rorelser som utfors. Lararens avsikter star i
linje med undervisningen ddr innehallet transformeras genom lérarens formed-
ling, dé lararens avsikt 4r att prova olika rytmer och se vad gruppen klarar av. En
skillnad &r att lararen inte anger nagra musikaliska avsikter medan undervisning-
en uppvisar musikaliska dimensioner.

6.3 Sammanfattande slutsatser

Ldrarna gor tvé skilda val i undervisningen, utifran vilka resultatet presenteras.
Det forsta valet innebér att innebir att innehallet styr metoden. Lararen utgér fran
ett innehall som &r fixerat och férmedlar olika sitt att gestalta detta innehall. Un-
dervisningen bedrivs fraimst inom dmnet gehors- och musiklira. Musik som
sakdmne respektive musik som sdngamne beskriver den undervisning som sker
utifran dessa val. Lararens formedling av innehall leder till att eleverna reproduce-
rar utifrdn en given forlaga, ett uttryck for aktivitetsformen reproduktion. Lira-
rens tillvigagdngssitt ses dven som ett uttryck for att skapa en reflektion hos
eleverna, nir olika sitt att presentera ett fixerat innehall lyfts fram. Nér ldrarna
instruerar visar de lektionssekvenser inom detta val som upptrider inom gehors-
och musikldra, att de verbala instruktionerna fortydligas av férevisande. Det hel-
hetsperspektiv som betonas i ldrarnas avsikter med undervisningen i dmnet ge-
hors- och musiklira aterfinns inte i undervisningen. Istillet lyfter liraren fram en
del av @mnesinnehallet i sekvensen utan att denna del relateras till ett stérre musi-
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kaliskt sammanhang. Undervisningen str i linje med kursplanen vad giller att
férmedla grundlaggande kunskaper om begrepp. Diaremot relateras inte innehallet
till musicerande, sdsom det rekommenderas i styrdokumenten. Nir innehéllet
dominerar metoden lyfts lararnas musikaliska avsikter inte fram i undervisningen.

Det andra valet innebdr att aktiviteten utgor innehallet, ddr ldraren anpassar
detta innehallet utifran elevernas firdighetsniva i ensemble. Musikldrarnas under-
visningsinnehall visar pa ett socialt uttryck for musik som trivseldimne, dir alla
elever kan vara med och spela oavsett firdighetsniva. Dessutom karaktiriseras
musikundervisningen av musik som speldmne. Aktiviteten i sig utgér grunden
for det innehall som ska formedlas, dir eleven dr utgangspunkten. De musikakti-
viteterna anvinds som medel for att fokusera teknik, motorik och hantverk. Lira-
ren forhaller sig dessutom flexibel till innehéllet eftersom det omformas i under-
visningen. D4 innehéllet formedlas sker det genom att liraren utfér det eleven ska
lara sig och ger verbala instruktioner som fortydligar utférandet samt via
”ljudanden” illustrerar hur exempelvis ett elbasglissando eller en sextondelsrytm
ska ldta. Det finns dock det en skillnad mellan avsikter och undervisning vad gall-
er musikaliska dimensioner. Nér sddana dimensioner anges i lirarnas avsikter,
kan dessa inte utldsas ur undervisningen. D4 musikaliska dimensioner istillet
lyfts fram i undervisningen anges de inte i ldrarens avsikter. De musikaliska
aspekter som anges i kursplanerna spelar sammantaget en undanskymd roll un-
dervisningen.

I det fall ddr musikaliska dimensioner framtriader i undervisningen i &mnet
ensemble, anges sddana inte i lirarens avsikter. Den undervisning i ensemble som
bedrivs utifran detta val ligger i linje med ldroplanens vad giller att eleverna ska
ldra sig att omsitta lararens instruktioner. Kursplanens formuleringar har séledes
endast en marginell betydelse f6r musikldrarnas avsikter och genomférd under-
visning. Kursplaner i ensemblekurserna betonar betydligt fler aspekter n de som
kan avldsas i de moment som gestaltas genom de empiriska exemplen i studiens
resultat, exempelvis samspel och samarbetsformdga, vilket inte musikldrarna
lyfter fram i sin undervisning. Kursplanen i gehors- och musikldra betonar att
undervisningen ska gora det mojligt att tillimpa kunskaperna i eget musicerande,
vilket inte framgar av studiens resultat. Detta ses som ett uttryck for att musika-
liska dimensioner av gehérs- och musikldra limnas darhén i undervisningen.

Studiens musikdidaktiska resultat visar darfor samlat att ett Gvervagande tek-
niskt, hantverksmassigt fokus karaktiriserar musiklirarnas undervisning, bade
ndr innehallet anpassas da det formedlas och nir innehallet styr metoden. Detta
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innebidr att bland annat motorik och teknik fokuseras i ensemble medan olika
tekniker inom undervisningen i gehors- och musikldra stdr i centrum. I musikli-
rarnas undervisning far eleverna till uppgift att imitera det lararen instruerar. Ett
forhéllningssitt som kénnetecknas av exempelvis produktiva, interpretativa re-
spektive reflexiva aktiviteter lyfts inte fram i undervisningen. Elevernas formagor
skapar sa att sdga undervisningens innehall och ldrarens sitt att forhélla sig till
detta innehéll. Denna undervisning utmirks av en lirandesituation dir undervis-
ningsnivan fungerar vil i relation till elevernas formaga. Det kan sin tur innebéra
goda forutsattningar for musicerande i ensemble. Lararna undervisar pé ett sadant
sdtt att eleverna kan tillimpa kunskapen i ensemblemusicerandet efter instruktio-
nens slut. A andra sidan kan denna anpassade undervisning innebira att elevernas
fardighetsnivd vidmakthalles snarare 4n utvecklas. De musikaliska dimensioner-
nas undanskymda position i undervisningen kan bero pa att lararna skiljer mellan
hantverket och det musikaliska uttrycket, dir det forstndmnda verkar ses som en
forutsittning for det sistndmnda. Det innebér att fokus pa konstnarliga, musika-
liska dimensioner i undervisningen forst blir aktuellt d4 hantverksmassiga tekni-
ker behirskas av eleverna. Frdgan &r varfor det ar sa ovanligt att undervisningen
nar fram till det musikaliska. Nar innehéllet utgérs av musik och teori dominerar
kannetecknas undervisningen framst av att innehallet behandlas som ett system i
sig, dér relateringar till en storre musikalisk helhet saknas. Detta forekom fram-
forallt inom dmnet gehors- och musikléra. Innehallet far funktionen av att vara en
verktygslada ddr lararen instruerar eleverna att anvinda verktyget pa ett sadant
sétt att ett "korrekt” svar levereras. Relationen mellan det enskilda verktyget och
dess anvindning och musikaliska dimensioner ar nedtonad i undervisningen.
Sammantaget praglas musikldrarnas musikundervisning av ett tydligt hantverks-
fokus, bade ndr innehéllet anpassas och nér innehallet styr metoden.
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7 Variationsteoretiska
resultat

I det foljande analyseras de tidigare presenterade empiriska exemplen ur ett varia-
tionsteoretiskt perspektiv. Analysen dr ett uttryck for ett externt perspektiv, dar
jag som forskare analyserar musikldrarnas undervisning ur ett variationsteore-
tiskt perspektiv. Lektionssekvenserna 4r de lirandeobjekt som ldrarna viljer att
lyfta fram i undervisningen. I det musikdidaktiska resultatkapitlet &terfinns en
beskrivning av lektionen i sin helhet samt ett &terberattande av vad som sker i
larandeobjektet/lektionssekvensen. I det variationsteoretiska resultatkapitlet
tydliggors istdllet vad som sker i lirandeobjektet genom transkriptioner. Hur
transkriptionerna ska forstas framgar av avsnitt 5.3.1. Strukturen i denna del av
resultatet innebér att de tre empiriska lektionssekvenser/ldrandeobjekt som via
den musikdidaktiska analysen har setts som uttryck for att musik och teori utgor
innehallet inleder, det vill sdga “kromatisk skala”, ”geh6rsmissig identifiering av
intervall” och “vokala nyanser”. Direfter foljer de tre lirandeobjekt som i det
musikdidaktiska resultatet kdnnetecknas av att aktiviteten dr innehdll i undervis-
ningen, “instrumental harmonik”, ”instrumentalt glissando” och “rytmicitet och
periodicitet”. Det fors dven resonemang kring alternativa sitt att undervisa om
innehallet. P4 detta sitt tydliggors att ldrarens sitt att undervisa endast ar ett till-
vigagéangssitt bland flera mojliga. I fokus star hur lararen nyttjar innehallet och pd
vilket sitt detta sker. Analysens resultat redogér f6r vad som varieras och vad
som halles konstant, vilket i sin tur beskrivs via olika variationsmonster. Avslut-
ningsvis sammanfattas resultatet av studiens variationsteoretiska analys.
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7.1 Kromatisk skala

Larandeobjektet kromatisk skala forekommer d4 Miriam undervisar i gehors- och
musikldra. Lararen instruerar hur kromatisk skala kan spelas och skrivas. Miriam
instruerar elevgruppen genom att spela en kromatisk skala och genom att skriva
en kromatisk skala pa tavlan med noter.

Transkription av lirandeobjektet "kromatisk skala”

Av transkriptionen framgér hur liraren gar tillviga dd hon undervisar om kroma-
tisk skala.

1. Miriam: Sen var det, det hiar med kromatisk skala.

/.0

4. ?Vad innebar kromatik

/.0

7. Elev1: varje tonsteg

8. Miriam: varje halvtonsteg. Kromatiskt ar alltsa att man gar halvtonsvis

9. ((visar med pennan som steg i luften))
/.0

11. Man tar varenda ton som kommer i ens vag kan man séga

/.0

20. ((gar fran katedern till pianot))

21. Miriam: Det ar den kromatiska skalan fran ¢ ((spelar skalan fran c till c1))
22. Elev 2: Jaha

23. (( gér ifran pianot till katedern))

24. Miriam: Det &r varje halvton

/...]

32. Miriam: Ja, hir stér det att du ska géra kromatisk skala fran d7 till d2
33. ((syftar pa laroboken)) ((gér till tavlan))
34. D4 bérjar vi pa d7, den ar dar

35. ((skriver pa tavlan))

36. Da tarvidiss... e... f... fiss... ja ni kan sdga

37 ((skriver pa tavlan under tiden))

38. Elev 2: g, giss, a, aiss, b, ¢

39. Elevi: [a, aiss, b, c]

40. Miriam: °Ah det var dom kvar ocks&®

41. Elev 1 och 2: ciss, d

42. ((lararen skriver p4 tavlan))

43. Miriam: Det 4r kromatisk skala fran d7 till d2
(Miriam, Mirgemu1.mov 18.00-20.06)
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Lirarens val av undervisningsinnehall

Larandeobjektet kromatisk skala innebér att liraren fokuserar denna skala genom
att variera dess uttryck. Skalor hor till omréddet musiklidra i &mnet gehors- och
musikldra. Lararen varierar skalans representation respektive placering, vilka
utgor lirandeobjektets kritiska aspekter. Forst representeras skalan via spel med
tonen ¢ som forsta ton (rad 21-24). Sedan varieras skalans representation och
placering genom att den skrivs pa tavlan i noter fran tonen d1 (rad 32-43). P detta
sdtt visar ldraren tvd olika uttryck for kromatisk skala. Nér forsta variationen
genomfors dr de tonsteg som ingér i skalan invarianta. De utgor den bakgrund
mot vilken kromatisk skalas representation och placering presenteras. Eftersom
tonstegen inte problematiseras ses de som en forgivettagen grund. Eleverna beho-
ver urskilja bada uttrycken for kromatisk skala for att forsta inneborden av liran-
deobjektet. Diremot behover eleverna inte kunna tillimpa kunskaperna senare
under lektionen, eftersom liraren endast dgnar sig at kromatisk skala i lektionsse-
kvensen. Det dr gentemot det forsta sittet att representera skalan via spel fran
tonen ¢, som representation och placering varieras. Det sker genom att skalan
representeras av skrivna noter fran forsta tonen d1. Kromatisk skalas halva ton-
steg utgor den grund gentemot vilken uttryck for kromatisk skala fokuseras.
Olika uttryck for kromatisk skala innebér att liraren presenterar tva sitt som
skalorna kan representeras och placeras pa (rad 21-24 respektive 32-43). De tva
dimensionerna av variation sker i ett steg, och innebér att bade representation och
placering varieras samtidigt medan avstindet mellan tonerna i skalan halles inva-
riant.

Sammantaget varieras sittet att representera en kromatisk skala respektive
skalans placering. Kritiska aspekter dr skalans representation och placering. I den
genomforda undervisningen visar liraren hur kromatisk skala kan spelas och
skrivas. Det variationsménster som uppkommer definieras som generalisering
(rad 21-24 varieras fran rad 32), eftersom olika uttryck for kromatisk skala visas
samt fusion (rad 36-43) dé eleverna behover erfara flera kritiska aspekter samti-
digt. Larandeobjektet som &gnas at hur kromatisk skala kan spelas och skrivas,
bestdr av foljande dimensioner av variation: variation av representation samt
variation av skalans placering. Variationen sker i ett steg ddr bada aspekterna
varieras samtidigt.
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Implikationer

Miriam kunde ha varierat uttrycken f6r kromatisk skala ytterligare genom att visa
fler exempel. Skalan skulle da kunna spelas fran andra toner 4n c pé pianot, for att
ytterligare tydliggora att den endast innehéller halva tonsteg oavsett placering. Ett
annat alternativ skulle vara att notera skalan fran fler stéllen i notsystemet &n fran
tonen d. Eleverna kunde vara mer aktiva genom att sjdlva spela skalan pa ett in-
strument. P4 detta sitt hade de fatt tillfille att leta fram skalans toner pa egen hand.
Ett alternativ hade varit att ldta eleverna arbeta uppgiften att sjilva, genom att var
och en skriver en kromatisk skala frén en viss not. Eleverna kunde kunde ha
sjungit skaltonerna och deras tonnamn under det att ldraren spelar pa pianot, och
pa detta satt fatt ytterligare en gehdrsmissig forankring till den spelade skalan.

Istillet for att variera skalans representation respektive placering, det vill sdga
larandeobjektets kritiska aspekter, kan kromatisk skala fokuseras genom att den
stillts mot en annan skala, exempelvis heltonsskala eller ren mollskala. Da kunde
den kritiska aspekten ha varit olika skalors uppbyggnad i hela och halva tonsteg.
Principen for den kromatiska skalan, att anvinda varje halvtonssteg inom en ok-
tav, hade kunnat jamforas med en heltonsskala, dar varje skalsteg motsvarar tva
halva tonsteg. Ett sddant tillvigagangssitt frdn lirarens sida kunde ha lett till att
det overgripande systemet for kromatisk skala hade fokuserats. Detta kunde i sin
tur leda till att lararen hade inriktat sig p4 att ge eleverna en helhetsforstaelse for
hur kromatisk skala dr uppbyggd. Istéllet dgnar sig liraren ”ga igenom facit” pa
det diagnostiska provet, ddr kromatisk skala presenteras som ett system i sig.

Sammanfattning

Sammantaget varieras sittet att representera en kromatisk skala respektive skalans
placering. I den genomf6rda undervisningen visar lararen hur kromatisk skala kan
spelas och skrivas. De kritiska aspekterna 4r representation och placering. De
variationsmonster som uppkommer definieras som generalisering (rad 21-24
varieras fran rad 32), eftersom olika uttryck for kromatiska skalor visas, samt
fusion (rad 36-43) da eleverna behover erfara de bada kritiska aspekterna samti-
digt. Lararen anvénder lirandeobjektet kromatisk skala genom att variera repre-
sentation samt skalans placering. Variationen sker i ett steg dar bida aspekterna
varieras samtidigt, det vill sdga representation och placering. De kritiska aspekter
som ldraren viljer att lyfta fram i undervisningen innebdr att kromatisk skala
framtrader som ett tekniskt fenomen.
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7.2 Gehorsmassig identifiering av intervall

Detta larandeobjekt innebir att Michael instruerar olika uttryck av intervallet stor
sekund (S2) inom dmnet gehors- och musikldra. Elevernas uppgift ér att identifie-
ra intervallet via gehor.

Transkription av lirandeobjektet "geh6rsmissig identifiering av in-
tervall”

Nirmast foljer en transkription av lirandeobjektet. Michael instruerar elevgrup-
pen hur intervallet stor sekund (52) kan identifieras via gehor. Det sker genom att
intervallet spelas med riktning uppét respektive nedat samt med riktning nedat
respektive uppit som del i melodi.

21. Michael: Den stora ((spelar S2 uppét med tonerna efter varann, tva ggr))
22. Bérjan pa en durskala ... Hej sa Petronella

23. [((spelar intervallet uppat med tonerna efter

24. varann pé gitarren))]

25, [((spelar bérjan pa melodin pa
26. visan Hej sa Petronella dér intervallet ingér))]

27. Elev 2: [Hur blir det nerat da, vad kan

28. man siga for [at da?]

29. [((spelar S2 nedat, isdr med tonerna efter varann))]

/.1

34. Michael: Lunka p4 ((spelar bérjan pa melodi pa visan Lunka pa dar
35. intervallet ingar))

(Michael: gemu1. imove klipp 4: 13.44.00-14.12.00)

Lirarens val av undervisningsinnehall

I larandeobjektet gehorsmissig identifiering av intervall anvinder liraren under-
visningsinnehallet pa s sitt att olika uttryck for gehorsintervallet stor sekund
presenteras. Kritiska aspekter dr intervallriktning respektive intervallets kontext.
Lararen arbetar med att variera intervallet genom att det bdde presenteras som
enskilt intervall (rad 21 respektive 29) och som del i en melodikontext (rad 25-26,
respektive 34-35). Dessutom varieras intervallets melodikontext genom att tva
olika melodier viljs for att illustrera intervallets forekomst uppét respektive
nedat i en melodi. Detta innebir att totalt fyra variationer av undervisningsinne-
hallet genomfors. Dessa variationer utgor olika uttryck f6r gehorsintervallet stor
sekund. Det innebdr saledes att eleverna erbjuds lira sig olika sétt pd vilka inter-
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vallet stor sekund kan upptrdda. De dimensioner av variation som upptrider,
intervallriktning respektive kontext, genomfors i fyra steg. Den forsta steget
bestar av att intervallet forst spelas uppat med tonerna efter varandra som enskild
del (rad 21). Direfter varieras intervallets uttryck genom att det spelas som del i
en kind melodi a” (rad 25-26). Det andra steget bestar av att intervallet forst
spelas nedat med tonerna efter varandra som enskild del (rad 29). Sedan varieras
dess uttryck genom att det spelas som del i en kind melodi ”b” (rad 34-35). Det
tredje och fjarde steget upptrader gentemot den forsta och andra variationen. Den
tredje variationen innebdr att intervallet som spelas uppédt med tonerna efter var-
andra som enskild del (rad 21), varieras d& det spelas nedat med tonerna efter
varandra som enskild del (rad 29). Den fjirde variationen bestar av att melodivalet
varieras. I melodi ”a” presenteras intervallet da det spelas uppat (rad 25-26). Dir-
efter spelas intervallet nedit som del i melodi ”b” (rad 34-35). I sekvensen hilles
avstandet mellan tonerna i intervallet invariant och utgoér den grund undervis-
ningsinnehéllet utgar fran. Avstandet mellan tonerna i intervallet stor sekund &r
grunden, det forgivettagna, utifran vilken lararen varierar olika uttryck av inter-
vallet. De kritiska aspekterna behover urskiljas samtidigt av eleverna for att moj-
liggora en forstaelse larandeobjektets innebord. De olika variationerna utgér den
samlade forstdelsen av objektet. Nir eleverna senare under lektionen tillimpar
sina kunskaper i ett intervalltest, behover emellertid endast intervallet som en-
skild del kunna urskiljas. Lararen spelar inte intervallet som del av en melodikon-
text vid detta tillfille.

Sammantaget nyttjas intervallet stor sekund (S2) i lirandeobjektet gehors-
missig identifiering av intervall genom att dess kritiska aspekter intervallrikt-
ning och intervallkontext varieras. Avstandet mellan tonerna i intervallet dr den
forgivettagna grund gentemot vilken variationen upptrader. De olika sitten att
variera gehorsintervallet behover erfaras samtidigt av eleverna for att en sam-
manhdngande forstielse for objektet ska kunna uppnis, vilket definieras som
variationsmonstret fusion (rad 21-26). Den genomforda undervisningen innebér
att olika uttryck av ett intervall lyfts fram, vilket ses som ett uttryck for varia-
tionsmonstret generalisering (rad 25-26 varieras rad 34-35). Larandeobjektet
gehorsmissig identifiering av intervall utgors av ldrarens instruktioner och be-
star av tva dimensioner av variation som genomfors i fyra steg. Forst instrueras
stor sekund genom att det spelas uppét som enskild (rad 21) och varieras som del
av melodi a” (rad 25-26). Direfter spelas intervallet nedit som enskild del (rad
29) och varieras som del av melodi ”b” (rad 34-35). Detta innebar att ytterligare
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tva variationer upptrader. Dels varieras intervallets uttryck genom att det spelas
med riktning uppét respektive nedét. Dels varieras dess uttryck genom att det bade

upptrader i melodi ”a” och ”’b”. Avstdndet mellan tonerna i intervallet hélles inva-
riant.

Implikationer

Ett alternativt tillvigagangssatt hade varit att lita eleverna sjunga de olika ut-
trycken for intervallet stor sekund istéllet for att sjilv spela dem pé gitarren. Pa
detta sitt hade eleverna trdnats i att utfora intervallet sjdlva. Lararen kunde ocksa
ge eleverna i uppgift att sjdlva pa varsitt instrument spela intervallet uppét respek-
tive neddt samt som del i olika melodier. Hér kan eleverna leta efter melodier dér
intervallet ingdr fOr att sedan presentera dessa for ldraren. Férutom de uttryck f6r
intervallet som anvéndes i lirandeobjektet kunde lararen ocksa spela intervallen
ihop, istillet for eller som komplement till att spela det isir med tonerna efter
varandra.

I lirandeobjektet varierar liraren de kritiska aspekterna intervallriktning re-
spektive intervallets kontext, vilket innebér att liraren spelar intervallet riktat
uppat respektive nedat. Dessutom spelas intervallet som del av en melodi. Ett
annat sitt att fokusera intervallet stor sekund hade varit att anvinda en kritisk
aspekt som innebdr att intervallet stills mot nigot som det inte dr, exempelvis
liten sekund. Den kritiska aspekten hade d4 handlat om det specifika for intervallet
stor sekund i relation till ett annat intervall. Det som gor intervallet stor sekund
till just stor sekund hade d4 kunnat visas pa ett tydligare sitt. En konsekvens av ett
sadant tillvigagangssatt hade varit att eleverna uppmarksammat intervallets ka-
raktéristik snarare 4n intervallets olika uttryck, sisom ér fallet i lirandeobjektet.
Visserligen foljer de olika intervallen efter varandra i undervisningen, men lira-
ren spelar exempelvis inte stor sekund och stor ters efter varandra for att fora
eleverna uppmirksamma pa skillnaderna dem emellan. Istéllet fokuseras ett inter-
vall i taget. De melodier som anvénds i undervisningen tjénar till att exemplifiera
intervallets forekomst i en melodisk kontext. Istdllet kunde ldraren ha utgétt fran
ett antal melodier utifran vilka eleverna hade kunnat f4 identifiera de intervall som
forekommer dar.

Sammanfattning

D4 ldraren instruerar intervallet stor sekund till en grupp elever uppkommer
ldrandeobjektet “geh6rsmissig identifiering av intervall”. Lararen varierar liran-
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deobjektets kritiska aspekter riktning och kontext. Lararens arbete med undervis-
ningsinnehéllet ger upphov till variationsmonstret generalisering (rad 25-26
varieras rad 34-35), eftersom olika uttryck for intervallet stor sekund fokuseras.
Dessforinnan uppkommer variationsmonstret fusion (rad 21-26) da eleven beho-
ver erfara flera kritiska aspekter samtidigt. Michaels sdtt att variera undervisning-
ens innehall ger upphov till en kritisk aspekt som skapar en teknisk inriktning pa
undervisningen. Intervallets forekomst exemplifieras i en melodisk kontext, som
har funktionen att utgora exempel pa melodier ddr intervallet stor sekund upptra-
der.

7.3 Vokala nyanser

Sophie lir eleverna att vokalt framfora en korfras med nyanser i detta ldrandeob-
jekt. Vokalt framforande innebér att eleverna sjunger korsatsen. Nyanserna in-
strueras genom att de representeras pé olika sitt av lararen.

Transkription av lirandeobjektet "vokala nyanser”

Hir foljer en transkription av lirandeobjektet vokala nyanser.

Lararen instruerar hur fraserna i ett korstycke ska gestaltas med nyanser. Det sker
genom att nyanser och nyansrepresentation fokuseras. I f6ljande transkription
aterges en enda fras i korstycket, medan lararen anvinde flera fraser i f6ljd under
lektionen. Att endast en fras aterges beror pa att transkriptionens omfing pa detta
satt blir mer hanterbart.

1. Sophie: Vi stoppar lite dar. Den hér kan vi sétta lite nyanser pa, pa en gang,
2. for den ar inte sa komplicerad

3. ((Spelar forsta ackordet pa kérstycket pianot))

4. Borja hela tiden svagt

5. [((Visar med handen ett teckenspraks-a som illustrerar "svagt”))]

6. Ni ser nyanserna va?

7. ((Tittar ut dver kdren))

8. Ja eller ni som har noterna i alla fall

9. ((De 6var pa att sjunga laten utantill. Vissa sjunger utan noter, min anm))

10. Elev: piano

11. Sophie: Ja, piano, och sen tkar man i varje fras

12. [((visar med handen snett uppét framat))]
183. ((sjunger solo, & capella)) Varvindar friska leka och viska LUNDERNA kring
14. [((spelar melodin fran bdrjan med héger hand, sjunger samma melodi och
15. visar crescendo med handen som fors framat-snett uppéat under tiden frasen
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16. sjunges fram till héjdpunkten))]

17. likt dlskande par

18. [((visar diminuendo genom att handen férs ner igen och stannar

19. tillsammans med den andra invid hennes kropp i bréstkorgshgjd.

20. Samtidigt sjungs denna fras inklusive dessa nyanser som

21. handerna visar.))]

22. S3 avslutar man det lite fint sen

/...1

36. Varvindar friska leka och viska LUNDERNA kring likt dlskande par

37. ((Kdren sjunger fyrstimmigt och Sophie spelar kérsats pé pianot utan att
38. sjunga till))

39. ((spelar crescendo)) ((héjdpunkt)) ((spelar diminuendo))
/...1

41. Kér: ((sjunger)) Varvindar friska leka och viska LUNDERNA kring likt

42, dlskande par

43. Sophie: ((sitter ner vid pianot och dirigerar))

44. Sophie: ((dirigerar successivt stérre slag)) ((hojdpunkt))((dirigerar med
45. successivt mindre slag))

(Sophie 1 kor. dv 36.45-38.11)

Lirarens val av undervisningsinnehall

Innehallet anvands genom att lararen fokuserar den kritiska aspekten representa-
tion av nyanser. Detta innebiér att olika uttryck f6r nyanser anvinds. Liraren re-
presenterar nyanserna genom att sjunga och anvanda armgester (rad 5, rad 12-22).
Sedan representeras nyanserna istillet genom pianospel (rad 36-39) respektive
dirigering (rad 41-45). Nyanserna halles invarianta under det att representationen
av desamma varieras. Det innebédr att samma nyans anvinds medan sittet att repre-
sentera nyanserna dndras. Nir kdrnyanserna representeras av pianospel (rad 36-
39), sker variationen gentemot den fOrsta representationen sdng och armgester
(rad 5, rad 12-22). Nir dirigering déirefter anvinds for att representera nyanserna
(rad 41-45) innebir detta en variation gentemot de tvé tidigare representationerna,
sang och armgester respektive pianospel. Variationen av nyansernas representa-
tion bildar den figur gentemot vilken frasens fyra sangstimmor och rytm utgor
grund. Eleverna méste samtidigt erfara representationen av nyanserna samt kunna
relatera till den grund varemot variationen sker, for att kunna sjunga korsatsen pa
foreskrivet satt. Under lektionen behandlar lararen flera fraser i foljd pa detta sitt.
Det gor att behandlingen av undervisningsinnehallet sker tillsammans med den
musikaliska helhetskontexten i korstycket. Ddrmed erbjuder liraren olika repre-
sentation av nyanser. De dimensioner av variation som férekommer innebér att
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variationen sker i tvé steg. Inledningsvis representeras nyanserna med crescendo
och diminuendo genom sdng och armgester (rad 5, rad 12-20), for att darefter
varieras genom pianospel (rad 36-38) respektive dirigering (rad 41-45). D4 repre-
sentationen av nyanserna varieras hilles nyanserna invarianta. Det innebdr att det
crescendo och diminuendo som instruerats dven fortsittningsvis anvinds nir
representationen av nyanser varieras.

Sammantaget visar lirarens nyttjande av undervisningsinnehallet att repre-
sentation av nyanser varieras. Liraren erbjuder en innebdrd av innehallet som
innebdr att nyanser kan representeras pa olika sitt. Nyanserna representeras forst
av sdng och handgester (rad 5, rad 12-22), for att sedan varieras genom pianospel
(rad 36-39) respektive dirigering (rad 41-45). Lirarens arbete med undervisning-
ens innehall innebir att olika uttryck av lirandeobjektet presenteras. Detta kan
dirmed beskrivas via variationsmonstret generalisering (rad 36-39 respektive rad
41-45).1 den genomférda undervisningen lar musikldraren eleverna nyanser och
representation av nyanser. Lirandeobjektet, vokala nyanser, konstitueras av ldra-
rens instruktioner dir variationen sker i tva steg. Forst representeras nyanserna
med sang och armgester, ddrefter varieras den representation med vilken nyansen
illustreras pa tvd sitt.

Implikationer

Nir nyanser i en fras i korstycket instrueras kunde Sophie ha givit fler alternativ
till nyanseringar. Den nyansering, det crescendo-diminuendo, som hon lér ut till
eleverna kunde ha varierats ytterligare. Representationen av nyanserna varieras i
larandeobjektet. De olika representationsformerna, spel, gester, dirigering, hade
kunnat kombineras med att nyanserna i sig hade varierats. D4 skulle eleverna fatt
tillfalle att folja den variation av nyanser som ldrarens representation av nyanser
gav uttryck for. Liraren hade d4 exempelvis kunnat spela med en nyansering som
skilde sig fran den som hon just instruerat via handrorelser. Ett annat alternativ
hade varit att borja med att dirigera frasen och be eleverna att folja dirigeringssla-
gen, utan att verbalt instruera vilka nyanser som skulle utforas. D4 hade nyanserna
endast instruerats genom ldrarens nyansrepresentation. Den kritiska aspekten gor
att andra dimensioner 4n tekniskt motoriska uppmarksammas i undervisningen.

Sammanfattning

Nir Sophie instruerar en grupp elever hur ett korstycke ska nyanseras, upp-
kommer lirandeobjektet vokala nyanser dir nyansrepresentation varieras. Den
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kritiska aspekten dr representation av nyanser. Lararens sitt att representera nyan-
ser pa olika satt ses som ett uttryck for variationsmonstret generalisering (rad 36-
39 respektive rad 41-45). Den kritiska aspekten gor att andra dimensioner av
larandeobjektet lyfts fram &n tekniska och motoriska.

7.4 Instrumental harmonik

Nir Richard undervisar i dmnet ensemble forekommer lirandeobjektet instru-
mental harmonik. Lararen instruerar ackordldggningar pé gitarr. Begreppet har-
monik 4r en 6vergripande beteckning for den ackordliggning som fokuseras i
ldrandeobjektet.

Transkription av lirandeobjektet instrumental harmonik”

Nirmast foljer en transkription av detta lairandeobjekt. Transkriptionen visar att
ldraren ldr ut ackorden genom att spela pa gitarren och instruera verbalt. Forst
instruerar liraren det sitt pd vilket han vill att den forsta eleven ska spela de tre
ackorden i laten. Liraren anpassar direfter ackorden till den andra eleven.

. Richard: JO CHRISTOPHER

Elev: Ja

. Richard: Vanligtvis E nér det ar E

[((spelar ackordet pa gitarren))]

. men inte hela tiden ((férstarker betoning med huvudnickningar)) nar det &r E
. utan man fér lyssna nér det &r gitarr eller inte.

0 PO A ®N =

. Men jag vill att du lagger ackordet s3,

9. nér du spelar A ((tittar ner pa sina hénder pa gitarren. Spelar ackordet))
10. Sa vill jag att du ldgger 6ppet...

11. ((spelar ackordet igen, langsamt arpeggio, dérefter ihop.))

12. ((Eleven spelar ackordet, liksom den andra eleven. Léraren tittar och

13. lyssnar tyst))

14. ...utan ters, bara...

15. Elev: (( spelar ackordet. Lararen tittar och lyssnar tyst))

16. Richard: Ja, tva fingrar ((nickar jakande med huvudet))

17. A ndr det 4r H sé vill jag att du lagger Sppet s& [lagger ackordet utan barré]
18. [((spelar ackordet tva ganger i f6ljd))]

19. (( spelar ackordet en gang i arpeggio, langsamt.))

20. Elev: Den med--? ((spelar ackordet med tilligg av en ton))

21. Richard: YES och gérna bade E och H ((rér huvudet samtidigt)) med dér
22. uppe pa toppen

23. Elev: [((spelar ackordet upprepade gangen))]
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24, Richard: alltsa /6sa

25. Elev: [((spelar ackordet))]
26. Richard: Du vet sé... ((nickar jakande)) ...Visst.

27. ((vander sig till den andra eleven)) KAJ ((spelar férandr ackord)) E s& har

28. [((elev spelar
20. ackordet))]
30. Helt 8ppet utan ters. Precis ((nickar jakande med huvudet))
31. Elev: [((spelar ackordet))]

32. Richard: A nar det &r A s& vill jag att du ligger ett sant ((spelar arpeggio))
33. A add 9 ((spelar ack))

34. elev: [((spelar ackordet tva ggn)]
35. Richard: Visst. ((nickar)) A samma grepp pa H fast den, och s& dppet
36.((spelar ackordet

37. tva ggr)

38. Elev: [((spelar ackordet))]
(Richard ens 1.dv, 14.58-16.01)

Lirarens val av undervisningsinnehall

Larandeobjektet instrumental harmonik innebér att ldraren lir eleverna ackord-
laggning pa gitarr.

I sekvensen fokuserar musikldraren ackordliggning genom att variera sittet
att spela tre gitarrackord till tvé elever. Det sker genom att en enskild elev i taget
instrueras. Lirandeobjektets kritiska aspekt dr ackordlaggning. Liraren varierar
laggningen av de tre ackorden E dur (rad 3-6, varieras rad 27-31), A dur (rad 8-16,
varieras rad 32-34), och H dur (rad 17-26, respektive rad 35-38). Ackorden lyfts
fram ett i taget, skilda frén det musikaliska sammanhang som de sedan upptréder i.
Nir ackordldggningarna instrueras sker det genom att respektive ackord delas upp
i mindre delar (exempelvis rad 8-16). Positionen i varje ackordliggning instrue-
ras genom att fingrars placering pa gitarrhalsen tydliggors (exempelvis rad 17-
22). Variationen sker genom att de tre ackorden spelas ett och ett medan de andra
ackorden halls invarianta. Nar de tre ackord som forst instruerades till den forsta
eleven varieras till den andra eleven sker denna variation mot det forsta sittet att
spela ackorden som grund. Det 4r gentemot sittet att ligga ackorden till den forsta
eleven som ackorden varieras till den andra eleven. De dimensioner av variation
som forekommer sker i tre steg. I forsta steget varieras ackordet E (rad 27-31),
medan ackorden A och H halles invarianta. Det andra steget kdnnetecknas av att

130



VARIATIONSTEORETISKA RESULTAT

ackordet A (rad 32-34) varieras medan ackorden E och H hélles invarianta. Som
tredje steg varieras ackordet H (rad 35-38) medan ackorden E och A halles invari-
anta. Ackordens liggning varieras var for sig, men behover erfaras och urskiljas
av eleven samtidigt/simultant vilket framgar strax efter den transkriberade lek-
tionssekvensen. Dér spelar lidraren de tre ackorden i foljd tillsammans med den
forsta eleven och de tre varierade ackorden i f6ljd tillsammans med den andra
eleven. Liraren forutsitter saledes att eleverna kan spela ackorden i den ackord-
progression de forekommer i, direkt efter att ackorden instruerats atskilda fran
varandra. Det dr ddrmed nodvindigt for eleven att halla alla tre ackordldggningar,
alla tre kritiska aspekter, samtidigt ndrvarande da instruktionen sker. Detta tillvé-
gagangssatt vid undervisning i harmonik visar att manga aspekter behover syn-
kroniseras. Ackordliggningarna som instrueras dtskilda fran den ackordprogres-
sion som de sedan forekommer i, 4r tillfilligt separerade fran den helheten efter-
som eleverna forutsitts att ha helheten narvarande nér instruktionen sker. Under
det att en aspekt anvands for sig, eftersom den behover sirskild uppmirksambhet,
halls de andra ackorden samtidigt nidrvarande.

Sammantaget varierar liraren liggningen av tre ackord pé gitarr genom att
ackorden lyfts ur sitt musikaliska sammanhang och behandlas var for sig, vilket
ses som ett uttryck for variationsmonstret separation (rad 27-31, rad 32-34). Det
forsta sattet att ligga ackorden fungerar som grund dé ackorden varieras. Varia-
tionen som genomfors erfars dirmed gentemot det forsta sittet att spela ackorden.
Larandeobjektet instrumental harmonik konstitueras av lirarens férevisande och
variation av ackordlaggning, det vill séga ackordet E-dur (rad 3-6, varieras rad
27-31), A-dur (rad 8-16, varieras rad 32-34), samt H-dur (rad 17-26, varieras rad
35-38). Variationen sker i tre steg. Ackordlaggningarna behéver hallas samtidigt
nirvarande av respektive elev under instruktionen for att mojliggéra spelandet av
ackorden i en f6ljd tillsammans med ldraren strax dérefter. Lararens arbete med
undervisningens innehéll ger ddrmed dven upphov till variationsmonstret fusion
(rad 35-38).

Implikationer

Transkriptionen visar ett sitt att undervisa i instrumental harmonik. Instruktio-
nerna sker genom att liraren visar ackorden, varierar dem och fortydligar verbalt
medan eleverna spelar sdsom ldraren visar. Det innebdr att liraren erbjuder en
innebord av innehallet dir lirandet sker via elevernas formaga att efterlikna ldra-
rens sitt att lagga ackorden och deras forméga att anvinda sitt gehoér. Vid under-
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visning i instrumental harmonik kan ldraren alternativt variera en eller tvd ackord
istallet for att variera alla tre. Det hade ocksd varit ett sétt att inte variera ackorden
alls, utan istdllet vilja en enda ackordliggning for béda eleverna. Ett annat sitt
hade varit att dela upp ackorden mellan eleverna sa att den ena exempelvis spelar
E-dur medan den andra spelar A- och H-dur. I sekvensen instrueras vidare ackor-
den var for sig. Om ackorden redan fran borjan hade spelats efter varandra i den
ackordprogression de forekommer i ensembleldten, skulle det ha varit mer kom-
plicerat for eleverna att urskilja respektive ackord. Ett sddant tillvigagdngssitt
skulle éndd ha varit méojligt om lararen hade valt den mindre komplicerade ac-
kordlaggningen till bada eleverna. Visserligen skulle liraren kanske ha behovt
spela progressionen manga upprepade ganger innan eleverna lirde sig de exakta
ackordlaggningarna. Istéllet for att instruera ackordliggning genom att forevisa,
kunde ldraren ge eleverna en gitarrtabulatur att folja. D4 skulle eleverna ha utgatt
ifrdn noterad ackordliggning istillet for att harma det lararen spelade. Eleverna
kunde alternativt ha fitt i uppgift att pa egen hand lyssna pé en inspelning av liten
for att utifran denna pa gehor ta fram de ackord som skulle spelas. Direfter kunde
olika ackordldggningar ha bestimts av eleverna sinsemellan.

Ackordlaggning som kritisk aspekt betyder att liraren fokuserar en aspekt
som ar manuell till sin karaktdr. Vinsterhandens fingrars placering pa gitarrhal-
sen uppmirksammas, det vill sdga vilket manuellt grepp som ska anvindas for att
spela for ackorden. Genom att liraren véljer att lyfta fram denna kritiska aspekt
reduceras den genomf6rda undervisningen till grepp, till fingrarnas placering pa
gitarrhalsen. Darmed 4r lirarens undervisning tydligt inriktad pa den motoriska
tekniken med hjilp av vilken gitarrackorden spelas pa instrumentet. Eleverna
efterliknar ldrarens ackordlédggningar, det vill séga lararens grepp pa gitarrhalsen.
Av den genomforda undervisningen framgér det inte hur stor betydelse elevernas
lyssnande, eleverna gehor har i lirandeobjektet. Det kan vara sa att de endast inrik-
tar sig pa att efterlikna lararens grepp, genom att titta pa hur lararen lagger ackor-
den. Det kan ocksa vara sé att de anvénder sitt gehor i kombination med att efter-
likna det visuella greppet. Liraren fokuserar inte lirandeobjektets auditi-
va/klangliga kritiska aspekt i undervisningen. Denna aspekt lyfter fram klangens
betydelse for ackordldggningarna. Det dr inte noédvindigt for eleverna att anvinda
sitt gehor da ackordldggningarna ldrs in. Istillet dr det fullt mojligt att enbart
efterlikna ackorden genom att titta pd lararens ackordliggning. Den auditiva di-
mensionen av ackordldggningarna finns endast med i ldrarens instruktion genom
att lararen och eleverna spelar pa instrumenten. Av ldrarens tillvigagéngssitt dras
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slutsatsen att han ser de manuella greppen, ackordliggningarna som mest centrala,
medan den auditiva dimensionen ses som sekundir. Om liraren explicit hade
uppmirksammat den auditiva kritiska aspekten i undervisningen skulle lirarens
anvindande av lirandeobjektet ha inneburit att den klangliga aspekten av ackord
hade uppmirksammats. Sammantaget kunde kidrnan i lirandeobjektet instrumen-
tal harmonik ha inbegripit en auditiv/klanglig kritisk aspekt, dr lararen explicit
uppmirksammar relationen mellan ackordliggning och klang. Lararen fokuserar
istéllet endast en manuell kritisk aspekt; ackordliggning, de motoriska greppen pa
gitarrhalsen.

Sammanfattning

Larandeobjektet “instrumental harmonik” innebdr att lararen lar tva elever olika
sétt att spela av tre ackord pa gitarr, genom att en elev i taget instrueras. Ackord-
laggningen som instruerats till den forsta eleven varieras till den andra eleven.
Larandeobjektets kritiska aspekt dr ackordliggning. Lirarens tillvigagangssitt
innebir att liggningen av de tre ackorden E dur (rad 3-6, varieras rad 27-31), A
dur (rad 8-16, varieras rad 32-34), och H dur (rad 17-26, varieras rad 35-38)
genom att de lyfts fram skilda fran det musikaliska sammanhang de ér en del av.
Lararens undervisning ger dirmed upphov till variationsmonstret separation (rad
27-31 rad 32-34). Eleverna behover halla de tre ackordlaggningarna, de kritiska
aspekterna, samtidigt narvarande under instruktionen eftersom de spelar ackorden
i foljd i den ackordprogression de forekommer i direkt efter instruktionen. Detta
ar ett uttryck for variationsmonstret fusion (rad 35-38). Den kritiska aspekten
ackordlaggning som lararen valjer att lyfta fram i undervisningen har en manuell
karaktir. Det innebér att tekniskt motoriska aspekter av lirandeobjektet instru-
mental harmonik dominerar Richards anvindning av undervisningsinnehallet.

7.5 Instrumentalt glissando

I Michaels ensembleundervisning uppstar lirandeobjektet instrumentalt glissan-
do. Instrumentalteknik star i centrum, ddr lararen lir eleven hur ett elbasglissando
ska utforas pa elbasen.
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Transkription av lirandeobjektet ”instrumentalt glissando”

Hir foljer en transkription av lirandeobjektet dar Michael ger verbala instruktio-
ner och utfor rorelser som om han spelade pa en elbas. Eleven foljer instruktio-

nerna genom att spela pd instrumentet.

14. Michael: Du bara bérjar nanstans asséa gor du... whoo...sa liksom

15. [(judar som glissando mérkt till ljust tonlage)]
16. [((visar med handen i luften glissando pé elbashalsen))]

17. Elev: ((spelar))

18. Michael: Ng, borja, alltsa ta dversta strangen, alltsa E-strangen... dér ja

19. [((pekar pa elgitarreleven))]

20. Elev: [((spelan)] ([(spelan)]
21. [((spelar))]

22. Michael: Dar ja. Borja nerifrdn och sen ga upp till en ton och sen ner igen
23. [((visar med handen i luften glissando pé elbashalsen))]

24. Elev: [((spelan)]

25. ((spelar))

26. Michael: Ja precis fast lang... hela greppbradan

27. Elev: [((spelan)]

28. Elev [jal

29. Michael: JAPP

30. [((visar med handen i luften langt glissando pa elbashalsen))]

31. Elev 2: ((sméaskratt))

32. Elev 3: [ja] ((nickar))

33. Elev: ((spelar))

(Michael ens 1.dv: 00.22.20-00.22.36)

Lirarens val av undervisningsinnehall

Larandeobjektet instrumentalt glissando innebiér att ldraren fokuserar utforandet
av ett elbasglissando, dér instruktionen riktas till en enskild elev. Michael arbetar
med innehéllet genom att de kritiska aspekterna placering och lingd i tur och
ordning varieras. Instruktionen sker genom att glissandot behandlas skilt fran den
helhet dér det sedan ska upptrida, i ett "break” i ensembleldten. Under instruktio-
nen skiljs dessutom aspekterna placering respektive lingd forst fran glissandot
som helhet, for att sedan relateras till detsamma. Glissandots placering instrueras
forst via handrorelse och ljudande (rad 14-17). Dérefter varieras instruktionen
genom att E-stringen anges som platsen for glissandots placering (rad 18-21).
Utforandet av glissandots lingd instrueras forst som att handen ska foras nerifran
och upp pé gitarrhalsen (rad 22-23). Sedan varieras instruktionen genom att lira-
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ren anger att hela greppbradan ska vara med (26-30). Instruktionerna innebir att
lararen forst opreciserat beskriver hur ett glissando utféres fran en 6vergripande
niva. Direfter 6vergar han till att forklara hur glissandot ska utforas i detta speci-
fika fall, i den lat som ensemblegruppen spelar, med det tonmaterial som ingar.
Grunden utgors av det forsta séttet att instruera glissandot, gentemot vilket varia-
tionen sker. I sekvensen dr det nodvindigt f6r eleven att erfara aspekterna placer-
ing respektive lingd simultant for att glissandot ska kunna utforas. Detta tydlig-
gors av att utférandet bade inkluderar placering, det vill siga fokuserad E-string
samt ldngd det vill siga hela greppbradan. Annorlunda uttryckt krévs det av ele-
ven att hélla bada aspekterna samtidigt fokuserade for att kunna tillimpa dem
under det att instruktionen sker. Elevens agerande styr lirarens behandling av
undervisningsinnehallet, dir elevens spel skapar behov av ytterligare precisering.
De dimensioner av variation som forekommer sker i tva steg. Det forsta steget
innebdr att placeringen av elbasglissandot varieras. Hir halles lingden pa glissan-
dot invariant. Det andra steget bestér av att glissandots lingd varieras medan placer-
ingen halles invariant.

Sammantaget varieras tva aspekter av elbasglissandot, forst dess placering
(rad 14-17 varieras rad 18-21) och dérefter dess lingd (rad 22-23 varieras rad 26-
30). De tva aspekterna instrueras var for sig for att sedan anvindas tillsammans da
glissandot utfores. Det innebir att glissandot delas upp i delar (rad 18-21), samt
brukas avskilt fran den storre kontext dar det sedan sittes in, ett uttryck for varia-
tionsmonstret separation (rad 18-21). Elbasglissandots placering och lingd méste
hallas nidrvarande samtidigt av eleven for att glissandot ska kunna utforas, ett
uttryck for variationsmonstret fusion (fran rad 26). Instrumentalt glissando kon-
stitueras av lararens instruktioner av elbasglissando och bestédr av lararens sitt att
variera innehéllet i tvd dimensioner, placering och lingd.

Implikationer

Av undervisningssekvensen framgar ett sitt att undervisa i instrumentalt glissan-
do. De instruktioner som utférs innebir att liraren erbjuder en innebérd av inne-
hallet genom att instruera hur ett elbasglissando ska spelas via verbala instruktio-
ner, kroppsrorelser och vokala ljudanden. Eleven erbjuds didrmed att erfara lira-
rens kroppsliga och vokala forevisande och de verbala, sprakliga instruktioner
som ldraren ger. Liraren varierar sittet att instruera glissandots placering respek-
tive langd. Ett alternativ hade varit att variera glissandot genom att instruera flera
olika sdtt att utfora ett glissando for eleven. Direfter kunde eleven ge forslag pa
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vilket sitt som kunde passa i den aktuella ensemblelaten. Vidare skulle liraren
kunna instruera glissandot utan att dela upp det i aspekterna lingd respektive
placering. Instruktionerna kan di bli mer komplicerade att efterlikna for eleven
eftersom hela glissandot behandlas som en enhet. Ett annat alternativ hade varit att
lararen sjdlv spelar pa en elbas under det att instruktionerna utférdes. Det kunde
exempelvis ha inneburit att liraren ldnar elevens instrument for att sedan lita
eleven prova pa att spela det liraren nyss instruerat. Michael skulle dven kunna
tydliggora glissandots utférande i den specifika ensemblelaten genom att relatera
detta till en annan ensembleldt i annan tonart, for att lyfta fram det generella i den
instrumentala teknik som instrueras.

De kritiska aspekterna i lirandeobjektet visar att liraren dgnar sig at elevens
motoriska firdigheter. Liksom i lirandeobjektet instrumental harmonik fokuseras
en manuell kritisk aspekt, den motoriska teknik med hjilp av vilken spelet pé
instrumentet utférs. Den genomférda undervisningen kan dirmed beskrivas som
instruktioner av handens rorelser och placering pa elbashalsen.

I den genomférda undervisningen spelar eleven pa elbasen under instruktio-
nen. Lararen uppmirksammar endast hur glissandot ska lata, genom att inled-
ningsvis ljuda glissandot en gang som ett komplement till de verbala speltekniskt
inriktade instruktionerna. Detta kan jamféras med ldrandeobjektet instrumental
harmonik, dar spelet av ackorden stod f6r den auditiva/klangliga delen av lirande-
objektet. Lirandeobjektet skulle dven ha kunnat anvindas genom att en kritisk
aspekt om periodicitet hade fokuserats. Elbasglissandot ska anvindas vid ett break
i ensemblelaten senare under lektionen, men ldraren beror inte glissandots placer-
ing i latens form, mer &n i forbigdende. Det ses som ett uttryck for ett forgivetta-
gande, ddr ldraren verkar anse att det rdder en konsensus mellan hans och elevens
forstaelse av var glissandot ska intrdda i liten. Genom att istallet fokusera pa hur
ett glissandos placering kan variera i olika ensemblelatar, hade liraren kunnat
tydliggora anvidndningen av glissando i ensemblesammanhang. Glissandots ut-
forande hade da foljt som en konsekvens av dess placering. Sammantaget visar
lararens anvidndning av undervisningens innehall i lirandeobjektet instrumentalt
glissando att speltekniska, motoriska, manuella aspekter fokuseras medan perio-
diska aspekter forblir ofokuserade.

Sammanfattning

I lirandeobjektet “instrumentalt glissando” instruerar liraren en enskild elev hur
ett elbasglissando ska utféras. De kritiska aspekterna ar elbasglissandots placering
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(rad 14-17 varieras rad 18-21) och dérefter dess lingd (rad 22-23 varieras rad 26-
30). Instruktionen sker genom att elbasglissandot skiljs fran det sammanhang det
ar en del av och delas upp i placering och lingd. Denna dimension av variation
som ldrarens anvandning av undervisningsinnehallet ger upphov till kan beskri-
vas med variationsmonstret separation (rad 18-21). Eleven behéver erfara de tva
kritiska aspekterna samtidigt for att kunna utfora glissandot pa elgitarren, vilket
definieras som variationsmonstret fusion (frén rad 26). Lirandeobjektets kritiska
aspekter dr av motorisk-teknisk karaktir.

7.6 Rytmicitet och periodicitet

Erik undervisar i ensemble inom dmnet "Musik och kommunikation”, dér liran-
deobjektet rytmicitet och periodicitet forekommer. Liraren instruerar rytmicitet,
diir rytm i relation till puls lirs ut genom att betoning och dynamik varieras. Aven
periodicitet instrueras eftersom sextondelarna varieras i perioder. Liraren lir
eleverna att klappa sextondelar pa olika sitt.

Transkription av lirandeobjektet” rytmicitet och periodicitet”

1. Eric: Vi testar fa se...Vi kan préva och sla alla 16-delarna, puls, vad heter det.. i
2. langsam puls.

/...

3. Eric: Dra ner tempot...? Ar ni med ...EN TVA TRE FYR

4. Elever: [slutar klappa under inrdkningen]

5. Eric: [rér bada armarna samtidigt med inrékning]
6. Eric och elever: ((klappar sextondelar tillsammans))

7. Eric: [mackaroner, mackaroner, °macka®...]

8. Eric och elever: ((klappar under tystnad i drygt en takt))

/.1

9. Eric: ar det ndn som ar med pa hur... accentueringen ligger?

—_
o

. Eric: och elever: ((Fortsatter klappa nagra takter))

. Elev 1: [dar]

. Eric: Ska den ligga dar tycker du, eller?

. Eric och elever: ((Fortsatter klappa nagra takter))

. Eric: [((visar klapp med accent, det vill siga med betonad 1a i varje
sextondelsgrupp som upprepas fyra ggr, med stora tydliga rorelser i héger
hand-arm))]

. Elever: [klappar]

o4 w4 a a4 o
0N oA ®N

. Eric: ?Eller ska det ligga bara helt rakt

-
©

. Elever: [klappar]

N
o

. Eric: ((Klappar fyra raka sextondelsgrupper utan betoningar))
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21. Elever : [klappar]

22. Eric: Det ar skillnad pa det

23. ((klappar férst fyra sextondelsgrupper med betonad etta med eleverna,
24. dérefter fyra obetonade sextondelsgrupper))

25. [ MACKaroner MACK... eller Mackaroner mackaroner mack...]

i

54, Ska vi préva och lagga jamnt en gang

55. Elev 2 (xx xx)

56. Eric: Inte sopa till for mycket med hégerhanden alltsa, (xx xx) ndr man
57. trycker till forsta slaget

58. [visar med héger hand i luften]

59. PAr ni med... En tva tre fyr

60. Eric: Mackroner mackaroner macka...

61. Eric och elever: [((klappar obetonade sextondelar en stund))]

62. Eric: Inte 6ka tempot. ?Kan ni 6ka dynamiken

63. Eric: och elever: ((Gér cresc och klappar starkt med obetonad etta))
64. Elev1; Nu 6kar vi tror jag

65. Eric: Ska vi inte géra

66. Sa sanker vi dynamiken

67. Eric och elever: [((klappar diminuendo med obetonad etta tillsammans))]
(Eric imovie: Klipp 01: 05.03.00-06.48.00)

Lirarens val av undervisningsinnehall

Larandeobjektet rytmicitet och periodicitet innebdr att liraren fokuserar utféran-
det av sextondelar. Det sker genom att Eric varierar de kritiska aspekterna beto-
ning respektive dynamik. Den invarianta grund utifran vilken bada variationerna
sker dr sextondelarna, dir klapp av sextondelar i grupper om fyra ir utgangspunk-
ten. Forst varieras utforandet genom att betoningen fokuseras (fran rad 9-25 och
rad 54-61). Lararen podngterar skillnaden mellan betonad respektive obetonad etta
i varje sextondelsgrupp genom att forst klappa betonade sextondelar (rad 14-17)
och sedan klappa dem utan betoning (rad 18-22). Nista steg bestar av att ldraren
varierar dynamiken genom att be eleverna gora ett crescendo respektive diminu-
endo under tiden de klappar sextondelarna (rad 62-67). Hir varieras inte beto-
ningen utan endast dynamiken. Eleverna behéver erfara bada variationerna simul-
tant. Darmed behover flera kritiska aspekter samtidigt hallas nirvarande av den
lirande nir utforandet av sextondelarna sker. Ndr dynamiken fordndras anvinds
obetonade sextondelar. Att utfora sextondelarna obetonade var en del av den forsta
variationen. Utférandet forutsitter dessutom att grunden, klapp av sextondelar i
grupper om fyra, hélles samtidigt narvarande av eleverna. Liraren varierar sex-

138



VARIATIONSTEORETISKA RESULTAT

tondelarna i det sammanhang de férekommer i, det vill séga tillsammans med den
omgivande rytmkontexten. Det innebir att ldraren erbjuder olika uttryck av nyan-
ser. De dimensioner av variation som forekommer sker i tvé steg, dar det forsta
innebdr att betoningen varieras medan dynamiken hélls invariant. Direfter foljer
nista steg dd dynamiken varieras medan betoningen hélles invariant.

Sammantaget fokuseras utforandet av sextondelar genom att betoning respek-
tive dynamik varieras. Detta innebér att sextondelarna klappas med den variation
som ldraren erbjuder. Sittet att forst klappa sextondelarna betonade och dérefter
obetonade gor att det sker en jamforelse inom en och samma dimension, vilket
definieras som variationsménstret kontrast (rad 23-24). Det innebir siledes att
betonade respektive obetonade sextondelar stills mot varandra. Skillnaden dem
emellan mojliggor erfarandet av variationen. Lirarens anvindning av undervis-
ningens innehall innebér vidare att olika uttryck for sextondelar fokuseras, vilket
definieras som variationsmonstret generalisering (rad 54-61 varieras fran rad 62).
Den forsta variationen, betoning, behéver uppfattas av eleven samtidigt med den
andra variationen, dynamik, for att 6vningen sedan ska kunna utféras i sin helhet.
Dirmed behover tva kritiska aspekter samtidigt hallas i minnet av eleven, ett
uttryck for variationsmonstret fusion (rad 66-67). Dessutom kraver utférandet att
grunden, klapp av sextondelar i grupper om fyra, hills simulant nirvarande. Den
genomforda undervisningen ses som ett uttryck for att lira eleverna att utfora
sextondelar pa olika sitt. Lirandeobjektet rytmicitet och periodicitet, konstitueras
ddrmed av ldrarens forevisande av hur sextondelar kan utforas. De dimensioner av
variation som ldraren Oppnar sker i tvd steg dir sextondelarnas betoning respekti-
ve dynamik varieras.

Implikationer

Vid undervisning i rytmicitet och periodicitet kunde liraren istillet variera beto-
ningen av sextondelarna genom att lata eleverna betona ettan i varje sextondels-
grupp under fyra takter. I nistkommande fyra takter kunde de betona tvdan och s&
vidare. Eric hade ddrmed varierat sextondelarnas utforande genom att successivt
forandra betoningens placering i takten. Da skulle rytmicitet och periodicitet
instrueras tillsammans genom att eleverna bade behover uppmarksamma var i
rytmen och var i perioden de befinner sig. Detta kunde sedan kombineras med
variation av dynamiken genom att variationen av betoningarna kvarstar medan
crescendo respektive diminuendo laggs till. Under de takter dé ettan i varje sex-
tondelsgrupp betonas kunde ett crescendo genomféras. Under perioden dé tvaan
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betonas kunde ett diminuendo utforas samtidigt, och sa vidare. Ett alternativ hade
varit att variera utférandet av sextondelarna genom att instruera subitonyanser,
plotsligt starkt respektive svagt. Dessa nyanser, som uttryck for dynamik, skulle
kunna uppkomma i bestdmda perioder, exempelvis var fjarde eller attonde takt. P4
detta sitt skulle rytmicitet och periodicitet kunnat uppmirksammas i samma
instruktion.

De kritiska aspekterna i lirandeobjektet rytmicitet och periodicitet ar beto-
ning respektive dynamik. Lirarens anvindning av undervisningsinnehéllet inne-
bér att rytmiciteten explicitgors, dar betoningar varieras med och utan crescen-
do/diminuendo. Diremot behandlas periodiciteten som en invariant, forgivettagen
aspekt av lararen. Han forevisar betonade respektive obetonade sextondelsgrupper
genom att klappa fyra takter av vardera, men uppmirksammar inte eleverna pa
vilka perioder rytmerna utfores i. Det verkar istéllet vara en del av en praxis kring
hur sextondelsgrupper utfores. Genom att lyfta fram periodicitet som en kritisk
aspekt i lirandeobjektet hade lararen gjort eleverna uppmiarksamma pa hur perio-
der kan varieras och vad det innebir for det praktiska utférandet. Relationen mel-
lan rytmicitet och periodicitet hade ocksé tydliggjorts med ett sddant alternativt
tillvagagangssitt.

Sammanfattning

Da larandeobjektet rytmicitet och periodicitet” anvénds av ldraren varieras utfo-
randet av sextondelar, genom de kritiska aspekterna betoning respektive nyanser.
Betoningen varieras till en grupp elever genom att sextondelsgrupper klappas
med betonad respektive obetonad etta. Det innebir att de tva sétten att utfora sex-
tondelarna kontrasteras mot varandra, ett uttryck for variationsmonstret kontrast
(rad 23-24). Dessutom innebér det att olika uttryck for sextondelar fokuseras,
vilket ger upphov till variationsmonstret generalisering (rad 54-61 varieras fran
rad 62). De bada kritiska aspekterna behéver erfaras samtidigt for att lirandeob-
jektet ska forstas, ett uttryck for variationsmonstret fusion (rad 66-67). De kritis-
ka aspekterna betoning och dynamik relaterar inte till periodicitet utan till nyan-
sering och betoning av sextondelar. Rytmiciteten lyfts fram tydligare av ldraren dn
periodiciteten, dir den sistndmnda innebdr att rytmen sitts in i ett stérre samman-

hang.
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7.7 Sammanfattande slutsatser

Inledningsvis podngteras éter att det variationsteoretiska resultatet 4r ett uttryck
for ett externt perspektiv, dar forskarens analysverktyg har applicerats pd musik-
lararnas val av innehdll. Musikldrarna har inte heller informerats om ett varia-
tionsteoretiskt synsatt.

I undervisningen viljer lirarna ett innehdll som de vill lira eleverna. Med
hjalp av lirandeobjektets innehdll, &ven kan utgoras av en aktivitet vilket tidigare
papekats, trinar ldraren elevernas formaga genom att lyfta fram och variera detta
innehall, dess kritiska aspekter. I musikundervisningen viljer ldraren att upp-
mirksamma exempelvis kromatisk skala. For att tydliggora innehallet och lira
eleverna att ”fa grepp” om detta fenomen varieras kritiska aspekter av innehallet
dar tillvagagangssittet i sin tur ger upphov till olika variationsmonster. For att
eleven ska ldra sig vad kromatisk skala innebdr trénar liraren elevens fardigheter i
att definiera, kiinna igen och skriva skalan. For detta krévs flera kritiska aspekter
som ldrarens anvindning av innehallet ger uttryck for. Ur ett overgripande per-
spektiv karaktdriseras det lararen viljer att lyfta fram och teknik, motorik och
regelf6ljande.

De skillnader som framtrader i det variationsteoretiska resultatet dr néra for-
bundna till undervisningsinnehallet. Analysen visar att det finns variationsméns-
ter som skiljer sig mellan undervisning i ensemble respektive gehors- och musik-
lara. Larandeobjekten i gehors- och musiklira karaktériseras av variationsmonst-
ret generalisering, da ett fenomen varieras genom att olika uttryck for detta pre-
senteras. De mest framtradande variationsmonstren i larandeobjekten i ensemble
ar generalisering och separation. Lirarnas anvindning av innehallet innebar har
aven att de separerar en del av innehallet, lyfter fram det och anvéinder det avskilt
fran den storre kontext dir det ingar. Dessutom framgar att variationsmonstren
skiljer sig at relaterat till elevgruppens storlek. Da lirandeobjektets innehall rik-
tas till en enskild elev ger ldrarens sitt att anvdnda undervisningsinnehallet upp-
hov till variationsmonstret separation. I de lirandeobjekt dér innehallet formedlas
till en grupp elever ar det mest framtradande variationsmonstret generalisering.

Vidare tyder resultatet pd att variationsmonstrens sekvensering har betydelse
for vilket innehéll som fokuseras. Det innebdr att de variationsmonster som ldra-
rens anviandning av dmnesinnehéllet ger upphov till frimst uppkommer i olika
ordning vid olika innehdll. T lirandeobjektet instrumental harmonik exempelvis,
foljs variationsmonstret separation av fusion. Detta kan jamféras med ldrandeob-
jektet rytmicitet och periodicitet ddr variationsmonstret kontrast f6ljs av genera-
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lisering och fusion. Det specifika innehall som ldrarna férmedlar avspeglas dér-
med av att variationsmonstren uppkommer i en viss ordning, med en viss sekven-
sering. Variationsmonstrens forekomst kan dessutom relateras till innehallets
karaktdr. Lirandeobjektet instrumental harmonik” representerar exempelvis en
fardighetsnivd, medan “rytmicitet och periodicitet” representerar en annan. I det
forsta fallet formedlas fardigheter i hur eleverna ska ldgga ackord pa gitarr, medan
det andra innebir att eleverna ska lira sig klappa sextondelar.

Sammantaget undervisar musikldrarna elever inom gymnasieskolans pro-
gram, foretridesvis estetiska programmet inriktning musik, vars forutsittningar
anges i styrdokument. Manga olika &mnen har betydelse i en gymnasieutbildning.
I denna studie undersoks lirarens val av undervisningsinnehall i ensemble och
gehors- och musikldra, exempelvis “kromatisk skala”. Hur lararen trénar eleverna
i detta innehdll i undervisningen framgéir av den ordningsféljd som innehallet
varieras i. Notera att innehall och form skiljer sig at, vilket innebér att innehéll
inte &r liktydigt med metod.

Musikldrarnas val av undervisningsinnehall sammanfattas av f6ljande tabell:
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Grund-figur

Lirandeobjekt

Generalisering

Separation

Kontrast

Fusion

1 steg

Kromatisk

skala

ka: representa-
tion och placer-
ing

x(1)*

x(2)

4 steg

Gehorsmissig
identifiering av
intervall

ka: intervall-
riktning och
intervallkontext

x(2)

x(1)

2 steg

Vokala nyanser
ka: representa-
tion av nyanser

x(1)

3 steg

Instrumental
harmonik
ka: ackord-

liggning

x(1)

x(2)

2 steg

Instrumentalt
glissando

ka: placering och
lingd

x(1)

x(2)

2 steg

Rytmicitet och
periodicitet

ka: betoning och
dynamik

x(2)

(1)

x(3)

*Sekvenseringens ordning. Anger sekvenser av variationsmonster

Tabell: Musiklirarnas val av undervisningsinnehall

I kolumnen langst till vinster anges relationen mellan figur och grund som éter-

speglas i de antal steg som ldraren anvander nir innehéllet anvinds. I nistféljande

kolumn f6ljer de lirandeobjekt som analyserats, samt objektens kritiska aspekter.

Av de dirpa fyra foljande kolumnerna framgar att totalt fyra variationsmonster

forekommer i musiklararnas undervisning, generalisering, separation, kontrast

respektive fusion. Av tabellen framgar dven sekvenseringens ordning, det vill sdga

i vilken ordning variationsmonstren uppkommer i lirandeobjekten.
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8 Diskussion

De resonemang som fors i detta kapitel bor betraktas i ljuset av vilka slutsatser
som kan dras av studiens resultat. I denna studie undersoks musiklarares val och
anvindning av undervisningens innehdll i ensemble och gehors- och musiklira
inom gymnasieskolan. Studiens resultat bestar av lektionssekvenser/ldrande-
objekt som visar hur lararen viljer innehall och gar tillviga i klassrummet och
larares verbala avsikter. Den empiriska analysen utgors ddrmed av avgransade
lektionsdelar med intervjuer som komplementirt underlag. Utifran studiens
resultat fors vissa resonemang i detta kapitel om musikdmnets karaktir och mu-
sikundervisning, vilket kan anses som en vidlyftig generalisering utifrén det
empiriska materialet. Jag viljer trots allt att gora en sadan, eftersom den inledande
kartlaggningen av musiklararnas lektioner visade att de exempel som redovisas i
resultatkapitlet dskadliggdr de mest framtriddande sitt pa vilka ldrarna gick tillva-
ga i undervisningen. Dessutom berdrs elevernas lirande, vilket faller utanfor
studiens riackvidd. Nir jag for resonemang om de konsekvenser musiklararnas
undervisning kan tankas fa for deras elever, 4r jag medveten om detta. Samtidigt 4r
det viktigt att generalisera resultaten for att problematisera en innehallsdiskus-
sion i ett vidare sammanhang.

Kapitlet inleds med att musikldrarnas grunder for val av innehéll diskuteras.
Direfter foljer lirandeobjektens betydelse i undersokningen, musik som firdig-
hetsimne samt didaktiska implikationer. Avslutningsvis skisseras konturer till
fortsatt forskning.

8.1 Grunder for val av innehall

Studiens musikdidaktiska resultat presenterar musikldrarnas tva skilda val av
innehéll, musik och teori som innehéll respektive musikaktiviteter som innehall.
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Dessa val ger i sin tur uttryck for lirarnas grunder f6r val av innehall. I det forst-
niamnda fallet ses grunderna som estetiska, i det sistnimnda som sociala. Musik
och teori som innehall i undervisningen innebir att aktiviteterna dr underordnade
eller foljer som en konsekvens av den innehallsméssiga dimensionen. Detta illu-
streras med sekvenserna “kromatisk skala”, "gehorsmissig identifiering av inter-
vall” och “vokala nyanser”. D& musikaktiviteter istdllet utgor innehallet i under-
visningen innebdr detta att aktiviteterna i sig sjalv ar styrande som innehall, vilket
gestaltas i sekvenserna “instrumental harmonik”, ”instrumentalt glissando”, och
rytmicitet och periodicitet”. De tidigare principerna for val av innehéll blir un-
derordnade. Det innebdr att undervisningen hér bade tar aktiviteterna i beaktande
och andra vad som kan rubriceras som icke musikaliska mal i sig samt vad som
traditionellt betraktas som innehall. Aktiviteterna har upphojts till primért ur-
valsinnehdll, dar elevernas forkunskaper dr av avgorande betydelse. Liraren an-
passar innehallet till elevernas firdighetsniva i undervisningen. Elevernas aktivi-
tetsformer (Nielsen, 2006) betraktas som en spegelbild av urvalets tva grund-
laggande principer: musiken och de teoretiska kunskaperna knutna till musiken
som innehall eller de undervisningsmassiga aktiviteterna som styrande f6r valet
av innehall.

Ett 6vergripande moénster i musikldrarnas tvé skilda val av innehall &r att det-
ta innehdll formedlas pa sd sdtt att hantverk, teknik och regelfoljande fokuseras,
medan musikaliska och kreativa dimensioner behandlas som forgivettagna. Larar-
nas férmedling av innehéllet till eleverna ses som ett uttryck for deras sitt att
erfara undervisningens innehall. En avgorande aspekt for undervisningen ér lira-
rens kapacitet och handlingar menar Shulman (1986). Det finns saledes anledning
att anta att lararens formaga relaterar till hur innehéllet anvands. Musikldrarnas
avsikter och handlingar leder till att vissa delar av innehallet uppmérksammas
mer 4n andra, vilket ses som ett uttryck for den didaktiska intentionaliteten
(Kroksmark, 2000).

I en tidigare studie framkommer stora individuella skillnader mellan musik-
lirare da det giller vilka delar av undervisningen som anses viktiga, vilket i sin
tur paverkar undervisningens struktur och gestaltning (Hewitt, 2005). Musikli-
rarna i foreliggande studie har inte tillfragats om vad de anser vara viktigt. Dar-
emot har de fitt ange sina avsikter med undervisningen, avsikter som i denna
studie betraktas som likvirdiga med explicita frdgor om vad som ér viktigt i
undervisningen. Till skillnad fran Hewitts (2005) resultat uppkommer likheter
mellan musikldrarnas avsikter i denna studie. De musikaliska och kreativa aspek-
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ternas marginaliserade position dr framtradande, vilket tydliggors av att musikli-
rarnas musikaliska avsikter inte aterspeglas i undervisningen. I de fall d4 ldrarna
faktiskt fokuserar musikaliska dimensioner i klassrummet, anges dessa inte som
avsikter. Tidigare internationell forskning visar att musiklarare snarare besvarar
fragor utifran sin identitetsuppfattning an fran ett tydligt kunskapsperspektiv
(Clandinin & Connelly, 1995), vilket kan ses som en méjlig forklaring till rela-
tionen mellan musiklararnas avsikter och deras undervisning.

Estetisk grund for val av innehall

Musikldrarnas estetiska urvalsprinciper kommer till uttryck nir musik och teori
utgdr innehallet och maélet i musikundervisningen, vilket framférallt framkom-
mer i &mnet gehors- och musikldra. Lararnas urval av innehall ses som ett uttryck
for en estetisk musikpedagogisk filosofi (Reimer, 1989), i s& motto att &mnesinne-
hall som viljs innebdr att musikens element fokuseras, vilket leder till att musi-
kens sociala sammanhang och musik som process underordnas estetiska varden.
Den musiklyssning som lararna formedlar i gehors- och musikldra skiljer sig
dock fran den formella estetiska musiklyssning som Reimer forordar. I "kroma-
tisk skala” anvidnds musiklyssningen for att kdnna igen skalan som ett fenomen i
sig, vilket ocksd kan jaimforas med “gehorsmissig identifiering av intervall” dér
eleverna far lyssna pa hur ett intervall klingar. Musikldrarnas val av innehall och
formedling av detsamma ger ddrmed uttryck for att eleverna ska ldra sig identifie-
ra enskilda musikteoretiska fenomen, snarare dn att uppleva musik som konst. I
”vokala nyanser” formedlar lararen undervisningens innehall genom att sjunga
och via gester och dirigering gestalta hur en fras i ett korstycke ska nyanseras.
Detta skulle kunna jimféras med den lirandeprocess Reimer forordar, dar ett
musikstyckes helhet och i detta fallet delar fokuseras, ddr vokala nyanser skulle ge
ett uttryck for musik som konst.

Den estetiska grund som undervisningen ger uttryck for i studien kdnneteck-
nas vidare av att eleven ska tillgodogora sig ett givet innehall, i likhet med den
materiella bildningsteorins (Klafki, 1959/1999) generella principer. Huruvida det
innehall ldrarna i studien viljer att lyfta fram ar ett uttryck for ett objektivt kul-
turinnehall, sasom &r fallet di dmnets innehall bestdms utifran den materiella
bildningsteorin (Klafki, 1959/1999), kan emellertid ifrégasattas. Det verkar istal-
let forhalla sig s att innehallet i gehors- och musiklédra foretrader en slags upp-
sattning musikteoretiska byggstenar, vilka formedlas for att eleven ska tillgodo-
gora sig dess givna innehdll. Denna bildningsteoretiska utgdngspunkt (Klafki,
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1959/1999), speglas i undervisningen av elevernas reproduktiva aktivitetsform,
(Nielsen, 2006) da lirarens formedling av undervisningens innehall karaktariseras
av att eleverna ska &terskapa eller efterlikna det lararen gor utifrdn en given forla-
ga. Musik som sakdmne karaktiriserar undervisningen, som enligt Nielsen (2006)
innebdr att musik forstas som ett konkret fenomen, vilket tar sig uttryck i under-
visningen genom att musikaliskt-verbalt begreppsliggérande stir i centrum. I
min studie forhéller det sig snarare sa att lararna i gehors- och musikldra dgnar
sig at klingande-verbalt begreppsliggorande, eftersom de exempel som ges inte
har en musikalisk funktion. Musiken i undervisningen anvinds snarare som me-
del eller verktyg for att formedla nagot annat (Nielsen, 2006). Den musik som
ingar i ldrarnas val av innehéll illustrerar och exemplifierar hur begrepp och
fenomen kan gestaltas. P4 sa sitt sker klingande begreppsliggéranden av musikte-
oretisk terminologi.

Innehallet styr metoden, vilket innebir att liraren inte anpassar innehéllet i
sig till elevernas firdighetsniva. Istillet lyfts ett antal begrepp och fenomen fram
som har ett fixerat innehall. Elevernas uppgift ar att lira sig detta innehall. Inne-
hallet presenteras och férmedlas som en teknikpark, en hantverksmassig verk-
tygslada dir olika verktyg anvinds for att l6sa uppgifterna korrekt.

Som tidigare nimnts dr reproduktion den mest framtridande aktivitetsfor-
men bland eleverna nir musik och teori utgor innehéllet. Musiklararnas formed-
ling av undervisningsinnehallet ses som ett uttryck for att eleverna lotsas, (Kil-
born, 1979; Lundgren, 1979; Becker, 1986) eftersom undervisningen tillrittaliggs
pa ett sadant sétt att lararen visar det korrekta svaret pd uppgiften. Tillvigagangs-
sittet karaktdriseras namligen av att liraren loser uppgiften at eleven. Elevens
forstaelse for varfor uppgiften ska losas pa detta sitt uppmirksammas ddremot
inte. Det kan i sin tur leda till att eleverna egentligen inte forstar vad de gor och
varfor de gor pa detta sitt i undervisningen. Becker (1986) menar att lotsning vid
instrumentalundervisning kan leda till att lararen gor helheten otydlig for eleven,
da ldraren endast fokuserar vissa delar av uppgiften. I nésta steg kan man fraga sig
om eleverna i gehdrs- och musikldra har formégan att anvinda de fardigheter och
den verktygsldda som de kommit i kontakt med pé detta sitt i andra sammanhang,
eftersom de har lirt sig att reproducera en foreskriven regel snarare an att kreativt
anvinda verktygen i relation till ett innehall. Helhet och sammanhang &r otydliga
vilket gor att lotsningen i sin tur kan fa till f5ljd att eleverna inte klarar att 16sa
liknande uppgifter pa egen hand (Becker, 1986).
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Undersokningens perspektiv innebdr att musikldrarnas val av innehéll foku-
seras. Liraren som ledare kan vara den som for den musikaliska verksamheten
framédt menar Tornquist (2006). I min studie forhaller det sig snarare sa att ledaren
frimst star for den hantverksmissiga verksamhetens avancemang, i detta fall nir
innehallet styr metoden. Nér lararen sjilv viljer undervisningens innehall utovas
explicit padverkan pé eleven (Ericsson, 2006). En sadan ldrare dr enligt Ericsson
karismatisk och har didaktisk skicklighet, dir musikldraren som kunskapens mitt
darmed bestimmer savil dmnesinnehdll som férmedlingssitt och ser till att ele-
ven har tillgodogjort sig kunskapen (Kriiger, 1998). Forhallandet mellan lirare
och elev kan beskrivas som assymetriskt, dar liraren pa egen hand definierar
situationen, och ddr elevens framsta uppgift blir att acceptera de forhallanden som
rader (Rostwall & West, 2001). Den reproduktiva aktivitetsform som framtrider
nir musik och teori utgor innehéllet, kommer sidledes sammantaget till uttryck
genom att musikldraren ar kunskapens mitt, vilket skapar ett icke jamlikt forhal-
lande mellan ldraren och eleverna, dd bade innehall och hur detta innehéll ska
férmedlas bestdms av lararen.

Av kursplanen for gehors- och musikléra (ES, 2000:05) framgar det att rela-
tionen mellan del och helhet ska betonas i undervisningen. Det som lyfts fram i
undervisningen ska relateras till den funktion detta innehall har i en stérre kon-
text. De kunskaper som eleven tilldgnar sig i &mnet ska dessutom mojliggora ett
tillimpande av kunskaperna i det egna musicerandet. Studiens resultat visar, som
tidigare berdrts, att musiklararnas undervisning i gehors- och musikldra bedrivs
pa ett sddant sitt att helheten, det vill sdga denna storre kontext, inte uppmark-
sammas. De verktyg eller tekniker som lérs ut relateras visserligen till ett kling-
ande sammanhang i och med att liraren spelar pa instrument. Daremot poédngteras
inte den funktion undervisningens innehall har i ett 6vergripande musikaliskt
sammanhang. Det innebér att musikaliska dimensioner av gehors- och musiklira
spelar en undanskymd roll i musiklararnas undervisning. En f6ljd av detta kan bli
att elevernas tillimpande av kunskaperna i det egna musicerandet forsvaras, efter-
som ldraren inte uppmarksammar hur en sddan tillimpning skulle kunna gestalta

sig.
Social grund for val av innehall

Den sociala grund for val av innehall som musikldrarnas urvalsprinciper gestaltar
visar att musikaktiviteter anvinds som innehall och medel i undervisningen,
vilket sker dé olika innehéll i imnet ensemble formedlas. Nielsen (2006) menar att
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aktiviteten i sig kan utgora innehallet i musikundervisning, dir denna ses som en
gruppaktivitet med syfte att skapa social gemenskap och samhorighet mellan
eleverna. Det musikdidaktiska forhallningssattet sdng/spel som aktivitet gor att
sjilva aktiviteten innehéllet far en autonom karaktir, eftersom innehéllet bestdms
utifran hur eleverna ska aktivera sig, exempelvis sjunga eller spela. Det musika-
liska stoffet spelar ddrmed en undanskymd roll. Musikldrarnas sociala grund for
val av innehéll kommer till uttryck genom att detta innehall anpassas till elevens
fardigheter pa s sitt att alla elever kan spela tillsammans oavsett firdighetsniva. I
undervisningssekvensen “instrumental harmonik” férmedlar och anpassar lararen
ackordlaggning pa gitarr at tva elever, pa sa sitt att bdda kan spela ackorden till-
sammans trots olika firdighetsnivaer. Innehallet i sig, det vill sdga aktiviteten,
anpassas och omformas i en undervisning dér eleven som subjekt star i fokus. Av
sekvensen “instrumentalt glissando” framgar att ldraren bestimmer aktiviteten,
innehallet utifran det eleven klarar av. Nir lararen féormedlar “rytmicitet och peri-
odicitet” anpassar liraren innehéllet, klapp av sextondelar, pa olika sitt dir elever-
nas formadga att utfora instruktionen ar avgérande. Ensemblespel som social akti-
vitet framtrider eftersom elevernas formaga att kunna spela/utféra rytmer till-
sammans har en avgorande betydelse for ldraren. Detta tillvigagédngssitt ses som
ett uttryck for lararens sociala formaga, dir hans ansvarskénsla infor eleverna och
skolans uppgift framtréder.

Lararens val av aktiviteten som innehdll gor att elevernas personliga och soci-
ala utveckling betonas, vilket i sin tur relateras till musikldrares terapeutiska
ambitioner och musikidmnets terapeutiska karaktir som har diskuterats i tidigare
studier (Ericsson, 2006; Lindgren, 2006; Strandberg, 2007).

Undervisningen utmarks vidare av musik som speldmne (Nielsen, 2006), dar
den gemensamma musikaliska handlingens relation till sociala aspekter betonas. I
studien rubriceras dock detta val “musikaktiviteter som innehdll” for att under-
stryka att undervisningsinnehallet och dess formedling visserligen handlar om
klingande musik, men inte av musikaliska dimensioner. Musiken blir medel for
att formedla hantverksmiéssiga fardigheter till eleverna.

En pedagogisk aktivitet med eleven som utgédngspunkt praglar undervisning-
en dir musik som trivselimne (Hanken & Johansen, 1998) ytterligare beskriver
undervisningens karaktar. Det mest vdsentliga med musikaktiviteten har uppnatts
nir eleverna trivs, medan vikten musikalisk kvalitet 4r nedtonad. Dessutom fram-
stdr undervisningen som ett uttryck for musik som firdighetsimne, dd hant-
verksmissiga fardighetsdimensioner fokuseras.
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En praxikal musikpedagogisk filosofi (Elliott, 1995; 1996) kan ségas genom-
syra denna undervisning, didr musicerande och musiklyssning i anslutning till
musicerande bildar utgangspunkten. Elliott menar att musik ar en social aktivitet,
som syftar till att 6ka elevens sjdlvkinnedom. Genom att undervisningens inne-
hall tillrattaldggs skapas en aktivitet dédr alla kan vara med, for att anknyta till
Strandbergs (2007) beskrivning.

Swanwick (1996) har i sin kritik av Elliotts filosofi ifragasatt kvaliteten pa det
musikaliska larandet i skolkulturen. Studien visar att sjalva forutsittningarna for
elevernas musikaliska lirande fokuseras, det vill siga hantverket. Aven de empi-
riska exempel som ger uttryck for musik och teori som innehall visar att under-
visningsinnehallet inte relateras till en musikalisk helhetskontext. Det faktum att
andra aspekter 4n musikaliska lyfts fram i musikundervisningen kan relateras till
musikldraren som pedagog. “The good enough music teacher” (Swanwick, 2008, s
9) dr en musikldrare som bidrar till den musikaliska kontexten i undervisningen.
Det dr elevernas musikaliska bidrag och musikaliska fldde som ska tas tillvara. P&
detta sitt kan musikaliska kvaliteter uppmarksammas i undervisningen. Swan-
wick riktar skarp kritik mot musikundervisning ddr det musikaliska spelar en
undanskymd roll. Istéllet forordas en undervisning dér forutsattningar for elevers
musikaliska utveckling bor skapas. Mot utgdngspunkt av detta gar det att ifraga-
satta om studiens musikldrare uppfyller kriterierna fér "the good enough music
teacher”, eftersom deras sitt att vilja och formedla undervisningens innehall
framst karaktariseras av andra dimensionernas 4n musikaliska.

Aven nir aktiviteten utgdr innehallet 4r det liraren som viljer det innehall
som ska formedlas (Ericsson, 2006). Trots att musikens sociala funktion ar fram-
tradande i undervisningen, erbjuds inte eleven att utforska och uppticka, sisom ar
fallet i Kriigers (1998) studie da den handledande musiklédraren beskrivs.

En undervisning ddr aktiviteten i sig utgor innehéllet kan relateras till den
formala bildningsteorin (Klafki, 1959/1999) och dess tva inriktningar, funktio-
nell- respektive metodisk bildning. Funktionell bildning innebér att innehallet ska
viljas sa att eleverna utvecklar sina formagor. Fragan 4r emellertid om eleverna
utvecklar eller vidmakthaller sina formégor i en sddan undervisning som gestaltas
i studien, vilket jag dterkommer till lingre fram. Att aktiviteten utgor innehallet
tar sig uttryck genom att elevernas aktiviteter, deras fardighetsnivaer, 4r avgoran-
de f6r undervisningens innehall. Undervisning i linje med den metodiska bild-
ningsteorin (Klafki, 1959/1999) innebér att metoder med karaktiren av generell
giltighet formedlas till eleverna. I studien formedlas snarare hantverksmissiga
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metoder avpassade till varje elevs aktivitet, vilket harvidlag ger uttryck for deras
anvindbarhet i linje med Klafkis resonemang att en metod endast &r giltig i rela-
tion till det innehéll den férmedlar. Reduktionen till hantverk 4r framtrddande i
undervisningssekvenserna. Aven detta kan jimforas med den metodiska bild-
ningsteorin dir eleven ska tilligna sig vissa metoder och arbetstekniker, med
hjalp av vilka det innehall som ingar ska kunna bemistras. Det gor att undervis-
ningen karaktiriseras av hantverk och teknik som definieras genom olika meto-
der.

I en tidigare studie om musikundervisning inom gymnasieskolan visar ldra-
res livshistorier att undervisningen ska vara trygg och tillitande med individen i
centrum (Georgii-Hemming, 2005). Aven musikundervisning inom grundskolan
beskrivs av musikldrare termer av frihet och rekreation, dér alla kan vara med
(Strandberg, 2007). En till synes mojlig motséttning bor noteras hir. Samtidigt
som musikldrarna i min studie anpassar innehallet sa att eleven utan alltfor stor
anstringning kan klara av att utfora ldrarens instruktioner da aktiviteten utgor
innehallet, innebdr sjilva formedlingen att liraren kriver att eleven efterliknar
lararen s& exakt som mojligt. Fragan 4r om detta sétt att formedla undervisningen
stimmer in pa epiteten som Georgii-Hemming, (2005) och Strandberg, (2007)
lyfter fram. Undervisningsnivéan skulle istillet kunna ge uttryck for musiklira-
rens tillitande attityd medan séttet att formedla innehéllet ger uttryck f6r styrande
kunskap, dér lararen utgdér kunskapens mitt, for att anknyta till Kriigers (1998)
beskrivning.

Nir aktiviteten utgor innehallet, i amnet ensemble, 4r elevernas forkunskaper
och firdighetsnivaer avgérande f6r hur liraren viljer och anpassar innehéllet. Om
denna karaktéristik 6verfors till undervisning dar musik och teori utgér innehal-
let, skulle detta innebdra att exempelvis avstdndet mellan tonerna i en kromatisk
skala anpassas och forenklas nir en elevs fardighetsniva gor att han/hon har svért
att tillgodogora sig innehéllet. Har framtrider det problematiska i hur liraren
agerar nir aktiviteten styr och utgdr innehallet.

Studiens musikdidaktiska resultat kan sammantaget sigas visa att de hant-
verksmissiga forutsittningarna for elevernas musikaliska lirande fokuseras.
Frégan ér vilket musikaliskt lirande eleverna erbjuds att ta del av. Nér aktiviteten
utgdr innehallet fokuseras visserligen elevernas firdigheter, men eftersom inne-
hallet anpassas sé att eleverna i stort sett kan anvinda de firdigheter de redan be-
sitter, dr det frigan om musikundervisningen bidrar till att utveckla elevernas
férmaga. Ensemble innebidr samspel, vilket gor att alla elever ska kunna vara med
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och musicera tillsammans. Det dr inte 6verraskande att musikldraren i dmnet
ensemble strivar efter att alla elever i ensemblegruppen kan spela tillsammans.
Diaremot &r aktiviteten som innehall i undervisningen intressant relaterat till vad
musikldrarna egentligen vill lira eleverna. Undervisningen bedrivs pa sd sitt att
eleverna efter ldrarens instruktioner ska kunna utfoéra det motoriskt-tekniska
senare pa lektionen tillsammans med de andra i ensemblegruppen. Det innebar att
lararen tillrittaligger undervisningens innehall pa s sitt att eleverna dgnar sig at
att ldra sig det som de utan alltfor stor anstrangning klarar av. Ett alternativt till-
vagagangssitt hade varit att utmana elevernas kunskaper och inrikta sig pa att
utveckla deras fardighetsnivd genom att ge dem uppgifter som de maste anstranga
sig for att klara av. Undervisningen bedrivs utifrdn devisen att alla elever ska
kunna vara med, snarare 4n utifran vad eleverna ska ldra sig. Har bortser musikla-
rarna frin ensemblespelets konstnirliga aspekter. Aven i Strandbergs (2007)
studie om grundskoleundervisning i musik med fokus pd kreativt musikskapande,
betonas jamlikhet i hogre grad 4n lirande. Musikundervisningen beskrivs som en
arena for frihet och rekreation dér alla far vara med. Den tydliga betoningen av
sociala aspekter ser Strandberg som ett uttryck for ett demokratiskt forhallnings-
satt, dar ett deltagande i samhallet och kulturlivet lyfts fram. Fragan ar varfor
dessa aspekter av musikundervisning verkar dominera pa bekostnad av ett laran-
deperspektiv.

8.2 Larandeobjektens betydelse i musikundervis-
ningen

Marton och Pang (2005) poédngterar att ldrare rent intuitivt anvander variation i
sin undervisning, eftersom undervisning och lirande forutsitter variation. I min
studie anldgger jag som forskare ett variationsteoretiskt perspektiv da musikla-
rarnas undervisning analyseras med variationsteoretiska redskap. Den variations-
teoretiska analysen i unders6kningen innebir att varje enskild detalj av ldrandeob-
jektet undersoks pa mikroniva, dir sma kvalitativa skillnader i hur detta objekt
erbjuds for eleverna uppmarksammas (Marton & Morris, 2002). Det manifesta
lirandeobjektet skildras i studien, det vill sdga det lirandeobjekt som bildas i
undervisningssituationen av larare och elever.

I studiens variationsteoretiska resultatkapitlet presenteras musiklararnas val
av undervisningsinnehall och hur de arbetar med detta innehéll utifran sex ldran-
deobjekt, kromatisk skala, gehorsmassig identifiering av intervall, vokala nyan-
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ser, instrumental harmonik, instrumentalt glissando samt rytmicitet och periodi-
citet. Ett larandeobjekt ger uttryck for ett speciellt sdtt att erfara innehallet (Mar-
ton & Tsui, 2004), vilket i studiens lararperspektiv svarar mot hur liraren erfar
innehallet i musikundervisningen. Musikldrarnas sitt att urskilja och variera
larandeobjekten i undervisningen uttrycker hdrmed hur de erfar det objekt, det
innehall som eleverna ska léra sig.

Ett lirandeobjekt uttrycker i sin tur vilka formagor lararen forutsitter att ele-
verna ska ldra sig (Marton & Morris, 2002; Marton & Tsui, 2004). Lararen viljer
ett sitt bland flera mojliga tillvigagangssatt for att utveckla elevens formaga att
kunna anvinda innehallet. For att tydliggora detta i studien fors resonemang om
alternativa tillvagagangssitt i det variationsteoretiska resultatkapitlet. Lararens
sdtt att anvdnda innehallet, vad som varieras och vad som halles konstant, paverkar
i din tur vilket lirandeobjekt eleverna erbjuds att erfara i undervisningen (Rovio-
Johansson, 1999).

Musikldraren tydliggor innehallet som eleverna ska ldra sig genom att variera
kritiska aspekter av detsamma, vilket genererar olika variationsmonster som ar
redskap for att trina olika formagor (Marton & Tsui, 2004). Tillsammans bildar
fyra olika variationsmonster nodvindiga villkor for lirande. Studiens resultat
visar att alla fyra variationsmoénster forekommer, men inte i alla larandeobjekt.
Detta talar for att olika redskap anvinds beroende pé vilket innehall som fokuse-
ras. For att aterknyta till de formagor som ldraren trdnar eleven i, skulle skillnader-
na mellan variationsmoénster kunna ha berdringspunkter med att innehallet i ldran-
deobjekten ger uttryck for olika nivaer av kunskap, olika nivéer av fardigheter. Av
den ordning eller sekvensering som variationsmonstren uppkommer i framgar
ocksa skillnader beroende pa vilket undervisningsinnehéll lraren anvander.

Karaktiristiskt for larandeobjekten i min studie nar innehéllet utgors av mu-
sik och teori enligt den musikdidaktiska analysen, ar att musiklararnas tillvaga-
gangssitt ger upphov till variationsmonstret generalisering. Nér aktiviteten istdl-
let utgor innehallet utifran ett musikdidaktiska perspektiv dr variationsmonstret
separation mest framtradande. Larandeobjektens kritiska aspekter utmarks fraimst
av regelfoljande dd musik och teori utgor innehallet. Nar kromatisk skala formed-
las i undervisningen varieras de kritiska aspekterna representation och placering,
dar skalan spelas och skrives fran olika starttoner. Det ses som ett uttryck for att
regelfoljande fokuseras i undervisningen. Teknik och motorik beskriver de kri-
tiska aspekternas karaktdr nir aktiviteten utgér innehallet. I lirandeobjektet in-
strumentalt glissando utgors de kritiska aspekterna av lingd och placering, vilket
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innebir att ldraren lyfter fram tvd motoriska aspekter av ett elbasglissando. Lira-
rens kritiska aspekter i lirandeobjektet instrumental harmonik dr ackordlaggning.
Fingrarnas placering pé gitarrhalsen instrueras, vilket gor att teknik och motorik
stdr i centrum. Sammantaget visar studiens bada analyser ddrmed att ett tydligt
hantverksfokus praglar undervisningen, vilket ocksa ses som ett uttryck for att de
validerar varandra. Den empiridrivna musikdidaktiska analysen, som kan liknas
vid ett “emic” (Nettl, 1983; Herndon, 1993; Baumann, 1993) perspektiv linkas
saledes samman med den mer teoridrivna etic’- analysen i form av den varia-
tionsteoretiska ansatsen.

8.3 Musik som fardighetsamne

Hittills har diskussionen dgnats 4t de tvé skilda val av innehéll som musikldrarna
gor i undervisningen, och grunderna for dessa val, samt lirandeobjektens betydel-
se i musikundervisningen. I detta avsnitt fors resonemang om musik som firdig-
hetsimne (Hanken & Johansen, 1998) dir hantverket stir i centrum. Nielsen
(2006) havdar att musikundervisning bor vila pd musikimnets tredimensionella
grund, bestdende av vetenskap, hantverk och konst. Musikdmnets konstnérliga och
vetenskapliga utgdngspunkter bor uppmarksammas i undervisningen for att en
systematisk undervisning ska mojliggoras. Undervisningen kan annars komma
att baseras pa rena tillfdlligheter eller lirarens personlighet, podngterar Nielsen.
Ars-dimensionen av musikundervisningen relaterar till musik som praxis, dar
direkta musikhandlingar foretas baserade pé gestaltning och upplevelse. I en sidan
praxis ska bade praktiska och konstnirliga aspekter uppméarksammas. D4 &r det
mojligt att sysselsitta sig med musik utifrdn musikens egna betingelser (Nielsen,
2006). Relaterat till studiens resultat kan visserligen musiklararnas musikunder-
visning karaktiriseras som direkta musikhandlingar som férmedlas till eleven i
ensemble. Daremot kan det ifragasittas huruvida musikens egna betingelser bildar
utgangspunkten for undervisningen. D4 det snarare dr tekniskt-motoriskt hant-
verk som fokuseras avskilt frin musikaliska dimensioner, reduceras den konst-
nirliga aspekten till hantverk i musikundervisningen. Dessutom &r det tydligt att
skapande och kreativitet, som enligt Nielsen (2006) dr en grundldggande forut-
sattning for konstnarlig verksamhet, spelar en undanskymd roll i undervisningen.
Vidare anpassas detta hantverk till eleven ddr lararen "arrar frdn minsta byggsten”
som en av studiens larare uttrycker det, ndr aktiviteten styr innehallet. Det inne-
bér, i detta fall, att ldraren tar vara pa det som eleven gor av en slump under lektio-
nen, vilket bildar utgdngspunkt f6r hur lararen viljer och formedlar innehéllet.
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Det skulle i sin tur kunna ses som ett uttryck for att undervisningen baseras pa
rena tillfdlligheter, vilket Nielsen (2006) menar kan bli foljden om musikunder-
visningen inte dterspeglar dess tredelade dmnesgrund.

Det konstnirliga kan beskrivas som gestaltning, upplevelse och som det icke
verbaliserbara, det icke begreppsliga (Nielsen, 2006). Musikldrarnas undervisning
skulle kunna bero pd att de musikaliska dimensionerna inte 4r mojliga att verbali-
sera i undervisningen. Detta kan da vara forklaringen till varfor dessa dimensio-
ner inte heller dr framtradande i undervisningspraktiken. Det blir saledes i upple-
velsen och gestaltningen som det konstnirliga upptrader. Kanhinda dr musiken i
musikdmnet i stort sett utbytbart mot annat hantverk, eftersom musikaliska och
konstnirliga dimensioner inte lyfts fram. Musikimnet kunde d4 bendmnas “hant-
verket musik”. Musikens funktion reduceras till att utgéra en utgdngspunkt for att
dgna sig at teknik, motorik och regelféljande hantverk. Inom kursen “Estetisk
verksamhet” pa gymnasieniva rader ett liknande forhallande dir konstnirliga,
produktiva aspekter av dmnet inte fokuseras, till formén f6r hantverk och firdig-
hetstrining (Georgii-Hemming, 2005). Nielsen (2006) skriver att konst forutst-
ter praktiskt kunnande. I min undersékning dgnas musikundervisning &t forut-
sdttningarna for konst, medan en grundliaggande konstnirlig verksamhet priglad
av skapande och kreativitet spelar en undanskymd roll. Férutsittningarna relate-
rar till byggstenarna, delarna som sedan i sin tur kan komma att inga i den helhet
som ett musikaliskt fokus innebar.

Scientia-dimensionen av musikiamnet (Nielsen, 2006) framtrider i min studie
ndr musik och teori utgér innehallet i &mnet gehors- och musikléra, ddr innehallet
styr metoden. Scientia-dimensionen av musikundervisningens grund bestar av
vetenskap och en del av hantverket. Samtal om musik star i centrum, dir musikte-
oretiska begrepp och fenomen fokuseras. Den undervisning som musikldrarna
bedriver i gehdrs- och musiklira, visar att scientia-dimensionen inte relateras till
ars-dimensionens musikaliska aspekter. Visserligen forekommer klingande mu-
sik i undervisningen, men den klingande musiken har inte funktionen att linka
samman musikteoretiskt regelféljande med musikaliska dimensioner inom vilka
dessa regler kan berika en musikalisk forstaelse. Nielsen menar att verbala samtal
inte kan oversitta musiken med ett verbalt sprék. Istillet ska verbaliseringen leda
till att belysa och tydliggora olika aspekter av musiken. Nar musikldrarna under-
visar i gehors- och musiklara tydliggor de med verbala beskrivningar hur olika
uppgifter ska l9sas korrekt. Den aspekt av musiken som uppmirksammas &r att
klingande exempel kan dskddliggora det musikteoretiska fenomen som fokuseras.
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Hanken och Johansen (1998) beskriver musik som firdighetsimne, dir peda-
gogen framforallt dgnar sig at grundldggande hantverk, exempelvis spelteknik och
intonation. For att kunna utova musik kravs det att firdigheter uppévas, menar de.
Sadana musikaliska firdigheter beskrivs som tidsddande och kravande, men néd-
vandiga for att kunna behdrska musikutévning pa en viss niva. Utifrdn deras reso-
nemang kan det ifragasittas huruvida ”att behdrska musikutévning pé viss niva”
endast innebér att uppova de firdigheter som krévs, medan musikaliska dimen-
sioner inte dr nddvéindiga. De konstaterar vidare att en firdighetsprégel inte gar att
undvika i undervisningen. Detta belyser ytterligare den musikundervisning som
bedrivs av musiklararna i min studie. Undervisningen sker emellertid p4 gymna-
sieniva. Man kan frdga sig pa vilken niva inom utbildningssystemet som konst-
nirliga och musikaliska dimensioner faktiskt bereds utrymme i undervisningen.
Hanken och Johansen (1998) konstaterar att firdighetstrdning som absolut forut-
sattning for att arbeta med musikaliska uttryck leder till att eleven inte tillats
forma musiken innan tekniken behirskas. Om behdrskande av firdigheter ar en
forutsittning for konstnarligt och musikaliskt uttryck, varfor leder da inte under-
visningen ocksa till att dessa uttryck fokuseras? Nar aktiviteten utgor innehallet
anpassas detta innehall till elevens fardighetsnivd. Detta borde i sin tur innebdra
att fardigheterna beharskas tillrdckligt bra for att relateras till konstnirliga och
musikaliska dimensioner. Att s& inte sker i undervisningen kan bero pé att musik-
lararna inte tillméter dessa dimensioner stor betydelse i undervisningen, eller att
dessa dimensioner inte uppmérksammas forrdn eleverna har natt hogre firdig-
hetsnivéder. Det skulle ocksé kunna vara ett uttryck for att musikldrarna tar musi-
kaliska dimensioner for givet i undervisningen.

Den musikundervisning som bedrivs i min studie verkar snarare baseras pa
den enskilda musikldraren, 4n pa den tredelade grund som Nielsen (2006) presen-
terar. Hanken och Johansen (1998) menar, till skillnad mot Nielsen, att det forst
och framst dr musiklararens erfarenhet avgér undervisningens inriktning och
tyngdpunkt. Nielsen (2006) Johansen (2003) poéngterar i likhet med Hanken och
Johansen (1998) att det 4r lirarnas egna erfarenheter som i forsta hand ligger till
grund f6r undervisningen. Undervisningens mal bestims snarare utifran musikli-
rarnas egna intressen dn utifrdn liroplanen (Sandberg, 1996). En musiklarare med
erfarenhet som relaterar till ars- dimensionen av dmnets grund betonar praktiskt
utdvande och skapande av musik i klassrummet (Hanken & Johansen, 1998). Om
musikldrarens erfarenhet 4r av overvigande scientiapriglad karaktir far under-
visningen en annan inriktning.
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Nir musikldrarna i studien betraktas i ljuset av den hogre musikaliska ut-
bildning de genomgatt dr frigan om utbildningens betoning av musikerrollen
snarare 4n ldrarrollen (Bouij, 1998) kan vara en forklaring till deras fokus pa
hantverk och fardigheter. Av kursplanen for musikldrarprogrammet (1992) och
utbildningsplanen for musikldrarprogrammet (1992) framgar att det praktiska
och firdighetsmissiga betonas tydligare dn skapande dimensioner. Fardigheter
prioriteras, medan mojligheter till skapande ges utrymme inom ett snévt regelsy-
stem. Nér Bladh (2002) for ett resonemang kring den norm hégre musikutbild-
ning férmedlar till musikldrarstudenter, framgar att artisten och det musikaliska
ar viktigast, vilket anses icke verforbart till musikundervisning inom grundsko-
lan. Min studie om musikundervisning inom gymnasiet visar istdllet att hantverk,
teknik och regelf6ljande &r framtradande i det innehall som musikldrarna viljer
att lyfta fram i undervisningen. Det skulle kunna betyda att hogre musikutbild-
ning snarare férmedlar regelstyrt hantverk till blivande musiklarare dn musika-
liska foki. Musikerrollen har hégre status dn lararrollen inom hégre musikut-
bildning havdar Bouij (1998). Kan det vara sa att denna musikerroll till storsta del
bestar av teknik- och hantverksekvilibrism? Till skillnad mot Bladhs (2002)
konstaterande, att musikernormen fran hégre musikutbildning inte later sig 6ver-
foras till undervisning, verkar dd en saddan musikernorm dér hantverk och teknik
stdr i fokus vara vil 6verforbar till den pedagogiska praktiken i ungdomsskolan. I
kursplaner f6r musikldrarutbildningen (1992) anges, i relation till delkursen
gehors- och musikldra, att firdigheterna ska vara laimpliga for den framtida yrkes-
rollen. Mérk att firdigheterna podngteras, snarare dn studenternas didaktiska
formaga. Detta understryker ytterligare resonemanget om atskillnad mellan ut-
6vande och didaktik. Olsson (1993) har studerat den musikldrarutbildning som
bedrevs under 1970-talet i Sverige och drar slutsatsen att musikldrarna inom
hogre utbildning undervisar sdsom de sjélva har blivit undervisade. Musikldrarna
i min studie skulle d& bedriva en undervisning som béde aterspeglar musiklarar-
utbildningens struktur och innehall, liksom det sitt pa vilket de sjilva har blivit
undervisade inom hogre musikutbildning.

I studiens resultatkapitel redovisas lararnas férmedling av undervisningens
innehall inom kurserna "Ensemble A”, ’K6rsidng A och B” respektive "Musik och
kommunikation”. Den sistndmnda kursen nimns inte specifikt i kursplanen (ES,
2000:05). Av innehallet i kursplanerna for ensemble och koérsing framgar att
kurserna har flera beréringspunkter med varandra, medan andra delar skiljer sig
at. Kursen ensemble ska ge grundliaggande firdigheter i ensemblespel eller sang.
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Mirk att kursplanen inte anger att grundliggande firdigheter ska uppévas i in-
strumentalteknik. Studiens resultat visar att en betydande del av ensembleunder-
visningen bedrivs genom att tekniskt-motoriska aspekter av instrumentalspel
betonas. Den samspels- och samarbetsférméaga som ska stimuleras enligt kurspla-
nen lyfts inte upp av ldrarna. Ett av méalen med ensemblekursen ér att: ”... eleverna
ska kunna musicera tillsammans med andra och anpassa sig till sina medmusikan-
ter” (ES 2000:05, s 89). Detta skulle kunna motsvaras av att musikldraren gor
denna anpassning da han/hon brukar innehallet. Det ror sig dock snarare om in-
strumentaltekniskt samspel an om musikaliskt samspel. Av kursplanen i korsang
framgér att eleven skall “utveckla lyssnarformagan i samklang, intonation och
gestaltning samt ge 6vning i att anpassa stimman i en musikalisk helhet” (ES,
2000:05 s 99). I relation till detta visar studiens resultat att undervisningen har
snarare dr inriktad pa att eleverna ska folja lararens instruktioner, 4n att utveckla
lyssnarférmagan. Sammantaget aterspeglas kursplanens sociala dimension i mu-
sikldrarnas ensembleundervisning medan deras musikaliska/konstnérliga dimen-
sionerna inte lyfts fram i undervisningen.

8.4 Didaktiska implikationer

Studiens resultat visar att variationsmonstrens sekvensering har betydelse relate-
rat till undervisningsinnehallet (se tabell i avsnitt 6.7). Variationsmonstren an-
vands for att trina en viss forméga och dédrfor anviander sig liraren av dessa for att
tydliggora larandeobjektets kritiska aspekter. Musiklararnas anvandning av un-
dervisningens innehall ger namligen upphov till att variationsmonstren upp-
kommer i olika ordningsféljd beroende pa vilket innehéll som stér i fokus. Detta
ar ett didaktiskt bidrag eftersom skillnaderna visar att innehallet har betydelse for
hur musikldrarna gar tillvdga. Skillnaderna visar att olika innehall formedlas pa
olika sitt, vilket i sin tur tyder pé att ldrarna anvénder olika tillvigagangssitt
relaterat till undervisningens innehall. Det specifika innehall som ldrarna formed-
lar avspeglas av att variationsmonstren uppkommer i en viss ordning, med en viss
sekvensering. Nar musik och teori utgér undervisningsinnehallet, dar ett fixerat
innehall styr metoden som anpassas till detta innehéll, visar exempelvis "kroma-
tisk skala” att variationsmonstret generalisering foljs av fusion, medan dessa
variationsmonster upptrader i omvénd ordning vid ”gehérsmaissig identifiering
av intervall”. D4 aktiviteten utgdr innehéllet anvinds exempelvis forst separation
for att instruera “instrumental harmonik”, dd det som ska ldras lyfts fram och
anvinds som en separat del innan det aterfors till den storre kontexten. Direfter
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uppkommer variationsmonstret fusion, som innebér att eleven behover erfara
flera kritiska aspekter samtidigt for att kunna ldra sig innehallet. Detta kan jamfo-
ras med “rytmicitet och periodicitet” dédr variationsmonstret kontrast foljs av
generalisering och fusion.

Vidare visar resultatet tydliga skillnader mellan ldrarnas anvindning av un-
dervisningsinnehéllet vid individuell- respektive gruppundervisning, dér indivi-
duell undervisning praglas av separation och gruppundervisning av generalise-
ring. Det tyder pé att gruppstorleken péverkar lararnas satt att formedla undervis-
ningens innehall. Gruppstorlekens betydelse f6r hur ldraren férmedlar undervis-
ningsinnehéllet, bor uppméarksammas dd musikundervisning problematiseras.

I det sammantagna materialet som presenterats i resultatkapitlet 4r alla fyra
variationsmonster representerade, det vill sidga separation, generalisering, kon-
trast och fusion (Marton, Runesson & Tsui, 2004). Det innebir att alla variations-
monster sammantaget forekommer, men inte i alla lirandeobjekt. Av detta dras
slutsatsen att innehallets karaktdr kan relateras till variationsmonstrens fore-
komst.

Variationsmonstrens funktion ar att belysa speciella aspekter i lirandeobjek-
tet och fungerar som redskap for att trina férmagor. Fragan dr vilka férmagor
eleverna har utvecklat och vilka formagor ldrarna tranar eleverna i. Detta har dven
tidigare berorts i kapitlet. De kritiska aspekterna i lirandeobjekten visar att ldrar-
na uppmarksammar hantverk, teknik, motorik och regelféljande. Lirarnas val att
fokusera hantverket skulle kunna bero pa elevernas férkunskaper. Tidigare i ka-
pitlet har jag via tidigare forskning konstaterat att musikundervisning inom
grundskolan har ett tydligt firdighets- och hantverksfokus (Strandberg, 2007).
Gymnasieldrarens tillvigagingssitt for att formedla undervisningens innehall i
musik skulle ddrmed kunna foérklaras med att de elever som har genomgétt grund-
skolans musikundervisning just har sina férkunskaper i hantverket och i fardig-
heterna, vilket liraren bygger vidare pd. Hantverksinslaget i utbildningen gor att
konstnirliga aspekter blir dolda.

Avhandlingens sammantagna resultat visar att det lirarna viljer att lyfta fram
i undervisningen gor att musiken blir ett medel for att fokusera teknik och moto-
rik i ensemble, medan teknik och regelféljande lyfts fram i dgmnet gehors- och
musikldra. Medan ensembledmnet har en tydlig ars-orienterad inriktning, har
gehors- och musikléra sin férankring i musikdmnets vetenskapliga sida, scientia-
dimensionen. (Nielsen, 2006) Det som lyfts fram av ldrarna visar emellertid att det
endast dr vissa delar av ars- respektive scientia-dimensionerna som undervis-
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ningen dgnas at. Begreppet lotsning har tidigare anvénts for att belysa det proble-
matiska med den undervisning som musiklararna bedriver utifran elevernas niva.
Undervisningen bedrivs sa att eleverna utan alltfor stor anstrdngning ska kunna
klara av det ldraren instruerar. Ett sidant forhallningssatt leder i sin tur till att
eleverna ldr sig att tillignande av formagor inte ska vara anstringande utan smi-
digt och litt. I musikundervisning pd gymnasiet i relation till ett visst innehall,
visar resultatet att elevnivan ar avgorande dé innehéllet anpassas.

I avhandlingens resultat framtrader en dikotomi, snarare dn den integration
som Nielsen (2006) beskriver, mellan hantverket och det musikaliska som ter sig
problematisk i relation till innehallet i ensemble och gehors- och musikldra och
dessa @mnens stéllning inom gymnasieskolan. Det sétt pa vilket innehéllet viljs
och hur detta formedlas bor diskuteras vidare av aktérer inom omradet, da en
sadan process i sin tur kan leda till att musikdmnets roll pd gymnasiet ytterligare
uppmirksammas och problematiseras.

De didaktiska implikationerna kan sammantaget utgdra en utgangspunkt vid
fortbildning av verksamma musiklarare, ddr unders6kningens resultat kan disku-
teras och problematiseras i relation till musiklararnas egna erfarenheter av mu-
sikundervisning. Implikationer och resultat kan dven 6ppna upp for diskussioner
inom hogre musikutbildning, dir blivande musikldrare och lararutbildare till-
sammans kan forhalla sig till musikldrares val och anvindning av undervisnings-
innehall i ensemble och gehors- och musikldra inom gymnasieskolan.

8.5 Fortsatt forskning

I diskussionskapitlet har jag resonerat kring grunder for musiklirares val av
innehall i musikundervisningen, lirandeobjektens betydelse och musik som far-
dighetsimne. Att genomf6ra en liknande studie ur ett elevperspektiv skulle kunna
komplettera eller kontrastera de ménster som framkom i avhandlingen. Det vore
ocksé intressant att undersoka hogre musikutbildning f6r att ta reda pé hur larares
undervisning gestaltar sig pa denna niva. Ett stérre material ddr fler lirare och
undervisningssekvenser/larandeobjekt ingdr kan generera resultat som ytterligare
askadliggor musikldrares val av innehdll och hur detta innehéll formedlas. Genom
att dven anldgga ett genusperspektiv kan likheter och skillnader mellan manliga
respektive kvinnliga musiklarares undervisning synliggéras.
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English summary

Chapter 1: Introduction

The way in which music teachers choose and use the subject content in ensemble
and music theory in upper secondary school is focused in this study. The point of
interest is the everyday classroom teaching of music teachers. The intentions that
music teachers have with their teaching are also studied. The didactic concept used
in this study includes the selection of content and teaching method (Kroksmark,
1993). This thesis is a study on music teaching.

Chapter 2: A description of the research field

In the international research on music teachers and teachers, Leglar and Collay
(2002) describe two perspectives in the research on the professional status of
teachers in the 20th century: the objectivistic perspective and the constructivistic
perspective. In the field of teacher-thinking research, Shulman (1986) is promi-
nent. He claims that knowledge of pedagogical content is as relevant as observable
skills. In the 1980s, it was teacher competencies that were focused in the research
on the professional character of teacher knowledge, by way of teachers’ reflections
(Leglar & Collay, 2002). In an Anglo-Saxon perspective, a considerable amount of
research has been conducted with a focus on teaching as a profession from an in-
sider or an outsider perspective (Pembrook & Craig, 2002). From an insider per-
spective, personal and narrative perspectives of the profession are attained, while
an outsider perspective focuses teachers as a professional group. The terms emic
and etic are used to refer to different ways of describing a phenomenon (Nettl,
1983). While an emic account is a description from an inside perspective, etic

163



ENGLISH SUMMARY

refers to a description where concepts from outside the context of the phenomenon
are used. In this study, the etic and emic perspectives are seen as complementary
rather than opposites. Nordic research on music teachers and music teaching fo-
cuses on music teaching and interaction (Ferm, 2004), interaction and knowledge
development (Rostvall & West, 2001), music teachers and music teaching as an
expression of discourses (Ericsson, 2006; Lindgren 2006; Kriiger, 1999) socio-
cultural music teacher practice (Tornquist, 2006) and the life stories of music
teachers (Georgii- Hemming, 2005). Research on music as a school subject related
to the curriculum is discussed (Sandberg, 1996; Varkey, 2001; Johansen, 2003;
Strandberg, 2007). A study of music teachers’ professional socialisation (Bouij,
1999) and music teacher education from a longitudinal perspective (Bladh, 2002)
are also presented. Contemporary higher music education in Sweden has its origin
in a new music teacher education in the 1970s (Olsson, 1993). In the 1990s, the
organisation of Swedish music teacher education, its goals and contents and its
teaching methods are established. In the educational documents, the need for
proper skills in relation to the professional role of a music teacher is emphasised,
while other aspects are not focused on (Education Plan for the Music Teacher
Programme, 1992).

Music as a school subject is described in a historical perspective (ES 2000:05;
Gustavsson, 2000; Gustavsson & Lindeborg, 1996; Varkey, 2001) followed by a
presentation of music as a contemporary school subject (Hanken & Johansen,
1998; Nielsen, 2006; ES, 2000:05). The curriculum for the ensemble subjects em-
phasises cooperation and knowledge of different genres (ES, 2005:05). In music
theory, knowledge should be obtained to be used in the pupils’ own music-
making. The conditions between part and whole are also emphasised in the cur-
riculum.

Different foundations of music teaching are presented, where Reimer
(1970/1989; 1993; 1996) represents an aesthetic philosophy, whereas Elliott
(1995; 1996) advocates a practical activity-based philosophy. Nielsen (2006)
claims that music as a school subject relates to a three-dimensional foundation
that comprises science, handicrafts and art. The three dimensions are described as
integrated parts in music as a school subject. Hanken and Johansen (1998), how-
ever, mention three points of departure for music teaching. These emanate from

the music teacher’s own experiences.
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Chapter 3: Aim and research questions

Several former studies focus verbal statements of music teachers (Olsson, 1993;
Sandberg, 1996; Bouij, 1998; Cox, 1999; Bladh, 2002; Mills, 2004; Hewitt, 2005;
Ericsson, 2006; Lindgren, 2006; Térnquist, 2006). When music teaching in the
classroom has been studied, these studies have, for example, been made from an
interaction perspective (Stalhammar, 1995; Rostwall & West, 2001; Ferm, 2004).
In this thesis, music teachers” choice of teaching content, how this content is used
and the intentions music teachers have with their music teaching are in focus. The
verbal statements of music teachers function as a complement to the main focus of
the study, which is music teachers’ teaching. The teaching practice is analysed
from a music-oriented didactic perspective and is also inspired by variation the-
ory. Since there are no previous theses in music education that have a variation
theory perspective, the ambition is that this study will, in this respect, contribute
to new knowledge.

This study is an investigation of music teachers’ choice of teaching content. A
precondition for music teaching in upper secondary school is the curriculum,
where teachers are supposed to relate to its content even though no specific teach-
ing content is formulated. Music teachers” choice of teaching content will be re-
lated to the curriculum for ensemble subjects and music theory. The overarching
aim of this thesis is to study how music teachers in upper secondary school choose
teaching content when teaching ensemble and music theory. Teachers” use of the
teaching content implies that they choose to focus and teach certain parts in their
teaching. This choice of content and how it is used is in focus in this study. The
research questions are: How do music teachers choose content when teaching
ensemble and music theory in upper secondary school? How do music teachers
use the teaching content in their teaching? This study is a contribution to empiri-
cal-oriented didactics (Larsson, 2006), since it generates knowledge of how the
relation between content and teaching methods is constituted in music teaching.
The approach generates results of how music teaching can be understood from a
matter perspective. Inspiration from variation theory implies that teachers’ teach-
ing is also studied from a micro perspective concerning what teachers choose to
focus and what they offer for the pupils to experience. Related to music teaching in
upper secondary school, the overall ambition of this study is to critically discuss
the teaching of ensemble and music theory and initiate further discussions among
actors within the field.

165



ENGLISH SUMMARY

Chapter 4: Theoretical framework

Firstly, didactics (6) are presented from a historical perspective (Kansanen, 2000;
Kroksmark, 1993; Gundem, 1998). In a contemporary perspective, didactics are
regarded as a part of educational science, where teaching is focused (Kroksmark,
1993). While didactics include the scientific aspect of teaching, teaching methods
refers to music teaching skills. Teaching can be described as a process where in-
tentions, actions and reflection are emphasised (Uljens, 1997). Kroksmark (2000)
states that research should generate explanations of the courses of events in reality,
instead of studying phenomena from external theoretical standpoints, such as
psychologism or cognitivism. The field of didactics primarily refers to school
contexts where both teaching and pupils’ learning are of interest (Jank & Meyer,
1997). In the field of music-oriented didactics, approaches and forms of activity
are of special interest in this study. In an account of the development from phe-
nomenograhic to variation theory, the perspective of variation theory is presented
as an integrated part of a research tradition in change. Phenomenography is pre-
sented in a historical perspective (Marton, 1981; Marton & Booth, 1997) and the
character of this research is emphasised. Studies that mark the change from phe-
nomenographic to variation theory research are discussed (Rovio-Johansson,
1999; Runesson, 1999) as well as the difference between the two perspectives
(Pang, 2003). “Learning studies” (Marton & Pang, 2005; Holmqvist, 2006; Rovio-
Johansson & Lumsden, 2007; 2008) are also presented. Finally, three research
studies on learning in music (Folkestad, 1996; Nilsson, 2002; Saar, 1999) are in-
troduced.

Chapter 5: Methodology and design

The empirical study was conducted in 2004, when music teachers, who taught in
upper secondary school, were contacted and asked to participate in this study.
They selected two ordinary school days each for my visit. During the school visit,
lessons were video documented (Rgnholt et. al, 2003). On a second occasion, a
qualitative interview (Kvale, 1997), including stimulated recall (Bloom, 1953),
was conducted. The selection of music teachers was made by strategic selection
(Holme & Solvang, 1997), in order to obtain varied, substantial information of the
ways music teachers handle teaching content. The selection stated that the teachers
should have at least four years of experience as a music teacher, be employed as a
music teacher in an upper secondary school and have experience of teaching a
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variety of different courses in music. In accordance with these criteria, six music
teachers were selected. These consisted of three female and three male music teach-
ers. One female participant cancelled her participation because of family issues,
which meant that five music teachers, three male and two female, finally partici-
pated in this study. It would have been possible to increase the number of teachers
participating, but since the data material comprised an abundance of material, the
numbers of informants were not increased. The music teachers in this study are
called Eric, Michael, Miriam, Richard and Sophie. As mentioned before, two ordi-
nary school days were selected by each teacher for my visit. During these days,
music lessons were video documented. Before the second visit, when a qualitative
interview, including stimulated recall, was conducted, a selection of two lessons
(for each teacher), showing the teaching of courses of a different character, was
made by the researcher. Six ensemble lessons and four music theory lessons were
selected. During the qualitative interview, the informants were asked questions
about their profession and were asked to comment on their own video-
documented teaching by focusing the intentions they had with their teaching.
Before the main empirical analysis, video sequences, which were to be analysed
further, were selected from an initial analysis in order to create a map of each
lesson. Sequences that showed prominent ways in which the informants handled a
specific content were selected. The empirical material has been analysed in accor-
dance with the perspective of this study. Video sequences, as the main empirical
material, have been analysed. The intentions teachers had with their teaching have
functioned as complementary empirical material. Finally, the question of generali-
sation and the study’s relation to language as well as ethical principles are ad-
dressed.

Chapter 6 and 7: Results

The music teachers make different choices of content in their music teaching. One
choice implies that music and theory constitute music teachers’ teaching content.
The content guides the teaching methods, where the teacher uses a fixed content,
which is then presented in different ways. This choice of content occurs first and
foremost in music theory. Music as a subject matter of facts describes the teaching
that occurs. In teaching, verbal instructions are made explicit by practical instruc-
tions. The pupils’ forms of activity are principally reproductive and reflective. The
holistic approach which is prominent in the intentions music teachers have with
their teaching is not reflected in their actual teaching. Instead, they choose to focus
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a part of the teaching content without paying attention to its relation to a broader
musical context. The teaching corresponds to the curriculum with regard to tea-
ching fundamental concepts, but does not relate to music-making. When teachers
express musical intentions, these do not correspond to their teaching and vice
versa.

The music teachers’ other choices of content imply that music activities con-
stitute the teaching content. The music teachers adjust the activity-based content in
accordance with the level of the pupils’ skills in ensemble. The music teaching
content indicates social aspects, where teaching can be described as music as a
subject matter of pleasure. The pupils’ task is to follow the teacher’s instructions.
The activity itself constitutes the foundation of the teaching content, where the
pupil as subject is in focus. Music activities are used as a means for focusing tech-
nical and motoric skills. The teacher has a flexible relation to the teaching content
since it is adjusted to the level of the pupil’s skill. When musical dimensions are
part of the teachers’ teaching intentions, they are not present in their teaching and
vice versa. The curriculum for ensemble subjects comprises several more aspects
than those that are evident in the music teachers’ choice of content. Overall, the
result reveals a dominance of technical and motoric skills in music teachers’
choices of teaching content.

The variation theory analysis is a result of the researcher’s external perspec-
tive, where analytical tools have been used on the empirical material. The infor-
mants have not been informed of the variation theory perspective. The music
teachers choose a content to teach their pupils. By way of the learning object,
which might be constituted by actions as mentioned earlier, the teacher develops
the pupils’” skills by focusing and varying the critical aspects of the content in
question, which generates different patterns of variation. For example, in order to
teach a chromatic scale, the teacher focuses on the pupils’ skills to define, recognise
and write the scale. This implies more than one critical aspect in the teacher’s use
of the teaching content. From an overall perspective, the critical aspects are charac-
terised by motoric skills and the following of rules. The differences that occur in
the variation results are closely related to the teaching content. In music theory,
the most prominent pattern of variation is generalisation, which implies that a
phenomenon is varied by focusing on different expressions of it. In ensemble, the
patterns of variation are principally constituted by generalisation and separation.
The teachers’ ways of handling the teaching content in ensemble also implies that
they separate a part of this content and use it separated from the larger context in
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which it appears. Teaching addressed to one individual pupil is characterised by
separation, whilst teaching addressed to a group of pupils relates to generalisation.
Furthermore, the sequence of the patterns of variation seems to relate to different
contents in different ways. The patterns of variation occur in different orders of
appearance depending on content. For example, when the teacher handles the learn-
ing object, instrumental harmonics, the variation pattern, separation, is followed
by fusion. In comparison, the use of the learning objects, rhythmics and periodic-
ity, are characterised by contrast followed by generalisation and fusion. Thus, the
specific teaching content that the teachers teach corresponds to a certain order in
which the variation patterns occur. The appearance of the variation patterns is also
related to the character of the content. The learning object, instrumental harmon-
ics, relates to a certain level of skill, whereas rhythmics and periodicity represent
another.

Chapter 8: Discussion

The foundations of the two different choices of content that are made by the music
teachers, as well as the significance of the learning objects, are finally discussed.
The results are related to the theoretical framework of this study as well as to
former research. Music and theory as teaching content relate to an aesthetic foun-
dation (Reimers, 1989) while music activity as the content implies a social founda-
tion (Elliott, 1995). These foundations of content are also related to theories of
Bildung (Klafki, 1959/1999). A learning object signifies a certain way of appre-
hending the content (Marton & Tsui, 2004). In this study, the music teachers’ way
of discerning and varying the learning objects are regarded as expressions of their
apprehension of the content they teach. The occurrence of different patterns of
variation has a significant relation to the teaching content. The music-oriented
didactic and variation theory perspective in this study are related to one another
by way of expressions of an emic and etic approach, respectively, where the music
teachers’ focus on skills validates the two analyses of this study. Music as a subject
matter of skills is discussed. Higher music education and the curriculum for en-
semble and music theory in upper secondary school are also included in the dis-
cussion. Pedagogical implications of this study are that different content generates
different ways of teaching, shown by the sequencing of the patterns of variation.
The way that music teachers handle the content differs when the teaching is ad-
dressed to an individual pupil or to a group of pupils. All four patterns of varia-
tion occur in this study, though not in all learning objects. Thus, the character of
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ENGLISH SUMMARY

the content seems to have an impact on the patterns of variation. By way of conclu-
sion, suggestions for further research are put forward, where a pupil perspective
of music teaching, an investigation of the context of higher music education, a
gender perspective and a study comprising a larger empirical material could gen-
erate interesting studies.
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