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Syfte

Syftet med detta examensarbete ar att undersoka hur instrumentallarare ser pa, och definierar
det egna uttrycket som begrepp utifran sitt eget musicerande, och som en del i instrumental-
undervisning i relation till den tekniska fardigheten pa ett instrument.

Huvudfraga
Vilken syn har instrumentallérare pa relationen mellan begreppen det egna uttrycket och den
tekniska fardigheten i ett musicerande och i ett instrumentallarande?

Metod och material
En kvalitativ intervjustudie med tre instrumentallarare som var och en representerar aldrarna
for kulturskola, gymnasium och hogskola. Begreppen i syftet har undersokts utifran vald ve-
tenskaplig litteratur.

Resultat

Var tolkning av intervjumaterialet och teori visar att den tekniska fardigheten ar en grundfor-
utsattning for frinet i det egna uttrycket. Samma material visar dven, lite motséagelsefullt, att
det slutliga vardet ligger i det egna uttrycket. Neurobilologiskt belyser vi teorin om att teknisk
fardighet och det egna uttrycket beror olika delar i hjarnan, och att kopplingen &r viktig for ett
heltdckande instrumentallarande och musicerande.

Betydelse for lararyrket

Ett medvetandegdrande av betydelsen av relationen mellan begreppen och dess relevans i un-
dervisningen kan ge en mer nyanserad instrumentalpedagogik till hjalp for skolans uppdrag
att lata varje enskild elev finna sin unika egenart. Utifran respondenternas resonemang vill vi
genom, i huvudsak, Howard Gardners litteratur om musikalisk intelligens, ge larandeteoretisk
relevans for instrumentalundervisning.
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1. Inledning och bakgrund

Vi har ofta upplevt en konflikt mellan det egna uttrycket och den tekniska fardigheten, bade i
vara studier genom kulturskola, gymnasium, folkhdgskolan och musikhdgskola, och i vart
eget musicerande. Vi anser darfor att relationen mellan de bada begreppen behdver belysas
och problematiseras for att vi i var kommande larargarning ska vara battre forberedda att méta
och bejaka varje elevs unika egenart. Problemet som vi ser det, utifran vara egna erfarenheter,
ar att det laggs alltfor stort fokus pa den tekniska fardigheten, vilket kan kvava det egna ut-
trycket och bidra till férlorad gladje och lust i musicerandet.

Vi tar vart avstamp i laroplanen for de frivilliga skolformerna, Ipf 94 (de tre respondenter vi
intervjuat arbetar alla inom de frivilliga skolformerna), och vidare genom ett narliggande ar-
bete som behandlar personligt uttryck.

Enligt Ipf 94 skall varje elev mota respekt for sin person och sitt arbete, och vidare skall sko-
lan starka elevernas tro pa sig sjalva och ge dem framtidstro (Ipf 94). Johansson & Svennings-
son fastslar genom sin sammanstéllning av instrumentalundervisningsforskning, betydelsen
av, som vi tolkar det, det egna uttryckets utrymme i instrumentalundervisning for elevernas
tro pa sig sjalva:

Forskning om instrumentalundervisning visar pa att det fortroende som tidigt ges at musikelevers
eget omdéme och vilja med musiken, dr mycket viktigt. Avsaknaden av detta kan fa langtgaende
konsekvenser for musikerns fortroende for sin egen formaga att vara kapabel att skapa egna tolk-
ningar av musik (Hultberg, 2000, som citerat i Johansson & Svenningsson 2008: 4).

Vidare behdver vi klargora det egna uttryckets pedagogiska betydelse i instrumentalundervis-
ning. | kursplanen for musik i grundskolan star det att “Utbildningen i musikamnet syftar till
att ge varje elev lust och majlighet att utveckla sin musikalitet och fa uppleva att kunskaper i
musik bottnar i, frigér och forstarker den egna identiteten bade socialt, kognitivt och emotio-
nellt”. (Skolverket 2000: Kursplan for musik i grundskola). For att musik ska kunna ha den
frigorande och forstarkande inverkan pa identiteten som kursplanen anger anser vi att det egna
uttrycket bor integreras och fa ett storre utrymme i undervisningen. Detta for att studierna ska
forankras i eleven sjalv. Vara erfarenheter som musikstuderande &r att man i stor utstrackning
ser sig sjalv utifran hur skicklig man &r pa sitt instrument rent tekniskt. Genom att inte se sig
sjalv utifran sin instrumentaltekniska fardighet utan att istallet se sitt instrument utifran det
egna uttrycket kan musik bidra till ett frigérande av, och vara vagledande till elevens identitet.

Forutom den teori vi valt utifran vart syfte, tar vi utgangspunkt i ett narliggande examensarbe-
te, vilket behandlar personligt uttryck, och som vi refererar till ovan. Vart arbete skiljer sig pa
sa satt att det inte fokuserar pa nagot av vara huvudbegrepp, utan pa relationen mellan be-
greppen, och vad den ger for mojliga konsekvenser. Vi valde begreppet “det egna uttrycket”
framfor “personligt uttryck” darfor att vi ansag att ”det egna uttrycket” ger en mer individuell
klang och battre definierar en individs unika egenart. Vi ville heller inte anvénda "personligt
uttryck” eftersom vara definitioner kom att skilja sig nagot. Vi ville inte omdefiniera ett be-
grepp som redan knutits till annan forskning i annat syfte. Vi anser dven att kopplingen mel-
lan det egna uttrycket och den tekniska fardigheten i skolvasendet har en outtalad intim rela-
tion som det ar dags att belysa.



2. Syfte och problemformuleringar
Syftet med detta examensarbete ar att undersoka hur instrumentallarare ser pa, och definierar
det egna uttrycket som begrepp utifran sitt eget musicerande, och som en del i instrumental-
undervisning i relation till den tekniska fardigheten pa ett instrument.
| arbetet kommer vi att fokusera pa féljande huvudfragestallningar:

e Hur kan man definiera begreppet ”det egna uttrycket”?

e Hur ser relationen ut mellan det egna uttrycket och den tekniska fardigheten?

e Hur vérderas det egna uttrycket i relation till den tekniska fardigheten i en un-
dervisningssituation och i ett musicerande?

o Vilken betydelse har det egna uttryckets relation till den tekniska fardigheten i
ett larandeteoretiskt instrumentallararperspektiv?

e Hur forvaltar/bejakar lararen elevens egna uttryck?



3. Teoretisk bakgrund och begreppsbildning

3.1 Definition av det egna uttrycket

| en ordagrann analys av de fristdende orden “egna” och “uttryck” vill vi forst och framst ge
en spraklig definition. Enligt Svenska Akademiens Ordlista harleds det egna till adjektivet
egen med betydelsen originell, saregen eller nagot som tillhdr en sjélv. (Svenska Akademiens
Ordlista 2006) Substantivet uttryck ges i Norstedts Svenska Ordbok betydelsen att framfora
viss tanke, asikt eller kansla. (Norstedts Svenska Ordbok 1990)

3.1.1 Identitet

Forskaren och musikterapeuten Even Ruud menar i sin bok ”Musikk og identitet 1997”, att det
finns manga definitioner av vad begreppet identitet &r, och att det inte finns nagon tydlig
gemensam definition i litteraturen. Individer avgransar sig fran varandra utifran begrepp som:
jaget, egot, individen eller personen. “Slike begreper pekar pa at det ikke er tilstrekkeligt a
kategorisere oss ut fra var biologiske forskjellighet, dette at vi er individuelle kropper”. (Ruud
1997: 45) Precis som att vi sjalva har en uppfattning om vart ego, eller jaget, lever vi ocksa
tillsammans med andra manniskor som uppfattar oss som offentliga personer, menar Ruud. Vi
har bade en personlig och en offentlig identitet. Den yttre offentliga identitet identifieras latt
genom namn, kon, alder, yrke, fingeravtryck, DNA-profil. Mer socialt- psykologiskt beskrivs
vara djupare drag som person, var karaktar. Ruud sager i boken att han snarare ser pa identitet
som en mer subjektiv form av det inre. Formagan att uppfatta oss sjalva, en slags “identitets-
forstaelse”. (Ruud 1997: 46)

3.1.2 Sjalvbegreppet

Ruud menar att det & omdjligt att undvika sjalvbegreppet nédr man talar om identitet. Det
finns en traditionell psykoanalytisk definition som beskriver: “[S]elvet som et subjekt eller
mentalt innehold, som et produkt av ego.” (Ruud 1997: 46). Jaget ar fantasier och tankar.
Inom den humanistiska psykologin, ett begrepp som Ruud anvander, talas det om ett slags
inre kdrna av jaget, dar jaget &r essensen av en manniskas personlighet. Det finns en aspekt av
jaget dar handlandet &r mer i fokus, en funktionell forstaelse av jaget. Dar man bade kan upp-
fatta sig sjalv som subjektet och objektet. Man reflekterar dver sig sjalv som bade kropp och
sjal. For att undvika en dualism dar man separerar pa kropp och sjal, och ofta sétter sjalen fore
kroppen, &ar det viktigare att se sambanden, speciellt nar man pratar om musikupplevelser,
menar Ruud och han fortséatter; ”[K]roppen kommer direkte til uttrykk eller i fokus for opple-
velsen.” (Ruud 1997: 47).

3.1.3 Neurobiologiska aspekter av musikalitet

| ett teoretiskt forsok att ringa in och definiera begreppet “det egna uttrycket” gar végen
framst via det narliggande begreppet kreativitet. Kreativitet kan givetvis appliceras pa manga
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olika omraden, men vi valjer att i huvudsak utga fran ett musikaliskt och i viss man konstnar-
ligt perspektiv. Bade utifran ett eget musicerande och som del i inlarning av ett musikinstru-
ment.

Den amerikanske utvecklingspsykologen och pedagogen Howard Gardner har varit en viktig
aktor vid kartlaggningen av kreativitet. | sin teori om multipel intelligens fran borjan av 1980-
talet, delar Gardner upp hjarnan i sju, fran varandra fristaende och oberoende verksamma, in-
telligenser. En av dessa intelligenser menar Gardner ar musikalisk intelligens. Den musikalis-
ka intelligensen arbetar med musikaliska monster genom rytmik, tonalitat, hdrsel och kénslor.
Gardner urskiljer dessa, den musikaliska intelligensens komponenter till ett mer eller mindre
sjalvstandigt och autonomt intelligensomrade knutet till vissa delar av nervsystemet.
Kopplingar mellan olika intelligenser ar dock tydliga. Gardner ser den logisk- matematiska
intelligensen som narmast den musikaliska intelligensen, vilket &ven musikhistoriskt varit det
omrade som tydligast kopplats samman med musik. Manga forskare betraktar idag intelligens
som ett "samspel mellan & ena sidan individers anlag och forutsattningar och 4 den andra ut-
vecklingsmojligheter och begransningar i den omgivande kulturen.” (Gardner 1994: XIII).
Gardner talar om detta synsatt pa intelligens som kontextuellt, vilket innebéar att en individs
intelligens ar beroende av kulturen hon ar del av. Kulturen vi fods in i spelar en stor roll i sti-
mulerandet av ett eget uttryck och av kreativitet. Hur och vad varderas som kreativt och eget i
samhallet? Ar det positivt att ha ett eget uttryck i musikaliska sammanhang? Ser varderingen
olika ut mellan olika musikaliska sammanhang? Den kulturella strukturen blir sérskilt viktig
att medvetandegora ur ett pedagogiskt perspektiv. Vilken makt har jag, och med vilka verktyg
kan jag som larare medvetet, eller genom en radande struktur omedvetet stimulera eller be-
grénsa kreativa processer hos elever. Vilka varderingar finns i strukturen? Det andra huvud-
sparet som Gardner tar upp ar det distributiva synsattet pa intelligens, vilket ar ”[m]er centre-
rat kring forhallandet mellan manniskan och de ting/objekt som narmast omger hen-
ne”(Gardner 1994: XIII), en kognitivistisk intelligenssyn dar individen ar den aktiva och kul-
turen det passiva i en individs utveckling.

3.1.4 Intelligens, doméan och falt

Gardner presenterar en terminologi for att belysa den kulturella strukturen med hjélp av be-
greppen; intelligens, doman och félt. Intelligensen betraktas neurobiologiskt, som en del av
var natur. T. ex musikalisk fallenhet. Domanen ar det hantverksomrade eller den disciplin mot
vilken en manniskas intelligens utvérderas. Faltet bestar av institutioner, beléningssystem och
manniskor som varderar och bedomer individuella prestationer i kulturen. Féltet ar pa sa satt
en stark faktor till om en individ ska lyckas och bli framgangsrik inom sin doméan. Som musi-
ker &r individen en del av doménen, utlamnad till att musikaliskt uttrycka sig hur han eller
hon vill. Som l&rare &r individen en del av féltet. En del i det bedémningssystem som vid an-
tagningar och lektioner varderar elevers prestationer. (Gardner 1994: XVI- XVII)

Dessa tre begrepp; intelligens, domén och falt har visat sig betydelsefulla i studiet av kreativi-
tet. Psykologen och forskaren Mihaly Csikszentmihalyi, kand bl. a for “flow”-begreppet som
behandlar kreativitet genom det egna uttrycket, menar att kreativitet véxer fram ur ett samspel
mellan dessa tre faktorer. Gardner skriver om detta;

Individen, som har olika formagor och vardefulla egenskaper, doménerna i den kultur dar indi-
viden kan forkovra sig och dvertraffa sig sjalv, och det tongivande féltet dar prestationerna be-
doms i kulturen. Om det &r accepterat att vara uppfinningsrik pa faltet betraktas en manni-
ska(eller hennes gérning) som kreativ; men om innovationer ar bannlysta, méts med oférstael-
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se eller inte ses som innovationer kan man inte havda att en manniskas insats ar kreativ. Men
vérderingarna pa faltet kan naturligtvis dndras i framtiden (Gardner 1994: XVII).

Dessa begrepp ligger ocksa till grund for Gardners definition av en kreativ individ. ”En krea-
tiv individ ar forst och framst nagon som regelbundet léser problem eller framstaller produk-
ter inom en viss doman. Hans/hennes insats accepteras av kompetenta personer pa faltet, och
erkanns som nyskapande av dessa” (Gardner 1994: XVII).

Medfodd musikalisk intelligens och kulturellt stimulerande musikaliska sammanhang ger
dock inte hela odlingslotten for ett eget musikaliskt uttryck. Det kan ge en felfri teknisk far-
dighet; "[m]en det &r viktigt att inse att musikalisk skicklighet inte bara beror pa analytiska
formagor i hjarnbarken, utan dven pa centra i vart limbiska system som anses styra kansloliv
och motivation”(Gardner 1994: 114). Gardner baserar sitt uttalande pa studier av personer
med skador i hjarnstammen eller pa forbindelsen mellan hjarnbarken och hjarnstammen. Lim-
biska systemet & hemmahorande i hjarnstammen i den hogra hjarnhalvan. Personer med sa-
dana skador intresserar sig sallan eller aldrig for musik. Sarskilt intressant &r Gardners obser-
vationer av en musiker som skadat hogra hjarnhalvan och efterat sa sig forlorat den estetiska
upplevelsen i sina framtradanden. Han menar vidare att en grundldggande funktion musiken
har ar dess formaga att skapa kanslor hos den som lyssnar. “Manga experter har konstaterat
att musikens mest grundldggande element har en stark koppling till kanslolivet” (Gardner
1994: 97).

Musik &r en féljd av toner och tonkombinationer som ar organiserade sa att de har en angenam
inverkan pa orat. Dess effekt pa manniskosinnet ar djupgaende [...] denna paverkan har en makt
att nd dunkla sfarer i var sjal och vart kansloliv [...] den gor att vi forflyttas till ett drémmens
land dér alla 6nskningar uppfylls - eller till ett fantasins helvete. (Schdnberg, Arnold som citerat
i Gardner 1994: 97)

Folkesson & Pettersson refererar i sitt arbete “Morgondagens skola”, som handlar om kreati-
vitetens betydelse for det moderna skolvasendet, till kreativitetsforskaren Teresa Amabile,
som menar att frodande kreativitet ar kopplad till att det egna uttrycket far utrymme, sa som
vi tolkar det. Utan utrymme for elevens egna initiativ kan motivationen sjunka, vilket vi me-
nar visar pa ett samband mellan kreativitet, det egna uttrycket och dess koppling till limbiska
systemet i hjarnan som vi genom Gardner belyser ovan.

Manniskor ar som mest kreativa nar de utfor ndgot for deras egen skull och genom en kreativ ak-
tivitet som de sjalva finner rolig och meningsfull. Nar ndgon annan satter upp krav eller mal som
du ska uppfylla kan bade kreativitetsnivan och motivationen sjunka (Amabile 1996, som refere-
rat i Folkesson & Pettersson 2008: 25).

3.1.5 Det egna uttrycket i en musikhistorisk kontext

De intellektuella Pythagoréerna satte redan i den vasterlandska kunskapens vagga, Antiken pa
500-talet f.kr, sin pragel pa synen pa musik. De narmade sig musik rent matematiskt. Musiken
var matematiska proportioner, intervaller mellan toner och klanger, talférhallanden som ge-
nomsyrade varldsalltet. Matematiken ansags dolja musikens hemlighet, och bara utifran denna
synvinkel kunde man tillgodogdra sig musikens skonhet. 1000 ar senare, 500 e.kr forstarkte
Boethius musikens teoretiska sida genom verket ”Institutione musica”, som kom att bli norm-
givande i ytterligare drygt 1000 ar. Boethius delar i sitt verk upp musiken i tre arter. Den
hogsta och finaste formen av musik stod musica mundana for. En kosmisk musik som uppstar
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i himlasfarernas rorelse och samspel. Detta ar musik som vi endast fornuftsmassigt kan forsta,
vilket placerar den teoretiska musikens utévare hogst i hierarkien, helt i linje med Pythagoré-
ernas idéer. De tva andra musikarterna Boethius beskriver ar musica humana, som ar ett sam-
spel mellan kropp och férnuft, och musica instrumentalis, vilket &r det vi idag kallar musik
och som vi kan uppfatta med horseln. En av medeltidens stora forgrundsfigurer inom musik;
Guido av Arezzo, understryker inspirerad av Boethius, musikteoretikerns overlagsna stall-
ning. "Mellan musikkannaren och sangaren &r stor skillnad. Den ene sjunger, den andre vet
vad musik bestar av. Den som gor nagot utan att forsta, han ar en best.”(Arezzo, som citerad i
Liedman 2002: 89).

De subjektiva sidorna av musik, sa som utévarens kanslouttryck och lyssnarens upplevelse,
aven ljuden och klangerna, kom att spela en underordnad, nastan obefintlig roll i musiken
fram till 1700-talet. Musikens fascination och storhet lag i den inneboende matematiken, vil-
kens fokus var mer vardigt det ménskliga intellektets uppmarksamhet. Musikens teoretiska
kulmen nas nagonstans i samband med matematikern och filosofen Liebniz tankar och teorier
pa 1600-talet. Liedman refererar till Liebniz nar han séger; ”[m]usikens hanforande kraft be-
ror pa att den ger atersken av en hogre rationalitet.” (Liedman 2002: 90). Musikens inneboen-
de bestandsdelar, sd som harmonier och rytmer vacker omedvetet fornuftet, som med hjélp av
matematiken kan tillgodogora sig musikens hemlighet, menar Liebniz vidare.

I och med romantiken och dess intresse for ké&nsloliv, individualism och estetik bérjade det
teoretiskt matematiska och fornuftsmassiga forhallningssattet till musik att vagas upp av den
subjektiva upplevelsen av musik. 1800-tals filosofen Schopenhauer satte upplevelsen i cent-
rum. Formen var bara ett medel for musikens innersta vasen, musiken som i dess renaste upp-
levelse leder till en varseblivning av verkligheten. Schopenhauer talade om att inta en estetisk
standpunkt till musik. Ordet "estetik” kommer forst pa 1700-talet efter det grekiska ai’sthesis,
vilket betyder just varseblivning. Musik ansags ge ett atersken av en sanning bortanfor tingens
varld. En annan foresprakare var Jean Jacques Rousseau, som vid 1700-talets mitt livligt de-
batterade kénslans framfor fornuftets betydelse. For honom var musik den klingande upple-
velse som melodin direkt vackte. Inte ett uttryck for fornuftets formaga att tekniskt och for-
mellt skapa harmonier. (Liedman 2002: 92)

Sedan den subjektiva upplevelsens legala intdg i musikbegreppet under romantikens dagar,
har den synen levt parallellt med en mer intellektuell forstaelse av musik. | den efterfoljande
modernismen med Arnold Schénberg i spetsen kom nagot av en reaktion mot romantiken, och
musikens formella bestandsdelar och uppbyggnad hamnade i fokus.

Sammanfattningsvis skulle vi, genom var erfarenhet, idag vilja tolka det som att de bada syn-
satten mer kanaliserats in i genrer och institutioner. Man kan narma sig musik fran bada hal-
len, det passar sig dock olika bra pa olika platser. Vid musikinstitutioner laggs stor tyngd-
punkt pa att tillgodogdra sig teori och teknik, medan det i replokalen mer &r kénslan och det
egna uttrycket som styr.

3.2 Teknisk fardighet i relation till det egna uttrycket

3.2.1 Ovning

Ovnings betydelse for att lara sig nagot nytt ar fundamental. Vill man férkovra sig inom ett
amne gar det enbart att géra framsteg genom att 6va, menar Stephen Nachmanovitch i boken
Spela Fritt. (1990) Aven om man &r begavad och har talang maste man 6va for att kunna ut-
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trycka sin kreativitet. “Man ma ha en stor skapande talang, underbar inspiration och upphdjda
kanslor, men kreativitet ar inte for handen forran skapande ting verkligen blir till”. (Stephen
Nachmanovitch, 1990: 70)

Att Gva pa ratt satt ar svart och kraver en typ av insikt och ett forhallnings sétt som innefattar
lek. Till att borja med géller det att definiera begreppet 6vning. Stereotypen av den hart Gvan-
de violinsten som lever efter slagorden: 6vning ger fardighet speglar vart vasterlandska syn-
satt att utharda en trakig uppgift mot att fa beloning for den senare. Dar i finns en problematik
da man skiljer mellan 6vning och framférande, att dvningen ar en forberedelse for en verklig
situation, konserten. Eller som Nachmanovitch kallar det, den &kta varan, the real thing. Han
menar att skilja pa 6vningen och att musicera skapar problem, vilket gor att varken évningen
eller konsertsituationen inte blir speciellt dkta. Dalig évning skapar tristess och kan fa vem
som helst att sluta spela musik. Det ar dock inte 6vningarna i sig som ar trakiga utan hur de
gors. Om en 6vning ar trakig ar det upp till oss sjalva att &ndra pa dem sa de passar oss. Man
ska inte fly fran 6vningen sa fort den blir trakig, men inte heller finna sig i den.

Att Ova kan vara att sopa ett golv eller att &ta. Allt & 6vning och darmed &r dvningen och
framforandet i enhet med varandra. Genom att lara om de mest grundldggande rutiner som att
andas rétt, halla i straken som en nybdrjare haller vi oss frascha och nyfikna. “Pa sa satt far vi
tillbaka oskulden, nyfikenheten och den lust som en gang drev oss att borja spela”. (Nachma-
novitch 1990: 72) Nachmanovicht tar upp detta perspektiv hamtat fran det dsterlandska Zen-
filosofin dar man anser att 6vningen inte bara &r nédvéndig for konst, den &ar konst.

Teknik, eller teknisk fardighet pa ett instrument, kan dverbrygga klyftan mellan det vi vill ut-
trycka och det vi formar musikaliskt, men den kan ocksa vidga gapet. Faran med tekniken &r
att den kan bli allt for gedigen och skapa en stel professionalism, vilket i sin tur kan 6ka av-
standet till leken i musiken och var férmaga att vara nyfikna i vart musicerande, menar
Nachmanovitch. Ett satt att forhalla sig till tekniken ar att Gva den sa att vi blir fria fran den.
Att vi omedvetet spelar det vi vill. Om vi t.ex. skulle tdnka pa varje detalj och rorelse nar vi
cyklar skulle vi sakert ramla omkull, menar Nachmanovitch. “Nar skickligheten nar en viss
niva gémmer den sig”. “ [...] Skicklighet som gémmer sig i det undermedvetna, avsléjar detta
undermedvetna”. (Nachmanovitch 1990: 77)

3.3 Véarderandet av det egna uttrycket i forhallande till teknisk fardighet

Sambandet mellan teknik och kénsla, hantverksskicklighet och det egna uttrycket ar i den
slutliga musikaliska prestationen eller framférandet ndra sammanlénkade. Oavsett vilket fo-
kus en larare eller musiker har i forberedelsefasen infor ett upptradande eller framférande, sa
ar det till syvende och sist det egna uttrycket som betyder nagot och som vérderas som unikt.
Originaliteten hos musiker och kompositorer kan vara skillnaden mellan en framgangsrik &ls-
kad musiker och en anonym och ringaktad (Liedman 2002: 87-110). For att musicerandet ska
bli levande kréavs alltsa att det kopplas till individens unika satt att uttrycka sig, det som &r ja-
get, eller sjalvet som Ruud séger, vilket Gardner neurobiologisk forklarar genom betydelsen
av kopplingen mellan musikalisk intelligens och kénsloliv.

Igor Stravinskij menar ocksa att det egna uttrycket star 6verordnad den tekniska fardigheten,

nar han i likhet med Nachmanovitch séger att tekniken genom 6évning ar det verktyg som ska
tjana till det egna uttryckets frihet:
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Oavsett vilket &mne det galler s& finns det bara en kurs for nyborjaren: han maste forst acceptera
disciplinen utifran men endast som det medel varigenom han uppnar frihet for och gor sig starkare
i sina personliga uttrycksmetoder. (Stravinskij, Igor som citerad i Gardner 1993: 215)

Sven-Eric Liedman talar i sin bok ”Ett odndligt &ventyr 2002 om att musikens kérna ligger i
det unika personliga framférandet, i 6gonblickets aldrig aterkommande prestation som inne-
bar nagot mer an den tekniska perfektionen”(Liedman 2002: 104). Liedman ser en vélgrundad
oro i att krav pa teknisk perfektion genom konkurrens kan stélla det egna uttrycket i skuggan,
men fastslar samtidigt att utan de verkliga erfarenheter av liv, dod och karlek, som det egna
uttrycket bidrar till, blir en musikalisk prestation karaktarslos.(Liedman 2002: 104)

3.4 Det egna uttrycket i relation till den tekniska fardigheten ur ett larande
perspektiv.

3.4.1 Behaviorismen

Behaviorismen grundar sig pa empiriska element av larandeprocesser och utveckling. Vad
som genom observationer och méatningar konkret gar att utréna och uppfatta. Undersoknings-
objektet blir det fysiska beteendet hos en individ, som &ndras genom fysiskt konkreta erfaren-
heter. Behaviorismen vardesatter en vetenskaplig betoning med krav pa observerbarhet och
objektivitet. Dessa “data av kalla fakta” kan ses analogt med den vetenskapliga traditionen
positivismen eller den logiska empirismen, som vaxte fram samtida med behaviorismen i bor-
jan av 1900-talet (Saljo, 2000: 48-50). Koppling kan ocksa dras till psykometrisk intelligens-
forskning, dar intelligenskvoter baseras pa enkater eller muntliga utfragningar som pa ett tek-
niskt sétt kartlagger en viss typ av kunskap efter samhéllets bildningsideal. Resultatsiffran av
testet ar det viktiga, inte hur testpersonen tankte.

3.4.2 Kognitivismen

Kognitivismen kom att fran 1950-talet avldsa den endimensionella behavioristiska synen pa
larande- och utvecklingsprocesser. Manniskans tankande, reflektion och mentala férlopp kom
att hamna i centrum for forstaelsen av manskligt larande. Den kognitiva traditionen har pa sa
sétt ett rationalistiskt och konstruktivistiskt fokus. Genom intellektets processande av infor-
mation; iakttagelser och upplevelser skapar, eller konstruerar manniskan sin egen forstaelse
av varlden, sin egen kunskap genom aktivt deltagande. Understkningsobjektet blir i denna
tradition manniskans medfodda formaga till reflektion och tankande, hennes “ratio”, det ra-
tionella. Alltsa tvartemot bevhaviorismen enligt vilken dessa processer ar meningslosa darfor
att vetenskapen inte kan saga nagot objektivt och observerbart om dessa forlopp. | enlighet
med kognitivismens “starke man” Jean Piaget, genom vilken vi kénner den kognitivistiska
tradition som haft storst betydelse for skolvasendet, &r “omgivningen i huvudsak passiv och
utgdr endast objekt for barnets aktivitet.” Detta skriver Saljé ndr han i Larande i praktiken
redogor Piagets teorier. (S&ljo, 2000: 66). Denna definition utgdr den viktigaste skillnaden
fran nasta viktiga larandeperspektiv, det sociokulturella (Saljo, 2000: 48-68). Kognitivismen
kan ses och forklaras parallellt med Gardners distributiva synsatt pa intelligens.
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3.4.3 Det sociokulturella perspektivet

Medan kognitivismen utgér fran den enskilda individens sjalvstandiga skapande av sin egen
kunskap och forstaelse av sin omvarld, utgar det sociokulturella perspektivet fran det sociala
sammanhangets betydelse for méanskligt larande och utveckling. Omgivningen ar den aktiva
apparat som genom sprak och kommunikation insocialiserar oss i en larandeprocess. Det so-
ciokulturella perspektivet tar saledes hansyn till kulturella, samhéllsstrukturella skillnader,
vilka ger olika forutsattningar for vilken kunskap som favoriseras. En manniska ar inte 1am-
nad at sitt eget huvud i larandeprocesser. De viktigaste aspekterna ligger i sociokulturella kon-
texter, vilka innefattar bade fysiska redskap, vilka Saljo talar om som “artefakter”, och under-
forstadda varderingar och beteendestrukturer. (Saljo 2000: 48-68). Gardners kontextuella syn
pa intelligensutveckling kan ses som en forlangning av det sociokulturella larandeperspekti-
vet, for vilket den sovjetiske psykologen Lev Vygotsky haft stor betydelse.

3.4.4 Musikalitet vaxer fram

Gardner skissar upp en grov oversikt av ett barns musikaliska utveckling. Till en borjan hér-
mar barnet sin mamma och utforskar ljudet av sin egen rost. ”[R]edan tva manader gamla
spadbarn kan h&rma sina mddrars tonlégen, roststyrka och satsmelodi”, skriver Gardner
(1994: 100). De testar sin formaga att utforma olika ljud och de sjunger lika naturligt som de
jollrar. Nar barnet ar ca tva ar gammalt kan det lara sig att sjunga enkla barnvisor som t ex
blinka lilla stjarna etc. Barn kan aven hitta pa sma sekvenser med hjélp av mindre intervaller
som sekund, ters, kvart. Vid 3-4 ars alder slutar barnet successivt med att utforska egna ljud
samt egna melodier. ”[N]ar barnet &r tre till fyra & gammalt har den omgivande kulturens
musik tagit 6ver; de hittar pa allt farre egna melodier och slutar gradvis att leka utforskande
ljudlekar”, skriver Gardner (1994: 101). Gardner menar att skillnaden mellan barns musikali-
tet ar stor. Vissa barn kan lara sig hela melodier vid lag alder samtidigt som andra barn inte
ens kan halla tonen. Efter skolaldern slutar den musikaliska formagan att utvecklas, menar
Gardner, dock byggs repertoaren pa och den teoretiska kunskapen okar. Vissa barn lar sig
spela efter noter och lar sig begrepp. | det vasterlandska skolsystemet laggs det mer vikt vid
sprakinlarning an musikundervisning som &r mindre prioriterad. Vi i var kultur accepterar att
det finns musikaliska och omusikaliska mé&nniskor, menar Gardner. | afrikanska kulturer ar
synsttet annorlunda, dér ses alla manniskor som musikaliska eftersom rytm och musik ar sa
starkt forankrat i deras kultur. De sma barnen blir redan vid spadbarnsalder introducerade till
rytm och dans. “Nar barnen blir tva ar gamla deltar de i sarskilda grupper och far lara sig far-
digheter som vérderas hogt i deras kultur; sang, dans och konsten att traktera instrument” fort-
satter Gardner (1994: 101) Antropologer som studerat Anang-folket menar ocksa att de aldrig
traffat en omusikalisk stammedlem.

Gardners diskussion visar pa den tydliga kontextuella inverkan som utvecklingen av musika-
lisk intelligens har. Klart ar ocksa att europeiskt vasterlandsk kultur generellt inte varderar
musikaliska fardigheter pa samma satt som andra kulturer. Gardner menar att fokuset riktades
bort fran musikalitet i och med det vetenskapliga forhallningssattet som influerat skolvéasendet
i vast sedan ett sekel tillbaka. Gardner beskriver tre huvudkomponenter i var moderna sekula-
riserade utbildning; institutionaliserad skolning, formaliserade kunskaper (mer beroende av
medium och medel t. ex bocker, standardiserade symbolsystem som sprak och matematik)
och grundkunskaper i vetenskaplig metodik. (Gardner 1994: 303) Det vetenskapliga forhall-
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ningssattet har gjort att framforallt tva intelligenser favoriseras; det lingvistiska och det lo-
gisk-matematiska. (Gardner 1994: 330)

Med denna diskussion vill vi visa pa att den musikaliska intelligensen blir asidosatt i det mo-
derna utbildningsvésendet, och dven betona och visa pa ett ignorerande av personligt uttryck,
inte bara i musik utan pa alla virtuosa omraden. Véagen kan kannas lang nar man forst maste
agna manga ar at att tranga in i historiska tankesitt, teorier eller tekniker for att sedan fa lov
att skapa sitt eget uttryck efter kulturens struktur. Den uppsjo av tekniska redskap och hjélp-
medel som sa starkt praglar den vasterlandska skolan kan dven gora att individen far svarare
att lita pa sin egen formaga. Kreativiteten minskar.

3.4.5 Figurativt och formalistiskt forhallningssatt till musik

Gardner refererar till musikern och utvecklingspsykologen Jeanne Bamberger, som studerat
barns musikaliska utveckling utifran Piagets kognitivistiska teorier. Bamberger menar att det
finns tva synsatt pa hur man uppfattar musik, hur man tar in det man hor, och som behéver
medvetandegoras i ett pedagogiskt perspektiv. En intressant notering ar att Bamberger ocksa
menar att Piagets fysiska begreppsbildning inte ar parallell med musikalisk begreppsbildning.
T. ex sa ar tonalitet alltfor abstrakt for att undersokas genom ett logiskt matematiskt satt vilket
var Piagets ingang till larandeteori. Bamberger talar forst om ett figurativt forhallningssatt dar
man Overskadligt tar in information genom att lyssna efter dynamik och tempo(om musiken ar
snabb eller langsam, starkt eller svag). Kansloupplevelsen av musiken fangar hjarnans upp-
méarksamhet, snarare &n de teoretiska komponenter av musikens struktur som skulle leda till
ett analytiskt forhallningssatt. “Barnet narmar sig musiken intuitivt och utgar bara ifran vad
det hor, utan att anvdnda sin eventuella teoretiska musikkunskap”, skriver Gardner (1994:
102). Motsatsen ar ett formalistiskt forhallningssétt vilket betyder att en bakomliggande mu-
sikteoretisk kunskap styr uppfattningen av musikaliska erfarenheter. Gardner beskriver i ett
kontextuellt perspektiv det problem som kan uppsta i forhallandet mellan ett formalistiskt och
ett figurativt forhallningssatt:

Den som lever i var kultur och vill beméstra ett instrument maste ldra sig formell analys och not-
skrift. Men 6vergangen till formell kunskap om musiken har atminstone i borjan vissa nackdelar.
Viktiga aspekter pd musik som méanniskan uppfattar “naturlig” i bérjan av sin utveckling, med
hjélp av ett “figurativt” tdnkande, forbleknar for en tid ndr hon forsdker uppfatta och klassificera
musik med sitt formalistiska tdnkande. Hon tvingar sd att saga in sin figurativa intuition i en
kunskapsmassig tvangstroja. (Gardner 1994: 102)

Det uppstar ofta en kris i barnets musicerande om en 6vergang fran ett figurativt tankande
mot ett formalistiskt sker. Om musiken utévats pa en mer intuitiv grund tidigare kan det vara
svart att acceptera ett mer intellektualiserat teoretiskt tdnkande. “Manga unga har svart att ac-
ceptera ett medvetandeg6rande av det som tidigare bara var antaganden eller kanslor, speciellt
om de tidigare varit utpréglat intuitiva musiker” -skriver Gardner (1994: 102).

3.4.6 Instrumentalundervisningsforskning

Elisabeth Johansson och Oscar Sveningsson har sammanstéllt tidigare forskning kring det
personliga uttrycket i en undervisningssituation i deras vetenskapliga rapport som publicera-
des HT 07. De tittade pa ett experiment gjort av Cecilia Hultberg (2000) dér hon undersokte
hur elva olika pianister interpreterade en notbild. De pianister som tidigt lart sig att lita pa sitt
eget omdome och att tolka notbilden utifran sin musiksmak tolkade musiken med ett storre

13



sjalvfortroende. De som lart sig att spela exakt det som star blev mer osékra och lade inte ner
lika mycket av sitt musikaliska uttryck i interpretationen. Speciellt nar de inte fick ndgon som
helst hjalp av notbilden pa hur musiken skulle framféras sa som dynamiska eller tempofor-
andringar, utan en notskrift med endast noterna pa. (Johansson, Svenningsson 2008: 7)

De redovisar ocksa en undersokning gjord av Magnus Dahlberg (2006) dar han har foljt en
klassisk violinist och hur undervisningsmaterialet styrt lektionerna. Dar prioriterades det tek-
niskt skickliga sa hogt att det ar forst nar tekniken ar fullandad som man &gnar sig at det per-
sonliga uttrycket. Undervisningsmaterialet véljs ocksa utifran elevens tekniska utveckling i
forsta hand snarare an dennes personliga smak. (Johansson & Svenningsson 2008: 8)

3.4.7 Intelligenser och inlarning

Gardner tar upp den Japanska Suzuki-metoden som ett pedagogiskt exempel pa att valdigt
manga kan lara sig spela ett instrument om man borjar tidigt med ratt metodik. Darfor menar
han att kulturen och miljén barnet véxer upp i har positiv paverkan. “A andra sidan kan vi
konstatera att musikalitet i kanske annu hégre grad &n andra talanger gynnas av de ratta gene-
tiska forutsattningarna” — fortséatter Gardner (1994: 103). Gardner menar att det finns dverval-
digande bevis pa att generna spelar roll. Det ser man pa barn som trots att de inte &r uppvuxna
i en uppmuntrande milj6é anda har haft lattare an andra barn att uppfatta melodier och sjunga
rent etc. “I sadana fall kan minsta stimulans av deras musikalitet bli avgoérande” (Gardner
1994: 104). Aven om barnet har en stor begdvning, och att det far uppmuntran, behéver det
inte betyda att barnet fortsatter med musik. “Av tio musikaliska underbarn (som troligen har
medfodd talang) misslyckas manga” skriver Gardner (Gardner 1994: 104). Det ar enligt
Gardner manga olika faktorer som spelar in: motivation, personlighet, karaktérsstyrka och tur.
Forutom att vara tekniskt skicklig maste man kunna sa mycket mer i var kultur, menar Gard-
ner. Musikern maste vara en god interpret for att forsta vad kompositoren hade for avsikt med
stycket, detta for att kunna spela karaktarsenligt, eller att pd nagot satt forhalla sig till ur-
sprungstanken (Utifran klassisk vasterlandsk konstmusik). Olika synsatt pa komposition tas
upp, da Gardner beskriver Basongye-folket i Kongo som inte anser att manniskan spelar na-
gon roll i musikskapandet, jamfort med den vasterlandska bilden av kompositéren som det
stora geniet. John Lennon reflekterande over sig sjalv och sitt skapande utifran ett skolper-
spektiv ndr han uttryckte:

Varfor har ingen upptéckt mig? Fattar de inte att jag &r smartare an nagon annan i skolan? Varfor
ar lararna dumma? [...] Varfor satte de mig inte i en konstskola i stéllet? Varfor fick jag inte lara
mig ordentligt? Jag var annorlunda, jag hade alltid varit annorlunda. Varfor markte de inte det?
(Gardner 1994: 106)

Det Gardner vill visa pa i sin bok De sju intelligenserna ar att det utifran ett utvecklingspsy-
kologiskt pedagogiskt perspektiv, "galler att ta hansyn till medfodda intellektuella formagor,
till barns mangskiftande utvecklingsprocesser och samtidigt till att varje kulturs specifika var-
deringar och funktioner paverkar och omformar dessa processer.” (Gardner 1994: 297). Gard-
ner vill vidare genom sin bok ta det individuella undervisningshaserade séttet till en ny niva.
En medvetenhet om att olika intellektuella sidor & mer eller mindre utvecklade hos olika barn
gor att man kan skapa intellektuella profiler for varje individ, utformade genom intelligenstes-
ter baserade pa vetskap om de olika intelligenserna, och dessas egenskaper. Pedagogisk preci-
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serad hjéalp kan da tillampas for att stimulera bade omraden som &r mindre utvecklade och
omraden som ar mer utvecklade. Vilka omraden som ska prioriteras och vilka val man utbild-
ningsmassigt gor ar till stor del en annan diskussion. Gardner forsoker i sin bok ge forutsatt-
ningarna.

3.5 Flow

Nar tillstandet Flow uppstar ar vi ett med den arbetsuppgift vi tagit oss for. Tiden flyger ivag
och vi glommer oss sjalva. Hela var mentala energi ar koncentrerad pa det vi i stunden sysslar
med och vi reflekterar inte éver om vi ar lyckliga eller inte, om vi &r hungriga eller trétta.
Skulle man bérja fundera 6ver vart mentala tillstand tappar vi fokus fran uppgiften vilket i
vissa fall kan fa forodande konsekvenser. Vi uppnar Flow nar det ar balans mellan utmaning-
en och var formaga att 16sa uppgiften. Ar uppdraget for maktigt och vi tvivlar pa var formaga
att klara av den blir vi stressade och kanner obehag eller dngest. Ar det for lite motstand blir
vi passiva och apatiska. Det ar nar var formaga matchar nivan pa uppgiften vi har storst chans
att na en flowupplevelse.

Mihaly Csikszentmihalyi ar professor i psykologi och har skrivit flera bocker i @amnen dér han
har kartlagt nar manniskor kanner flow. Han har anvéands sig av den sa kallade “upplevelse-
samplings-metoden”. Den gar ut pa att kartlagga nar och i vilka situationer manniskor kanner
valbefinnande. Personen bér en personstkare som piper varannan timme och vid dessa tillfal-
len fyller bararen i en enkat med olika fragor dar personen svarar pa hur han/hon kanner sig
for stunden utifran en sjugradig skala. Dessa USM-daghocker samlas in fran flera tusentals
personen och har lagt grunden till Csikszentmihalyis forskning. Undersékningen visar att vi
manniskor som vanligast upplever flow under tiden vi spenderar pa vara arbeten, snarare an
nar vi & hemma pa var fritid. Csikszentmihalyi menar att det ar fa som gor nagot meningsfullt
pa sin fritid utan installet sysselsatter sig med aktiviteter dar du inte behéver anvanda din
mentala formaga utan blir serverad underhallning som t.ex. tv-tittande. Tv:n ger vélbefinnan-
de kortsiktigt men i langden skapar den en meningslos tillvaro. Detta signalerar om ett para-
doxalt forhallningssatt till var fritid eftersom de flesta manniskor inte & medvetna nar de
egentligen upplever flest tillfallen av flow. Under antiken hade man en annan syn pa sin fritid.
Det var forst nar vi var lediga vi kunde dgna oss tid till att utveckla oss sjalv och studera. Det
grekiska ordet for fritid ar scholea vilket vart ord for skola har sitt ursprung. Grekerna ansag
att det basta sattet att anvanda var fritid till var att studera. “Olyckligtvis ar det séllan som det
hér idealet kan forverkligas.” “Att titta pa TV, som i medeltal forbrukar mest mental energi av
alla fritidsaktiviteter, ar formodligen ocksa den nyaste formen av aktiviteter for manniskan.”
(Csikszentmihalyi 1997:30)

3.5.1 Flowupplevelsen

Upplevelsen kan liknas vid vad en musiker kallar inspiration, eller en idrottsman kallar andra
andingen, eller en religios mystiker kallar extas menar Csikszentmihalyi. Aktiviteterna skiljer
sig mycket at men upplevelsen gar att jamfora. (Csikszentmihalyi 1997: 51) Aktiviteter som
ger mojlighet till flow kallar Csikszentmihalyi for flowaktiviteter. “Flow brukar uppsta nar
det krévs hela en persons skicklighet for att han ska lyckas med en utmaning som han bara
natt och jamt klarar av”. (Csikszentmihalyi 1997: 52) Aktiviteter som ger en direkt feedback
pa att vi gor nagot bra har goda forutsattningar for att skapa flow. Nar vi kanner flow ar vi for
det mesta medvetna om vi gor nagot bra eller att vi presterar battre pa nagot stt.

“I det harmoniska 6gonblick da ens fysiska och psykiska energi fokuseras kommer livet antli-
gen till sin ratt”. (Csikszentmihalyi 1997: 54) Nar man har en meningsfull arbetsuppgift k&n-
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ner man inte efter hur man mar. Csikszentmihalyi tar upp ett exempel om en bergsklattrare
som fokuserar all sin mentala energi pa att planera sin klattring sa att han inte faller. Skulle
han borja fundera 6ver om han ar lycklig eller inte skulle han tappa koncentrationen och kan-
ske i varsta fall ramla ner for berget. Det samma géller kirurgen som ska skéra med skalpellen
i en patient. Efterat kan vi reflektera 6ver det vi gjort och kanner lycka. Csikszentmihalyi me-
nar att vi dven kanner lycka vid andra tillfallen an i samband med en flowupplevelse. Som
t.ex: en utvilad kropp, bra relation och vackert vader. Denna typ av lycka ar mer sarbar efter-
som den &r beroende av yttre omstandigheter, den lycka vi far genom flow skapar vi sjélva.
Man kan sjalv soka aktiviteter som skapar fler tillfallen av flow genom att soka ny kunskap
och lara sig nya formagor, menar Csikszentmihalyi. “Pa samma satt fungerar flowupplevelsen
som en magnet for inlarning - det vill saga for att utveckla nya nivaer av utmaning och skick-
lighet. I en idealisk situation l&r man sig standigt nya saker samtidigt som man tycker att det
man gor ar roligt.” (Csikszentmihalyi 1997: 55)
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4. Metodval och material

4.1 Val av metod

Vi har samlat in information om hur instrumentallarare ser pa begreppet ett eget uttryck i rela-
tion till musik och till den tekniska fardighet som involveras i ett musicerande eller i en un-
dervisningssituation. Detta har vi gjort genom att intervjua tre instrumentallarare. Vara inter-
vjufragor har vuxit fram ur var egen forforstaelse och erfarenhet i @&mnet, och ur den litteratur
vi presenterat i teoretiskbakgrund och begreppsbildning.

Den ostrukturerade intervjuformen passade béttre for det vi ville undersdka snarare &n den
strukturerade dar fragorna mer ar bestamde i forvag. Detta for att gora det majligt att stélla
foljdfragor och na djupare resonemang. | en ostrukturerad studie styr respondenternas svar
strukturen av intervjun, dar foljdfragor baseras pa vilken riktning samtalet tar. “Syftet med
den kvalitativa intervjun ar att fa den intervjuade att ge sa uttdmmande svar som majligt”.
(Johansson & Svedner 2006: 43) Vi behdvde diskussionsfragor snarare an ja- nej fragor efter-
som detta ar en kvalitativ studie dar vi tolkar insamlad data. Vi maste helt enkelt fraga manni-
skor vad de tycker, och tolka svaren utifran begrepp och var egen forforstaelse. En komplette-
rande undersokningsmetod skulle kunna ha varit observationer av instrumentallektioner for att
koppla respondenternas tankar till praktiskt handlande. Detta gjorde vi inte konkret i denna
studie, men i var forforstaelse av instrumentallarande genom vfu, vikarierande och egna in-
strumentalstudier, ligger manga ars “observationer” genom var erfarenhet till grund for tolk-
ningen av respondenternas svar. Det viktigaste var i denna studie verksamma larares egna ar-
gumenteringar och reflektioner kring fragestallningarna for att kunna stalla vara problematise-
ringar mot insamlad data.

For att kunna tolka den insamlade informationen utifran vetenskapliga begrepp har vi anvant
litteratur som vi anser ndra amnet. Tidigt i processen valdes Howard Gardners litteratur in.
Hans intelligensforskning har fatt ligga som huvudsaklig vetenskaplig grund for vart arbete
och vi har anvént relevanta teorier om musikaliteten som en av sju intelligenser.

4.2 Urval av respondenter

Respondent Alder Ar i lararyrket (Instrument  [Kén
A Ca 50 6 Saxofon Man
B Ca 50 30 Gitarr Man
C Ca 30 3 Gitarr Man

Valet av respondenter gjordes utifran vilken aldersgrupp lararna undervisade. Darfor valdes
en hogskoleldrare, en gymnasieldrare samt en larare fran kulturskolan. Det var ingen slump att
det blev de tillfragade utan valet gjordes efter 6vervagande av forfattarna baserat pa var for-
forstaelse om individerna. Kanslan om vad de kunde tillféra och det vi redan visste innan om
respondenterna gjorde att vi valde just dem. Var forforstaelse om respondenterna bestod av
vetskap om deras aktiva musicerande, yrkeserfarenhet och utbildningsbakgrund, dér deras
olika utgangspunkter gav forutsattning for varierande information. Examensarbetets tidsmés-
siga omfattning paverkade ocksa valen samt antalet intervjuer. En kritik skulle kunna vara
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genusaspekten. Det hade varit intressant att jamfora kvinnliga och manliga larares svar, forut-
satt att de hade liknande arbetsuppgifter, aldersgrupper och forutsattningar, och jamfora deras
resultat. Vi valde dock att avgransa oss ifran genusaspekten, av utrymmesskal i uppsatsen, av
tidsskal, och eftersom vi anser att det &r en annan uppsats, om an intressant.

De tre respondenterna tacker tillsammans den svenska institutionaliserade musikbildningens
aldersgrupper. Det vill saga fran arskurs tre pa lagstadier (ndgra ars variation férekommer
mellan olika skolor nar elever ges mojlighet att borja spela instrument) till ett yrkesliv efter
hdgskola. Detta var medvetet eftersom vi tyckte det var intressant att jamfora relationen mel-
lan det egna uttrycket och den tekniska fardigheten i forhallande till aldersaspekten, och dér-
igenom kunskapsnivan. Vi gjorde ett "representativt stickprov” (Stukét 2005) av instrumen-
tallarare, dar varje larare representerade en aldersgrupp och en institution, eller en strata”
som Stukat séger (Stukat 2005: 60-61), vilket &r en delgrupp. Om huvudgruppen &r instru-
mentallarare, ar kulturskolelarare, gymnasielarare och hogskolelarare tre delgrupper. Pa sa
satt ar vart urval stratifierat (Stukat 2005), att respondenterna representerar tre, av oss urvalda
och bedémda som intressanta i jamforelse med varandra, delgrupper av samma yrke. Hur re-
presentativa de tre lararna ar for sina respektive aldersgrupper kan naturligtvis ifragasattas. Vi
vill aterigen koppla de till antalet fa respondenterna till den kvalitativa intervjun som under-
sokningsmetod. Utforliga svarsresonemang med motiveringar var for vart syfte viktigare &n
kvantitativa konstateranden.

4.3 Genomforande och tolkningsprocessen

Respondenterna kontaktades i alla tre fallen via mail dar vi fragade om de var intresserade att
stalla upp pa en intervju till vart examensarbete. Vi gav i mailet en kort presentation av amnet,
och berattade praktiska forutsattningar som att vi behdvde traffas och spela in intervjuen, och
hur mycket tid vi uppskattade att vi skulle behova ta i ansprak. Vi bestamde sedan, efter re-
spondenternas onskemal, tid for intervjuerna pa en plats foreslagen av oss. Vi inledde inter-
vjun med ett par fragor av mer allman karaktar for att fa den intervjuade att kanna sig be-
kvam. Sedan leddes intervjun in mot huvudfragestéllningarna i arbetet. Det finns anledning att
reflektera 6ver ordningsfoljden av fragorna. Vissa fragor t.ex, den forsta var mer komplicerad
an Ovriga fragor, vilket vi markte utifran det olika mottagandet hos respondenterna. Om vi
placerat den senare hade vi méjligen fatt ut mer av den. Tanken var att borja med en storre,
mer reflekterande fraga innan respondenterna hade hunnit bli alltfor paverkade av évriga fra-
gor, for att vi pa sa satt skulle minska var paverkan pa svaren. Intervjuerna tog ca en timme
var. De spelades in pa band, darefter ssmmanfattade vi enskilt intervjuerna skriftligt, halften
var. Efterat kontrollerade vi och laste igenom varandras sammanfattningar sa att all
nodvandig information kom med. Resultaten har naturligtvis paverkats av var forforstaelse
och av vara varderingar, men har ocksa satts i relation till anvand teoretisk litteratur.

4.4 Diskussion om arbetets tillforlitlighet

Nar man tittar pa hur val ett vetenskapligt arbete ar utfort talar man ofta i termer av reliabili-
tet, validitet och generaliserbarhet. Reliabiliteten avgdrs av hur noggranna och tillforlitliga
undersdkningsmetoderna ar. Validiteten om man understker det man avser. Om resultatet ar
generaliserbart géller det &ven for andra utanfor gruppen vi undersokt. (Stukat 2005: 125)
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Vidare vad galler validiteten av arbetet, sa kan den skifta nagot mellan de olika fragestall-
ningsomradena. Definitionen av det egna uttrycket, som vi sokt klargora, har vuxit fram under
arbetets gang. Angaende definitionen av det egna uttrycket kunde vi inte veta vad som var
avsett forran undersokningen var slutford. Vi anser dock validiteten vara hog da empirin, ge-
nom vara tolkningar, kandes naturligt sammanlankad med teorin.

| den vetenskapliga rapportens natur ligger det ett krav pa att det skulle bli samma resultat om
den reproducerades, att informationen som &ar framtagen skulle generera liknande slutsatser.
Resultatet beror alltid pa den som tolkar och “[i] praktiken &r reliabiliteten aldrig perfekt”.
(Johansson och Svedner 2006: 105) Betydelsen av den tekniska fardigheten som grund gar
som en rod trad genom rapporten och bekréaftas bade i litteraturen och i intervjuerna.

| kvalitativa studier ar det alltid svart att prata om generaliserbarhet. Stukat menar att termen
relaterbarhet ar ett mer korrekt ord i denna typ av studie. Det ar en svagare form av generali-
serbarhet dar man “beskriver sitt fall i forhallandet till liknande situationer”. (Stukat 2005:
129) | vart fall motsvarade informationen vi fick fram vara forvantningar genom var erfaren-
het av liknande situationer, genom egna musikstudier med instrumentallektioner. | den me-
ningen vill vi havda en hog relaterbarhet. Generaliserbarheten ska naturligtvis ifragasattas i en
sa har pass liten intervjustudie.

De reliabilitetsbrister som finns i arbetet har att géra med intervjumetoden och respondenter-
na. Hur pass vélriktade och tydliga vara fragor var, hur vi betedde oss under intervjusituatio-
nen, om vi gav tillrdckligt med utrymme till respondenternas resonerande och reflekterande,
och hur pass 6ppna vi var for vidareutvecklande resonemang. Respondenternas dagsform spe-
lar ocksa in, om de t. ex var stressade vid intervjusituationen, eller hade sovit daligt féregaen-
de natt och inte alls var upplagda for djupare resonemang. Aterigen vill vi lyfta fram risken
for feltolkningar av svarsdata. Dari, menar vi, ligger den storsta reliabilitetsbristen med inter-
vjuer som matinstrument. Aven en validitetsbrist eftersom olika resonemang och fragestall-
ningar korsbefruktade varandra, och i manga fall kunde leda fram till, fran borjan ej avsedd
data, och nya problemomraden.

4.5 Etiska aspekter

Vi kontaktade respondenterna via mail och forklarade vad var undersokning skulle ga ut pa
samt hur vi ville ga tillvaga. De intervjuade blev informerade om att deras anonymitet forséak-
rades, och att det i resultatet inte skulle framstallas sa att det kunde framga vem som ligger
bakom orden. Respondenterna hade varit med om liknande undersékning tidigare och var in-
forstadda med proceduren. Vad géller informations-, samtyckes- och konfidentialitatsaspek-
terna mellan oss och respondenterna, sa var de av formell karaktar, och inte avgérande for in-
tervjuernas genomfoérande. Den nagot kansligare aspekten var tolkandet av respondenternas
svar. Att inte utelamna svarsdata for att fa en battre framstallning enligt vara egna tankar och
syfte. Det var viktigt att i denna fas medvetandegora var egen forforstaelse av vara fragor och
syfte for att aktivt kunna forsta och tolka respondenternas resonemang utanfor vara egna tan-
kar. Helt utanfor vara egna tankar maste vi ocksa vara 6dmjuka nog att inse att vi inte kom.
Det var ocksa svart att i arbetets process kunna urskilja andra forskares influenser i vara egna
resonemang. Alltsa om vi var fargade av t. ex Gardners teorier fast vi i diskussionen omedve-
tet framstallde det som vart eget resonemang. Vi forsokte pa den aspekten vara arliga och ge-
nertsa med att harleda resonemang till andra forskare. (Stukat 2005)

Vi anser att dessa dilemman har med arbetets karaktir och metod att gora, och att detta &nda
var basta sattet att genomfora arbetet pa. Syfte och fragestéllningar &r av reflekterande karak-
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tar utifran personliga erfarenheter, vilket gor var forskning till en hermeneutisk process. Det
behdver det ocksa vara, anser vi, for att kunna kartlagga, problematisera och svara pa vara
fragestallningar.
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5. Resultat

5.1 Beskrivning av respondenterna

Vi har intervjuat tre musiklarare och gjort vart urval utifran vilka aldrar de jobbar med. Vi
kommer att kalla dem for A, B och C.

A ar en medelalders man i 50-arsaldern. Han har en naturvetenskaplig gymnasieutbildning, tre
terminer pa folkhdgskola och ar utbildad improvisationspedagog vid universitet. Han tog sin
examen 1981 och har varit verksam som musiker sen dess. A har jobbat som gastlarare fran
och till pa olika skolor framst for aldre elever, folkhogskola och hdgskola, men jobbar sedan
sex ar tillbaka fast pa en musikhdgskola. Instrument: saxofon

B ar ocksa en man i 50-arsaldern och jobbar pa ett estetiskt musikprogram pa ett gymnasium.
Studerade pa musiklinje pa gymnasiet och senare till musiklarare med afroamerikansk inrikt-
ning vid universitetet. Han har arbetat som ldrare i ca 30 ar och delvis som musiker. Instru-
ment: elgitarr

C ar en nyutexaminerad larare. Han &r runt 30 ar och har gatt pa gymnasium och folkhdgsko-
la, bada med musikinriktning, samt &r utbildad gitarrlarare inom den afroamerikanska tradi-
tionen. C arbetar pa en kulturskola, vilket innebar elever fran arskurs 4 till och med 9.

5.2 Respondenterna om tekniken och det egna uttrycket utifran deras eget
musicerande

A menar att tekniken inte kommer i vagen for hans kreativitet. Om han skulle 6va mer teknik
tror han inte att hans kreativitet skulle paverkas negativt utan menar istéllet att tekniken forad-
lar det egna uttrycket och hjalper honom att fa fram det han vill uttrycka.

Jag har svart att tanka att det skulle vara sa att om jag Gvar for mycket pa det kommer det inverka
negativt pa det andra och tvart om. Som om man pa nagot satt som person inte riktigt hade nagon
kontroll pa det. For mig &r det valdigt konstigt. Jag kan inte se att om jag skulle ha dvat mycket
mer att jag skulle ddrmed ha blivit en mindre kreativ improvisator (Respondent A).

Man betraktar snarare en musiker utifran ett helhetsintryck, vad personen gillar for musik, hur
personen &r, vad den valjer att spela etc, och det beror inte pa hur mycket musikern évar tek-
nik, menar A. Han tar Michael Brecker som ett exempel pa en musiker som var kand for att
Ova valdigt mycket och menar att om Brecker inte hade ¢vat lika mycket hade han inte varit
en annan typ av musiker utan snarare en inte lika stark saxofonist i sin genre. A vander ocksa
pa det och menar att om han sjalv aktivt inte dvade teknik att det da inte skulle géra honom
till en musiker som spelade battre “free form”. Darfér menar han att det inte finns ndgot mot-
satsforhallande mellan de tva begreppen. | slutanden handlar det om musikerns personliga
smak och musiken han/hon véljer att spela. Han anser att det ligger en fara i att man som mu-
siker undviker att 6va vissa saker i tron pa att det kommer att paverka ens spel negativt, som
om man sjalv inte radde 6ver det.

Aven om C sager att hans teknik inte just nu &r vad den an géng var sa sager han att det inte
paverkar hans uttryck negativt. Tidigare dvade han mest teknik for teknikens skull utan att ha
nagon sjalvklar riktning med det. Han kunde ocksa kanna att hans musikaliska beslut, nar han
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improviserade, grundade sig pa tekniken han kéande sig trygg i vilket gjorde att han spelade
fraser fingrarna kande till. B & andra sidan séger att han lange varit begransad i sitt eget ut-
tryck pa grund av bristande teknisk skicklighet pa instrumentet gitarr, vilket ledde till att han
mycket metodiskt och strukturerat for tio ar sedan konstruerade ett heltackande och komplext
ovningsschema dar B tackte alla de problemomraden han ansdg sig ha. Kénslan av att inte
vara n6jd med det han uttryckte med sitt instrument hérledde han till sin bristande teknik. Ma-
let var att hoja sin tekniska formaga och att eliminera sina problem eftersom dessa skapade en
frustrerande kansla och inte slappte fram det egna uttrycket. Resultatet blev inte bara en for-
battrad teknik utan ocksa en storre narhet till hantverket, vilket gjorde att B snabbare kom in i
musiken. Jag ar mer “ett med mitt instrument” och har narmre till musiken, menar B.

Allt som gor det oskont nar man spelar tar bort kreativitet fran improvisationen eller nar-
varon. (Respodent B)

5.3 Respondenternas definition av det egna uttrycket.

Tydligt &r att de vi intervjuat har svart att direkt verbalisera definitionen av det egna uttrycket.
A sager att han kan kanna det i hela kroppen men att det ar svart att satta ord pa. Allteftersom
dialogen fortskred centrerades diskussionen kring att hitta fokus i sitt eget spel, som gor att
man kommer till ett tillstdnd dar man uttrycker nagot som ar “arligt”, men ocksa att skapa det
i samklang nar man musicerar med andra. Det ndrmaste en konkret definition respondenterna
hamnar i ar att likna det vid ett sound eller en egen rost som &r relaterad till personen. A me-
nar ocksa att nyckeln till att hitta det egna uttrycket ar att veta vad man vill uttrycka och vil-
ken kénsla man ar ute efter.

Nér jag hittar den &r det jag som spelar och ingen annan. (Repsondent A)

Bade A och B menar ocksa att det finns en fara med att anta en roll nar man spelar. Att spela
utifran vad man tror att ahérarna forvantar sig kan gora att man blir alltfor selektiv i sitt spel
som leder till att man tappar fokus, sdger A. Det kan vara som natt och dag att spela nar man
inte hittar in “i nuet”. Det blir i stéllet kraftuttmmande och trogt att spela, ingenting fungerar
som man sjélv vill. Tvért om i en idealisk situation nér allt fungerar och man kan “grabba tag
i musiken” tanker man inte pa viken tonart det ar, man tanker inte pa hur lang tid det har gatt
pa giget, menar A. | detta tillstand far man genast en kansla av tillfredsstéllelse och lycka. De
beskriver det som att vara “ett med musiken”, “att vara inne i ett flode”. B sager sa har:

[...] ndgon slags kansla av att vara inne i ett flode som ar sammankopplat med ens liv.
Det &r en kénsla av att kénna sig riktig. (Respondent C)

5.4 Respondenternas approach till 6vning

A menar att det centrala och det som ska styra vad man 6var ar det man vill astadkomma mu-
sikaliskt.

Darfor sa menar jag att det absolut viktigaste for en ung musiker det ar att sa snabbt som mojligt
forsoka komma fram till vad det ar man vill géra. Och da behdver man inte bekymra sig 6ver vil-
ken metod man har egentligen. Utan det ar det sekundéra. (Respondent A)
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C upplever en viss problematik nar han évade mycket teknik under sina studier av improvisa-
tion pa musikhogskolan. Han kande att han larde fingrarna monster vilket gjorde att det han
sedan spelade inte var sa arligt utan att tekniken blev ndgot som han lutade sig mot. Han spe-
lade de fraser som fingrarna kunde och som han k&nde sig trygg i. Som ndmnts ovan 6var B
mycket teknik. Han konstruerade omfattande tekniska dvningspass som skulle tacka igen de
grazoner B upplevde skapade hinder i hans musicerande. Att 6va &r inte att géra musik, det ar
tva skilda saker, menar B vilket gor att hans tankar skiljer sig en aning jamfort med A och C.
Vidare séger B att Ovning snarare ar en forberedelse till musik och den behdver inte vara lust-
fyllt. Tillfredsstallelsen ligger i att ha dvat strukturerat och tackt de omraden han ville forkov-
ra.

A kanner som mest motivation att 6va da han stoter pa ett uppenbart problem i sin teknik t.ex.
under (i) en konsertsituation. Han kénner en stor frustration infor att inte kunnat uttrycka det
han i stunden ville och nar han vill atgarda detta finns det ingen grans for hur lange han star i
évningsrummet. Daremot att ga in i ett Gvningsrum med instéallningen: “jag ska vl dva lite pa
dittan och dattan for det &r ju alltid naturligtvis bra att ha”, ar betydligt svarare. Respondet A
forklarar ocksa om hur avgorande kvalitén av hans sound, hans personliga rost pa sitt instru-
ment, varit for hans musicerande. Under aren har han genom att blasa langa toner évat och
format det sound som for honom é&r sa centralt. Det har hjalpt honom utveckla sitt eget ut-
tryck, sin rost, och gjort honom till den musiker han ar idag.

[J]ag har inte haft problem att std och Gva langa toner. For jag vet att det har &r sa oerhort viktigt
for mitt uttryck. Jag har kanns mer och mer for varje ar nar jag har ett sound som jag ar njd med
och verkligen kan anvénda det kanske &r det som har hjalp mig mest i olika typer av situationer.
Har man ett bra sound och ett bra tyck ut i det man gor sa kan man glida sig forbi vissa grejer som
man kanske inte riktigt har hunnit fa koll pa. Sa det kan limma ihop musiken pa ett satt som &r fan-
tastiskt. FOr det ar ett sddant direkt uttryck och det ar ndgonting som jag tror traffar folk direkt i
hjartat. S3 det har jag alltid satsat mycket tid pa. (Respondent A)

Aven C sager att det &r det egna uttrycket som styr hur mycket teknik han 6var. Han utgar
mer fran sig sjalv och vad det &r han vill astadkomma.

Jag utgar mer fran mig sjalv nu an jag utgar fran teknik och teori, grundar spelet mer pa hur jag
sjalv tycker det ska lata, vad jag vill at. (Respondent C)

5.5 Respondenternas vardering av det egna uttrycket gentemot den teknis-
ka fardigheten

Det &r séllan B anser att han som lyssnare tycker att folk spelar taffligt, men att han daremot
tycker att folk spelar mer eller mindre intressant. |1 en konsertsituation ar det egna uttrycket
hos musikern som fangar hans uppmarksamhet. B sager att han kan bli uttrdkad av att hora
band som fokuserar pa att spela ratt hela tiden och inte tanker sa mycket pa uttrycket.

Jag hor hellre ett taffligt Rolling stones &n ett “sa-ska-det-lata-band” som spelar en bra version
av en Rolling stoneslat. (Respondent B)

I C’s undervisningssituation med yngre elever arbetar han nastan bara med att fa ihop det tek-
niskt, fingersattningdetaljer etc. | en konsertsituation nar eleverna ska upptrédda arbetar han
mer med uttrycket, da utifran musikaliska bestandsdelar som rér dynamik och karaktér. Pa sa
satt kan man fa eleven att lagga ner mer uttryck i spelet. Att locka fram det genom tekniken
och tekniska termer. Trots att C som han sager vérderar det egna uttrycket hogre an den tek-
niska fardigheten, mycket genom konsertsituationens dimensioner, tycker han det ar svart att
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ha dialogen om det egna uttrycket med elever. De sprakliga och erfarenhetsmassiga skillna-
derna &r for stora for att kunna motas i samtalet om det egna uttrycket nér det galler unga ele-
ver. C anser att det &r sjalvklart att d&ven unga elever, i vissa fall barn, har ett eget uttryck, men
att man behover definiera om begreppet sa det kan passa i samtal for unga aldrar.

Under intervjuns gang véxer ett resonemang fram hos respondanten kring det egna uttrycket
och hur vida man ska ldgga mer tyngdvikt vid den tidigare i undervisningen. Att ju tidigare
man introducerar och reflekterar kring begreppet ju snabbare kommer kanske eleven fram till
vad den vill gora.

C reflekterar aven dver den kontextuella aspekten pa det egna uttrycket. Nar C gick pa musik-
hdgskolan upplevde han att det egna uttrycket och konstnarlighet véarderades hogt men att det
genom institutionen blev en likriktning av begreppet, frdmst i och genom favoriserade genrer
sa som jazz.

For mig personligen dr det ganska enkelt. Tekniken &r ett verktyg for det egna uttrycket. Teknik
for teknikens skull kan halla mig intresserad nagra minuter (Respondent A)

A menar vidare att om man vet vad man ska ha tekniken till blir tekniken en direkt koppling
till det egna uttrycket. A ar sjalv medveten om sina tekniska brister. Nar man var ung handla-
de det mycket om att fylla igen alla de luckorna. Ett teknikfokus for teknikens skull. Nu har
han vagat 6verge den bredden till forman for det han brinner for. Just att veta vad man vill
uttrycka, vad man vill med musiken, har gjort att A sjélv har 6verseende med sina egna tek-
niska brister. "Man far vaga acceptera att man inte behover fylla igen tekniska luckor, inse att
man inte kan ha fingrar i alla burkar”

A menar att han tanker olika mellan begreppen beroende i vilken situation han befinner sig i.
Ar han pa en konsert som lyssnare tianker pa ett satt och nar han undervisar pa ett annat. Han
upplever ett dilemma som larare pa den punkten att han kanner att han borde lagga stor vikt
vid teknikdelen eller hantverksskickligheten for att vara en “duktig larare”. A kan ké&nna att
han ibland nastan tvingar pa elever dvningar for att tappa till tekniska skavanker istallet for att
lagga fokus pd; "vad ar det har for individ, musiker? Vad &r unikt med denna person?” (Re-
spondent A). A tycker att han egentligen borde ta mer hansyn till elevers olika forutséattningar
och tankar om sitt musicerande, och mindre hansyn till den lararroll han genom institutionen
intar. Den rollen bidrar till en likriktning menar A.

Jag har ibland latt att falla dit att bli en for duktig larare och ta itu med det som inte funkar, istél-
let for att behandla eleven lite mer som jag behandlar mig sjélv. (Respondent A).

Om A ska skonja en genomgripande vérdering fran institutionens sida sa &r det ett hansynsta-
gande till elevens riktning” framfor tekniken. Elever som lagger ner ett eget uttryck i en rikt-
ning han eller hon brinner for, vardesatts hogre én en tekniskt mer fullandad elev som saknar
riktning. Hur stort glappet kan vara mellan “riktningen” och den tekniska fardigheten ar lite
svarare att avgora. Klart ar att elever som soker hogskolan ofta redan har en hog teknisk niva.
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5.6 Hur respondenterna arbetar for att bejaka och forvalta elevens egna ut-
tryck

A jobbar mycket med att fa eleverna att lyssna valdigt aktivt pa sitt eget spel, pa tonen man
spelar: “Var det vibrato, hur 13t det, vad menar jag med den har tonen?” (Respondent A). Att
jobba med basala kanslor som gladje eller sorg &r ett sétt att involvera uttryck. Dels jobba
med den tekniska biten, som tonbildning, men &ven ha en dialog och diskutera tonens innehall
med eleven.

[...] att man ska kunna beréra folk med en enda ton, det kan man definitivt prata om. Det blir lite
flummigare &n andra lektioner men om man lyckas sétta ett sddan fro i huvudet pa unga musiker
sa satter det igang en tankeprocess och nar man vél ar inne i den sa tror jag att man kan fortsatta
med det i stor grad pa egen hand, som elev. (Respondent A)

Att lyssna pa sig sjalv emellanat pa t.ex egna inspelningar ar viktigt for att kunna reflektera
éver hur man spelar. Upptacker man da att man inte har den sjalva fundamentala grunden dar,
far man ga tillbaka och 6va pa “langa toner” och fraga sig vad musik egentligen ar, vad det
betyder for dig?

B sager att det ar viktigt att inte ga in och peta for mycket i vad som ar ratt och fel, men me-
nar samtidigt att det kan finnas en tradition som &r viktig att kunna som instrumentalist. Det &r
inte sjalvklart att det ar det egna uttrycket vi vill hora utan en bra prestation utifran stilen som
spelas. B menar aven att detta kan leda till en krock mellan musikern och konstnéren — att
spela "ratt” istéllet for det man vill och kénner for.

Lektionerna blir Iattare om eleverna gér som jag vill, nér det &r strukturerat, men det tycker jag
ar fel. Nar man har individuella lektioner maste man vara narvarande, vem ar den hér personen?
Sen &r det inte sékert att de kan uttrycka vad de vill. Men att de forstar att de alltid har makt att
forandra inriktningen, att man vill att de ska géra det. Aldrig sa att man maste gora det som jag
kommer med. Men jag har ett ansvar att komma med nya grejer. En elev kan ju inte 6nska saker
som den inte vet finns. Klart man har en plan och pratar om saker som man marker fattas for att
eleven ska bli friare i sitt spel, tajming, rytmik. Det tror jag ar ett sétt att inte doda ett uttryck
(Respondent B).

C ser ett bejakande av elevens uttryck i att halla igdng dem i det de gor. "Jag hoppas att jag
forsoker gora dem glada over att fortsatta med det de vill gora, vill de nagot vill jag pusha
dem att fortsatta med det” (Respondent C). C ser uppenbara tekniska hinder nar eleverna ar
sma rent fysiskt. ”En del har ju inte fingrar 4n”(Respondent C). Aven B anser att man for att
spela gitarr behdver ha lite teknisk fardighet. Att ett eget uttryck genom gitarrspel kréver tek-
nik.

5.7 Den larandeteoretiska pedagogiska relevansen i respondenternas un-
dervisning

B sager att den pedagogikundervisning han sjalv fick var lite “krystad”, vilket satt sina spar.
Det handlar mycket om en installning snarare &n pedagogik, sdger B. ”Det &r som att spela, att
inte bara hamra pa, utan att lyssna, vara 6dmjuk. Den har personen &r inte har for min skull.
Jag ar har for den personens skull” (Respondent B). B uttrycker inte nagot sérskilt pedago-
giskt forhallningssatt, utan trycker pa den personliga professionalismen som kravs i den, for
eleven, enskilda lektionens utsatthet.
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C har som utexaminerad for tva ar sedan genomgatt den nya lararutbildningen med stort fokus
pa aktuella larandeteorier, sa som det sociokulturella perspektivet. C kanner dock att hans la-
rartrygghet vilar pa den musikaliska &mneskunskapen och personliga erfarenheter. Han kan-
ner sig inte trygg i att prata om pedagogiska teorier, vilket han kopplar till okunskap, ointresse
under utbildningen eller orelevens fér hans roll som gitarrlarare. Intresset for pedagogiska
forhallningssatt har dock Okat sedan han borjade jobba. Han kanner sig ocksa larandeteore-
tiskt synkad med géallande styrdokument och pedagogiska forhallningssitt i sin undervisning,
aven om det ar mer eller mindre medvetet.

"Det har jag aldrig riktigt tankt pa. Jag tror att jag ska utga sa mycket som mojligt fran min
person, da tror jag att jag gor mest nytta” (Respondent A). A menar liksom C att hans musika-
liska &mneskunskaper och personliga erfarenheter ligger till grund for hans larargarning. ”Pa
samma satt som jag tycker att det personliga uttrycket ar viktigt nar jag spelar, pA samma satt
ar det personliga uttrycket viktigt i undervisningen. Om jag ska kénna att jag verkligen vet
vad jag pratar om” (Respondent A). Om man bjuder pa sig sjalv och sina egna kanslor far
man igen valdigt mycket, havdar A utifran egna erfarenheter. ”Det gor att det ofta kan kannas
lika kul att undervisa som att spela” (Respondent A).

5.8 En bra lektion utifran relationen mellan det egna uttrycket och den tek-
niska fardigheten enligt respondenterna

A kopplar det egna uttryckets utrymme i lektioner till en 6ppenhet och improvisation i stun-
den. Framst genom ostyrda samtal med eleven dar man &rligt och uppriktigt kollar av var ele-
ven befinner sig och moter eleven dér. Sedan kan man utifran det géra musik. A uttrycker
aterigen en krock mellan sin pliktkansla av att vara en duktig och forberedd larare som har
fardiga atgardsplaner for varje brist hos eleven. Mot att verkligen pa ett individuellt plan mota
eleven i stunden i en positiv anda, och bryta fokuset pa bristerna som han upplever kan ta
overhand alltfor ofta. A berattar att de lektioner bade han och eleverna minns ar de nar man
kommer som mest ofdérberedd. Nar man nastan ar lite skraj for vad som ska hénda fér man
kanner sig oforberedd;

Nar man som larare kanner sig som mest sarbar och oférberedd och sista utvagen blir liksom att
forsoka vara sa 6ppen som mojligt for stunden s att séga, precis som nar man fungerar som bast
a spela, sa kan verkligen det har métet uppsta som man aldrig glémmer. Varken for studenten el-
ler lararen. Har man forberett allt i minsta detalj och kor sin show, och studenten séger tack och
tar emot och gor det man sager, sa uppstar inte alltid den dar magin. Det motet uppstar inte alltid
utan da blir det mer att jag har bestamt vad vi ska gora, studenten tycker; det var en spackad lek-
tion osv. Men vad har det lett till kan man fraga sig ibland. S& min malsattning ar att forsoka
lamna mer space till, och mer dppenhet infor varje, och se lite mer varje lektion som ett méte
med en annan manniska. Och se var befinner vi oss idag, och framforallt, vart ska vi vidare nu?
Hur ska du bara dig at? (Respondent A).

"En bra lektion ar nar man kommer fram till att den har eleven har ett stopp nagonstans och sa
kommer man forbi det” (Respondent B). B uttrycker ett behov av att man ibland maste traggla
igenom trakiga tekniska dvningar och hinder foér att komma dit. Lektionerna kan se olika ut.
Dar far man vara flexibel. Ibland behdvs mycket prat, &ven om B anser att spelandet pa lek-
tionerna dr det viktiga.
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C har en liknande syn som B nar han sager; "Att man pa en lektion lar in nat nytt, dar eleven
fa upplevelsen av att; lar jag mig det har blir det bra. Att det skapas en forstaelse for vad man
behover kunna, och att man kommer fram till ett resultat, man kan spela en lat i slutet av lek-
tionen. Att eleven tycker det var roligt och att de far en upplevelse av musiken. Allt smapill
var vart modan” (Respondent C).
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6. Analyserande diskussion och slutsatser

6.1 Relationen mellan det egna uttrycket och den tekniska fardigheten

A, B och C gor, enligt var tolkning, en tydlig sarskiljning mellan begreppen det egna uttrycket
och den tekniska fardigheten, utifran sitt eget musicerande. | begreppet det egna uttrycket,
menar vi att respondenterna dels lagger vetskapen om sin egen vilja om vad de vill uttrycka,
dels en koppling till sin personlighet, vad det & som ar just A, B eller C i musicerandet. Lika
lite som att det gar att identifiera individers identiteter endast efter olika biologiska beskaf-
fenheter, utan att ta hansyn till individernas karaktarer genom jaget som Ruud havdar (Ruud
1997: 45) lika lite gar det att koppla det egna uttrycket endast till den tekniska fardigheten,
darfor att de beror olika delar av en musikalisk identitet, menar vi. Den tekniska fardigheten
kan dock tjana som verktyg till att na det egna uttrycket. A menar att detta ar den tekniska
fardighetens enda syfte, och vidare att tekniken inte har nagon kraft att styra dver hans vilja
och personlighet, sa som vi tolkar A under stycke: 5.2.

| samklang med Gardners neurobiologiska aspekter anser vi att sarskiljningen verifieras. Den
tekniska fardigheten som Gardner hérleder till hjarnbarken i vanster hjarnhalva, vilken analy-
tiskt behandlar musikens komponenter. Mot det egna uttrycket som respondenterna definierar
med hjalp av termer som vilja och kénsla, vilket vi genom Gardner kopplar till hjarnstammen
I hogra hjarnhalvan som anses styra kansloliv och motivation. Resultatet av respondenternas
subjektiva erfarenhetsméssiga reflekterande styrks av Gardners teori om musikalisk intelli-
gens. Med ovanstaende resonemang vill vi visa pa en relevans for begreppens existens. Det
respondenterna séger i deras forsok att definiera det egna uttrycket ar, menar vi i samklang
med Gardners teori om limbiska systemet som del i musikaliskt uttryck.

6.2 Definitionen av det egna uttrycket

Vi anser att respondenternas definitioner av det egna uttrycket valdigt mycket liknar det som
Csikszentmihalyi kallar "flow”. Utifran flowbegreppet menar vi att det egna uttrycket, enlig
respondenterna, bast framtrader i en symbios av att den tekniska fardigheten gar upp i det
egna uttrycket. Nar den totala skickligheten pa omradet, eller i domanen som Gardner skulle
sagt, far arbeta for att bast tjana det egna uttrycket. Csikszentmihalyi menar vidare att nar det
fysiska, vilket vi i detta sammanhang tolkar som det hantverksméssiga, fokuseras och sam-
manfaller med den psykiska energin, vilken vi menar &r det egna uttrycket filtrerat genom in-
dividens vilja och personlighet sa nar man en flowupplevelse. Nar individens fysiska och psy-
kiska energi i detta harmoniska 6gonblick fokuseras “"kommer livet antligen till sin ratt.”
(Csikszentmihalyi 1997: 54). Sa som vi tolkar respondenterna och Csikszentmihalyi menar de
att man i detta 6gonblick kopplar bort sitt eget analyserande av vad man gor, och vad omgiv-
ningen tycker om prestationen, och gar upp i nuet. Denna omedvetna koppling i flowupple-
velsen mellan de analytiska och k&nslomdssiga delarna av hjarnan, den tekniska fardigheten
och det egna uttrycket, menar vi, tolkat utifran respondenter och litteratur, blir en positiv spi-
ral dar de bada begreppen sammanfaller i nuet utifran individens innersta vésen, jaget, essen-
sen av en ménniskas personlighet, som Ruud séger. (Ruud 1997: 46). Nachmanovitchs talar i
liknande termer om 6vningens roll nar han sager att det basta ar att Gva pa ett sadant satt sa
man blir fri fran tekniken. Malet &r, menar vi, att tekniken ska bli en kalla med omedveten
kunskap som det egna uttrycket hamtar sin naring ur vid tillfallen for musicerande.
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6.3 Om Ovning

Respondenternas forhallningsatt till dvning sammanfaller i stor utstrackning med musi-
kalisk mognad, tolkar vi det som. Ovning som verktyg for att nd ett foradlat uttryck ut-
kristalliseras parallellt med att respondenterna mer och mer landar i vad som ar deras
eget uttryck, genom att de lar kanna sig sjalva. Ett korrekt forhallningssétt till 6vning
behover kopplas till det egna uttrycket, menar de. Denna tanke kan ses analogt med
Nachmanovitch syn pa att 6vningen inte far separeras fran musicerandet. (Nachmano-
vitch 1990: 71) Da blir 6vningen trakig eftersom den upplevs omotiverad, s som vi tol-
kar Nachmanovitch. Vidare far heller inte musicerandet vara skilt fran det egna uttryck-
et, da blir musicerandet trakigt, enligt Amabile. (Amabile 1996, som refererat i Folkes-
son & Pettersson 2008: 25). Ur detta resonemang genom respondenterna och litteraturen
framtrader en bild av évningen som det sammanlénkade kittet mellan det egna uttrycket
och den tekniska fardigheten, som vi tolkar det. Ovningens roll i relationen mellan det
egna uttrycket och den tekniska fardigheten blir en broliknande konstruktion, och inte
ett forsteg till den tekniska fardigheten som sedan leder till det egna uttrycket, vilket vi
anser ar gangse uppfattning inom musikskolevésendet.

6.4 VVardering av det egna uttrycket i relation till den tekniska fardigheten

Sammanfattningsvis tolkar vi respondenternas svar pa ovanstaende fraga som att det
egna uttrycket ar det dvergripande malet for deras undervisning och for deras musice-
rande. De uttrycker ett gemensamt 6vervérderande av det egna uttrycket gentemot den
tekniska fardigheten. Enligt respondenternas framstallningar tolkar vi det som att den
tekniska fardighetens varde ligger i det egna uttrycket. Att det &r forst nar man kopplar
den tekniska fardigheten till det egna uttrycket som den tekniska fardigheten blir me-
ningsfull. Den tekniska fardigheten har inget varde i sig sjalv, utan maste vara kopplad
till det egna uttrycket. A och B menar att teknik for teknikens skull &r ointressant och
understryker darigenom den fristaende tekniska fardighetens meningsloshet. 1 forhal-
landet mellan undervisningssituationen och konsertsituationen blir dven forhallandet
mellan begreppen tydligare. | forberedelserna infor en konsert med elever fokuserar C
mest pa det egna uttrycket. Relationen mellan begreppen framstar aterigen som intim;
grundlaggande tekniska fardigheter framstélls av respondenterna som nddvéndiga i ett
kanaliserande av det egna uttrycket genom ett instrumentspelande. A och C menar dock
att det tekniska fokuset pa deras lektioner dr vart att ifragasattas. Vi tolkar det som att de
anser att mycket av den teknikbaserade undervisningen ligger i lararrollen och den
hantverkstradition som instrumentallarande har. Detta ar framforallt A kritisk till i sin
egen undervisning, dar han mer skulle vilja fokusera pa, och utga fran elevens individu-
ella riktning i musiken. A ger i sin sjalvreflekterande tankegang, menar vi, en bild av
faltets betydelse, sasom Gardner ser det nar han introducerar faltbegreppet som en vik-
tig del av samhallsstrukturens paverkan for individens utévande av musik. (Gardner
1994: XVI-XVII) | lararrollen kliver A in i det institutionella ramverk som efter kultu-
rens vérderingar bedomer och beldnar musikaliska prestationer. Det teknikfokus som A
och C upplever understryker ocksa det, genom den vasterlandska konstmusikens tradi-
tion, den institutionaliserade musikens félt i det svenska skolvasendet. Den instrumen-
talundervisningsforskning som Johansson och Svenningsson hanvisar till i sitt arbete ger
samma bild; att det egna uttrycket asidosatts i skolan till forman for den tekniska fardig-
heten. (Johansson & Svenningsson 2008: 7-8).
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En intressant parallell diskussion som vi tittat pa men véljer att avgransa oss ifran, ar de filo-
sofiska teorierna i estetik om var konstens varde ligger. Ar det i konstverkets hantverksméssi-
ga precision eller i den subjektiva upplevelsen av konstverket? Var ligger vardet i statligt fi-
nansierade symfoniorkestrar, i hantverket eller i upplevelsen? Finns det objektiva musikaliska
varden kopplat till den tekniska fardigheten? Eller ligger musikens enda vérde i ett skapande
och producerande av subjektiva upplevelser, oavsett nivan pa den tekniska fardigheten? Till
denna diskussion finns det olika ingangar, framst genom filosoferna Monroe Beardsley och
Nelson Goodman. Litteraturférslag: Intriduction to Aesthetics, An Analytic Approach (George
Dickie 1997)

6.5 Det egna uttrycket i relation till den tekniska fardigheten i ett larande-
teoretiskt instrumentallararperspektiv

Alderns betydelse for hur de tre respondenterna bejakar det egna uttrycket lyser har igenom.
A, som undervisar pa en musikhdgskola talar om att lata eleven lyssna till och reflektera 6ver
sitt eget spel, aven att gestalta kanslor i spelet. Vi tolkar det som att A pa sa satt menar att mu-
siken eleven spelar kan borja forankras i eleven sjalv, och att musiken pa sa sétt blir en del av
det egna uttrycket, av jaget i Ruuds mening. Eleven aktiverar pa sa satt ocksa motivations och
kanslodelarna av hjarnan, vilket vi menar, ger eleven en egen relation till sitt musicerande. Att
eleven kan bdrja se sin riktning och vilja med musiken, som A tidigare uttryckt som oerhort
viktigt, och borja hora sitt eget sound, sa som han eller hon vill lata. A talar pa sa satt om ett
aktivt och ett medvetet bejakande av en elevs eget uttryck. B, och framférallt C, som undervi-
sar yngre aldrar talar, som vi tolkar det, om ett passivt bejakande av elevens egna uttryck. Det
handlar enligt B och C mer om att inte hindra det egna uttryckets utveckling genom att vara
oppen for elevens egna 6nskemal och vilja med sitt musicerande. B menar att man kan locka
fram elevens vilja genom att presentera latar och stilar han eller hon inte visste fanns, men
som B tror kan passa eleven utifran vad han kanner till om eleven. Ett aktivt bejakande blir
enligt var tolkning patagligare ju aldre elever man undervisar.

Enligt var tolkning av de tre respondenternas resonemang kring vikten av larandeteoretiska
perspektiv, sa anser de att ett pedagogiskt forhallningssatt till undervisningen ar viktigt, men
att det foreligger en larandeteoretisk okunskap. Pa sa satt att de inte medvetet arbetar utifran
larandeteorier. FOr alla tre respondenterna ligger det personliga engagemanget tillsammans
med &mneskunskapen till grund for deras undervisning. Vi anser dock att respondenternas
svar genom intervjuerna visar pa ett, utifran styrdokumenten, aktuellt undervisningssatt pa
den punkten att de forsoker se varje elev individuellt, och inte utifran deras egen lektionspla-
nering. En fraga som dyker upp ar huruvida, och pa vilket satt aktuell larandeteoretisk peda-
gogik &r applicerbar pa instrumentalundervisning? Och vidare pa vilket sétt ett medvetande-
gorande av larandeteorier & nddvandiga for en instrumentallarare? Vi menar att det sociokul-
turella perspektivet knappast kan appliceras fullt ut pa enskilda instrumentallektioner, sa som
Saljo definierar det. (Saljé 2000: 48-68). Elevens omgivning ar i en instrumentallektion ytterst
passiv. | fokus star elevens egna mentala processer i forhallande till instrumentet, musikens
bestandsdelar och lararen — ett konstruktivistiskt kognitivistiskt larandeperspektiv enligt Pia-
get, och ett distributivt synsatt pa utvecklingen av den musikaliska intelligensen enligt Gard-
ner. Eleven blir den aktiva kunskapsinhamtaren pa instrumentallektionen. Lararen har dock en
viktig del i elevens l&randeprocess genom sin blotta narvaro, vilket gor att det inte &r ett strikt
kognitivistiskt larandeperspektiv i Piagets mening.
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Vi anser dock att ett medvetandegorande av larandeteorier ar viktiga for att kunna forhalla sig
till direktiv i styrdokument och kursplan. Enligt intervjusvaren tolkar vi det som att en in-
strumentalldrare kan ha ett, enligt styrdokumenten, uppdaterat pedagogiskt forhallningssatt
genom engagemang och vilja att mota eleven, vilket tyder pa att det mer eller mindre omedve-
tet och efter sunt fornuft gar att vara en bra instrumentallararelarare. Vi vill dock peka pa tva
huvudsakliga anledningar till varfor ett medvetandegdrande av larandeteorier ar viktigt for en
instrumentallarare. For det forsta anser vi att det ar viktigt for att kunna forhalla sig till direk-
tiv i styrdokument och kursplan. Genom att veta vad som aligger den offentliga profession
som instrumentalldraren ar, skapas en trygghet i rollen gentemot arbetsgivare, elever och all-
manhet, som har all ratt att ifragasatta larargarningen nar som helst. | att kunna férhalla sig till
styrdokument och kursplan, l&gger vi att man dven kan vélja att inte f6lja vissa larandeteore-
tiska direktiv, men att da kunna gora det aktivt och medvetet, for att vid behov kunna motive-
ra varfor. | enskilda lektioner gallande instrumentalundervisning rader andra forutsattningar
an mot de flesta andra skolamnen. For att t. ex det sociokulturella perspektivet ska kunna ap-
pliceras pa instrumentalundervisning, anser vi att manga av begreppen behéver omdefinieras.
Huvudprincipen med en aktiv omgivning ar relevant men skulle behéva tolkas in som del i ett
vidare begrepp for instrumentalundervisningssituationen. Sett ur Gardners kontextuella syn pa
intelligensutveckling, menar vi att instrumentalldraren har stor nytta av ett medvetande av det
sociokulturella, eller kontextuella spelet i kulturen runt sina elever. Vart forslag &r att larande-
teoretiska perspektiv ska végas upp av Gardners teori om den musikaliska intelligensen. | ett
bejakande av larandeteoretiska perspektiv bor alltsa hansyn tas till teorin om musikalisk intel-
ligens, och vice versa. Detta for att skapa en fullstandigare bild av samverkande komponenter
I musikalisk inlarning.

Den andra anledningen till larandeteoretisk medvetenhet handlar om att kunna se konsekven-
ser av det eller de pedagogiska forhallningssatt man anvander. Vi anser att ett instrumental-
larande har tydliga behavioristiska inslag, genom de hantverksmassiga likheterna ett instru-
mentutdvande innefattar. Denna aspekt anser vi behdver medvetandegdras for att larare skall
uppmarksamma faran med det oreflekterade kunskapsinhamtandet som behaviorismen star
for. En larandeteoretisk kognitivistisk medvetenhet skulle kunna hjélpa instrumentallérare att
tala om konstnarliga och kreativa processer som ar en sa viktig del i ett musicerande. Var er-
farenhet ar att man latt fastnar i behavioristiska undervisningsmetoder utan att koppla vidare
till elevens egna uttryck. Fokuset ligger pa resultatet.

6.6 Att forvalta och bejaka en elevs egna uttryck

Vi tolkar det som att B och C menar att en bra lektion visar pa ett praktiskt och konkret sam-
band mellan den tekniska fardigheten och det egna uttrycket. Framgangen pa lektionen ligger
i att fa eleven att se och forsta detta samband; évning ger fardighet, och genom féardigheten
kan eleven koppla bort det tekniska, som i sig sjélv ar gladjedédande, och uppleva musiken
genom sitt egna uttryck.

A, som undervisar vuxna individer, talar inte sa mycket om att synliggéra sambandet mellan
begreppen for sina elever, vi tolkar det som att A’s elever redan har en medvetenhet om rela-
tionen mellan det egna uttrycket och den tekniska fardigheten, alternativt att A tror att de har
det. Som vi ser det menar A att det i instrumentallektioner med elever som har kommit langt i
sitt instrumentutévande handlar om att lamna utrymme for det egna uttrycket. En bra lektion
ar nar A utgar fran vad eleven kan, snarare &n fran elevens brister, och darefter utformar lek-
tionen. I relationen mellan det egna uttrycket och den tekniska fardigheten ar det i en bra lek-
tion elevens egna uttryck som styr, sa som vi tolkar A.
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Som komplement till ett larandeteoretisk pedagogiskt perspektiv vill vi lyfta fram det forma-
listiska och det figurativa forhallningssattet till ett instrumentallarande. Kunskapen om den
naturliga larandeprocessen, genom det figurativa forhallningssattet, som sma barn genom ge-
hor och kansloupplevelser tillagnar sig musikalisk kunskap genom, ar hdgst applicerbar i ett
instrumentallarande. Genom de bada begreppen definieras ocksa det problem som uppstar i
krocken fran ett gehdrsspelande till ett notspelande. Detta &r, anser vi, viktig kunskap att som
instrumentalldrare ha definierat for sig sjalv.

6.7 Summering av didaktiska konsekvenser

Ett medvetandegdrande av betydelsen av relationen mellan begreppen och dess relevans i un-
dervisningen kan ge en mer nyanserad instrumentalpedagogik till hjalp for skolans uppdrag
att lata varje enskild elev finna sin unika egenart. Vi vill visa pa att det egna uttryckets ut-
rymme i instrumentalundervisning har stor betydelse for elevens motivation och lust, och att
relationen mellan den tekniska fardigheten och det egna uttrycket mer ar vagrat an lodrat.
Alltsd; det egna uttrycket maste integreras parallellt med den tekniska fardigheten i instru-
mentalundervisning for ett stimulerande instrumentallarande. Den tekniska fardigheten kan
inte vara det enda undervisningen bestar av de forsta aren, da kan eleverna forlora tron pa sig
sjalva, sin egen formaga och sitt eget uttryck. Ett musicerande, sa som vi genom teoridelen
definierat det, innefattar bade teknisk fardighet och eget uttryck, vilka var for sig involverar
olika centra i hjarnan som behdver stimuleras for att ge ett heltdckande praktiserande av mu-
sik. Detsamma géller for laroprocessen, eleverna behover erfara relationen av teknisk féardig-
het i det egna uttryckets tjanst for att kunna tillagna sig kunskapen utifran sin egen forstaelse.
Laroprocessen blir d& mer reflekterande och medveten, och eleverna ser helheten av ett musi-
cerande. Eleverna blir aktiva kunskapsinhamtare, vilket stimulerar konstruktivistiska kogniti-
va processer i hjarnan. Att medvetet kunna ge utrymme at, och forhalla sig till de komponen-
ter som verkar for ett mer heltdckande instrumentallarande, ligger pa vart ansvar som larare.
Den bild vi malar upp i detta arbete problematiserar kring den gamla behavioristiska traditio-
nen av instrumentallarande, som vi kan kalla for “teknisk korvstoppning”. De komponenter vi
berdr i vidgandet av instrumentallararrollen &r de neurobiologiska aspekterna pa musikalitet,
och de larandeteoretiska konsekvenserna av ett forhallningssatt som inkluderar det egna ut-
trycket. Utifran denna bakgrund torde den sammanfattande och yttersta didaktiska konse-
kvensen vara ett aktivt och medvetet bejakande av en elevs egna uttryck, och av det egna ut-
tryckets roll i ett instrumentallérande.
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8. Bilagor

8.1 Intervjufragor

Fodd artal:

Utbildning:

Antal ar i lararyrket:

Arbetat som musiker?

Varfor musik? (For att forstd personens bakgrund eller intresse for musik.)

1. | Boken Free play skriver Stephen Nachmanovitch om teknikens, kontra improvisationens
dilemma. Han &r val medveten om den skicklighet och traning som kravs for att na “improvi-
sationens benadande dgonblick” dar tekniken ar kanslans verkstallare, men sager samtidigt att
forbattrad teknik inte alltid ar botemedlet. “Den kan tvartom vidga gapet - tekniken kan bli
alltfor solid, alltfor obojlig. Den kan fixera en rutin, improvisationens svaraste fiende”. Lied-
mans sammanfattning s. 101. Hur tdnker du kring detta?

2. Vad ar din approach till 6vning?

2.1 Hur gor du for att forkovra dig pa ditt instrument?

2.2 Hur gor du for att din 6vning ska bli lustfylld?

Hur hamnade vi dar vi ar nu fran bomullsfalten dar kanslan och uttrycket var allt, till Berklee
dar den teoretiska reproducerande kunskapen star i fokus?

3. Hur definierar du “ett eget uttryck”?

3.1 Hur jobbar du for att bejaka elevens egna uttryck/musikaliska identitet?

3.2 Hur kan man jobba med det egna uttrycket nar den tekniska kunskapen inte finns?

3.3 Hur varderar du det egna uttrycket mot det tekniskt skickliga?

3.4 Upplever du sjalv ett motsatsforhallande mellan de tva begreppen.

3.5 Vérderar du eller institutionen du &r en del av nagot av dem hogre?

3.6 Ar din egen vardering av begreppen olika mellan en undervisningssituation och en kon-
sertsituation?

Centrala riktlinjer i bade, Ipo och Ipf, &r att lararen ska utga fran elevens egna behov, forut-
sattningar, erfarenheter och tdnkande. Att starka elevens sjalvfortroende och identitet. Det so-

ciokulturella perspektivet och andra begrepp som teoretiserar kring elevers laroprocesser har
ett stort utrymme i den pedagogiska debatten.
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4. Hur viktig ar den pedagogiska larandeteoretiska delen av din undervisning?
4.1 Kénns det angeldget att satta sig in i nya pedagogiska ron?

4.2 Finns pedagogiska teoretiska samtal i lararlag pa din arbetsplats?

5. Vad kannetecknar enligt dig en bra lektion, om du tanker utifran balansen mellan begrep-
pen eget uttryck och teknisk fardighet
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