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The specific aim of the thesis is to highlight and problematise how gender in interplay with
practice of genre is expressed and constructed in musical action. I discuss the interplay
between gender and genre practice in conjunction with music education based on the em-
pirical findings from eight ensemble groups in Swedish upper secondary arts programmes.

The study has a gender theoretical framework based on social constructionist and
poststructuralist perspectives. The thesis deploys an ethnographic methodology and ap-
proach, and data from 71 participants, aged 16 to 19, was produced within a period of one
year through participant observations and interviews. Deconstruction is used in parts of the
field notes and interviews, the intention of which is to offer a second opinion and deepen
the analysis.

The results show that construction of gender in musical actions is salient in almost
every situation where the participants make music together, but that it is performed in
different ways depending on genre practice. The results also indicate that the informants,
who all had music as their main subject, put gender at stake when it comes to relations of
production, power and symbols. Furthermore, the choices the pupils were enabled to make
in terms of educational content in their musical learning appear to contribute to a restricted
acting space, since their choices are strictly gendered. The results also imply that norms of
quality in genre discourses are closely tied to positions of gender, and that knowledge and
cultural capital reduce the restricting effects of the heterosexual matrix. Findings suggest
that teachers’ intentions towards informal learning settings seem to gender the conditions
for musical learning, especially in popular music practice. Finally, the results show that genre
practice that includes music unfamiliar to the pupils is least restricted by gender.
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Forord

Inom familjen har vi allt sedan min nu vuxne son var tva—tre ar roat oss med
ett citat ur Skrot-Nissefilmerna: Det gdiller den ddr boken. Citatet, som har
blivit som en kér van i familjekretsen, gér tillbaka till hur sonen endast iford
herrhatt och livrem, gestaltade stadsingenjor Ture Bjorkman i filmerna om
Skrot-Nisse. Ture ar ute efter uppfinnaren Bertil Enstorings anteckningar,
som finns nedskrivna i en hemlig bok, och han 4r beredd att skrimma och
hota Bertil for att komma i besittning av den ddr boken. Med skrackblandad
fortjusning gestaltade sonen gang pa gang den osympatiske Ture nédr han
kommer och knackar pd4 hemma hos Bertil Enstoring, presenterar sig och
sager: Det giller den dir boken. P4 andra sidan dorren hade sonen placerat
négon av fordldrarna som forvantades agera Bertil. Vi skulle bestamt deklarera
att boken inte var till salu och sedan skulle vi siga: och adjo! och smilla igen
dorren. Under barnens uppvaxt har citatet kommit att bli synonymt med den
energi och den hingivenhet sonen gav uttryck for nir han lekte denna lek.
De senaste aren har repliken ur filmen dock fatt ytterligare en innebord inom
familjen. Det har kommit att betyda att mamman/hustrun 4r upptagen. Pa
grund av den diir boken. I detta forord gor mamman/hustrun gallande att den
dir boken faktiskt ar klar.

Att satta punkt hade dock inte varit mojligt utan det stod, den uppmunt-
ran och den granskning jag fatt frin s& manga hall. For detta vill jag ge mitt
allra varmaste och innerligaste tack. Forst vill jag tacka min huvudhandledare
professor Claes Ericsson. Du har pa ett helt fantastiskt sitt stottat och guidat

xi



FORORD

mig framét. Jag har hela tiden kunnat rakna med din tid, din support och din
skarpa granskning av mina texter. Tack ocksa till min bitrddande handledare
professor Thomas Johansson som med sin sakkunskap och sin djuplodande
ldsning p& samma fantastiska satt bistdtt mig och visat vigen framét.

Ett stort tack till professor emeritus Bengt Olsson och professor Maj
Asplund Carlsson for klok handledning under resans gang, samt till docent
Karin Johansson och professor Monica Nerland for ldsning och vardefulla
synpunkter pa etappseminarier. Jag vill ocksa rikta ett varmt tack till docent
Monica Lindgren for att hon pa sa ménga olika sétt har varit ett stort stod. Tack!

Aven doktorandkollegorna, bdde nuvarande och utflugna, i Géteborg och
annorstades, fortjanar ett hjartligt tack. Det ar ovirderligt att under arbetet
med forskarkurser och avhandling kunna st6ta och bléta dilemman som dyker
upp, men ocksé att mota forstéelse fran andra med liknande arbetssituation
och erfarenheter. Tack ocksa till cuL:s forskarskola vid Goteborgs universitet
for mojligheten att skriva denna avhandling. Jag vill dven tacka alla deltagare
i studien for att de sa generdst slappte in mig i sin skolvardag.

Mitt varmaste tack vill jag rikta till forskningssamordnare Anders
Carlsson och forskarutbildningshandlaggare Anna Frisk. Jag har upplevt att
det har varit mojligt att komma till er med sporsmal i stort och smatt och ni
har varje géng stéllt upp med er tid, er kunskap och ert engagemang.

P& Hogskolan for scen och musik vill jag tacka alla som jag dagligen
kommit i kontakt med for att ni fatt mig att kinna mig uppskattad i "huset”
och for att jag erbjudits mojlighet att under min doktorandtid fa delta i sa
manga spannande sammanhang och projekt. Ett sarskilt tack till kollegerna i
pU-projektet och till er som jag arbetade tillsammans med i Musik och Genus-
projektet. Ni har alla berikat avhandlingens innehéll genom de intressanta
samtal och diskussioner vi haft. Ett tack vill jag ocksa rikta till enhetscheferna
Bengt Jonsson och Helena Wattstrom som pé olika satt praktiskt har under-
lattat mitt arbete. Tack dven till Janne, Lac och Anette f6r 1T-stod nar mina
datorer (jo, det ska vara plural) har kranglat eller helt lagt av.

Att livet inte stannar upp eller stéller sig pa paus for att en avhandling ska
skrivas dr naturligtvis givet, men ndr ovintade hinder uppstar som behover
hanteras for att vardagen ska fungera 4r det ovarderligt att kinna stod och
uppmuntran fran omgivningen. Det har jag gjort, och for detta ér jag djupt
tacksam. Jag vill dérfor rikta ett innerligt tack till slékt och vanner. En eloge
for att ni fortfarande “finns kvar”, trots att jag under lang tid har varit upptagen
med den dir boken. Sa lycklig att ha er!

xii
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Jag vill dven tacka Ann-Marie Sjogren som pa ett mycket patagligt sdtt
bidragit till att undanréja hinder och mojliggora fardigstillandet av denna
avhandling. Du har bokstavligt talat gjort skrivandet mojligt!

Till sist, men allra viktigast. Min familj. Tack mina underbara barn Agnes,
William och Alva for att jag far vara er mamma och for att ni har statt ut med
att vinta pd att jag skulle bli klar med den ddr boken. Jag ar sa stolt over er.

Tack Nicklas! Ditt stod har betytt allt. Du vet, och jag vet att den ddr boken
mojliggjordes tack vare din uppmuntran, dina kloka rad, din markservice och
ditt tdllamod. Nu ska jag stida undan alla bocker och alla pappershogar i sov-
rummet och du ska slippa somna med lampan tdnd och med pennor i séngen.

Goéteborg i mars 2014
Carina Borgstrom Kaillén
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KAPITEL 1

Inledning

LARAREN: Trummisen pa cp:n dr en gubbe med jéttekagge som étit manga
hamburgare den gubben. Han &r som en lastbilschaffis. Det dr som man séger.
Blues ér inte gott, det dr viktigt. Du ska spela ut mer.

ALBIN: Jag trodde det skulle vara soft.

LARAREN: Nej for tusan. Vér ultimata bluesalder. Gubbe. Tdnk sa.

THERESE: Alltsa, du dr ju den enda killen som spelar fiol pa hela skolan.

THOMAS: Javisst (skratt).

THERESE: Det dr vildigt mycket tjejer som spelar fiol overallt. Jag har varit pa
hogskolan och dér har dom typ tva killar som spelar fiol. I och for sig dom fa
killar som spelar brukar vara mycket battre dn tjejerna.

TUVA: Sen har vi ju inte sa mycket jazzblasare pa tjejer.

THERESE: Jo, Matilda har vi ju.

EDVIN: Om till exempel en tjej ar duktig pa trummor sa tror jag att man kan fa
extra cred for det. Det dr sa ovanligt liksom. Det ér ju valdigt kul. Likadant
typomen... om en kille dr bra ...

ALICE: Sjunger bra eller nigot.

EDVIN: Ja precis sjunger bra. I kor till exempel da vet man vem det &r liksom.
For det dr ganska ovanligt.

Musik gor ndgot med oss ménniskor. Den ger upphov till emotionella reak-
tioner som kan ge gashud och f6rhojd puls och den kan fa oss att grita och
skratta. Genom musik kan vi ocksa kommunicera, vilket gor att vi kan dela
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upplevelser med andra och ddrmed skapa mening. Men musik dr dven intimt
forknippat med ménniskors sjalvuppfattning. Vi skapar var identitet bland
annat med utgédngspunkt i vara musikpreferenser och genom den position
eget musikutévande har i véara liv. Musiken kan vara sjilva navet i en mannis-
kas identitetskonstruktion, men den kan ocksé vara en markor av varierande
vikt och kan da snarast fa funktionen av att tillféra en 6nskad kvalitet. Mellan
dessa poler pa ett tinkt kontinuum av musikintresse konstruerar méanniskor
sin relation till musik utifran vilken plats och vilket utrymme de ger musiken
i sin vardag. De kan exempelvis positionera sig som musiklyssnare, musik-
konsumenter, kompositorer, musiker, ljudtekniker, artister, musikelever, men
ocksa som tondéva eller ointresserade av musik (DeNora, 2000; Hargreaves,
Miell, & MacDonald, 2002; Dibben, 2002; Lilliestam; 2006/2009).

Denna avhandling intresserar sig for praktiker inom utbildningsomradet
ddr ménniskor i hog grad konstruerar musiken som ett nav i sjalvbilden.
Miljéer dér sjdlva gorandet, det musikaliska utdvandet, ar centralt och dar mu-
siken finns med som en sjalvklar aktivitet i vardagen - en vardag som kretsar
kring musikaliska handlingar. Den undersoker alltsd miljéer ddr manniskor
inte enbart lyssnar pa musik utan dér det egna musicerandet star i centrum och
ar en daglig handling. I dessa praktiker positionerar sig manniskor bland an-
nat som musikelever, basister, pianister, gitarrister, saingare, growlare, musiker,
musiklérare, yrkesmusiker, blivande yrkesmusiker, frilansmusiker, komposit6-
rer, musikproducenter, ljudtekniker, artister och esteter. Avhandlingen under-
soker saledes praktiker dar méanniskor redan har musiken som levebrod, har
en Onskan om att kunna leva pé sin musik i en framtid eller ser musiken som
ett centralt fritidsintresse dér eget utévande pa en relativt hog niva efterstrévas.
Kort sagt, miljoer ddr det ar for givet taget att musikaliskt larande ar centralt.

Faltanteckningarna ovan dr himtade frén tre ensemblegrupper pa svenska
estetprogram med musikinriktning. Det forsta exemplet ar ett utdrag frén en
situation ddr en musiklarare och hans elever musicerar tillsammans i sin skol-
vardag. Har synliggors en engagerad ensemblelarare, med lang yrkeserfarenhet
och specialistkompetens, som uppmuntrar och hjélper eleverna vidare i det
musikaliska lirandet. Men exemplet askadliggor ocksa hur ldraren, i likhet
med de allra flesta av oss andra, kategoriserar ménniskor som tillhérande en
av tvd kategorier — man/pojke eller kvinna/flicka' - och han visar hur han
kopplar denna kategorisering till for givet tagna beteenden och kroppsliga

1. Denna kategorisering ska forstds som socialt konstruerad och inte som en stabil tva-
konsmodell dir inga andra kénspositioner dr majliga (Butler, 1990/1999/2006). Se
kapitel 3, Teoretiska utgangspunkter.
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uttryck. I citatet instruerar lararen trummisen Albin genom att be honom
forestilla sig kroppen pé en “gubbe” och lastbilschaffis”, som underforstatt ar
en man i detta exempel, for att pa sa sétt ge associationer till, och en kroppslig
forstéelse av, en efterstravad musikalisk tyngd och styrka i spelet. Lararens
instruktioner kan dirmed ségas bygga pa att elever och larare delar forestall-
ningar om beteendet hos en "gubbe som kor lastbil och har en jéttekagge”.
Kommunikationen blir alltsa begriplig forst nar ett for givet taget monster
av handlingar, kéinslor och symboler kopplas till om vi 4r fo6dda i en mans
kropp eller i en kvinnas. Forestdllningar om att och pd vilket sdtt kroppar
kategoriseras, i syfte att géra dem socialt begripliga och accepterade, kan
dédrmed sdgas paverka véira handlingar, vara relationer, vara kdnslor och vart
larande (Butler, 1990/1999/2006; Connell, 2002).

I de foljande tva citaten talar eleverna om hur ovanligt det ar att pojkar
spelar violin och att flickor dr “jazzblasare” och de konstaterar att det pa den
aktuella skolan endast gar en pojke som &r violinist och en flicka som spelar
”jazzblas” De talar ocksé om trummor och sang som nagot som det 4r ovan-
ligt att flickor respektive pojkar ar “bra” pd. Att genusfaktorer? ar styrande nar
barn och ungdomar viljer instrument och musikaliska aktiviteter ar sedan
lange kint och far anses vl beforskat inom musikpedagogiken, likasé att kon
verkar styrande vid val av formaliserade eller icke-formaliserade musikaliska
aktiviteter (Brandstrom & Wiklund, 1995; Conway, 2000; Green, 1997, 2002;
Lamb, Dolloff & Howe, 2002; Karlsson, 2002; Eros, 2008; Harrison; 2008;
Hallam, Rogers & Creech, 2008; Abeles, 2009; Bergman, 2009; Marshall &
Shibazaki, 2012; Wych, 2012). Val av instrument och musikaliska aktiviteter
forefaller saledes vara kopplat till barns och ungdomars konsidentitet, vilket
betyder att instrument och aktiviteter kan sdgas vara symboler f6r hur genus-
kategorier markeras och avgrinsas (Green, 1997, 2002; Connell, 2002). I sko-
lan kan instrumentval och musikaliska aktiviteter ocksa forstas som symboler
for differentiering av kunskap och knyter dé an till hur kunskap symboliskt
genuskodas i skolan som institution (Connell, 2000).

A particularly important symbolic structure in education is the gendering of
knowledge, the defining of certain areas of the curriculum as masculine and
others as feminine. Activities such as sports may also be of great importance in
the symbolism of gender. (Connell, 2000:154)

2. Begreppen kon/genus anvinds synonymt i avhandlingen vilket motiveras och disku-
teras i kapitel 3 Teoretiska utgangspunkter/Begreppen kon och/eller genus.
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Enligt Connell (2000) ar kunskapsproduktion att betrakta som genus-
markerad i skolan, dels genom inverkan fran det omgivande samhallet och
dels genom skolans egna lokala symbolsystem, dir exempelvis kladkoder,
sétt att tala men ocksa val av aktiviteter markerar vilken kunskap som sym-
boliskt kopplas till pojkars respektive flickors kroppar. Instrumentval och
musikaliska aktiviteter kan darmed, likt idrotten i citatet ovan, sattas in i ett
vidare perspektiv och studeras utifran hur skolan som institution symboliskt
genusmarkerar kunskap.

Forskning visar att aven professionella musikers arbetsuppgifter i hog
grad har markerats utifran kon (Green, 1997; Jorgensen, 2003; Leonard; 2007;
Bjorck, 2011). Lamb, Dolloff och Howe (2002) problematiserar detta genom
att diskutera hur det offentliga musiklivet genusmarkerat positioner inom
akademin och inom konstmusikaliska genrepraktiker. I en forskningsoversikt
synliggor de en arbetsdelning ddr méan i betydligt storre utstriackning dn kvin-
nor har utfort musikaliska handlingar som ansetts hogt viarderade och som
varit synliga i det offentliga rummet medan kvinnor har utfért handlingar
som haft en understodjande funktion.

Music proper is a feminine discipline within the academic hierarchy. Musical
genius as personified in the composer or virtuoso is masculine, although his
muse is feminine. The music teacher of children is feminine while the master
teacher of great musicians is masculine. The piano teacher, choral conductor,
school music teacher may be feminine, but the symphonic maestro is most
assuredly masculine. The adequate teacher, the amateur musician is feminine,
but the great master, the professional is masculine. (Lamb, Dolloff & Howe,
2002:660)

Enligt Lamb et al. (2002) kan denna arbetsdelning bland annat forstas i
ljuset av den starka maéstare-larlingtradition (Lamb, 1995) som tidigare
préglat, och kanske fortfarande préglar, hogre musikutbildning. En tradi-
tion som de menar maste problematiseras i relation till makt eftersom mén
varit 6verrepresenterade bland de musiker som positionerats som virtuoser
och mastare.

Resultaten fran Lamb et al. (2002) bygger till stor del pa data som 4r mer
an tio ar gammal, men mycket talar for att den situation de beskriver fortfa-
rande kan sdgas vara giltig och da ocksa i en skandinavisk praktik. Rapporten
Plats pd scen (sOU 2006:42), som utifran svenska forhéllanden undersokt jam-
stalldhet pa scenkonstomradet, visade exempelvis pa liknande monster dven
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for svensk konstmusik och i rapporten Musik och Genus - réster om normer,
hierarkier och fordndring (Hogskolan for scen och musik, 2012) pekar statistik
fran 2009-2012 mot att den genusmarkering Lamb et al. (2002) beskriver i
stora drag kan anses giltig dven inom svensk hogre musikutbildning.

Av Musik och Genus-rapporten framgar att 9o procent av de studenter
som laste kurser med inriktning mot estetiska uttrycksformer for under-
visning av sma barn var kvinnor, medan drygt 7o respektive 75 procent av de
studenter som antogs till kandidatnivan pa improvisations- och kompositions-
utbildningarna under samma tid var mén. P4 klassisk musikerutbildning,
kandidatniva, var kvinnor i majoritet med cirka 60 procent av studieplatserna.
Jamnast konsfordelning hade &mneslédrarutbildningen i musik medan vérlds-
musikutbildningen hade en 6vervikt av 6o procent méan pé kandidatniva. En
likartad genusméarkning fanns enligt rapporten bland ldrarna dar samtliga
kursansvariga ldrare pa kompositionsutbildningen var méan och 8o procent
avldrarna pa improvisationsutbildningen. Av professorerna var under denna
tid endast 16 procent kvinnor medan de bland lektorerna utgjorde 33 procent
(Hogskolan for scen och musik, 2012:22).

Aven inom det populirmusikaliska omradet ér genusmarkering tyd-
lig bland skandinaviska professionella musiker. Detta framgér bland annat
av Lorentzen och Kvalbein (2008) som ger en bild av den norska populér-
musikaliska arenan som starkt konsmarkerad. De visar exempelvis att an-
delen kvinnor som studerade ljudteknik inom hégre utbildning under aren
2006-2007 varierade mellan 3 och 16 procent, med en enstaka toppnotering
pé 25 procent vid ett larosite, och att kvinnors representation i den norska
branschorganisationen GramArt® 2007 var endast 18 procent. Aven Bjorck
(2011), som i sin studie undersokt popularmusikaliska nitverk och projekt
som speciellt riktade in sig pa att fungera kompensatoriskt och starkande for
unga kvinnor som spelar pop och rock, pekar mot att dessa initiativ tillkom-
mit utifran att kvinnor dr underrepresenterade, framforallt som instrumen-
talister. I vilken utstrickning ovanstiende rapporter, studier och statistik
kan tolkas som ett uttryck for en s& kallad efterslapning, det vill siga som
en effekt av kvinnors relativt sena intrdde i det offentliga musikaliska rum-
met (McClary, 1991; Green, 1997) och i vilken utstrickning de kan forstas
som ett uttryck for en maktordning, gar dock inte att uttala sig om utifran
refererat material.

3. Grammofonartistenes forening (Lorentzen & Kvalbein, 2008:64).
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Mitt specifika forskningsintresse for denna avhandling ér att problem-
atisera hur kon uttrycks och konstrueras i musikalisk handling* i en musik-
praktik dir eget musicerande 4r en central och viktig del av elevernas sjélv-
bild. Detta intresse bygger pa erfarenheter frin min egen yrkespraktik som
musiklarare och musiker och bottnar i ett erfarenhetsbaserat antagande att
elevers konstruktion av kon i relation till skolamnet musik skiljer sig at be-
roende pd om musikalisk handling representerar ett centralt virde for eleven
eller inte. I en praktik ddr musiken representerar ett centralt intresse for
eleven dr det, menar jag, rimligt att anta att kdnspositioneringar i gruppen
delvis kopplas till musikalisk handling och att dessa star pa spel niar musik
gors tillsammans med andra i en ensemblegrupp. Det dr da ocksa troligt att
koénsmonster konstrueras pa ett annorlunda sitt 4n i exempelvis den obli-
gatoriska musikundervisningen i grundskolan. Urvalet av informanter till
studien gjordes dérfoér med en uttalad ambition att s6ka upp en praktik dér
eleverna dgnade sig at eget aktivt musicerande, det vill sdga en milj6 dar
musikaliska handlingar sannolikt skulle vara centrala och viktiga for dem
som deltog. Valet foll pa Estetiska programmets musikinriktning — en praktik
dér eleverna gjort ett aktivt val att under tre ar lata musiken ta stor plats i
skolvardagen.

En utgangspunkt for studien ar att kon forstas som en genomgripande
social process. En process som, stindigt pagdende och med stor variation,
konstrueras genom upprepning av handlingar i interaktion mellan ménn-
iskor, bade i lokala praktiker och pa en dvergripande niva i samhéllet (Butler
1990/1999/2006; Connell, 2000, 2002). Skolan som institution ses dd som en
sadan lokal praktik - en arena dér kon konstrueras pé lokal nivd men hela
tiden i relation till det omgivande samhillet. Det innebir att kon som social
process betraktas som stdndigt narvarande i musikklassrummet.

Ytterligare en utgangspunkt dr att genre forstas som socialt konstruerat
och som ett centralt villkor fér hur kon iscensitts i musikalisk handling.
Detta innebir att det inte 4r mdjligt att forstd hur kon goérs och markeras
musikaliskt utan att forst koppla detta till genrepraktikers uppférandepraxis
och kvalitetskriterier, det vill siga till for givet tagna former for hur musiken
framfors och interpreteras (Green; 1997, 2002; Dibben, 2002; Leonard, 2007).

Vid en genomgang av tidigare forskning framstar genusanalyser av mu-
sikalisk handling i undervisningspraktiker med musikprofil som ett under-

4. Musikalisk handling ska har forstis som utévande av musik genom ett instrument, ett
musikdataprogram eller den egna rosten.
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problematiserat omrade. I skandinavisk kontext saknas, sa vitt jag har kunnat
se, fordjupade studier helt och i ett internationellt perspektiv har jag endast
kunnat identifiera ett fatal studier (Green, 1997; Abramo, 2009; Armstrong,
2011). Jag menar att detta dr en brist, da okad forstéelse av de dynamiska
sociala processer som styr elevers konstruktion av kon i relation till musi-
kalisk handling skulle kunna utmana och omprdéva musikundervisningen
i forberedande musikutbildningar. Detta ar angeldget for att pa sikt bidra
till att forandra den genusmarkerade situation som nu kan anses rada inom
det offentliga musiklivet och inom hogre musikutbildningar. Valet att rikta
studiens fokus mot konstruktion av kon, och ddrmed ligga andra intersek-
tionella aspekter i bakgrunden®, bygger alltsé pa att tidigare forskning visat
att musikaliska aktiviteter — bade i utbildning och i yrkesliv - &r genus-
markerade men att relativt fa studier inom skolforskningen har férdjupat
problemet (Green 1997, 2002; Dibben 2002; O’Neill 2002; Abramo, 2009;
Bergman, 2009; Bjorck, 2011).

Denna avhandling fokuserar i forsta hand de musikaliska handlingar
eleverna utfor pé sina instrument®, vilket ska forstds som hur de spelar, nir
de spelar och vilka genusrelationer och positioneringar de intar i ensemble-
rummet nir de musicerar. Avhandlingens intresse riktas dirmed mot villko-
ren for musikaliskt larande genom att skarningspunkten mellan musikaliskt
handlingsutrymme, genrepraktik och konstruktion av kon studeras.

1.1 AVHANDLINGENS DISPOSITION

Avhandlingen 4r indelad i sex kapitel. Detta forsta kapitel, Inledning, borjar
med att redovisa studiens utgangspunkter och ge en bakgrund till val av
forskningsfokus. Dérefter f6ljer problemformulering och syfte och till sist
avhandlingens relation till forskningsdmnet Estetiska uttrycksformer med
inriktning mot utbildningsvetenskap. I kapitel 2 ges en forskningsoversikt
utifrin forskning som anses relevant i relation till studiens forskningsfokus.
Kapitel 3 utgors av avhandlingens teoretiska utgangspunkter och av en dis-
kussion kring centrala begrepp samt hur dessa tillimpas analytiskt. I kapitel 4

5. Jagkommer dock att behandla aspekten klass i en sndv avgrinsning, utifrdn Bourdieus
begrepp kulturellt kapital. Se kapitel 3, Teoretiska utgdngspunkter.

6.  Har forstas dven rosten som ett instrument, vilket betyder att sang i olika former ses
som utovande av ett instrument. Ibland viljer jag dock att sérskilja saing och instru-
ment av analytiska skal.
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ges en genomgang av avhandlingens metodologiska val samt en beskrivning
av studiens genomforande, analysprocess och etiska 6vervidganden. Vidare
gors en reflektion kring tilltrade till filtet och kring min forskarposition.
Direfter foljer avhandlingens resultatkapitel, kapitel 5, Genus och genreprak-
tiker i samspel. Detta kapitel 4r indelat i fem avsnitt; Pop/rockensemble, Att
komponera och spela in pop/rock, Sangensemble, Improvisationsensemble samt
Rendissansensemble. Till sist kapitel 6, Musikpraktik pa Estetiska programmet,
som utgdr avhandlingens diskussionskapitel. Har gors forst en sammanfat-
tande analys av studiens genrepraktiker, som syftar till att problematisera och
diskutera resultatet i relation till avhandlingens teoretiska utgangspunkter
samt till tidigare forskning. Dérefter diskuteras studiens férhéllande till for-
beredande och hogre musikutbildningar utanfor den studerade praktiken
och slutligen foljer en epilog med en avslutande reflektion.

1.2 PROBLEMFORMULERING, SYFTE OCH FORSKNINGS-
FRAGOR

En ensemblegrupp kan beskrivas som ett samhaélle i miniatyr; en arena dér
arbete, kdnslor, symboler och maktrelationer férdelas och organiseras (Green,
1997). Ensemblegruppen kan dessutom beskrivas som ett miniatyrsamhalle
dar fordelningen av uppgifter styrs av for givet tagna och samverkande fore-
stallningar som reglerar hur kon konstrueras och iscensitts — dels pa lokal
niva i ensemblerummet, dels pé institutionsniva pa den aktuella skolan och
dels pa en overgripande niva i det omgivande samhallet. Forskning visar
att genuskonstruktioner delvis verkar styrande for barns och ungdomars
musicerande, men relativt fa studier har analyserat hur det gér till i handling,
det vill sédga studerat inte bara vem som spelar vad, utan ocksé pa vilket satt
de spelar och vilka kdnslor, férhandlingar och symboler som ér involverade
(Lamb, Dolloft & Howe 2002). Ett antagande for denna studie ér att ensem-
blespel kan ses som en viktig del av de processer som formar musikelevers
genusforstaelse, men ocksa som att genusgorandet kan bli en viktig del av de
processer som formar ensemblespelet. Det betyder att genusgérandet forstas
som en del av ensemblegruppens inre dynamik, men ocksé som att konstruk-
tion av kon blir en del av villkoren f6r ensemblespelet och det musikaliska
larandet. I denna studie undersoks hur elevers musikaliska handlingar, vilka
ska forstas som utdovande av musik via instrument/dator eller den egna ros-
ten, samverkar med konstruktion av kon och genrepraktik. Vidare undersoks
vilka konsekvenser denna samverkan far for elevens forutséttningar att ldra.
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Studiens 6vergripande syfte ér att synliggéra och problematisera hur
kon konstrueras i musikundervisning, i en praktik dir eleverna ar uttalat
intresserade av musikalisk handling. Avhandlingens syfte ar ocksa att syn-
liggéra och problematisera pa vilket sitt dessa konstruktioner understodjer
och/eller motverkar elevers musikaliska handlingsutrymme, samt pa vilket
sitt genuskonstruktioner relaterar till genrepraktiker, till instrument och
till villkoren for elevernas musikaliska ldrande. Forhoppningsvis kan denna
avhandling bidra till 6kad kunskap om hur genusneutrala musikaliska un-
dervisningspraktiker skulle kunna utformas samt bidra till forstaelsen av
faktorer som kan verka styrande vad géller villkoren f6r den enskilda elevens
musikaliska larande. Négra fragor kan formuleras.

 Hur konstrueras kon i musikalisk handling i genrepraktiker pa estetiska
programmet?

o Hur understodjer respektive motverkar genuskonstruktioner
elevers musikaliska handlingsutrymme i genrepraktiker pa estetiska
programmet?

o Hur samspelar genre och musikinstrument med konstruktion av kon i
undervisning pé estetiska programmet?

« Hur samverkar genre, elevens musikaliska bakgrund, instrumentval
och konstruktion av kon med villkoren f6r musikaliskt ldrande i un-
dervisning pé estetiska programmet?

1.3 ESTETISKA UTTRYCKSFORMER SOM FORSKAR-
UTBILDNINGSAMNE

Denna avhandling skrivs inom ramen for forskningsdisciplinen Estetiska
uttrycksformer med inriktning mot utbildningsvetenskap. Ett forskningsfalt
som definieras utifran att det dels kan ha en allméan ingéng dér estetiska ut-
trycksformer stér i fokus som samlande begrepp for hur estetik och estetiskt
larande kan forstas i en utbildningsvetenskaplig kontext, och dels kan ha ett
mer riktat fokus mot lirande i en specifik konstart som exempelvis bild, dans,
musik, sl6jd eller teater. Disciplinen som forskningsfilt 4r vidare tvirveten-
skaplig till sin karaktr, vilket betyder att exempelvis pedagogik, sociologi,
filosofi, konstnérlig forskning och konst- och musikvetenskap tillimpas for
att forstd det estetiska kunskapsomradet. Amnet studerar alla former av 13-
rande inom det estetiska kunskapsomrédet, inklusive ramar, forutséttningar
och villkor som verkar styrande for situationer dér ett estetiskt larande sker
(Goteborgs universitet, 2014).
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Forskningsdmnet tar fasta pé relationen mellan praktiken inom olika konst-
omraden sasom bild, musik, sl6jd, dans, drama etc. samt medieneutral estetisk
verksamhet och ldrares och elevers undervisande och ldrande inom dessa kun-
skapsomraden i for- grund- och gymnasieskolan. Forskningsdmnet ér skapat

for att utforska lararyrkets didaktik inom estetiska uttrycksformer.”

Ovanstaende citat, som dr hamtat frén Goteborgs universitet (2014), be-
skriver amnet som att det undersoker lirande inom det estetiska kunskaps-
omradet i ett perspektiv som innefattar larprocesser i, om, med och genom
konstarterna (Lindstrom, 2012) men ocksa som att det studerar de villkor,
traditioner och forutsittningar som verkar styrande for estetiskt larande i
olika utbildningskontexter. Det betyder att sjdlva navet i forskningsomréadet
ar konstarterna i relation till utbildning och ldrande.

Estetiska uttrycksformer med inriktning mot utbildningsvetenskap
har en anglosaxisk “systerdisciplin” i forskningsimnet Arts Education,
som studerar konstarter, lirande och utbildning bade i ett 6vergripande,
“gransoverskridande” perspektiv och inom varje konstart separat (Bresler,
2007). Att studera konstarter med utgangspunkt i detta 6vergripande &mne
ar, enligt Bresler (2007), fruktbart da forskningsdisciplinen gynnar pro-
duktion av ny kunskap genom att sjdlva forskningsmiljon skapar arenor
mellan konstarterna. Aven om forskning hittills till stor del bedrivits inom
specifika konstarter och inte pa en grinsoverskridande eller 6vergripande
niva dr alltsa méjligheterna att lira av varandras teori och praktik vésent-
liga. Bresler (2007) betonar att det dr centralt att utbildningsvetenskaplig
forskning som bedrivs inom konstarterna framéver bygger broar mellan
dessa eftersom den konstnarliga yrkespraktiken alltmer blandar konstens
representationer genom att sudda ut “granser” mellan visuella, auditiva
och kinestetiska uttryck. Hon ser denna “cross-fertilization” (ibid:xvir)
som ett utvecklingsomréde i en relativt ung disciplin och menar att grins-
6verskridande studier pa sikt har mojlighet att transformera de institutio-
nella konstnérliga disciplinerna. Att denna korsbefruktning dnnu inte fullt
ut har hittat en plattform kan dock ses som en styrka, menar Bresler. Detta
eftersom konstarterna, just genom att behélla sin sérart, sin identitet, sina
traditioner samt sina forskningsomraden skapar en produktiv spidnning
mellan specifika konstarters teori och praktik och den arena for diskussion

7. Hamtad 2014-01-16 fran féljande link: http://www.cul.gu.se/amnen/
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som Arts Education utgor — oavsett om syftet dr konstnarlig gestaltning,
forskning eller ldrande i konstarter.

This productive tension creates interest in learning about existing practice and
research in the various arts education communities to explore ways that they

can cross-fertilize each other. (Bresler, 2007:xv11)

Bresler menar saledes att forskning, d&ven om den sker inom en konstart,
begreppsliggor och gynnar uppkomsten av nya former av kunskap genom att
resultatet diskuteras pa arenor dar skilda konstformer méts. Kunskap inom
konstarter och larande produceras alltsa oavsett om det sker inom “granserna”
for en specifik konstart, om det sker i métet mellan konstarterna eller om det
sker som en 6vergripande diskussion.

Det sista ledet i avhandlingens forskningsdmne, begreppet utbildnings-
vetenskap, fick genomslag forst runt millennieskiftet (Angervall, Gustafsson,
Lundahl & Silvfer, 2013) och det ar ett mangfacetterat kunskapsomrade som
enligt Sandin och Siljo (2006) fortfarande soker sin form. Enligt Angervall
et al. (2013) betecknar utbildningsvetenskap ett enskilt forskarutbildnings-
dmne men det utgor ocksa ett samlingsbegrepp for forskning som specifikt
ror ldrarutbildning och pedagogisk yrkesverksamhet samt forskning som
mer generellt beror utbildning, undervisning och larande frén olika utgéngs-
punkter. Sidljé och Sandin (2006) menar att det inte dr fruktbart att soka
skapa entydiga definitioner av féltets innebord utan betonar istéllet vikten
av att lata kunskapsomradet vixa fram "genom dialog och reflektion kring
olika kunskapsintressen” (ibid:12). De menar att utbildningsvetenskap moj-
ligen kan definieras som ett paraply f6r en miangd vetenskapsteoretiska och
metodologiska ingadngar som har utbildning och lirande gemensamt, men
inte som ett filt med gemensamma epistemologiska och metodologiska ut-
gangspunkter (Sandin & Siljo, 2006).

Denna avhandling har ett specifikt fokus pa musikundervisning, vilket
betyder att estetiskt larande i det vidare, mer 6vergripande perspektivet inte
ar utgangspunkt i forskningsoversikten i foljande kapitel. Jag ansluter mig
alltsa till forskningsdmnet Estetiska uttrycksformer med inriktning mot ut-
bildningsvetenskap genom att undersdka larande i den specifika konstarten
musik, men min férhoppning ar att denna studie ska bidra till kunskapspro-
duktion och diskussion 4ven inom ldrande i andra konstarter. Forsknings-
genomgangen i ndsta kapitel kommer i huvudsak att presentera genusrelaterad

11
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forskning fran det musikpedagogiska filtet, men dven fran musikvetenskap,
utbildningsvetenskap med inriktning mot klassrumsforskning och ungdoms-
skola samt andra relaterade filt som exempelvis sociologi, kulturvetenskap
och medie- och kommunikationsvetenskap. For en detaljerad forsknings-
genomgang av estetiska larprocesser och uttrycksformer i skolan hanvisar
jag till Lindgren (2006).
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Tidigare forskning

Musikalisk handling sett ur ett genusperspektiv i forberedande musikutbild-
ningar verkar vara ett omrade som inte problematiserats i nagon storre om-
fattning tidigare. Jag har vid mina s6kningar i skandinaviska och anglosaxiska
databaser funnit studier som pa olika sitt relaterar och knyter an till detta
intresseomrade, men jag har endast kunnat identifiera tre kvalitativa studier,
Green, (1997), Abramo, (2009) och Armstrong (2011) som explicit fordjupat
fragor kring musikklassrummet och konstruktion av kén. Nedan presenteras
ett urval av studier som d@nda kan anses relevanta fér mitt forskningsproblem
dé de relaterar till de musikpraktiker som fokuseras i avhandlingen. Inled-
ningsvis gors dock ett nedslag i forskningslaget vad giller genusrelaterad
klassrumsforskning i ett vidare utbildningsvetenskapligt perspektiv. Forsk-
ningsgenomgangen pa musikomradet tar sedan avstamp i en forskningso-
versikt (Lamb, Dolloff & Howe, 2002), dédr genusrelaterad musikpedagogisk
forskning presenteras dvergripande. Vidare fokuseras forskning i relation till
val av instrument, sdng, populdrmusik, improvisationsmusik, vasterlandsk
konstmusik, musikteknologi och till sist genusrelaterad forskning som berér
musikklassrummet pa estetiska programmet. Fyra studier, Green (1997),
Karlsson (2002), Abramo (2009) och Armstrong (2011), har identifierats som
sarskilt intressanta da de dels ar empiriska studier i musikklassrummet, och
dels har helt eller delvis fokus pa ett genusperspektiv.

13
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2.1 KLASSRUMMET I ETT GENUSPERSPEKTIV

I svensk utbildningsvetenskaplig kontext har jag identifierat flera studier
som under de senaste tio aren problematiserat relationer, identiteter, pre-
stationer, intresseinriktningar och arbetssitt utifran ett genusperspektiv i
grund- och gymnasieskola (Hogskoleverket, 2006; sou 2010:51; Holm, 2008;
Ambjérnsson, 2003/2008; Johansson, 2009; Ohrn; 2009; Nystrom, 2012).
Inledningsvis ges dock en kort beskrivning utifran Skolverkets kunskapséver-
sikt Kénsmonster i fordandring (Ohrn, 2002) som redovisar klassrumsrelaterad
forskning utférd mellan 1990 och 2000 och som pekar mot att resultaten frén
dessa studier delvis skiljer sig fran resultat i studier fran 1970- och 1980-talet.
Dé de tidigare studierna visade att pojkar dominerade klassrummet bade vad
géllde talutrymme och verksamhet, oavsett situation och 4mne, tyder senare
studier pa att en forskjutning skett sa till vida att variationen mellan klasser,
situationer och amnen har okat. Flera studier mellan 1990 och 2000 redo-
visar ocksa en delvis ny bild av flickors agerande i skolan dir den sé kallade
“mellanskiktsflickan” eller “nya flickan” (Ohrn, 2002) presenteras.

Den “nya flickan” gor, enligt Ohrn, motstdnd mot underordning genom
att konfrontera larare och forsoka utvidga sitt handlingsutrymme och ge-
nom att dra férdelar av stereotypa genusménster. Ohrn understryker dock att
forskningsunderlaget 4r begrinsat och att de studier som gjorts har haft skilda
fokus med skilda teoretiska utgangspunkter. Den enda slutsats som sékert
gar att dra, menar hon, ar att variation rader. Parallellt med ovan ndmnda
tecken pa fordndringar av genusmonster finns naimligen forskning som visar
att genusmonstren ér timligen oférdndrade 6ver tid. Forskningsoversikten
pekar allts3, enligt Ohrn, delvis i motsatta riktningar da den dels tyder pa for-
dndringar men ocksa pa status quo. Ohrn menar dérfor att det kanske snarare
handlar om “f6rskjutningar i relationer och processer, dir betydelsen av kon
ocksa varierar mellan olika sociala grupper och mellan olika utbildnings- och
undervisningssammanhang” (Ohrn, 2002:10).

Av ovan nimnda studier kan Ambjornsson (2003/2008) och Nystrom
(2012) sdgas ha sérskild relevans fér denna avhandling da dessa studier ge-
nomfordes i svensk gymnasieskola och pa studieférberedande program.
Nystrom (2012) talar i sin studie om hur medelklasspojkar pa det naturveten-
skapliga programmet far status i gruppen genom att betona ett rikt socialt liv
utanfor skolan kombinerat med goda skolresultat, som de forvantas uppna ge-
nom prestationer utan synbar anstringning, genom “effortless achievement”
(Jackson (2006:100; Nystrom, 2012). Detta kan jamforas med Holm (2008)
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som i en studie beskriver "populdra” medelklasspojkars positioneringar pa
ett liknade satt, men da i arskurs nio.

Ambjornsson, som i sin studie undersokt hur flickor pa gymnasiet iscen-
satter femininitet, har f6ljt tva grupper av flickor - en grupp pa ett studiefor-
beredande och en grupp pé ett yrkesférberedande program. Resultatet visar
bland annat att flickorna konstruerade kon pa olika sitt beroende pé vilket
gymnasieprogram de gick. Pa det studieférberedande programmet iscensattes
vad Ambjornsson kallar en normativ femininitet vilken kdnnetecknades av
en betoning pa mattfullhet, tolerans, empati och kontroll, medan flickorna
pé det yrkesforberedande programmet iscensatte en form av femininitet som
av andra elever beskrevs som vulgir och hogljudd. Ambjornsson ser dessa
skillnader mellan flickgruppernas sitt att konstruera femininitet som ett ut-
tryck for klass, dd de forstndmnda flickorna i hog utstrackning kommer frén
en medelklassmiljo® medan de sistnaimnda oftast har en bakgrund i en miljo
med sdmre socioekonomiska forutsittningar (Ambjornsson, 2003/2008).
Aapola, Gonick och Harris (2005), men dven Hey (1997), kan utifran en
anglosaxisk kontext sigas bekrifta Ambjornsson ndr de beskriver medel-
klassflickor som att de betonar tillit, dmsesidighet, generositet och som att
de dr upptagna av “being nice”.

Pa senare dr har forskare inom det genusteoretiska utbildningsveten-
skapliga omradet intresserat sig for hur flickor och unga kvinnor paverkas
av popularkulturella och mediala tolkningar av postfeministisk teori®. Dessa
populdrkulturella diskurser har tolkat postfeministisk teori utifrén en ny-
liberal forstaelse av individen (Ringrose, 2013) och de har vuxit sig starka
framf6rallt inom populdrkulturen och i media under 2000-talet (McRobbie,
2007; Ringrose, 2007, 2013; Baker, 2010; Skelton, 2010; Pomerantz & Raby,
2011; Pomerantz, Raby & Stefanik, 2013). Den populérkulturella tolkningen
av den postfeministiska teorin kan forstas som att den, utifran nyliberala
varderingar, konstruerar feminism och jamstalldhetsarbete som forlegat och
som “irrelevant in girls’ lives because the battle for gender equality has been
won” (Pomerantz, Raby & Stefanik, 2013:186). Tolkningen gor saledes gil-
lande, enligt Pomerantz et al. (2013), att flickor i vastvarlden idag befinner

8.  Begreppet medelklass kan definieras utifran flera perspektiv. I denna avhandling avser
begreppet elever som vuxit upp i miljoer som kan ses som gynnade vad giller kul-
turellt och socialt kapital (Bourdieu, 1993,1996,1998), vilket hir exempelvis betyder
hogskoleutbildade fordldrar/mélsmén.

9. For definitioner av postfeministisk teori se exempelvis Genz & Brabon (2009) eller
Ringrose (2013).
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sig bortom sexistiska bemétanden och dérfor ocksa bortom behovet av t-
garder som framjar likabehandling. Istdllet beskrivs flickor i termer av “girl
power” och “successful girls” och som att de redan har “allt”. Sammantaget
pekar de studier som undersokt effekterna av denna diskurs, och som alltsé
problematiserar och ifragasatter denna nyliberala standpunkt, mot att flickor
som genomsyras av populdrkulturens postfeministiska tdinkande undviker
att relatera ojamlika forhallanden i skolan till kon. Istéllet stravar de efter att
konstruera sig bortom jamstdlldhet genom att tala om problemen som indi-
vidrelaterade (McRobbie, 2007; Ringrose, 2007, 2013; Baker, 2010; Skelton,
2010; Pomerantz & Raby, 2011; Pomerantz, Raby & Stefanik, 2013).

Ett exempel dr Pomerantz et al. (2013) som i en studie av kanadensiska
hogpresterande tonarsflickor beskriver informanterna som fangade mellan
en popularkulturell postfeministisk diskurs och en skolvardag dar sarbehand-
ling utifran kon ar dagligen forekommande. Pomerantz et al. (2013) menar
att diskursens forestéllningar om “girl power” och “successful girls” verkar
styrande och gor att flickorna strategiskt undviker att tolka sdrbehandling i
vardagen som bristande jamlikhet. Detta eftersom tal om ojamlik behandling
riskerar att positionera dem i en o6nskad offerposition eller som elever som
“saknar driv”. De riskerar ocksa att kamrater ger dem epitet som “manshatare’,
“bitchy” och “mean” och att omgivningen positionerar dem med en feminis-
tisk persona (Pomerantz, Raby & Stefanik, 2013:205) — nagot som flickorna
forstar som nedséttande.

Vidare kan studier som undersokt konstruktion av maskulinitet i sko-
lan (Mac an Ghaill, 1994; Connell, 1995, 2000; Holm, 2008; sou, 2010:53;
Nystrom, 2012) anses relevanta dd de bland annat behandlar hur hierarkier
och positioneringar inom gruppen pojkar och min pa olika sitt far konse-
kvenser for skolarbetet. Connell (2000), som menar att skolan som arena
tenderar att accentuera det omgivande sambhillets differentiering mellan
pojkar och flickor, pekar ut tre omraden dér “a regular vortex of masculinity
formation can be seen” (Connell, 2000:157), det vill siga omraden dér kon-
struktion av maskulinitet sarskilt accentueras.

Den forsta av dessa “virvlar” dr “boys’ subjects” (ibid:157), det vill sdga
skoldmnen som traditionellt markerats som “pojkiga” som exempelvis teknik
och fysik. Den andra “virveln” dr disciplinerande atgarder dar pojkar, enligt
Connell, i storre utstrackning 4n flickor ar féremal for disciplinering fran
skolans personal. Hon betonar dock att disciplinerande atgirder hir maste
forstds utifran ett klassperspektiv da pojkar fran arbetarklass i hogre grad
disciplineras eftersom de oftare konstruerar maskulinitet utifran ett motstind
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mot skolan som institution medan pojkar fran medelklassen istillet, enligt
Connell, tenderar att konstruera maskulinitet i linje med skolans regler och
dér positionering i gruppen dé snarare handlar om utveckling av expertis 4n
om regelbrytande (jfr Nystrom, 2012).

Den tredje “virveln av maskulinitet” konstrueras enligt Connell kring
idrott, och dé framforallt lagidrotter som fotboll och ishockey dir monster
av aggressivitet och dominans framstélls som efterstravansvirda, vilket enligt
Connell leder till en indirekt marginalisering av det stora antal pojkar som
inte vill eller formar na dessa “mal”. Vidare menar Connell att framgang i
heterosexuella relationer i skolan ger en hogt virderad position i kamrat-
gruppen, vilket dr sérskilt signifikant bland pojkar eftersom framgéang pa
detta omrade befister dikotomin kvinna/man, “since heterosexual success is
a formidable source of peer group prestige” (Connell, 2000:161).

Studier som fokuserat beddmning och prestationer i grundskolans
obligatoriska musikundervisning, eller motsvarande i anglosaxisk kontext,
visar att flickor i genomsnitt har hogre betyg dn pojkar och att de, oavsett
drskurs, har en mer positiv attityd till musikundervisningen (Green, 1997;
Karlsson, 2002; Skolverket, 2003/2005; SOU 2010:51). Nationella utvirde-
ringen av grundskolan 2003 (Skolverket, 2003/2005) redovisar att dubbelt sa
manga flickor som pojkar fick betyget Mycket Vil Godkénd i amnet musik
och att det var fler pojkar n flickor som inte nadde upp till de uppsatta mé-
len f6r Godkénd. Forfattarna till rapporten diskuterar tinkbara orsaker till
att flickorna lyckas bittre, men konstaterar att det inte gar att utldsa nagot
sakert orsakssamband av den statistik och de enkiter som ligger till grund for
utvirderingen. Daremot redovisar de ett antal faktorer som skulle kunna ha
betydelse, till exempel att flickor dr mer positiva till musikdmnet, att flickor
musicerar mer i organiserad form pa fritiden och att pojkarnas malbrott kan
vara himmande for dem. Vidare menar forfattarna att utfallet kan tyda pa att
pojkar, som i hogre grad 4n flickor angivit att de vill anvanda datorer i under-
visningen, r intresserade av andra musikaliska aktiviteter an flickorna och att
dessa "pojkaktiviteter” inte forekommer i lika hég grad pa musiklektionerna
(Skolverket, 2003/2005; Myndigheten for skolutveckling, 2007).

2.2 GENUSRELATERAD MUSIKPEDAGOGISK FORSKNING

Lamb, Dolloft och Howe (2002) visar att en majoritet av de genusrelaterade
studier som genomforts inom musikpedagogisk forskning fore 2002 har haft
ett si kallat kompensatoriskt fokus. Kdnnetecknande fér denna typ av stu-
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dier dr en stravan efter att synliggora konsrelaterade skillnader vad giller
exempelvis instrumentval och representation, men karaktéristiskt dr ocksé
avsaknad av en uttalad agenda att undersoka och utmana musikpedagogikens
och musiklararpraktikens normer och maktbalanser.

Compensatory research adds women composers and musicians or feminist
content to the curriculum, or it entertains aspects of gender issues or feminist
thought without disturbing disciplinary boundaries or the political balance of
power. Thus, compensatory research is often called the add-women-and-stir-
phenomenon. (Lamb, Dolloff & Howe, 2002:655)

Bakgrunden till detta kompensatoriska forskningsintresse, kan enligt Lamb et
al. (2002), anses vara ett behov av att, bade ur ett historiskt perspektiv och med
utgangspunkt i vasterlindsk musik idag, synliggéra och problematisera mins
dominans inom det offentliga musikaliska rummet (McClary, 1991; Green,
1997; Jorgensen, 2003). Resultat fran kompensatoriska studier visar ndmligen
att kvinnor som grupp har varit i minoritet i ndra nog alla former av profes-
sionellt musikut6évande, oavsett social kontext och genre. Detta synliggors
till exempel genom att kvinnor i stor utstrackning saknats pa ledande befatt-
ningar i konsert- och operahus och inom utbildningsvasendet, genom att det
varit ovanligt att kvinnor dger och driver féretag inom musikbranschen, och
genom att kvinnor varit underrepresenterade i yrken som tonséttare, dirigent
och improvisationsmusiker (Lamb, Dolloff & Howe, 2002; Jorgensen, 2003).

Ett forskningsomrade som kan sdgas exemplifiera studier med ett kom-
pensatoriskt fokus ér forskning kring barns och ungdomars val av instrument
och musikaliska aktiviteter, och som ndmndes redan i inledningen far detta
omrade anses vél beforskat inom musikpedagogiken (Lamb, Dolloft & Howe,
2002, Abeles, 2009; Wych, 2012). Resultaten ar hér timligen samstammiga
sd till vida att kon visar sig vara en starkt styrande faktor nér barn och ung-
domar ska vilja instrument och musikalisk aktivitet. Exempelvis genuskodar
barn och ungdomar tvarflgjt, klarinett, saing och piano som "flickinstrument”
medan bleckblés och slagverk markeras som “pojkinstrument”. Dessa struk-
turer forefaller timligen stabila 6ver tid och skiljer sig bara marginellt at
mellan jamforbara linder i Nordamerika, Asien och Europa. Forskning visar
ocksa att differentiering mellan flickors och pojkars val av instrument och
musikaktiviteter tenderar att 6ka med barnens alder (Zervoudakes & Tanur,
1994; Brandstrom & Wiklund, 1995; O'Neill & Boulton, 1996; Conway, 2000;
Karlsson, 2002; Sheldon & Price, 2005; Harrison S. D., 2007; Harrison, 2008;
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Eros, 2008; Hallam, Rogers & Creech, 2008; Abeles, 2009; Bergman, 2009;
Taylor, 2009; Wych, 2012; Marshall & Shibazaki, 2012).

Det finns dven studier, bade av kvantitativ och av kvalitativ karaktar, som
undersokt vilka faktorer som paverkar de genuspraglade valen av instrument.
Forskarna har dé bland annat studerat om anpassning av presentations-
metoder nir instrumenten introduceras har betydelse och om foréldrar, 14-
rare och kamrater paverkar barnens val (Harrison & O’Neill, 1999, 2000;
Conway, 2000; Sinsabaugh, 2005; MacLeod, 2009; Wych, 2012). Resultaten
fran dessa relativt fa studier 4r motségelsefulla och inte heller jamforbara
da teori, metod och kontext skiljer sig at. Nagra studier visar exempelvis att
presentationsmetod och forédldrars instillning har betydelse nér barn véljer
sitt forsta instrument medan andra visar att dessa faktorer har marginell eller
ingen betydelse i jamforelse med kamratpaverkan och alder.

En amerikansk studie, dir informanterna var 7-8 ar, visar till exempel
att barnen hade en klar uppfattning om vilka instrument som passar for
flickor respektive pojkar och att de valde instrument i enlighet med denna
forestallning (Harrison & O’Neill, 1999). I en uppf6ljande studie ett &r se-
nare fann samma forskare att barnen péverkades i sina val om de blev pre-
senterade for en musikalisk forebild som med sitt instrument brét mot den
genuspraglade uppdelningen av instrument, men de fann ocksé stod for att
forebilderna kunde ha motsatt effekt. Resultatet visade namligen att barnen
ibland avstod frén att vilja ett instrument om det presenterades av “fel” kén
(Harrison & O’Neill, 2000).

MacLeod (2009) visar i en komparativ studie, ddr hon lat barn i tva
olika grupper vilja instrument antingen genom att enbart lyssna till dem
eller genom att enbart se dem pa bild, att ingen av dessa metoder péaverkade
barnen sé att de gjorde mindre konsstereotypa val. Sinsabaugh (2005) har i
en fallstudie av dtta high school-elever, som beskrivs som att de gjort "icke-
stereotypa” val av blasinstrument, visat att fordldrarna oftast uppmuntrat
dessa elevers instrumentval. Sinsabaugh menar dock att det kan ifragasittas
om informanterna var helt tillfreds med sina val. Detta eftersom det fram-
kommer att de varit utsatta for nedsittande kommentarer och behandling
av kamrater och eftersom de ofta gémde sina instrument nér de var i skolan.
Vidare menar hon att det inte kan uteslutas att elevernas etniska bakgrund har
betydelse for deras icke-stereotypa instrumentval da en majoritet av dem var
forsta eller andra generationens invandrare fran ett land utanfér Nordamerika
och Europa (Sinsabaugh, 2005). De fa svenska studier som undersokt instru-
mentval i relation till k6n och undervisning bekriftar internationella resultat
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och visar att instrument och val av musikaliska aktiviteter 4r genusmarkerade
aven i en svensk utbildningskontext (Brandstrom & Wiklund 1995; Karlsson
2002; Bergman, 2009).

I sin forskningséversikt efterlyser Lamb, Dolloff och Howe (2002) for-
djupad genusrelaterad musikpedagogisk forskning, det vill séga studier som
inte bara synliggor differentiering utan ocksa har en ambition att utmana den.
Det handlar d& om forskning som inriktar sig mot omraden som kan sigas
ha en ifragasiattande och systemférandrande agenda, och som intresserar sig
for maktrelationer och for givet tagna forestallningar.

Studies that fall into the category of challenging the politics of music education
deal with issues of feminist pedagogy, gender studies that focus on both the
‘silent’ females and the ‘missing’ males, and the notion of music education and
music teaching as feminized areas. (Lamb, Dolloft & Howe, 2002:660)

Lamb, som i en studie (1997) problematiserar arbetsdelningen inom musi-
ker- och musiklararpraktikerna ur ett maktperspektiv kan hér sjilv ses som
ett exempel pa den forskning som efterlyses ovan och som alltsa syftar till
att utmana och férandra.

Aven Lucy Green (1997, 2002) kan siigas hora till denna kategori och
hon 4r kanske dessutom den forskare som, med ett fordjupat genusperspektiv,
mest explicit har studerat musikundervisning i klassrumspraktik. Hon har
fordjupat analysen i musikklassrummet bortom fragor som rér instrumentval
och bristande jamstélldhet. Greens studie (1997), som fokuserade musik-
undervisning i engelsk grundskola och inriktade sig mot elever mellan 11 och
16 ar, synliggjorde att musikldrarna bar pa genuskodade forestéllningar om
elevers prestationer. Resultatet visade exempelvis att de flesta ldrarna forvan-
tade sig att flickor presterade battre dn pojkarna sangligt och instrumentalt
(hér pa klassiska orkesterinstrument och piano). Det visade ocksé att lararna
ansag att eleverna hade en "maskulin” och en “feminin” musikalisk "stil” och
att pojkar hade storre sjlvfortroende nir det gillde komposition och im-
provisation. Dessutom forvéantade sig lararna att pojkar skulle kdnna storre
slaktskap med pop/rock och teknologi och att flickors prestationer skulle
karaktériseras av passivitet medan pojkars skulle kinnetecknas av aktivitet.
Green menar att skolan kan forstas som ett mikrokosmos och att resultaten
darfor speglar forestallningar i det omgivande samhallet. De sager alltsa,
menar hon, nagot om de for givet tagna forestillningar ménniskor har om
flickors och pojkars sociala egenskaper.
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Jag har identifierat ytterligare nigra studier som tillkommit efter 2002
som svarar upp mot vad Lamb, Dolloff och Howe efterlyste nir de talade om
musikpedagogisk forskning som “challenging the politics of music education”
(Lamb, Dolloff & Howe, 2002:660), det vill sidga forskning som inte bara
synliggor differentiering utan som ocksa utmanar och problematiserar den.
Bjorck (2011) kan hér ses som ett exempel da hon, genom att intervjua kvin-
nor som spelar pop/rock i olika musikprojekt, har undersokt hur begreppet
“claiming space’, eller "att ta plats”, konstrueras sprakligt genom kvinnornas
sétt att tala om sitt musicerande. Hon diskuterar hur detta begrepp kan for-
stas utifran 6vergripande samhalleliga diskurser och dé framforallt i relation
till makt och subjektivitet. Aven Abramo (2009) och Armstrong (2011) kan
rdknas hit och jag kommer lingre fram i detta kapitel att ga ndrmare in pa
dessa studier.

2.3 SANG I ETT GENUSPERSPEKTIV

Inom det musikvetenskapliga filtet 4r relationen mellan sdng, genus och sex-
ualitet i ett vasterlandskt historiskt perspektiv relativt vdl beforskat (McClary
1991, 2011 a, b; Citron, 1993; Borgerding, 2002; Biddle & Gibson 2009).
Dessa forskare diskuterar genomgéende sangen som genusmarkerad och de
verkar tamligen 6verens om att konskodning av vokala uttryck bland annat
handlar om att vésterldndsk kultur historiskt har forstatt saing som knuten till
den fysiska kvinnokroppen. McClary (2011 a, b) talar om sdngen som en del
av det ansvarsomrade kvinnor historiskt haft for hem och barn och f6r viktiga
héndelser inom familjelivet. Singen hade funktionen att trosta och vyssja och
av att samla familjen, men den fungerade ockséd som ett sitt att ta avsked och
som en Overgangs- eller initiationsrit vid bréllop och begravningar - dess-
utom var det ett instrument som standigt fanns tillgangligt inom hemmets
vaggar. McClary menar att detta historiska arv dn idag praglar hur méanniskor
i vastvarlden forstar vokala uttryck som konnoterade till kvinnokroppen, det
vill sdga sang som socialt férkroppsligande av "kvinnlighet”.

Forskare inom det musikpedagogiska omrédet, bland andra Green
(1997, 2002) och Lamb Dolloff och Howe (2002), menar att denna koppling
mellan sdng och femininitet fortfarande gor sig géllande och synliggors av
elever och larare i musikundervisning — bland annat genom att representation
av sangaktiviteter genusmarkeras. Enligt Green (1997, 2002,) maste forhél-
landet mellan sdng och “femininitet” forstas utifran ett bindrt tinkande som
utgér fran att dikotomin kropp och sjél star i ett hierarkiskt férhéllande till

21



KAPITEL 2: TIDIGARE FORSKNING

varandra. Rosten har historiskt forstitts som kopplad till kvinnors kroppar
och till “femininitet” genom en forestillning om kvinnokroppen som néira
knuten till naturen” och "moderlighet”. Tanke/sjil har ddremot kopplats till
den fysiska manskroppen och till "maskulinitet” och de formagor som kopp-
lats till tanke/sjal har privilegierats eller varderats hogre. Ett binart tainkande,
som enligt Green gar tillbaka till den vésterldndska metafysiken har alltsd
underordnat rostens kroppsliga uttryck och sammanbundit det med “femini-
nitet”. Green betonar dock att "naturlighet” och “moderlighet” inte racker som
forklaring for att forsta sangen som konnoterad till kvinnokroppen, utan den
“feminina” representationen av sing maste ocksa forstas utifran kroppen som
objekt for ett begirande subjekt. Enligt Green samverkar dessa bada faktorer
sa till vida att kroppen konnoteras bade som moderlighet/naturlighet och
som ett objekt som ska goras begirligt for ett betraktande subjekt. Darmed
gors kvinnokroppen "dubbelt” konnoterad for sang (Green, 1997, 2002).

Det musikpedagogiska forskningsintresset inom sdngomradet, och dé
framforallt vad giller korsang, har oftast fokuserat representation och de
franvarande pojkarna och inte i lika hog utstrackning de néarvarande flick-
orna eller villkoren for det vokala ldrandet i kollektiv saing (Lamb, Dolloff &
Howe, 2002; Hall, 2005; Freer, 2007, 2009, 2010; Harrison, 2007; Legg, 2012;
Warzecha, 2013). Studier som inriktar sig mot "the missing males” (Freer,
2010:18) pekar pa tankbara orsaker till pojkarnas franvaro och dessa kan
sammanfattas som en brist pa "manliga” forebilder, som att malbrottet verkar
exkluderande, som att sang forstas som “feminint” konnoterat och till sist
som att pojkars maskulinitetskonstruktioner inte innefattar korsang. Ett av fa
identifierade exempel pa studier som intresserat sig for fragor kring flickors
situation och villkor nér de sjunger i kor dr O’Toole (1998). Resultaten fran
denna studie visade bland annat att trots att flickorna deltog i kérsang i hogre
utstrackning 4n pojkarna s underordnades de i blandad kor. Studien visade
ocksa att blandad kor viarderades hogre an samkonad, att gosskor viarderades
hégre dn flickkdr och att dven nir flickorna var i majoritet i koren sa fick
pojkarna de flesta privilegierna.

2.4 POPULARMUSIK I ETT GENUSPERSPEKTIV

Populdrmusik ur ett genusperspektiv har framst studerats inom sociologi,
kulturvetenskap, musikvetenskap samt inom medie- och kommunikations-
vetenskap (Bjorck, 2011). Aven om léngt ifrdn alla dessa studier enbart haft
ett genusrelaterat fokus, sd visar resultaten sammantaget att kon konstruerar
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och priglar populdrmusikaliska praktiker. Detta synliggors exempelvis ge-
nom representation av instrument och teknik och genom att normer som
kan kopplas till normativ maskulinitet betonas i gestaltningen av musiken
(Walser, 1993; Whiteley, 1997; Bayton, 1997, 1998; Leonard, 2007; Jarman-
Ivens, 2007; Ganetz 2009; Lorentzen, 2009). Forskning pekar ocksa mot att
populdrkulturens fokusering av kroppen som objekt verkar styrande for
musikaliska handlingar - och da sérskilt for kvinnors handlingar. Studier
beskriver namligen hur kvinnor som ar instrumentalister inom populdr-
musikomradet tenderar att positioneras antingen som objekt for en begi-
rande blick eller som undantag och alibin”, medan kvinnor som sjunger
pop/rock objektifieras d& de explicit exponerar kroppen for en granskande,
begédrande blick (Whiteley, 1997; Bayton, 1998; Green, 1997, 2002; Leonard,
2007; Ganetz, 2009; Bjorck, 2011).

Bjorck (2011), som inom det musikpedagogiska faltet undersokt kvin-
nors popularmusikpraktiker ur ett genusperspektiv, visade att spatiala meta-
forer som position, utrymme och omréde var frekvent férekommande nér
informanterna talade om sina erfarenheter av att spela pop/rock. Diskurser
kring att kvinnor forvéntas “ta plats” i popularmusikpraktiken blev darfor ett
centralt tema i studien. Hon diskuterar sitt resultat utifran tva konkurrerande
populdrmusikaliska diskurser — en som beskriver musiken i termer av frihet
och en som tvirtom beskriver den som ofrihet. Den diskurs som beskriver
utdvande av pop/rock som uttryck fér autonomi och frihet frén styrning
och dér autenticitet och det individuella betonas har oftast implicit fokuserat
méns musicerande. Forskning som explicit skildrar kvinnors populdrmusika-
liska praktiker talar diremot istéllet i termer av ofrihet och restriktion och
“om en stindig kamp for att erévra ndgon annans omrade” (Bjorck, 2011:200).
Bjorck menar att antaganden om populdrmusik som frihet behover belysas
och problematiseras eftersom dessa annars riskerar fungera "som en norma-
liserande uteslutningsmekanism” (ibid:201). Detta resultat gar i linje med
Whiteley (1997), Bayton (1997, 1998), Leonard (2007), Jarman-Ivens, (2007),
Ganetz (2009) och Abramo (2009), som alla beskriver pop/rockdiskurser
utifrén en likartad problematik.

Forskning visar vidare att popularmusiken som undervisningsinnehall
idag, i en svensk kontext, har en sjilvklar plats och ett starkt faste i musik-
undervisningen bade pa hogstadiet och pa gymnasiet (Karlsson, 2002;
Bergman 2009; Georgii-Hemming & Westfall, 2010; Ericsson & Lindgren
2010; Ericsson & Lindgren, 2011, a, b). Bergman (2009), som i sin studie
foljt en klass hogstadieungdomar i deras musikaliska aktiviteter i och utanfor
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skolan, menar att betoningen pa populdrmusik i musikundervisningen kan
ses som problematisk eftersom den tenderar att ge pojkar som ar fortrogna
med denna kontext ett forsprang framfér de pojkar som inte spelat i rock-
band pa sin fritid och framfér de flickor som visserligen sysslat med musik
pé fritiden, men da i andra genrekontexter. Hon visar alltsa att nir pop/
rock blir ett centralt undervisningsinnehall premieras pojkar som har spelat
i band pa fritiden, eftersom detta gjort dem fortrogna med bade instrument
som har populdrmusikalisk anknytning och med teknisk utrustning. Hennes
studie visar ocksa att de pojkar som inte hade spelat pop/rock utanfor skoltid
underordnades av de andra pojkarna i gruppen (Bergman, 2009).

En studie som kan anses ha sdrskild relevans f6r denna avhandlings
forskningsfokus 4r som ndmndes tidigare Abramo (2009), eftersom den ex-
plicit behandlar ensemblespel ur ett genusperspektiv och da informanterna
ar i samma &lder som ungdomarna i foreliggande avhandling. Studien &r
genomford pa en skola i ett storstadsomrade i usa och omfattar 15 elever
som spelar i en populdrmusikalisk genrekontext. Abramo, som sjalv under-
visade dessa elever, askadliggor hur informanterna anvénde olika repetitions-
strategier under det musikaliska arbetet i ensemblerummet och han menar
att dessa skilda strategier tydligt var relaterade till hur kon konstruerades.

For det forsta visar han hur pojkarna anvinde ljudstyrka “to exert musical
power and carve out space” (Abramo, 2009:209) medan flickorna repeterade
med lagre volym. For det andra menar Abramo att pojkarna kommunicerade
genom att lata musikaliska gester vara primar killa for kommunikationen,
det vill siga de spelade och harmade eller kompletterade varandras forslag
med musikalisk gestik och i stort sett utan verbal kommunikation. Flickorna
foredrog daremot det talade spraket ndr de repeterade, nagot som synlig-
gjordes genom att de i forsta hand valde verbala kommunikationsstrategier
for att exempelvis bestimma form, harmonik, tempo och gestaltning. Sa linge
eleverna brukade dessa differentierade kommunikationsstrategier i enkonade
grupper fungerade de relativt friktionsfritt men nér strategierna &verfordes
till mixade grupper gav de upphov till missforstand och viss férvirring. Detta
synliggjordes genom att flickornas verbala forslag till forbattringar ignore-
rades av pojkarna som forvintade sig att forslag skulle presenteras i musika-
lisk gestaltande form och genom att pojkarna klagade pa flickornas stindiga
pratande pa lektionerna. Det visade sig ocksé genom att flickorna talade om
pojkarnas brist pa verbal kommunikation som ett tecken pé foglighet eller
lydnad gentemot lararen.

Abramo menar vidare att musikundervisningen, som traditionellt beto-
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nat musikaliska parametrar som intonation, rytm, form, harmonik och klang-
farg - “the actual in music” (Abramo, 2009:97) — utmanas av popularmusiken
genom dess tydliga koppling till ungdomars identitetsskapande, vilket enligt
Abramo oftast inbegriper reproduktion av stereotypa genusrelationer.

2.5 JAZZ 1 ETT GENUSPERSPEKTIV

De fa studier jag funnit som diskuterar jazzpraktik ur ett genusperspektiv
har ett fokus pd kvinnors underrepresentation samt pa vad som beskrivs
som hegemoniska maskulinitetskonstruktioner i jazzpraktiken (Green, 1997;
Annfelt, 2003a, b, 2004; McKeage; 2002, 2004; Stavrum, 2008; Caudwell;
2010). Ett exempel dr Caudwell (2010) som forsoker forstd kvinnors under-
representation genom att beskriva jazzpraktiken i sportmetaforer. Hon talar
om improvisationsestetik och anvander detta begrepp for att beskriva paral-
leller mellan jazzpraktik och idrott, och dé framférallt lagidrott. Aspekter som
skonhet, nu-kénsla, tdvlande och homosocial gemenskap menar Caudwell
forenar dessa som det kan tyckas sa skilda uttrycksformer i en estetik som
ar kopplad till improvisationsmomentet. Hon menar att denna “maskulint”
konnoterade estetik har verkat exkluderande f6r kvinnor och tar avstamp i
Judith Butler (1993) nir hon skriver “improvisation has been produced his-
torically and performatively to deny girls and women recognition as viable
subjects” (Caudwell, 2010:240).

Ytterligare ett exempel dr Annfelt (2003 a, b, 2004) som talar om jazzen
som en homosocial arena for heterosexuella mian och som en iscensittning
av hegemonisk maskulinitet'®. Hennes informanter beskriver improvisa-
tionsmusiken som att det handlar om att vaga kasta sig ut, om att ta risker
och soka sig mot det okdnda, men den beskrivs ocksa med kamprelaterade
metaforer och som en tévlingsinriktad praktik. Annfelt, som ocksa studerat
sjukvérdspersonal (Annfelt, 1999), ser stora likheter mellan hur kirurger
beskriver sitt arbete, som hon forstar som ett exempel pa hur hegemonisk
maskulinitet kan konstrueras, och hur jazzmusiker beskriver improvisation.
Kirurgerna talar om sitt arbete i termer av risktagande, precision, skicklighet,
fart och dramatik samt i termer av att slass och av att vinna (6ver sjukdom
och d6d) och dessa beskrivningar liknar alltsd dem hennes informanter inom
jazzpraktiken ger nir de talar om improvisation.

10. For definition av detta begrepp se kapitel 3 Teoretiska utgangspunkter, 3.2.2 Genus-
relationer.
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Risker i detta ssmmanhang ska forstas utifran att en improvisation enligt
Annfelt ofta beskrivs med hjalp av metaforer som att hinga éver en klippkant,
att kasta sig ut i det okdnda, att vilja sldss eller som att vaga leva pd grinsen till
det okinda. Det betyder att improvisation konstrueras som en aktivitet dér
musikern forvéintas géra nagot nyskapande — men dnd4 halla sig inom ramen
for vad som framstir som begripligt — och dir utgangen konstrueras som
oviss, riskabel och okénd eftersom bade publiken och medmusikerna gran-
skar och bedomer (Barrett, 1998; Annfelt, 2003 a, b, 2004; Caudwell, 2010).

Vidare lutar sig Annfelt mot Butler (1990, 1993) for att forsta varfor
homosexuella mén i sa hog utstrackning osynliggdrs som instrumentalister
inom jazzpraktiken. Hon menar att de hegemoniska strukturer som jazzen
byggt upp dr svara att bryta ned da de under lang tid fungerat som en ven-
til for heterosexuella mans 6nskan om nérhet och intimitet, men att denna
nérhet forutsitter att de inte visar ett sexuellt begdr. Annfelt menar dérfor
att jazzpraktiken kan forstas som en arena dér heterosexuella min kan fa
kdnna emotionell nérhet till andra mén genom att musiken skapar ett rum
for sarbarhet och utsatthet (Annfelt, 2003 a, b, 2004).

McKeage (2002, 2004) konstaterar i sin studie av blivande musiklarare
att det for det forsta ar mycket svért att rekrytera kvinnor till jazzensembler
och att det for det andra &r svart att fa de rekryterade studenterna att stanna
kvar. Hon anser darfor att det 4r av storsta vikt att flickor kommer i kontakt
med improvisationsmusik redan innan puberteten, sa att de kan bygga upp
den sjalvtillit som hon menar att de blivande musiklararna som &r kvinnor
saknar och som hon antar 4r den huvudsakliga orsaken till att dessa véljer
bort jazzpraktiken (McKeage, 2002, 2004).

2.6 MUSIKTEKNOLOGI I ETT GENUSPERSPEKTIV

Musikteknologi som ett verktyg for komposition har pa senare r varit i fokus
for ett flertal genusrelaterade studier. Forskningsintresset har da handlat om
miljoer dar musikdataprogram och inspelningsstudior ar centrala verktyg,
som exempelvis inspelningsteknikers och ljudproducenters arbetsmiljoer,
men ocksd om undervisningsrelaterade miljoer som musikundervisning i
ungdomsskola och hogre utbildning. Sammantaget visar studierna att musik-
teknologi genusmarkeras, och da fraimst genom att pojkar och mén domine-
rar framfor datorer och i inspelningsstudior. Detta forklaras i huvudsak med
att de har en storre “ndrhet” till teknik genom dataspel och instrument som
kréver ljudutrustning, ndgot som anses ge dem ett “forsprang” vid hantering
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av musikdataprogram. Andra forklaringar ar att pojkar och mén konstru-
eras av omgivningen som att de dr kunnigare dn flickor och kvinnor och att
kvinnor och mins attityder till teknik skiljer sig at (Folkestad, Lindstrom,
Hargreaves, Colley & Comber, 1996; Pegley, 2000; Moisala & Diamond,
2000; Sandstrom, 2000; Vesterlund, 2001; Nilsson, 2002; Lorentzen, 2009;
Armstrong, 2011; Shibazaki & Marshall, 2013).

Det réder idag relativt stor enighet om att teknologi i en vidare bemar-
kelse kan ses som en symbolisk markér for normativ maskulinitet, d&ven om
forskare papekar att kopplingen mellan iscenséttning av maskulinitet och
teknologi inte pa nagot sétt dr given, utan att den méste forstas som rorlig,
situerad och méngfacetterad (Connell, 1995, 2000, 2005; Mellstrom, 1999;
Landstrém, 2004). Enligt Mellstrom (1999) ar passion och begir centrala
begrepp for att forstd den symboliska relationen mellan méan och teknik,
och han menar att méns férhéllningssitt till maskiner darfor kan ses som
erotiskt och romantiskt. Han menar vidare att dessa kdnsloméssiga relationer
skapar homosociala band mellan heterosexuella mén, genom att maskinerna
fungerar sammanlinkande. Aven Landstrém (2004) definierar mins rela-
tion till teknik som passion och begér och hon betonar att detta begar maste
forstas som en central del av vad det ér att konstruera sig som heterosexuell
man. Kvinnor som uppvisar samma passionerade férhallningsitt till teknik
tenderar, enligt Landstrom, ddremot att positioneras av omgivningen som
lesbiska eller att betraktas som obegripliga (Landstrom, 2004).

Bade Mellstrom och Landstrom betonar att kopplingen mellan teknik
och maskulinitet maste forstds som beroende av en omgivande kultur som
standigt uppratthaller och reproducerar denna koppling och alltsd inte som
néagot naturligt eller statiskt. Mellstrom menar att en trolig férklaring till att
kopplingen mellan mén och teknologi trots allt forefaller sa stabil dver tid
ar enkel. Det hdnger helt enkelt samman med att makteliten i samhéllet,
som historiskt oftast bestatt av mén, dr beroende av tekniska losningar och
av kontroll 6ver teknologin for att bevara sina positioner. Fragan om tekno-
logins relation till maktutévning dr dérfor, enligt Mellstrom, i hog grad en
jamstélldhetsfraga (Mellstrom, 1999).

Nir det giller teknik riktad mot musikpraktiker, exempelvis musik-
dataprogram for komposition och arrangering och inspelningsutrustning
i musikstudior finns det forskning som gor gillande, vilket ockséd ndmndes
ovan, att min upplever sig ha eller konstrueras som att de har en storre for-
trogenhet med denna teknik 4n vad kvinnor har (Folkestad, 1996; Green
1997; Vesterlund, 2001; Armstrong, 2011). Vesterlund (2001), som undersokt
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hur larare och studenter i hogre musikutbildning férhéller sig till komposi-
tion med hjélp av musikdataprogram, uppmarksammade att informanterna
reagerade med ovilja och ibland irritation nir hon i intervjuer tog upp genus-
relaterade aspekter pa komposition och musikdata. Hon tolkar detta som en
rddsla hos informanterna for att de ska framstillas som fordomsfulla om de
tillstar att de upplevt genusrelaterade skillnader i sitt arbete.

Hennes resultat tyder pa att genusskillnader gor sig tydliga nér infor-
manterna ska skatta sin egen formaga och sina resultat. Det visade sig att
kvinnorna skattade sig sjilva liagre dn vad ménnen gjorde, bide vad gillde
kompositionsférmaga och graden av tekniskt kunnande i de musikprogram
som anviandes. Kvinnorna synliggjorde ocksa en betydligt storre oro for att
inte f6lja instruktionerna korrekt och for att resultatet inte skulle bli/lata som
den tédnkta genremallen. Detta fick, enligt Vesterlund, till foljd att flera av
kvinnorna, till skillnad fran ménnen, gav upp och inte slutférde sina kompo-
sitioner. Vesterlund betonar att &ven méannen visade oro for kvalitetsnivén pa
sina kompositioner men att de tacklade det pé ett annat sdtt. De laborerade
mera, ocksd nér de rorde sig inom genrer som de inte kinde sa vil, och de var
mera 6verseende med sina brister och domde inte sig sjalva som okunniga i
samma grad som kvinnorna i studien gjorde.

Lorentzen (2009) diskuterar i sin studie kvinnor som “sjédlvproducerar
musik” inom populdrmusikomradet genom att problematisera hur de upp-
lever sin situation som producenter i en studio. Hon beskriver producent-
positionen och vilka hinder kvinnor méter nér de vill erévra denna posi-
tion. Lorentzen anvéinder begreppet musikaliskt forfattarskap (musikalisk
forfatterskap, ibid:19) for att beskriva vem som kan gora ansprak pa den
komponerade musiken, det vill siga vem som “dger” den. Hon menar att
torfattarskapet tidigare inom pop/rockomradet framst tillskrivits artisten/
musikern som skrivit text och komponerat melodi. Enligt Lorentzen har det
dock skett en forskjutning i takt med den tekniska utvecklingen pa musik-
omradet dar producentskapet numera riknas in som en central del av det
musikaliska forfattarskapet. Detta eftersom musiken blivit alltmer sound-
centrerad (soundsentrisme, Lorentzen, 2009:36), vilket gor att producenten
ses som en sjilvklar medskapare/medkompositor.

Lorentzen jamfor kontrollrummet i en studio med ett panoptikon, dér
producenten har kontroll och makt genom att vara den som kan styra mu-
sikerna genom tekniken. Hon menar att det inte rdcker att skriva text och
melodi om musikern ar kvinna och vill undvika positionen “syngedame”
(ibid:149) i studion. Kvinnor maéste ocksa erdvra och ta kommandot over
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inspelningsprocessen och &ver soundet — det vill sdga vara producenter.
Lorentzen betonar dock att for att konstrueras som producent krévs inte bara
att subjektet intar positionen utan ocksa att andra godkénner den. Det hand-
lar alltsa om att vinna fortroende och om att bli utsedd av andra som har de
“ratta” kvalifikationerna. Producentskapet ar séledes en position som tillsatts
i hog grad genom att som aspirant eller larling "bevisa” sig kunnig och sedan
fa fortroende av sitt natverk. Da dessa natverk tidigare nédstan uteslutande
bestatt av médn ar det svart for kvinnor att ta sig in, menar Lorentzen (2009).

Armstrong (2011) har ur ett genusperspektiv studerat hur brittiska ung-
domar i gymnasiealdern (15-18 ar) anvinder musikteknologi i klassrummet
nér de komponerar. Hon menar att det &r problematiskt att ensidigt lyfta fram
musikteknologi som en framgangsfaktor i undervisningen - ndgot hon anser
ar vanligt forekommande i musikpedagogisk forskning — da detta riskerar
leda till att genusperspektivet osynliggors, eller forminskas. Hennes resultat
visar att ett oreflekterat forhallningssatt till musikteknologi kan skapa en
maktobalans mellan pojkar och flickor eftersom pojkar lattare kan iscensétta
positioner som samspelar med hur datorer och teknik socialt konstrueras som
kopplade till maskulinitet. Armstrong forstar d& pojkarnas positioneringar
utifrdn Connell (1995) som linked to issues of control, mastery and skill,
aspects of hegemonic masculine identity” (Armstrong, 2011:130). Pojkarna
kan alltsd, enligt Armstrong, lattare 4n flickorna iscensétta en néra relation
till musikteknologi d4 bemistrande av teknik, kontroll 6ver processer och
expertkunskap forstas som iscensattningar av maskulinitet i det omgivande
sambhillet. I sin studie staller Armstrong fragan om det dr rimligt att férvanta
sig att “maskiner” som datorer och musikdataprogram, som hon menar ar
maskulint socialt konstruerade, skulle upphora att vara det bara for att de
trader in i klassrummet.

Armstrong betonar dock att hennes resultat inte ska forstas som att
teknikintresse och tekniskt kunnande skulle vara genusmarkerade konstruk-
tioner i sig, utan att det istdllet maste forstas som att positionen intresserad
av teknik &r ett uttryck for att gora "pojke” medan positionen osaker infor
tekniken ér ett uttryck for “flicka”. Armstrong menar att flickors forhallnings-
satt maste ses som ett uttryck for alienation, inte till tekniken i sig utan for att
praktiken konstrueras som pojkars arena. Att gora flicka blir dirmed att gora
“motsatsen’, det vill sdga att halla avstand till teknik (Armstrong, 2008, 2011).
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2.7 VASTERLANDSK KONSTMUSIK OCH TIDIG MUSIK I
ETT GENUSPERSPEKTIV

Genusrelaterad forskning inom vésterlaindsk konstmusik och sa kallad
“tidig musik”!" har huvudsakligen bedrivits inom ramen for musikveten-
skaplig forskning (Ohrstrém, 1987; McClary, 1991, 2011 a, b; Citron, 1993;
Borgerding, 2002; Biddle & Gibson, 2009). Resultaten fran dessa studier visar
bland annat att kvinnors musicerande genom historien omgetts av starka
restriktioner géllande alla former av musikaliskt utévande pé den offentliga
arenan, men ocksa géllande vilka instrument och vilken repertoar som ansags
passande i hemmen. Forskningen pekar ocksé mot att sexualitet genom mu-
sikhistorien pa olika sétt kopplats bade till musikalisk handling och till dess
utovare (Ohrstrom, 1987; McClary, 1991, 2011 a, b; Citron, 1993; Borgerding,
2002; Biddle & Gibson, 2009).

Vid s6kningar pa genusrelaterad musikpedagogisk forskning med fo-
kus pa visterlandsk konstmusik ges fa traffar som kan ses som relevanta for
denna avhandlings forskningsintresse. Utifran bristen pa soktraffar kan det
forefalla som om visterldndsk konstmusik inte har varit explicit i fokus fér
forskning som intresserar sig for musikundervisning, ungdomar och genus.
En rimlig tolkning dr dock att avsaknaden av soktriffar istéllet speglar att
konstmusikaliska genreuttryck varit ett for givet taget innehall i musik-
undervisningen, framforallt i en anglosaxisk kontext, och dérfér ocksa ett
givet, men implicit, objekt for den musikpedagogiska forskning som bedri-
vits. Konstmusikaliska genrepraktiker anges dérfor inte explicit som kontext,
men lektionsinnehallet i de studier som exempelvis Lamb, Dolloftf & Howe
(2002) och Abeles (2009) refererar till i sina forskningsoversikter ér till stor
del konstmusikaliskt.

Exempelvis ar de studier som tidigare namnts inom vokala praktiker
och som diskuterar instrumentval i detta kapitel i hog grad préglade av och
genomforda i en konstmusikalisk tradition — om ingen annan genrekontext
explicit anges. Det kanske tydligaste resultatet av dessa studier, som oftast
behandlar representation, dr att pojkar viljer bort “klassiska” orkester-
instrument som strak och tréblas samt aktiviteter som orkester och kor till

11.  Begreppet visterlindsk konstmusik ska hér forstds som att det i forsta hand avser vad
som i vardagligt tal brukar bendmnas “klassisk” musik medan “tidig” musik avser tra-
ditioner som exempelvis rendssans, medeltida och elisabetansk musik. Se ex. Haskell,
(1988), Borgerding, (2002), Butt, (2002).
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forman for bleckblas och pop/rockrelaterade instrument i storband och pop/
rockgrupper (Green, 1997; Harrison, 2008; Bergman, 2009; Abeles; 2009).

Green (1997) tar dock explicit upp musikklassrummet i relation till
visterlindsk konstmusik och hon menar att musikundervisningen genom
detta innehéll pé flera sitt bekriftar flickornas konstruktion av femininitet.

These practices are overwhelmingly understood to include mainly singing and
orchestral instrument, plucked string and piano playing in the realm of clas-
sical music /.../ With relation to classical music, or to ‘what counts as music’
in schools, this symbolic affirmation contributes to a vigorous discursive con-
struction of femininity. It also enters the musical experience of girl classical
musicians, and from there affords a potential sense of celebration, in which
positive identification with performance delineations combines with fulfilment
by inherent meanings. (ibid:166)

Hir ar det dock viktigt att papeka att Greens studie dr gjord i mitten av
1990-talet varfor betoningen pa klassisk musik som "what counts as music in
schools” troligen har forskjutits négot till att i hogre grad innefatta populdr-
musik, d&ven om denna forskjutning inte gétt lika lingt som i Sverige (Green,
2001, 2008; Georgii-Hemming, 2010; Richmond, 2012). I en svensk kontext
har jag endast funnit Bergman (2009) som diskuterar undervisningspraktiker
i ett genusperspektiv som i ndgon mening kan kopplas till konstmusik, men
da som en aktivitet, oftast kor och orkester, som framférallt flickorna dgnar
sig at utanfor skoltid.

Jag har inte fatt ndgra tréffar pa genusrelaterade musikpedagogiska stu-
dier som fokuserar skolrelaterad undervisning i tidig musik. Green (1997)
diskuterar dock denna genrekontext, men da i ett historiskt perspektiv och
som en bakgrund till diskussionen om kvinnors position inom konstmusiken.

2.8 ESTETISKA PROGRAMMET I ETT GENUSPERSPEKTIV

Nér det giller musikundervisning pé estetiska programmet har jag endast
funnit en studie som diskuterar genusaspekter nagot mer djupgaende,
Karlsson (2002). Studien har inte ett kvalitativt fokus pé konstruktion av
kon, men den kan dnda anses relevant d& Karlsson kvantitativt via enkéter
har undersokt prestationer och motivation samt social bakgrund hos cirka
800 musikelever péa 54 skolor med estetiskt program. Hennes studie, som
genomfordes 1998/1999, visade att musikelever i sina enkdtsvar genus-
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markerade genrepreferenser, instrumentval, attityder, sjalvuppfattning och
uppfattning om framtida framgang inom musikyrken. Den visade ocksa att
flickor i hogre grad én pojkar uppgav att de kunde ldsa noter nér de borjade
pé gymnasiet och att pojkar oftare uppgav att de anvande musikdataprogram
nér de musicerade. Vidare pekar hennes resultat pa att elevernas val av kur-
ser var genuskodade sa till vida att pojkar var Gverrepresenterade pa kurser
med inriktning mot musikteknologi, medan flickor var 6verrepresenterade
pé kurser som kunde relateras till séng och rytmik. Hon beskriver ocksa
hur pojkar, nir eleverna framtrader for publik, oftare tillats “framtrada i den
genre som de huvudsakligen dgnat sig 4t i amnet ensemble medan flickornas
framtradanden dr mindre beroende av vad de gjort i detta &mne” (Karlsson,
2002:130). Pojkar far alltsé, enligt Karlsson, i hogre utstrackning dn flickor
gehor for sina genrepreferenser.

Ytterligare ett resultat av enkdterna ar att pojkarna skattar sin formaga
hogre an flickorna gor, trots att flickorna i genomsnitt har hogre betyg i musik-
amnena. Detta visar sig bland annat genom att pojkarna i hogre utstrackning
an flickorna svarar att de tdnker sig en framtid som yrkesmusiker. Karlsson
konstaterar ocksd att estetprogrammet forefaller forstirka stereotypa instru-
ment- och genreval sa till vida att eleverna hade en storre instrument- och
genrebredd nir de borjade pa gymnasiet d4n vad de hade efter avslutad utbild-
ning. Karlssons resultat stirker min bild av att konstruktion av kén och genre
i relation till musikalisk handling pa estetprogrammet kréaver en férdjupad
kvalitativ analys, inte minst sedan hennes enkdtsvar ar 15 ar gamla.

Aven Scheid (2009) diskuterar i ndgon mén genusaspekter i musik-
undervisning pd gymnasiet. Han har dock inte uttalat fokus pa det estetiska
programmet, dven om programmet som kontext ingdr i studien, och han
fordjupar inte heller de genusaspekter han tar upp. Istallet intresserar han sig
framst for hur musikdmnet i gymnasieskolan mer 6vergripande blir en del
av ungdomars identitetsskapande. Jag har ocksa identifierat tva studier som
explicit undersokt ensembleundervisning pa estetiska programmet, Zandén
(2010) och Zimmerman Nilsson (2009). Zandén diskuterar kvalitetsupp-
fattningar och bedomningskriterier hos ensemblelédrare ur ett dialogiskt och
didaktiskt perspektiv, och Zimmerman Nilsson problematiserar larares val av
undervisningsinnehdll i ensemble utifran ett musikdidaktiskt och variations-
teoretiskt perspektiv. Ingen av dem diskuterar dock ensembleundervisning
ur ett genusperspektiv.
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2.9 SUMMERING AV FORSKNINGSLAGET

Som framgar av forskningséversikten &r forskningsfaltet vad betraffar stu-
dier som fordjupat belyser genusproblematik i musikundervisning bristfillig,
sarskilt i Skandinavien. De studier som identifierats i detta kapitel ror sig till
viss del om musik- och genusrelaterad forskning som bedrivits inom andra
discipliner 4an musikpedagogik och utbildningsvetenskap, discipliner som
exempelvis kulturvetenskap, musikvetenskap och sociologi. Genusrelaterad
musikpedagogisk forskning har hittills i huvudsak intresserat sig for om-
raden som fokuserar instrumentval och problematik kring representation.
Det handlar da exempelvis om missing males-problemet i sangpraktiker och
om flickors underrepresentation i jazzpraktiker (Freer, 2010; McKeage 2002,
2004; Richmond, 2012).

Vad giller musikpedagogiska studier som foérdjupat behandlar musik-
klassrummet ur ett genusperspektiv har jag endast identifierat tre anglosax-
iska studier, Green (1997), Abramo, (2009) och Armstrong (2011). Bergman
(2009), som verkar inom den musikvetenskapliga disciplinen, behandlar dock
det svenska musikklassrummet i grundskolan delvis ur ett genusperspektiv.
Inom musikpedagogik har endast en svensk avhandling med ett uttalat genus-
perspektiv producerats, Bjorck (2011). Hennes avhandling dr dock inte riktad
mot musikklassrummet i grund- eller gymnasieskola. Jag har inte identifierat
négon studie som behandlar férberedande musikutbildningar ur ett genus-
perspektiv i en skandinavisk kontext.

Jag menar att forskning som syftar till fordjupade insikter i vad som
verkar styrande for musikaliskt larande i relation till genus 4r angeldget. Detta
for att pa sikt 6ka kunskapen kring hur konsstereotypa monster kan brytas.
Abeles (2009) beskriver detta problemomréde, nér han i en forskningsover-
sikt diskuterar genusmarkerade instrumentval, och han menar att begransade
valmojligheter inte bara far langtgédende konsekvenser for elevers musikaliska
larande i musikklassrummet. Genusmarkerade instrumentval, menar Abeles,
far aven pa sikt konsekvenser for musikers framtida karridrer da instrumentet
i hog grad verkar styrande for val av musikalisk yrkesinriktning.

Att musikundervisning i relation till kon i kvalitativa studier 4r ett under-
beforskat omrade stods av musikpedagogiska forskare som pa senare tid, i
egna och andras studier, identifierat problemomréaden som pa ett eller annat
satt kan kopplas till genuskonstruktioner. Sammantaget dr de 6verens om att
genusrelaterade fragor r centrala for att sikerstalla alla elevers musikaliska
handlingsutrymme, men de pekar ocksé pa fragans betydelse for en vidgad
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forstaelse av musikaliskt lairande samt for okad valfrihet i ett framtida yr-
kesliv (Abeles, 2009; Folkestad, 2007; Green, 2012; Wych, 2012; Shibazaki
& Marshall, 2013). For att exemplifiera hur forskningslédget uppfattas inom
musikpedagogiken viljer jag att avsluta detta kapitel med att 1ata nagra av de
refererade forskarna tala:

Gender issues is one of the core subjects in music education in general and in
computer-based musical activities in particular. (Folkestad, 2007:1330)

Although a body of research exists and is ongoing in relation to gender in mu-
sic education, there is still relatively little compared to the vast field of studies
outside music education. (Green, 2012:619)

Further work in this area will benefit efforts to construct an environment in
which students can choose whichever instrument fits them best, free of gender-
based stereotypes. (Wych, 2012:30)

Sammanfattningsvis signalerar siledes forskningsldget att ytterligare pene-
trering av omrédet dr angeldget, och dé sérskilt i form av kvalitativa studier
som soker forsta undervisningsvillkor och maktrelationer. I en skandinavisk
kontext, och da framforallt i forberedande musikutbildningar, har jag inte
kunnat identifiera nagra sddana studier varfor detta omréde kan ses som
sarskilt angeléget.
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Teoretiska
utgangspunkter

I detta kapitel behandlas de teoretiska utgdngspunkter som ligger till grund
for avhandlingen. Eftersom syftet dr att problematisera relationen mellan
och villkoren for konstruktion av musikalisk handling och kon har jag valt
att forsta och analysera min empiri huvudsakligen utifran ett genusteoretiskt
perspektiv och da med utgangspunkt i delar av Raewyn Connells (1987, 1995,
2000, 2002, 2005, 2009) och Judith Butlers (1990/1999/2006, 1993) teore-
tiska ramverk. Jag kommer nedan att redogora for hur jag kombinerar dessa
teoretiska inriktningar, men borjar med att presentera de centrala genus-
teoretiska begrepp som tillimpas. Forst ges en bakgrund till hur begreppen
kon och genus forstas och darefter foljer en genomgang av centrala begrepp
utifran Connell och Butler - samt en beskrivning av hur dessa begrepp for-
stds och appliceras pa empirin. Vidare foljer en diskussion kring méjligheter
och begrinsningar vad géller att sammanf6ra Connells och Butlers teorier
samt en redogdrelse for delar av den kritik deras teorier har gett upphov
till. Till sist presenteras och diskuteras de teoretiska begrepp som, genom
att lyfta fram komplexitet i det producerade materialet, pa olika sétt kom-
pletterar eller fordjupar det genusteoretiska ramverket. Det handlar d4 om
hur intersektionalitet (Lykke, 2009), kulturellt kapital (Bourdieu, 1993, 1996,
1998), den panoptiska blicken (Foucault, 1975/2009) och genre (Fabbri, 1982,
Lilliestam, 1993, 2006/2009) forstas och tillimpas i analysen.

Med utgangspunkt i Connells och Butlers teoretiska ramverk forstds
genus i denna avhandling som en effekt av upprepade situations- och kontext-
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bundna handlingar. Genus gors alltsé i interaktion mellan ménniskor genom
en standigt pagdende process av repeterade handlingar. Jag har valt att lata
Connell (1987, 1996, 2000, 2002, 2005, 2009) bilda huvudsaklig genusteo-
retisk utgangspunkt da jag funnit hennes begrepp fruktbara for analytisk
forstaelse av hur genus konstrueras i den skolpraktik som utgér avhand-
lingens empiri. I syfte att fordjupa analysen, framforallt avseende forstaelse
av variationer och komplexitet, kompletteras Connell med en performativ
ldsning av empirin. Hér tillimpas Butler (1990/1999/2006, 1993), vars per-
spektiv bland annat erbjuder mojlighet att narlasa, zooma in, och dekonstru-
era utvalda situationer i det etnografiskt producerade materialet. Avsikten
ar att denna nérldsning, genom att verka destabiliserande, kan erbjuda en
“second opinion” och ddrmed ge ldsaren mojlighet att upptécka sprickor och
forskjutningar i empirin — detta utan att avhandlingens grundlaggande idé
om genus som rorligt och socialt konstruerat gar forlorad.

Eftersom jag avser att problematisera musikalisk handling med fokus
pé samtliga elever i ensemblegrupperna 4r det vrt att papeka att Connell i
sina analyser oftast fokuserat pojkars och méans varierande genuspositioner.
Hon kan sédgas ha haft en avgérande betydelse for teoriutvecklingen inom
kritisk maskulinitetsforskning, men hon har ocksé varit foremal for kritik och
diskussion (Connell, 2005; Lykke, 2009; Herz & Johansson, 2011)"?. Jag har
dock funnit stod for att Connell kan vara tillimpbar for denna avhandlings
syfte och kommer har att redovisa mina viktigaste argument for detta.

For det forsta laser jag Connell (2000, 2005, 2009), exempelvis i citatet
nedan, som att hon har en tydlig strdvan bortom en binar forstéelse av mén
och kvinnor. Jag menar att hennes teori, frimst genom begreppen genus-
relationer'® och socialt forkroppsligande'*, 6ppnar upp for analys av alla
kroppar och inbegriper relationer mellan alla kroppar - bade som handlande
subjekt och som objekt.

/...I we will need concepts that go beyond the categories of ‘men’ and ‘women’
to the many forms of practice through which they are involved in the world of
gender. There is then a need for concepts that name patterns of gender practice,

not just groups of people. (Connell, 2000:17)

12.  Sevidare 3.2.2, Genusrelationer.
13. Se 3.2.2, Genusrelationer.
14.  Se 3.2.1, Socialt férkroppsligande.
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For det andra problematiserar hon institutioner, diribland skolor, som hon
menar fungerar som arenor for lokala genuspraktiker (Connell, 1995, 2000,
2002, 2009). Detta ar i allra hogsta grad relevant for denna studie da ambi-
tionen &r att undersoka en skolpraktik. For det tredje har ett visst fokus pa
maskulinitetsteori baring pd min analys eftersom mén historiskt har domi-
nerat det offentliga musiklivet och i viss mén fortfarande kan ségas gora det
(McClary, 1991; Green, 1997, 2002; O’Neill, 2002; Dibben, 2002; Jorgensen,
2003). For att teoretiskt ndrma sig denna dominansrelation blir det darfor
relevant med en begreppsapparat som underlittar forstaelse av hur masku-
linitet konstrueras, reproduceras och foérdndras.

3.1 BEGREPPEN KON OCH/ELLER GENUS

Inom genusforskningen har det linge forts en debatt om hur begreppen kén
och genus ska forstas och tillimpas. En férekommande uppfattning har va-
rit, framforallt hos den sa kallade andra vagens feminism (Lykke, 2009), att
begreppet kon betecknar nagot vi dr, den reproduktiva/kénliga skillnaden
mellan mén och kvinnor, medan genus betecknar nagot vi gor — en social,
standigt pagaende process som dr beroende av sin kontext (Hirdman 2001;
Hogskoleverket, 2006). Denna distinktion har sitt ursprung i 1970-talets
kvinnoforskning och var tankt som ett sdtt att synliggéra och problematisera
hur kroppsliga skillnader mellan kvinnor och mén anvénts for att legitimera
kvinnofortryck. Genom att skilja pa biologiskt kon och socialt genus kunde
kvinnoforskare problematisera de sociala processer som skapade ojdmlika
forhéllanden mellan gruppen mén och gruppen kvinnor (Hirdman 2001;
Lykke, 2009).

Idag kritiserar alltfler genusforskare denna uppdelning, daribland Butler
(1993) och Connell (2002), 4ven om de i sin kritik tillstar att distinktionen
kén/genus historiskt varit fruktbar eftersom den arbetat for kvinnors majlig-
het att begreppsliggora ojamlika férhallanden. Kritikerna, som i forsta hand
kan sdgas tillhora tredje vigens feminism (Lykke 2009), menar att uppdel-
ningen riskerar att implicit leda till en dikotomi mellan biologi och kultur,
ett bindrt forhallande mellan begreppen dir det biologiska konet tenderar
att bli 6verordnat det socialt konstruerade. Denna dikotomi, argumenterar
kritikerna, kan verka fastlasande men ocksa vara direkt missvisande d& den
kan leda till att uppdelningen naturaliseras och ddrmed ses som nodvandig
for att vi ska forsta hur kén/genus gors (Thurén 2003; Hogskoleverket, 2006;
Paechter 2007; Lykke 2009).
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Med Butlers performativa utgangspunkt, dir kon forstas som att det blir
till genom handlingar som naturaliseras genom stidndiga upprepningar, och
alltsa inte kan anses existera pre-diskursivt, blir tva sdrskiljande begrepp inte
meningsfulla eftersom kon redan ar genus. Sjdlva idén att det foreligger ett
behov av tvé begrepp for att skilja biologi och sociokulturellt kon blir darfor
inte relevant (Butler, 1990/1999/2006).

Connell, som tydligare 4n Butler uttalar att den fysiska kroppen har
ett visst matt av agens, och dirmed i nagon man kan ségas argumentera for
ett pre-diskursivt kon, kritiserar andé uppdelningen, men da utifran att tva
begrepp resulterar i en teoretisk atervindsgrand. Detta eftersom indelningen
uppritthéller en fastlasande dikotomi som felaktigt implicerar att det skulle
vara mojligt att dra en grans for var biologin “slutar” och social konstruktion
“startar”. Enligt Connell skapar en betoning pa skillnader mellan biologi och
social process dérfor en paradox. Det ar helt enkelt inte majligt att reducera
det ena med det andra utan istillet maste kroppen forstds som "both objects
of a social practice and agents in social practice. The same bodies, at the same
time, are both” (Connell 2009:67).

Butler och Connell 4r alltsa 6verens om att en sérskiljande uppdelning
mellan biologiskt kon och socialt genus ér en ohallbar standpunkt eftersom
kon forstatt som den fysiska kroppen, trots en kritisk ansats, riskerar att
fortsitta reproduceras som néagot statiskt och nagot icke féranderligt. Detta,
menar de, kan leda till en dikotomisering av biologi och kultur som far fast-
lasande ideologiska verkningar. Kon/genus maste istéllet alltsa forstas som
en socialt konstruerad helhet som omajligen later sig klippas isér och delas.

Med utgangspunkt i bade Connell och Butler har jag valt att inte sdrskilja
biologi/kén och kultur/genus genom tva begrepp i denna avhandling. De tva
fraimsta argumenten for detta hamtar jag fran Butler (1990/1999/2006) som
framhaller att kon redan dr genus och fran Connell (2002) som menar att det
inte ar meningsfullt med tva sarskiljande begrepp da kon/biologi och genus/
kultur dr omdjliga att separera. D4 avsikten i foreliggande avhandling &r att
studera hur kon iscensitts och uttrycks i musikalisk handling hos elever som
redan bir med sig en konsidentitet in i gymnasieskolan kan jag inte heller se
att en ontologisk diskussion kring till i vilken grad jag ansluter mig till Butlers
respektive Connells argument, som jag forstar som gradskillnader pa ett kon-
tinuum, &r relevant for mitt syfte. Detta eftersom forskningsintresset riktas
mot hur kén gors i konkret musikalisk handling och alltsé inte mot fragor som
ror diskussionen om en eventuell "grans” mellan den fysiska kroppens agens
och kroppen som performativ och diskursiv. Jag viljer darfor att tillimpa
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begreppen synonymt, vilket ska forstas som att genus ocksa innefattar kon
och kon ska forstas som att det innefattar genus — bada forstas alltsa som att de
innefattar kroppen som socialt konstruerad (Butler, 1990/1999/2006, 1993;
Connell, 2002, 2009; Lykke, 2009).

3.2 CENTRALA BEGREPP UTIFRAN CONNELL

Enligt Connell (2000, 2002, 2009) konstrueras kon som relationer mellan
ménniskor - pa alla nivaer i samhallet och i en standig rorelse i forhallande
till tid och rum. P4 ett 6vergripande plan och i ett specifikt samhille eller en
specifik kultur kan genuskonstruktioner handla om hur kon gors i politiken,
i ekonomin eller inom utbildningsvasendet, men det kan ocksa handla om
hur kén gors inom konstnarliga verksamheter. Har kan det exempelvis vara
fragan om vilka genusmonster som dominerar i det offentliga musikaliska
rummet och hur dessa monster paverkar beslut angdende musikutbildningar
i det aktuella samhallet. Connell betonar dock att genus i ménniskors var-
dag framforallt konstrueras pa lokal niva, som i en skola, en férsamling,
en orkester, ett estetprogram eller en ensemblegrupp, och hon menar att
dessa genuskonstruktioner ofta foregriper férandringar av genusmonster i
det omgivande samhillet d& de kdnnetecknas av stor variation och rorlighet.
Hon pépekar vidare att alla arrangemang som inbegriper kon i grunden &r
baserade pa relationer.

/.../ we are basically looking at a set of relationships — ways that people, groups
and organizations are connected and divided. Gender relations are the relation-
ships arising in and around the reproductive arena. (Connell, 2009:73)

Enligt Connell (2002, 2009) skapas och dterskapas genusrelationer i mannis-
kors vardag som en del av vara dagliga rutiner och trots att dessa relationer dr
istdndig rorelse och fordndras 6ver tid forstas manniskors beteende standigt i
ljuset av den genuskategori de tillskrivs. Oavsett vad de gor, hur de beter sig,
hur de talar, hur de hanterar ekonomi eller hushéll ses det mot denna bak-
grund. Att beteende hela tiden betraktas och bedoms i ljuset av den konstill-
horighet ménniskor tillskrivs ér saledes inte en produkt av genus utan det ar
det som ar genus (Connell, 2009). Centralt f6r Connell (2002, 2009) dr siledes
att genusspecifika monster skapas relationellt och processuellt och att det ar
dessa relationer och processer som ér sjdlva genusgorandet. Genus kan dérfor
inte forstas som en dikotomi, en "naturlig” uppforandepraktik, med faststéllda
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granser for kategorierna kvinnor och mén, utan istillet som en mangfald av
komplexa sociala relationer dir kategorierna kvinna och man endast ses som
tva av flera mojliga genuskategorier i ett helt spektrum av genusvariationer.

Nar vi talar om genus handlar det inte om enkla skillnader eller fasta katego-
rier. Vi talar om relationer, granser, praktiker, identiteter och bilder som kom-
mer till genom aktivt skapande i sociala processer, uppstar pa djupgaende och
ofta motségelsefulla sitt och 4r underkastade historisk kamp och fordndring.

(Connell, 2002:41)

Connell betonar alltsa att genusinteraktion mellan ménniskor dr en komplex
och motsagelsefull process som ar stadd i standig rorelse och forandring. Hon
menar att denna interaktion initieras redan nér ett nyfott barn blir benamnt
av omgivningen som flicka eller pojke och att den fortgéar nir barnets hand-
lingar senare tolkas med utgangspunkt i de férvantningar och forhoppningar
som knyts till barnet som férmodad representant for gruppen flickor respek-
tive pojkar. Under uppvéxten navigerar barnet i sin lokala praktik genom att
skapa sina egna prévande genusprojekt. Det improviserar, kopierar och ska-
par nytt och pa sa sitt utvecklar barnet karaktaristiska handlingsstrategier for
situationer dér genus konstrueras. Barnet l4r sig alltsa att “gora genus” pa olika
sétt, vilket s& sméningom leder fram till igenkdnnbara genusménster. Vissa
monster framstar som mer framgéngsrika dn andra och de bildar vad Connell
kallar "common trajectories of gender formation” (Connell, 2009:101), det
vill séga genusmonster som reproduceras s ofta for barnet att de framstar
som vanligare och didrmed littare blir begripliga. Connell betonar dock att
bredvid dessa vanliga spéar av genusformationer” stricker sig en stor varia-
tion av alternativa spar dér genus konstrueras i relation till eller som motstand
mot den lokala genuspraktiken (Connell, 2002, 2009).

3.2.1 Socialt forkroppsligande

Enligt Connell (1995, 2002, 2009) intar genus en sirstdllning som social
struktur eftersom det pa olika sitt riktar sig till vara kroppar och p4 sé sitt spe-
lar pa de reproduktiva skillnaderna. Ytterst handlar darfor genusidentitet om
socialt forkroppsligande (social embodiment, Connell, 2009:66), det vill siga
om hur individen och det omgivande samhallet forhéller sig till mannisko-
kroppen och om vilka konsekvenser detta far fér médnniskors privatliv och
for samhallet.
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Det finns ingen tydlig "biologisk bas’ fér genus som social process. Det ér snarare
en arena dar védra kroppar anvinds i sociala processer, dir vart sociala beteende
gor nagonting med de reproduktiva skillnaderna /.../ Genus &r en struktur av
sociala relationer koncentrerade till den reproduktiva arenan, och en samling
praktiker (styrda av denna struktur) som drar in reproduktiva skillnader mellan

kroppar i de sociala processerna. (Connell, 2002:21-22)

Connell (1995, 2002, 2009) menar saledes att konliga skillnader mellan krop-
par dras in i sociala processer, via den reproduktiva arenan, pa alla nivier och
i alla situationer i samhadllet. Darmed tillmits de reproduktiva skillnaderna
mellan mén och kvinnor betydelse i de sociala processer som utgor vér vardag.
Kroppen blir pa sa sitt bade agent i och objekt for den sociala praktiken, det
vill sdga kroppen intar bade positionen agent och positionen objekt och detta
sker simultant. Begreppet socialt forkroppsligande beskriver hur en kropp pa
detta satt interagerar med andra kroppar genom en "body-reflexive practice”
(2009:67), vilket ska forstds som att kroppsliga processer lankas till sociala
processer i ett standigt samspel. Socialt forkroppsligande kan darfoér avse en
enskild individs beteende men det kan ocksa involvera en grupp, en institution
eller ett helt samhille. Connell (2009) betonar att socialt forkroppsligande inte
ska tolkas sa att kroppen betraktas som helt neutral, utan hon menar istéllet
att den kroppsliga dimensionen ér ofrdnkomlig s4 till vida att den obevekligen
péverkar hur vi lever i vira kroppar eftersom vi alla dr fédda i en kropp som
i ndgon mening begrénsar oss och som vi inte kan upphoéra att bara med oss.

Each body has its trajectory through time, each changes, as it grows older. Some
bodies encounter accident, traumatic childbirth, violence, starvation, disease or
surgery, and have to reorganize themselves to carry on... Yet the tremendous
multiplicity of bodies is in no sense a random assortment. Our bodies are inter-
connected through social practices, the things people do in daily life... Bodies
have a reality that cannot be reduced; they are drawn into history without ceasing

to be bodies. (Connell, 2009:67)

Kroppar ér alltsd i hogsta grad narvarande, med sina begrinsningar och sina
mojligheter, nir genus konstrueras, bade som agenter och som objekt for en
social praktik och de dr darmed inbegripna i ett kretslopp av kroppsliga och
sociala processer.

For att mojliggora en analys av hur genus gestaltas, konstrueras eller gors i
konkret musikalisk handling i de undersékta ensemblegrupperna ér elevernas
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sociala forkroppsligande en central utgangspunkt. I en ensemblegrupp blir
kroppens betydelse tydlig och hogst pataglig eftersom den 4r en del av den
musikaliska handlingen men ocksa, parallellt, dr aktiv pa den reproduktiva
arenan. Forestdllningar om hur en musiker i en viss genre forvéntas forkropps-
liga sin musik kan exempelvis visa sig i elevernas sitt att spela och i deras stt
att rora sig i rummet. Forsok att bryta mot dessa "kroppens genremallar” kan
i en praktik vara helt oproblematiskt medan det i en annan ar férenat med
sanktioner och uteslutning.

Socialt forkroppsligande handlar saledes i foreliggande studie om vad
musikelever gér med sina kroppar ndr de musicerar tillsammans i en ensemble
och hur dessa kroppsliga "géranden” kan relateras till konstruktion av kon. Det
handlar ocksé om vilka kroppsliga positioner som erbjuds i de olika genre-
praktikerna samt om eventuella sanktioner mot den som bryter mot den lo-
kala praktikens granser f6r hur kroppen bor iscenséttas i musikalisk handling.

3.2.2 Genusrelationer

Genus konstrueras, enligt Connell (2002, 2009), genom relationer bade pa en
overgripande och pa en lokal niva. Det innebar att den reproduktiva arenan,
genom ett socialt forkroppsligande, standigt 4r narvarande i alla situationer
i ménniskors vardagsliv. I denna studie ses genrepraktiker som lokala genus-
praktiker inom vilka det d4r mojligt att iscensdtta genuspositioner i relation
till praktikens normer, allt inom ramen for eller i relation till det omgivande
samhillet. Har kan exempelvis gruppens genreinriktning, elevernas bakgrund,
lokalens utformning, gruppmedlemmarnas musikaliska fardigheter och alder
vara faktorer som bidrar till att skapa forutsattningar for lokala variationer
nér kon konstrueras.

For att analytiskt forstd den komplexa viv av samband som Connell
(2002, 2009) menar konstruerar kon delar hon in genusrelationer i fyra di-
mensioner — produktionsrelationer, symboliska relationer, kinslomdssiga rela-
tioner och maktrelationer. Dessa relationer upptrider inte isolerat och var for
sig utan interagerar och samspelar i olika praktiker. Jag kommer nedan att
redovisa min lasning av dessa relationsbegrepp och ger da maktrelationer ett
storre fokus dn de 6vriga begreppen. Anledningen till detta dr for det forsta att
Connell sjalv menar att maktrelationer har avgérande betydelse f6r hur genus
konstrueras och reproduceras, for det andra for att Connells teori kring makt
och hegemonisk maskulinitet varit central for utvecklingen av kritisk masku-
linitetsforskning men ocksa varit féremal for diskussion och kritik (Connell,
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2005; Herz & Johansson, 2011; Johansson & Ottemo, 2013) samt for det tredje
for att makt forstds som ett centralt tema i denna avhandling.

Produktionsrelationer

Produktionsrelationer behandlar arbetsdelning, det vill sdga hur arbetsupp-
gifter fordelas inom en grupp och mellan grupper. Denna genusdimension
var, enligt Connell (2002, 2009), den férsta som behandlades av forskare inom
samhallsvetenskap, antropologi och ekonomi och kring denna dimension
kretsar fortfarande de flesta diskussioner som ror genusfragor. Begreppet
problematiserar arbetsmarknadens differentiering genom att askadliggéra
yrken som genusmarkerade. Produktionsrelationer beskriver ocksa hur ar-
bete delas upp i avlonat och oavlonat och hur uppgifter inom en lokal prak-
tik fordelas. I musikundervisning kan produktionsrelationer synliggéra och
problematisera hur arbetsuppgifter fordelas i relation till genus savél mellan
musiklararna som mellan elevgrupper och ensembler, men ocksa inom varje
ensemblegrupp. Jag har valt att tolka och tillimpa Connells begrepp pro-
duktionsrelationer sa att alla musikaliska handlingar som utfors i ensemble-
rummet ses som arbetsuppgifter som féranleder ett behov av arbetsdelning.
Dirmed uppstar ett antal produktionsrelationer inom gruppen varje gang en
musikalisk handling ska utforas.

Arbetsdelning i relation till genus i de undersokta ensemblerna forstds
alltsa i denna studie utifran flera aspekter. En aspekt behandlar férdelning av
musikaliska verktyg, som till exempel musikinstrument och teknisk utrust-
ning, en annan de musikaliska handlingar eleverna utfor pa de valda instru-
menten. Ytterligare en aspekt inriktas pa de arbetsuppgifter dér eleverna sjilva
gor ett aktivt val av musikalisk aktivitet, det vill sdga en valbar kurs med ett
specifikt musikaliskt amnesomrade, en vald genreinriktning inom ensemble-
kursen eller ett val inom ramen for ett av lararen bestdmt lektionsinnehall.
Nasta aspekt handlar om férdelning av kringliggande uppgifter — produktions-
relationer som indirekt paverkar den musikaliska handlingen. Det kan exem-
pelvis vara att hdmta utrustning som underléttar ensembleundervisningen,
att ringa ett samtal, att kopiera noter eller att laga nagot som har gatt sénder.
Slutligen utgdr den lokala institutionen, i denna studie de aktuella skolorna,
en aspekt. Har redovisas hur skolorna fordelade det musikaliska arbetet mellan
lararna och mellan ldrare och elever.

Symboliska och kinslomissiga genusrelationer
Nér ménniskor deltar i sociala praktiker a4r de med och tolkar vérlden bland
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annat genom symboliska relationer. Det innebir att de kulturella system som
manniskor lever i bar upp specifika sociala intressen som dven innefattar
innebdrden av genus. Exempelvis dr orden "kvinna” och "man” inte neutrala
utan de hénvisar till ett kulturellt system som under hela manniskans historia
har fyllts av tolkningar och anspelningar. Spraket — bade det talade och det
skrivna - dr kanske det mest analyserade och synliga uttrycket f6r symboliska
relationer, men genussymboler finns ocksa i exempelvis kldder, gester, bilder
och i kulturyttringar som arkitektur och film. Symboliska relationer som ge-
mensamma verktyg, traditioner, kompetenser och forestéllningar kan dérfor
utgora karaktéristika for en lokal genuspraktik och sitt att ga, tala, kld sig
och musicera kan ddrmed iscensétta det som definierar praktikens identitet
(Connell, 2002).

Det kanske tydligaste exemplet pad symboliska genusrelationer i mu-
sikalisk handling &r valet av instrument, d& forskning pekar mot att barn
redan tidigt "vet” vilka instrument som iscensitts som “flickiga” respektive
“pojkiga”. Har kan elgitarren som “pojkig” symbol ses som ett exempel, men
ocksa tvarflojten och klarinetten da dessa instrument férstas som mjuka och
foljsamma och dérfor anses passa flickor (Harrison & O’Neill, 2000; Bayton,
1997; Green, 1997; Dibben, 2002). Den musikaliska kontext som utgor av-
handlingens empiri innehaller dock &ven andra attribut som kan forknippas
med genussymbolik och som kan signalera tillhorighet och praktikens identi-
tet, som exempelvis sprakbruk, klader, frisyrer och val av tekniska hjdlpmedel/
utrustning. I denna studie tillimpas symboliska relationer for att synliggéra
pé vilket sétt symboler iscensatter genus i de aktuella ensemblegrupperna.

Connell (2000, 2002, 2009) menar att kinslomdssiga genusrelationer ér ett
komplext och méangfacetterat omrade. Detta eftersom kénslor kan vara bade
positiva och negativa, karleksfulla och fientliga mot ett och samma objekt pa
en och samma gang, vilket kan ge upphov till ambivalens hos alla inblandade
parter. Ofta hanger kidnsloméssiga relationer dessutom samman med makt-
forhallanden, ndgot som blir sdrskilt tydligt pa den sexuella arenan dér kédnslo-
massiga engagemang kan ta sig uttryck i misogyni och homofobi. Connell
(2002, 2009) betonar dock att analys av kidnslomassiga genusrelationer trots
dessa svarigheter ér ett angeldget omrade. Detta bland annat eftersom de i hog
grad kan paverka en arbetsplats, ddribland skolan, sé till vida att arbetstagarna/
eleverna styrs av den lokala genuspraktikens normer for vilka kianslor som er-
bjuds arbetstagaren/eleven utifran de genuspositioner de intagit eller tilldelats.
Connell exemplifierar med att skolans genuspraktiker ofta forvéntar sig att
flickor ska inta en mjuk och omsorgstagande subjektsposition medan pojkar
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forvantas inta drivande positioner. Det innebér att en elev som bryter mot
dessa forvantningar riskerar att uppfattas som problematisk av omgivningen.

I foreliggande avhandling tillimpas kdnsloméssiga relationer framst for
att forsta elevernas positioneringar i samspelet mellan ensemblegruppen, lira-
ren och musikalisk handling. Det handlar da exempelvis om vilka musikaliska
uttryck som dr genuskodade. Vidare analyseras kdnslomassiga relationer i
forhallande till makt eftersom kanslouttryck kan sagas krava en positionering
som tilldter individen att ge utlopp for kinslan, det vill siga en positionering
som kréiver handlingsutrymme i gruppen (Connell, 1995, 2000, 2002, 2009).

Maktrelationer - Hegemonisk maskulinitet
Maktrelationer kan, enligt Connell, studeras pa tva nivaer - som organise-
rad och institutionaliserad makt och som diskursiv makt. Dessa maktsfirer
utesluter inte varandra utan verkar parallellt och bidrar bada till uppratt-
héllande av makt i relation till genus. Connell betonar, i linje med Foucault
(1975/2009), att makt, oavsett om den ar institutionaliserad eller diskursiv,
alltid har en néra relation till motstind. Det innebir att dér det finns makt
finns ocksé ett motstind mot dem som innehar makt eller drar fordelar av
den, och detta 6ppnar pa sikt upp for férandring (Connell, 1995, 2000, 2009).

Den organiserade och institutionaliserade makten handlar om hur sam-
hillen, linder eller kultursfirer via lagstiftning, sanktioner, véld, eller hot
om vald kontrollerar grupper av befolkningen. Denna typ av maktutévning
ar tydligt uttalad och det dr darfor mojligt att spara en avsdndare i form
av till exempel en regering, en institution eller ett samfund. Den diskursiva
makten ddremot 4r betydligt svarare att synliggora da den inte kan sparas
till en styrande auktoritet. Den skapas och éterskapas istdllet gemensamt
av manniskor genom sociala praktiker. Makt produceras saledes inte bara
uppifrén utan ockséd i manniskors vardagliga interaktion, dér sittet att tala
och agera disciplinerar och kategoriserar médnniskors kroppar. Dessa genus-
praktiker dr, enligt Connell, en arena for hierarkier dér vissa positioner blir
hogt viarderade, andra blir delaktiga eller férhandlande, understddjande eller
kompletterande och ater andra marginaliseras eller utesluts. Hur position-
ering konkret gestaltas kan variera stort mellan olika genuspraktiker men
det handlar oftast om olika former av dominans, allianser och underordning
(Connell, 1995, 2005, 2009).

Connells maskulinitetsbegrepp — hegemonisk, delaktig, underordnad,
och marginaliserad maskulinitet — som introducerades i mitten av 1980-talet
i samarbete med Tim Carrigan och John Lee ar fortfarande starkt f6rknip-
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pade med Connells genusteoretiska ramverk (Carrigan, Connell & Lee, 1985;
Connell, 1995, 2000, 2005; Herz & Johansson, 2011; Johansson & Ottemo,
2013). Det édr hér darfor pa sin plats att redogora for den diskussion dessa
begrepp gett upphov till samt hur jag har valt att tillimpa dem.

Connell betonade nar hon introducerade hegemonibegreppet i masku-
linitetsforskningen, inspirerad av den italienske samhallskritikern Antonio
Gramscis analyser av italiensk borgarklass som kulturell hegemonisk posi-
tion, att teorin skulle betraktas som en “ofdrdig” process, en begreppsapparat
under konstruktion (Connell, 1995; Herz & Johansson, 2011). Tanken med
begreppen var att synliggora och problematisera de sociala egenskaper som
rankas som mest efterstravansvirda i ett specifikt samhalle — och som dar-
med kan ségas beskriva en for givet tagen forestdllning om vad som socialt
forkroppsligar en ideal manniska. En hegemonisk position tillskrivs alltsa en
uppsittning sociala egenskaper som andra subjektspositioner, givet tid och
rum, kan efterstriva och uppfatta som ideala (Connell, 1995, 2000).

Vid introduktionen menade Connell et al. (1985) att hegemoniska posi-
tioner i ett globalt perspektiv endast var tillgingliga for méin, och argumentet
for detta var da att médn som grupp fortfarande hade en storre samlad makt
an kvinnor som grupp. Kvinnor blev dérfor i nagon man definierade i termer
av anpassning - som understodjande och kompletterande — dven om Connell
betonade att lokala genuspraktiker konstruerade andra hierarkiska monster
dér aven kvinnor kunde inta en ideal position. Connell menade vidare att
dven majoriteten av man positioneras som understodjande eftersom de aldrig
uppnar, och kanske inte ens stréavar efter att uppnd, en hegemonisk position.
De har istallet att forhalla sig till hegemoniska iscenséttningar i sin vardag
genom att om mojligt positionera delaktighet, vilket ska forstds som att de
drar nytta av att positionera sig i narheten av de privilegier en hegemonisk
position tillskrivs. De mén som, givet tid och rum, inte ges tilltrade till en del-
aktig position, eller som gor motstand mot den, positioneras enligt Connell
oftast som underordnade eller marginaliserade. Pa sa sitt, betonar Connell,
forhaller sig de allra flesta médnniskor till hegemoniska positioner — som alltsa
ska forstas som nagot som &r efterstravansvart men samtidigt ouppnaeligt —
genom att komplettera och understodja, genom att konstruera delaktighet
och forhandling och/eller genom ett aktivt eller passivt motstand (Connell,
2000; Johansson, 2000; Connell & Messerschmidt, 2005).

Connells maskulinitetsbegrepp har allt sedan introduktionen kommit att
bli centrala analysverktyg inom framforallt kritisk maskulinitetsteori - men
de har ocksd, som ndmndes tidigare, varit foremal for livlig diskussion och
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kritik (Folkesson, Nordberg & Smirthwaite, 2000; Hearn, 2004; Seidler, 2004;
Beasley, 2008; Howson 2008; Johansson & Ottemo, 2013). Kritiken rérde in-
ledningsvis i huvudsak att begreppens definitioner och konkreta tillimpning
anséags oklara, vilket riskerade glidningar i definitionen sa att begreppen for-
stds som en beskrivning av fixerade typer. Vidare ansags det problematiskt att
maktanalyserna utgér fran méns globala dominans 6ver kvinnor. Dessutom
menade kritikerna att begreppen, genom att fokusera pa min, riskerade att
osynliggora kvinnors inverkan pa konstruktion av maskuliniteter.

Connell och Messerschmidt (2005) svarade pé kritiken genom att delvis
rekonstruera, fortydliga och omdefiniera begreppen. De hdvdade att teorin
hade omtolkats och felaktigt forstatts som ett antal fasta, determinerade po-
sitioner vilket aldrig varit den ursprungliga avsikten. Betriffande kritiken av
att begreppen analytiskt skulle ldsa fast mans globala dominans 6ver kvinnor
menade Connell och Messerschmidt att denna dominans maste ses i en his-
torisk kontext och inte forstas som ett sjalvproducerande system. Att véirlden
pa global niva fortfarande styrs av patriarkala strukturer ska alltsa inte forstas
som att patriarkat i sig skulle vara nagot fast eller essentiellt. De betonade
vidare att underordnade grupper stindigt omformulerar och utmanar ra-
dande maktstrukturer, varfor det dr centralt att fortlopande rekonstruera hie-
rarkibegreppen samt att analysera maskuliniteter utifrén att forutsattningar
pé lokal, regional och global niva skiljer sig at. Connell och Messerschmidt
fortydligade och rekonstruerade alltsa teorin, men trots detta dr den alltjamt
foremal for diskussion och kritiken &r, enligt Herz och Johansson (2011), svér
att overblicka och helt f4 grepp om. Nedan f6ljer nagra nedslag i de delar av
kritiken efter 2005 som kan anses ha relevans for denna avhandling da de
lyfter fram begreppens otydlighet och reduktion av komplexitet, rorlighet
och variation.

Howson (2008) tar i sin kritik fasta pé att hegemonisk maskulinitet ris-
kerar att reduceras till en politisk praktik dir sociala och ekonomiska aspekter
i ménniskors liv stélls at sidan. Han framhaller att begreppet verkar simultant
- som ideal ndr det inkorporeras hos subjektet och som mekanism nér det
produceras genom olika praktiker. Howson betonar dérfor att begreppet bade
maste forstas som att det agerar ideal nir det forkroppsligar hegemoniska
principer och som mekanism nér det sétts i rorelse exempelvis inom militdra
praktiker, inom idrotten och inom affarsvirlden.

Hearn (2004) riktar framforallt in sig pa oklarheter kring om begrep-
pen ska forstds som kulturella representationer, som vardagliga praktiker
eller som strukturella diskurser och han menar att det dr centralt med ett
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fortydligande har da risken annars ér stor att komplexitet och motstand i
skilda sociala praktiker forbises.

Beasley (2008a) hivdar att begreppet hegemonisk maskulinitet redu-
cerar komplexa samband. Enligt henne implicerar begreppet ett fokus pa
en global, ekonomisk maskulinitet vilket i sin tur riskerar resultera i att kon
underordnas klass och att klass reduceras till att enbart handla om mén.
Detta, anser Beasley, kan leda till att teorin misslyckas med att férklara hur
konsmakt legitimeras. Beasley foreslar darfor en delning av hegemonisk mas-
kulinitet i supra-hegemonisk och sub-hegemonisk maskulinitet, vilket hon
menar skulle frimja en diskursiv forstaelse och en pluralisering av begreppet,
béde pa vertikal och pa horisontell niva. Messerschmidt (2008) svarar pa kri-
tiken genom att papeka att Beasleys uppdelning paminner om den Connell &
Messerschmidt (2005) kallar lokala, regionala och globala maskuliniteter och
att det dérfor framstar som oklart vad Beasleys forslag skulle kunna tillféra.
Beasley replikerar (2008b) med att tanken &r att betona hegemoniers inbordes
relationer och inte, som hon anser att Connell och Messerschmidt gor i sin
rekonstruktion av begreppet, ligga fokus pd omfang eller lokalisering.

Herz och Johansson (2011) menar att kritiken av begreppet hegemonisk
maskulinitet ssmmantaget ger en splittrad och motségelsefull bild, savil vad
géller definition som tillimpning av begreppet.

Teorin om hegemonisk maskulinitet riskerar séledes att leda till svarigheter
att analysera sprickor, motstand och parallella normativa ideal. Samtidigt har
teorin om hegemoni, ndgot motsagelsefullt, bidragit till att synliggora just detta.
Genom att betona att det finns hegemoniska ideal, som ofta inte uppfylls av
enskilda man men som mén kan dra nytta av, har individuella praktiker hamnat
i fokus. P4 sa satt har just méns férhallande till makt och maskulina ideal kun-
nat synliggoras. Samtidigt ar den kritik som riktas mot begreppet riktig sa till
vida att det anvénds i olika betydelser och da riskerar att 14sa makten i specifika
praktiker. Darfor krivs en teoretisk utveckling av hur manlig hegemoni ska
forstas och hanteras. (Herz & Johansson, 2011:33)

Jag tolkar ovanstaende kritik som att den synliggor ett behov av fortsatt diskus-
sion kring hur begreppet kan forstas och tillimpas men ocksa som att den vi-
sar hur centralt begreppet har varit och fortfarande ar inom framférallt kritisk
maskulinitetsforskning (Herz & Johansson, 2011; Johansson & Ottemo, 2013).

I denna studie fokuseras makt i relation till genuspositioner i musikalisk
handling i en lokal praktik. Ett grundantagande i avhandlingen é&r att det, i
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denna lokala praktik, dr mojligt dven for flickor och kvinnor att efterstrava
ideala, hegemoniska positioner, det vill siga positioner som i den specifika
praktiken ses som efterstravansviarda och ideala men som framstar som
ouppnéeliga. Den globala dominans som mén haft och kanske fortfarande
har 6ver kvinnor forbises dirmed inte, utan valet att tillimpa hegemoni-
begreppet pa detta sitt i den lokala praktiken ska ses som att det 6ppnar
upp for en analys som i storre utstrackning tar hdnsyn till forhéllanden i
studiens lokala genuspraktiker och till svensk skolkontext (Ohrn 2002). For
att klargora distinktionen mellan hegemonibegreppets delvis universella an-
sprak och denna studies lokala kontext véljer jag att forutom hegemoniska
positioneringar ocksa tillimpa begreppet den higst virderade positionen for
att lokalt definiera maktrelationer mellan informanterna. I foreliggande av-
handling studeras genusrelaterade maktrelationer i ensemblegrupper utifrdn
instrument, genre, kroppens materialitet och musikaliskt kulturellt kapital.

3.3 CENTRALA BEGREPP UTIFRAN BUTLER

Judith Butler, som har haft ett avgérande inflytande pa genusteoretisk forsk-
ning de senaste decennierna, problematiserar ur ett queerteoretiskt perspektiv
konsekvenserna av den oftast for givet tagna kopplingen mellan kropp, genus,
sexualitet och begir (Butler, 1990/1999/2006, 1993; Lykke, 2009). Det innebér
att hon, i likhet med Connell (2000, 2009), problematiserar fasta kategorise-
ringar av mén och kvinnor samt att ocksa hon ifragasitter antaganden om
att det skulle finnas ett naturligt samband mellan konsidentitet och biologisk
kropp. Hon menar att heteronormativa maktordningar skapar hierarkiska
monster som reproducerar normer for vilka handlingar som anses begripliga
och onskvirda och vilka som anses obegripliga och icke 6nskvirda. Butler
(1990/1999/2006, 1993) har dock tydligare an Connell intresserat sig for och
utvecklat feministisk teori fran att ha fokuserat genusrelationers inbordes
hierarki till att ocksa teoretisera hierarkiska forhallanden kring sexualitet.

En grundldggande tanke hos Butler ér att genus inte ér en orsak till man-
niskors handlingar utan istéllet en effekt av dem och hon menar att genus ér
de handlingar som stidndigt aterupprepas tills effekten blir 6vertygande och
begriplig (Butler, 1990/1999/2006; Lykke, 2009).

Gender is the repeated stylization of the body, a set of repeated acts within a

highly rigid regulatory frame that congeal over time to produce the appearance
of substance, of a natural sort of being. (Butler, 1990/1999/2006:45)
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Butler menar alltsa att genus dr manniskors upprepade handlingar inom ett
strikt reglerat ramverk, som genom att de stindigt dterupprepas “stelnar”
(congeal, Butler, 1990/1999/2006) och framtridder som att de har en essen-
tiell substans, som vore de naturliga” Det kan hdr sagas att Butler sarskilt
uppmirksammar begirets och den pabjudna heterosexualitetens centrala
inverkan pé hur genus iscensitts.

3.3.1 Performativitet

Begreppet performativitet utgor en hornsten i Butlers genusteoretiska ram-
verk (1990/1999/2006, 1993) och framstar som lika starkt forknippat med
henne som hegemonisk maskulinitet, vilket tidigare beskrivits, d&r med
Connell (Lykke, 2009; Herz & Johansson, 2011). Termen hérror fran tal-
handlingsteori och har da en handlingsbestimmande funktion, det vill sdga
den utloser en handling. Butlers avsikt med att 6verfora begreppet till ett
genusteoretiskt tainkande var att det skulle skapa forstéelse av genus som
ett gorande, genus som en performativ handling. Performativitetsbegreppet
ar saledes centralt i Butlers genusteoretiska tdinkande och det har allt sedan
borjan av 1990-talet fatt stor spridning inom framférallt queerteori, men
aven inom andra genusteoretiska perspektiv som utgar fran poststrukturella
och postkonstruktionistiska teorier (Lykke 2009). Inspiration till att 6versitta
begreppet fran talhandlings- till genusteori fick Butler genom Jaques Derridas
lasning av Katkas "Framfor lagen”

I Derridas tolkning lyfts en berittelse fram, en metafor, som gar ut pa
att méanniskor som sitter och véntar pa sin dom utanfér lagens port tillskriver
lagen de sitter och véntar pa en sérskild inre kraft. Derrida vill alltsa visa, med
hjalp av Kafka, hur en forvintad kraft - i detta fall lagen som auktoritet —
konstituerar sitt objekt, eller annorlunda uttryckt frambesvarjer sitt foremal,
det vill sdga anteciperar sitt eget inre vdsen (Butler, 1990/1999/2006). Det dr
alltsa genom att manniskor forvéntar sig att en auktoritet ar just en auktoritet
som auktoriteten kan erkdnnas, tilldelas makt och goras till en auktoritet.
Butler beskriver ldsningen av Derrida som en nyckel, en ny infallsvinkel till
ett genusteoretiskt tinkande som ledde till att hon bérjade fundera kring om
aven genus kunde forstds som ett inre visen som genom férvantan till slut
anteciperar foreteelsen den forvéntar sig (Butler, 1990/1999/2006).
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I wondered whether we do not labor under similar expectation concerning
gender, that it operates as an interior essence that might be disclosed, an expec-
tation that ends up producing the very phenomenon that it anticipates. (Butler,
1990/1999/2006:XV)

Nir Butler (1999)'® talar om hur performativitet kan definieras beskriver
hon hur hennes egen forstaelse befunnit sig i standig rérelse och utveckling
dnda sedan lanseringen av Gender Trouble 1990, och hon talar om hur hon
dterkommande har omprévat innebord och tillimpning. Denna omprévning
ar dels ett resultat av att hon sjalv har férandrat sin forstaelse over tid och
dels en foljd av att hon tagit intryck av den kritik som riktats mot teorin (se
Butler, 1990/1999/2006:206, n. 7). Hon talar ocksd om hur hon har fatt klar-
gora och revidera sina avsikter da begreppet ges delvis nya inneborder nér
andra forskare omtolkar, anammar och tillimpar teorin i sina egna arbeten
(Butler, 1990/1999/2006).

It is difficult to say precisely what performativity is not only because my own
views on what ‘performativity’ might mean have changed over time, most often
in response to excellent criticisms, but because so many others have taken it up
and given it their own formulations. (Butler, 1990/1999/2006:xV)

Utifran ovanstaende reservationer gor 4ndé Butler en form av definition dér
hon skriver fram performativitet dels som en kraft som hamtar sin néring
ur var forvantan, var antecipering, och dels som en upprepning och en ritual
som endast kan nd resultat genom att naturaliseras i en kropp.

In the first instance, then the performativity of gender revolves around this
metalepsis, the way in which the anticipation of a gendered essence produces
that which it posits as outside itself. Secondly, performativity is not a singular
act, but a repetition and a ritual, which achieves its effects through its natural-
ization in the context of a body, understood, in part as a culturally sustained
temporal duration. (Butler, 1990/1999/2006:xV)

Min ldsning av Butler ger darfér vid handen att performativitet i genus-
teoretiska sammanhang for det forsta kan forstas som en genuspréglad
“essens” eller som ett kroppens “inre visen”. Genom att vi forvéntar oss att

15. Har avses det nya forordet till Gender Trouble (1990/1999/2006) som Butler skrev 1999.
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denna essens eller detta inre vdsen ska uppenbaras, frambringar vi den/det
trots att den/det antas ligga bortom férvéntan. Vi konstruerar alltsa sjdlva
den forvantanskraft som framkallar genus. For det andra som att performa-
tivitet inte dr en enstaka handling utan istillet maste forstds som stdndigt
pégaende upprepningar och ritualer. For att na resultat méste genusritualerna
naturaliseras i ett kroppsligt sammanhang och, menar Butler, delvis uppfattas
som en kulturellt ssmmanhallen men dnda rérlig kraft. Teorin att genus &r
performativt dr alltsa tankt att synliggéra och problematisera att det som vi
kanske forstar som ett “naturligt” kon i sjalva verket ar konstruerat genom en
upprepad och fasthédllande serie av handlingar som é&r lokaliserade till vara
kroppar genom att genus stiliseras.

Enligt Butler dr genus alltsd en effekt av upprepade talhandlingar som
interpellerar, kallar in, subjektet i en genusidentitet (Althusser, 1971; Butler
1990/1999/2006; Lykke, 2009). Performativitet kan darfor aldrig forstas som
“a singular act” (Butler, 1993, xx1) utan istéllet som en stdndig aterupprepning
av goranden, som paradoxalt doljer de normer som de repeterar. Ett gérande
som i Butlers tolkning bestér av en rad diskursiva, sprakliga citeringspraktiker.

Hence, within the inherited discourse of the metaphysics of substance, gender
proves to be performative — that is, constituting the identity it is purported
to be. In this sense, gender is always a doing /.../ (Butler 1990/1999/2006:34)

There is no gender identity behind the expressions of gender; that identity is
performatively constituted by the very ‘expressions’ that are said to be its results.
(Butler 1990/1999/2006:34)

Butler menar alltsa att genus inte existerar innan det gors, utan det &r per-
formativa handlingar som skapar genusidentitet. Kon i dess dekonstruerade,
performativa betydelse forstas da som en effekt av nagot som gors och det
ar genom Overtygande iscensdttningar av detta goérande som vi blir begrip-
liga f6r varandra och oss sjélva, som antingen kvinnor eller mén (Butler,
1990/1999/2006, 1993). I denna avhandling tillampas performativitet i syfte
att dekonstruera for givet tagna samband mellan elevers géranden och deras
kroppar. Det kan exempelvis handla om hur kroppsliga uttryck och funktio-
ner i musikundervisningen kan kopplas till sexualitet och begér och om hur
musikteknik kan kopplas till heteronormativitet.
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3.3.2 Den heterosexuella matrisen

En aspekt som Butler menar dominerar ett framgangsrikt, performativt
genusgorande dr att kvinnor forvantas begira mans kroppar och att mén
forvantas begéra kvinnors, det vill sdga manniskor forvéntas uttrycka ett he-
terosexuellt begir. Detta forvintade begdr vaver samman forestdllningar om
kon, genus, sexualitet och begér som foljande pa varandra och som varandras
forutsittningar. Butler kallar denna orsakskedja den heterosexuella matrisen
(Butler, 1990/1999/2006, 1993). Ett mal for Butler ar att dekonstruera och
delegitimera denna matris som hon menar utgar fran ett binart tinkande som
positioneras som en hegemonisk diskurs i de flesta vasterldndska kulturer
(Butler, 1990/2006, 1993; Lykke, 2009).

Eftersom kon alltid relaterar till en heterosexuell norm som inklude-
rar och exkluderar kroppar utifran hur de iscensitts dr subjektets méjlig-
het att “fritt” konstruera kon, enligt Butler, mycket begréinsat. Istéllet ar det
endast vissa kroppar och iscensdttningar som framstar som begripliga inom
en heteronormativ forstaelseram, varfor konstruktion av genus kan ses som
i viss mening tvingande. Butler ifragasitter alltsa pa ett radikalt sétt kons-
identitet och heterosexualitet som naturgivna egenskaper nar hon diskuterar
relationen mellan kropp, genus, sexualitet och begér. Hon menar att tanken
om ett naturligt kon endast kan forstds som ett normativt antagande som
inte kan existera bortom sociala och historiska villkor och som forutsitter
regler inte bara for hur en man eller en kvinna ska bete sig men ocksa, och
kanske framforallt, regler for att vara antingen kvinna eller man. Enligt Butler
existerar alltsd inte kategorierna kvinna och man utanfor diskursen eller de
performativa handlingarna. Kvinna och man, menar Butler, blir begripliga
endast nir de sitts i ett heterosexuellt sammanhang ddr tvé separata kon
framstélls som de enda tankbara alternativen.

Begreppet den heterosexuella matrisen beskriver darfor ett kulturellt
raster genom vilket heterosexualitet ses som det alltid efterstrdvansvéirda och
som den dominerande, sjilvklara och “naturliga” normen. Dirmed verkar
den styrande for hur vi organiserar genus och hur vi framstéller oss sjilva som
kategorierna man och kvinna. Butlers begrepp synliggor och problematiserar
ddrmed den heteronormativa tvikonsmodellen, det vill sdga uppdelningen i
tva komplementdra kon dar inga mellan- eller bade-och-positioner ges till-
trade. Tvakonsmodellen, menar Butler, betonar en konstruerad sdrskillnad,
dér subjektet forvintas iscensitta man eller kvinna, flicka eller pojke och dér
dessa motsatser forvintas begira varandra genom heterosexuella handlingar.
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Butler papekar vidare att den heterosexuella matrisens hegemoniska
status kan forstds utifran att manniskor vill géra sig begripliga for sig sjdlva
och infoér varandra, vilket de gor genom att sé langt méjligt inordna kroppen
i antingen en normativt feminin eller en normativt maskulin diskurs. Att
falla utanfor tvakonsmodellen riskerar att gora subjektet obegripligt vilket
kan verka marginaliserande och exkluderande. Den heterosexuella matri-
sen fungerar dérfor som ett kulturellt raster som sarskiljer maskulinitet och
femininitet och som kopplar samman genus, kropp och sexualitet med det
heterosexuella begirets handlingar genom att naturalisera och begripliggora
en heteronormativ genusordning.

I use the term heterosexual matrix throughout the text to designate that grid of
cultural intelligibility through which bodies, genders, and desires are natural-
ized. I am drawing from Monique Wittig’s notion of the ‘heterosexual contract’
and, to a lesser extent, on Adrienne Rich’s notion of ‘compulsory heterosexuality’
to characterize a hegemonic discursive/epistemic model of gender intelligibility
that assumes that for bodies to cohere and make sense there must be a stable
sex expressed through a stable gender (masculine expresses male, feminine
expresses female) that is oppositionally and hierarchically defined through the
compulsory practice of heterosexuality. (Butler, 1990/2006:208, n. 6)

Butler menar alltsa att den heterosexuella matrisen blir tvingande, eller “obli-
gatorisk” for subjektet eftersom oférméga att iscensitta en heteronormativ
praktik och/eller gora motstand mot att ingé i den, kan leda till exkludering
och till att subjektet inte gors begripligt for omgivningen. Hon betonar vidare
att idén om att kropp, genus, sexualitet och begir foljer pa varandra snarare
ar en effekt av en hegemonisk heteronormativ diskurs 4n att den beskriver
ett sjalvklart eller naturgivet samband.

Enligt Butler skapar sarhillandet av kroppar regler fér hur begdr kon-
strueras och ur dessa regleringar, och forst d&, konstrueras performativen
kvinna och man (Butler, 1990/1999/2006, 1993). Med denna diskussion
vander Butler dérfor pé sitt och vis upp och ned pa en for givet tagen “ord-
ningsfoljd” eller orsakskedja ndr hon hivdar att kvinna och man inte existerar
utanfor diskursen om ett “naturligt” sirhallande. Min lasning ger alltsa vid
handen att Butler gar sé langt som att hon forstar dven det heterosexuella
begiret som en konstruktion, och alltsa inte som ett naturgivet begir, dar
sdrskiljande av kroppar &r det priméara och styrande. Denna radikala héllning
har pa senare ar diskuterats och kritiserats och den huvudsakliga invind-
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ningen fran andra genusforskare har handlat om att kroppens materialitet
forbises av Butler'® (Lykke, 2009).

Jag kommer i denna avhandling att tillimpa begreppet den heterosexu-
ella matrisen - och dven normativ femininitet respektive maskulinitet som ska
forstas som “begripliga” konstruktioner av “kvinna” och man” inom ramen
for den heterosexuella matrisen - for att forsta hur outtalade diskurser som &r
baserade pa ett heteronormativt sirhéllande av kvinna/flicka och man/pojke
kan konstruera elevers villkor for lirande i musikalisk handling. Hur elever
anvinder sina kroppar nir de musicerar, hur de relaterar till varandras kroppar,
vilka produktionsrelationer och symboliska relationer de socialt forkroppsligar
nér de musicerar och hur de férhaller sig till sitt instrument och till den egna
rosten kan exempelvis styras av den heterosexuella matrisen.

3.4 ATT FORSTA GENUS SOM SOCIAL KONSTRUKTION

Enligt Lykke (2009) kan de socialkonstruktionistiska/poststrukturella teori-
bildningarna inom genusvetenskapen fran 1990-talet och framat, dér Butler
och Connell varit centrala, sammanfattas som att genus forstas som ett gérande
(Butler, 1990/2006; Connell, 2002). Detta goérande ska inte ses som att det lig-
ger i forlingningen av biologin utan istdllet som nédgot som inte existerar innan
det kommer till i kommunikativ praxis. Meningsskiljaktigheter mellan olika
socialkonstruktionistiska/poststrukturella teoretiska positioner - eller mellan
“konskonstruktionism och dekonstruktion” (Lykke, 2009:62) — handlar, menar
Lykke, om hur “gorandet” gors snarare d4n om att det gors, men ocksa om i
vilken grad den fysiska kroppen har agens i detta gorande. Det finns alltsd stod
for att forsta skilda utgangspunkter inom det socialkonstruktionistiska/post-
strukturella tinkandet som gradskillnader pa ett kontinuum snarare 4n som
djupgaende ontologiska konflikter. Pa detta tdnkta kontinuum kan Connell
placeras i en sociologisk position ddr agens, relationer och strukturer ar cen-
trala begrepp (Burr, 2003; Wright, 2010) medan Butler, som hdamtat inspira-
tion i talhandlingsteori, samt hos franska filosofer som Foucault, Derrida och
Althusser, positioneras som queerteoretiker med begrepp som dekonstruk-
tion, subjektsposition och performativitet (Lykke, 2009).

Min lasning av Connell och Butler ger dock vid handen att de i sina
senare verk har ndrmat sig varandra, savil ontologiskt som epistemologiskt.
Exempelvis forefaller de tdmligen samstimmiga nér de skriver fram hetero-

16.  Se foljande avsnitt, Att forstd genus som social konstruktion.
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normativitet (Connell) respektive den heterosexuella matrisen (Butler) som
reglerande och styrande i médnniskors vardagliga sociala processer, d&ven om
dessa tva begrepp naturligtvis inte kan forsts som helt synonyma, eller nér
de talar om genusgorande som standigt upprepade handlingar vilka, nér
de stelnat eller bildat monster, konstituerar lokala genuspraktiker (Butler,
1993,1999; Connell, 2005, 2009).

/.../ gender is always a doing, though not a doing by a subject who might be
said to preexist the deed. (Butler, 1990/1999/2006:34)

Being a man or a woman, then, is not a pre-determined state. It is a becoming,
a condition actively under construction. (Connell, 2009:5)

Butler och Connell kan saledes, trots skilda vetenskapsteoretiska traditioner
och begreppsapparater, sdgas dela en grundlaggande forstaelseram dar kon
forstds som ett upprepat gorande - ett blivande under standig konstruktion
- som regleras utifran vad Butler skulle bendmna som den heterosexuella
matrisen (Butler, 1990/1999/2006) medan Connell skulle tala i termer av den
reproduktiva arenan och heteronormativa strukturer, relationer och processer
(Connell, 2002). Deras teoretiska diskussion, men ocksa deras forsknings-
intresse, skiljer sig dock ét pa flera centrala punkter och jag kommer hér att
lyfta tva av dem som jag menar ér relevanta for denna avhandlings syften.

For det forsta handlar det om hur de talar om, forstar och intresserar sig
for den fysiska kroppens agens. Denna aspekt ar viktig eftersom ett antagande
i denna studie ar att kroppen och dess materialitet ses som ett redskap for
konstruktion av musikalisk handling, det vill sdga kroppen ses som ett av de
musikinstrument eleverna anvénder i ensemblegrupperna samt som ett av
flera villkor f6r hur musikinstrumenten hanteras. Kroppens materialitet blir
alltsé en del av den klingande handlingen, det vill sédga de rent fysiska forut-
sattningarna har betydelse for de klingande villkor eleven erbjuds. Vidare dr
kroppars fysiska begransningar och mojligheter av analytiskt intresse da jag
menar att det i musikalisk handling kan ségas foreligga ett intersektionellt
forhallande mellan genus, utbildning, kroppens fysiska forutsattningar och
rost eller musikinstrument.

Medan Connell tydligt betonar att kroppens materialitet har agens, skri-
ver Butler fram agens pa ett sitt som gor att det kan verka klart svarare att
greppa hennes uppfattning.
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Bodies have agency and bodies are socially constructed. Biological and social
analysis cannot be cut apart from each other. But neither can be reduced to the
other. (Connell, 2009:67)

Construction is not opposed to agency; it is the necessary scene of agency, the
very terms in which agency is articulated and becomes culturally intelligible.
(Butler, 1990/1999/2006:201)

To claim that the materiality of sex is constructed through a ritualized repeti-
tion of norms is hardly a self-evident claim. Indeed, our customary notions of
‘construction’ seem to get in the way of understanding such a claim. For surely
bodies live and die; eat and sleep; feel pain, pleasure; endure illness and violence;
and these ‘facts, one might skeptically proclaim, cannot be dismissed as mere
construction. Surely there must be some kind of necessity that accompanies
these primary and irrefutable experiences. And surely there is. But their irrefut-
ability in no way implies what it might mean to affirm them and through what

discursive means. (Butler, 1993:1x)

I det forsta av de tre ovanstdende citaten argumenterar Connell for att krop-
pen bdde méste forstas som en agent som aktivt gor oss och som ett objekt
som konstrueras socialt i samspel med den praktik som omger kroppen
(Connell, 2002). Connell betonar séledes att fysiska forutsattningar som ex-
empelvis reproduktiva formagor, vikt, langd, funktionsnedsattning eller alder
inte gar att bortse ifrén, vilket innebér att nir kroppen gor genus dr den bade
agent och objekt, och detta simultant i ett standigt véxelspel. Butler pekar i
de tva foljande citaten pa att en performativ forstéelse av genus inbegriper
en paradox, eller en dubbelhet, eftersom ett processuellt genusgérande far
materiella och verklighetsproducerande resultat — det vill séga effekten av
performativa talhandlingar blir att de &terskapar det utsagda som darmed
framstar som essentiellt och givet. Butler menar dérfor att resultatet av perfor-
mativa handlingar blir att det verkar som att det skulle existera en “naturlig”
kropp (Butler 1990/1999/2006; Lykke, 2009). Butler motséger alltsa inte att
den fysiska kroppens konstitution gor nagot med oss, men hon menar att
denna agens ér en effekt av performativa handlingar (Butler, 1990). Genus
existerar alltsa inte utanfor diskursen, utanfor spraket — utan tycks bara gora
det eftersom en effekt av att genus dr performativt ar att kroppen upplevs som
pre-diskursiv (Butler, 1990/1999/2006, 1993).
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Pa senare ar har en postkonstruktionistisk/kroppsmaterialistisk inrikt-
ning vuxit sig stark inom genusvetenskapen dir exempelvis forskare som
Karen Barad och Donna Haraway ar framtrddande (Lykke, 2009). Kropps-
materialisterna kritiserar konskonstruktionismen for att sitta kroppens ma-
terialitet p4 undantag. De menar att den konskonstruktionistiska strategin att
“glomma” kroppen, som de forstar som historiskt nédvindig och som ett sétt
att beméta biologisk determinism, sker till priset av att kroppen forstds som
ett tomt ark redo for social inskription - vilket ur ett kroppsmaterialistiskt
perspektiv ar problematiskt (Lykke, 2009).

Nir Lykke (2009) diskuterar kroppsmaterialism i relation till kons-
konstruktionism placerar hon in Butler i vad hon kallar en mellanposition.
Hon argumenterar for denna placering genom att hanvisa till Butlers ldsning
av Foucaults begrepp “somato-power” (Foucault, 1980:186). Butler menar
niamligen att talhandlingen “biologiskt kon” genom upprepade citeringar
materialiseras och stabiliseras som en somatisk, kroppsligt integrerad makt,
som somato-power. Denna somatiska kraft arbetar, enligt Foucault, som en
kroppsformande diskursiv makt som skulpterar kroppen utan att forst filtrera
den genom subjektets medvetande. Utifran denna makt, menar Butler, upple-
ver individen performativet "biologiskt kon” som “verkligt” och substantiellt
och som nagot som det dr mojligt att identifiera sig med. Butler har alltsa
i ndgon mening en materialistisk forstaelse av kon eftersom subjektet sjalv
upplever det sa (Lykke, 2009).

Den kroppsmaterialistiska diskursen havdar alltsa att poststrukturella
genusteoretiker, som Butler, sitter kroppen inom vetenskaplig parantes eller
att de "glommer” bort den i sin iver att motverka ett essentiellt tainkande.
Denna kroppsmaterialistiska stindpunkt kritiseras av Sara Ahmed (2008)
som forsvarar de poststrukturalistiska teoretikerna genom att gora gallande
att idén om “den glomda kroppen” bygger pa en missuppfattning och/eller
en falsk historieskrivning.

You can only argue for a return to biology by forgetting the feminists trained
in the biological sciences. In other word, you can only claim that feminism

has forgotten the biological if you forget this feminist work. (Ahmed, 2008:27)

Ahmed betonar att poststrukturella feministers diskussion om performativi-
tet och “matter” inte ska forstas som ett fornekande av kroppens materialitet
utan snarare som ett sitt att fora diskussionen vidare utifran en feministisk
historisk kontext dér kroppen hela tiden funnits med. Néar forskningsfokus
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har flyttats fran kroppens materialitet, for att den forstas som sjalvklar, kan
detta uppfattas som att den fornekas, menar Ahmed - néagot hon beldgger
med exempel och med en historisk genomlysning av kénskonstruktionismens
syn pa materialitet. Vidare menar Ahmed att det framforallt ar Butler som har
fatt personifiera antagandet om den glémda kroppen, och ddrmed skrivits
fram som ” a feminist who reduces matter to culture” (Ahmed, 2008:33).

Att Butlers drende i Bodies That Matter (1993) skulle vara att reducera
kroppsmateria till kultur &r, enligt Ahmed, dock en helt felaktig slutsats efter-
som Butler i sjilva verket inte behandlar fragan pé detta sitt. Butler gor,
menar Ahmed, 6verhuvudtaget inte ansprak pa att erbjuda en teori for den
materiella virlden utan hennes drende dr istillet att teoretisera hur kén ma-
terialiseras och blir "'wordly”. Ahmed anser att Butlers definition av *matter”
- som en effekt av materialiseringsprocessen och ddrmed som nagot tempo-
rart — mycket vl skulle kunna utvidgas och tillimpas fo6r andra former av
matter eftersom Butlers argumentation inte utesluter detta som en mojlighet.
Hon dr dock noga med att betona att Butler inte sjdlv behandlar matter i en
vidgad betydelse.

Butler is read as if she were offering a theory of the material world in the very
critique of how she reduces that world to ‘discourse’ or ‘culture’ In fact, if any-
thing, Bodies That Matter offers a powerful exploration of how histories are
sedimented in the very ‘how’ of bodily materialization:it makes sex material,
even if it does not offer a theory of the coming into being of the material world,
as such. To ask it to do so would seem unjust: as if accounting for the materiality
of sex is too partial, not enough, insufficient. The reading of Butler as anti-matter
seems to be motivated, as if the moment of ‘rejection’ is needed to authorize a
new terrain. (Ahmed, 2008:33)

Ahmed papekar alltsa att Butler inte ska forstas som att hon teoretiserar “the
coming into being of the material world” utan som att hon diskuterar hur kén
materialiseras. Hon menar att kritiken mot Butler dirfér kan forstas som ett
uttryck for positionering och legitimering av vetenskaplig terrdng, och inte
som att Butler skulle representera “anti-matter” (Ahmed, 2008).

Jag laser Connell och Butler som att de delvis adresserar olika fragor nér
de talar om kroppens agens. Medan Connell diskuterar hur kroppens rent
fysiska forutsittningar kan verka hindrande f6r ménniskors majligheter att
inta vissa subjektspositioner sitter Butler fragan om (kropps)materians agens
inom forskningsmassig parantes eftersom hennes queerteoretiska fokus gor
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att forskningsintresset i forsta hand riktas mot hur tvakénsmodellen kan de-
legitimeras och destabiliseras (Butler 1990/1999/2006, 1993; Connell, 1995,
2000, 2002, 2009; Lykke, 2009).

Den andra, for denna avhandling, centrala teoretiska skillnaden mellan
Connell och Butler ir att de intar delvis skilda positioner betraffande hur
de forstar universella ansprak. Min tolkning &r dock att de bada tva gjort
vissa positionsforskjutningar i sina senare verk, varfor dessa skillnader blivit
mindre framtradande (Connell, 2005, 2009; Butler, 1999). I Gender Trouble
(1990) tog Butler, utifran en poststrukturell ansats, avstand frén alla former
av universalism eftersom hon menade att detta ansprak dels verkade exklu-
derande och dels skulle vara en omdgjlighet, medan Connell i Gender and
Power (1987) argumenterar for att genus pa global nivé fortfarande maste
forstds utifran universella ansprak eftersom mén som grupp fortfarande har
mer makt 4n kvinnor som grupp. Butler (1999) reviderar senare sin tidigare
kritiska standpunkt, och hon kommer istéllet till slutsatsen att universella
ansprék ibland kan vara befogade eftersom de kan fylla en viktig strategisk
och politisk funktion. Hon exemplifierar med kampen for de homosexuellas
rattigheter, men tar ocksé upp hur hegemonibegreppet kan vara relevant i
relation till en teoretiskt aktiv vansterrorelse.

In turn, I have been compelled to revise some of my positions in Gender trouble
by virtue of my own political engagements /.../ There I came to understand
how the assertion of universality can be proleptic and performative, conjuring
a reality that does not yet exist, and holding out the possibility for a convergence
of cultural horizons that have not yet met. Thus I arrived at a second view of
universality in which it is defined as a future-oriented labor of cultural transla-
tion. (Butler, 1990/1999/2006:XV111)

Medan Butler skriver fram universalitet som en framtida tillgdng och en
mdjlighet tonar Connell (2005, 2009) ned sitt tidigare universella ansprak
och betonar istdllet alltmer det rorliga och det lokala.

Two features of early formulations about hegemonic masculinity have not stood
up to criticism and should be discarded. The first is a too-simple model of
the social relations surrounding hegemonic masculinities. The formulation in
Gender and Power attempted to locate all masculinities (and all femininities) in
terms of a single pattern of power, “the global dominance” of men over women
(Connell, 1987, 183). While this was useful at the time in preventing the idea of
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multiple masculinities from collapsing into an array of competing lifestyles, it is
now clearly inadequate to our understanding of relations among groups of men
and forms of masculinity and of women’s relations with dominant masculini-
ties /.../ Clearly better ways of understanding gender hierarchy are required.
(Connell & Messerschmidt, 2005:846-847)

Sammantaget implicerar min lasning av Connell och Butler att de teoretiska
positioner som skiljer deras genusforstaelse at kan ses som forskjutningar
inom ett socialkonstruktionistiskt/poststrukturalistiskt kontinuum och min
avsikt dr att nyttja denna forskjutning for avhandlingens syfte. Jag menar att
den mojliggér en vidgad forstaelse av min empiri och att den ger ett intres-
sant spanningsfilt mellan tva teoretiska positioner som férhoppningsvis kan
bidra till att fordjupa min diskussion. Vidare synliggér min ldsning att det gar
att dra paralleller mellan hur Butlers performativitetsteori har “rest” genom
andra forskare och varit foremal for kritik och omprévning och hur Connells
begrepp hegemonisk maskulinitet har tillimpats omprovats, diskuterats och
kritiserats. I bdda fallen handlar det om begrepp som &r centrala i de aktuella
teorierna och i bada fallen har de haft stort inflytande och varit flitigt brukade
inom genusforskningen efter att de lanserats. Det &r rimligt att tdnka sig att
teorier som haft sa stort inflytande ocksa blir féremal for kritik, revidering
och omprovning och det star, menar jag, timligen klart att begreppen har
gagnats av denna “resa” och att teorierna har utvecklats genom den, nagot
som bade Butler och Connell begrundar i sina texter (Butler, 1990/1999/2006;
Connell, 2005).

For att ytterligare vidga forstaelsen av framforallt variation och agens i
de aktuella ensemblepraktikerna har jag for det forsta, i linje med Butler och
Connell, funnit Michel Foucaults begrepp den panoptiska blicken (1975/2009)
fruktbar. For det andra har jag, for att forstd hur sociokulturella kategorier
som utbildning och kon samspelar med genrepraktik, hamtat inspiration frén
genusteorins intersektionella perspektiv (Lykke, 2009). Férhoppningsvis ger
denna teoretiska ram sammantaget forutsattningar for en fruktbar analys av
de genuspositioner som erbjuds och iscensitts i ensemblepraktiken, samt for
forstaelse av hur makt forhandlas i relation till genus och musikalisk handling
i de deltagande grupperna. I foljande tva avsnitt foljer en genomgang av hur
den panoptiska blicken forstas i avhandlingen samt en redogorelse f6r hur
intersektionalitetsbegreppet tillimpas, bland annat utifran Pierre Bourdieus
begrepp kulturellt kapital (1993, 1996, 1998). Dessa begrepp knyter pa flera
satt an till Connells och Butlers tankande, vilket kommer att diskuteras nedan.
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3.4.1 Den panoptiska/normerande blicken

I denna avhandling foreligger ett behov av att forstd hur granser uppratthalls
i en ensemblepraktik och for denna process tar jag, i linje med bade Butler
(1993) och Connell (2009), stod av Michel Foucault. Jag menar att hans teori
kring den panoptiska blicken (Foucault 1975/2009), eller annorlunda uttryckt
den normerande blicken (Hellman, 2010), dr fruktbar d& den erbjuder analys
dels av hur kroppar sjalv-disciplineras och dels av hur subjektet som &ger
blicken objektifierar den betraktade. Blicken fungerar, enligt Foucault, forst
och framst sjdlvdisciplinerande eftersom subjektet har en kénsla av att hela
tiden vara iakttaget och granskat, men ocksé som en maktrelation i sociala
processer eftersom betraktaren med sin blick har makt att bedoma och ka-
tegorisera den betraktade.

Foucault har hdmtat idén till begreppet fran det panoptiska fangelset.
En inréttning som kiannetecknas av att det ar mojligt for vakterna att ha alla
intagna under stdndig uppsikt. Detta eftersom de kan se in i alla fangars cel-
ler fran ett hogt torn som placerats centralt i byggnaden. Han menar att den
panoptiska blicken fungerar som ett redskap f6r maktrelationer, och i férldng-
ningen for kunskapsprocesser, dir de som éger blicken (Althusser, 1971) styr
och normerar medan de som &r objekt for blicken blir normerade. Sjélv har
han framforallt anvént denna metafor for att analysera maktrelationer mellan
institutioner och individer inom medicin och psykiatri (Foucault, 1975/2009).

I ett genusperspektiv kan den panoptiska/normerande blicken for det
forsta forstas som en maktrelation dar alla kroppar som erbjuds en subjekts-
position, det vill sdga intar eller tilldelas en betraktande position, ocksa till-
delas makt. Dessa maktpositioner kan véxla mellan individer i en praktik,
men de kan ocksa vara ett uttryck for en diskurs med manifesta positioner
for 6ver- och underordning. Om dessa positioner stelnar och blir till normer
i en praktik ges subjektet, den som dger blicken, en outtalad “rdtt” att granska
och bedéma. For det andra kan den panoptiska blicken forstas som en sjélv-
reglerande mekanism dér individen bade betraktar och blir betraktad. Det
innebdr att blicken hir fungerar sjalvreglerande - den 4r inte enbart riktad
fran ett subjekt mot ett objekt, utan ocksa och kanske framforallt inom det
egna subjektet. Blicken finns alltsa delvis inom oss och fungerar som en sjélv-
disciplinerande kénsla av att vi dr granskade och bedomda av en auktoritir,
men inte definierad makt (Foucault, 1975/2009).

Connell talar om den normerande blicken utifran att sjalvdisciplinering
av kroppen fungerar granssattande och sirhallande, ndgot som ses som en
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central forutsattning for uppratthallande av en genuspraktik (Connell, 2009).
Hon exemplifierar med studier som visar hur man skulpterar sina kroppar
pé gym, hur skolors idrottsundervisning genusmarkerar traning av flickors
och pojkars kroppar och hur skénhetsindustrin sjédlvdisciplinerar méanniskor
mot ett heterosexuellt ideal. Granssittningen hjélper till att definiera vilka
som befinner sig pa “rétt” sida grinsen, eller ar en del av praktiken, och den
syftar till att starka gruppens identitet och kénsla av ssmmanhang. Medan en
exkludering av de andra kan vara problematisk for individer som befinner sig
vid grinsen for tilltrade till en praktik, sd ger den oftast fordelar till dem som
ingar i den. Connell (2009) menar att genom att peka ut dessa fordelar blir
det lattare att forsta varfor ojamlika genusrelationer stindigt reproduceras,
till synes frivilligt, genom méanniskors handlingar och vanor.

Ett antagande jag gor i denna studie r att kdnslan av att vara iakttagen,
granskad och bedomd kan vara sdrskilt tydlig i en ensemblepraktik. Detta
eftersom ensemblespel torde gora eleven extra exponerad genom att kropps-
liga uttryck och klingande aktiviteter inte d&r mdjliga att d6lja for de andra i
gruppen. Om musikelever presenterar sig sjalva pa ett “felaktigt” satt, eller for
att tala med Butler (1990/1999/2006), gor sig obegripliga, riskerar de kanske
att klassificeras som de andra, vilket kan leda till exkludering eller margina-
lisering (Connell, 2000, 2002). Den normerande blicken reglerar darfor inte
bara direkt synliga kroppsliga aspekter som sitt att ga, tala och kl4 sig, utan
den pekar ocksa ut “osynliga” aspekter som till exempel vilken musiksmak
som exkluderas eller vilka kriterier f6r interpretation som premieras. I en
ensemblepraktik kan alltsa kinslan av exponering forstérkas, i synnerhet vid
konserter och andra publika tillfdllen, varfor det ér risk att eleverna sjélv-
disciplinerar sina kroppar och lidgger extra stor vikt vid att "inte sticka ut”.
Detta kan resultera i att vissa beteenden accentueras medan andra tonas ned.

Begreppen den panoptiska/normerande blicken, som tillimpas sy-
nonymt och &ven implicit genom exempelvis uttryck som den granskande
blicken, kommer i denna studie att anvandas for att analysera hur kroppar
granskas och sjélvdisciplineras i de aktuella genrepraktikerna. For att vidga
forstaelsen av hur dessa komplexa processer av disciplinering gors i musika-
lisk handling menar jag att samspelet mellan elevens musikaliska bakgrund,
genre, kroppens materialitet och kon behover analyseras. I nédsta avsnitt dis-
kuteras hur analys av kon, kulturellt kapital och kroppens materialitet kan
forstas utifran ett intersektionellt perspektiv samt utifran de lokala férhal-
landen som utgor studiens kontext (Lykke, 2009).
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3.4.2 Intersektionalitet — kon och kulturellt kapital

Ett kunskapsmal for denna avhandling ar att synliggéra hur variationer och
komplexa samband mellan sociokulturella kategorier (Lykke, 2009) pa olika
niva i en ensemblesituation spelar med och mot varandra, och problematisera
dem i relation till hur kon uttrycks och konstrueras i musikalisk handling. Vi-
dare gors antagandet att ensemblepraktiker konstruerar intersektioner som,
pé olika nivaer, interagerar med varandra. Kon forstas hdr som en sddan in-
tersektion. Klass, etnicitet, generation, fysiska forutsittningar (kroppens ma-
terialitet) och utbildning dr exempel pa andra (Connell, 2009; Lykke, 2009).

Enligt Lykke (2009) kan samspel mellan sociokulturella kategorier de-
finieras i termer av intersektionell teori. Ett omrade som inom genusteorin
kan avgrénsas till att det satter fokus pa “hur kon gors i samspel med andra
sociokulturella kategorier och hur samhilleliga maktordningar och proces-
suella konstruktioner av identiteter runt kon, klass, ras, etnicitet, geopolitisk
positionering, nationalitet, sexualitet och s& vidare 6msesidigt inverkar pa
varandra” (Lykke, 2009:222). Intersektionell genusteori intresserar sig alltsa
for hur relationer som exempelvis kon, sexualitet, etnicitet, generation och
utbildning spelar med och mot varandra pa olika nivder samt hur makt kon-
strueras utifran dessa intersektioner.

Begreppet intersektionalitet hirleds till engelskans intersection (sv. vig-
korsning), och metaforen ska forstas som att forskaren forvintas stilla sig
mitt i en “vdgkorsning” och producera kunskap utifran tanken att de vagar
informanterna tidigare gatt och de kombinationer av vdgval de gjort och gor i
samspel med andra ér centrala for studiens resultat och kvalitet. Lykke (2009)
menar att ett intersektionellt férhallningssatt kan fungera som ett gemensamt
nav for genusteoretisk kunskapsproduktion, en nod dar kon analyseras i re-
lation till tid, rum och materialitet. Hon konstaterar vidare att det numera
rdder en relativ konsensus bland genusforskare om att kon endast kan forstas
i intersektion med andra nirvarande sociokulturella kategorier och givet sin
unika situation och plats (Lykke, 2009).

Enligt Lykke (2009) dr det framforallt tre genusteoretiska omraden som
sdrskilt intresserat sig for intersektionell teori. Det handlar for det forsta om
teorier som tar sin utgangspunkt i postkolonial och antirasistisk feminism,
dér intersektion mellan kon, etnicitet och ras fokuseras. Centralt hir ar ett
overskridande av kulturessentialistiskt konstdnkande och en betoning pa
hur maktskillnader och olikheter konstrueras. For det andra handlar det
om queerfeministiska perspektiv dér intersektion mellan koén och sexualitet
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sédtts i fokus. Hér ar ambitionen framforallt att dekonstruera och delegiti-
mera heteronormativa diskurser, eller for att tala med Butler (1990/1999/2006,
1993), som kan anses vara en forgrundsfigur inom denna inriktning, att de-
konstruera den heterosexuella matrisen (Butler, 1990/1999/2006) genom att
ifragasdtta den heteronormativa diskurs som normaliserar och naturaliserar
tvakonsmodellen och det heterosexuella begéret. En grundlaggande idé for
queerteorin ar alltsa att dekonstruktion av kon och sexualitet forutsatter ett
intersektionellt tinkande eftersom dessa sociokulturella kategorier maste for-
stds som performativa handlingar som interagerar med och mot varandra
(Butler, 1990/1999/2006; Lykke, 2009).

Kritisk maskulinitetsteori, ett omrade dar Connell (1995, 2009) kan ses
som en av de mest inflytelserika teoretikerna, dr det tredje forskningsomradet
som Lykke (2009) lyfter fram. Connell talar om sociokulturella kategorier
utifran ett samhéllsperspektiv och menar att det dr omajligt att forsta kon som
en isolerad sociokulturell kategori eftersom den skar rakt igenom alla andra
sociala och kulturella strukturer. Genuspositioner kan saledes inte studeras
avgransat fran andra sociala konstruktioner utan de méste belysas i samspel
med kategorier som exempelvis klass, generation, utbildning, funktionsned-
sattning och etnicitet. Enligt Lykke (2009) fokuserar maskulinitetsforskningen
sarskilt pa att intersektionalisera kopplingen mellan man och mdnniska, det
vill séga problematisera hur mannen forstds som norm fér vad som &r en
ménniska och hur denna koppling historiskt har normaliserats och natura-
liserats. En naturaliseringsprocess som, enligt Lykke (2009) ofta fatt till foljd
att subjektet for samhalle, vetenskap och kultur sjélvklart forstas som en vit
heterosexuell man - om inget annat explicit uttalas. Denna naturaliserings-
process kan exempelvis synliggoras genom det sa kallade gudstricket (Haraway,
1991/2008:232) — vilket kan fa konsekvenser for synen pa kunskap och pa hur
kunskap produceras och genereras.

Att tala om intersektionalitet, men utan att tillimpa begreppet explicit
ar enligt Lykke (2009) vanligt forekommande inom genusforskningen. Detta
eftersom manga forskare, ddribland Connell (2009), ér kritiska till sjalva be-
greppets analytiska funktion. Det handlar da framforallt om kritik mot att alla
maktaxlar viktas lika samt till sjalva metaforen vigkorsning. Istillet, menar
Lykke (2009), tillimpar forskare som ar kritiska till begreppet det implicit
genom termer som exempelvis samspel, interaktion, sociala kategorier, sociala
relationer och skillnad. Lykke hivdar dock att oavsett om begreppet tillimpas
explicit eller implicit ar syftet oftast detsamma, att analysera vad som star
pé spel ndr maktprocesser och identitetskonstruerande griper in i varandra
(Lykke, 2009).
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Connell (2009), som alltsa 4r en av de forskare som undviker begreppet,
motiverar det med att sjdlva termen é&r olycklig da den latt kan missforstéas
och tolkas statiskt, som “a kind of geometry” (Connell, 2009:86). Samtidigt
betonar hon att sjilva inneborden av begreppet ar central och att en omsorgs-
fullt genomford intersektionell analys, dar kategorier dmsesidigt gar in i och
konstruerar varandra, mycket val kan vara fruktbar.

/.../ good analyses of intersectionality will think in terms of the mutual condi-
tioning of structure - i.e. the ways they change each other - and how actual social
situations are produced out of that mutual conditioning. (Connell, 2009:86)

Detta ldser jag som att Connell anser att begreppet kan tillféra analysen kun-
skap, om det tillimpas som rorligt och som att kategorier msesidigt forandrar
varandra. Det centrala dr dock att ha med sig inneborden av begreppet in i
analysen, det vill sédga att forsta kon i samspel med andra kategorier.

Aven Butler (1990/1999/2006) ir tydlig med att det inte dr mojligt att
separera kon frén andra sociala och kulturella intersektioner. Hon diskuterar
exempelvis hur kvinna som kategori kan forstas och hon menar att om denna
beteckning 6verhuvudtaget ska vara meningsfull méste den ses som en kate-
gori infargad av bland annat ras, etnicitet och klass, men ocksa av regionala
diskurser som konstruerar identiteter pa lokal niva. Det vill sdga kvinna ex-
isterar inte utan sina intersektionella relationer.

If one ‘is’ a woman, that is surely not all one is; the term fails to be exhaustive,
not because a pregendered ‘person’ transcends the specific paraphernalia of its
gender, but because gender is not always constituted coherently or consistently
in different historical contexts, and because gender intersects with racial, class,
ethnic, sexual, and regional modalities of discursively constituted identities.
As a result, it becomes impossible to separate out ‘gender’ from political and
cultural intersections in which it is invariably produced and maintained. (Butler,
1990/1999/2006:4-5)

Nir Butler hér talar om regionala diskurser som en arena for identitetskon-
struktioner ldser jag det som att lokala diskurser, som exempelvis en férbe-
redande musikutbildning eller en genrepraktik, kan konstruera kon lokalt i
samspel med intersektioner som endast gor sig gillande och ar giltiga och
centrala i den specifika praktiken. Nar det giller performativitetsbegreppets
rituella dimension menar Butler att hon med éren kommit att se ett samband
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och en tydlig lank till Bourdieus habitus-teori (Bourdieu, 1993, 1996, 1998;
Butler, 1990/1999/2006:206, n8). Detta dr intressant for denna studies syfte
dé det ger vid handen att Bourdieus forstaelse av kulturellt kapital (1993,
1996, 1998) ocksa kan forstas utifrdn hur den kulturella dimensionen genom
upprepning rituellt skapar genusvariationer.

I denna avhandling tillimpas intersektion framférallt for att analytiskt
forsta samspelet mellan kon och klass. Vad som da ar viktigt att framhalla ar
att jag gor en avgrdansning i min forstéelse av klassbegreppet och definierar det
utifran Bourdieus begrepp kulturellt kapital (1993, 1996, 1998). Det dr alltsa
inte fraga om en klassanalys i en vid bemarkelse, utan klass ska har forstas
som avgrinsat till att gélla en grupp elever som innehar ett specifikt kulturellt
kapital, det vill sdga som innehar en specifik typ av klasstillhorighet som éar
gangbar pa den specifika marknad som estetprogrammet utgor. Kulturellt
kapital pa denna specifika marknad kan exempelvis forstds som musikaliskt
kunnande, genrefortrogenhet och en forstaelse av estetiska och kulturella
koder, men dadr det centrala dr att detta dr nagot som eleven bar med sig in i
undervisningen fran sin uppvéxt.

Varje filts specifika logik bestammer vilka egenskaper som &r gangbara pa just
den marknaden, vilka som ér relevanta och verksamma i det aktuella spelet, och
som i férhallande till detta filt fungerar som specifikt kapital och darigenom
som forklarande faktor till praktikerna. Detta betyder konkret att den sociala
rang och specifika makt agenterna finner sig tilldelade p4 ett visst bestamt filt
framf6rallt beror pa vilket specifikt kapital de kan mobilisera — oavsett om de i

ovrigt besitter den ena eller andra arten av kapital. (Bourdieu, 1993:270)

Bourdieu (1993) menar alltsa att varje filt, varje praktik, har sina egna regler
for vad som 4ar efterstravansvarda egenskaper och att dessa endast kan viar-
deras inom den specifika praktiken. Jag forstar Bourdieu som att eleven bér
med sig ett kulturellt kapital fran sin uppvaxt som lanseras pa den specifika
marknaden och om filtet virderar elevens kapital, det vill sdga om kapitalet
ar géngbart just hdr, sd skapar detta ett “falt av mojligheter” (Bourdieu,
1993:264) for eleven. Intersektionen kon och klass ska har saledes forstas
som att klass avgrénsas till att definieras som kulturellt kapital gangbart i de
aktuella genrepraktikernas specifika marknad (Bourdieu, 1993, 1996, 1998).
Diérmed inte sagt att estetprogrammets musikinriktning férstas som ett auto-
nomt filt, utan istéllet ses inriktningen som del av ett filt som inbegriper
musikutbildningar.
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I en ensemblesituation dr de musikaliska positionerna delvis faststillda
da det inom diskursen oftast redan ar for givet taget vilka musikaliska funk-
tioner de olika instrumentgrupperna ska erbjudas, men bland annat genom
samspel med intersektioner som kon, kulturellt kapital och kroppens ma-
terialitet kan rorlighet i genrepraktiken uppstd som indirekt relaterar till
instrumentets musikaliska funktion i gruppen och till vilka positioner som
erbjuds eleven. Samspelet mellan intersektioner konstruerar darfor delvis
villkoren for instrumentens musikaliska funktion och ddrmed villkoren for
vilka musikaliska handlingar eleven erbjuds. Med stod av Lykke (2009), Butler
(1990/1999/2006) och Connell (2009) menar jag att bade kulturellt kapital,
forstatt som en avgransning av klassbegreppet, och kroppens materialitet —
exempelvis utifran att den kan utgora ett fysiskt hinder eller ge férdelar nér
eleven hanterar ett instrument — kan forstas som intersektioner.

3.5 GENRE OCH MUSIKSTIL SOM BEGREPP

Begreppen genre och musikstil kan definieras utifran flera teoretiska och
konstnarliga perspektiv och varje forsok till bestimning av dessa begrepp
maste darfor forstas som en komplex och mangfacetterad diskussion, dar
bade begreppen och den inbérdes relationen dem emellan ses i ljuset av dessa
skiftande perspektiv (Lilliestam, 1993, 2006/2009). Jag har inte for avsikt att
fordjupa diskussionen kring hur genre och musikstil teoretiskt kan forstéas
da detta inte dr forskningsfokus fér denna studie, men jag finner att det &r
pé sin plats att kortfattat redogora for hur begreppen tillimpas analytiskt i
avhandlingen. Inledningsvis foljer ett avsnitt som behandlar hur begreppet
genre Overgripande forstas som socialt konstruerat (Burr, 2003) och dérefter
gors en distinktion mellan begreppen genre och musikstil utifran hur de till-
limpas analytiskt.

Enligt Chanan (2000) kan alla konstnirliga verk forstas som att de till-
hor en genre, eller som att de kombinerar karaktiristika fran flera genrer till
en gestaltning. Kdnnetecknande for en genre dr, menar Chanan, att genren
uttrycker ett specifikt forhallande till tid och rum, har specifika principer
for urval, har en egen begreppsapparat samt egna virderingar som verkar
sarskiljande. En genre forutsitter ocksé en situerad publik som kénner igen
uttrycken och identifierar dem som just den specifika genren. Ytterligare ett
kannetecken dr att en genre konstruerar traditioner ddr en genrekanon av
“misterverk” vaxer fram. Dessa misterverk fungerar som modell for den
aktuella genrens kvalitetskriterier och skapar pa s sitt genrens paradigm.
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Paradoxalt i relation till etableringen av en masterverkskanon &r att genrer
ar i stindig rorelse och fordndring och de kan alltsd inte betraktas som en
gang for alla definierade och faststillda utifran kategoriseringar eller kon-
ventioner (Chanan, 2000).

Walser (1993) definierar musikgenrer som diskursiva praktiker vilket
betyder att dven han ser dem som fordnderliga och kontextberoende, ”/.../
genre boundaries are not solid or clear; they are conceptual sites of struggles
over the meanings and prestige of social signs” (ibid:4). Det innebér bland
annat att musikaliska strukturer och erfarenheter endast blir begripliga om
de sitts i ett diskursivt historiskt system och en genre kan darfor endast bli
begriplig genom referenser till andra genrer. Den kan darfor inte betraktas
som essentiellt unik till sin karaktir, utan istéllet som socialt konstruerad -
utvecklad, uppratthallen och fordndrad av de ménniskor som verkar inom
den. Musikaliska genrer, menar Walser (1993), kan i ett lyssnarperspektiv
forstas som en horisont av forvantningar och for musikern kan de &ven ses
som modeller fér komposition och framférande. En genrediskurs, med sin
detaljrikedom, kan ocksa ses som ett uttryck for hur ett specifikt samhalle dr
konstruerat eftersom genren dels konstruerats i sin kontext, dels inkluderar
och exkluderar grupper av manniskor beroende av de detaljer som utgér dess
sarart (Walser, 1993).

Fabbri (1982) beskriver genre i en musikalisk kontext som "a set of
musical events (real or possible) whose course is governed by a definite set
of socially accepted rules” (ibid.:52). Genre definieras saledes som en serie
héndelser som &r styrda i en viss riktning av ett antal i forvdg avgjorda och
socialt accepterade regler. Varje genre bestar i sin tur av “sub-genrer”, och
“musical events” kan upptrada i flera olika “sets” vid samma tid, vilket betyder
att genrer inte kan ses som separerade fran varandra. Vidare menar Fabbri att
“musical events” kan forstas som att det handlar om alla handelser som inne-
fattar konstruktion av ljud. Enligt Fabbri dr denna breda definition av genre
inkluderande da den kan sdgas inbegripa musikaliska system av helt olika
karaktar och dé den hela tiden ér féranderlig eftersom genrens regler endast
kan vara avgjorda om de dr socialt accepterade. Bendimningen “definite” ska
alltsa forstas som temporir och kontextuell (Fabbri, 1982).

Med stod i ovanstaende beskrivning av begreppet genre, som pa olika
sitt skriver fram det som socialt konstruerat och diskursivt, har jag valt att
analytiskt sirskilja genre och musikstil utifran Lilliestam (1993, 2006/2009)
och Fabbri (1982). Deras definitioner gor det mojligt att skilja en musika-
lisk genrepraktik, s& som den avgransas som en position pa informanternas
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skolschema, fran talet om och utévandet av klingande musikaliska handlingar
inom denna praktik. Det betyder att genre forstas som ett 6vergripande be-
grepp medan musikstil forstas som en undergruppering. Genre ar med denna
definition darfér en musikalisk praktik som inte bara innefattar det klingande
i musiken utan ocks& utommusikaliska aspekter som exempelvis sitt att réra
sig i rummet, sétt att tala, kla sig och forhalla sig till musiken och sitt musi-
cerande, eller for att tala med Lilliestam: “Det handlar alltsa om de sociala
och kulturella koder som omger musiken” (1993:4). Det Connell (2002) be-
namner som genusrelationer kan séledes delvis forstas som en genrepraktiks
sociala och kulturella koder. Musikstil ddremot definieras som “enbart det
klingande i musiken” eller som “den klingande musiken sa som den later”
(Lilliestam, 1993:4, 2006/2009:62), vilket i denna avhandling tolkas som att
musikstilar inryms i begreppet genre. Nér exempelvis pop/rock bendmns som
en ensembleposition pa elevernas schema forstas den som en genrepraktik
medan metal, reggae och singer-songwriter forstas som musikstilar inom
denna praktik, det vill saga som undergrupper till paraplybegreppet pop/rock.

Har ér det naturligtvis befogat att havda att ovan ndmnda musikstilar
skiljer sig at i méanniskors vardagskultur pé just det Gvergripande sétt som
Lilliestam beskriver som kdnnetecknande for genre, det vill siga inte enbart
vad giller det rent klingande i musiken utan ocksa vad galler utommusika-
liska markorer som sociala och kulturella koder. Jag 4r medveten om detta
och det dr darfor viktigt att papeka att distinktionen av genre och musikstil
hir endast gor anspréak pa att fungera som ett analytiskt verktyg, och inte pé
att gradera och kategorisera skillnad mellan olika musikaliska interpreta-
tionstraditioner. Istéllet ar syftet att mojliggora en analys som utgér fran de
lokala praktikernas egna bendmningar och indelningar av musik.

Eftersom genrer i denna avhandling forstas som socialt konstruerade
praktiker ses begreppet genre som rorligt och kontextberoende, bade vad
géller det klingande i musiken och vad giller villkoren f6r det klingande. Det
innebdr exempelvis att stravan efter egaliserad klangbildning i vokal vaster-
lindsk konstmusik ses som socialt konstruerad och att definitionen av vad
som 4r en egaliserad klang i en siangensemble forstds som en konstruktion
av preferenser, referenser och villkor som ér avhingig tid och rum, och inte
som nagot absolut eller matbart.

Griansdragningar mellan genrer ér, utifran Lilliestam (1993, 2006/2009)
och Fabbri (1982), en grannlaga uppgift eftersom dessa faller tillbaka pa hur
begreppet definieras. I denna avhandling forstas gransdragningar mellan
genrepraktiker utefter att det ar informanternas skolpraktik som socialt
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konstruerar och definierar dem. Det betyder att en genre bendmns utifrén
hur den betecknas pé elevernas schema. Om skolpraktiken exempelvis kallar
en schemaposition improvisationsensemble s& forutsatts att den musikaliska
verksamhet som eleverna dgnar sig at pa dessa lektioner motsvarar skolornas/
informanternas forstaelse avimprovisationsmusik som genre. Det betyder att
jagiavhandlingen inte intresserar mig for gransdragningsdiskussioner om vad
som dr jazz-, konstmusik-, rock- eller poptradition, d& denna diskussion inte
anses vara fokus for denna studies syfte. En viktig distinktion hér ar alltsa att
det dr skolornas/informanternas tolkning av genregranser och inte mina egna
gransdragningar som bildar underlag for hur jag talar om genre och for hur
musiken kategoriseras i avhandlingen. Genre ska hir saledes forstas som det
som konstrueras och iscensitts pa en viss schemaposition i kursen ensemble,
medan musikstil begreppsliggor en undergruppering och avser uttryck for
smakpreferenser och interpretation hos deltagarna inom dessa schemaposi-
tioner (Fabbri; 1982; Lilliestam, 1993, 2006/2009).

3.6 SAMMANFATTNING TEORETISKA UTGANGSPUNKTER

I detta kapitel har foreliggande avhandlings teoretiska utgangspunkter redovi-
sats. Dessa vilar i huvudsak pé ett genusteoretiskt ramverk dir Connell (1995,
2000, 2002, 2005) och Butler (1990/1999/2006, 1993) bildar utgangspunkter.
Det betyder att kon forstds som socialt konstruerat, som ett performativt och
standigt upprepat gorande och som oavbrutet i rorelse i relation till tid och
rum. Det innebér ocksa att begreppen kon och genus tillimpas synonymt i
studien eftersom biologi och kultur, i enlighet med Butler och Connell, for-
stds som odelbara och som konstruerande varandra (Butler, 1990/1999/2006;
Connell, 2002, 2009).

Centrala begrepp utifrén Connell (2000, 2002) ér socialt forkroppsligande
som beskriver hur kon spelar pa kroppens reproduktiva skillnader samt disku-
terar hur kroppen forstas som bade agent och objekt i en social praktik. Vidare
ar begreppet genusrelationer viktigt da detta underléttar analys av arbetsdel-
ning, maktrelationer samt kdnslomassiga och symboliska relationer i ensem-
blegrupperna. Maktrelationer forstas utifran Connells maskulinitetsteori dér
begreppet hegemonisk maskulinitet (2000, 2005) givet tid och rum beskriver en
ideal, men oftast ouppnaelig social position. Begreppet tillimpas utifrdn den
revidering och de fortydliganden som gjorts av Connell och Messerschmidt
(2005), vilket betyder att det ses som ett rorligt begrepp som ocksa kan kon-
strueras lokalt och dar universella ansprék tonas ned och férstas som rorliga.
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Begreppet anvands framst for att diskutera 6vergripande musikdiskurser som
relaterar till avhandlingens resultat och det kompletteras i analysen med hogt
virderad position som beskriver maktrelationer mellan eleverna lokalt.

Butlers queerteoretiska, performativa teori ger en fordjupad forstaelse
av den paradox konstruktion av kon kan sdgas utgora. Detta eftersom hen-
nes teori gor gillande att genuskonstruktioner dr tvingande men samtidigt
mojliga att fordndra via de glipor och sprickor som uppstar genom stindig
upprepning av handlingar. Ett centralt begrepp i avhandlingen for att analy-
tiskt forsta genusprocesser dr darfor den heterosexuella matrisen, som enligt
Butler reglerar kon utifran en for givet tagen orsakskedja ddr kon, sexualitet
och begir ses som foljande pa varandra och som varandras forutséttningar.
Denna matris fungerar enligt Butler som ett kulturellt raster, genom vilket
handlingar normeras. I anslutning till detta begrepp tillimpas ockséa normativ
femininitet respektive maskulinitet, vilka ska forstas som underordnade till och
som effekter av den heterosexuella matrisens tvingande iscensattning av kén
(Butler, 1990/1999/2006, 1993).

Teoretiskt har avhandlingen &ven, i linje med Butler och Connell, in-
spirerats av Foucaults begrepp den panoptiska blicken (Foucault, 1975/2009)
vilket i analysen forstas som en normerande, granskande och objektifierande
blick. Dessutom tillimpas ett intersektionellt perspektiv (Lykke, 2009) i syfte
att forsta samspelet mellan kon, klass avgrénsat till kulturellt kapital (Bourdieu,
1993, 1996, 1998), genrepraktik och kroppens materialitet.

Till sist ges i detta kapitel en redogorelse f6r hur termerna genre och
musikstil definieras som socialt konstruerade (Burr, 2003) i analysen. Jag har
hér valt att knyta an till Lilliestam (1993, 2006/2009) och Fabbri (1982), vilket
betyder att genre forstds som att det ocksa innefattar utommusikaliska aspek-
ter av musiken medan musikstil forstas som avgransat till det rent klingande.
Det dr ocksa viktigt att framhaélla att beteckningarna av de genrepraktiker som
ingar i denna studie inte bygger pd mina kategoriseringar av vilken musik som
bor definieras som tillhdrande en viss genre. Istillet ges de lokala praktikerna
tolkningsforetrade nér det giller dessa avgridnsningar, vilket betyder att det
ar de beteckningar som skolorna sjilva anvidnder som etiketterar de olika
genrepraktikerna.
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Studiens metodologi,
metod och genomforande

I detta kapitel redovisas avhandlingens metodologiska utgdngspunkter samt
studiens metod och genomforande. Inledningsvis ges en kortfattad bakgrund
till den etnografiska tradition som studien metodologiskt utgar fran och en
redogorelse for hur etnografi som metod forstas och anvands i avhandlingen.
Vidare f6ljer en beskrivning av hur dekonstruktion, med utgangspunkt i
McQuillan (2000), tillimpas som en alternativ och kompletterande ansats.
Direfter redovisas studiens genomférande och analysprocess. Till sist disku-
teras etiska 6vervaganden, forskarposition och tilltrade till faltet.

Det 4r min ambition att i avhandlingen problematisera for givet tagna
forestallningar (Burr 2003) i de aktuella praktikerna for att sedan disku-
tera dem i relation till teori och angridnsande forskning. Forhoppningen ar
att dérigenom Oka forstaelsen av hur kon och genrepraktik samverkar med
elevers musikaliska handlingar i forberedande musikutbildningar. Eftersom
studien vill bidra till fordjupad forstaelse av samspelet mellan konsgéranden
och genrepraktiker valdes kvalitativ metod f6r produktion av data (Kvale &
Brinkmann, 2009; Alvesson & Skoldberg, 2008).

Metodologiskt dr avhandlingen, som ndmndes ovan, framst inspirerad
av den etnografiska traditionen da denna ér vil anpassad for studiens syfte.
Detta eftersom den erbjuder mojligheter att studera méanniskors konstruk-
tion av och positioneringar i lokala praktiker och eftersom den dr en vil be-
provad och vanligt forekommande metod for klassrumsforskning (Kullberg,
2004; Larsson; 2006; Troman, Gordon, Jeffrey & Walford, 2006; Bergman,
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2009; Walford, 2009a). Den etnografiska ansatsen kompletteras med en
dekonstruktivt inspirerad metod, dir delar av det producerade materialet
“inzoomas” s att ndrldsning mojliggors, i syfte att upptéicka sprickor, skift-
ningar och komplexitet i de studerade praktikerna (McMillan, 2000; Butler,
1990/1999/2006).

4.1 ETNOGRAFISK ANSATS

Etnografin ér sprungen ur antropologin, dér ibland flera ar ldnga perioder
av dygnet-runt-observationer i vad som betraktades som avlagsna kulturer
bildade skola for faltstudier dven inom andra omraden. Pa 1920-talet bor-
jade metoden tillimpas inom sociologin av foretradare for den si kallade
Chicagoskolan och idag har etnografin en bred spridning inom ett flertal
discipliner, som exempelvis utbildningsvetenskap och andra skolrelaterade
forskningsomraden (Ely, 1991; Bresler, 1995; Hammersley, 2006; Silverman
2006; Kriiger 2008; Walford, 2009a, b).

Larsson (2006) menar att det inte finns nagon entydig och stabil defini-
tion av etnografi som metod, utan inriktningen maéste snarast forstas som
en forskningstradition — a trajectory” (ibid, 2006:178). Nagra kdannetecken
ar dock mojliga att identifiera och dé handlar det frimst om att etnografier
ofta dr att betrakta som fallstudier dér betoningen ligger pa att beskriva
och forsta vardagen i en lokal praktik. Vidare sker dataproduktion vanli-
gen genom sé kallade multipla metoder (multiple research methods, Walford,
2009a:273), det vill sdga genom deltagande observationer, 6ppna intervjuer
och insamling av dokument/registerdata. Likasa anses narvaro i falt vara en
forutsittning, och da helst under en lingre sammanhéngande tid (Larsson,
2006; Walford, 2009a).

Enligt Silverman (2006) handlar etnografisk metod om att besvara
fragan "What's going on here?” och med “hir” avses i detta sammanhang
en miljo, eller praktik, ddr en grupp ménniskor lever sin vardag och dit
forskaren kommer som en outsider for att i gorligaste mén forsoka forsta
och beskriva vad som utspelar sig i den aktuella praktiken. Walford (2009a,
b) och Hammersley (2006) uttrycker det som att etnografen, genom att un-
der en langre period interagera med en grupp och producera data av olika
karaktdr, riktar sitt forskningsintresse mot hur en lokal kultur konstrueras
och uppritthalls. Etnografen soker alltsd beskriva hur medlemmarna i en
praktik forstar sig sjdlva och sin omgivning genom att folja dem i deras
dagliga aktiviteter under en lingre period.
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Etnografi kan dven innefatta faltstudier i forskarens egen praktik, vilket
ofta ér fallet inom skolforskning dér det dr vanligt att forskaren har en bak-
grund som larare och saledes undersoker en praktik som ur flera aspekter &r
valbekant (Larsson; 2006; Bergman, 2009; Walford, 2009 a, b; Hellman, 2010).
Enligt Fangen (2005) har det, i och med att etnografin vunnit mark inom
andra discipliner dn antropologin, blivit vanligare att 4ven beteckna relativt
kortvariga studier i den egna kulturen som etnografiska. Da med hanvisning
till att forforstaelsen gor att vistelsen i filt kan kortas. I denna avhandling
undersoktes skolmiljoer under en tidsperiod av ett ldsar i vad som kan forstas
som forskarens egen praktik.

4.1.1 Dataproduktion i samspel - multipla metoder

Faltarbete kan ses som en forskningsstrategi som syftar till att férsta de prio-
riteringar och handlingar som utspelar sig i olika lokala praktiker. Genom att
folja den vardagliga verksamheten i de praktiker som studeras kan for studien
sarskilt intressanta situationer och handlingar identifieras, vilka senare bildar
underlag till teman for analys.

Etnografins 6ppna ingang till forskningsféltet skapar mojligheter, men
stéller ocksa krav pa struktur och innebérdsrikedom. Enligt Walford (2009a)
bor darfor vissa kriterier uppfyllas for att en studie ska kunna definieras som
god etnografi. Dessa kriterier 4r bland andra att forskaren tillbringar en
lingre tid i filt — gdrna minst ett ar, att multipla metoder tillimpas vid data-
produktion, att hela forskningsprocessen ar teoristyrd och systematisk samt
att urval av informanter gors med noggrannhet utifran studiens syfte och inte
utifran tillganglighet eller bekvamlighet. For att en etnografisk studie ska anses
halla hog kvalitet dr det darfor viktigt att forskaren, efter det att ett teoretiskt
perspektiv har valts och ett noggrant urval av informanter genomforts, pro-
ducerar data utifran multipla produktionsmetoder (Walford, 2009a). Dessa
produktionsmetoder ar foretradesvis faltanteckningar, olika former av 6ppna
intervjuer och registerdata (Bresler, 1995; Silverman, 2006).

Forutom forskarens féltanteckningar frén observationer i den aktuella
kontexten, 4r det alltsd onskvart att en etnografi ocksé innehaller informella
och/eller 6ppna intervjuer samt inspelningar och/eller skriftliga dokument
som belyser deltagarnas miljo eller ger en bakgrund till den. Férdelen med
multipla produktionsmetoder &r att om dessa data korresponderar vl ana-
Iytiskt kan de berika men ocksa ifragasitta varandra pa ett sddant satt att
utsikterna att uppna studiens syfte stirks — 4ven om metoderna naturligtvis
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producerar material av olika karaktér (Silverman, 2006; Kvale & Brinkmann,
2009; Walford, 2007, 2009 a, b). En kombination av produktionsmetoder ger
dérfor okade mojligheter till bredd och djup och sammantaget goda forut-
sattningar att spara variationer och teman i de aktuella praktikerna (Fangen;
2005; Kvale & Brinkmann, 2009).

I foreliggande studie anvands multipla metoder for dataproduktion vid
arbete i falt, vilket har ska forstas som faltanteckningar, 6ppna intervjuer och
registerdata (Kvale & Brinkmann, 2009; Walford, 2007, 2009 a, b). Relationen
mellan filtanteckningar fran observationer och data fran informella och/
eller 6ppna intervjuer betecknas i avhandlingen som likvérdiga och placeras
i forgrund i analysen, medan registerdata placeras i bakgrunden. Detta efter-
som féltanteckningar fran observationerna ger majlighet att studera hur kén
konstrueras i handling, och intervjuer och samtal ger en forstaelse for hur
informanterna begreppsliggor och talar om konstruktion av kon. Pa detta sitt
kan monster och komplexitet sparas i materialet. Registerdata ger bakgrunds-
information som kan ses som att den underldttar analysen av observationer
och intervjuer/samtal da den behandlar ramar och villkor fér undervisningen,
som till exempel gruppstorlek och konsférdelning.

Deltagande observation
Inom etnografisk tradition 4r deltagande observation vanligen det priméra
sattet att ndrma sig en lokal praktik, &ven om etnografier, som nimndes ovan,
ocksa bestar av exempelvis intervjuer och registerdata (Walford, 2007, 2009
a,b). Det som framforallt sarskiljer en etnografisk studie fran andra metodolo-
giska skolor som tillimpar deltagande observation ér, enligt Fangen (2005), att
forskningsfokus och betoning i hog grad ligger pa ménniskors kulturella och
sociala konstruktioner och forestéllningar, som exempelvis idékonstruktioner,
for givet tagna tankesitt och symboliska relationer. Vidare ger deltagande
observation utifran en etnografisk tradition forskaren mojlighet att beskriva
vad ménniskor sager och gor i praktiker som inte i férvag dr konstruerade och
riggade av forskaren sjilv. Istéllet studeras situationer, handlingar, position-
eringar och tal som den lokala praktiken sjalv iscensétter, &ven om forskarens
nérvaro sjilvfallet konstruerar praktiken i ndgon mening. Deltagande obser-
vation kan alltsé ses som ett &ndamalsenligt verktyg om syftet &r att studera
och soka forsta manniskors konstruktion av handlingar och for givet tagna
forestallningar i skolors lokala praktiker (Fangen, 2005; Hammersley, 2006).
Vid deltagande observation produceras data genom att forskaren i va-
rierande grad sjilv deltar och/eller observerar en lokal praktik. Fokus ligger
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oftast pa att iaktta och beskriva vilka situationer méanniskor agerar utifran och
hur de agerar i dessa situationer for att darigenom producera ett underlag for
analys. Enligt Widerberg (2002) lampar sig deltagande observation sarskilt vil
for studier som vill undersoka manniskors agerande "in action” - vilket kor-
responderar vil med denna avhandlings forskningsintresse och kunskapsmal.
Detta eftersom syftet ér att undersoka hur kén och genre i samspel konstrueras
och uttrycks i musikalisk handling i forberedande musikutbildningars lokala
praktiker, vilket kan beskrivas som att fokus for studien ligger p4 situationer
och handlingar ”in action” (Emerson, Fretz & Shaw 1995; Fangen, 2005).

Begreppen deltagande och observation kan definieras och viktas var for
sig eller som en kombination. I det férstndmnda fallet ses de som ett konti-
nuum mellan tva positioner dér deltagande eller ndrhet dr den ena polen och
observation eller analytisk distans den andra. Forskaren placerar dé in sin
forskningsposition utefter var pa skalan mellan deltagande och observation
som studien befinner sig. I det sistndmnda fallet, i kombinationen, kan begrep-
pen ses som forutsdttande varandra och betraktas dirmed inte som tva sepa-
rata poler utan som en helhet - en kombination (Fangen, 2005). I etnografisk
tradition ar den senare definitionen, deltagande observation som en helhet,
vanligast. Det betyder att forskaren inte skiljer begreppen at utan konstruerar
sig som en deltagande iakttagare som genom att "leva” i praktiken soker bli
en del av den under en avgransad tid (Silverman, 2006; Walford, 2009 a, b).

I foreliggande studie anvénds och definieras deltagande observation uti-
fran tanken att observation i en musikalisk undervisningskontext forutsitter
deltagande om forskaren sa langt maijligt vill undvika att konstruera praktiken
med sin nédrvaro. Darfor ses deltagande och observation som en helhet och
som beroende av varandra dér tyngdpunkten dem emellan skiftar beroende
pé situation. Detta betyder konkret att jag oftast iakttog undervisningen och
antecknade pa min laptop eller i mitt block, men att jag aven dé och da deltog
genom att svara pa fragor som informanterna stillde. Fragor som snarare re-
laterade till min tidigare praktik som musikldrare én till min forskarposition.
Vid enstaka tillfillen deltog jag aktivt i musikalisk handling genom att exem-
pelvis sjunga med i en sangstimma eller genom att hjélpa till med stimning
av ett instrument. Men det handlade ocksd om deltagande genom smaprat
med ldrare och elever mellan lektionerna, di de ofta ville tala om den gangna
lektionen eller om andra skolrelaterade fragor som kunde rora allt fran schema
och brister i ventilationssystemen till kunskapsnivéer i musikteori.

Pé senare ar har videodokumentation, som ett alternativ till faltanteck-
ningar foérda for hand och/eller pa en laptop, blivit vanligt i etnografiska

77



KAPITEL 4: STUDIENS METODOLOGI, METOD OCH GENOMFORANDE

studier. Detta hdnger givetvis samman med den tekniska utvecklingen som
forenklat inspelning med portabel utrustning, men ocksa med att allt fler
forskare inte tillbringar lika lang tid i filt som tidigare. Med hjélp av video-
dokumentation kan de da istéllet under en relativt kort period producera stora
mangder data (Hammersley, 2006).

Att ta stéllning till hur denna studie skulle dokumenteras kravde flera
overvaganden och valet stod mellan att fora faltanteckningar med block och
laptop, att videodokumentera eller att kombinera dessa bada metoder. Bade
faltanteckningar och videodokumentation forefoll vara metoder som vil pas-
sade avhandlingens syfte eftersom bada ger mojlighet att studera elevernas
kroppsliga och sprakliga konstruktioner och uttryck i musikalisk handling.

Till en borjan tycktes det givet att fordelarna med videodokumentation
overvagde. Kameran kan registrera mer data dn vad som dr mojligt genom att
iaktta och skriva ned och en kamera pa stativ kan anvindas som ett extra 6ga
och Ora och pa sa sitt komplettera faltanteckningar. Dessutom dokumenterar
videofilmen data som under observationerna kanske inte framstér som rele-
vant och som darfor inte antecknas, men som senare under analysprocessen
visar sig vara central (Renholt, Holgersen, Fink-Jensen & Nielsen, 2003).

Trots dessa uppenbara fordelar valdes videodokumentation bort till for-
man for att enbart fora faltanteckningar - vilket motiveras med i huvudsak
fyra argument. For det forsta gjorde jag bedomningen att det skulle bli littare
att "smadlta in” om jag valde att fora féltanteckningar istéllet for att filma. Jag ar
naturligtvis medveten om att sjdlva min nirvaro i rummet utgor ett storande
inslag i sig oavsett val av dokumentationsverktyg — eftersom jag som outsider
iakttar elevernas och lararens handlingar och de 4r medvetna om att jag gor
just det — men jag bedémde dnda att kameran riskerade att utgora ett storre
storningsmoment i rummet én laptop, block och penna. Jag bedémde ocksa
att undersokningens kvalitet riskerade att paverkas i negativ riktning vid film-
ning, eftersom risken fanns att eleverna skulle “upptrida” eller “konsertera” i
scenisk bemarkelse infér kameran och inte "gora vanlig lektion”

For det andra blev mojligheten att fa tilltrade till faltet starkt begrénsat
om jag ville anvinda mig av videodokumentation. De deltagande skolornas
restriktioner kring denna form av dokumentation samt lararnas och elever-
nas avvaktande hallning gjorde det svart att fa tilltrdde till flera av skolorna
och édven problematiskt att rora sig relativt fritt i de aktuella miljéerna. Det
tredje skilet till att jag valde bort filmning var att jag bedomde det som svart
att forflytta mig snabbt mellan olika skolor, rum och miljéer med en kamera
- dokumentation skedde ofta i rorelse mellan till exempel studio och datasal
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eller ensemblesal och instrumentforrdd — och samtidigt ha ambitionen att
fa med sa stor del av skeendet som mojligt, utan att i férvag kunna placera
mig pé lampligt stalle i rummet. Jag har under mitt filtarbete befunnit mig
i 16 olika undervisningslokaler samt i grupprum, elevutrymmen och kon-
sertlokaler. Det har ofta varit tita byten mellan lokaler och mojligheterna
att "hinna med” vid dessa forflyttningar var darfor begransade. Det forefoll
betydligt enklare att gora snabba forflyttningar med en laptop, ett block och
en penna. I de fall jag har foljt en elevgrupp mellan olika rum vid ett och
samma lektionstillfalle har dven laptop varit svart att anvdnda. Jag har da
forlitat mig pa block och penna.

Det fjdrde argumentet handlar om att jag hade for avsikt att tillbringa
ett helt ldsar i falt, vilket skulle generera en mycket stor mangd videodata.
Hammersley (2006) menar att etnografer som producerar data under kortare
tidsperioder, nagot som alltsa blivit vanligare pa senare ar dd majligheten att
producera stora méangder videodata anses kompensera tid i filt, riskerar att
overtolka situationer sa att dessa ses som representativa for hur en lokal prak-
tik konstrueras. Utifran bland andra Hammersley (2006) valde jag darfor att
tillbringa ett ldsar i félt och da framstod miangden data som videodokumen-
tation genererar som ett alltfér massivt arbete att tematisera och analysera
inom ramen f6r denna studie.

De lektioner, repetitioner, konserter och raster som observerades under
faltarbetet dokumenterades 16pande genom féltanteckningar. Jag forsokte
placera mig i rummet sa att jag hade sa god uppsikt 6ver alla deltagarna som
mojligt. Mina féltanteckningar koncentrerades i mojligaste man till de ana-
lysbegrepp jag valt. Jag var alltsa selektiv sa till vida att jag framst antecknade
sddant som jag kunde hérleda till mitt tema eller mitt perspektiv (Fangen,
2005; Walford, 2009 a, b). Det var dock svart att i skrivande stund identifiera
data som skulle komma att gagna min studie, eftersom jag aldrig visste vad
i ett skeende eller en handling som skulle leda vidare till ett intressant fynd.
Jag uppmirksammade att jag under féltarbetets gang 6vade upp min formaga
att skriva pa ett sddant sétt att tva processer holls igang samtidigt. Det blev
efter ett tag mojligt att skriva ned en hiandelse och samtidigt registrera en
annan som skrevs ned sé snart tillfille gavs. Jag utvecklade séledes en slags
simultankapacitet ddr jag registrerade och sorterade en méngd data. Visuell
data registrerades pa ett stélle i rummet samtidigt som auditiv data registre-
rades pa ett annat stille i rummet. Anteckningarna skrevs i méjligaste man
rent senare samma dag.
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Intervjuer

Som ett led i en tradition ddr multipla dataproduktionsmetoder foresprékas,
kompletteras observationerna i denna studie med intervjuer, vilket hér ska
forstds bade som informella samtal och som 6ppna gruppintervjuer. Dessa
samtal och intervjuer, som producerar material av en annan karaktér dn
observationerna, bidrar till att bredda och férdjupa filtarbetet genom att
variationer och monster i grupperna kan analyseras bade utifran elevernas
handlingar i ensemblerummet och utifran hur de talade om dessa och andra
musikaliska handlingar (Kvale & Brinkmann, 2009).

De informella samtalen skedde oftast i anslutning till de observerade
lektionerna, d4 tillfille gavs till att samtala med bade larare och elever. Vid
dessa samtal forde jag ibland endast filtanteckningar och hade alltsa inte
néagon bandspelare paslagen och ibland spelade jag in samtalen p4 min dator
eller min mobiltelefon. Infér de 6ppna gruppintervjuerna hade jag i forvig
stimt mote med eleverna i ensemblegrupperna, eller med deras larare, for att
intervjua dem. Valet av gruppintervju som samtalsform, vilken bland annat
kannetecknas av att informanterna inte enbart interagerar med forskaren
utan ocksd med varandra, motiveras av att styrningen frén forskaren kan
minska om informanterna under intervjun har mojlighet att ta upp sam-
talstrddar fran varandra. Darmed hoppades jag att samtalet skulle kunna
oppna upp for fragestallningar som jag sjalv inte hade forberett eller kommit
att tdnka pa, men som med ledning av informanterna framstod som relevanta
(Kvale & Brinkmann, 2009).

De 6ppna gruppintervjuerna genomfordes oftast i klassrum och do-
kumenterades med en bandspelare som jag placerade mitt pa ett bord med
deltagarna pa stolar runt om. Transkriberingen av intervjuerna gjordes sa
ordagrant som mgjligt men vid nagra tillfillen, pa grund av musik pa hog
volym i en angransande sal, blev nagra av elevernas utsagor ohorbara. Vid
transkriberingen gjorde jag vissa kortningar och redigeringar for lasbarhetens
skull (Fangen 2005). Totalt genomf6rdes fyra gruppintervjuer, varav en med
en grupp ensembleldrare och tre med elever fran de undersokta ensemble-
grupperna, samt tva enskilda intervjuer med ensemblelarare. Intervjuerna
varierade i tid mellan 30-90 minuter. De tva enskilda ldrarintervjuerna var
cirka 30 minuter langa, gruppintervjun med ensembleldrarna var 6o minuter
och de tre gruppintervjuerna med elever var cirka 9o minuter vardera.
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Registerdata

For att studien skulle uppna s& hog kvalitet som mojligt samlades dven re-
gisterdata, som ett sista led i att tillimpa multipla dataproduktionsmetoder
(Walford, 2009a). Insamlad data bestod av noter, inspelningar, grupplistor,
kursplaner samt lektionsplanering. Tillgdngen till denna typ av data skilde sig
at mellan de olika grupperna, men jag samlade pa mig efter devisen "hellre for
mycket an for lite”. I analysen har dock registerdata anvénts endast i begransad
omfattning och da fraimst for att kontrollera uppgifter fran observationer och/
eller intervjuer. Det har till exempel varit mojligt att med hjélp av grupplistor
undersoka hur manga flickor respektive pojkar som gick en viss kurs eller
hur instrumentférdelningen sag ut pa kursen. Jag har dven kunnat studera
det notmaterial eleverna har arbetat med, vilket har underlattat analysen av
faltanteckningarna da noterna fungerat som ett stod och ett komplement
till faltanteckningarna. Av hansyn till informanternas anonymitet har jag
dock valt att oftast uteldmna uppgifter som till exempel titlar pa sanger och
kompositioner eller namn pa artister och tonséttare.

4.2 DEKONSTRUKTION - EN ALTERNATIV ANSATS

Jag har valt att komplettera den etnografiska ansatsen med att nérlésa eller
’zooma in” valda delar av filtanteckningar och intervjuer utifran begreppet
binary oppositions (McQuillan, 2000:8). Dessa analyser, som har en dekon-
struktiv karaktar, har frimst hdmtat metodologisk inspiration fran McQuillan
(2000). De tar sin utgangspunkt i tre elevsamtal och tva ensemblesituationer
och bestar av data som producerades enligt den etnografiska metod som
beskrivits ovan. Narlasningen fokuserar binira begreppspar som framtrider
som centrala teman i den valda empirin. Samtalen och situationerna ar valda
utifran att de i nagon mening kretsar kring teman som normbrott och grins-
dragningar i relation till kon, genrepraktik och musikalisk handling (Butler,
1990/1999/2006), vilket jag forstar som avvikelser eller férskjutningar bort
fran det som eleverna talar om som “vanligast”

Dekonstruktion har sitt ursprung i textbaserade "abstrakta” discipliner
som litteraturvetenskap och filosofi dar framforallt Jacques Derridas arbete
varit tongivande (Alvesson & Skéldberg, 2008). Discipliner som metodolo-
giskt kan ségas ligga langt ifrdn en etnografi producerad i en klassrumsprak-
tik. Att vilja dekonstruktion som analysmetod i en praktiknéra forsknings-
studie kan dérfor av flera skil ses som en utmaning. En av dessa utmaningar
ar att en av “metodens” barande idéer ar att det ligger en motségelse i att
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forstd den som en metod, eller for att tala med McQuillan (2000) ”...we can
say that deconstruction, if it is a method, is an impossible method” eller "both
not a method and nothing but a method” (ibid:8). Det fraimsta hindret till att
gora dekonstruktion till en metod &r, enligt McQuillan, att sjdlva ambitio-
nen med dekonstruktion ar att soka rétt pd och upplosa binara begreppspar
som arbetar i en text, vilket forutsétter en upplosning av det vasterldindska
logocentriska tdnkandet. Denna uppldsning dr i sig en omdjlighet da (den
vasterlandska) manniskans formaga att tanka utanfor logocentrismen &r be-
gransad eftersom “escaping logocentrism will involve a way of thinking not
yet thought” (McQuillan, 2000:13).

En annan utmaning ér att en manual for dekonstruktion inte later sig
6verforas fran ett material till ett annat eller fran en ldsning av en text till
nésta lasning av texten, det vill sdga det 4r inte mojligt att f6lja en i forvig
konstruerad metod som steg for steg tar forskaren genom en analysprocess
(McQuillan, 2000). Detta eftersom en metodmanual motséger idén om de-
konstruktion som fristdende frdn manualer. McQuillan menar istéllet att varje
dekonstruktion maste forstas som unik och metodiskt oforutsagbar, men att
det dr just detta oforutsdgbara, icke-metodiska sokandet efter sprickor och
bindra begreppspar i texten som dr dekonstruktion. Han beskriver arbetspro-
cessen som att det handlar om att forskaren placerar sig “mitt i texten” och
foljer med ndr den opererar, det vill siga nér texten “sjélv-dekonstruerar” sig
(self-deconstruction, ibid, 2000:27). Endast da varje material och varje lasning
ses som unik, utan forutsagbara fragestillningar, kan de bindra begrepps-
paren arbeta mot en upplosning i texten (McQuillan, 2000).

McQuillan 6ppnar dock fér méjligheten att dekonstruktion trots allt kan
tillimpas som analysmetod, under férutsittning att problematiken kring ett
icke-logocentristiskt tainkande s& langt majligt tas i beaktande och ses som
en utgangspunkt samt med insikten om att varje material maste forstas som
helt oforutsdgbart och unikt i sin konstruktion av bindra begreppspar. Givet
detta menar McQuillan att det inte finns ndgon text eller situation som inte
lampar sig att dekonstruera och han erbjuder, lite motsagelsefullt med han-
visning till ovanstaende, strategier samt en “verktygslada” dar han i tva steg
beskriver hur en dekonstruktion skulle kunna ga till.

Forsta steget, menar McQuillan, ar att vinda upp och ned (reverse,
McQuillan, 2000:12) pa de binira begreppspar som framtréader i texten.
Detta gors genom att identifiera den privilegierade termen och synliggora
den obalans som begreppsparet konstruerar.
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First, the binary must be reversed. In a deconstruction it is necessary to show
that a binary opposition is at work (for example the valuing of men over woman)
and that the meaning of the text depends upon this binary logic... In this way,
the binary will be shown to be a false opposition working to serve a particular
set of interests. (McQuillan, 2000:12)

Malet har &r alltsa att "avsloja” hur “falska motsatspar” arbetar i texten i syfte
att ge fordelar for en viss intressegrupp. Det dr dock viktigt, menar McQuillan
(2000) att inte stanna vid att dterstdlla balansen mellan begrepp genom att
synliggora och privilegiera den tidigare underordnade termen. En sadan
analys skulle bara upprepa den bindra struktur som den ursprungliga oba-
lansen vilade pa. Att stanna vid detta steg skulle saledes riskera att skapa nya
ojamlika forhéllanden utan att stora sjilva det system av logocentrism som
ojamlika forhallanden vilar pa. Darfor dr det andra steget, som jag ldser som
centralt men ocksa som det svaraste, nddvandigt for att dekonstruktionen
ska kunna verka upplosande. Detta steg handlar om att ersdtta (displace,
McQuillan, 2000:12) de upplosta dikotomierna med ett icke-binirt tinkande,
det vill siga med ett tinkande som ligger utanfor logocentrismen. Detta kra-
ver i egentlig mening ett tinkande utanfor spraket vilket, enligt McQuillan,
snarare maste forstas som en ambition dn som att det skulle vara mojligt.

So - and here is the second and necessary condition of a deconstruction — having
reversed the binary it is necessary to then displace the whole system of binary
thinking. The terms within the opposition must be thought in a way that does
not involve binary logic at all. Only in this way can binary be said to be undone
because only by displacing binary logic altogether can we hope to escape being
dragged back into another set of binary oppositions and their accompanying
inequality. However to say the least, this is difficult. (McQuillan, 2000:12-13)

McQuillan menar séaledes att detta andra steg ar en central férutsittning for
en dekonstruktion, men han havdar samtidigt att det i egentlig mening &r en
mycket svar uppgift. Han diskuterar dérfor tinkbara strategier for att mojlig-
gora det omojliga — det vill sdga ett analytiskt tdnkande utanfor den bindra
logiken - och han menar att skapandet av en third space eller en third way
(McQuillan, 2000:14) skulle kunna vara en majlig vig. Tanken med ett tredje
rum, som tillimpats av bland andra forskare inom det postkoloniala filtet,
ar att skapa hybrider (Ibid:14) av existerande binira begreppspar, det vill
sdga upplosa det bindra genom att “sld ihop begreppen” och skapa ett rum
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emellan” McQuillan problematiserar dock detta angreppssatt och menar att
hybrider forr eller senare riskerar att konstruera nya dikotomier. Det finns
ndmligen, enligt McQuillan (2000), inte nagra grianser for metafysikens éter-
stillande effekt, det vill sdga ménniskan har en tendens att konstruera och
ersatta “gamla” bindra forhallanden med “nya” eftersom vi dr fangade i ett
logocentriskt tinkande.

Jag viljer dock att forstd McQuillan (2000) som att “metoden” trots allt
ar majlig, att den &r applicerbar pa ett empiriskt material och att den kan
vara fruktbar som analysverktyg - givet insikten att dekonstruktion stilld
pé sin spets utmanar vart logocentriska tinkande - da den har potential att
synliggora och vinda upp och ned pa de ofta outtalade bindra begreppspar
som omger oss och som konstruerar hierarkier i det “tysta” Jag har alltsa
latit mig inspireras av "metoden” och tillimpar den for att problematisera de
dikotomier som framtridder i min empiri. Kanske ar det &nda mojligt att for
en kort stund ersdtta de bindra par som samtalen kretsar kring och kanske
ocksa att tinka bortom logocentrismen?

I resultatkapitlet dekonstrueras tva olika typer av text, dels transkri-
beringar av inspelade gruppintervjuer och samtal och dels faltanteckningar
utforda med penna, papper och laptop i ensemblesituationer. Att gora de-
konstruktion av faltanteckningar kan ses som problematiskt dd de saknar
den exakthet som ett inspelat samtal eller en intervju kan ségas ha. Jag véljer
trots detta att anvdnda filtanteckningar for att gora en dekonstruktion och
ambitionen ar da att forhalla mig till faltutdragen med sa mycket distans
som mojligt. Det innebdr att jag forsoker forhalla mig endast till det som
texten sdger och distansera mig till de kontextuella forutsittningar som jag
genom min nérvaro pa filtet tog del av. Nar mina féltanteckningar forefaller
“ofullstindiga” ses det alltsé inte som nagot som behéver kompenseras med
mitt minne av hindelsen, utan istillet som en text som analyseras utifrén
att den talar for sig sjalv. Syftet med denna analysmetod ar att ge empirin en
“second opinion” genom att enskilda faltutdrag och intervjuer/samtal zoomas
in och nérléses.

Att hir tillampa dekonstruktion som metod syftar alltsé till att upptéacka
sprickor, komplexitet och skiftningar i materialet, att hitta mening bortom
det som forst verkade givet (McMillan, 2000; Butler, 1990/1999/2006). For-
hoppningen ar att genom dekonstruktion som metod skapa storre distans
till mitt etnografiska material, da det underlattar mojligheten att ga ur den
insider-position som min langa tid i filt och min egen bakgrund som mu-
siklarare riskerar att konstruera mig i (Silverman, 2006; Mauthner, Birch,
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Jessop & Miller, 2012). Genom att sdka bindra motsatspar i texten, med en
ambition att upplosa och ersitta dem, kan jag kanske skapa distans till min
forstaelse och tolkning av materialet och férhoppningsvis férdjupa analysen
(McMillan, 2000).

Bindra begreppspar som relaterar till forestallningar om ménniskors
kroppar och den reproduktiva arenan (Connell, 2000) kan sdgas ha en mycket
stark forankring i det vésterlandska logocentriska tinkandet och dérfor for-
stés oftast begreppspar som exempelvis kvinna/man, maskulint/feminint och
biologi/kultur som dikotomier (Butler, 1990/1999/2006, 2006), det vill siga
som varandras motpoler. Under mitt faltarbete var det tydligt att eleverna
delade in sig sjilva, och/eller delades in av den diskursiva praktiken i tjejer
och killar. Denna dikotomi forefoll central f6r hur de valde att organisera sig
i skolan och pa fritiden och de gav aterkommande exempel pé hur de uppfat-
tade sig sjalva som tillhérande den ena eller den andra gruppen.

I de inzoomade avsnitten av analysen anvinds citationstecken for att
markera att det som star inom tecknen dr hamtat ur filtanteckningar och
intervjuer. Kursivering markerar ord som jag vill betona eller ifragasatta och/
eller som kan ses som vetenskapliga begrepp eller som binira begreppspar.

4.3 STUDIENS GENOMFORANDE

I detta avsnitt redovisas hur foreliggande studie genomforts, pa vilka grunder
urval har gjorts, samt hur datamaterialet har analyserats och 6verforts frén
faltanteckningar till etnografisk text. Vidare redovisas hur jag gick tillviga for
att fa tilltrade till faltet samt hur jag ser pa min egen position som forskare
och som musiklarare. Inledningsvis f6ljer en kortfattad bakgrund till kursen
ensemble inom ramen for estiska programmet.

4.3.1 Estetiska programmet och kursen ensemble

Estetiska programmet har, enligt Lilliedahl (2013), sin upprinnelse i 1976
ars gymnasieutredning. I denna konstaterades att det forelag ett behov av en
specialiserad utbildning pa gymnasieniva for de elever som anségs ha en sar-
skild fallenhet for estetiska yrkesprofessioner. Utredarnas framsta argument
for inrattande av en specialiserad gymnasieutbildning inom det konstnarliga
omradet var att hogskoleutbildningar inom detta omréde har omfattande
antagningsprov som kraver forutbildning samt att arbetsmarknaden inom
det estetiska omréadet forvintades expandera. Utredningen lutade sig ocksé
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mot erfarenheter fran en forsdksverksamhet av en tvaarig gymnasielinje med
musikinriktning som inréttats ldsaret 1970/71. Denna bedrevs pa fem orter i
Sverige och antalet sokande hade under de ar verksamheten pagatt vida 6ver-
stigit antalet platser. Det drojde dock till 1994 érs ldroplan for gymnasieskolan
(Utbildningsdepartementet, 1994) innan estetiska programmet sjosattes. Det
betydde att det som forut varit en tvadrig musiklinje med ett pabyggnadsér
pé nagra fa orter i landet nu blev inlemmat i inriktningen musik pa estetiska
programmet, men ocksa att antalet skolor som erbjod ett estetiskt program
okade kraftigt (Lilliedahl, 2013).

Vid tiden f6r genomf6randet av denna studie var estetiska programmet
ett av gymnasieskolans 17 nationella program'’. Programmet, som skrevs
fram som bade studieférberedande och yrkesforberedande, hade fyra inrikt-
ningar - dans, teater, bild och form samt musik (Lilliedahl, 2013). D& denna
studie fokuserar musikinriktningen och da sérskilt musikalisk handling i de
kurser och ensemblegrupper som musikeleverna deltar i utelimnas vidare
beskrivning av de andra estetiska inriktningarna har.

Musikinriktningens musikkurser bestod vid tiden for filtarbetet av obli-
gatoriska, valbara och individuella kurser med innehall som musikteori, in-
strument/sing, arrangering och komposition, musikproduktion, musikalisk
kommunikation, kér och ensemble. Ensembledmnet var vid tidpunkten {or
studien en obligatorisk kurs pa 100 poang med majlighet att vilja till ytterli-
gare ensemblekurser som férdjupning. Inom ramarna for den obligatoriska
kursen hade eleverna pa de deltagande skolorna séledes ett visst matt av
valfrihet. Detta dels genom méjlighet att valja betoning pa en viss genre eller
en instrumentgrupp, och dels genom att vilja till ytterligare genrespecifika
ensemblekurser utéver de obligatoriska 100 podngen'®. Vad giller kurser
som fokuserade komposition med digitala verktyg, exempelvis musikdata-
program, sd kunde detta utgora ett undervisningsinnehall i flera olika kurser.
I denna studie handlar det dock om kursen Arrangering och komposition.

Utmirkande villkor for kursen ensemble pa de estetiska program som
ingar i studien kan bland annat ségas vara att den fokuserar samspel, att den
ar schemalagd en till tvd ganger per vecka, att alla elever férvantas vara mu-

17.  Faltarbetet utfordes 2009/2010 vilket betyder att den nya liroplanen f6r gymnasie-
skolan, Gy 2011, inte var genomford. I stora drag ar dock struktur, forutsittningar
och innehall i de musikkurser som ér relevanta for denna studie jamforbara.

18. TGy 2011 &r ensemblekurserna organiserade pa ett nagot annorlunda sitt, dd kursen
Ensemble med korsang tillkommit och bildar en kurs om 200 podng. I 6vrigt ar for-
andringarna fore och efter Gy 2011 i ensemble att betrakta som sma.
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sikaliskt aktiva hela lektionspasset, att musiklararen ar val fortrogen med den
genreinriktning som ensemblen dgnar sig at och att gruppen bestar av 5-10
elever. Gillande gruppstorlek utgér hir koér och sdngensemble undantag da
de kan besta av betydligt fler elever i varje grupp.

4.3.2 Varfor estetprogram med musikinriktning?

Urvalet av musikalisk kontext for studien gjordes efter i huvudsak tre kriterier.
For det forsta ville jag identifiera informanter som hade en uttalad vilja att
musicera och dir musikalisk handling var en central och viktig del i deras liv,
béde i och utanfor skolan. For det andra antog jag att ramfaktorer som exem-
pelvis behoriga ldrare, andamalsenliga lokaler och utrustning samt tillgang till
instrument av god kvalitet borde framja studiens syfte, da dessa faktorer rim-
ligen genererar dataproduktion med sé fa yttre storningsmoment som majligt.
Vidare antogs att sannolikheten att hitta dessa frimjande faktorer var god pa
estetiska program med musikinriktning. For det tredje finns en férhoppning
om att studien ska bidra till 6kad forstaelse av sambandet mellan musikklass,
estetprogram, musikfolkhdgskola, hogre musikutbildning och konstruktion
av musikalisk yrkesidentitet i relation till kon. Forskning visar namligen
(Brandstrom & Wiklund199s; Bouij, 1998; Georgii-Hemming, 2005) att en
majoritet av de studenter som studerar pé en svensk, hogre musikutbildning
har sin bakgrund i en eller flera av ovanstaende forberedande utbildningar.
Det kan dirfor anses relevant att undersoka hur en av utbildningskedjans
forsta lankar” uttrycker musikalisk handling i relation till kén da det, som
framgér av inledningen till denna avhandling, rader en kénsbaserad obalans
béde i det offentliga musiklivet och inom hogre musikutbildning.

4.3.3 Forberedelser

Under juni manad 2009 togs en forsta kontakt per telefon med rektorerna
pé flera skolor. Forst med en grundskola med musikklass for arskurs 7—9 dér
avsikten var att genomféra en pilotstudie, och darefter med ett antal gym-
nasieskolor som hade ett nationellt estetiskt program med musikinriktning.
De skolor som visade ett forsta intresse av att delta i studien foljdes upp med
ett mejl till rektorerna dér projektet beskrevs mer i detalj. Tillsammans med
dessa rektorer gjordes sedan en overenskommelse om att vid hdsttermins-
starten 2009 gé vidare med information till berérda larare och elever. I au-
gusti 2009 togs darfor ater kontakt med de aktuella skolorna och den forsta
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inledande informationen foljdes upp med informations/samtyckesbrev till
skolornas rektorer (se bil. 1). Rektorerna pa de aktuella skolorna stéllde sig
ater positiva till att delta och det blev ddrmed mojligt att ga vidare med en
forfragan till de berérda musiklararna.

P4 varje skola ordnades sa ett mote med de berorda lararna dir jag be-
skrev projektet och dér de fick tillfalle att stélla fragor. Jag gav dem dessutom
skriftlig information dér de hade mojlighet att skriftligt acceptera eller avboja
att medverka (se bil. 2). Alla musiklédrare accepterade att medverka. Nista
steg blev att samordna schemapositioner mellan de olika gymnasieskolorna
sa att jag skulle kunna observera atta ensembler som representerade en sa
stor genrebredd som mojligt. Ambitionen var att fa tillgdng till observation
av ensemblegrupperna varje vecka under loppet av ett lasar. Detta arbete
styrde urvalet av ensembler sa till vida att jag endast kunde vélja grupper som
var placerade pa sadana schemapositioner att de medgav forflyttning mellan
de aktuella skolorna. Av denna anledning valdes till exempel en bleckblas-
ensemble och en trablasensemble bort. Totalt deltog 71 elever, fordelade pa
8 grupper. Initialt deltog ytterligare en grupp med fyra elever men denna
har fallit bort p& grund av att alltfér manga lektionstillfillen stdlldes in och
ddrmed ocksa mojligheten att observera kontinuerligt. Vid forsta motet med
varje grupp delade jag ut skriftlig information (se bil.3) till eleverna och
informerade muntligt om studiens syfte och innehéll. Eleverna fick ocksa
mdjlighet att stdlla fragor och de fick skriftligt tacka ja eller nej till att med-
verka. Alla gymnasieelever stillde sig positiva till medverkan.

4.3.4 Pilotstudie i musikklass

Genomforandefasen inleddes med en pilotstudie dar syftet var att prova val
av metod och analysverktyg. Denna utférdes vid en grundskola, i en drskurs
9 med musikprofil. Under pilotstudien observerade jag musikundervisningen
i den utvalda klassen under en period av tvd veckor. Jag deltog framforallt pa
kor- och ensemblelektioner samt pé ett antal icke lararledda musikaliska akti-
viteter som skedde pa haltimmar och raster da eleverna framforallt spelade i
rockband tillsammans. Jag genomforde dven en 9o minuter lang gruppinter-
vju med fem av eleverna i klassen. Den frimsta anledningen till att pilotstu-
dien utférdes i en musikklass pa grundskolan och inte pé ett estetiskt program
pé gymnasiet var att det initialt fanns en tanke om att ocksa grundskolor med
musikprofil skulle rymmas inom ramen for denna avhandling. Detta eftersom
kontexterna har flera likheter, bland annat att de vinder sig till elever som
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har ett uttalat musikintresse samt att de har &mnen som ensemble och kor
pé schemat. Det skulle dock visa sig att denna ambition innebar ett alltfor
omfattande filtarbete.

De lardomar jag drog av pilotstudien var fraimst saidana som kan hérledas
till praktiska forutsittningar for att kunna genomfora ett filtarbete. For det
forsta vikten av att placera mig rdtt i rummet och att hela tiden vara beredd
att rora pa mig och forflytta mig till en annan position. For det andra 6vade
jag upp mitt sitt att anteckna sa att jag utvecklade ett slags stenografimetod
med stolpar och tecken som kompletterade mina anteckningar. For det tredje
att det var viktigt att skriva rent anteckningar och mobil-ljudupptagningar
sd snart som mojligt. Vidare insag jag vikten av att vistas i ensemblerummet
béade fore och efter lektionen, da det ofta gav majlighet till samtal och till
observation av icke-ldrarstyrda aktiviteter.

4.3.5 Huvudstudie - presentation, urvalskriterier och
avgransningar

Huvudstudien genomf6rdes alltsa pa skolor med estetiskt program dédr mu-
sikalisk handling i ensemble och arrangering och komposition observerades.
Anledningen till att studien delades upp pa flera skolor var att det da var
littare att anonymisera materialet samt att urvalet av genrekontexter 6kade.
Eleverna pa de deltagande skolorna kan, utifran vad som framkommit under
mitt faltarbete, definieras som att de med nagra fa undantag har “svensk”
(svenska som modersmal) medelklassbakgrund (Bourdieu, 1993, 1996, 1998;
Ambjornsson, 2003/2008; Nystrom, 2012). Vad giller klass och etnicitet kan
dérfor elevunderlaget sdgas vara péfallande homogent. Darmed bekriftar
informanterna i denna avhandling Karlssons (2002) kvantitativa studie som
tidigare visat att “svenska” elever fran medelklassen dominerar pa estiska
programmets musikinriktning (jfr Ambjérnsson, 2003/2008; Nystrom, 2012).
Kanske kunde urvalet av elever varit annorlunda om jag avsiktligt forsokt fa en
storre spridning vad giller klass och etnicitet, men da studiens forskningsfo-
kus framforallt ligger pa kon och musikalisk handling i genrepraktiker var det
mojligheten att fa spridning i genrekontexter som avgjorde urvalet av skolor.

Jag har valt att redovisa materialet utan att skilja de olika skolorna at. De
kommer alltsa att framstéllas i resultatet utifran tanken att de utgor en helhet
i form av gruppundervisning pa estetiska programmets musikinriktning.
Det framsta skalet till detta stillningstagande ér att information om speci-
fika forhallanden pa de olika skolorna skulle kunna éventyra informanternas

89



KAPITEL 4: STUDIENS METODOLOGI, METOD OCH GENOMFORANDE

anonymitet. Ytterligare ett argument &r att det underléttar analys av teman
och diskurser i den praktik musikinriktningen kan sdgas utgora. Att utifrdn
denna studie generalisera resultatet till att vara giltigt for alla estetprograms
musikinriktningar, eller att dra generella slutsatser om estetprogrammets
dominerande diskurser nationellt med ett underlag av atta grupper ar natur-
ligtvis inte m&jligt, men att inte sérskilja skolorna ger dnda férutsattningar
for en mer varierad och férdjupad analys 4n om jag valt att analysera varje
skola som en separat enhet. For att synliggora de specifika konsmonster varje
genrepraktik konstruerade och mojliggora en diskussion kring skillnader och
likheter mellan dessa praktiker redovisas de observerade genrepraktikerna
var for sig i resultatkapitlet. I kapitel sex foljer sedan en diskussion som be-
lyser musikinriktningen évergripande utifrdn det samlade féltarbetet. Nedan
ges en presentation av de observerade grupperna samt en redogorelse for de
avgransningar som tillimpas. Vidare f6ljer en beskrivning av de konsert-
tillfallen som ocksa utgor del av empirin.

Enligt Dibben (2002) 4r det viktigt att studera kon utifran olika genre-
kontexter om malet &r att synliggora variation och komplexitet. Ett centralt
urvalskriterium var darfor, som namndes tidigare, att fa en sé stor bredd vad
gillde genre och instrument som majligt. De utvalda ensemblegrupperna
representerar darfér musik fran flera genretraditioner. I studien ingér tva
ensemblegrupper med pop/rockinriktning, tvé vokalensembler, 20 elever
som valt kompositionskurser, en rendssansensemble och en improvisations-
ensemble - totalt i dessa grupper observerades 71 elever. Kompositions-
grupperna kan sjalvfallet inte forstas som en genre- eller ensemblepraktik
dé komponering inte ar knutet till en specifik musiktradition. Istallet forstas
de som en av flera sammanhallande lankar mellan ensemblepraktikerna ef-
tersom alla musikelever har mojlighet att soka kurserna. De kan ocksa forstas
som att eleverna hir, forutom larandet i komposition och arrangering, ocksa
reproducerar handlingar fran ensemblepraktiken nér de repeterar och spelar
in sina kompositioner.

I séngensemblerna och i kompositionsgruppen ingick ett fatal elever
som inte studerade pa estetprogrammet utan som deltog i grupperna inom ra-
men for sitt individuella val och som studerade pa andra studieférberedande
program. Dessa elever kan, trots att de var i minoritet dnda i viss utstrick-
ning ses som en del av den studerade kontexten dé de genom sin medverkan
var en del av de dynamiska processer som konstruerades i rummet. I ana-
lysen av sdngpraktiken finns tva av dessa elever med vid ett tillfille medan
elever fran andra studieforberedande program i kompositionsgrupperna inte
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observerades och de ar darfor inte medraknade bland de 71 elever om som
ingar i studien.

Under studien observerades dven tvd konserter, en minikonsert, en gene-
ralrepetition och en redovisning. Konserterna var forlagda till lokaler utanfor
skolan medan minikonserten och redovisningen var forlagda till skolorna. Vid
dessa konserter deltog dven elever och ldrare som inte ingick i de ensembler
som observerades under ensemblelektionerna, men som ocksa var elever el-
ler larare pa musikinriktningen pé de aktuella skolorna. Dessa informanter
forekommer darfor i begransad omfattning i resultatredovisningen.

4.4 FRAN FALTANTECKNINGAR TILL ETNOGRAFISK TEXT

De teman som presenteras i resultatet framkom med hjilp av de analytiska
begrepp, eller tankeenheter (Ely, 1991) som redovisats i teorikapitlet, det vill
siga genusrelationer, socialt forkroppsligande, performativitet, den heterosexu-
ella matrisen, den panoptiska/normerande blicken, intersektionalitet, kulturellt
kapital och genre - samt de underordningar av ovanstaende begrepp som be-
skrivs i teorikapitlet (Butler, 1990/1999/2006; Connell, 2002). Att skriva etno-
grafisk text dr enligt Kriiger (2008) ett tidsddande arbete da stora mangder data
ska bearbetas. Det ar darfor viktigt att skrivandet far bli en pagéende process
under hela forskningsarbetet och att forskaren kontinuerligt atervander till
faltanteckningarna under studiens gang for att upptécka eventuella luckor i
materialet och for att fa kunskap om nagot behéver dndras vad giller fokus for
faltanteckningarna. Kriiger (2008) skriver vidare att malet f6r en etnografisk
analys dr att texten ska berdtta en historia om deltagarna i studien pa ett sédant
séitt att mening skapas for ldsaren. For att astadkomma mening i texten blir det
forsta steget mot en etnografi, efter det att filtanteckningar och intervjuer ren-
skrivits, att leta koder och teman i materialet, det vill siga soka efter menings-
bérande enheter. Koder i detta sammanhang kan till exempel vara upprepade
handlingar, situationer eller ménster som visar sig i filtanteckningarna och
som anknyter till de forskningsfragor som ligger till grund for studien. Dessa
koder kan sedan kategoriseras i storre enheter — teman — som har en tydlig
koppling till studiens analysverktyg (Ely, 1991; Kriiger 2008).

Som nidmndes tidigare skrevs faltanteckningarna rent sa snart som
mojligt efter varje observation. En forsta redigering av materialet gjordes i
samband med renskrivningen vilket innebar att jag fortydligade oklarheter i
anteckningarna och gjorde meningar fullstindiga som bara varit korta stodord
eller stolpar. Enligt Ely (1991), Silverman (2006) och Kriiger (2008) dr denna
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redigering att betrakta som en forsta analys av ett etnografiskt material. De
menar att det kontinuerliga arbetet med féltanteckningarna gor att forskaren
pa ett tidigt stadium fér syn pa vad som behover fokuseras ytterligare och vad
som kanske kan limnas ddrhan i det fortsatta filtarbetet. I foreliggande studie
bidrog redigeringsarbetet till att rikta uppmérksamheten mot flera brister i
mitt sdtt att fora anteckningar. Det blev till exempel uppenbart att jag till en
borjan inte i ndgon storre utstrackning observerade de elever som inte syntes
och hordes sa mycket och att jag vid négra tillfillen lade for stort fokus pa
ovanliga handelser, vilket gjorde att jag missade monster i den vardagliga
musikaliska verksamheten. Ett annat exempel dr att jag i borjan inriktade mig
pa att hinna anteckna det mesta av vad lararen sa, vilket gjorde att jag ibland
inte lade marke till vad som samtidigt hdnde i rummet. Att tidigt i processen
bli varse dessa brister och att under féltarbetes gang lira mer om hur jag sdg,
horde och tolkade nér jag observerade var viktigt for att kunna korrigera och
forbattra mitt satt att anteckna (Ely, 1991; Silverman, 2006; Kriiger, 2008).

Enligt Emerson, Fretz & Shaw (1995) dr det viktigt att en etnografisk
text innehaller data som hjalper ldsaren att forsta hur den fysiska och sociala
miljon ser ut i den undersokta kontexten, samt vilka specifika situationer
och rutiner som &r centrala i det vardagliga arbetet for deltagarna. Nir jag
observerade forsokte jag darfor fa med data som skulle gora det mojligt for
ldsaren att fd en bild av hur musiksalar, inredning och omgivningar sig ut,
men ocksa data om i vilken typ av milj6 skolorna var belagna. Detta stillde
krav pa distansering fran min bakgrund som musiklarare. Min forforstaelse
av féltet gjorde mig ibland hemmablind och medforde att anteckningarna blev
ofullstindiga. Att skriva in vilka instrument som fanns i de olika rummen &r
exempel pa sddan information som jag tog for givet att lasaren skulle forsta
eftersom ensemblens genretillhorighet framgick av texten. D& observatio-
nerna pagick under en lingre tid var det dock relativt enkelt att dtgarda detta
problem sedan jag blivit uppmérksam pé det. Under arbetet med resultatredo-
visningen stod det dock klart att alltfor ingdende beskrivningar av miljéer och
utrustning kunde dventyra informanternas anonymitet, varfor jag i resultatet
undviker att gora detaljerade miljobeskrivningar.

Arbetet med att koda och gora teman av datamaterialet paborjades innan
faltarbetet var avslutat och bade koder och teman omarbetades allteftersom
arbetet fortskred. Viagledande f6r tematisering av faltanteckningarna var kom-
munikationen mellan empirin och studiens teoretiska utgangspunkter. Nér
faltarbetet var avslutat paborjades en sista renskrivning och kodning av ma-
terialet. Kodningen styrdes av studiens forskningsfokus, vilket innebar att nér
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konstruktion av genus upprepades gang pa gang i specifika handlingar eller
situationer i filtanteckningarna, sa att ett monster kunde skonjas, bildade
dessa handlingar eller situationer en kod. Detta resulterade i 36 kodade en-
heter. Nasta steg blev att tematisera koderna i storre enheter och da var, som
namndes tidigare, studiens teoretiska ramverk och analysbegrepp vigledande
for valet av teman.

Det finns, enligt Emerson, Fretz & Shaw (1995), i huvudsak tva satt att
ldgga in utdrag ur filtanteckningar i den etnografiska texten sa att de tillsam-
mans med férklarande kommentarer och tolkning/analys bildar en helhet.
Antingen véver forskaren samman forklarande kommentarer, utdrag och
tolkning/analys till en sammanhéingande viv, sa kallad "integrative strategy”
(ibid:179) eller sa tillimpar forskaren en metod dir utdragen separeras fran
kommentarer och tolkning/analys — "excerpt strategy” (ibid:179). I denna
avhandling anvdnds den senare metoden da jag funnit det sittet att skriva
fruktbart for studiens syften. Mina viktigaste argument for detta ér for det
forsta att valet av excerpt strategy tydligt synliggor vad i texten som ar beskri-
vande filtanteckning och vad som dr kommentarer eller analys da utdragen
laggs in som separata textblock mellan en férklarande kommentar och en
tolkande och analyserande text. Ett andra argument ar att metoden tydlig-
gor for lasaren att filtanteckningarna &r skrivna vid ett tidigare tillfille, i ett
annat skede av arbetet, och i néra anslutning till handelserna pa filtet. Pa
sa satt menar Emerson, Fretz och Shaw (1995) att: ”/.../ excerpting shapes
up fieldnote bits as evidence’ as what was ‘originally recorded; standing in
contrast to subsequent interpretation” (ibid:180-181). For det tredje tydlig-
gor det for ldsaren att forskaren skriver med tva roster, dels som féltarbetare
som beskriver sina erfarenheter fran filtet och dels som forfattare som for-
klarar, kommenterar och analyserar dessa hindelser for ldsaren (Emerson,
Fretz & Shaw, 1995).

4.5 ETISKA OVERVAGANDEN

En forskares etik handlar, enligt Kvale och Brinkmann (2009), framférallt
om att genom hela forskningsprocessen gora situerade bedomningar, en for-
maéga som Aristoteles bendmner som fronesis eller praktisk visdom, det vill
sdga bedoma vad som ar viktigt i en situation och sedan reagera moraliskt
och etiskt utifran detta. De etiska riktlinjer, eller etiska osckerhetsomriden
(ibid:85), som behandlar informerat samtycke, konfidentialitet, konsekvenser
av forskningen for informanterna och forskarens roll bor alltsa forstas utifran
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en grundldggande princip om ett gott omdome. Kvale och Brinkmann menar
att denna praktiska visdom handlar om att utveckla ett hantverk for att gora
bedomningar utifran “tjocka etiska beskrivningar” (ibid:83), det vill saga
etiska bedémningar som ser och beskriver hidndelser i deras virdeladdade
sammanhang. Detta betyder inte att etiska och moraliska regler, s& som de
skrivs fram av Vetenskapsradet (2011), ska forstds som onddiga eller auk-
toritativa utan istéllet som att regelverket endast kan tjana sitt syfte om det
omsatts av en klok och omdomesgill forskare (Kvale & Brinkmann, 2009).

Aven Vetenskapsradet (2011) talar om etiska dverviganden i termer av
en grundldggande moralisk och etisk hallning dér forskaren forvéntas leva
upp till uppférandekrav som kan sammanfattas som ett gott och ansvarsfullt
beteende inte bara gentemot deltagarna i ett forskningsprojekt utan ocksé
gentemot medménniskor i det omgivande samhallet. Rddet framhaéller exem-
pelvis vikten av att medvetet granska och redovisa utgangspunkter, att oppet
redovisa resultat och metoder, att hélla god ordning genom dokumentation
och arkivering och att inte skada manniskor.

I denna studie fick informanterna mojlighet till informerat samtycke,
dels genom ett informationsbrev (se bilaga 1-3) och dels genom informa-
tionsmoten i inledningsskedet av forskningsprocessen. Av bilagorna framgar
att informanterna fick majlighet att tacka ja eller nej till medverkan och vid de
muntliga informationsmoétena fick de ocksa veta att de nir som helst kunde
avboja fortsatt medverkan i studien. Vid de informationsméten som holls
med lararna framkom det att videodokumentation sags som ett hinder for
medverkan. Jag valde darfor bort att filma och ldrarna fick ett muntligt 16fte
av mig att jag inte skulle videodokumentera.

Ett etiskt dilemma i detta ssmmanhang ér att det inte gar att bortse ifrdn
att grupptryck, det vill siga den paverkan kamratgruppen har, kan péverka
bade larare och elever till att sdga ja till medverkan. Jag forsokte kompensera
detta genom att var och en fick fylla i sitt ja eller nej till medverkan enskilt
och utan att jag sedan offentliggjorde svaren infér gruppen. Informanterna
satt dock i samma rum nér de fyllde i blanketten varfor ett visst grupptryck
inte kan uteslutas. Framforallt sedan det visade sig att alla tackade ja till att
medverka. Kvale och Brinkmann (2009) tar upp detta dilemma som de menar
kan var sérskilt besvirligt i en institutionell miljé som exempelvis pa en skola
da fragor kring verm som ska ge sitt samtycke kan uppsta.

Frégor kring vem som ska ge sitt samtycke kan uppsté nir man forskar i insti-
tutioner ddr en 6verordnads samtycke till en undersékning kan innebara att
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det ldggs ett mer eller mindre subtilt tryck pa de underordnade att delta. Med
skolelever vicks fragan om det 4r barnen sjalva, deras foraldrar, lararen, rektorn
eller skolforvaltningen som ska ge sitt samtycke. (ibid:87)

For att hantera detta dilemma skaffade jag samtycke i olika steg. Forst kontak-
tade jag rektorerna pa de aktuella skolorna for att fa deras medgivande, men
ocksa for att fa tilltrade till att fa traffa de presumtiva informanterna, sa att jag
sedan kunde ga vidare till larare och elever. Nasta steg blev att traffa lararna
och jag gav dem d4 information om att deras rektorer hade samtyckt till att
den aktuella skolan medverkade i studien. Samtidigt fick lirarna, som framgar
ovan, mojlighet att fylla i sitt samtycke utan att narvarande kollegor kunde se
om de tackade ja eller nej och jag klargjorde att ett eventuellt nej inte skulle
foras vidare till kollegor och rektorer. Sista steget blev att triffa eleverna pa
de aktuella skolorna och dven hér informerade jag om att ldrarna och rektorn
hade tackat ja, men att eleverna var och en for sig och konfidentiellt kunde
fylla i blanketten utifrén sina egna 6nskemal. Detta kan ses som ett sdtt att
hantera en situation ddr manniskor befinner sig i beroendestallning till en
6verordnad och jag gjorde bedomningen att det andé gav varje larare och elev
en viss mojlighet att i egentlig mening ge sitt “eget” informerade samtycke.
Ett annat dilemma handlar om hur informerad informanten bor vara
under forskningsprocessen, det vill sidga i vilken utstrdckning ldrarna och
eleverna ska héllas informerade under projektets gaing om vad som explicit
undersoks i varje observation och vid varje intervjutillfille. Enligt Kvale och
Brinkmann (2009) kan forskaren sillan vara explicit med exakt vad som kom-
mer att analyseras av en observation och en intervju da detta riskerar att styra
informanternas beteende och deras svar. Kvale och Brinkmann (2009) menar
dérfor att forskarens etiska kompass, eller fronesis, hir far styra balansen
mellan studiens syfte och informanternas ratt till information.
Konfidentialitet i forskning innebér att data som identifierar en delta-
gare i en studie inte kommer att avslojas. Vad géller informanternas rétt till
anonymitet sa gjorde jag redan i informationsbrevet till rektorerna klart att
all data skulle behandlas konfidentiellt och att alla informanter skulle av-
identifieras genom pahittade namn och genom att ort och skola inte angavs.
Aven ldrare och elever fick skriftlig och muntlig information om detta. Hir
kommer videodokumentation in som ett dilemma da det tidigt stod klart att
lararna sig detta som ett hinder for att de skulle behandlas konfidentiellt.
Som framgar av ovanstaende beslot jag darfor att uteldmna videodokumen-
tering som dataproduktionsmetod. Kvale och Brinkmann (2009) ser dven
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konfidentialitet som ett etiskt osdkerhetsomrade eftersom de menar att det
finns ett dilemma kring informanternas rtt till anonymitet, da denna ocksa
ger forskaren mojlighet att tolka intervjuer och observationer utan att in-
formanterna kan motsitta sig tolkningen. Har vilar alltsé ett stort ansvar pa
forskaren att noggrant avviga varje tolkning av materialet.

Ytterligare ett centralt omrdde som forskaren ar skyldig att beakta ur
ett etiskt perspektiv ar vilka konsekvenser studien far for informanterna. Hér
menar Kvale och Brinkmann (2009) att en avvdgning maste goras dar den
langsiktiga nyttan med studien, det vill siga pé vilket sitt studien ldngsiktigt
kan bidra till positiv fordndring i ménniskors vardag, maste vigas mot de
konsekvenser studien kan fi for deltagarna. Den etiska principen att “gora
gott” ses hdr som végledande och den innebér att risken for att en deltagare
ska lida skada ska goras sa liten som méjligt. I denna studie har malet att “gora
gott” funnits med under hela analysprocessen da jag menar att genusmons-
ter och maktrelationer behover lyftas och forstds for att pa sikt mojliggora
forandring. Har har avhandlingens teoretiska perspektiv varit till stod och
hjalp da elevers beteenden inte ses som nagot essentiellt, utan istéllet forstds
som socialt konstruerade, som diskursiva och som kontextuella (Burr, 2003).

4.6 FORSKARPOSITIONEN OCH TILLTRADE TILL FALTET

Till de krav som stills pa en forskare hor att den kunskap som produceras
ska halla hog vetenskaplig kvalitet. Det innebér att resultaten s& langt mojligt
ska vara validerade och kontrollerade och att forskningsprocessen ska vara
genomskinlig. Enligt Kvale och Brinkmann (2009) kan forskarens integritet
hér forstds som avgérande da integritet bland annat handlar om hur forskaren
moraliskt hanterar kénsliga och engagerande dilemman som uppstar under
dataproduktion och analys. For att hantera dessa dilemman, menar Kvale
och Brinkmann (2009), dr forskarens integritet central, det vill sdga det &r
forskarens “kunskap, erfarenhet, hederlighet och rattraddighet — som ar den
avgorande faktorn” (ibid:91), eller annorlunda uttryckt som utgor forskarens
moraliska kompass. Detta kan ses som extra patagligt i etnografiska faltarbe-
ten da det ar genom forskaren som vetenskaplig kunskap erhalls.
Faltarbetet kan dérfor ses som ett reflexivt tillstand dar forskaren stan-
digt reflekterar 6ver hur den egna forforstaelsen och hur egna for givet tagan-
den paverkar filtarbete och analys (Mauthner, Birch, Jessop, & Miller, 2012).
Det blir hir av storsta vikt att hela tiden 16pande reflektera 6ver hur data
konstrueras i relation till studiens syfte, teoretiska utgdngspunkter och analys-
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begrepp. Forst da kan integritet och analytisk distans uppnas (Fangen, 2005;
Silverman 2006; Kvale & Brinkmann, 2009). Min bakgrund som musikldrare
maste har pa olika sitt reflekteras och problematiseras d& den forforstaelse
jag har med mig ut i filt, som ocksé kan ses som en forutsattning for att stu-
dien skulle vara mojlig att genomfora, naturligtvis vacker fragor om hur jag
observerade, vad jag observerade, vad jag frigade vid intervjuer samt hur jag
tolkade och analyserade mina data (Mauthner, Birch, Jessop, & Miller, 2012).

Min musiklararbakgrund kan pé flera sitt ses som en dorréppnare for
mitt tilltrade till faltet. Detta eftersom den innebar kdinnedom om hur skolor
ar organiserade, vilka beslutsvigarna &r, kunskap om laroplaner, betygssitt-
ning, kursplaner och 6vriga styrdokument, men ocksa kdnnedom om larares
arbetssituation samt kunskap och erfarenhet av att sjélv ha undervisat den
aktuella dldersgruppen. Jag har ocksé insikt i "musiklérarkulturen” genom att
jag till stor del delar utbildningsbakgrund, facksprak och outtalad, sa kallad
tyst, kunskap med de deltagande lararna. Detta sammantaget innebar att
jag till viss del kunde foérutsiga vilka fragor som behévde besvaras och vilka
eventuella praktiska problem som behdvde 16sas for att fa tilltride till filtet.

Jag informerade ldrarna om att studien hade ett elevperspektiv, det vill
sdga att jag inte fokuserade pa ldraren i forsta hand utan avsag att studera
elevernas musikaliska handlingar. Darmed hoppades jag minska lararnas
eventuella kinsla av utsatthet och radsla for att bli varderade och kritiserade
som enskilda individer i sin yrkesutdvning. Jag informerade ocksa om att
studien inte skulle innebdra nagot merarbete for dem eftersom jag endast
avsdg att observera elevernas musikvardag, och att de inte behovde planera
négra sérskilda aktiviteter for att jag skulle kunna genomf6ra studien. Detta
eftersom jag utifran min egen erfarenhet av praktiken vet att ldrare oftast
upplever planeringstid som en bristvara i det dagliga arbetet. Vidare be-
rittade jag att samtliga deltagares namn och andra eventuella kidnnetecken
skulle fingeras, och att de alltsd kunde delta utan att deras identitet rojdes i
relation till resultatet.

Aven i min kontakt med eleverna hade jag glddje av min musiklararbak-
grund. Detta eftersom jag kunde prata om musik och i musik pa ett initierat
satt med dem, stimma en gitarr om det behovdes eller ge ett rad om sang-
teknik till nagon som fragade. Jag kdnner mig ocksé lugn och trygg i skolans
musikpraktik, vilket antagligen underléttade att sa langt mojligt “smalta in”.
Dessutom har jag lang erfarenhet av att undervisa elever pa gymnasiet, vil-
ket betyder att jag dels ar fortrogen med de amnen de studerade och dels ér
van att kommunicera med ungdomar i informanternas alder. Sammantaget
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gjorde detta att eleverna ganska snart forstod att jag inte bara var musikfors-
kare utan att jag ocksa "kunde nagot om musik’, vilket formodligen underlit-
tade kommunikation och observation.

En klar nackdel med min musiklararbakgrund var att den implicit bar
forvantningar pa att jag i min forskarposition skulle *fora praktikens talan”
Detta eftersom ldrarna sag mig som en av dem, och som att jag hade en
position som gav mig majlighet att skriva om den underordnade stillning
estetiska amnen kan sdgas ha i samhallsdebatter kring skola och utbildning.
Ytterligare en svarighet var att min fortrogenhet med praktiken gjorde att
det ofta var problematiskt att skapa distans till elever och larare vid arbetet
i félt. Det var darfor viktigt att i min position som forskare hela tiden upp-
marksamma risken for partitagande och hemmablindhet, och att reflektera
over vilka strategier jag behovde tilligna mig for att sa langt mojligt skapa
ett avstdnd gentemot mina informanter. Det fanns alltsé en pétaglig risk for
att jag skulle go native (Silverman, 2006) — for att jag skulle misslyckas med
att skapa den professionella integritet och distans en forskare behover halla
gentemot sina informanter (Kvale & Brinkmann, 2009). En distansering som
jag upplevde som komplicerad dé den krdvde att jag frimmandegjorde min
egen forforstaelse av praktiken. Att pa detta sitt gora det bekanta obekant kan
te sig latt i teorin och det ar naturligtvis centralt att ha som ambition, men det
ar komplicerat att i egentlig mening genomf6ra, en svarighet som jag med
stod av bland andra McQuillan (2000) vill vara 6dmjuk inf6r.

Exempel pa situationer dar jag upplevde det extra svart att distansera
mig var nér jag markte att jag identifierade mig med ldrarens arbetssituation.
Nér jag 14t min “insiderkunskap” om den komplexa véav av hansyn som lararen
har att arbeta efter i sin vardag skapa nérhet till ldraren. Detta var problema-
tiskt da det riskerade att styra mina anteckningar, mina fragor och i ett senare
skede ocksa min analys av filtanteckningarna. Strategin for att i mojligaste
man skapa distans till praktiken i dessa situationer var darfor att tinka bort
mitt "ldrarjag” nér jag observerade. Tankar som ”Ja, ja, men det ddr var ju
bara for att hon kom sent” eller "Jag vet hur svart det 4r med sddan spridning
av kunskap i gruppen” forsokte jag darfor halla pa avstand genom att intala
mig att jag inte alls forstod eller kunde nagot om musiklararyrkets praktik.
Stunder av identifikation med ldraren, dér jag tyckte mig forsta bakomlig-
gande svarigheter till ldrarens agerande, som exempelvis kunde fa mig att
tdnka “ibland fr man ju vilja sina strider” eller "som larare ser man inte allt”
satte jag darfor avsiktligt i karantdn nér jag observerade for att istallet efter
bésta formaga fokusera pa fragan ”Vad hiander hir da?” (Silverman, 2006).
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Ett sjalvreflexivt avsnitt anses ofta vara pa sin plats i en kvalitativ av-
handling (Mauthner, Birch, Jessop & Miller, 2012) och jag har inga problem
med att forstd syftet med ett sadant. Dock kan jag se denna ambition som
motsagelsefull utifran mina teoretiska och metodologiska utgangspunkter,
da dessa gor gillande att objektivitet i egentlig mening inte existerar och att
avhandlingen i sig darfor dr ett uttryck for en form av reflexion i bemérkelsen
att det 4r min subjektiva tolkning och mina avvéagningar som ligger till grund
for arbetet (McQuillan, 2000; Burr, 2003). Bade mina teoretiska utgangs-
punkter och min metodologi hévdar alltsé att tolkning av empiri alltid ar
subjektiv och att forskaren inte kan frikoppla sig ifran sin egen subjektivitet.

Jag skulle utifran ovanstdende resonemang kunna sammanfatta min upp-
fattning som att jag inte ser det som mojligt att ga bortom mitt logocentriska
tankande (McQuillan, 2000) och som att min bakgrund som positionerar mig
exempelvis som musiklédrare, musiker, kvinna, medelklass och svensk inte
mojliggor ett distanserat forhallningssatt till mitt material &ven om jag strévar
efter att uppna detta, nagot jag forstar som en grundliggande forutsittning
for kvalitativa studier (Burr, 2003). Denna avhandling kan darfor ses som en
konstruktion av mina subjektiva 6verviganden, val, tolkningar och avgrans-
ningar i métet med det material jag analyserat. Jag har sjéilvfallet vagt varje
avgransning, varje val, varje tolkning noga och ocksa granskat och ifragasatt
mina egna for givet taganden. Det har inneburit ett arbete ddr tolkningar
omprdévats och forkastats, dir sakkunniga inom relevanta vetenskapliga dis-
cipliner har ifragasatt mina slutsatser och dir jag med hjélp av forskningslit-
teratur funnit nya, ibland ovéntade, infallsvinklar till mitt material. Trots
detta dr det &nda med mina 6gon och 6ron som data producerats och det édr
med min subjektiva forstaelse som analysen dr konstruerad.

99



KAPITEL 5

Genus och
genrepraktiker
i samspel

Genre mojliggor — genre begrdnsar
(Fabian, 1998:41)

I detta kapitel redovisas avhandlingens resultat utifran fem separata avsnitt,
som vart och ett behandlar en av de studerade praktikerna. Jag har valt att i
varje genrepraktik, med utgangspunkt i de filtanteckningar och intervjuer
som producerats, lyfta fram situationer som i relation till studiens syfte och
teoretiska utgangspunkter framstar som utmérkande eller betecknande for
just den specifika praktiken. Avsnitten ér foljaktligen uppbyggda kring teman
som “sticker ut” i den genrediskurs de specifikt behandlar, vilket betyder att
dispositionen skiljer sig at mellan avsnitten.

Att inzoomning, eller ndrlasning, av etnografin endast gors i de avsnitt
som behandlar pop/rock- och sangensemble motiveras dels av att inte alla
faltanteckningar och intervjuer dr detaljerade pa den niva som jag bedo-
mer krévs for att det ska vara mojligt att narldsa utifran binira begreppspar
(McQuillan, 2000), och dels for att omfanget pa analysen skulle bli alltfor
omfattande inom ramen for denna avhandling.
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Som en inledning till etnografin foljer nedan en beskrivning av forutsatt-
ningar och villkor for analysen. Forst med avseende pa instrumentfordel-
ningen i de undersokta grupperna och darefter med avseende pa lararnas
utbildningsbakgrund i relation till kén.

Elevernas val av instrument i ensemblegrupperna fordelas enligt f6ljande:

Instrument Flickor Pojkar
Séang, solistisk och i grupp 23 3
Slagverk/trumset 0 4
Elbas 1 3
Elgitarr 2 4
Piano/keyboard 5 0
Flojt 2 0
Akustiska, kndpprelaterade instrument (gitarr, luta, 1 3
gamba, harpa)

Kompositionspraktiken, elever med sang som huvud- 7 0
instrument

Kompositionspraktiken, elever med komprelaterade 1 12
instrument (trumset, gitarr, bas, piano) eller bleckblas

som huvudinstrument

Av sammanstallningen ovan framgar att val av sang, slagverk, fl6jt och piano
konskodas i hogre utstrackning an 6vriga instrument. Slagverk/trumset spe-
las enbart av pojkar, medan 23 av 26 sangare ar flickor. Vidare dr de som spelar
piano/keyboard i ensemblegrupperna flickor, &ven om ingen av dem uppger
att piano dr deras huvudinstrument. Informanternas instrumentval bekriftar
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alltsé tidigare forskning som visat en tydlig genusmarkering vad géller barns
och ungdomars val av instrument (Brandstrom & Wiklund 1995; Green 1997,
2002; Harrison & O’'Neill 2000; Karlsson 2002; Abeles, 2009; Bergman, 2009).

Det konskodade monster som framtrader ovan forstiarks nar jag under
mitt filtarbete observerar elevkonserter och redovisningar/repetitioner, dér
ett storre urval av estetelever pa de aktuella skolorna deltar. Vid de observe-
rade konserterna, dir cirka 60 av estetprogrammens elever medverkar vid
varje tillfille, 6verensstimmer konskodningen av instrument med samman-
stallningen ovan. Det dr dock viktigt att papeka att dessa konserter ar inrik-
tade mot pop/rocktraditionen i forsta hand, vilket innebér att instrument
som sang, trumset, elbas och elgitarr &r frekvent forekommande, medan till
exempel tvarflojt inte forekommer alls. De mindre redovisningar och repeti-
tioner jag foljer har en storre genrebredd och hiér ér inte kopplingen mellan
instrumentgrupp och kon lika uttalad.

De deltagande lararna i studien ar musikaliskt kunniga i relation till sitt
uppdrag. Det betyder att de har ett musikaliskt hantverkskunnande, en genre-
fortrogenhet och en utbildningsniva som ger dem kompetens att bedriva
musikundervisning pa hog niva. Samtliga har en ling hégre musikutbild-
ning bakom sig och de &r eller har varit yrkesverksamma musiker. Vad som
dock kan papekas utifran denna studies forskningsintresse ar att lararnas
utbildnings- eller kompetensprofiler ar genusmarkta. Nagot som bland annat
synliggors genom att de som undervisar i vokala praktiker dr kvinnor medan
6vriga ldrare, det vill sdga pop/rock- kompositions- improvisations- samt
rendssansldrarna, dr mén. Detta dr pa inget vis forvanande utan speglar hur
konsfordelning i relation till kompetensomrade i musikldrarkaren har sett
ut under lang tid, i Sverige savil som i andra jamforbara vastlinder (Green,
1997, 2002; Lamb, Dolloft & Howe, 2002; Georgii-Hemming, 2005; Abramo,
2009). Denna konskodning ar dérfor tydlig inte bara bland larare som under-
visar pé estetiska program, utan dven bland lirare pa savil kulturskolor och
musikfolkhogskolor som inom hogre musikutbildning. Det betyder att
instrumentalldrare pa framforallt pop/rock/jazz-relaterade instrument till
overvagande del hittills har varit man medan kvinnor varit i majoritet bland
sang- och korldrarna.
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5.1 POP/ROCKENSEMBLE

Ett av klassrummen: Ett mycket litet rum i killarplan med en enda liten fonster-
glugg. Mina tankar gar till replokaler inrymda i gamla fabrikslokaler ddr *garage-
band” hyr in sig. Liudisolering i viggar och tak, inga dggkartonger utan material
med god ljudddampningsformdga, avslojar dock att detta dr en lokal anpassad
och inredd med tanke pa elevers och lirares hdlsa. Rummet dr utrustat med tvd
elgitarrer, en elbas, ett digitalpiano, en synt, ett trumset, ndgra forstirkare och
hogtalare samt tvd mickar pa mickstativ. Liraren har med sig en laptop som han
placerar ovanpd en hogtalare under fonstergluggen.

Jag tror att om man har en vildigt god personlighet, en estetisk personlighet,
som dr om man &r glad hela tiden och alltid positiv, sa spelar det inte roll om
man dr sddér bra pa gitarr eller om man ar sju hejsan Jimi Hendrix bra. Alltsa
du forstar grejen. Utan dé vill folk vara med en dnda bara for att man dr en sdn
skon person. Jag tror att esteter dr hellre kompisar med en skitglad kille som
alltid ar pa idéer och lattjar och sant. (Anton, ak 1)

I pop/rockrelaterade praktiker kan gehorstradering ses som en forgivet ta-
gen del av det musikaliska larandet. Att lira genom att lyssna, harma och
prova sig fram tillsammans med andra kan ségas vara sjdlvklart (Lilliestam,
2006/2009). I de studerade ensemblegrupperna betyder det bland annat att
information, inspiration, referenser och influenser med sjilvklarhet hdmtas
fran kallor som exempelvis Spotify och YouTube. Notskrift dr saledes inte
den primdra instuderingskallan, aven om ldrarna ibland delar ut notblad med
stimmor och/eller med ackordféljder, utan eleverna lir frimst genom att
lyssna pa forlagor, genom att folja lararnas verbala instruktioner och genom
att harma deras musikaliska handlingar.

Lérarna uttrycker aterkommande i samtal under filtarbetet att en ut-
talad ambition med undervisningen ér att ge eleverna en férdjupad genrefor-
staelse och vidgade referensramar. Vidare betonar de vikten av att eleverna
utvecklar ett lustfyllt forhéallningssitt till musiken och ett “personligt” och
“autentiskt” musikaliskt uttryck. De talar alltsa om ett ldrande dér fardighet
och fortrogenhet med olika stilar och epoker inom pop/rockgenren har sin
givna plats, men de premierar ocksa ett ensemblespel dér “personligt” och
“akta” betonas och dér lust och lekfullhet ses som efterstravansvirda och
centrala musikaliska element.

Féltanteckningarna i denna genrepraktik pekar mot att iscensdttningen
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av ensemblelektionerna konstrueras pé ett pafallande likartat sitt i de tva
observerade grupperna - trots variation vad géller elever, lokaler, utrustning
och ldrare - vilket tyder pa att grupperna delar en forstaelse av hur pop/
rocklektioner gors. Det innebér dels att lektionerna i bada grupperna liknar
varandra vad géller struktur och planering och dels att lektionstillfillena foljer
ett likartat monster fran vecka till vecka.

Detta synliggors bland annat av att varje observerad lektion inleds med
att eleverna gar direkt till sina instrument nar de kommer in i rummet. De
intar alltsé en fast rumslig position som de sedan oftast behaller hela lektio-
nen. Vil pa plats forbereder de sina musikaliska handlingar genom att stélla
i ordning, stimma och koppla in instrumenten. Trummisen gor sig redo
genom att stilla in stolsh6jd och avstand mellan stolen och trumsetets olika
delar. Basisten tar pa sig sitt instrument, kopplar upp sig till forstarkaren
och stimmer instrumentet med hjilp av en stimapparat eller en app. Gitarr-
isterna, de ar tva i varje grupp, tar &ven de pa sina instrument, kopplar in sig
till forstarkarna och stimmer pa samma sétt som basisten. De tva sangarna
intar, sedan de hdmtat ett notstill, sina platser vid de tvd mikrofonstativ som
ar placerade mitt i rummen. De smépratar med varandra och véntar pa att
de andra i gruppen ska bli klara med sina forberedelser. Singmikrofonernas
centrala placering i rummen gor att instrumentalisterna kan ségas “omringa”
eller "omsluta” sdngarna. Eftersom ingen av eleverna i de studerade grupperna
har piano som huvudinstrument ar pianopositionen ofta “obemannad” I si-
tuationer dar piano eller synt anses ha en barande funktion i latens original-
version spelas detta instrument oftast av nagon av lararna eller av saingarna.

Nir forberedelserna ér avklarade visar ldrarna att lektionen har bérjat
genom att antingen presentera nytt musikaliskt material som de spelar upp
fran dator, eller genom att fréga vilken lat ur den kommande konsertreper-
toaren som eleverna vill spela. Undervisningstiden anvéands sedan i stort sett
uteslutande till vad som kan liknas vid ett repetitionstillfille infor en konsert,
det vill sdga en lit Gvas tills den 7sitter” nagorlunda varvid nésta lat tar vid.

5.1.1 Kvalitetsmarkorer och genusperformance

Under de observerade ensemblelektionerna intar de bdda undervisande l4-
rarna i huvudsak tre positioneringar i relation till sina elevgrupper. For det
forsta positionen som skicklig och serids larare som tar sitt uppdrag pa stort
allvar, for det andra den som kunnig och speltekniskt virtuos musiker och
for det tredje positionen som lekfull, spontan och humoristisk bandmedlem.
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Den sistndmnda positioneringen forkroppsligas genom att lararna sko-
jar och leker med eleverna nir de spelar tillsammans, genom att de har ett
yvigt och “fritt” rorelsemonster i kropp och rost nér de instruerar, genom
att de "leker rockstjiarna” eller harmar originalartister pa ett 6verdrivet, lite
parodiskt satt med sitt instrument och genom att de talar om sig sjdlva och
om musiker de tagit intryck av som “crazy” och “galna” och ”inte helt nor-
mala”. Exemplen nedan illustrerar hur bade ldrare och elever konstruerar
denna lekfullhet som efterstravansvird, men de visar ocksa hur lekfullheten
kopplas till spelteknisk skicklighet och till platstagande med en 6ppen kropp
(Bjorck 2011).

Det forsta exemplet, dér en av ldrarna introducerar en blues for eleverna,
visar hur ldraren framstéller sina musikaliska forebilder som lekfulla och vir-
tuosa, men det pekar ocksé mot hur ldraren socialt forkroppsligar (Connell,
2002) dessa positioneringar i ensemblerummet.

Ldraren berdttar att den ldt de nu ska spela dr skriven av en av hans absoluta

favoriter. Nir de lyssnar pd liten kommenterar han detaljer som *grymma’ eller

crazy”.

LARAREN: Han &r inte klok den snubben. Helt galen! Jag har mejlat dom lan-
karna till er.

LARAREN: Det dr ju inte en helt normal gubbe som kommit pa det hér liksom.
Han vet nog inte ens om att han gor det. Vi tar det sista igen.

Liraren leker pd sin egen gitarr. Han skrattar och spelar solo. Glissar och béinder.

LARAREN: Ja det tar sig. Det ér hérlig musik. En gang till.

HUGO: Det ér s hérligt med blues det bara flyter ivig.

(Faltanteckning, maj 2010)

Har talar ldraren om latskrivaren som “helt galen”, som ”inte klok”, som en
“inte helt normal gubbe” och som att han “nog inte ens vet om att han gor det”.
Musiken beskrivs som "grym” och “crazy” och det forefaller underforstatt att
lararen ser ltskrivaren som bade genial och virtuos. Lararen framstaller alltsa
en av sina "absoluta favoriter” som barare av galen lekfullhet, genialitet och
virtuositet, det vill sdga han konstruerar med hjélp av latskrivaren en efter-
stravansvard och ideal musikerposition dér lekfullhet och "galenhet” forstas
som centrala markorer vid sidan av "omedveten” genialitet och virtuost spel.
Niér lararen sedan sjalv borjar spela reproducerar han sin forebild genom att
positionera sig som en lekfull och “galen” men samtidigt speltekniskt skicklig
bandmedlem och musiker. Lararens agerande kan darfor forstas som att han
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socialt forkroppsligar delaktighet i relation till sin forebild — den lekfulla, vir-
tuosa musikern — som konstrueras som en efterstrivansvird, men ouppnaelig
hegemonisk positionering (Connell, 2000).

I nésta exempel repeterar en av grupperna en lit som de ska spela pé
konsert och gitarristen Benjamin ber lararen om vigledning i sitt gitarrspel.
Tidigare under repetitionerna av denna lat har den undervisande lararen
betonat oljud, skrammel och galenskap som viktiga uttrycksmedel. Han har
gett instruktionen: "Nu vill jag bara tillfora lite oljud. Bara hamra och lat. Var
ungdomar som ungdomar 4r mest.” Benjamin efterfragar nu granser for hur
mycket oljud han férvintas astadkomma, vilket kan forstas som att han fragar
hur galet han kan spela, eller annorlunda uttryckt var den lokala praktikens
grans for begriplighet dras.

BENJAMIN: Ska jag hitta pa nagot pé slutet?

LARAREN: Go bananas séger jag!! Igen!

Liraren sjunger med i Hannas korstdmma i refringen. Han gungar med i musiken.
Styr dynamiken med sin kropp. Sprider ett leende och en lekfullhet i rummet.
Det mdrks att ldraren gillar ldten. Alla har 6gonkontakt med ldraren och spelar
med ett leende, utom basisten Lisa och gitarristen Beatrice som inte verkar ta in
lararens agerande alls. Lisa och Beatrice tittar istdllet pd sina instrument medan
de spelar, eller rakt ut i luften.

BENJAMIN: Ska jag verkligen spela vad som helst pa gitarr?

LARAREN: Verkligen vad som helst! Du kan till och med ga fram till monitorn.
BENJAMIN: OK.

(Faltanteckning, december 2009)

Léraren ger Benjamin grinsen “Go bananas” och fortydligar sedan genom
att sdga till honom att han kan spela vad som helst och till och med ga fram
till monitorn under konserten (vilket kan orsaka rundgang). Lekens yviga
uttryck &r alltsa i hogsta grad nirvarande hér, men detta uttryck forefaller
mera tillgédngligt for pojkarna én for flickorna. Sangarna, bada flickor, smittas
visserligen av lararens leende men de stéller inga fragor om hur de ska ut-
trycka sin version av ’Go bananas” och nér de socialt forkroppsligar musiken
anvander de ett sparsamt, kontrollerat kroppssprak utan yviga rorelser. Lisa
och Beatrice, basist och gitarrist, spelar laten ratt upp och ned, det vill saga
helt korrekt men utan att uttrycka nagra synliga eller horbara tecken pa ”Go
bananas” och utan att efterfraga var gransen for hur galet de far spela gar.
Att flickorna inte forkroppsligar musiken pa det sitt ldrarna efterfragar
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illustreras dven i nésta citat ddr en av ldrarna, i en punkliknande 1at, forsoker
overtala sangaren Hanna att vara lite "lekfull” och "crazy”. Han gor detta ge-
nom att féresla att hon ska anvianda en kon som rekvisita pd den kommande
konserten, genom att uppmuntra henne att “6va fuldans” och “visa fingrar”
och genom att anvinda ett yvigt rérelsemonster.

LARAREN till saingaren Hanna: Du borde ha en kon pé huvudet. Snacka med
idrottslararen om att fa lana en kon. Titta pa lite klipp p& YouTube sa far du se.
Ldraren eldar sedan pd Hanna nér hon ska sjunga. Han jobbar med hela kroppen.
Hoppar runt i rummet och “leker” artisten som sjunger ldten i original. Hanna
verkar tycka att det dr kul, eller sa vill hon vara ldraren till lags, hon sjunger i alla
fall starkare och ror lite pa kroppen.
LARAREN: Jittebra att du rér dig. Mima girna. Visa fingrar. Ova fuldans.
(Faltanteckning, december 2009)

Det framgar hér att ldraren premierar ett yvigt rérelsemonster men att han
trots sitt eget forkroppsligande av detta rorelsemonster har svart att fa med
Hanna. Hon far instruktioner om att "Visa fingrar” och “Ova fuldans” men
foljer dem inte. Det framgér inte om Hanna, som trots allt ror pa sig nagot mer
efter det att ldraren uppmanat henne, gor detta for att hon sjalv vill gestalta
musiken kroppsligt pa detta sitt eller om hon vill tillmétesga och anpassa sig
efter lararens dnskemal. Vad som ddremot framgér &r att hennes rorelser ar
mindre yviga dn lararens, vilket konkret innebér att hon flyttar fotterna i puls
med musiken och gungar lite i kroppen.

Vid samma observationstillfille, i samma lat som den ovan beskrivna,
upptécker ldraren att Hanna och gitarristen Beatrice dr sysslolosa under ett
mellanspel. Han uppmanar dem da att de kan “sta och fula sig” och sldppa ut
sin ” inre galenhet” med argumentet att de “ar ju ungdomar”.

LARAREN: Hur gar det, Beatrice? Ni har ju ingenting att géra dar du och Hanna
(under ett mellanspel). Ni far val sta och fula er eller nat...

LARAREN: Sldpp ut er inre galenhet. Ni 4r ju ungdomar for katten. Sa tar vi
detaljerna sen.

(Faltanteckning, december 2009)

Aterigen visar det sig att nistan ingenting forindras i flickornas kroppsliga

och rostliga gestaltning, det vill sdga trots lararens uppmaningar kvarstar
flickornas aterhallna kroppssprak. Pojkarna i gruppen, sologitarrist och
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trummis, forkroppsligar diremot uppmaningen “slapp ut er inre galenhet”.
De gor detta genom att de spelar med ett yvigare kroppssprak, de spelar star-
kare, bullrigare och med mer attack 4n tidigare. Pojkarna i gruppen forefaller
alltsé folja lararnas uppmaning om att “spela galet” medan flickorna avstar.
Att gestalta “fulhet”, som ldraren ber Hanna och Beatrice gora ndr de
uppmanas att dansa “fuldans” och 7st& och fula er”, ska hir inte ses som ett
exempel pa att lararna tycker att eleverna bor efterstrava att gora sig fula i
estetisk, kroppslig bemérkelse. Snarare ska det forstas som att de 6nskar att
eleverna ska gora sig raare och grévre i sitt musikaliska uttryck, mer “rock-
iga” och 7skitiga” for att anvdnda lararnas egna ord. Flickornas dterhallna
torkroppsligande av musiken kan dock tolkas som att ldrarna efterstravar
ett stilideal som inte bjuder in flickorna, med mindre 4n att de riskerar att
framstilla “fel” genusperformance i relation till vad de sjalva uppfattar som
begriplig flicka/kvinna (Butler, 1990/1999/2006). Att Hanna och Beatrice
inte socialt forkroppsligar ldrarens yviga och utagerande rorelser och hans
starka rostvolym, kan dérfor forstas som att de inte upplever sig som fullt
ut delaktiga (Connell, 2002) i genrepraktiken. Detta eftersom de 6nskemal
lararen har om ett yvigt, opolerat och kraftfullt musikaliskt uttryck hamnar
i konflikt med den normativa forstéelse av att gora kvinna/flicka som Hanna
och Beatrice konstruerar, och det dr bland annat i ljuset av denna konflikt som
deras ambivalenta och aterhallna kroppsliga positioner kan forstas.
Flickornas sociala forkroppsligande i exemplen ovan kan saledes ses
som en anpassning till den heterosexuella matrisens tvingande reglering av
kroppen (Butler, 1990/1999/2006). En reglering som betonar sarskiljande av
kvinnors och méns kroppar med utgangspunkt i ett for givet taget heterosexu-
ellt begdr — och som gors genom att konstruera flicka/kvinna som skillnad till
pojke/man. Att musikaliskt forkroppsliga en dppen och yvig kropp som gor
starka, “raa” ljud bryter alltsdé mot Hannas och Beatrices forstéelse av flicka
da den platstagande positionering lararen efterlyser inte bara ér en for givet
tagen konstruktion av rockmusiker utan ocksa foérkroppsligar pojke/man
som spelar rock (Walser, 1993; Bayton; 1998; Leonard; 2007; Bjorck, 2011).
I inledningen till detta avsnitt (5.1) beskriver Anton hur en “kille” ska
vara for att bli populdr. Han gor det genom att betona egenskaper som “en
estetisk personlighet”, "en san skon person”, “en skitglad kille” och en som
“dr pa idéer och lattjar och sant’, det vill sdga egenskaper som dven lararna
betonar i sin undervisning. Det framgar ocksa, av intervjuer och observa-
tioner, att framforallt pojkarna virdesétter sina lirare och de beskriver dem
som skona, coola, roliga och kunniga. Nér jag vid ett samtal med tre elever
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stiller en 6ppen frdga om hur det &r att spela pop/rockensemble svarar tva
av dem, bada pojkar, genom att tala uppskattande om lararna. De beskriver
dem som jatteschyssta, bra och skona.

JAG: Hur ér det att spela i ensemblen?

ANDERS: Vi har en extremt bra larare. Jatteschysst och bra. Han har ibland en
del konstiga tankar som man tror aldrig ska funka och sa funkar det jattebra
till slut 4nda. Sa ett stort plus till honom.

HUGO: Han dr vad jag tycker den skonaste lararen pa skolan. Han har ett eget
sétt att uttrycka sig pa som ar valdigt skont och roligt sa ett véldigt stort plus
till var ensemblelérare.

(Samtal med en pop/rockensemble, juni -10)

Lararnas premiering av lekfullhet och “galenhet” understdds saledes av poj-
karna medan Elsa, den enda flickan i samtalsgruppen, inte nimner nagonting
om ldrarnas framtoning. Hon séger istéllet att liraren &r bra for att han tar
hénsyn ocksa till instrument som han inte sjlv spelar.

ELSA: Det som ér bra med honom ér att han lagger fokus pa alla instrument.
Det ér inte sa att han fokuserar mer pa gitarr bara for att han ér gitarrist. Han
ldgger ju dnda tid pa sang och piano och bas s& det tycker jag ér jéttebra for jag
kan tdnka att det finns ldrare som inte bryr sig s mycket om séangen fér dom
kan inget om det och da kan dom inte hjédlpa men det ér ju coachning som det
handlar om ocksa. Det tycker jag r bra.

(Samtal med en pop/rockensemble, juni -10)

Elsa tycker saledes att ldraren dr bra for att han inte favoriserar sitt eget in-
strument och for att han inte marginaliserar nagon instrumentgrupp. Detta
kan tolkas som att hon haller med om det pojkarna just har sagt och dérfor
inte nimner nagot om detta, men det kan ocksa forstas som att det "lekande
och galna” inte ar tillgangligt for henne och darfor inte relevant att tala om
eller som att hon inte tycker att det ar en viktig aspekt av undervisningen.
Pojkarna positionerar diremot ldraren som hogt viarderad pa grundval av att
han, forutom att han ses som en virtuos musikalisk ledare, ocksd kommer
med “skona” och “roliga” idéer och “har en del konstiga tankar”

Har positionerar alltsé pojkarna lararen i vad som kan liknas vid en ideal,
hegemonisk position (Connell, 2005) genom att de later honom forkroppsliga
autenticitet och "omedvetet” genialiskt musicerande utifran vad som nirmast
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kan beskrivas som en stravan efter "effortless achievement” eller som presta-
tion utan synbar anstrangning (Jackson, 2006:100; Nystrom, 2012). En posi-
tionering som, enligt exempelvis Walser, (1993) Leonard, (2007) och Bjorck
(2011), passar val in pa rockdiskurser i det offentliga musiklivet som betonar
lekfullhet, spontanitet och autenticitet som markorer for frihet och motstand.
Men lararna kan samtidigt sagas férkroppsliga en delaktig positionering i en
musikerdiskurs som premierar teknisk excellens och virtuositet med rétter
i en konstmusikalisk tradition och i en jazztradition (Walser, 1993; Green,
1997, 2002; Dibben, 2002; Annfelt, 2003a).

Lérarnas forhallningssatt till pop/rockpraktiken — dar kvalitet kopplas
till ett lekfullt och virtuost spel - konskodas alltsa av eleverna pa lektionerna,
men tendensen att det i forsta hand ar pojkarna som positionerar sig som del-
aktiga och reproducerar den “virtuosa” och “lekfulla” attityden till musiken
blir 4n mer pataglig nir eleverna har en publik. Under observationerna foljer
jag arbetet med tva konserter som 6o musikelever arrangerar. Repetitionsar-
betet ar lararstyrt, men planeringen och logistiken runt konserterna skoéts till
stor del av eleverna sjalva. En intressant iakttagelse av dessa konsertobserva-
tioner &r att lararnas “lekande” forhallningssitt till musiken reproduceras av
néstan alla deltagande pojkar, medan "den lekande musikern” ar en mycket
ovanlig positionering for flickorna.

I exemplen nedan iscensitts den “lekfulla och galna” positionen dels
genom tva pojkar som agerar konferencierer mellan de olika numren och
dels av att flera av pojkarna intar positioner som “skojiga” musiker.

Tva killar i hattar Gr konferencierer for kvillen. De kor lite Fredrik och Filipstil
med skdmt och bollande av kommentarer mellan sig. De tar god tid pa sig att
presentera varje nummer och de dr yviga i sina gester och ror sig over hela scenen
ndr de talar. De ger ett sjilvsdkert intryck och verkar trivas och publiken verkar
uppskatta deras insats.

(Faltanteckning, november 2009)

I denna ensemble har basist och elgitarrist (bada killar) tagit pa sig rollen som
jokrar/gycklare. De leker tokiga och har ett kroppssprik som helt klart Gr adres-
serat till publiken och som signalerar humor och slapstick. Mina tankar gar till
John Cleese och funny walk. Under forsta liten hinner de latsaskrocka och gora
synkade stora rorelser med dverkropp och ben. De flyttar dirmed det visuella
fokuset fran sangpositionen till sig sjilva.

(Faltanteckningar, november 2009)
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Tobias flirtar med publiken. Ler och blinkar. Ldten innehdller ett lingt instru-
mentalparti ddr Pdr pad gitarr, Tobias pd bas och Alexander pd trumset gir in i en
“lek”. De har hela tiden 6gonkontakt. Overdriver kroppsrorelser med dverkroppen.
Gdr mot trumsetet. Skrattar och lattjar. Annika som spelar klaviatur deltar inte
i leken. Jag ser heller inte att pojkarna bjuder in henne. Sdngaren Ingrid stir och
tittar ut mot publiken till synes omedveten om vad som pdgdr bakom henne.

(Faltanteckning, mars 2010)

Hugo gadr loss totalt pd trummorna. Han dr helt forlorad i sin “lek”. Spelar med
hela kroppen och headbangar konstant. Han utstrdlar eufori. Spelar med bar
overkropp. Anton intar ’elgitarrpose” nir han spelar solo. Agnes kompar pa el-
gitarr och kérar samtidigt. Anton och Hugo har 6gonkontakt och ler mot varandra
ndr de spelar. Agnes, Elsa, Angelica och Anders, har ingen 6gonkontakt vad jag
kan se. Den tredje laten borjar med att Hugo stdller sig upp och skriker ut mot
publiken samtidigt som han lyfter armarna rakt upp i luften med trumstockarna
i hdnderna. Anton spelar fortfarande alla solopartier.

(Faltanteckning, mars 2010)

I det forsta citatet ar tva av pojkarna presentatérer med uppgift att vara roliga,
galna och coola och i de foljande exemplen “skojleker” pojkarna medan de
spelar, ndgot som kan forstas som att genrepraktiken iscensitter en “lekande”
genusperformance. Denna performance kan ses som ett socialt forkropps-
ligande av en rockdiskurs dér platstagande genom starka ljud och ett yvigt
rorelsemonster dr kvalitetsmarkorer for ett “dkta” och “personligt” framfo-
rande. Men pojkarnas genusperformance kan ocksa forstas som ett for givet
taget forkroppsligande av man och pojke enligt en heteronormativ forstaelse
av maskulinitet (Walser, 1993; Bayton, 1998; Connell, 2000).

Endast vid tv4 tillfillen under féltarbetet observeras flickor i ”lekfulla”
positioner, pa scenen eller i ensemblerummet. Det dr nér fyra flickor vid tvéd
olika konserttillfillen positionerar "lekande och yvig sangare” Dessa fyra
flickor, som alltsa gor vad lararna beskriver som att “de tar for sig pa scen’,
visar sig ha en forutsittning gemensamt — de har alla en familjebakgrund
dér den ena eller bada fordldrarna har en hogre musikutbildning.

Tjejerna sjunger verkligen pa for fullt i denna ensemble de tar for sig av ljud-
rummet pd ett sitt som inga andra tjejer gjort under kvillen. De sjunger ocksd
“utanfor ramarna” sd till vida att de sjunger medvetet “fult” vid flera tillféillen.

Dessa tjejer har ocksd ett yvigare rorelsemonster och forflyttar sig mera pd scenen
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dn vad de andra tjejerna har gjort under kvillen. De bekriftar stindigt varandra
genom leenden och blickar och stir ocksd ofta vinda mot varandra ndr de sjunger.
(Jag rakar veta att de bada tva har fordldrar som dr musiker/musikldrare)
(Faltanteckning, november 2009)

Det ar naturligtvis méjligt att flickornas bakgrund, det vill sidga att de &r
uppvixta i en musiker- och/eller musikldrarfamilj, inte har ndgon som helst
inverkan pa hur de agerar sceniskt under de observerade konserterna. Flt-
anteckningarna (dven de fran de andra genrepraktikerna i studien) tyder
dock pa att det foreligger en koppling mellan flickornas musikaliska bak-
grund och att de socialt forkroppsligar musiken genom att "de tar for sig”
Observationerna visar namligen att de flickor som har musikerutbildade
fordldrar oftare dn vad som dr fallet f6r 6vriga flickor i den lokala praktiken
inte bara intar eller tilldelas en positionering i gruppen som musikaliskt
erfarna och kunniga. De forkroppsligar ocksé en performance som framstér
som utmdrkande for en delaktig musikerposition i denna praktik. En lek-
full position som tar plats med kropp och rost och som av genrepraktiken
virderas hogt.

Kunnighet och erfarenhet ska har inte tolkas som att det enbart handlar
om musikalisk firdighet och fértrogenhet, utan ocksa som att dessa flickor
har tilldgnat sig ett kulturellt kapital (Bourdieu, 1993, 1996, 1998) som gor
att de dels kan avkoda diskursen och dels kanner sig trygga och bekvama i
miljén. Kunnighet, hér tolkat som bade utbildning och kulturellt kapital, kan
dérfor forstas som en intersektion med kon (Lykke, 2009). Detta kunnande
verkar kompensatoriskt sa till vida att den starka styrning som normativ fe-
mininitet kan sédgas utova pa flickorna i praktiken delvis sdtts ur spel da den
far konkurrens av styrningen fran den utbildning och det kulturella kapital
flickorna bar med sig frén tidigare undervisning och fran sina musikerfor-
aldrar. Dessa flickor inkluderar alltsa platstagande och lek i sitt musicerande
utifran att det ses som en sjélvklar del av vad det &r att gora musik och vad
det dr att std pd en scen — nagot som jag menar att deras utbildning och deras
familjebakgrund har gett dem forutséttningar till.

Davidson, Howe, Moore och Sloboda (1996) ger indirekt stod for an-
tagandet om att ett villkor for flickornas platstagande hér ar ett kulturellt
kapital. Detta utifran en studie pa 257 barn dér de undersékt om och hur
fordldrar paverkar sina barns musikaliska ldrande. Studien visar bland annat
att de barn vars fordldrar deltog aktivt i sina barns musikaliska larande, till
exempel genom att delta pa lektioner och genom att 6va tillsammans med
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barnet, lyckades béttre an andra barn i studien. Den visar ocksa att fordldrars
eget utévande dr betydelsefullt f6r hur vil barnen lyckas i sitt musikaliska
larande. Studien pekar dven mot ett positivt samband mellan professionellt
utovande fordldrar och barns musikaliska kunnande, men hir reserverar
sig forskarna da de menar att detta samband inte kan anses helt klarlagt.
Davidson et al. kan séledes ses som ett stod for att det foreligger ett samspel
mellan de fyra flickornas familjebakgrund och deras mojlighet att ta for sig”
musikaliskt i den lokala praktiken.

5.1.2 Elgitarr i pop/rockensemble

I de observerade pop/rockgrupperna har elgitarren en sarstallning sa till vida
att den ar det instrument som symboliskt markerar de musikaliska uttryck
som virderas hogt av genrepraktiken, det vill sdga musikalisk virtuositet, lek-
fullhet, en centrering kring sound (klangliga aspekter) och ett férhallningssétt
till musiken som kan liknas vid att "effortless achievement”, eller prestation
utan synbar anstringning premieras (Jackson, 2006:100; Nystrém, 2012).
Den dr ocksé det instrument som ldrarna ger mest uppmarksamhet under
ensemblelektionerna.

Ensemblegrupperna har vardera tva gitarrister - Anton och Agnes res-
pektive Beatrice och Benjamin - och filtanteckningarna pekar mot att de
genusmarkerar sitt gitarrspel bade nar musikaliska parametrar som attack,
dynamik och klangfirg gestaltas och nér produktionsrelationer (Connell,
2002) som solon och ackordlaggning ska fordelas. Det betyder till exem-
pel att solospel och riff (instrumentala teman) utfors av pojkarna medan
ackompanjerande uppgifter utfors av flickorna. Denna genusrelation mellan
gitarristerna &r, utifrdn vad jag noterar, inte féremal f6r ndgon férhandling
utan istéllet forefaller det for givet taget att det 4r Anton och Benjamin som
spelar solistiskt, medan Agnes och Beatrice ackompanjerar - till synes utan
att detta forstas som en maktrelation.

Fordelningen mellan gitarristerna dr den att Agnes kompar och Anton kér solo-
slingor, riff och plockfigurer. Jag hor inte vid ndgot tillfille ndgon forhandling
kring denna fordelning utan den bara dr. Liraren introducerar en ny lit. En
bossa-inspirerad popldt. Gitarristerna kompar pd olika sdtt. Agnes med visackord,
Anton med barré.

(Faltanteckning, november 2009)
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Fordelningen mellan Benjamin och Beatrice pa elgitarr tycks vara att Benjamin
hela tiden spelar lead. Vilket innebdr solo pd intro och solo i mellanspel... Beatrice
tycks skugga Benjamin nér han kompar. Hon tittar pa hur han spelar och hirmar.
Som en som hédarmar danssteg. ..

(Faltanteckning, november 2009)

Att flickorna inte spelar solon kan verka paradoxalt d& eleverna vid upp-
repade tillfillen talar om solospelande flickor som nagot som “alla” skulle
imponeras av. Anton uttrycker detta genom att papeka att en flicka som spe-
lar ett elgitarrsolo skulle vicka en positiv férvaning, nagot som skulle gora
intryck “inte bara pé killarna utan pa alla pa hela skolan”.

ANTON: Jag tror att hon hade kunnat imponera pa vildigt manga killar ocksa
genom att spela ett gitarrsolo. Inte bara pa killarna utan pé alla pé hela skolan.
Det &r inte sa vanligt att tjejer gor det eftersom tjejer gor flera olika saker. Det
ar inte sa jattevanligt att en tjej kan dra ett riktigt fett gitarrsolo liksom.

(Faltanteckning, november 2009)

Trots detta forekommer det alltsd inte vid nagot observerat tillfille att en
flicka spelar solo pa en lektion eller infor publik. Inte heller att de pa nagot
annat satt tar fokus med elgitarren som solistiskt verktyg. Av cirka 30 delta-
gande flickor pa varje observerad konsert dr det tre som spelar elgitarr och
alla tre intar en ackompanjerande position.

Genusmarkeringen av solistiska och ackompanjerande produktionsrela-
tioner kan i viss utstrackning relateras till gitarristernas skiftande musikaliska
bakgrund, det vill sdga till att de musikstilar de 4r fortrogna med varierar
och att denna variation forefaller vara konskodad. Det visar sig ndmligen
att Beatrice och Agnes huvudsakligen har dgnat sig at traditioner som kan
betecknas som singer/songwriter och indiepop (Leonard, 2007), medan
Benjamin och Anton har dgnat sig at musikstilar som brukar kategoriseras
som héardrock och “traditionell” rock (Walser, 1993; Bayton, 1997, 1998).
De sistndmnda stilarna forefaller hér i hogre grad an de forstnamnda for-
bereda eleven speltekniskt for solistiska, soundcentrerade och riffbaserade
produktionsrelationer — nagot som premieras i den aktuella genrepraktiken
- medan de musikstilar flickorna ér fortrogna med har gjort dem kunniga pa
“mjukare” kompfigurer och pa att kombinera sang och spel. Elevernas musi-
kaliska bakgrund har saledes resulterat i genusmarkerade kompetensprofiler
dér pojkarnas firdigheter verkar premieras av praktiken.
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Observationerna visar att ackordldggning hir kan ses som ett exempel
pa hur produktionsrelationer genusmarkeras utifrdn musikalisk fortrogenhet.
Detta genom att Agnes och Beatrice i forsta hand spelar visackord'® - ndgon
gang ldgger de pd uppmaning sé kallade “rockackord” eller kvintackord®® -
medan Anton, Benjamin och ldrarna spelar kvint- eller barréackord®'. Valet
av ackordlaggning gors till synes utan samarbete mellan gitarristerna och
utan diskussion med ldraren. Det dr darfér mindre troligt att férdelningen
har ett avsiktligt musikaliskt syfte, &ven om spel i olika oktaver och en kom-
bination av 16sa strdngar och barréackord kan ge en intressant klanglig effekt.
Ackordlaggningen i denna praktik kan dérfor, tillsammans med musikaliska
parametrar som exempelvis sound, attack och volym, sédgas utgora ett exem-
pel pa hur elevernas musikaliska erfarenheter och preferenser uppritthéller
konade kompetensprofiler (Karlsson, 2002; Bergman 2009).

De genuskodade produktionsrelationerna mellan gitarristerna — fordel-
ningen av solon, ackompanjemang och ackordlaggning — kan forutom att de
synliggor elevernas stilistiska fortrogenhet dven forstas utifran att elgitarren
konstrueras som en maskulin kdnsloméssig och symbolisk genusrelation
(Walser, 1993; Bayton, 1997,1998; Connell, 2002, Leonard, 2007). Arbets-
fordelningen mellan gitarristerna i de observerade ensemblerna reproducerar
utifran denna tolkning en normativ maskulinitet som framstaller pojkarna
som kraftfulla och tekniskt fokuserade solister och en normativ femininitet
som iscensatter flickorna som understodjande, komplementéra gitarrister.

Enligt Bayton (1997, 1998), Walser (1993) och Leonard (2007) ér el-
gitarrens konnotering till maskulinitet djupt forankrad i populdrmusikaliska
kontexter och de menar att instrumentet forkroppsligar maskulinitet utifrdn
i huvudsak tva aspekter. For det forsta med utgangspunkt i att elgitarren har
en tydlig koppling till teknikomradet, vilket i sig ger en historisk koppling
till maskulinitet (Connell, 1995, 2000; Mellstrom, 1999), och for det andra
genom att elgitarren forstas som en symbolisk relation for méans sexualitet
och f6r den 6ppna kraftfulla och platstagande kroppen (Walser, 1993; Bayton,
1997, 1998; Leonard, 2007; Bjorck, 2011).

Instrumentets maskulina konnotering ar dock relaterad till musikstil
och sammanhang. Walser beskriver exempelvis elgitarrister inom hardrocken

19.  Avser hir ackord i forsta laget pé gitarrhalsen som utnyttjar 19sa strangar.

20. Ackord dir tersen utesluts.

21.  Ackord ddr pekfingret anvinds for att korta gitarrhalsen, utan 6sa striangar, spelas ofta
i hoga ldgen.
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i hegemoniska termer, som forkroppsligande styrka, kraft, platstagande och
virtuositet, medan dessa markorer inom indierocken inte pa samma sitt
ar betonade, varfor dven instrumentets maskulina konnotering tonas ned
(Walser, 1993; Bayton, 1997, 1998; Leonard, 2007). Gitarristernas produk-
tionsrelationer i denna genrepraktik kan med utgangspunkt i ovanstdende
forstas som en konsekvens av att musikalisk bakgrund och konstruktion av
elgitarren som en maskulin symbolisk relation samverkar (Walser, 1993;
Connell, 2002; Bayton, 1997,1998; Leonard, 2007).

De tva citaten nedan exemplifierar denna samverkan, eller intersektion
(Lykke, 2009) ytterligare. De illustrerar hur produktionsrelationer fordelas
och hur flickorna tenderar att positionera sig, eller positioneras, som kom-
plementira gitarrister i relation till pojkarna. I det forsta exemplet fordelar
ldraren arbetet sé att Benjamin tilldelas en uppgift i hogt lige och i ett snabbt
tempo medan Beatrice kompar med “bara” kvintackord. Det andra citatet
visar en situation dar Agnes tackar nej till ett solo.

Ldraren sdtter pd liten. Benjamin spelar med. De andra bara lyssnar.

LARAREN: Den dvre gitarrlinjen. Vem tar den? Ar det Benjamin som tar den
snabba dir?

LARAREN till Beatrice: Gitarren spelar bara kvintackord dar.

Ldraren har lanat Beatrice gitarr och visar hur hon ska kompa.

(Faltanteckning, december 2009)

LARAREN: Sen kommer ett jatteknasigt gitarrsolo. Nagon av er far ta det.

ANTON: Hur gar gitarrsolot?

LARAREN: Det dr mest oljud. Antingen tar du solot (Han tittar pd Agnes) eller
sa tar Anton solot. Det ér vilket som.

LARAREN till Anton: Vi kollar sista delen forst. (En stilla gitarrslinga i outrot)
Du kan spela lite runt det dar bara (syftar pa slingan).

LARAREN: Sa var det solot dir. Vem tar det nu da?

ANTON: Det spelar ingen roll.

AGNES: Han tar det. Det 4r ju redan nista vecka. Han far ta det.

LARAREN: OK. D4 spelar du bara kvinter sahér. (Visar Agnes kvintackorden)

LARAREN: Men jag ska tvinga dig att spela solo en annan gang.

(Faltanteckning, december 2009)

I det sista exemplet ovan viljer Agnes att 6verlamna en eftertraktad arbets-
uppgift till Anton med argumentet “det ar ju redan nista vecka” (konserten).

116



POP/ROCKENSEMBLE

Anton, som inte heller har provat att spela solot, tackar ja till uppgiften, till
synes utan att tveka. Detta kan ses som ett exempel pa att Agnes forutsitter
att Anton kommer att leverera de musikaliska markorer som efterfragas, det
vill sdga “ratt” sorts “oljud”, medan hon forefaller tvivla pa sin egen formaga
att gora detsamma. Alternativet att Agnes kan tacka ja till att spela solot, men
gora det utifran sin egen stilistiska fértrogenhet och sina egna preferenser,
erbjuds inte som en moéjlighet av praktiken.

Faltanteckningarna visar dock att lirarna uppmarksammar flickornas
komplementdra position och de forsoker pa olika sitt skapa forutsattningar
for att flickorna ska “ta for sig mer i rummet” - bade med kropp och ljud.

Liraren visar Agnes, utan att hon sjilv fragat, hur hon ska stdlla ljudet pa for-

stiarkaren for att fd dist och bra balans.

LARAREN: Hir stéller du hur mycket bas du vill ha. Jag brukar stélla den ratt
rakt upp. Brukar bli bra. Stéll den pa fyran.

(Faltanteckning, december 2009)

Léraren bryter och gar fram och skruvar upp volymen pd Lisas bas.

LARAREN: For att ni ska hitta kdnslan maste ni vaga spela skitigt.

Han tittar pa Beatrice: Man kan inte spela séhar.

Han visar pd sin egen gitarr genom att hdrma ett dterhdllet kroppssprik med
hopsnorpt mun, armarna titt inpad kroppen, smd rorelser och lite bimbolook. Han
kombinerar det med ett knappt horbart spel. Beatrice siger ingenting. Liraren
drar upp volymen pd hennes gitarr.

BENJAMIN bryter in: Ska jag ha mera dist?

LARAREN: Ja mera dist!

Ldraren visar sedan rundorna igen och avslutar med en solordika, snabb och svdr,
som Benjamin hakar i. De tar liten en sista gdng. Nu spelar Lisa lite starkare men
inte tyngre eller kaxigare. Liraren spelar ut pd gitarren och leker med sitt instru-
ment och med kroppen. Han gdr helt upp i musiken och verkar inte medveten
om vad som sker i rummet. Beatrice slutar spela och stdr och tittar pd. Benjamin
fortsdtter sola.

(Faltanteckning, maj 2010)

Hér synliggors alltsa hur lararna forsoker forma flickorna att socialt for-
kroppsliga 7att ta plats” De ger konkreta, handfasta instruktioner genom att
visa pa gitarrforstiarkaren hur gitarristen ska stilla in Jjudet, de skruvar upp
volymen och de gestaltar med sin kropp och sin rost hur en gitarrist eller en
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basist ska spela och inte ska spela nir mélet ar att dstadkomma ett kraftfullt
och levande uttryck enligt de kvalitetskriterier ldrarna konstruerar. Trots
detta fortsatter flickorna att forkroppsliga en aterhallen och komplementér
position i grupperna. Att sjilva genremallen, eller kvalitetskriterierna skulle
kunna ses som exkluderande for flickorna diskuteras eller ifragasitts inte.

5.1.3 Inzoomning - Elgitarren som symbolisk relation

Nedan foljer en nérldsning, eller en dekonstruktion (McQuillan, 2000), av
ett avsnitt ur etnografin dér elgitarren som instrument inzoomas och dér
gitarristerna Beatrice och Benjamin, men dven i viss man basisten Lisa och
en av de tvé ldrarna, stér i fokus.

Beatrices och Benjamins firdighetsnivaer som instrumentalister kan
utifran mina faltanteckningar betraktas som likvardiga, men deras fortrogen-
het med olika speltekniker skiftar dd deras kunskap ér priglad av de musik-
stilar de sysslat med innan de bérjade pé estetprogrammet. Det betyder, som
namndes tidigare, att deras kunskapsprofiler skiljer sig 4t. Benjamins profil
kan beskrivas som riktad mot instrumentalmusik och mot genretraditioner
som ligger ndra hirdrocken och han har fokuserat pa elgitarrens klangliga
och solistiska méjligheter och kvaliteter. Beatrice har koncentrerat sitt lirande
mot vad som skulle kunna liknas vid en singer/songwriter- tradition dar rost
och gitarrspel bildar tva lika delar i en helhet. Hon forstar darfor gitarren i
hog utstrackning som ett kompinstrument till den egna rosten. Vidare ar
hon kunnig vad giller harmonik och kompfigurer. Deras kunskapsprofilering
overensstimmer med vad tidigare forskning visat géllande hur konskodning
relaterar till musikaliska preferenser (Walser, 1993; Bayton, 1997; Leonard,
2007; Bergman, 2009; Bjorck, 2011).

I den undervisningssituation som beskrivs nedan repeterar gruppen en
14t som kan kategoriseras som “svensk indierock fran 1990-talet”**. En stil ddr
ljudbilden kan beskrivas som att den kan pendla mellan att vara opolerad,
’r&” och “distad” till att bli luftig, skor, trevande och “clean’, det vill sdga utan
dist pa gitarrerna. Precis innan nedanstdende utdrag har eleverna spelat en
instrumental inledning (intro) pa den aktuella liten och ldraren har avbrutit
for att korrigera och kommentera elevernas insatser i syfte att laten ska “sitta”
sa bra som mojligt infor konserten foljande dag.

22.  Referenser informanterna ndmner ir exempelvis grupper som Broder Daniel och Bob
Hund (Digitala kéllor i referenslistan). For indierock mer generellt se Leonard (2007).
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LARAREN till Benjamin: Du har for mycket dist! Du ska inte ha mer dist dn att
du kan hora anslaget.

BENJAMIN: Det ar nice (med dist).

LARAREN: Det AR nice.

BENJAMIN: Det dr vil bra om det blir rundgang. Det blir det ju inte om man
inte har dist.

LARAREN: Jo, om du sétter gitarren emot sa blir det rundgéng. Ska jag visa dig?

Liraren visar genom att vinda sin gitarr mot forstiarkaren. Benjamin prévar och

blir som det verkar beldten. Beatrice stdr bredvid med sin gitarr och tittar pa. Hon

kommenterar inte och hon provar inte gitarren emot.

I denna sekvens borjar lararen med att kommentera att Benjamin anvédnder
’for mycket dist”. Detta kan forstas som att lararen korrigerar Benjamin, men
da inte utifrdn om han spelat ritt eller fel utan utifran kvalitetsaspekter med
avseende pa den musikaliska gestaltningen. Benjamin kan darmed tolka l4-
rarens utsaga som en korrigering, men han kan ocksa forsta den som en invit
till en kvalitetsdiskussion mellan tva elgitarrister om preferenser for distor-
sionsnivén.

Léraren fortydligar sedan sin kommentar med att "disten” inte ska vara
starkare dn att Benjamin ska kunna "hora anslaget”, vilket sitter en dvre grins
for hur mycket dist lararen anser 4r passande i den aktuella laten. Benjamin
svarar med ett "Det ar nice” (underforstatt med dist) vilket kan lasas som att
han soker samforstind kring den distnivé han sjélv valt. Liraren bekraftar
Benjamins sokande efter samforstdnd med ett "Det AR nice” (Lirarens beto-
ning ligger starkt pa 4r) och nar Benjamins smakpreferenser pé detta sitt blir
bejakade fortsitter han med att soka ytterligare samforstand. Denna gang
genom att sdga “Det dr vdl bra om det blir rundgang. Det blir det ju inte om
man inte har dist”. Aven nu bekriftar liraren Benjamins preferenser, men
denna géng genom att demonstrera fér gruppen hur rundgang kan goras av-
siktligt genom att halla “gitarren emot”**. Lararen bjuder in Benjamin att sjalv
prova att halla gitarren framfor hogtalaren, vilket kan ségas stérka deras sam-
horighet da de genom ett gorande far en erfarenhet som bara de tva i rummet
delar. Beatrice som hela tiden sitter eller star bredvid med sin elgitarr deltar
inte i samtalet och hon gor inte ansprak pa att, och blir heller inte tillfragad
om hon vill, préva sin “gitarr emot”.

23. Léraren visar att det gar att kombinera en distniva som tilldter att anslaget hors med
mojligheten att konstruera avsiktlig rundgang.
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Denna forsta sekvens kan lasas som att Benjamin och liraren konstruerar
en samhorighet med elgitarren som symbolisk relation, det vill sdga som att de
iscensatter vad som kan beskrivas som en elgitarrallians dir deras 6msesidiga
identifikation med instrumentet etablerar nirhet och samférstand. Benjamin
och ldraren iscensitter och uppritthéller alltsa en symbolisk relation till el-
gitarren som stodjer sig pa identifikation samt pa att de har gemensamma erfa-
renheter av instrumentets klangliga méjligheter. Sekvensen kan déarfor forstas,
utifran McQuillan (2000), som att den konstruerar det binéra begreppsparet
ndrhet och distans — dér nérhet ska forstas som den privilegierade termen och
distans som den underordnade.

Niirhet konstrueras av Benjamin och ldraren genom elgitarren som en
symbolisk relation och genom att Benjamin soker en kansloméssig relation, en
icke-fysisk ndrhet till lararen, som ldraren bejakar och ocksé bekriftar genom
att visa att de delar smakpreferenser och erfarenheter. Benjamins fortrogen-
het med musikstilar som betonar soundcentrerat spel lyfts dirmed fram och
synliggors som privilegierad kunskap. Beatrice positionerar sig diremot, eller
positioneras av praktiken, som distanserad till liraren. Hon deltar inte aktivt i
samtalet, provar inte att halla gitarren mot hogtalaren och hon anvinder inga
andra retoriska strategier for att soka bekraftelse och nérhet till lararen utifran
sina egna stilpreferenser eller sin egen musikaliska bakgrund och erfarenhet
av elgitarren. Hennes musikaliska erfarenheter bekréftas alltsé inte av lararen
och blir inte synliggjorda som viktiga.

I ndsta del av samtalet har gruppen spelat igenom introt pa laten en gang
och ldraren avbryter for att kommentera och korrigera elevernas insatser.

LARAREN: Benjamin, hur kdndes det? Hur mycket dist hade du pa guran nu?

Benjamin mater ldrarens blick och de ler bada tva.

LARAREN: Beatrice, spelade du ett E?

Sedan hjdlper liraren Beatrice att sitta pd ett capo och visar henne hur hon kan

lagga ackorden.

Ldraren och Benjamin borjar pa nytt stilla in ljudet pd Benjamins gitarr. Elbasisten

Lisa spelar tyst under tiden. De andra vintar

LARAREN vénder sig till Lisa: Det dr jatteviktigt att du hors! Imorgon kanske ni
har annat scenljud. Det blir aldrig riktigt samma. En gang till.

Ldraren riknar in. Elbasisten Lisa hojer volymen pd basen.

De bérjar spela laten. Starkt! Beatrice spelar ett plockkomp utan plektrum. Benjamin

spelar starkt och kraftfullt med plektrum. Liraren avbryter och tittar pd Lisa.

L1sA: Vad kollar du pa?
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LARAREN: Jag tanker péd bassoundet. Det kinns inte som det stimmer.
Basisten Lisa ldmnas utan dtgdrd eftersom ldraren overgadr till att dter diskutera
graden av dist med Benjamin. Benjamin vill hela tiden ha mer.

LARAREN vénder sig till Beatrice (som tidigare fitt ett capo till gitarren): Vilket

daligt capo jag hittade. Du stimmer inte.

Léraren véander sig har direkt till Benjamin. Han stéller tva fragor, som kan
ldsas som att han aterkopplar till elgitarralliansen med Benjamin, det vill séga
som att han beféster deras symboliska och kinslomissiga relation av ndrhet.
Genom att fraga "hur kindes det” och “hur mycket dist hade du pa guran nu”
visar lararen ett intresse fér hur Benjamin upplever spelet av introt, men ocksé
for vilken distnivd Benjamin har valt att anvdnda. Han intresserar sig alltsa
bade for hur det kindes och for det faktiska utfallet av distnivan. Nér han
dessutom anvinder ordet “guran” for att tala om elgitarren pekar det mot att
han forutsatter att Benjamin, liksom han sjalv, har konstruerat ett forhallande
av ndrhet och identifiering med instrumentet. Genom att tala om "guran’, som
kan liknas vid hur smeknamn konstrueras pa familjemedlemmar, iscensatter
lararen ett samforstand med Benjamin dar instrumentet forstas bdde som en
symbolisk och en kinslomassig relation. Benjamin svarar med en blick och
ett leende som ldraren bekraftar, vilket kan lasas som att bada dr néjda med
nivén pa disten.

I nésta replik stdller liraren en fraga till Beatrice: “Spelade du ett E?”.
Denna fraga kan precis som den inledande kommentaren till Benjamin, "du
har for mycket dist’, ldsas som en form av korrigering, men till skillnad frén
i kommunikationen med Benjamin s& handlar inte korrigeringen av Beatrice
gitarrspel om musikalisk gestaltning eller preferenser utan om huruvida hon
spelade ritt eller fel ackord. Hir kommer séledes en form av korrigering in
som genom att ifragasitta om Beatrice spelat korrekt inte ger utrymme for att
etablera samforstand och identifikation till instrumentet som kénslomassig
och symbolisk relation, det vill sdga det ges ingen invit till att iscensétta en
allians elgitarrister emellan.

Det gar inte att utldsa ur faltanteckningen om och pa vilket sétt Beatrice
svarar pé fragan, utan det som hédnder i texten harnast 4r att lararen hjélper
Beatrice att sétta pa ett capo pa hennes gitarr. Han ger henne sedan instruktio-
ner om hur hon ska ldgga ackorden efter de nya forutsattningar som capot ger,
s att gitarren klingar i avsedd tonart. Dérefter vander han sig till Benjamin
och tillsammans utforskar de pa nytt gitarrens klangliga funktioner alltmedan
Lisa spelar bas tyst for sig sjilv och den 6vriga gruppen véntar.
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Léraren vander sig sedan till Lisa och papekar att "det ér jatteviktigt
att du hors”, nagot han motiverar med att “imorgon kanske ni har ett annat
scenljud” Lisa svarar inte, men hojer volymen pa basforstarkaren. Lararen
har dé redan raknat in till omstart av laten och han undersoker inte om den
ljudniva Lisa valt gor att basen hors béttre. Ljudbilden &r stark och det ar
Benjamin som dominerar den. Beatrice spelar "ett plockkomp utan plektrum”
och Benjamin spelar “starkt och kraftfullt med plektrum”. Att spela "plock-
komp” (arpeggio) pa elgitarr ger oftast en skor och svag ton som har svart att
konkurrera volymméssigt med en elgitarr som spelar komp kraftfullt pa hog
volym, med plektrum 6ver alla stringar, och som dessutom &r distad. Lararen
sidger dock ingenting om denna obalans nar han nésta gdng avbryter spelet.
Detta kan ldsas som att han inte uppmarksammar problemet, men det kan
ocksa forstas som att han hort och sett men véljer att inte ta upp det just da.

Istdllet fokuserar ldraren Lisa. Lisa fragar: ”Vad kollar du pa?” Lararen
svarar med att han “tdnker pa bassoundet” och sedan f6ljer "Det kinns inte
som det stimmer”. Han ifragasitter alltsa basens sound genom att tala om det
som att det kdnns som att det inte stimmer, vilket kan tolkas som att det &r
négot fel pa basen eller pa forstarkaren, men det kan dven ldsas som en inlin-
dad kritik mot Lisas sitt att spela och/eller hennes instillningar av basljudet.
Lisas bassound ldmnas dock utan dtgard eftersom Benjamin aterigen fangar
lararens uppmarksamhet. Benjamin vill ha mer dist och lararen diskuterar
och férhandlar 4terigen graden av dist med honom.

Darefter riktar sig lararen till Beatrice nar han siger ”Vilket daligt capo
jag hittade. Du stimmer inte”. Denna kommentar kan, i likhet med den till
Lisa om “bassoundet’, forstis som att det verkligen &r sjilva capot som ér ett
problem och att det ar liraren som bér ansvaret for att han “hittade” ett daligt
capo. I denna ldsning ér det capot och lararen som bér ansvar for att det inte
“stammer” ndr Beatrice spelar. Det ar dock méjligt att lasa dven detta som en
inlindad korrigering dar lararen forst talar om att han hittade ett daligt capo
och sedan talar om for Beatrice "Du stimmer inte”. Han sédger saledes att det
ar Beatrice som inte stimmer, troligen med en for givet tagen tanke om att
detta ska tolkas som att det 4r gitarren som inte stimmer. Om "Du” forstas
i ljuset av att Beatrice inte forefaller ha narhet till elgitarren som symbolisk
relation dr det dock inte givet att hon tolkar Du som att det betyder gitarren
eller capot pa gitarrhalsen. En alternativ lasning ar darfor att hon tolkar ldra-
rens “Du stimmer inte” som att hon inte passar in eller som att hon inte kan
spela sa att det stimmer och later bra enligt lararens preferenser. En tredje
lasning ar att ldraren positionerar Beatrice som kénslig och i behov av stod
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och att han darfor vill skydda henne fran att sta som ansvarig infér gruppen
for att elgitarren inte stimmer och/eller klingar som férvéintat. Han gor detta
genom att kritisera sig sjdlv och det capo han gett Beatrice.

Sé hér langt i analysen synliggors i min lasning ytterligare ett binért be-
greppspar (McQuillan, 2000) som kan kopplas till hur kén och musikalisk
handling konstrueras i relation till elgitarren som symbolisk relation — det
ar forhallandet mellan den privilegierade termen att gestalta och den under-
ordnade att spela “ritt”. Detta kan forsts som en hierarkisk relation mellan
att lyfta fram smakpreferenser for musikaliska parametrar utifrdn en kvalitativ
aspekt i en musikalisk gestaltning och att korrigera ett “fel”. Har kan ldrarens
och Benjamins kommunikation kring klangliga aspekter ldsas som en iscen-
sattning av att spela “nice”. Deras kommunikation handlar inte om att besvara
fragor med ett rdtt eller fel utan istéllet behandlas aspekter som hur mycket,
hur lite och hur det kindes. De har ocksa en gemensam uppfattning om dist
som nagot som “ar nice”, vilket konstruerar samhorighet och nirhet dels kring
elgitarren som symbolisk relation och dels till de musikstilar de bada ér for-
trogna med. Det rér sig sdledes om aspekter av musiken som édr forhandlings-
bara, som kan diskuteras utifrdn smakpreferenser och déir mélet forefaller vara
att na ett samforstand. Benjamins och ldrarens elgitarrallians kan darfor forstés
som en konstruktion som erbjuder att styrningen fran lararens sida omvandlas
till en diskussion om gestaltning och smakpreferenser dir Benjamin kdnner
sig kunnig, delaktig och bekriftad genom att de bada spelar "nice”.

Nir det giller kommunikationen med Beatrice och Lisa, forekommer
inga samtal om gestaltning eller férhandlingar om smakpreferenser. Har hand-
lar det istallet om att spela ritt eller fel, det vill sdga ratt eller fel ackord, ratt
eller fel sound och om att stimma eller inte stimma rent. Ett alternativt sitt att
uttrycka vad detta handlar om kan vara att tala om en binaritet mellan guidning
och korrigering, dir lararen guidar Benjamin medan han korrigerar Beatrice
och Lisa. Korrigeringen handlar om att atgirda grundliggande musikaliska
handlingar, medan guidningen handlar om att utveckla musikaliskt uttryck
och interpretation.

I ndsta sekvens av texten vander sig ldraren till Beatrice och fragar om hon
kan “lagga ackorden di?” Detta laser jag som att hon dels blir tillfragad om
hon accepterar positionen som kompgitarrist, och dels som att det sista ordet
"da” syftar mot att produktionsrelationerna mellan de bada gitarristerna redan
ar uppgjorda sa att Benjamin spelar melodibaserade teman, riff och solon och
att Beatrice ackompanjerar.
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LARAREN till Beatrice: Kan du ldgga ackorden da?

BENJAMIN till Beatrice: Sedan nir dom bérjar sjunga skulle det vara bra om du
kan spela lite mer pa strangarna. (Antar att han menar att hon ska spela ackord
med hela handen och inte plockkompa.)

LARAREN: Just det.

Beatrice nickar.

BENJAMIN: Ska jag spela det dér riffet under breaket?

Ldraren svarar jakande och de tar om ldten igen. Beatrice fortsdtter spela plock-

komp. Det hirs inte. Beatrice avbryter gruppens spel.

BEATRICE: Ska jag spela starkt dven ddr det dr tyst? Ska jag horas?

BENJAMIN: Ja du ska horas.

BEATRICE: Var det bra nu? (Menar den sista genomspelningen ndr hon inte hérdes.)

LARAREN: Ja det var det.

Innan Beatrice svarar kommer Benjamin in med ett 6nskemal, eller en kor-
rigering, som forutsatter att Beatrice redan accepterat sin position som komp-
gitarrist: "Sedan nédr dom bdrjar sjunga skulle det vara bra om du kan spela
lite mer pa strangarna”. Detta kan ldsas som att Benjamin uppmanar Beatrice
att spela starkare, som att han vill uppmuntra henne att ta mera plats volym-
massigt med sitt instrument. Effekten av att “spela lite mer pa stringarna’, det
vill sdga i min tolkning sldppa de plockfigurer hon tidigare anvint, innebar ju
sannolikt att hennes gitarrspel blir starkare, far mer attack och blir mindre ater-
héllet. Benjamins uttalande kan ocksé tolkas som en uppmaning till Beatrice
om att hon bor vinta med att “spela pé strangarna” tills "dom borjar sjunga’”.
Uttalandet blir da istéllet ett forbehall, en reglering av nér det ar lampligt att
spela starkare, vilket kan forstas som att spel pa strdngarna inte ska ske under
introt pé laten ndr Benjamin har en solistisk funktion och spelar tema och riff.

Léraren bekraftar Benjamins utsaga med ett “Just det’, vilket enligt den
forsta av de ovanstaende ldsningarna kan forstas som att han uppmuntrar
Beatrice att spela starkare och att ta for sig mer. Men om lararens “Just det”
tolkas enligt den senare ldsningen av Benjamins utsaga kan det ocksa forstés
som att han bekréftar Benjamins uppmaning om att Beatrice bor vinta med
att spela starkare tills efter soloinsatsen. Oavsett ldsning ér lararens Just det”
en bekriftelse av Benjamin, vilket kan sdgas legitimera en maktrelation dar
Benjamin ges mojlighet att ha asikter om Beatrices spel. Beatrice bekriftar
lararens Just det” med att nicka, men utan att siga nagot om hur hon uppfat-
tat Benjamins och ldrarens tal.
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Benjamin stéller sedan en fraga: ”Ska jag spela det dér riffet under break-
et” (han syftar pa det riff han spelar i introt och fragan handlar alltsa om han
ska upprepa detta i ett break som kommer langre fram ilaten). Hér efterfragar
Benjamin solistiskt utrymme utéver det han har i introt till laten. Lararens
jakande svar bekréftar Benjamins ansprék och visar samtidigt att han gor ett
antagande om att Beatrice inte kommer att gora ansprak pa att spela riffet.

Direfter stiller Beatrice en fraga: “Ska jag spela starkt dven dér det &r
tyst?”. Hennes fraga kan ldsas som att hon undrar om hon har mandat att ta
plats ljudvolymmissigt 4ven nir de andra i gruppen spelar svagt eller inte
alls, det vill siga som att hon soker bekriftelse pa att hon uppfattat Benjamins
uppmaning till henne att “spela pa stringarna lite mer” ratt. Foljdfragan hon
sedan stdller, "Ska jag horas?”, kan forefalla marklig och overflodig dé det
kan tyckas sjalvklart att musik hors, att det dr det som é&r sjilva idén. Men
Benjamins svar “ja du ska horas” talar for att det inte gar att forutsitta att
Beatrice ska horas. Hans svar kan tolkas som att det i denna ensemblegrupp
konstrueras ett val mellan att horas och att inte horas, vilket betyder att spel
utan att horas forstas som en mojlighet.

Sekvensen fortsitter med att Beatrice stiller &nnu en fraga: ”Var det bra
nu?” och fragan avser da den sista genomspelningen av laten dar jag noterat
“Beatrice fortsitter att spela plockkomp. Det hors inte”, det vill sdga jag har
antecknat att jag inte kan hora hennes spel. Att hon stiller ytterligare en friga
om sin egen insats laser jag som att steget for henne att ta plats med sitt in-
strument i gruppen &r sa stort att hon maste stélla ytterligare en fraga for att fa
bekriftelse och for att vara saker pa att inte bli korrigerad i efterhand. Lararens
svar “ja det var det” kan forstas som att han verkligen tycker att hennes forsik-
tiga ljudnivé var tillrdcklig. Men det kan ocksa ldsas som att han vid tillfillet
inte dr fokuserad pé Beatrice spel, att han inte lyssnar efter hennes elgitarr och
darfor inte vet vilken ljudniva hon har i férhallande till de andra. Fér mig fo-
refaller det andra alternativet mera troligt, det vill sdga att han helt enkelt inte
lagger mirke till hur svagt Beatrice spelar eftersom han vid genomspelningen
fokuserar pa nagot annat. En rimlig fréga &r i sa fall varfér han svarar med
att ljudnivan ar bra och inte med att han inte har lyssnat efter hennes volym
just d4. Om den forsta ldsningen stimmer battre med ldrarens avsikter, det
vill séga att han lyssnar och tycker att hennes ljudniva dr bra i forhallande till
helheten, blir Beatrice fraga ”Ska jag horas?” relevant. Detta eftersom denna
tolkning av ldrarens svar innebér att genrepraktiken accepterar att en elev
spelar med en volym som inte hors i forhéllande till de andra fem eleverna.

Det ar alltsa tydligt hur Beatrice, men dven basisten Lisa, soker bekriftelse
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pé att de “ska horas”, medan Benjamin istallet har en pagaende férhandling
med ldraren om att hitta en 6vre grins for hur mycket han ska horas. Har laser
jag dérfor in en tredje binaritet, begreppsparet att horas och att inte horas,
vilket kan exemplifieras med spel med plektrum och spel utan plektrum och
med relationen mellan dist och plockkomp. Inte ens for Lisa, som 4r ensam
pa sitt instrument, dr det sjdlvklart att instrumentet ska horas utan lararen
behover papeka detta sérskilt genom att siga "Det ér jatteviktigt att du hors”.
Nir hon sedan skruvar upp volymen sé att hon hors korrigerar ldraren genom
att papeka att bassoundet “inte stimmer”.

Till sist laser jag in ett bindrt begreppspar mellan mdjlighet och hinder,
dédr mojlighet forstas som den privilegierade termen. Detta kan ses som en
binaritet mellan att musikaliska problem konstrueras som en utvecklingsbar
mdjlighet eller som ett hinder som behéver dtgardas for att samspelet ska fung-
era pa en grundlaggande niva. I texten ldser jag flera exempel p& hur Beatrices
spel, och basisten Lisas, korrigeras utifran att hinder pa en grundldggande
niva lyfts fram. Jag kan ddremot inte ldsa in nagra situationer ddr gestaltande
mojligheter lyfts fram och diskuteras i deras spel. Istéllet fokuseras hinder,
eller problem, som behdver atgardas genom handfast hjélp, exempelvis genom
att sitta pa ett capo eller genom att instruera om ackordldggning — problem
som kréaver omedelbara atgirder for att samspelet ska fungera i gruppen. I
inledningen av texten kan Benjamins distniva ocksa forstds som ett hinder
som behover omedelbar atgird, men det intressanta har dr att detta hinder
under lektionens gang utvecklas till en gestaltande mojlighet. Benjamins spel
- som kan sdgas vara minst lika hindrande for gruppen som att spela fel ack-
ord, da han inte anpassar sin distniva utan att det tar ldrarens tid i ansprak
— konstrueras alltsd som en utvecklingsbar mojlighet som kan diskuteras,
forhandlas och undersokas.

De bindra begreppspar som konstruerats i denna analys — ndrhet/distans,
att gestalta/att spela ritt, att horas/ att inte horas samt mojlighet/hinder — kan
naturligtvis forstas och ldsas utifran faktorer som inte alls relaterar till hur
den lokala praktiken konstruerar kon. Det dr exempelvis fullt majligt att det
enbart dr Benjamins fértrogenhet med den aktuella musikstilen som gor att
lararen ser mdjligheter istallet for hinder, och att Beatrice korrigeras av lara-
ren eftersom hennes genreprofilering anses ligga vid sidan av den inriktning
som premieras pa ensemblelektionerna. Dock pekar féiltanteckningarna mot
att kon i allra hogsta grad star pa spel i denna lokala praktik d4ven med hén-
syn tagen till Benjamins fortrogenhet med musikstilen. Detta eftersom kon
forefaller samspela bade med fortrogenhet i den aktuella musikstilen och med
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mojligheten att ta plats med kropp och ljud. Har kan filtanteckningarna for
det forsta sdgas bekrifta forskning som talar om att fortrogenhet med olika
musikstilar kan kopplas till hur kon konstrueras (Green, 1997; Abramo, 2009;
Bergman, 2009), vilket gor att de gemensamma referensramar som ldraren
och Benjamin har delvis kan relateras till kén. Da forskning dven visat att
platstagande i hog utstrackning konskodas inom pop/rockgenren (Lorentzen,
2009; Abramo, 2009; Bjorck, 2011) kan det forefalla troligt att Beatrice och
Lisa inte ser sig sjdlva som lika berattigade till plats som Benjamin.

Vidare positionerar bade Beatrice och Benjamin liraren som en kunnig
och driven elgitarrist och som en musikalisk auktoritet - men de positionerar
honom ocksé som man och troligen som heterosexuell eftersom den hetero-
sexuella matrisen reglerar manniskor savil i arbetet som pa fritiden (Butler,
1990/1999/2006). Nir den symboliska relationen elgitarr konstruerar nérhet
mellan Benjamin och ldraren, och distans mellan Beatrice och lararen, gar
det dérfor inte att bortse fran hur den heterosexuella matrisen reglerar man
och kvinna som begirande varandra men ocksé som varandras motsatser,
och det dr rimligt att anta att denna stravan efter sdrhallande har samspelar
med konstruktion av instrument och musikstil.

Utifran min ldsning av dessa faltanteckningar ses det binéra paret ndrhet
och distans som det priméra och styrande i denna inzoomade analys. An-
ledningen till detta ér att Benjamins och lirarens relation till elgitarren och
till varandra som elgitarrister forstas som central. Nérhet och distans skulle
hér kunna liknas vid hur begreppsparet identifikation och disidentifikation
arbetar hos Skeggs (Skeggs, 1997)**. Detta eftersom det samspel som kan
utldsas mellan instrumentets materialitet, kon och genre hir kan ldsas som
att Beatrice iscensitts genom distans eller disidentifikation bade till elgitarren
som symbolisk relation och till forkroppsligandet av positionen elgitarrist,
medan Benjamin och lararen konstruerar narhet och identifikation till in-
strumentet och ett socialt forkroppsligande av elgitarrist. I det utvalda citatet
synliggors alltsa hur ndrhet och distans konstrueras med elgitarren som sym-
bolisk relation och mellan elgitarrister som kdnslomissig relation och hur en
intersektion mellan kon, musikstil och instrument konstrueras. Ovanstdende
utdrag skulle dérfor kunna sammanfattas som att praktiken iscensitter en
diskurs dédr Benjamin gors till elgitarrist medan Beatrice spelar elgitarr.

24. Skeggs (1997) anvinder begreppet for att beskriva hur arbetarklasskvinnor identifierar
respektive dis-identifierar sig med sin egen klasstillhdrighet genom att konstruera
nérhet till sin bakgrund och genom att distansera sig fran den.
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For att konstruera en third space (McQuillan, 2000) mellan ndrhet och
distans, det vill siga mojliggora en upplosning av det priméra bindra be-
greppsparet, krdvs dven en upplosning av att vara elgitarrist och att spela
elgitarr. Detta kan méjligen uppnas genom att neutralisera den symboliska
och kinslomissiga laddning instrumentet och instrumentalisten materiali-
serar, sd att ett mellanrum bortom kon uppstér f6r den som spelar. Kanske
handlar det om att hitta en mittposition, en hybrid (McQuillan, 2000), dér
gitarristerna gors till musiker som spelar elgitarr, det vill saga dar nérhet till
musiken bejakas men dir konnotationen mellan elgitarren och den hetero-
sexuella matrisen tonas ned. Att vara skulle dirmed kopplas till den mer
neutrala positionen musiker och att spela till elgitarren.

5.1.4 Sang i pop/rockensemble

I pop/rock som ensembleform dr sangens funktion oftast solistisk sa till vida
att den framfors antingen av en solordst eller som en duett — ibland med en
koérstimma pé utvalda partier. De observerade ensemblegrupperna utgor hir
inte ndgot undantag utan de bestar av tva sangare i varje grupp som turas om
att sjunga solo och som sjunger unisont eller i stimmor pa vissa partier. Det
som daremot utmirker och sérskiljer dessa ensembler (samt de fyra observe-
rade konserterna och redovisningarna dér cirka 60 elever medverkar vid varje
tillfalle) fran det offentliga populdrmusikaliska rummet &r att solistisk sang
framstar som en kénskodad produktionsrelation inom genrepraktiken, vilket
hir betyder en franvaro av pojkar i positionen sangsolist. Pa de studerade
ensemblelektionerna ér det enbart flickor som sjunger och pa konserterna
observeras endast tva situationer dar pojkar sjunger solistiskt. Vid bada dessa
tillfallen handlar det om duetter ddr den andra sangaren &r en flicka och i
béada fallen har pojkarna ocksé en ackompanjerande arbetsuppgift. Nagot
som manifesteras genom att de sjunger med “gitarr pd magen”, vilket ingen
av flickorna som sjunger solo gor. Det forekommer dock att pojkar "korar”
bakom solister under konserterna, men dé undantagslost med ett instrument
néra kroppen. Att st pa scen och sjunga utan ett instrument intill kroppen
visar sig alltsd vara en positionering som hér kan kopplas till att socialt for-
kroppsliga flicka.

En intervju med tre elever i en av pop/rockensemblerna bekriftar att
sdng ar det helt dominerande huvudinstrumentet for flickorna i de tva klas-
ser de sjdlva gar i, vilket hir betyder att de hdnvisar till cirka 6o musikelever.
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BENJAMIN: Just nu sa dr det ju ndstan bara tjejer som sjunger. Det finns nédstan
inga tjejer som inte sjunger.

HANNA: Vi har ju typ 17 sdngerskor i vér klass eller nat sant dar.

ERIK: Det dr sant. Dom tjejerna vi har i vér klass dr ju sdngare tror jag. Vi har
en tjej som spelar gitarr tror jag. Och en tjej som spelar trummor.

HANNA: Bas ocksa.

ERIK: Ja just det. En tjej som spelar bas, en som spelar gitarr och en som spelar
trummor.

JAG: Som huvudinstrument?

HANNA: Ja.

ERIK: Och i er klass ar det ju ndstan bara sangerskor.

HANNA: Ja, alltsg, alla kan vil spela nanting. Mer lite grann da, men det finns
ju dom som bara kan sjunga verkligen. Men till exempel Barbara som &r i
den hir ensemblen. Hon har ju gitarr som huvudinstrument, men hon far
ju néstan bara sjunga anda.

(Intervju tre elever ur en pop/rockensemble, juni 2010)

Elevernas samtal ovan illustrerar hur genusmarkt produktionsrelationen
sang som huvudinstrument &r i denna praktik. Hanna pépekar visserligen
att "alla” - vilket ska forstas som alla flickor — kan spela "nagonting, mer
lite grann d&”, men detta ndmns som det verkar for att markera bredd hos
sdngarna och inte for att positionera dem som bade instrumentalister och
sdngare. Barbara tas istillet upp som ett exempel pé en flicka som valt gitarr
som huvudinstrument men som ” néstan bara (far) sjunga 4nda’, vilket kan
forstds som att hon trots sitt val av instrument dnda socialt forkroppsligas
som sangare av den lokala praktiken.

Faltanteckningarna i de tva observerade grupperna pekar dven mot att
maktrelationer konstrueras mellan de elever som har séng som huvudinstru-
ment och 6vriga instrumentalister, ndgot som bland annat kan beskrivas som
att sangen frimmandegors. En sangelev uttrycker det som att “sangen stalls
vid sidan av” medan ldrarna talar om sdngarna som sjilvgaende”, vilket med
utgangspunkt i observationerna innebdr att de férvintas instudera musiken
utan att ta den 6vriga gruppens lektionstid i ansprak. Vid instudering av nytt
material blir exempelvis de “sjdlvgaende” sangarna ofta uppmanade att forst
skriva ut texten till den aktuella repertoaren fran internet, sedan lyssna pa
en inspelning i ett angransande rum och pa detta sitt studera in materialet
utan lararstod alltmedan instrumentalisterna “gar igenom laten” tillsammans
i ensemblerummet. Att vara “sjalvgaende” kan alltsa forstas som att ocksd
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fraimmandegoras i forhéllande till 6vriga instrumentgrupper, da de “sjalv-
gaende” inte anses behova lararledd instudering.

Ett annat exempel pa maktrelationer mellan sdngarna och de 6vriga
instrumentalisterna i praktiken &r situationer nir en tonart ska viljas pé en
ny lat. Faltanteckningarna pekar mot att saingarna vid dessa tillfillen 4r obe-
kvima med att hamna i fokus for gruppens uppmarksamhet och de bestdm-
mer darfor tonart i samrédd med ldraren genom négra korta ordvéxlingar dér
sdngen inte provas i flera tonarter. Det dr exempelvis vanligt att de véljer ton-
art genom att nynna en kort passage av melodin i originaltonart och sedan,
med endast detta nynnande som utgangspunkt, ger de besked om tonart.
Under de observerade lektionerna blir singarna ofta uppmanade att “ta i mer”
och att "sjunga ut’, men detta sker utan att ldrarna samtidigt uppmérksammar
att den valda tonarten ofta sitter ett hinder for detta.

Att avgora vilken tonart som passar rostens forutsattningar bast, bara
genom att lyssna en géng pé sangen i originaltonart eller genom att sjunga
med till en inspelning i ett angransande rum i originaltonart, ar en kompli-
cerad uppgift for en elev som endast har en vag uppfattning om melodins
omfang och uppbyggnad. Detta eftersom en fraga om tonart pa en okdnd
sdng antingen kraver att singstimman finns tillgédnglig pa noter och att eleven
har kunskap om sitt omféng i relation till notbilden och/eller att eleven ges
mojlighet att rostligt prova sig fram i olika tonarter.

Liraren viljer tonart till sangaren genom att fraga vilken tonart Elsa vill sjunga
i. Hon svarar inte med en tonart utan nynnar lite tyst i originaltonart och sdger
sedan: "Kanske lite lagre” Liraren sinker en stor ters men kollar sedan inte att
det funkar i den nya tonarten. De borjar planka ldten i den nya tonarten.
(Faltanteckning, december 2009)

LARAREN: Vilken tonart blir bra?

Sdngarna nynnar lite tyst i originaltonarten och kommer fram till att det dr en

bra tonart. Fragan avgors mycket snabbt och utan att de far prova att sjunga ut

ordentligt i den tinkta tonarten trots att liten i fraga har ett stort omfdng och i

original sjungs av en man i tenorlige.

LARAREN: OK. Da kor vi original. Kan ni sjunga lite hogre sen ocksa for jag
tankte att vi skulle byta tonart i slutet.

Tjejerna nickar jakande utan att veta hur mycket hogre eller ens vad de har att

utgd ifran.

(Faltanteckning, december 2009)
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Observationerna talar for att singarna dr vl medvetna om att ett raskt besked
om tonart ar en forutsattning for att ensemblen ska komma vidare i sitt arbete
och kunna "planka” (avkoda fran inspelning till instrument) och instudera
materialet. Lararens fraga om tonart skapar ddrmed en situation dér ett snabbt
beslut erbjuder mojligheten att komma ur en situation som flera av sdngarna
beskriver som obehaglig. En sangare uttrycker det som att "det &r s jobbigt
nér dom bara star och vintar” (p4 ett svar) medan en annan séger “jag vill inte
verka som att jag inte kan alla tonarter”. Faltanteckningarna pekar séledes mot
att singarna upplever denna situation som besvarande och med utgdngspunkt
iatt samtliga sangare i dessa grupper ér flickor kan deras ovilja att ta gruppens
tid i ansprak forstas som ett uttryck for hur normativ femininitet konstrueras i
sang i termer av foljsamhet och anpassning (Green, 1997; Connell, 2000, 2002).

Under observationer och samtal ger alltsa informanterna uttryck for att
de forstar singen som 7stélld vid sidan av”, som frimmandegjord och annor-
lunda. Detta iscensitts, som beskrivits ovan, genom att saingarna beskrivs som
sjalvgaende och genom att de inte erbjuds rimliga forutsattningar vad giller
val av tonart. Men filtanteckningarna pekar ockséd mot att maktrelationer
upprétthélls genom att ldrarna, och de elever som inte dr sangare, talar om
sdngen som stilistiskt begransad. Eleverna avser d& musikaliska handlingar
som till exempel att sangare inte "jammar”, och ldrarna talar om klangliga
kvaliteter som att inte kunna dstadkomma “tryck i résten”. De frimmandegor
ocksé sangen genom att den talas om som négot exklusivt och kinsligt — som
ett instrument som kréver ett sarskilt bemotande.

Idén om sangens sérskilda behov i forhallande till 6vriga instrument upp-
ratthalls av bade larare och elever i de bada grupperna. I exemplen nedan talar
lararen om sig sjalv som “hart eftersatt pa sdng”, det vill siga han konstruerar
sig som en ldrare som har bristande firdigheter pa singomradet. Han talar
samtidigt om sdngen som mer “personlig” dn de dvriga instrumenten vilket,
enligt lararen, gor att det blir kidnsligare att korrigera en sdngares insats. Detta,
menar han, férsvarar instuderingen och moéjligheten att uppné de musikaliska
kvaliteter han onskar.

LARAREN till mig efter lektionen: Det dr svart med sangen tycker jag. Jag kdnner
mig osiker dir. Tog flera ar innan jag vagade ha nagra ésikter alls om sangen.
Kénns sa personligt, inte alls som att g& pa basisten eller gitarristen. Jag har varit
pé den tjejen om att hon ska ta i mer men hon ska alltid sjunga sé fint pa nat
sitt. Det blir inget tryck.

(Faltanteckning, november 2009)
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LARAREN: Ska vi ha en stimma pé refrangen?

Ldraren plockar ut en pa pianot. Tjejerna hdrmar med lirarens hjilp men provar

sig ocksa fram sjilva. De kommer fram till att Angelica ska sjunga stimman ndr

den blir firdig. Liraren provar flera alternativ men blir inte nojd.

LARAREN: Jag och sang alltsa! Jag 4r hart eftersatt pa sang. Men det gor ingen-
ting, man kan inte kunna allting.

Det blir aldrig ndgon stimsdng pa refringen.

(Faltanteckning, december 2009)

Hir talar ldraren om att han kénner sig osdker i undervisningen av saingarna
eftersom han dels upplever en bristande kompetens och dels har uppfatt-
ningen att det 4r mer “personligt” med rosten som instrument och darfor sva-
rare “att gd pa”. Han ger ocksa uttryck for en musikalisk kvalitetsuppfattning
nér han talar om att eleven foredrar att sjunga “fint” och framstiller det som
problematiskt att det inte blir nagot "tryck”. Utifran dessa aspekter kan ldrarens
forhallningsitt till sing forstas som att den “fina” rosten "utan tryck” behover
atgdrdas och forandras. Detta eftersom dessa uttryck forstas som frimmande i
den lokala pop/rockpraktiken dér sdng “med tryck” kan ses som normerande
utifran en rockdiskurs som premierar autenticitet och “personligt uttryck”

Ytterligare en aspekt som torde forstirka sdngens position som stdlld
vid sidan av” och som exklusiv och “kénslig” 4r den rumsliga placeringen
av sdngarna — mitt i ensemblerummet eller langst fram pé mitten av scenen.
Denna placering medfor att det sociala forkroppsligandet blir patagligt da
sangarnas kroppar hamnar i fokus for den 6vriga gruppens blickar pa ett satt
som skiljer singpositionen fran de 6vriga instrumentpositionerna. Sangarens
kropp exponeras dirmed som objekt for granskning och bedomning av de
omgivande instrumentalisterna, nagot som iscensétts som ett samspel mellan
den rent fysiska placeringen i rummet och att singarna ar flickor som regleras
utifran en normativ femininitet.

Bjorck (2011) talar om hur denna dubbla exponering av kroppen, som
framforallt sangare som dr kvinnor utsétts for, gor att de hamnar i en kon-
fliktfylld situation dér en begriplig genusgestaltning krockar med kvalitets-
kriterier som premieras i de populdrmusikaliska praktiker som gor ansprak
pa autenticitet. Hon menar att konflikten bland annat handlar om att kvin-
nor i dessa praktiker forvintas forkroppsliga bade en stingd och en dppen
kropp, eller "lagom sexiga feminina ideal” (ibid. 202) samtidigt som de for-
kroppsligar en avspand scenisk attityd. Utifran Bjorck (2011) kan flickorna
i denna praktik forstds som att de hanterar just denna konflikt, det vill sdga
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dilemmat mellan att gora sig begripliga enligt den heterosexuella matrisen
(Butler, 1990/1999/2006) och att leva upp till det "rda” och yviga sangideal
som framhalls som ett ideal av praktiken. Att sjunga "fint” och "utan tryck”
och att inte forkroppsliga den 6ppna, yviga kroppen kan dérfor ses som att
flickorna hanterar konflikten genom en stravan efter att gora sig mindre syn-
liga, ta mindre plats, istillet for att bjuda diskursen motstand och havda vokala
kvaliteter utifran egna preferenser.

Séngpositionen i denna praktik konstruerar saledes en sjélvdisciplinering
av sangarens kropp (Foucault, 1975/2009), en reglering som begransar hand-
lingsutrymmet genom att till exempel yviga rorelser och “raa” rostliga uttryck
inte forstas som begripliga handlingar for att socialt forkroppsliga “kvinnlig
sangare”. Det blir tydligt att musikstilar som premierar vad eleverna sjilva be-
skriver som att "waila och sjunga sott” inte virderas lika hogt som de som
premierar vad de beskriver som att sjunga “ratt” eller "galet”. Singarna anpassar
darfor sina roster sd att de balanserar mellan det “raa och brétiga” och kon-
struktion av singen som behaglig och "s6t”. Denna balansering leder till att
flickorna konstruerar rosten i en lagomposition mellan genrepraktikens kvali-
tetsnormer for sang och ett socialt forkroppsligande av normativ femininitet.

Har ér det dock intressant att dterknyta till observationerna av de fyra
sangare som beskrivs tidigare i detta avsnitt®® och som kan sdgas vara bérare
av ett kulturellt kapital via sin uppvaxt i familjer dér en eller bada fordldrarna
arbetar professionellt med musik. Dessa flickor, som "tog for sig pa scen”, och
som sjong “ratt” och “med tryck”, kan utifran Bjorck (2011) forstds som att de
konstruerar en 6ppen kropp nér de sjunger. Har forefaller det alltsa som att
flickornas kulturella kapital reducerar konflikten mellan en genusgestaltning
som gor dem begripliga som flickor/kvinnor och ett socialt férkroppsligande
av sang utifran de kvalitetskriterier genrepraktiken definierar som “akta” och
“personliga” och som gors genom yviga rorelser, lekfullhet och "tryck”

5.1.5 Inzoomning - Rostproduktion i pop/rockensemble

Nedan kommer ett samtal ur etnografin att nérldsas diskursivt i syfte att de-
konstruera texten utifran bindra begreppspar (Butler 1990/1999/2006, 1993;
McQuillan, 2000). Jag kommer att zooma in ett avsnitt dir eleverna talar om
musikaliska handlingar i relation till sing och kropp i pop/rockpraktiken.
Avsnittet dr valt utifran att det exemplifierar hur musikeleverna i de obser-

25.  Serubriken 5.1.1 Kvalitetsmarkorer och genusperformance.
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verade grupperna i hog grad reglerar sin rostproduktion i relation till den
heterosexuella matrisen (Butler, 1990/1999/2006, 1993). Det betyder hir att
de talar om vilka rostliga ljud som erbjuds/gors mojliga for flickor som grupp
respektive pojkar som grupp samt pé vilket satt flickors respektive pojkars
sdngliga handlingar disciplineras och gors begripliga av praktiken. De aspek-
ter som framst diskuteras dr reglering av dynamik, klangfarg och tonansats
(attack av tonen).

Samtalet utspelar sig mellan mig och tre elever ur en pop/rockensemble
och min inledande fraga nedan ér en foljdfraga utifran att eleverna tidigare
har talat om att pojkar sillan véljer sing som huvudinstrument.

JAG: Nédr man ténker sig det har med forebilder och sa da. Nar man véxer upp.
Tjejer har kanske fler forebilder nir det géller sang och killar har kanske fler
nér det giller gitarr och trumset och si. Tror ni det spelar nan roll?

Alla tre: Ja det tror jag.

HANNA: Det tror jag verkligen det kan ha.

ERIK: En tjej ska ju sjunga pa ett speciellt satt ocksa tydligen. En kille far bréta
hur mycket han vill men en tjej ska sjunga sa fint och waila och hélla pa. Det
ar inte s& ofta man hor en tjej sjunga riktigt rétt typ. Vilket ar synd.

BENJAMIN: Ja precis.

ERIK: Det dr inte sa ofta man hor en kille waila jattemycket. D4 far man ofta
bilden av att han gillar andra pojkar. D& vdgar man inte riktigt géra det heller.

BENJAMIN: Det beror ju pa uppfostran ocksa antar jag. Det ér sa olika skildringar
om hur en kille ska vara och hur en tjej ska vara. Det vill sdga méanga familjer
uppfostrar flickorna for att dom ska sjunga, ha vacker rost och sa, medan det
inte dr lika vanligt med killar som sjunger, dom ska mer spela, mer coola pa
typ elgitarr, trummor eller bas eller sa.

JAG: Men vad hénder med dem som trots allt bryter den har normen lite grann
da? Killarna som sjunger?

HANNA: Alltsa det kommer ju mer och mer skulle jag vilja sdga. Det gor det
verkligen. Nu dr det manga fler killar som sjunger. Men tjejer blir ju inte sadar,
eller, killar kinns som om dom blir mer domda just sddédr som Erik sa. I fall
de (killarna) sjunger wailigt och sétt sé blir de mer tolkade som homosexuella.
Tjejer som typ spelar trummor och spelar gitarr blir ju inte sa domda.

I detta samtal ldser jag in tva bindra begreppspar dar det forsta ar binariteten

mellan den rda/brotiga rosten, som hér forstas som den privilegierade termen,
och den vackra/fina/sota/wailande rosten. Elevernas tal om réster kan med
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denna utgédngspunkt ldsas utifran vilka som konstruerar behaglighet och
skonhet och vilka som iscensitter réhet, kraftfullhet och aggressivitet — dér
“vackert”, “fint”, “sott” och “waila och halla pd” underordnas medan roster
som “brotar” och som later “ratt” privilegieras av eleverna da de forstas som
autentiska och dé de dverensstimmer med den genreinriktning som premie-
ras av den lokala praktiken.

Den andra binariteten handlar om vilka réster som ska och vilka som
far. Har ldses far, i kraft av att det erbjuder eleven en valmdéjlighet, som den
privilegierade termen, medan ska underordnas da det kan ses som en reg-
lering utan valmojlighet. Detta illustreras av Eriks uttalanden nér han sédger
”En tjej ska ju sjunga pa ett speciellt séitt ocksa tydligen” och "en kille fir bréta
pé hur mycket han vill”

Jag laser dessa bindra par som att de reglerar elevernas roster genom att
de samverkar och forstiarker varandra. Det betyder att flickornas ska sjunga
med vackra/fina/sota/wailande roster reglerar inte bara hur de forvantas
sjunga utan ocksa att det inom diskursen inte erbjuds majligheter for dem
att sjunga pd ndgot annat sitt. Pojkarnas roster regleras diremot genom en
valmojlighet, dir en rd och britig rostanvandning far tillimpas, vilket kan
lasas som att praktiken ocksé erbjuder pojkar en mojlighet att avsta frin att
sjunga rdtt och brotigt. Diskursen reglerar saledes flickornas sang sa att de
ska sjunga vackert/sott/wailigt/fint medan pojkar fir, men maste inte, sjunga
med en rd och brotig rost.

Denna samverkan mellan de binéra paren kan ldsas som att den iscen-
sétter flickornas roster utifrdn en normativt feminin position dér skonhet,
behaglighet och méttfullhet premieras, medan pojkarnas roster forvéntas
reproducera och uppritthalla en normativt maskulin position dar handlings-
kraft, aggressivitet och autenticitet betonas (Connell, 2000).

Samtalet pekar dock mot att den normativt maskulina positioneringen,
som genom fdr sjunga alltsa inbegriper en valmajlighet f6r pojkarna, innebar
att den pojke som viljer ett annat vokalt uttryck dn “ratt och brotigt” bevakas
och ifragasitts av den dominerande diskursen. Erik och Hanna talar om
detta som att det kan medfora en risk f6r den pojke som “wailar och hal-
ler pd” eftersom han kan ”bli domd” som “en som gillar andra pojkar”. Det
forefaller alltsd som att pojkar, trots att de fdr vdlja sangstil, regleras av den
lokala praktiken om de utnyttjar sin valfrihet i en riktning som bryter mot
det “rda och brotiga”.

Att ldra sig kdnna igen och bevaka vokala markorer for vad som forstas
som att “man far bilden av att han gillar andra pojkar” blir séledes viktigt for
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en pojkes fdr sjunga — om han vill undvika att bli "démd”. Fragan om hur ros-
ten fdr anviandas gors alltsa har till en situation som implicit signalerar sexuell
identitet. Att pojkar inte "wailar jattemycket” beskrivs saledes som forknippat
med en rédsla for att bli "démd” som en som “gillar andra pojkar” Detta kan
ldsas som att fdr sjunga visserligen ger pojkarna mojlighet att “waila och hélla
p&’, det vill sdga de erbjuds ett val att konstruera sig vokalt bortom den dis-
kurs som dominerar i den lokala praktiken, men detta val dr da forenat med
risken att bli "domd’, vilket reglerar pojkarnas sangliga handlingsutrymme.

Erik och Benjamin bjuder dock de bindra paren motstand nir de enas
om att det "dr synd” att det inte dr “s& ofta man hor en tjej sjunga riktigt ratt
typ” Detta kan lasas som att de ger uttryck for en 6nskan om féréndring, dér
ett ska sjunga ror sig mot ett fdr sjunga aven for flickorna. Det dr har intres-
sant att talet om att flickornas rostanvindning inte pad samma uttalade sitt
som for pojkarna konnoteras till sexuell ldggning. Hanna konstruerar en
normbrytande flicka som nadgon som spelar trummor eller gitarr och hon
konstaterar, genom att gora en jamforelse mellan pojkar som wailar och dessa
instrumentalister, att flickorna ”blir ju inte sd domda” som pojkarna som blir
“mer tolkade som homosexuella”. Att spela trummor och gitarr som flicka dr
alltsd ndgot som Hanna betraktar som i viss man normbrytande, men hon
konnoterar inte dessa musikaliska handlingar explicit till sexualitet p4 samma
sdtt som gors nér en pojke wailar”

Ovanstaende avsnitt kan ldsas som att det ar centralt f6r pojkar att ldra
sig hur genrepraktiken reglerar sang for att pa sa sitt sidkerstélla att de kan
anpassa sin rost till en normativ maskulinitet, da denna anpassning gor att de
inte riskerar att mot sin vilja ’bli domda”. Att som pojke sjunga rdtt och britigt
i pop/rockensemble kan ddrmed ldsas som att det konstruerar en pojke som
har koll pa den heteronormativa gransdragningen for séng inom genreprak-
tiken. Det markerar dessutom att pojken inte gor motstand eller ifragasatter
de musikstilar inom pop/rockgenren som premieras av den lokala praktiken.

I nésta del av samtalet talar vi om “growling”, en sangkvalitet som kan
ses som en extrem version av "ra och brétig” sang och som bland annat kin-
netecknas av att struphuvudet halls sa lagt som mojligt*®.

26.  Growling utovas av bade man och kvinnor dven om stilen sannolikt 4r mer forekom-
mande och oftare forknippas med méin. Se exempelvis néir growlaren Angela Gossow
fran gruppen Arch Enemy hiller en workshop (Digitala killor i referenslistan).
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JAG: Om en tjej skulle growla d&?

BENJAMIN: Ja alltsd det 4r ju inte s jattenormalt att en tjej skulle growla.

ERIK: Jag tror inte en tjej kan med stimbanden och sa.

HANNA: Det dr klart det skulle utmarka sig men frégan 4r om det ér positivt
eller negativt det vet man inte riktigt. Vildigt udda liksom.

ERIK: Fragan ér ju om det blir snyggt pa en tjejrost men det skulle sa klart
sticka ut.

JAG: Men om en kille growlar, pa er skola, pa en konsert?

HANNA: Det dr ju inte sa vanligt.

ERIK: Det dr inte sa manga som tycker om just det kanske.

BENJAMIN: Det ér inte sa manga som gor det.

Utifran detta avsnitt ldser jag in ytterligare tva bindra begreppspar, normalt
och onormalt samt mdjligt och icke-mdjligt. Det forstndmnda begreppsparet,
dér normalt privilegieras framfor termen onormalt, konstrueras i Benjamins
“inte sa jattenormalt”, nar han svarar pé frdgan om vilka reaktioner det skulle
vacka om en flicka growlade pé skolan, samt i Hannas ”inte sa vanligt’, nar
hon svarar pa frigan om hur mottagandet skulle bli om en pojke growlar
pé skolan. Benjamin talar om flickors growlande som nagot "inte sa jitte-
normalt” det vill sdga nagot onormalt, medan Hannas tal om pojkars growl
framstér som att handlingen visserligen dr ovanlig men dnda normal.

Den andra binariteten, den privilegierade termen mdjligt och den un-
derordnade termen icke-mdjligt, uttrycks bland annat av Erik nar han séger
“jag tror inte en tjej kan med stimbanden och s&’, vilket jag laser som att
Erik gor ett antagande om att flickors rostapparat satter rent fysiska hinder
for de ljud som efterstravas vid growl. Han kan darmed, genom att fora in
fysiska hinder, sdgas stodja Benjamins uttalande om att growlande flickor
inte ar "sa jattenormalt’, men han forstérker utsagan genom att tala om growl
som icke mdjligt. Eriks och Benjamins tal kan alltsa lasas som att growl kon-
strueras som mdjligt och normalt for pojkars roster och som onormalt och
icke-majligt for flickors.

Nér Hanna kommer in i samtalet tar hon inte upp samtalstraden om
fysiska hinder utan hon talar istallet om growlande flickor som vildigt udda
liksom” Hon séger ocksa att hon inte vet om de dr "udda” pa ett positivt eller
negativt” sitt. Detta ldser jag som att Hanna forstar growling som mdjligt
men onormalt for en flicka. D4 Hanna inte bekréftar Eriks uttalande om
fysiska hinder mildrar han sitt uttalande och gar fran icke mdjligt till att tala
om sangstilens estetik och kvalitetskriterier. Han sager nu “fragan 4r ju om
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det blir snyggt pa en tjejrost’, vilket jag forstar som att Eriks kvalitetskrite-
rier for hur growl ska lata normalt forutsitter en mansrost. Nér han fragar
“om det blir snyggt pa en tjejrost” lagger han saledes till en kvalitetsaspekt
dér han visar att han har en forestdllning om hur det skulle lata om en tjej
growlar. En man som growlar kan gora det “snyggt” medan han &r tveksam
till att en flicka som growlar skulle klara detta. Hir 6ppnar saledes Erik upp
for att growl kan vara mdjligt for en “tjejrost”, men han ifragasitter om det
kommer att bli “snyggt”

For pojkarna i den lokala praktiken, for vilka growl som vokalt uttryck
forstas som bade mdjligt och normalt, dr avstandstagandet fran denna sang-
stil en fréga om ett estetiskt val, det vill sdga pojkarnas preferenser och den
lokala praktikens estetik blir styrande nér de véljer bort growl som sangligt
uttryck. Hannas "det 4r inte sd vanligt”, Eriks "det dr inte s& manga som tycker
om just det kanske” och Benjamins "Det ér inte sé manga som gor det” laser
jag darfor som att pojkarna erbjuds ett val och att de ses som normala dven
om de viéljer att growla - medan det for flickorna ses som antingen icke mdj-
ligt att vélja growl, eftersom de anses hindrade rent fysiskt, eller som mdjligt
men onormalt da det inte skulle bli "snyggt pa en tjejrost”.

Sammantaget utifran detta elevsamtal ldser jag in fyra bindra forhal-
landen - den rda rosten/den vackra rosten, far sjunga/ska sjunga, normalt/
onormalt samt mdjligt/icke-mdjligt — vilka kan ldsas som att praktikens reg-
lering av sdng reproducerar och uppratthaller en dikotomi mellan flicka och
pojke samt mellan heterosexualitet och homosexualitet. Detta synliggors
i texten genom talet om vad en flickas r6st ska och utifran vad som anses
mdjligt och normalt och genom talet om vad en pojke fdr men inte bor gora
med sin rost. Binariteten mellan det mdjliga och det icke mdjliga kan hdr siga
nigot om de forestallningar eleverna i pop/rockensemblerna konstruerar
kring rosten i relation till genus, genre och musikstil. Flickors roster anses
mdjliga i musikstilar och genrer som foresprékar vackra, mjuka, varma, latta,
fina och wailande uttryck. For pojkar beskrivs alla vokala uttryck som mdj-
liga, men pojkars val av uttryck forstas som kopplat till en social kostnad - till
att de kan bli "dé6mda”

Flera studier pekar mot att det 4r svarare for pojkar dn for flickor att
bryta heteronormativa grainsdragningar i musikalisk handling och d& sarskilt
i sang. Det kan till exempel handla om att éverhuvudtaget sjunga tillsam-
mans med andra pojkar i skolan men det kan ocksé handla om hur pojkarna
anvéander sina roster nir de sjunger tillsammans. Studier beskriver exem-
pelvis att sang i ett hogt register och sang med sa kallad “skolad” klang, som
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vanligen forknippas med exempelvis gosskorer, verkar stérande pa pojkars
och mins konstruktioner av heteronormativitet (Green, 1997, 2002; Martino
& Pallotta-Chiarolli, 2001; Harrison, 2008).

Resultatet i denna studie pekar dock mot att flickor regleras lika hart
som pojkar i sina vokala uttryck. Detta kan forstis som att den heterosexuella
matrisen i hogsta grad dr styrande genom att den verkar sarhallande, det vill
sdga den sakerstiller ett heterosexuellt begdr genom att flickor och pojkar
haller avstand till varandra i sin réstanvandning. Det betyder att en bindr
rostreglering kan ses som en forutsattning for att det ska vara mojligt att
“déma” de pojkar som narmar sig flickors sociala férkroppsligande av rosten.

Butler (1990/1999/2006) talar om den heterosexuella matrisen som
obligatorisk, vilket ska forstas som att heterosexualitet utgér normen som
reglerar graden av begriplighet hos ett subjekt. D4 sérskillnad mellan méan och
kvinnor, enligt Butler, dr en forutsittning for uppratthallande av ett hetero-
sexuellt begdr ar det viktigt f6r pojkar att distansera sig fran de markorer som
uppfattas som “flicka”. Utifran Connell (2000) kan radslan f6r att bli "domd”
dven kopplas till att heterosexualitet i skolpraktiker ses som en vig till social
framgang. Connell menar ndmligen att "heterosexual success is a formidable
source of peer group prestige” (Connell, 2000:161). Hon talar om heterosexu-
ell framgang som viktig for pojkar eftersom den kopplas till tavlingsinriktade
aktiviteter som exempelvis lagidrott men ocksa for att den férkroppsligar
hegemoniska positioneringar inom bland annat populdrkulturen. Att ”bli
domd” som en som “wailar jattemycket” kan darfor forstas som att riskera att
bli bortvald fran en viktig homosocial gemenskap kring musiken.

Att forsta rosten som performativ och som socialt konstruerad bortom
kon forefaller trots allt vara en mdjlig tanke for eleverna. De verkar konstruera
rosten bade som nagot en elev har eller inte har och som nagot eleven gor eller
inte gor. Rostens klangfirg, omfang, volym och “sound” forstas alltsa som till
storsta delen essentiell, men med méjligheter till forandring. Ett performativt
forhéllningssitt till rostens uttrycksmojligheter skulle darfor i denna prak-
tik kunna konstruera en third space (McQuillan, 2000) och méjliggora sang
bortom en koppling mellan kon, sexualitet och rostliga uttryck.

5.1.6 Att splittra fokus

Vid varje observerad lektion positioneras, eller positionerar sig, nagra elever
i varje ensemblegrupp genom att ta pé sig ansvar for produktionsrelationer
som kan ses som villkor for att intentionen med lektionen ska uppfyllas, eller
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som en av ldrarna uttrycker det “for att repet ska flyta pa och bli effektivt”.
Det handlar om arbetsuppgifter som ligger utanfor det som direkt kan kopp-
las till musikaliskt larande eller musikalisk handling. Dessa positioneringar
konstrueras exempelvis kring ansvarstagande f6r andra gruppmedlemmars
nérvaro och kring att férdelning av produktionsrelationer mellan eleverna i
gruppen gors pa ett sadant sitt att det uppfattas som rattvist. Det kan ocksa
handla om att ta ansvar och underlitta lirarnas arbete genom att hamta el-
ler ta med utrustning till lektionen. Iscensattningen av dessa omsorgs- och
ansvarspositioner ar tydligt konskodade sa till vida att flickorna i betydligt
hégre utstriackning dn pojkarna férkroppsligar dem. Nedan foljer nagra ex-
empel frén ensemblesituationer dar Elsa, Lisa, Beatrice, Angelica, Hanna och
Barbara pa olika stt tar pa sig ansvar for sina respektive grupper.

Tre av sex elever ndrvarande ndr lektionen startar. Elgitarristen Agnes, basisten
Anders och sangaren Angelica saknas. Liraren paminner om att det dr konsert
om en vecka. Tre ldtar ska sitta tills dess. Sdngaren Elsa, messar oombedd Angelica
som har forsovit sig men lovar komma sd fort hon kan.

LARAREN, som hoppat in pé elbas: Ska vi ta Coldplay d&?

Liraren sdtter pd ldten for att planka basstdmman. Han spelar med i original-
versionen och efter ett tag spelar dven Hugo och Anton med. Under tiden messar
Elsa den franvarande gitarristen Agnes som lovar skynda sig. Elsa meddelar de an-
dra att gitarristen dr pa vig. Anton, Hugo och ldraren spelar pa laten av Coldplay.
(Faltanteckning, november 2009)

LARAREN: Dir dr det solo. Vi far fixa pedaler till dig Erik.

Trummisen ERIK: Ska jag kora sjalv dar?

Ldraren svarar inte utan rdknar in igen. De spelar ndgra takter. Nytt avbrott.
LARAREN (till de andra): Bara Erik!

Elbasisten L1sA: Men det dr sang pa det stallet.

LARAREN: Ar det? OK?

LISA: Vi gor det igen bara!

LARAREN: Vi kér hela liten! Beatrice! Vad hinder efter solot?

Beatrice redogir for formen pa hela liten.

(Faltanteckning, december 2009)
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De ska ha konsert dagen dirpd.

Sangaren HANNA: Kladforslag!!

LARAREN: Alla far se lite rockiga ut.

BEATRICE, gitarristen: Alla kan vil vara lite nittiotal.
Basisten L1sA: Nej! Det dr sa fult!

Killarna spelar och deltar inte i samtalet.

LARAREN: Vi maste fixa ett capo till i morgon.
BARBARA: Jag har ett. Kan ta med det.

LARAREN: OK.

(Faltanteckning, december 2009)

Benjamin har inte dykt upp. Hanna ringer honom.

HANNA: Benjamin dr pa vég. (i mobilen) Nej, vi har redan borjat. S4 kom ned.
Hanna ligger pad och vinder sig till basisten Lisa.

HANNA: Han trodde vi bérjade 12.30. Sa typ kom ned nu da!

(Faltanteckning, maj 2010)

LARAREN fragar Elsa och Angelica: Vem vill sjunga?

Tjejerna tittar pd varandra och ingen sdger nagot.

LARAREN: Ska vi dra lott om det? Vi kan klunsa.

ELSA: Nej, inte klunsa jag forlorar alltid da.

De borjar dnda pad lirarens uppmaning att klunsa. Elsa protesterar hela tiden. Hon
sdger att hon inte dr beredd eller att hon har otur. Angelica vinner klunsningen.
LARAREN till Elsa: Du kan ju sjunga pa en annan lat.

Elsa svarar inte.

LARAREN: Eller vill ni dela pé det?

ANGELICA: Ja, det gor vi.

(Faltanteckning, december 2009)

Har synliggors hur flickorna splittrar sin uppmérksamhet mellan sina egna
musikaliska handlingar och produktionsrelationer som kan relateras till att
kénna ansvar for att alla ar pa plats och att det blir réattvist. Det ar tydligt att
denna splittring 4r konskodad dé det i mycket hog utstrackning ér flickor
som socialt forkroppsligar den medan pojkarna forkroppsligar en position
som mojliggor att de kan fokusera pa den musikaliska handlingen, det vill
sdga ndr flickorna pa olika sitt “servar” gruppen spelar pojkarna pé sina la-
tar. Denna positionering kan utifran Connell (2000, 2002) forstas som en
mabktrelation, det vill sdga som att flickorna férkroppsligar en komplementar
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position i relation till pojkarna eftersom den lokala praktikens musikaliska
handlingar préglas av normativt maskulina ideal. Den kan ocksa forstas
utifran forskning som pekar mot att flickor i hég utstrackning varnar van-
skapsrelationer i skolan genom att betona positioner som kan hérledas till
en “being nice”-position (Hey, 1997; Ohrn, 2002; Ambjérnsson, 2003/2008;
Aapola et al. 2005). Ambjornsson beskriver exempelvis i sin studie medel-
klassflickors vanskapsrelationer pa gymnasiet som att de forkroppsligar en
normativ femininitet genom “mattfullhet, kontroll, inlevelseférmaga och
tolerans” (2003/2008:57). I det sista exemplet ovan viljer Angelica att dela
en solistisk uppgift med Elsa, till synes for att uppratthalla en god relation
dem emellan. Hér forefaller rattvis arbetsdelning vara viktigare for Angelica
dn mojligheten att fa sjunga en hel 1at solo. Att lararen foreslar "klunsning”?’
kan tolkas som att han forvéntar sig att ingen av flickorna kommer att foresla
sig sjdlv som solist.

En flicka, elgitarristen Agnes, gor dock motstdnd mot positionen ansvar
och omsorg. Istillet for att ta ansvar for narvaro och rattvisa i gruppen stéller
hon krav pa att hennes utrustning ska fungera och hon fokuserar pa sitt spel
pé lektioner och konserter. Hon intar ocksé en tydlig position som musiker
och pratar om att hon ar verksam som gitarrist i ssmmanhang utanfor skolan.

Elgitarristen Agnes kommer in i rummet. Elsa informerar Agnes om vilka som
dr franvarande och varfor.

ELSA: Anton dr inte hér och inte Hugo heller, fast Hugo ér sjuk.

Agnes packar upp sin gitarr i tystnad och tar den pad sig. Borjar koppla upp sig.
AGNES: Ska vi spela den laten? Yes! Varfor finns det inga hela kablar?
(Faltanteckning, december 2009)

Agnes har en mer extrovert attityd pd scen dn den hon visat pd repetitionerna dd
hon varit mycket koncentrerad och fokuserat pd sitt spel. Hon lever ut mer i sitt
spel och hon dr den som presenterar latarna och kor lite mellansnack.
(Faltanteckning, mars 2010)

Agnes visar vid flera tillfillen att hon ifrdgasatter hur flicka konstrueras som
ansvars- och omsorgstagande av genrepraktiken, bade pa lektioner och pa
konserter. Det ar darfor intressant att fraga sig om Agnes sociala forkropps-
ligande av elgitarrist, som kan ses som ett uttryck for en maskulint kodad

27.  Mojligen dialektalt, betyder hir att “dra lott” i det hér fallet “sten, sax och pase”.
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symbolisk relation (Walser, 1993; Bayton 1997; Leonard, 2007), i sig erbjuder
henne méjlighet att konstruera sig bortom omsorgspositionen. Det vill sdga
om elgitarrens symboliska virde ger henne utrymme att fokusera sitt spel
och dnda gora sig begriplig i positionen som flicka. Det ar dock tydligt, vilket
tidigare redovisats i avsnittet om elgitarr, att Agnes sociala forkroppsligande
som elgitarrist inte stricker sig till att utmana lararna och/eller de pojkar som
ocksa spelar elgitarr. I kommunikation med dem, verbalt eller musikaliskt,
intar hon en komplementar position.

5.1.7 Att jamma

Under faltarbetet i pop/rockpraktiken observerar jag dven ensemblespel i
“spontant” hopsatta grupper — utan att en ldrare dr ndrvarande. Dessa sa
kallade ”jam” som dger rum pa raster, haltimmar och kvéllar visar sig vara
konskodade sa till vida att jag inte vid nagot tillfille observerar att en flicka
deltar. Nér jag under en intervju fragar eleverna om min iakttagelse stimmer
— att det bara dr pojkar som dgnar sig 4t denna form av ensemblespel - leder
Erik in samtalet mot sangens relation till ’kompinstrument”.

ERIK: Det gar ju ganska latt att se ocksa, eftersom att vi har kommit fram till att
det ar fler killar som spelar kompinstrumenten sa dr det littare att dra ihop
och bara jamma lite. En sangare kan ju inte pd samma sétt jamma eftersom
det blir lite annorlunda dir. Det dr vil kanske bara darfor som det ér sd, jag
vet inte men jag kan tinka mig att det dr sa.

JAG: Vad sdger Benjamin?

BENJAMIN: N4, men det stimmer det Erik sdger. Eftersom det &r en majoritet
av tjejerna som sjunger och om man ska triffas och jamma nagonstans sa blir
det ju oftast att ja vi kor utan sangare idag sa slipper man kora nan 1at utan
kan trdna pd instrumenten. Sdngarna kan 6va var som helst utan att behova
béra med sig instrumenten.

JAG: Vad sdger du Hanna?

HANNA: N4 jag héller med dom. Det enda man kan se sdngare som jammar ar
att ibland kan man hora att nagra tjejer sitter och sjunger och gor stimmor
typ lite sd. Jag har varit med nér det har jammats med instrument och det
svara som sdngare ddr ar ju att anpassa sig. Ibland spelar de ju bara. Dom spe-
lar ingen lat alltsa. Man kan ju improvisera, men det ar ju inte lika latt att bara
hénga pa utan det krévs att man maste ha en lat ndstan. Sa det blir lite svart.

(Intervju med tre elever i pop/rockensemble, juni 2010)
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Erik, Hanna och Benjamin bekriftar alltsd mina observationer att det bara ar
pojkar som deltar i jammen och nér de talar om tidnkbara orsaker till detta dr
forklaringen att spontant spel r svért att forena med séng. Under dessa icke-
lararledda jam positioneras saledes séngare som de andra, eller som “stallda
vid sidan av’, och eftersom séng tydligt kopplas till flickorna férkroppsligar
de den andra. Det verkar inte vara mojligt for eleverna att tanka sig att for-
utsdttningarna for att spela tillsammans skulle kunna organiseras pa ett satt
som inkluderar sangare. Tankar som att siangaren skulle kunna initiera ett
jam, ha med sig eget material eller ses som en instrumentalist som ocksa “kan
trdna pa instrumenten” verkar inte ha foresvavat dem.

Nar vi talar om varfor flickor som ér instrumentalister inte heller deltar
i jam, konstrueras en ny forklaringsmodell av informanterna. Denna gér ut
pé att pojkar och flickor skiljer sig at vad galler fokus och intresse, vilket inte
lyfts fram som en tankbar forklaring nér samtalet kretsar kring sangarna. Da
handlar det istéllet om att sang inte passar in i genrepraktikens rutiner for
hur ett jam ska ga till.

JAG: Men de tjejer som spelar elbas och elgitarr och sa 4r dom med nér ni
jammar?

ERIK: N4 oftast inte. Jag tror ocksa att, detta var nét jag kom att tanka pa nu typ,
men jag tror att tjejer ofta har fler intressen &n vad killar har, mycket storre
utbredning av intressen och da kanske killarna: ja men vi gor det har idag
istéllet for annars éker vi bara hem och spelar Tv-spel typ”. Det dr ju dom
stora stereotyperna som finns.

Alla skrattar.

JAG: Ar det si alltsa?

ERIK: Ja, jag tror det. Jag tror att killar har valdigt mycket firre intressen dn vad
tjejer har, for att man inte vill ha fler. Jag tror att det 4r sa.

HANNA: Jag tror att killar har ldttare att fokusera sig in pa ett intresse som att
spela ett instrument. Man blir helt installd pa det. Man fokuserar all energi
pé detta. Tjejer kanske &r lite mer si har: ”jag gor det och det och det” alltsa
lite mer olika grejer. Det méste inte vara sa har (hon visar med hédnderna en
pilformad avsmalnande rérelse). Alltsé jag kinner killar - jag fattar inte hur
dom kan ha sén fokus bara pa att spela ett instrument.

BENJAMIN: Jo men det dr vél si att ndr man moéts och jammar sé blir det ju
oftast killar, d&ven om det finns nagon tjej som spelar nat annat instrument
som kanske piano, gitarr eller trummor. Jag vet inte riktigt varfor men det
brukar bli sa att det oftast ar killar som traffas och jammar ihop. Tjejerna
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brukar oftast 6va med andra tjejer eller for sig sjalva. Det &r ju annorlunda
om man har ett band och en tjej som sangerska da kan man ju spela ihop sa
klart. Men det blir inte sa i vardagligt jam.

(Intervju med tre elever i pop/rockensemble, juni 2010)

Har konstruerar eleverna en forklaring som mer tydligt inriktar sig pa ett
sarhéllande av flickor som grupp och pojkar som grupp, dé sarskiljande av
instrument och sang inte langre racker som forklaring. Tanken att flickor
och pojkar skiljer sig at betréiffande vilja och formaga att fokusera och att
det skulle vara forklaring till att de flickor som spelar instrument inte deltar
fors fram med hénvisning till det omgivande samhallet. “Flicka” forstds da
utifran normativ femininitet som anses forkroppsliga bredd och generalise-
ring och “pojke” utifrén normativ maskulinitet som férkroppsligar fokus och
specialisering (jfr Mellstrom, 1999; Connell, 2000, 2002). Eleverna hinvisar
alltsa till vad som skulle kunna forstas som en stereotyp av hur kvinnor och
mén “dr’, som de sjdlva genom att tala om den ocksé reproducerar. Skillna-
der forstas saledes utifran en forestillning om essentiella skillnader mellan
flickor och pojkar som sedan relateras till att dessa férhéllanden ocksa rader
i det omgivande samhallet. Intressant dr att nar Benjamin kommenterar att
flickorna oftast spelar for sig sjilva s anviander han inte ordet jamma utan
talar istillet om att “tjejerna &var”, det vill sdga han beskriver dem som att de
intar en instrumentell position och inte den lekande position som jammen
kan sdgas erbjuda.

Nir informanterna talar om pojkar som har valt saing som huvudinstru-
ment - efter lite riknande kommer de fram till att det pa denna skola ror sig
om 3 av totalt 60 elever — visar det sig att inte heller dessa pojkar ar med och
jammar annat 4n nar det dr frdga om “nat halvseriost”.

ERIK: Vi har tva singare som ér killar.

JAG: Som har det som huvudinstrument?

ERIK: Ja precis.

jAG: Ar dom med nir ni jammar?

ERIK: Kanske inte ndr man jammar men om man har nat s halvseriost som
man vill spela lite battre d& dr dom oftast med, eller en av dem i alla fall.

BENJAMIN: Han gar i var klass.

HANNA: Vi har ju manga killar som sjunger for att det ar kul men som forsta
val har vi bara en i var klass.

BENJAMIN: Né vi har ju Bernard ocksa.
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HANNA: Ja just det ja, dd har vi tre totalt (i bada klasserna ihop). Ja fast Bernard,
som har det som huvudinstrument, han ér ju jatteduktig! Han ar ju inte med
nédr dom jammar sa, men han ar ju inte rddd for att sjunga eller uttrycka sig
liksom - verkligen inte.

jAG: Dom andra tvé d4? Ar dom med nir ni jammar?

ERIK: Na.

BENJAMIN: Dom kan ju ofta vara med i samma rum och lyssna nér vi jammar.
Det 4r inte ofta vi har en mikrofon redo sa att dom kan sjunga med, det krévs
lite mer. Jam ar nog mer en kompisgrej med instrumenten.

(Intervju med tre elever i pop/rockensemble, juni 2010)

Har iscensitts tva nya tinkbara forklaringar till varfér singare inte &r med och
jammar utanfor lektionstid. Det handlar nu om att det inte finns mikrofoner
inkopplade och att ”jam ar en kompisgrej mellan instrumenten”. Den forsta
forklaringen kan tolkas som att det inte skulle finnas méjlighet att koppla in
mikrofoner, eller att det inte finns tillgang till dem. Mina observationer visar
dock att detta inte dr nagot problem, da elever som sa dnskar har majlighet
att fa tillgang till en mikrofon. Flera sangare har dessutom egen mikrofon och
sladd. Den andra forklaringen kan tolkas som att de elever som spelar pop/
rockrelaterade instrument har en sirskild kompisrelation och att jammen
ar ett satt att umgas med likasinnade. Det forefaller i sd fall markligt att de
flickor som spelar dessa instrument inte deltar i denna "kompisgrej” om den
ar relaterad till instrumenten och inte till subjektspositioner.

De tre pojkar som valt saing som huvudinstrument kan hér forstas som
att de genom valet av sdng andrefieras av pojkarna som jammar. Erik och
Benjamin talar om att det &r helt i sin ordning att ta in en sdngare (lds pojke
som sjunger) “om man vill spela nat lite battre”, om gruppen ska gora nagot
“halvseriost”. De tre pojkarna som sjunger forstas som kunniga och som en
resurs, men det dr inte sjalvklart att de far tilltrade till "kompisgrejen mellan
instrumenten”. Det dr dock intressant i ssmmanhanget att pojkarna som valt
sang tycks skugga "kompisgrejen mellan instrumenten”, d& de till skillnad fran
flickorna som valt sdng beskrivs som att de ar med som lyssnare nar grupper
av pojkar jammar instrumentalt.

Kanske kan jammen forstas som ett sdtt att aktivt soka sig till en homo-
social miljo. Studiens resultat kan da ses i ljuset av hur flickor och pojkar i
andra situationer i samhallet har en tendens att dela in sig i homosociala
praktiker (Bird, 1996; Mellstrom, 1999; Landstrom, 2004; Connell, 2000;
Hertz & Johansson, 2011). Fragan ér i sa fall varfor flickorna, som ju genom
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sitt val av gymnasieprogram visat att de har ett uttalat intresse av musikalisk
handling, inte pa ett likartat sitt som pojkarna véljer att spela tillsammans i
enkénade grupper pa raster och haltimmar. En méjlig tolkning dr naturligtvis
att flickorna i studien helt enkelt &r mer intresserade av att umgas homosocialt
pé andra sitt d4n genom musiken. Ett annat tolkningsalternativ r att fragan
kan relateras till maktrelationer i den lokala praktiken.

HUGO: En kille hors nog gdrna mycket mer.

JAG: Ar det sa?

HUGO: Ja, jag tror det. En kille har inte lika svart att dra pa lite mer volym, men
det tror jag 4r mera skillnader mellan killar och tjejer mer allmént liksom.
Tjejer vill inte ta lika mycket plats. Jag tycker att ibland blir det till 6verdrift
ndr killar tar i. Men ibland sé blir det 6verdrift at andra héllet ocksé, ndr man
inte tar i. Det maste vara en jamn balans liksom.

ANTON: Det stimmer nog.

ELSA: Det beror ju pé sikerhet. Man vill ju kidnna sig trygg liksom.

HUGO: Jag tror inte att killar alltid r béttre dn tjejer pa instrument heller.

(Samtal med tre elever, juni 2010)

Ovanstaende samtal med Anton, Elsa och Hugo angéende att jamma pa ras-
terna knyter pa flera sitt samman observationerna frén jammen med dem
fran lektionerna i pop/rockpraktiken. Detta genom att samtalet for det forsta
positionerar pojkarna som platstagande, for det andra konstruerar flickorna
som sokande efter en trygg position, fér det tredje visar hur flickorna sjalv-
disciplinerar kroppens rorelser och ljud mer pétagligt én vad pojkarna gor,
och till sist for att det synliggor en férvantan om pojkar som mer kunniga dn
flickor pa omréden som virderas hogt inom genrepraktiken.

5.1.8 Sammanfattning

I de observerade pop/rockensemblerna intar flickorna oftast en understod-
jande, komplementér position i forhallande till pojkarna. Detta gors pa flera
satt, men framforallt genom att flickorna har ett mer aterhallet kroppssprak
och att de “tar mindre plats” med ljud &n vad pojkarna gor. Genrepraktiken
premierar aspekter som virtuositet, autenticitet, sound, styrka, attack och
lekfullhet, vilket forefaller gynna pojkarna. Detta eftersom deras identitets-
konstruktioner ofta harmonierar med hur dessa aspekter konstrueras musi-
kaliskt, och eftersom deras tidigare musikaliska erfarenheter och preferenser
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gor dem vil forberedda for de musikstilar och musikaliska uttryck som pre-
mieras av praktiken. Nér flickor instrueras eller korrigeras av lararna ar det
ofta med hénvisning till brister i ovan ndmnda aspekter, framférallt i dem
som handlar om styrka och lekfullhet. Flickor beskrivs som att de premierar
att sjunga fint och att "waila” och som att de foredrar att spela svagt och for-

“ratt”, “brotigt” och “oljud och skrammel”
forefaller vara forbehallet pojkarna. Aven uttryck som konstruerar kroppen
som yvig, lekfull och “galen” i sitt rorelsemonster kan kopplas till den lokala

siktigt, medan gestaltningar som

genrepraktikens forkroppsligande av pojke (jfr Walser, 1993).

Att flickorna i denna praktik i stor utstrackning viljer séng som huvud-
instrument préglar troligen deras handlingsutrymme vad géller det efterlysta
yviga kroppsspraket och ljudstarka uttrycket. Som sangare &r de fysiskt pla-
cerade mitt i ensemblerummet eller ldngst fram pé konserterna, och detta
i samspel med att rosten som instrument ér en del av kroppen tenderar att
forstarka objektifiering av deras kroppar (Foucault, 1975/2009; Green, 1997,
2002). Sdngaren maste alltsd i hogre grad dn 6vriga elever i grupperna forhalla
sig till att kroppen objektifieras genom de andras blickar - nagot som bidrar
till sjalvdisciplinering av kroppsliga uttryck och reglering av vokala ljud.

Observationerna visar vidare att elgitarristerna bar med sig genusprag-
lade kunskapsprofiler, och att produktionsrelationerna mellan dem position-
erar flickorna som komplementara gitarrister och pojkarna som solister.
Hoga lagen pa gitarrhalsen visar sig exempelvis vara en arbetsuppgift for
pojkarna, medan forsta ldget ar flickornas. Vidare anvander flickor elgitarren i
storre utstrackning som ett kompinstrument till sing, medan pojkarna satter
instrumentets solistiska och klangliga aspekter i fokus.

Resultatet visar ocksé att pojkar konstrueras som kunniga pa musika-
liska handlingar som ror teknik, sound och solon, vilket kan kopplas till el-
gitarren som en symbolisk relation for teknologi, aktivitet, platstagande och
sexualitet (Walser, 1993; Bayton, 1997; Green, 1997). Flickor iscensdtts som
kunniga pa olika typer av kompfigurer, vilket kopplas till musikaliskt under-
stodjande positioneringar, till att ackompanjera sang och till att instrumen-
tets solistiska funktion kan sdgas sakna en symbolisk relation till normativ
femininitet (Walser, 1993; Bayton, 1997). Flickornas gitarrspel kan dérfor
beskrivas som att det konstrueras inom ramen f6r en normativ femininitet
som inbegriper sjdlvdisciplinering av kropp och ljud. De anpassar saledes sitt
spel genom att agera musikaliskt understédjande, genom att de inte havdar
sina egna musikaliska erfarenheter som viktiga samt genom att de inte uttalat
ifragasatter genrepraktikens kvalitetskriterier for elgitarr.
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Nir elever "jammar” tillsammans pé raster och héltimmar konstrueras
kon i samspel med genre pa ett hogst patagligt sitt genom att det bara ér poj-
kar som &r instrumentalister fran pop/rock- och improvisationsgrupper som
deltar. En konsekvens av detta blir att de “jammande” pojkarna dgnar mer
skoltid at musikalisk fardighetstrdning i grupp dn vad de icke jammande elev-
erna gor. Nar jag diskuterar mina iakttagelser med Hanna, Benjamin och Erik
under en intervju framkommer det att sangen ses som “icke-jamningsbar”,
det vill sdga en sangare kan inte jamma, vilket ses som en forklaring till att
flickorna inte deltar. Eleverna lyfter ocksa fram en forklaring till varfor flickor
som dr instrumentalister inte heller ”jammar”. Den bygger pa forestallningar
om att flickor har fler intressen 4n pojkar och dérfor hellre sysslar med andra,
utommusikaliska aktiviteter.

I en intervju talar informanterna om pojkar som tar sanglektioner, pa
den aktuella skolan &r de tre stycken, som att de riskerar att bli "démda” om
de uppfattas sjunga “wailigt” och skolat. Denna dom forsvarar tilltrade till
en hogt virderad position i genrepraktiken och det dr darfor forstaeligt att
det &r ett stort steg for en pojke att vilja sang i ensemble. Detta giller dock
inte “ra och brotig sang” som virderas hogt av pojkarna. En tolkning av att
sa fa pojkar tar sanglektioner i denna specifika praktik skulle darfér kunna
vara att pojkarna ér en del av en heteronormativ rockdiskurs som betonar
autenticitet, ddr “ra och brotig” sdng star for motstand och frihet (Bayton,
1997, 1998; Leonard, 2007; Bjorck, 2011) och dér det "personliga” uttrycket
anses ga forlorat om rosten skolas.

En pojke som viljer att ta sanglektioner anses ta avstand fran denna
rockdiskurs da det finns en forestéllning bland informanterna om att skolad
sang leder till "polerat wailande” och fin och s6t” sang. Genrepraktikens
kvalitetsnormer kan dérfor verka exkluderande for pojkar som dr sangare och
som efterstriavar mjukare vokala uttryck framfor styrka, kraft och motstand.
Resultatet pekar mot att pojkar undviker att ta sanglektioner och att position-
era sig som sangare i ensemble, bland annat pa grund av en rédsla for att bli
“domda” som otydliga vad giller sexuell ldggning (Connell, 1995, 2000). Om
en flicka skulle sjunga “riktigt ratt”, vilket inte forekom en enda gdng under
de observerade lektionerna, menar eleverna diremot att det skulle upplevas
som nagot positivt.
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5.2 ATT KOMPONERA OCH SPELA IN POP/ROCK

HILLEVI: Jag vill att det ska lata bra. Jag dr ganska n6jd med den lilla pausen.
Jag vill ha stimmor. Men det ér svért att ta ut. Jag gjorde ju trummor till en
annan lat tillsammans med en killkompis. Sa tinkte jag att det kan jag gora.
Jag och Leo gor ju latar tillsammans och da blir det ju inte bara jag. Jag var
jatterddd i borjan for att sdga typ en idé. Téankte att Leo kunde. Jag kinde
mig handikappad for jag har sa ménga idéer, men kan inte f4 ut dom. Kan ju
inte spela nagot instrument bra direkt. Det dr valdigt kul f6r min rost later
annorlunda andra géngen. Jag spelade in den hemma hos en killkompis.

Jag ber att fa lyssna. Det ldter ré+b. Kompetent sdng. Pausen dr verkligen snygg.

Och ovintad. Det dr en bra idé och form. Slutet dr originellt. Jag funderar Gver

vad i detta hon gjort sjilv och vad Leo har gjort. Jag fragar henne. Hon berittar

att hon fatt mycket hjilp med inspelningstekniken samt att hon sjdlv inte spelar
ndgot av instrumenten pd inspelningen. Sdngen dr dock enbart hennes projekt.

HILLEVI: Jag och Leo skulle gora en lat. Soft typ. Sa jag gick till en studio med
en killkompis. Och sa spelade han allting. Jag fick en massa idéer. Jag har fatt
vildigt mycket hjélp for jag kan inte s& mycket i musikprogrammet, men jag
vet hur det ska lata sa...

(Faltanteckning, januari 2010)

De senaste decennierna har musikdataprogram for komposition, arrangering
och inspelning fitt en alltmer framskjuten och sjalvklar plats i den process,
fran idé till fardig komposition, som kompositorer eller latskrivare dgnar sig
at. Tekniken kan sdgas underlitta arbetet, spara tid och forenkla delar av pro-
cessen, men forskning pekar mot att det ocksa finns en uppenbar risk for att
dessa relativt nya verktyg forstarker genusmérkning av produktionsrelationer
pé en redan genusmarkerad musikalisk arena. Komposition och ljudproduk-
tion beskrivs ndmligen som yrkesomraden déir kvinnor, bade inom hogre
utbildning och i det offentliga musiklivet, ar kraftigt underrepresenterade
och risken ér att musikteknologin, atminstone pé kort sikt, forstirker denna
obalans (Green, 1997; Vesterlund; 2001; Lorentzen; 2009; Armstrong, 2011).
Denna farhéaga kan forstas utifran att teknik i ett vidare perspektiv historiskt
kopplats bade till maktrelationer och kontroll och till att symboliska och
kanslomissiga relationer kring teknik knutits till maskulinitet (Mellstrom,
1999; Connell, 2000). Det kan darfor vara problematiskt for kvinnor att pa
kort sikt socialt forkroppsliga drivande positioner inom omraden dir mu-
sikteknologi framstalls som centralt, da detta innebar krav pa anpassning till,
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eller omformulering av, de diskurser som omger tekniken (Mellstrém, 1999;
Vesterlund, 2001; Landstrom, 2004; Lorentzen, 2009; Armstrong, 2011).

Pa estetiska programmet dr musikteknologi numera ett sjalvklart red-
skap for elevers musikaliska larande, och i kurser som behandlar musikteori,
komposition, arrangering, inspelning och ljudproduktion 4r det ett cen-
tralt hjalpmedel som pa manga sitt berikar och utvecklar undervisningen.
I denna undervisningspraktik kan saledes musikdataprogrammen forstés
som centrala verktyg nér eleverna komponerar, arrangerar, spelar in, mixar
och redigerar musik, vilket betyder att musikteknologins méjligheter, men
ocksa dess begriansande funktioner, kan verka styrande f6r elevernas musi-
kaliska handlingar.

Vid tiden for féltstudien foljer jag étta flickor och tolv pojkar i arskurs
2 eller 3 som har valt kurser i arrangering och komposition. Samtliga av
dessa elever har innan de borjar fatt grundldggande undervisning i mu-
sikdata och ljudteknik. Lararna berittar att eleverna forvintas komponera
musik och sedan dokumentera den med en inspelning producerad i ett
musikdataprogram. Det innebér att eleverna kan komponera utan hinsyn
till nagon specifik genre, musikstil eller instrumentbesdttning, men ocksa
att de innan kursen &r slut férvantas leverera en inspelad produkt som ska
granskas och bedémas.

Trots att eleverna har fria hander vad giller genre och musikstil dr
deras kompositioner nastan uteslutande i 3—4-minutersformat med populér-
musikalisk form och struktur — méjligen med undantag av tre pojkar som
delvis gar utanfor denna genremall och komponerar musik som snarare
kan definieras som ett ljudcollage eller ett "soundtrack’”. Jag avstar dock fran
att analysera det klingande i elevernas kompositioner eftersom detta inte
ar forskningsfokus for denna studie - dven om det i sig dr intressant ur ett
genusperspektiv (McClary 1991, 2011 a, b). Daremot férekommer hanvis-
ningar till det klingande i informanternas kompositioner nar det ar relevant
for avhandlingens syfte.

5.2.1 Spela in eller spelas in

Lektionerna i denna undervisningspraktik borjar oftast med en samling
dér ldraren, vid varje lektion en man, redogér for dagens planering och ger
eleverna mojlighet att stélla fragor. Dérefter gar eleverna ivag for att arbeta
med sina kompositionsprojekt. De har sjélva fatt vilja om de vill arbeta i
par med ndgon annan elev eller om de vill arbeta enskilt. Till sitt forfogande
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har de en datasal med musikprogram och begransad tillgang till studior for
inspelning. Lararna ér hela tiden tillgédngliga och ambulerar mellan de olika
lokalerna. Vid slutet av varje lektion halls vanligen en atersamling dér lararna
informerar sig om hur arbetet fortléper och dér de delger eleverna vad som
ska ske ndstkommande lektion.

Av observationerna framgér att eleverna, och kanske ocksé ldrarna,
tycks ta for givet att pojkarna har storre fortrogenhet med musikteknik an
vad flickorna har och det forefaller ocksa som att denna forvintade fortro-
genhet konstruerar och reproducerar maktrelationer i rummet. I inspel-
ningsstudion konstrueras detta for givet tagande exempelvis nér tekniska
problem uppstar och ldraren tillkallas. Vid dessa situationer, som upprepas
vid varje observation, samtalar pojkar och lidrare med varandra utan att nér-
varande flickor deltar i samtalet. Samtalen bestér oftast av korta meningar
och spréket ar fullt av musikteknologiska termer (jfr Armstrong, 2011).

Nedan foljer flera exempel ur filtanteckningarna pa situationer dar
detta blir tydligt. Det forsta 4r hamtat fran en situation dér Sara och Martin,
som arbetar tillsammans med ett kompositionsprojekt, far tekniska problem
nir de ska spela in forsta sparet pa sin komposition. Sara soker upp lararen
for att be om hjélp. Inne i studion sitter Martin kvar vid datorn och forsoker
16sa det uppkomna problemet genom att klicka pa olika alternativ i musik-
programmet Pro Tools. Nér ldraren kommer beréttar Martin att program-
met inte verkar fungera. Lararen svarar att en orsak till problemet kan vara
att andra elever har "kopplat om” (flyttat kablar). Innan lararen borjar en
felsokning kommer Hjalmar in i rummet.

Liraren och de tva pojkarna diskuterar tinkbara orsaker till att det inte funkar

att spela in det stalstringade gitarrkomp som ska ligga som ett av de forsta sparen

pa Saras och Martins lat. Sara sitter tyst pd en stol vid sidan av och deltar inte i

samtalet. Ingen av de andra tre forsoker fd med henne.

HJALMAR: Har du batteri och sa?

MARTIN: Tror det

LARAREN: Kor en I-tuneslat. Du kan hiamta splittar och pluggar pa mitt rum.

Sara sitter fortfarande tyst och tittar pd. Jag fragar henne om detta ocksd dr

hennes projekt.

SARA: Ja, vi jobbar ihop.

LARAREN: M-boxen pratar ju inte med datorn. Vi stinger av Pro Tools.

MARTIN: Den borde inte ha gatt igdng. Den maste ju kommunicera med M-
boxen.
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LARAREN: Jag ska prata med Claes (en annan lirare) men det dr inte sikert att
han kan nu. Hur &r det med Viktor och Pro Tools?

MARTIN: Han dr mer Reason.

LARAREN: Vem kan da?

MARTIN: Lukas kanske?

Ldraren gdr for att hamta hjdlp. Jag stannar kvar i rummet.

SARA: Nar ska du aka till X-staden i morgon?

Martin svarar och de pratar om den kommande dagens aktiviteter som inte alls

dr relaterade till projektet vad jag kan forstd utan mera verkar handla om en

[ritidsaktivitet.

Liraren kommer tillbaka med eleven Lukas som uppticker att orsaken till pro-

blemet dr att M-boxen stdr pd mic istdllet for pd line. Han dtgdrdar problemet

genom ett musklick. Bade liraren och Martin kommenterar att de borde ha sett

att felet var sa uppenbart. Sara dr tyst.

Lukas stdiller sedan, pd Martins begdran, in "distfunktionen” i Pro Tools. Martin

provar att spela in gitarrspdret. Det funkar.

LARAREN: Tack Lukas. Sag ni vad han gjorde nu d4? Han klickade pa line.

MARTIN: Vet du hur man stéller in sa att inte dragen (syftar pd gitarrens an-
slagsljud) hors?

LARAREN: Nej.

De bérjar dterigen prata bara de tvd. Denna gang handlar det om sound.

Martin sitter hela tiden vid datorn med gitarren i kndet och musen i handen.

Sara sitter pd en stol bredvid.

(Faltanteckning, oktober 2009)

Hér kommer Martin, Lukas och Hjalmar med forslag pa 16sningar och de
foreslar andra elever och ldrare som skulle kunna l6sa problemet. Samtliga av
dessa foreslagna “tekniker” och “experter” ar pojkar eller lirare som 4r mén.
Pojkarna forkroppsligar saledes problemlosande och drivande positioner dar
det omedelbara syftet dr att atgdrda ett hinder i inspelningsprocessen, men
det forefaller ocksa som att tekniken konstruerar en symbolisk relation som
erbjuder pojkarna och lararna ett nitverkande dir en homosocial kidnslomas-
sig relation iscensitts (Bird, 1996; Connell, 2000).

Sara deltar inte i samtalet, vilket hér betyder att hon inte bidrar med
négra forslag pa l6sningar till det uppkomna problemet. Hon tar inte heller
plats vid datorn for att sjalv prova sig fram till en 16sning. Istéllet sitter hon,
efter det att hon hamtat lararen, tyst pa en stol vid sidan av i rummet och vén-
tar. Saras forhallningssatt kan naturligtvis ses som en enskild elevs bristande
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intresse for musikdata och inte som ett socialt forkroppsligande av en konad
produktionsrelation. Denna tolkning motsags dock av faltanteckningarna dé&
Saras positionering forkroppsligas vid upprepade tillfillen varje observerad
lektion av andra elever vars subjektspositionering ar flicka, men endast vid
ett tillfille av en elev som socialt forkroppsligar pojke. I foljande exempel
har Johanna problem néar hon ska spela in och hon gar och hamtar lararen.

Pa vigen till studion fragar liraren vad som dr problemet.

JOHANNA: Det distar bara hela tiden!

Lukas sitter vid datorn i den aktuella studion och “rattar”.

Han vinder sig till lararen: Det gar att “bounca”

LARAREN: Bounca ner i respektive spar?

Ldraren och Lukas borjar prata tekniksprak med varandra. Johanna, som bett

om hjdlp, blir inte inbjuden och hon gor heller inga forsok att ta plats i samtalet.

Jag fragar om hon och Lukas jobbar tillsammans kring detta ldtprojekt. Hon sva-

rar att detta bara dr hennes ldt. Jag fragar varfor han i s fall “rattar” den. Hon

svarar att hon inte kan fixa disten, som dr det huvudsakliga problemet, men att

han dr duktig pa sant. Under tiden fortsitter ldraren och Lukas att prata och

testa olika tekniska alternativ for att ta bort disten. De provar att flytta sladdar,

byta ingdngar, starta om och ga igenom instillningar. Hela tiden samtalar de med

varandra i korta meningar. De gar 10 minuter men de lyckas inte losa problemet.

VIKTOR kommer in i studion och fragar lararen: Kan man “slajda” i Garage-
band?

LARAREN: Var sitter du ndgonstans?

VIKTOR: Nej, det ér inte jag utan hon (han pekar pa Fanny som stdr i korrido-
ren)... tjejen.

(Faltanteckning, november 2009)

Ovan har Johanna kallat in en “expert’, Lukas, for att avhjalpa problem med
oonskad distorsion. Observationerna visar att Johanna inte gér nagon an-
sats att pa egen hand, eller i samspel med ndgon annan elev, forsoka l9sa
problemet. Istéllet tillkallar hon Lukas och nir han inte lyckas himtar hon
lararen. Trots att det dr Johannas projekt star hon vid sidan av datorn och later
Lukas och ldraren diskutera och handgripligt prova sig fram till en 16sning pa
problemet. Nar jag fragar Johanna varfor hon inte forsoker sjilv anger hon
bristande fardighet som motiv och att Lukas “ar duktig pa sant”. Det forefaller
alltsa som att Johanna forstas syftet med undervisningen som att det handlar
om att bli klar med sin inspelningsuppgift inom tidsramen fér kursen, och
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inte som en mojlighet att lira och bli "duktig pa sdnt” som hon uppfattar att
Lukas och de andra “experterna” kan. Att gra ansprak pa att forvarva musik-
teknologiska kunskaper blir ddrfor nedprioriterat till férman for att leverera
en fardig produkt i tid, en prioritering som resulterar i uppritthéllandet av en
konad maktrelation i rummet.

Nir Viktor lite senare kommer in i studion ar det for att be om ldrar-
assistans. Inte at sig sjdlv, utan &t “tjejen” han haller pa att hjilpa och som
véntar i korridoren. Tjejen, som heter Fanny, ska gora ett singpélidgg pé sin
egen lat och hon anser sig inte ha tillriackligt kunnande f6r att 16sa det tekniska
problem som uppstétt. Aven vid detta tillfille tillkallas en “expert” eller “tek-
niker”, men inte heller denna gang lyckas han 16sa problemet. Léraren foljer
efter Viktor in i Fannys studio.

Fanny ska ligga sang pad sin inspelning. Scenen fran studion intill upprepas, det
vill saga Viktor som fragade liraren for Fannys rikning hur man ’slajdar” sitter
vid datorn och rattar Fannys lat. Fanny stdr bredvid och tittar pd.

FANNY till lararen: Jag fattar ingenting av Garageband.

LARAREN: Du har ju spelat in lite redan.

FANNY: Det var han som gjorde det (pekar pa Viktor vid datorn).

LARAREN: Okej.

FANNY: Det kommer inte in nagot ljud.

Ldraren och Viktor borjar diskutera vad felet kan bero pa. Till slut kommer de fram
till att ndagon har dndrat i uppkopplingen mellan datorn och “den lilla lddan pd
bordet” och dirmed dr felsokningen klar och problemet lost. Liraren stannar kvar
hos Fanny och hjdlper henne sd att hon kommer igang med sitt sdngpdldgg. Hon
vill vara ensam ndr hon gor sina paligg eftersom det “kinns sd jobbigt”.
(Faltanteckning, november 2009)

Aterigen konstrueras subjektspositionen flicka som mindre kunnig pa teknik-
omradet, medan pojke och man iscensitts som en drivande, felsékande och
nétverkande “tekniker”, “konsult” och "expert”. Inte vid négot tillféille observe-
ras en flicka som sjélvstandigt 16ser, eller genom nétverkande samtal bidrar till
att 16sa, uppkomna tekniska problem i inspelningsstudion. Pojkarna samlas
dédremot varje lektion i grupper vid datorn for att diskutera och préva sig fram
i programmen. Att Saras, Johannas eller Fannys positionering i de beskrivna
situationerna skulle kunna forstés utan att relateras till hur produktionsrelatio-
ner och maktrelationer socialt forkroppsligar kon verkar darfér mindre troligt.

Utifran faltanteckningarna ar det rimligt att anta att flera av pojkarna
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har en storre fortrogenhet med musikteknologi an flertalet flickor i gruppen,
och att detta spelar in for pojkarnas platstagande positioneringar. Aven denna
fortrogenhet kan dock forstis som ett uttryck for hur kon socialt férkropps-
ligas da positionen pojke/man kan kopplas till yrken som ljudtekniker och
musikproducent i det omgivande samhallet (Lorentzen, 2009; Armstrong,
2011). Med utgangspunkt i denna koppling framstar pojkarnas symboliska
relation till musikdataprogrammen som ett begripligt iscenséttande av sub-
jektspositionen pojke. I linje med Butler (1990/1999/2006) och den hete-
rosexuella matrisens sarhallande av kroppar, konstrueras alltsa pojke som
begriplig genom musikteknologin och flicka som begriplig bortom tekniken
- vilket betyder att flickorna riskerar sdrhallandet om de gor ansprak pa en
position som “tekniker” eller “expert”.

Att maskulinitetskonstruktioner i det omgivande samhallet verkar sty-
rande for hur pojkarna positioneras under observationerna starks av att far-
dighetsniva inte forefaller avgérande for att socialt forkroppsliga positioner
som “tekniker” eller "konsulter”. Det visar sig ndmligen att pojkarna iscen-
sitter dessa positioner dven nir de inte dr fortrogna med dataprogrammen
eller med inspelningstekniken. Det forefaller inte heller vara belastande eller
degraderande for dem att soka stod i varandra nér de inte dr kunniga nog att
16sa uppkomna problem. Istéllet verkar pojkarna se detta stod som en mojlig-
het att lara mer i och om programmen. Detta gors genom att de forst disku-
terar tinkbara l9sningar med andra “tekniker” och “konsulter” och dérefter
laborerar de sig fram tills det fungerar. Da och d4 kallar de ocksa in nigon
av pojkarna som forkroppsligar “expert”. For pojkarna forefaller det saledes
for givet taget att inta positioner som erbjuder dem ett utforskande och nit-
verkande ldrande, medan dessa positioner verkar vara betydligt svérare for
flickorna att inta. Ett villkor for pojkarnas férkroppsligande av “tekniker”,
“konsult” och “expert’, kan utifran detta tolkas som att maktrelationerna i
praktiken erbjuder dem mojlighet att goéra ansprak pa utrymme i rummet
med sina kroppar, sina ljud och sina samtal.

Konstruktionen av “expert” kan bland annat forstas utifran Lorentzen
(2009) som menar att for att inta positionen som producent i det offentliga
musiklivet, det vill siga som expert pa att leda och kontrollera en inspelnings-
process, krdvs att andra som anses vara experter tillskriver producenten de
ritta kvalifikationerna. Det dr alltsd en position som tillsétts i hog grad genom
en form av larlingsforfarande, ddr lirlingen bevisar sig kunnig inom sitt “skr&”
for att sedan fa fortroende av sin natverksgrupp. D4 denna yrkesgrupp tidigare
nistan uteslutande bestatt av mén kan det, enligt Lorentzen, vara svért for
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kvinnor att fa detta fortroende eftersom de inte med sjalvklarhet har tilltrade
till, eller inte vill vara en del av, de arenor dar informellt natverkande kon-
strueras (Lorentzen, 2009). Det offentliga musiklivets sneda representation
av ljudtekniker och producenter bidrar séledes till att pojkarna i denna studie
littare an flickorna kan forkroppsliga en delaktig positionering i relation till
en ideal, hegemonisk position som “expert” eller "méstare”. Detta eftersom en
madstare-ldrlingrelation mellan en musikelev och en “mistare” som ar ljud-
producent troligen ocksd innebédr en homosocial relation mellan en pojke/
man och en man. Férutsatt att denna relation ses som bekvam och begriplig
av “larlingen” kan alltsa en delaktighet iscenséttas ddr pojken bekriftas av
en “mistare” bdde som pojke/man och som aspirant till en expertposition
(Connell, 2000; Lorentzen, 2009).

5.2.2 Oavsiktligt sdrskiljande och kompenserande

I samtal med eleverna talar lararna om kvalitetskriterier fér bedémning i
termer av kompositionens personliga uttryck, originalitet och autenticitet.
Detta kan forstas som ett uttryck for en autenticitetsdiskurs, som enligt bland
andra Lilliestam (2006/2009), Ganetz (2009) och Leonard (2007) ar vanligt
forekommande hos kritiker och musiker inom pop/rockomrédet. Autenti-
citet forstds i denna diskurs som en kvalitetsstimpel och den tilldelas artis-
ter, musiker och upphovsmin som tar avstand fran musikstilar som anses
konstruerade utifran marknadsestetikens krafter. Artister som istallet anses
gestalta det som beskrivs som “dkta”, "personligt” och "unikt”.

Féltanteckningarna visar dock att ldrarna séllan talar i termer av auten-
ticitet nar de talar med flickorna i gruppen, medan det ofta forekommer nér
de kommunicerar med pojkarna. Det pekar mot att lirarna, som det verkar
oavsiktligt, genusmarkerar sina samtal. Nar de talar med flickorna har sam-
talen oftast en instruerande karaktir medan de, ofta handgripligt, hjilper
dem vidare vid datorn. I samtal med pojkarna handlar det istéllet oftare om
konstnérliga och tekniska val, som exempelvis val av sound, och hur dessa
relaterar till den kinsla eller det uttryck eleven efterstravar i sin komposition.

I det forsta av foljande tva exempel, som illustrerar hur lararna talar
med flickorna, instruerar en av lararna Linnea och Nora. Flickorna arbetar
i Garageband och de har problem med ett klickljud och med synkning av
ljudsparen. De 4r nistan klara med sin inspelning - bara sangpélagg saknas.
Nista citat handlar om ndr Fanny ska mixa sangpaldgg i Garageband. Hon
sitter ensam vid datorn och lararen visar henne nigra grundldggande verktyg
i programmet.
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LINNEA: Det later konstigt. Snett pa nagot vis.

Liraren tar pd sig horlurarna och sdtter pad liten.

LARAREN: Precis. Dom ligger lite ur fas dom hér looparna liksom.

Ldraren rattar hela tiden vid datorn. Flickorna stdr bredvid. Liraren fragar om
de kan ligga ut ldten i hogtalarna sa att de kan lyssna tillsammans. Flickorna vill
inte. Lararen himtar da tvd lurar till sd att de kan lyssna alla tre. Jag ldgger mdrke
till att ldraren talar pa ett annat sitt med flickorna dn han gor med pojkarna nir
det giller teknik. Han forutsdtter inte att flickorna har en massa forkunskaper i
Garageband utan stiller bade fragor och forklarar pa en grundliggande nivd. Hir
talas ingenting om sound och var ljuden dr hdmtade utan endast om hur man
rdttar till problem med synk mellan sparen och hur man far bort ett oonskat klick.
Léraren rattar och flickorna tittar pd. Liraren loser problemet med klickljudet och
visar samtidigt hur han gor det.

(Faltanteckning, januari 2010)

Ldraren hjdlper Fanny att mixa hennes ldt i Garageband. Han visar henne hur

hon kan styra sdngen som hon dr mycket missndjd med.

LARAREN: Hir. Kolla. Low mid och High mid pa sdngen. Det dr mellanregist-
ret. Vanligt att ratta det. Du kan lyssna dig fram till vad du tycker later bra.

Fanny tittar pd skdrmens kurvor ndr ldraren héjer och sinker olika frekvensom-

raden pd sdngen.

FANNY: Det ser ut som Barbapappa!

LARAREN: Man far inte lyssna ut i hogtalarna va?

FANNY: Absolut inte!

LARAREN: Hir har du EQ och attack.

Liraren fortsdtter att visa hur hon kan anvinda dessa funktioner.

(Faltanteckning, december 2009)

Samtalen med flickorna ovan har alltsa en tydligt instruerande karaktar som
syftar till att de ska forstd Garagebands grundlidggande funktioner. Nar 14-
rarna samtalar med pojkarna verkar de ddremot forutsétta att de har en delad
grundldggande kunskap i de program som anvinds i kursen. Samtalen mellan
pojkarna och ldrarna handlar dérfor istédllet om vilka mojligheter olika pro-
gram har, vilka konstnérliga och tekniska val som gjorts vid inspelningarna
och var ljuden dr hamtade.



ATT KOMPONERA OCH SPELA IN POP/ROCK

LARAREN: Hur spelade ni in?

MARTIN: Trummorna ar midi

LARAREN: Ja, jag tyckte det i borjan, men sen.

Pa nytt blir det en ljudteknisk diskussion mellan tre av pojkarna i gruppen och
lararen.

LEO: Schysst gitarrsound. Du ér typ expert pa det.

LARAREN: Hur gjorde du?

MARTIN: Tvé kondensatormickar och en stor bakom.

NIKLAS: Ni hade ett 6ppet sound. Vad har ni gjort trummorna i?
SIMON: Logic.

LARAREN: Ar det fler ljudbibliotek &n Logic?

SIMON: N4, rosterna dr Logics for trummorna.

LARAREN: Man blev sa dér lite fredagsmysig.

HANNES: Detta dr en ren dataprodukt. Jag tainkte dokumentar slash reklamfilm
HJALMAR: Hur kom du pa idén?

HANNES: Det var ett sitt att fa... jag vet inte... jag laddade ned audiofiler pa

nétet. Fick ladda ned ett nytt program for det.

LARAREN: Resten ér Logic-ljud eller hur har du spelat in det? Grymt gitarrljud.
Ldraren diskuterar med pojkarna om hur inspelningen rent tekniskt gatt till. Hur
har gitarrsoundet dstadkommits? Vilka mickar har anvints? Hur stod de upp-
stdllda? Inga flickor deltar.

(Faltanteckningar, januari 2010)

Utifran exemplen ovan verkar lararna forutsitta att pojkarna redan har ett
kunnande som mojliggor sjalvstindig hantering av inspelningstekniken
medan flickorna forvéintas behova hjéilp med grundliggande musikteknologi.
Det ar naturligtvis mojligt att tolka detta resultat som att lararnas bemotande
av eleverna helt enkelt vilar pa erfarenhet av vilket kunnande och vilken for-
trogenhet varje enskild elev har, eller anses ha, och att bemétandet darfor inte
alls ar kopplat till lararnas for givet taganden om kon. I sé fall kategoriserar
ldrarna snarare eleverna utifran icke fortrogna med musikteknologi respektive
fortrogna med musikteknologi och deras instruktioner kan forstas som anpas-
sade utifran fardighetsniva. Denna kategorisering sammanfaller dock med
hur flicka respektive pojke socialt forkroppsligas i grupperna.

Vid flera tillfillen observeras att lirarna uppmarksammar och férsoker
atgirda maktrelationer i grupperna. Detta gors bland annat genom att de
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uppmuntrar flickor som arbetar enskilt eller i par med en annan flicka att
spela upp sina kompositioner i rummets hogtalare och inte enbart - vilket
annars dr fallet — i horlurar ddr bara ldraren kan ta del av musiken. Vidare
forsoker de i viss utstrackning forandra produktionsrelationerna mellan elev-
erna genom att uppmana flickorna att “ta for sig vid datorn” och pojkarna att
de ska "dela pé det” eller att de ska "1ata henne préva’.

I nedanstaende exempel erbjuds Sara tilltrade till tangentbordet och
datormusen - det vill sdga till att socialt forkroppsliga en laborerande flicka
framf6r datorn - sedan lararen uppmérksammar att Sara sitter bredvid” och
tittar pd ndr Martin arbetar i musikdataprogrammet.

LARAREN: Sara, vet du hur man kommer in i Pro Tools?

SARA: Nej, verkligen inte

LARAREN vinder sig till Martin: Nu far Sara prova lite.

Liraren ber Martin ldmna 0ver musen till Sara. Han visar henne sedan hur hon

oppnar programmet och hur hon skapar ett projekt. Sara provar tyst. Strax tar en

ny diskussion vid mellan Martin och ldraren om ndgon teknisk finess i Pro Tools.

Sara vintar utan att ta ndgra egna initiativ till att prova ndgot i programmet.

MARTIN ger Sara anvisningar: Nu ska du 6ppna den ikonen. (Han pekar pd
skdarmen). Dubbelklicka.

LARAREN: Nir ni jobbar sa forsok att dela pa datordelen. S& att du inte bara
sitter. Dela pa det.

SARA: Jag vet inte hur man gor.

LARAREN: Du har vil gatt ljudkursen.

SARA: Ingen kommer ihdg som inte fortsitter.

LARAREN: Forsok dela.

SARA: Mm.

Sara har ldmnat ifrdn sig musen till Martin igen, men nu stdller hon en fraga

till liraren.

SARA: Vad ér det? (Hon pekar pd en knapp pa M-boxen.) Liraren forklarar.

Martin dr redan inne pd ndista moment av inspelningen.

MARTIN till ldraren som star bredvid M-boxen: Kan du hoja gainen?

Ny diskussion mellan Martin och liraren om gain-instillningen.

Niista tekniska sporsmdl handlar om att hitta ett midi-track for metronom. Sara

sitter dter tyst bredvid. Martin “rattar”.

LARAREN: Var du med pé vad han gjorde?

MARTIN: Jag kan visa.

Han visar snabbt. Sara tittar pa.

(Faltanteckning, oktober 2009)
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Léraren gor har ett forsok att inkludera Sara i det musikteknologiska arbetet.
Han stéter dock pa ett visst motstand fran bade Sara och Martin, dels genom
att Sara inte tar nagra egna initiativ nar hon sitter framfor tangentbordet utan
bara utfor det som lararen eller Martin foreslar, och dels genom att Martin
intar positionen som Saras instruktor. Han initierar ocksa nya diskussioner
med ldraren om detaljer i dataprogrammet. Detta kan forstas som att Sara
avstar fran att socialt forkroppsliga “teknikerpositionen” och istéllet invantar
instruktioner fran dem som redan positionerar tekniker och expert. Intres-
sant 4r emellertid att lararens handgripliga instruktioner resulterar i att Sara
for forsta gangen under den tid jag observerat gruppen stiller en fréga, ”Vad
ar det?”, som kan relateras till ett lirande i musikteknologi.

Utifran filtanteckningarna gar det inte att uttala ndgot om varfor Sara
sdger att hon inte har underhallit sina kunskaper fran ljudkursen, och det
gar inte heller att viardera vad hennes tal om att hon inte "kommer ihédg
néagot” betyder for hennes mojlighet att socialt forkroppsliga “tekniker” eller
“expert”. Daremot kan hennes svar ldsas som att laborerande med musik-
program - som kan ses som ett villkor for att underhalla kunskaper fran en
musikdatakurs - dr en musikalisk handling som inte kdnns bekvam for Sara i
skolpraktiken (jfr Armstrong, 2011). Sara kan har ses som ett exempel p& hur
flickorna som arbetar tillsammans, eller med assistans av pojkar, konstruerar
musikprogrammen som symboliska relationer for pojke/man. Det visar sig
nimligen att trots att alla elever som valt komposition har gatt en grundkurs i
musikdata, s "viljer” flickorna till synes bort méjligheten att utforska, prova
och laborera i musikdataprogrammen - atminstone pa lektionstid.

Lérarnas forsok att balansera makt- och produktionsrelationer, i studion
och framfor datorn, framstar utifran filtanteckningarna som en prioriterings-
konflikt. Denna konflikt handlar & ena sidan om att ge flickorna tid till att
erdvra platsen som “tekniker” framfor datorn och & andra sidan om att tillmo-
tesga forvantningar pd att kursen ska leda till en fardiginspelad cp. Lararna
beskriver saledes ett dilemma som handlar om att tidsramarna for kursen
inte tillater att eleverna bade levererar en produkt av hogsta mojliga kvali-
tet, och samtidigt ges mojlighet att ldra genom att experimentera, laborera
och samtala reflekterande kring det inspelningstekniska arbetet. Utifran
detta prioriterar ldrarna att eleverna ska hinna bli firdiga med sina kompo-
sitioner och for att kompensera flickornas positionering som icke fortrogna
med musikteknik anvander de pojkarna som assistenter, eller annorlunda
uttryckt som “konsulter” “tekniker” och “experter”. Malet att alla elever sa
langt mojligt ska bli klara med sina kompositioner innan kursen ska betyg-

»
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sdttas varderas dirmed hogre 4n ambitionen att aktivt inkludera alla elever
ivarje steg av arbetet.

Genusrelationerna i denna praktik bekriftar bade Green (1997) och
Armstrong (2011) som i klassrumsstudier visat att pojkar forvintades vara
kunnigare én flickor i komposition och musikteknologi. Aven andra studier,
som inte explicit undersokt musikklassrummet, har pekat i en liknande rikt-
ning (Folkestad, 1996; Vesterlund; 2001; Bauer, 2003; Shibazaki & Marshall,
2013). Vesterlunds (2001) resultat tyder exempelvis pa att man har hogre till-
tro till sin egen formaga bade vad giller teknik och komposition, oavsett fir-
dighetsnivd, 4n vad kvinnor har. Folkestad (2007) menar att genusproblematik
i databaserad musikundervisning maste ses som ett prioriterat forsknings-
omrade da mycket talar for att de genusmarkerade moénster han identifierat
i tidigare studier fortfarande ar giltiga. Att positionera mén i virtuos- eller
expertpositioner och koppla dessa till teknik och komposition har dessutom
historiska rotter da hegemonisk maskulinitet bland annat konstruerats genom
teknisk expertis och genom virtuositet och genialitet inom den viésterldndska
konstmusiken (McClary; 1991; Walser, 1993; Green, 1997; Dibben, 2002).

Armstrong (2011) visar i sin studie, ddr engelska gymnasieungdomar
komponerar utifran likartade forutsittningar som i denna praktik, hur pojkar
och ldrare som 4r mén positioneras som experter medan denna position inte
erbjuds flickor och ldrare som &r kvinnor. Hon menar att musikteknologi
och komposition kan ses som symboliska och kidnslomassiga relationer for
hegemonisk maskulinitet da bade teknik och komposition fortfarande for-
kroppsligar en ideal maskulinitet.

/...I a strongly gendered musical discourse that privileged a certain type of
compositional identity, an identity grounded within the normative expectations
of the male ‘genius’ composer that gave greater autonomy, physical and creative
freedom to the male students /.../ this may produce a situation in which males
are better able to control meanings about what counts and who counts in this
environment, and it is often difficult for females to be accorded expert status
with regard to both composition and technology irrespective of whether or not
they have this expertise. (ibid:130)

Komposition och musikteknologi kan saledes forstds som symboliska genus-
relationer som tenderar att forstarka effekten av varandra eftersom bada
socialt forkroppsligar pojke/man i det omgivande sambhillet. I foreliggande
studie tonar pojkarna dock ned diskurser om kompositoren/latskrivaren
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som en ideal maskulinitet och istéllet konstruerar de sig utifran tekniken
som symbolisk relation, det vill siga de forkroppsligar framst ljudproducent,
tekniker och expert.

5.2.3 Att skriva text

Resultatet visar att pojkarna framstiller produktion av en sammanhallen be-
rattande text som en problematisk arbetsuppgift i kompositionsprocessen,
négot som inte i samma utstrickning gors till ett problem av flickorna. Trots
detta "valjer” tio av tolv pojkar att anvinda sdng med text i sina kompositioner.
Pojkarna talar om skrivandet som svart, problematiskt och prestationsfyllt,
men samtidigt uttrycker de en 6nskan om att skriva en kdnslosam text om
kirlek och sarbarhet och en ambition om att texten ska uppfattas som bra
och meningsfull.

Henrik, Hjalmar och Niklas sluter upp vid Leo. Léiraren uppmdrksammar att poj-
karna verkar sysslolosa och gar fram till dem. Han fragar hur det gir med arbetet
och var i processen de befinner sig. Eleverna beklagar sig och séger att de kor fast
ndr de ska skriva text till sina kompositioner. Pojkarna dr helt eniga om att text-
skrivning dr det svaraste i latskrivningsprocessen. De beskriver hur de har forhalat
detta moment men att de nu inser att det inte gir att skjuta upp ldngre om de ska
bli klara med sina latar i tid. Liraren paminner dem om den mall, "lathund i
textskrivning”, som han delade ut till gruppen vid ett tidigare tillfille i kursen. Leo
skriver ut mallen och tillsammans med de tre andra pojkarna ldmnar de datasalen
och gar ut i korridoren. De sldr sig ned i en soffa som stdr i en lite Oppnare del av
korridoren. Jag foljer med dem och de bjuder in mig i samtalet. Jag fragar varfor
de tycker att textmomentet dr sd knepigt.

NIKLAS: Det dr svart med texter for att det blir sa latt tontigt.

HENRIK: Och daligt.

De andra haller med och de kommer fram till att det som hindrar dem fran att
komma igdng dr en ridsla for att texten, och dirmed hela ldten, ska uppfattas som
tontig av de andra pa skolan. Jag fragar om de har lagt nagon tid pa att forsoka
fa till en text. De sdger att de inte har gjort det men att de redan vet att det skulle
bli sa daligt.

HENRIK: Man vill liksom skriva du vet om kérlek och sd men det &r bara skitsvart.
Tva av killarna i gruppen menar dessutom att det dr svdrt att bara préva att skriva
for de vill att det ska bli bra direkt. Lukas kommer forbi, stannar till och lyssnar
en stund till gruppens vandor.
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LUKAS: Jag skriver alltid lite pa skdmt. Det ar mycket littare. Typ den laten jag
gjorde nu den handlar om den dér perfekta tjejen... som om jag hade henne
fast man fattar att hon inte kan finnas. Min text dr medvetet tontig. Seriost
oserigs. Tank dig en tont som har en sa jattesnygg tjej. Typ sé.

(Faltanteckning, december 2009)

Vad pojkarna beskriver hér kan tolkas som en radsla for hur deras texter ska
tas emot av andra elever pé skolan. Rédslan for att texten och ddrmed laten och
i forlangningen de sjdlva ska uppfattas som “tontiga” gor att de inte kommer
igdng med sitt skrivande. De drivande positioner de har visat prov pa i studion,
dér de provar sig fram och tar hjalp av varandra for att hitta idéer, sound och
ljudeffekter, verkar inte mojliga att 6verfora pa textskrivande. Skrivandet kan
darfor forstas som en kinslomassig relation for pojkarna i gruppen dar ris-
ken att bli utpekad av "andra” elever pé skolan som “tontig” verkar styrande.
Samtidigt uttrycker de en 6nskan om att skriva och om att texten ska férmedla
nagot dkta och viktigt. Rddslan for att texten ska uppfattas som tontig krockar
alltsd med viljan att i texten uttrycka kénslor av forélskelse och sarbarhet.

I exemplet ovan framtréder tva strategier hos pojkarna for att mota denna
svarighet. Den forsta, och som det forefaller den som flertalet av pojkarna
tillimpar, handlar om att skjuta textskrivandet framfor sig och sedan soka
samtalsstdd i pojkgruppen. De pratar med varandra om att det 4r jobbigt och
svért att skriva texter, att de ser texten som nagot nédvindigt ont och om att
de har en 6nskan om att den "bara ska bli bra direkt”. Detta kan forstds som
att de upplever den granskande blicken som mer domande vid presentation av
texter &n ndr de presenterar instrumentala alster. Den andra strategin, som ex-
empelvis Lukas anviander, handlar om att forekomma den granskande blicken
och med hjélp av humor och ironi férkroppsliga en avsiktligt tontig position.
Utifran bada dessa strategier gér det att tolka pojkarnas agerande som att det
finns en kostnad forknippad med textproduktion.

Att flickor inte uttrycker svarigheter vid textskrivande behdver natur-
ligtvis inte innebéra att de inte upplever skrivandet som problematiskt och
svart. Det 4r istallet mojligt att de till skillnad fran pojkarna helt enkelt hal-
ler sina svarigheter for sig sjdlva och inte diskuterar dem i grupp eller med
lararen. Observationerna visar dock att det ar flickorna som positionerar sig
som textforfattare i de fall dédr eleverna arbetar i par flicka och pojke, som till
exempel i Martins och Saras respektive Hillevis och Leos fall.

En tankbar tolkning av pojkarnas ambivalenta forhallningssatt till text-
produktion kan dérfor vara att kinslosamma texter utmanar den heterosexu-
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ella matrisens sirhallande av produktionsrelationer (Butler, 1990/1999/2006;
Connell, 2000). Det betyder hir att pojkar som skriver om kanslor, utan
att lagga in ironi eller humor, riskerar att positioneras av andra som “femi-
nina” eller "tontiga’, nagot som de forstar som en form av underordning. Att
konstruera en kdnslomissig relation kring textskrivandet innebar darfér en
mojlighet for pojkarna att tillsammans ge uttryck for svarigheter och radslor.
Pa sa sitt kan de forsdkra sig om att den homosociala samvaron inte ar hotad
dven om nagra av dem kommer ut som “tontiga’, det vill siga d&ven om de bry-
ter mot den lokala praktikens heteronormativa reglering av textproduktion.
Den kédnslomissiga relation pojkarna konstruerar i sina samtal kan da ocksa
forstas som att de tillsammans provar att forskjuta och omprova regleringen,
s& att den utlimnande och kinslomassiga text pojkarna ger uttryck for att de
onskar skriva inte innebér en social kostnad for dem.

5.2.4 Att spela upp sin komposition

Kurserna i denna praktik avslutas med en redovisning dar eleverna forvin-
tas spela upp sina kompositioner for varandra. I presentationen ingar att
forst berdtta om projektet, sedan att spela upp kompositionen och darefter
ta emot kommentarer och svara pa fragor fran gruppen. Lirarna betonar att
uppgiften ar frivillig men att det 4r en nyttig erfarenhet att dels tala om sin
egen process och dels fa hora andras reaktioner pa arbetet.

Faltanteckningarna visar att denna situation genusmarkeras av eleverna,
vilket for det forsta betyder att det bara ar Fanny - en av fyra flickor péa kursen
som inte arbetar i par med en pojke - som “viljer” att spela upp sin komposi-
tion. Samtliga pojkar, utom Sebastian, spelar upp och de flickor som arbetat i
par med en pojke deltar ocksa i presentationen. For det andra skoter lararen
tekniken nir Fannys komposition presenteras, medan hon sitter kvar pé sin
plats langst ned i rummet. Nér pojkarna presenterar sina arbeten skéter de
tekniken sjédlva och de presenterar framme vid tavlan i klassrummet. For det
tredje foregas Fannys presentation av ett samtal med lararen dar Fanny vid
upprepade tillfillen séger att hon inte vill spela upp sin komposition, nagot
som inte observeras vid nagon av pojkarnas presentationer. For det fjarde, ar
Fannys lat den enda som inte far fragor och kommentarer av eleverna efter
uppspelningen.
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Ldraren fragar Fanny om hon vill spela upp sin lat medan Niklas riggar for sin

uppspelning. Han behover hjilp med att stdlla sitt basljud vilket engagerar tre

av pojkarna. Fanny vill inte. Ldraren overtalar henne. Motvilligt gar hon med

pa det. Nir Niklas lat dr slut kommer genast kommentarer om sound och teknik

fran pojkarna.

LARAREN: Hur kidnns det att spela upp?

NIKLAS: Lite laskigt. Man lyssnar pa ett annat sitt ndr man spelar upp.

LARAREN: Latar kan lata p4 olika sitt beroende pa.

HJALMAR: Och vilka hogtalare.

LARAREN: Ja det dr valdigt viktigt. Vi ska lyssna p& Fannys lat ocksa.

Fanny gar inte fram och stdller sig framfor gruppen. Hon sitter kvar langst bak i

rummet. Liraren tar fram ldten pa sin egen dator och gor klart for att spela upp.

FANNY: Jag har aldrig spelat in forut. Sa jag tog Garageband. Jag fattade ing-
enting. Var arg i borjan. Detta ar kanske inte det bésta jag gjort men det ar
detta det blev. Allt &r gjort i programmet. Sdngen har jag spelat in i studio.

Ldraren sitter pd hennes fil. Ndr ldten dr slut blir det tyst! For forsta gangen kom-

mer inga spontana fragor eller kommentarer.

LARAREN rycker in och stiller en fraga som handlar om en textrad: Var fick
du den ifrén?

FANNY: Jag vet inte. Det dok upp bara. Vet inte vad det betyder.

Ingen av eleverna stdller ndgra fragor och liraren gar vidare.

(Faltanteckning, januari 2010)

Att Fanny inte far nagra kommentarer pa sin komposition kan naturligtvis
forstds som att eleverna anser att kvaliteten 4r 1dg och att de dérfor inte kom-
mer pa ndgot positivt att siga. Mot bakgrund av att jag hor samtliga av de
cirka tio kompositioner som spelas upp vid detta tillfille ar detta dock inte
en rimlig tolkning. Fannys komposition haller en jamférbar niva med flera
av de arbeten som fir manga kommentarer. Den ér i likhet med flera av de
kommenterade arbetena till formen uppbyggd som en pop/rocklat med enkel
struktur och harmonik, och karaktirsmissigt skiljer den inte heller ut sig frdn
de kompositioner som far manga fragor och kommentarer.

Vad som istéllet skiljer ut Fannys komposition &r att den ar inspelad
enbart med hjilp av det enklare programmet Garageband, som av praktiken
betraktas som ett nyborjarprogram. Hon lagger inte heller fokus pa sound och
ljudeftekter, nagot de andra som spelar upp sina kompositioner gér. Fannys
komposition ér alltsd inte soundcentrerad (Lorentzen, 2009), utan istéllet &r
den fokuserad pa text, harmonik och melodi. Den dominerande diskursen i
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denna praktik forefaller dock i forsta hand vara att lyssna efter soundbaserade
element, eller annorlunda uttryckt, utifran en soundcentrerad kvalitetsnorm.
Lorentzen (2009) talar om soundcentrering som en kvalitetsmarkor for mu-
sikproducenter och ljudtekniker och hon menar att en soundcentrerad kva-
litetsnorm forskjuter makt frén latskrivare till producent.

I denna kontext, dér eleverna positionerar producent som hogre var-
derad dn kompositor/latskrivare, upplevs Fannys komposition i det enkla
programmet Garageband sakna de viktiga soundmarkérer som tillskrivs en
producent. Har konstrueras alltsa en maktrelation dar sound varderas hogre
an text, harmonik och melodi. Det betyder att om en komposition anses
sakna eller ha betydande brister nar det géller soundbaserade aspekter blir
den inte intressant att kommentera i detta sammanhang. Detta kan forstds
som att Fanny inte far nagra kommentarer efter sin presentation pa grund av
att hennes musik inte fokuserar aspekter som eleverna uppfattar som kvalitet.

Under féltarbetet framtrider saledes kompositionspraktiken som en
arena dar subjektspositionen pojke socialt forkroppsligas som intresserad
av och kunnig pa musikteknologi. Diskursen kan dérfor verka exkluderande
for de pojkar som inte forkroppsligar en symbolisk relation till teknik. Falt-
anteckningarna pekar ocksa mot att pojkar i de aktuella genrepraktikerna
som inte ar bekvdma i positioner som tekniker”, “producent” eller "expert”
avstar fran att vilja kurser i komposition. Av de tolv pojkar som gar kompo-
sitionskurserna upptécker jag att en av dem, Sebastian, inte ar delaktig i de
samtal och det nitverkande de andra pojkarna agnar sig at. Istéillet haller han
sig for sig sjalv och samtalar bara med lararen och med négra flickor i grup-
pen. Sebastian uttrycker redan i borjan av kursen att han inte dr fortrogen
med musikteknologi som verktyg for komposition, men det dr forst under
kursens gang som han inser att han som pojke ar ensam i gruppen om att
uttala detta. Efter det forsta redovisningstillfallet kommer Sebastian fram till
lararen. Han 4r bekymrad da han inte anser sig ha ett arbete att presentera.

SEBASTIAN: Jag har problem. Jag har férsokt gora nagot enkelt. Hela idén faller
platt for att jag sa javla amator med att spela in. Nu nér jag har hort de andra.
Jag har suttit utan hjélp och pillat i Pro Tools. Jag brukar tinka pa bredden
och hojden. Jag tinkte gora bara en remix.

LARAREN: Gora samma lat fast helt annorlunda?

SEBASTIAN: Jag kan ju spela den. Det ar latt.

LARAREN: Bittre om du ber nagon hjélpa dig att mixa.

SEBASTIAN: Jag vill gora det sjélv. Originalet har jag i Pro Tools. Det later inte
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bra. Nar jag spelar varje spar for sig later det bra men nér jag lagger ihop
det... Jag har midi sa det liter inte bra. Jag far géra nat i Garageband. Det dr
under min niva. Jag har kommit pa den nivén att jag fattar allting, men jag
ar bara dalig pa det.

(Faltanteckning, januari 2010)

Hér talar Sebastian om att han, efter att ha lyssnat pa tio av de andra elevernas
kompositioner, inte tycker att hans arbete haller tillrackligt hog kvalitet. Han
uttrycker att han &r ”sa javla amator med att spela in” och han sager att han
“far gora nat i Garageband” Sebastian forkroppsligar alltsa en liknande posi-
tionering som flertalet flickor — men han gor ett centralt tillagg: “Det dr under
min niva”. Detta kan forstds som att han precis som flickorna 4r medveten om
att Garageband ses som ett nyborjarprogram och att det i denna diskurs dr en
symbolisk relation som socialt férkroppsligar flicka och nybdrjare. Sebastian
har alltsa forstétt att en komposition som producerats i Garageband inte
bara riskerar att bedémas som amatérméssig, utan ocksa att denna amators-
position kan tolkas som att han inte duger som pojke dd Garageband ses som
en symbolisk relation som konstruerar flicka som dr nybérjare.

Under alla observerade lektioner arbetar Sebastian for sig sjélv och han
erbjuds inte, vad jag kan observera, tilltridde till de andra pojkarnas nétverk-
ande. Under aterkommande samtal med ldraren visar han sin frustration
Over att inte vara lika kunnig som "de andra”. Utifran hur Sebastian talar med
lararen ar det forgivet taget att de andra ska forstas som de andra pojkarna. Att
Sebastian som enda pojke inte bjuds in till ndtverkande av de andra pojkarna
positionerar honom i en underordnad position i gruppen och kanske &r det
bristen pé ett fungerande nétverk som gor att han vid kursens slut inte har en
fardig komposition att presentera. Istallet far han "géra nit i Garageband”, né-
got han ser som nedvarderande men majligt att klara utan hjalp av ett nétverk.
Av de flickor som inte arbetar i par med en pojke véljer alla utom en att enbart
arbeta i Garageband och ddrmed kan Sebastians situation liknas vid flera
av flickornas, skillnaden ér att Sebastian visar frustration 6ver sin situation.

5.2.5 Strategier pa skillnadernas arena

Utifran faltanteckningarna i denna praktik blir det tydligt att kravet pé att
leverera en vilproducerad komposition, som alla ska lyssna p&” som en av
flickorna uttrycker det, och som ska bedémas och betygssittas gor att flickorna
soker 16sningar for att moéta de maktrelationer som konstrueras i praktiken.
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Under observationerna framtrider fyra strategier som pa olika satt syftar
till att underldtta deras arbete att inom tidsramarna fér kursen fardigstilla
en komposition producerad i ett musikdataprogram. Den forsta och mest
framtrddande av dessa strategier kallar jag den komplementdra strategin och
den handlar om att flickorna skaffar sig forutsittningar for att kunna vilja
de produktionsrelationer i kompositionsprocessen som de anser sig kunniga
pé och avsta fran dem de anser sig okunniga pa. Strategin iscensitts genom
att flickorna “viljer” att arbeta i par med en pojke och sedan delar paret upp
produktionsrelationerna mellan sig. Det betyder hér att eleverna sarskiljer de
musikaliska handlingarna sa att flickorna i huvudsak dgnar sig at att skriva
“skelettet” till kompositionerna, at sanginsatser och t textproduktion medan
pojkarna “valjer” musikteknologiska moment som férkroppsligar positioner
som ljudtekniker, producent och arrangor av musiken.

Produktionsparen Sara och Martin respektive Hillevi och Leo kan har
ses som exempel. De delar upp produktionsrelationerna utifrén att Sara och
Hillevi forkroppsligar positionen som parens sangare och latskrivare medan
Martin och Leo forkroppsligar producent, tekniker och kapellmistare. Det
betyder att pojkarna tar ansvar for urval av instrumentalister, for arrangering
samt for inspelningens tekniska moment. Paren har ddrmed en inbérdes
produktionsrelation som innebér att de var och en utfér de musikaliska hand-
lingar de anser sig behérska bést. For Saras och Hillevis del 4r denna strategi
pé kort sikt fruktbar eftersom den medfor att de utan konflikt kan dra nytta
av pojkarnas natverkande, och darmed av det tekniska kunnande natverket
erbjuder och som de dr beroende av men sjélva anser sig sakna. Strategin
okar ddrmed chansen att projektet ska bli klart i tid och gynnar bade ett kom-
mande betyg och utsikterna att bli konstruerade som kunniga i praktiken.

Aven for Martins och Leos del finns det klara fordelar med detta parsam-
arbete. De far tillgang till Saras och Hillevis kunnande och samtidigt undviker
de konkurrens i arbetet med musikprogrammen. Vinsten hér 4r saledes att
produktionsrelationerna ar fordelade utifran vad parterna i parkonstellatio-
nen anser sig bést pa, vilket effektiviserar arbetet med den examinerande
uppgiften. Att denna strategi innebér att eleverna utfor arbetsuppgifter de
redan anser sig behérska, det vill sidga att de stravar efter att komplettera
varandra likt en egenskapernas dikotomi (Connell, 2002, 2009) och inte efter
att utforska och préva musikaliska handlingar de anser sig mindre fértrogna
med, ses alltsd inte som ett problem utan som en tillgang.

En variant pa den komplementara strategin dr den pragmatiska strategin,
som Johanna och Fanny exemplifierar i tidigare citat. Den innebdr att flickor
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som arbetar enskilt eller i par med en annan flicka anlitar en “tekniker” eller
en “konsult” nér de stéter pa problem i sitt arbete med musikprogrammen.
Om teknikern eller konsulten inte lyckas 16sa problemet tillkallas ldraren,
som tillsammans med de felskande pojkarna diskuterar igenom det upp-
komna problemet, provar och foreslar 16sningar. Pé detta sitt kan flickorna
fa problemet avhjilpt utan att de behover ldgga tid pa att lara sig forsta det
eller pa att felsoka. Visserligen gor de sig beroende av support utifran, men
likt Saras och Hillevis komplementéra strategi, vinner de & andra sidan tid
till det som de anses kunniga p4, vilket oftast 4r sang, form, melodibygge,
harmonik och textskrivande.

Dessa flickor konstruerar alltsd en pragmatisk eller en komplementar
strategi for att instrumentellt hantera maktrelationerna i praktiken, efter-
som detta underldttar arbetsprocessen sé att de fir sina produktioner klara i
tid och darmed blir godkdnda pé kursen. Sara, Johanna, Hillevi och Fanny,
precis som flera andra flickor under observationerna, viljer saledes att helt
avstd fran att forkroppsliga tekniker, expert eller producent da dessa position-
eringar riskerar att forsatta dem i en konfliktsituation som de bedomer har
fler nackdelar &n fordelar.

Bada de ovanstaende strategierna kan, forutom att de forefaller som
rationella med tanke pa att eleverna arbetar mot en deadline, ocksa forstés
utifran att de bevakar och reproducerar kon enligt den heterosexuella ma-
trisen (Butler, 1990/1999/2006). Detta d& strategierna iscensatter ett sar-
héllande dar pojke och flicka socialt forkroppsligas som motsatser och som
komplementira. Pojke gors dé i denna praktik genom kontroll av teknik,
genom platstagande framf6r datorn och genom att gora ansprak pa en ex-
pertposition, medan flicka forkroppsligar “naturlighet” och “kroppslighet”
genom vokala handlingar och positioneras som “mjuk” genom textproduk-
tion, melodibygge, harmonisering med hjalp av akustisk gitarr och piano
samt genom platsgivande framfor datorn.

Den tredje strategin kallar jag ett eget rum-strategin (Bjorck, 2011) och
den ska i forsta hand forstas som att flera av flickorna, men dven Sebastian,
“véljer” att spela in sina kompositioner pa en annan plats dn i skolan. Det
framsta skalet till detta forefaller vara att undvika konflikter om tillgang till
inspelningsrummen, men det finns ocksé en tydligt uttalad lingtan efter att
undga vad flickorna beskriver som granskande blickar och o6nskade kom-
mentarer.

Enligt Bjorck (2011) kan en 6nskan om det egna rummet for att kunna
komponera och musicera ses som en "tillféllig fristad fran konkurrens, kon-
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troll och styrning, fran en genusdisciplinerande blick, och fran krav pé stin-
dig social reflektion som splittrar och tar fokus fran det musikaliska skapan-
det” (ibid:203). Det egna rummet kan séledes forstas som ett rum dér det &r
mojligt att fokusera och avgrinsa sig mot omvérlden i syfte att experimentera
och prova sig fram utan att riskera granskning av en normerande och sjélv-
disciplinerande blick (Foucault, 1975/2009).

Lydia, som dr den enda flickan som arbetar som det verkar helt sjélvstin-
digt, anvander sig av eget-rum-strategin pa tvé sitt. For det forsta rent fysiskt
genom att spela in hemma och for det andra mentalt genom att avskdrma sig
fran de andra ndr hon arbetar i skolan. Hon sitter med horlurar vid en dator
langst in i datasalen och mixar och redigerar sin inspelning - utan att tala el-
ler samarbeta med ndgon annan elev. Liraren bekriéftar mitt intryck av Lydia
som inne i sitt eget rum nér han beskriver henne som ”i princip sjalvgaende”

Lydia sitter och jobbar koncentrerat. Ensam. Med horlurar i datasalen. Hon ar-

betar i programmet Reason. Jag ligger mdrke till att hon inte har pakallat ldra-

rens uppmdrksamhet en enda gang under den tid jag har observerat gruppen.

Kommer pd mig sjilv med att jag inte har lagt mdrke till henne 6verhuvudtaget.

Hon berittar for mig, ndr jag slar mig ned bredvid henne, att hon dr klar med

bakgrunderna och ska ligga sang hemma. Jag fragar varfor hon viljer att ldgga

sdngen hemma och inte i skolan.

LYDIA: Da slipper jag slass med killarna om plats i studion.

Jag fragar hur hon valt det program hon jobbar i.

LYDIA: Det ér roligare dn Garageband och vi gjorde det pa Jjudteknikkursen sa
jag tycker att jag kan lite grann.

Jag tinker pd det Lydia har sagt om att sldss om plats i studion och gar en vinda

i de tre studior som finns angrinsande till datorsalen. Jag konstaterar att just da

stammer Lydias beskrivning. Alla studior dr upptagna. Tvd eller tre pojkar jobbar

i varje studio. Jag ser endast en flicka - hon ligger sang medan tva pojkar sitter

och ’rattar” vid datorn.

(Faltanteckning, mars 2010)

Genom att spela in hemma undviker Lydia konflikt om tilltrdde till inspel-
ningsrummen, men hon far ocksa tillgang till ett eget fysiskt rum for sitt
komponerande. Att hon kan flytta sitt fysiska rum till skolan och férhandla
med pojkarna om studiotid eller att hon kan be ldraren om hjalp for en rétt-
vis fordelning av tiden i studion verkar hon inte se som en méjlighet. Lydias
strategi innebdr alltsa att hon spelar in hemma, i ett program och med en
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utrustning hon férfogar 6ver. Nar hon kommer till lektionen skapar hon ett
eget mentalt rum och sitter for sig sjilv vid en dator och arbetar med mix-
ning och redigering. Jag lagger ocksd marke till att hon &r den enda flickan
- bortsett frin dem som arbetar i par med en pojke — som viljer att spela in
med hjilp av fler program 4n Garageband.

Att tillgang till studiotid i skolans lokaler upplevs som en maktrelation
av flera av flickorna uppmérksammas inte explicit av ldrarna under observa-
tionerna. Endast vid ett tillfille, ndr en larare pa kursen har en genomgang
med eleverna om hur de kommande redovisningarna ska ga till, hor jag la-
raren tala infor gruppen om tilltrdde till inspelningsrummen. Han férklarar
att han dr n6jd med elevernas insatser och exemplifierar med hur de har skott
samarbetet i studion.

Liraren forklarar sedan att han dr nojd med kursen.

LARAREN: Ni skoter samarbetet med studiosarna. Ni har skott det friktionsfritt
och solidariskt. Nu lyssnar vi pd de bidrag som ér klara. Vi borjar och spela
upp nat sa berattar ni hur processen gatt till. Det var nan som skulle bounca?

(Faltanteckning, januari 2010)

Den bild ldraren presenterar for eleverna av hur samarbetet i “studiosarna”
har fungerat skiljer sig alltsd fran den Lydia ger ovan. Liraren talar om for-
delningen av studiotid som friktionsfri och solidarisk medan Lydia beskriver
hur hon spelar in hemma for att “slippa slass med killarna”. Att lararen tar upp
tilltrade till inspelningsrummen som ett argument for att han tycker det varit
en lyckad kurs tyder dock p4 att det ér en fraga som han identifierar som en
moijlig kalla till konflikter.

Nér Sara, som arbetar enligt den ovan beskrivna komplementdra stra-
tegin i par med Martin, ska gora sangpélagg pa deras gemensamma projekt
spelar hon in singen hemma. Hon anger dock inte konflikt med pojkarna om
studiotid som framsta orsak, da hon genom Martin har relativt friktionsfri
tillgang till studiotid, utan istéllet att inspelning i hemmet ger henne en maj-
lighet att skapa ett eget rum utifran de aspekter Bjorck (2011) beskriver, det
vill sdga som ett sitt att undga granskande blickar. Hon talar om att kunna
“préva galna saker” och om att ge sig hdn och gora sig ra och ful “utan att
tanka efter” ndr hon sjunger — nagot som hon uppenbarligen upplever att
skolan som arena inte kan erbjuda henne. Sara talar om det egna rummet
som en plats ddr hon kan ge sig sjélv tid att ta ut svingarna och experimen-
tera med sin rost och sin kropp, vilket kan forstas som ett rum dér hon inte
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sjalvdisciplinerar kroppen nir hon sjunger. Det egna rummet kan darfor for-
stas utifran en 6nskan om att férkroppsliga “flicka” utan att objektifiera och
sjalvdisciplinera kroppen utifrdn en normerande, granskande blick (Foucault
1975/2009; Butler; 1993; Green, 1997; Bjorck; 2011).

Hillevi, som arbetar i par med Leo visar, i citatet i inledningen av avsnitt
5.2, att hon kombinerar den komplementira strategin med eget rum-strategin.
Detta gor hon genom att koppla samman inspelning pa hemmaplan med
sarskiljande produktionsrelationer. Till skillnad fran Lydia, som gor inspel-
ningen hemma utan hjilp av nagon utomstdende, tar Hillevi hjalp av en
“killkompis” nér hon spelar in. Killkompisen blir ddrmed delaktig i arbets-
delningen och i den komplementdra strategin.

Hillevi uttrycker dock frustration 6ver denna strategi da hon beskriver
hur hon upplever sig som “handikappad” for att hon inte anser sig kunna spela
négot instrument tillrackligt bra och for att hon inte behérskar inspelnings-
tekniken. Hon kan ddrmed ses som ett exempel pa den beroendesituation som
flickorna forkroppsligar, méjligen med Lydia som enda undantag, men inte
explicit ger uttryck for. Hillevi beskriver att denna kurs ger henne en insikt om
att hon kanske har satsat sin energi pa att bli kunnig inom omréden som inte
raknas”. Hon talar om att det &r svart att fullflja en latskrivarprocess med
de kvalitetskrav hon har utan att ha goda kunskaper pa ett "kompinstrument”
och i musikteknologi. Faltanteckningarna pekar dock mot att Hillevis behov
av support och hennes upplevelse av att vara granskad inte enbart kan kopp-
las till bristande kunskaper i musikteknologi och bristande instrumentala
fardigheter, utan ocksa till att hon dels skattar sitt eget kunnande lagt och
dels till att hon inte sjélvklart har tilltrade till den natverkande praktik som
erbjuder laborativa larsituationer pa lektionerna.

Enligt Lorentzen (2009) ar det kidnnetecknande for en ljudproducent
att ta plats genom att ha kontroll och behirska tekniken, och hon jamfor
kontrollrummet i en studio med ett panoptikon (Foucault, 1975/2009) dér
producenten kan styra musikerna genom att ha kontroll 6ver inspelningspro-
cessen fran sitt mixerbord. Hon menar att det ocksa gar att se en forskjutning
itakt med den tekniska utvecklingen pd musikomradet, dir producentskapet,
det vill siga mandatet att kontrollera och ha inflytande 6ver inspelningspro-
cessen, numera ocksa gor ansprak pa vad hon kallar det musikaliska forfat-
tarskapet (Lorentzen, 2009:19). Detta forfattarskap var tidigare, inom pop/
rockgenren, nidgot som den som hade skrivit text och komponerat melodi
ansags kunna gora ansprak pa, men i takt med att den tekniska utvecklingen
gjort musiken alltmer soundcentrerad (soundsentrisme, Lorentzen, 2009:36)
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har en diskurs etablerats dir producenten ses som en sjilvklar medskapare/
medkompositér av musiken. Ténkbara tolkningar till att flickorna i denna
studie upplever sig hindrade att inta en aktiv position i studion och framfor
datorn nér de arbetar i grupp med pojkar kan alltsa vara att de upplever att
de inte kan gora ansprék pa musikaliskt forfattarskap, da denna position
ocksa innefattar kontroll av inspelningsprocessen och beméstrande av teknik
(Lorentzen, 2009).

Den fjarde strategin flickorna konstruerar, som det verkar for att undga
granskning, dr vad som kan kallas en undvikande strategi. Denna strategi
iscensdtts framforallt genom att de "viljer” att arbeta i det enklare men mer
begransade musikprogrammet Garageband, men ocksd genom att de und-
viker att spela upp sina kompositioner for nagra andra én lararna. De fyra
flickor som anviander Garageband talar om det som att de ger dem mojlig-
het att arbeta sjédlvstdndigt och att de undslipper granskning och oénskade
kommentarer, men de forefaller ocksa medvetna om att valet av Garageband
innebdr att deras arbeten rankas ldgre av pojkarna. Det visar sig namligen att
musikdataprogrammen fungerar som symboliska relationer, vilket betyder
att programmen genusmarkeras.

I denna praktik beskrivs Garageband som ett nyborjar- och amatér-
program och som begrinsat, trakigt och osofistikerat, medan mer avance-
rade och komplicerade program framhalls som att de erbjuder inspelnings-
tekniska mojligheter som bedéms 6ka mojligheterna att skapa “fritt” och
“personligt” *°. Detta ger en aura av expert och professionalitet runt dem som
beharskar dessa program. Ett aterkommande samtalsaimne mellan pojkarna,
men dven mellan pojkarna och ldrarna, handlar om vilka for- och nackdelar
de olika avancerade programmen har (jfr Armstrong, 2011). Om Garage-
band kommer p4 tal vid dessa samtal ar det for att markera avstandstagande
genom att tala om hur begransande programmet ar. Inte vid négot tillfille
observeras en flicka som deltagare i dessa samtal - men de flickor som arbetar
sjalvstindigt eller i par med en flicka, med undantag av Lydia som beskrivits
ovan, “viljer” enbart Garageband. Att arbeta i Garageband kan darfor i denna
praktik forstas som en strategi flickorna anvander for att undvika insyn pé en
arena som dr genusmarkt som pojkarnas — men det kan ocksé forstas som att

28.  Jag dr medveten om att musikprogram skiljer sig at och att de erbjuder anvindaren
olika majligheter. Jag har dock valt att inte ldgga vikt vid hur relevant valet av de mer
avancerade programmen 4r i relation till vad eleverna forvintades prestera utan fokus-
erar istdllet pa vem som anvéinde vilket program.
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goraflicka. Den undvikande strategin blir utifran denna lasning ett sétt for de
flickor som arbetar i programmet att i ndgon man konstruera handlingsut-
rymme, dven om det sker till priset av att forkroppsliga flicka som den som
inte laborerar i avancerade program.

De fyra ovanstaende strategierna kan forstds som flickornas sétt att han-
tera maktrelationer i en praktik dir pojkarnas nitverkande och laborerande
forhallningssitt till musikteknologi konstruerar villkoren f6r komposition
och arrangering. Att forkroppsliga flicka i denna praktik blir da delvis en fraga
om anpassning, men det handlar ocksa om att iscensétta motstand genom
strategier som syftar till att "ga runt” pojkarnas dominans.

Armstrong (2011) visar i sin studie pé stora skillnader mellan pojkars
och flickors tro pa sin egen formaga nir det géller musikprogram och kom-
position, och hon drar av detta slutsatsen att flickors bristande sjélvfortroende
ar centralt for forstéelse av de genusmairkta relationerna i undervisningen.
Aven i hennes studie genusmarkeras musikdataprogrammen och flickorna
valjer dven hér att arbeta i vad som uppfattas som nyborjarprogram. Hon
betonar att detta bristande sjalvfortroende inte ska forstds som nagot flick-
orna har i essentiell mening utan istdllet som att det “becomes a part of a
musical feminine identity” (ibid:102) utifrdn de villkor och férutsittningar
undervisningen erbjuder.

Trots att observationerna i denna kompositionspraktik pa flera sitt be-
kraftar Armstrongs resultat laser jag inte flickornas handlingar som att det
primiért handlar om att de har déligt musikaliskt sjalvfortroende. Istillet tol-
kar jag det som att flickorna gor ett strategiskt 6vervagande, det vill siga som
uttryck for en pragmatisk installning till skolans uppgiftskultur (Ericsson &
Lindgren, 2010). Flickorna navigerar sig helt enkelt fram till ett bra betyg och
en slutprodukt de kan sté for utan att kostnaden, i form av tid och anstrang-
ning, upplevs som alltfor hog.

Att flickorna tycks acceptera radande maktrelationer och produktions-
relationer i kompositionskurserna kan séledes forstas som att det inte fram-
star som fruktbart att inom ramen for kurserna hantera maktrelationer och
konflikter, iscensétta obekanta positioner och ldgga tid pa att erévra teknik
de inte tycker sig behirska. Chansen att slutprodukten blir av hog kvalitet ar
helt enkelt storre om de anpassar sig och navigerar inom diskursen. Denna
skoldiskurs, som fokuserar tidsangivna leveranser av en publik produkt, kan
darfor forstas som problematisk da den innebir att flickorna inte anser sig ha
tid att hdvda sin plats framfor datorn utan att riskera att missa deadline eller
att presentera en produkt som de inte dr néjda med. I relation till Armstrong
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(2011) och med utgangspunkt i observationerna av denna praktik kan dock
flickornas strategiska 6verviganden ses som en effekt av att den maskulina
konnoteringen av teknik ar sa kraftfull i det omgivande samhallet att flickor
inte kan erbjudas positioner som “tekniker” eller “expert’, utan att ocksa ris-
kera en social kostnad genom att gora sig mindre begripliga i positionen flicka.

5.2.6 Sammanfattning

I observationerna fran kompositionsgrupperna framtrider pojkarnas plats-
tagande som det dominerande resultatet. Detta synliggors genom att de po-
sitionerar sig som musikproducenter, kompmusiker, hantverkare, konsulter,
tekniker och experter och genom att de befister dessa positioneringar nar de
nétverkar, laborerar och tar hjélp av varandra. Studien visar vidare att det hos
eleverna skapas en forvintan om att mén och pojkar ska vara kunniga och
drivande inom det musikteknologiska omradet, medan flickorna iscensitts
som att de dr i behov av stindig support for att beméastra musikteknologin.
For att mota pojkarnas dominans observeras fyra strategier som flickorna
tillimpar for att pa utsatt tid klara kursens mél och krav pa att presentera en
fardiginspelad komposition.

Den forsta strategin, den komplementdira, handlar om att arbeta i par
med en pojke, for att genom honom fa tilltridde till den nitverkande prak-
tiken. En andra strategi, den pragmatiska, syftar till att istéllet for att arbeta
med ett kompositionsprojekt i par “hyra in en konsult” eller en “tekniker”,
det vill sdga be pojkarna om hjilp med att l6sa musikteknologiska problem
som uppstar ndr de spelar in. Skillnaden mellan dessa strategier dr att den
komplementiira strategin ger flickan tillgdng till pojkarnas nétverkande utan
att hon sérskilt behover tillkalla “support’, men att kostnaden for detta ér att
hon oftast inte erbjuds mojlighet att sjalv laborera i programmen. Den prag-
matiska strategin ger flickan méjlighet att sjalv laborera, men hon kan da bli
“hanvisad” till Garageband eller till att tillkalla support.

Den tredje strategin, ett eget rum-strategin, gar ut pa att fardigstalla sa
mycket som mojligt av produktionen utanfor skolan, vilket oftast betyder
att dessa flickor spelar in sina kompositioner hemma eller hos nagon kill-
kompis” Till sist tillimpas den undvikande strategin, vilken handlar om att
undga o6nskad granskning under arbetsprocessen. Denna strategi iscensétts
for det forsta genom att flickorna arbetar i det enklare musikprogrammet
Garageband, vilket betyder att de i hog utstrackning arbetar utan att be nagon
av pojkarna om hjalp. For det andra genom att dessa flickor endast spelar upp
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sina arbeten for ldrarna, som fér lyssna i horlurar och inte ut i rummet som
de gor ndr de lyssnar pé pojkarnas alster.

Det blir ocksa tydligt under observationerna att de grupper som bestar
av en pojke och en flicka bildas for att eleverna anser att de kompletterar
varandras kunskaper - vilket oftast innebdr att flickan tar ansvar for melodi,
harmonik, sdng och text och pojken tar ansvar fo6r sound, ljudeftekter, val av
inspelningsprogram, inspelning, mixning och redigering samt f6r moment
som spelas pa instrument. Har kan man alltsa tala om att pojkar i hog ut-
strackning positionerar sig i datatekniken som omger liten de ska komponera
medan flickorna positionerar sig i “skelettet” till kompositionen samt i vokala
handlingar.

Det framgar ocksa att flickor som arbetar ensamma eller tva och tva
i mycket hogre utstrackning 4n pojkarna bygger sina kompositioner runt
sdngen som instrument. Ett annat tydligt resultat dr att flickorna klargor for
ldrarna att de vill vara ensamma nar de ska spela in sang. De talar om detta som
att de genom att vara ensamma undviker att utsatta sig for granskande blickar.

Flickorna som inte arbetar i par med en pojke, samt en av pojkarna, talar
om tillgang till studior som ett problem. Flickorna beskriver situationen som
att de antingen far ta risken att gé in i en konfliktsituation med pojkarna om
tilltrade till studiotid eller vilja att spela in hemma eller ndgon annanstans
utanfor lektionstid. Lararna forefaller inte uppmérksamma, eller patalar at-
minstone inte detta problem.

For pojkarna framstar textproduktion som utsatt och obekvamt. Detta
synliggors genom att de skjuter upp textskrivandet till strax fére deadline,
genom att de talar med varandra om textskrivande som problematiskt, kon-
fliktfyllt och svart och genom att nagra av pojkarna talar om hur de "gdmmer”
sig bakom humor och ironi for att férega eventuell granskning och risk att bli
positionerade som “tontiga”. Centralt hér ar att pojkarna beskriver en krock
mellan en 6nskan om att skriva om relationer och kinslor och en rédsla for
att uppfattas av andra pé skolan som “tontiga”.

De fyra strategierna som flickorna anvinder kan ses som uttryck for att
flickor positioneras och positionerar sig som mindre kunniga pd musiktek-
nikomrédet, dtminstone pé lektionstid, och som att de dérfor vill undvika att
bli granskade och bedémda av pojkarna i gruppen. Detta kan forstds som att
flickorna underordnas, men det kan ocksa ses som ett sitt att klara kursens
krav utan alltfér hog egen insats.

Det &r naturligtvis mojligt att pojkarna som viljer denna praktik do-
minerar for att de ar kunniga i musikteknologi, att den genusmiarkning som
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synliggors i undervisningen helt och hallet kan forstas utifran skillnader i
fardighet och fortrogenhet. Vad som talar emot detta dr att pojkarna tillbringar
mycket tid med att felsoka och med att diskutera hur de ska l6sa uppkomna
problem, att de verkar lita till att natverket ska ge inspiration och idéer samt
att alla elever har gatt samma forberedande musikdatakurs.

Resultatet i denna praktik bekraftar Armstrong (2011) som i en liknande
studie pa engelska gymnasieungdomar fann monster som pa flera sitt 6ver-
ensstimmer med de ovan redovisade.



SANGENSEMBLE

5.3 SANGENSEMBLE

Det ér ju en ojamn grupp kan man sdga, men dom hjélper varandra. Det dr
inte sa att jag ska ta hand om den som har valdigt svart till exempel. Utan dom
hjalper faktiskt varandra och det blir ocksé en social ensemblefunktion som jag
uppskattar. En ensemble handlar om nét mer 4n att det blir ratt toner och att
det blir vackert — dven om det givetvis r vart stora mal. Att ensemble har en
social funktion ocksé ar det jag vill saga och det géller nog for alla ensemblerna.
Séng 4r ju sa naket, eftersom det dr deras sma sjdlar som hors, sé dom behéver
varandra. Jo, men det 4r nagonting med séng dar, det 4r laskigt att horas sjalv
och sd dar. Och det ér skont att se att dom bildar ett eget skyddsnat att det blir
en social grej att ta hand om varandra.

(Samtal med en ldrare i en saingensemble, mars 2010)

Genrepraktiken sdngensemble studeras i denna avhandling framforallt
genom observationer av tva valbara sdngensemblegrupper, men ocksa av
sporadiska observationer av repetitioner och en konsert med en kor samt
genom en intervju dér en elevgrupp talar om den obligatoriska kursen kor-
sang. Faltanteckningarna av dessa grupper visar att den lokala praktiken vilar
pa en konstmusikalisk vokal tradition dér klanglig egalisering och rytmisk
precision premieras (Hedell, 2009b; Sandberg Jurstrom 2009) - trots att re-
pertoaren varierar genremissigt i undervisningen. Det betyder bland annat
att sangare i denna lokala genrepraktik forvintas anpassa sin rost dynamiskt
och klangligt till gruppen, att de efterstravar att varje stimma ska “lata som
en rost” och att de forvintas f6lja lararens tolkning av det noterade material
som oftast bildar utgangspunkt for instuderingen. Séng i denna kollektiva,
flerstammiga praktik kannetecknas i de observerade grupperna av att saingen
ar en gemensam aktivitet for alla i rummet dar rosten ar det enda, for elev-
erna, tillgangliga instrumentet.

Sangensemble och korsang ér féormodligen de enda skolrelaterade akti-
viteter som pa ett for givet taget sitt delar in elever rumsligt utifran forestall-
ningar om hur deras rostapparater fysiskt ar konstruerade, det vill sdga det
enda skoldmne ddr fyra avgransade sektioner — sopraner, altar, tenorer och ba-
sar — avgor kroppars placering i klassrummet. Ett for givet tagande vid denna
indelning dr att alla som placeras i tenor- och bassektionen &r pojkar som har
genomgatt malbrott och ett annat dr att de foredrar sitt fullrost-register nar de
sjunger kollektivt. Ytterligare ett for givet tagande ér att flickorna forvéntas ha
ljusare roster och utifran detta placeras de i sektionen for altar eller sopraner.
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Att eleverna delas in i stimpositioner pa detta sitt innebér alltsa inte bara
att de delas in utifran forvantat rostomfang utan ocksa att de sitter rumsligt
uppdelade efter sin konspositionering.

Stamfordelningen kan darfor verka begransande bade for elevernas
subjektspositionering och fér deras musikaliska handlingsutrymme, men
den kan samtidigt forstds som en forutsittning f6r uppratthillande av den
fyrstimmiga sangtradition som &r ett centralt karaktaristika i genrepraktiken.
Indelningen &r darfor att betrakta som en for givet tagen produktionsrelation
som syftar till att uppritthélla praktikens sarart, men ocksa till att underlitta
instudering och lirande. De elever som forkroppsligar “naturliga” férutsatt-
ningar for att sjunga en viss stimma ar déarfor de som ocksa tilldelas uppgif-
ten. Det betyder att eleverna “spelar” sin stimma, likt instrumentsektioner i
en orkester, med utgidngspunkt i att deras kroppar ses som sérskilt limpade
for just det “instrument” de spelar.

Placeringen i stimmor i rummet anses underldtta instudering och l4-
rande genom att den for det forsta mojliggor att varje stimma i enlighet
med praktikens kvalitetskriterier blir “samsjungen” och egaliserad. For det
andra for att den mojliggor att dirigenten/ldraren kan leda en hel stimma
med endast en blick, en nickning eller en gest (Sandberg Jurstrom, 2009) och
for det tredje for att placeringen underlattar lirandet for de mindre kunniga
eleverna. Kategorisering av roster utifran rostfack gér namligen att elever
sitter bredvid varandra oavsett fardighetsnivé, och pa sa sétt kan de mindre
kunniga eleverna lara genom att gehrsmassigt hdrma dem som sjunger “ratt”
(Zadig, 2011).

Indelning av kroppar och staimférdelning enligt ovanstdende princip
kan darfor ses som ett villkor for hur sangensemble och kor organiseras
i denna studie. En diskussion om rdsten som, atminstone i viss utstrack-
ning, performativ (Butler, 1990/1999/2006) skulle kanske kunna tillféra en
dimension hir, men idén om eleven som “naturligt” anpassad for i forsta
hand ett rostfack och idén om kollektiv sangpraktik som konstruerad en-
ligt fyrstimmigsatsmodellen forefaller sjdlvklar i praktiken. Detta eftersom
dessa konstruktioner uppratthaller genrepraktikens sdrart och eftersom de
dominerar kor- och ensemblesing i det offentliga musiklivet i vésterldndsk
konstmusikalisk tradition (Green, 1997; Sandberg Jurstrém, 2009).

Av de totalt 26 elever som har valt singensemble och som observeras
pé ensemblelektioner dr endast tre pojkar (varav en nérvarar vid endast ett
tillfalle under mina observationer). Denna fordelning 4r pa intet sitt forva-
nande da forskning visar att pojkar ar kraftigt underrepresenterade i vokala
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praktiker dir s kallad “skolad” stimsadng premieras. Studier visar ocksa att
denna underrepresentation blir 4n mer signifikant nér pojkar nar puberteten
(Green, 1997, 2002; Karlsson, 2002; Freer, 2007, 2009, 2010; Harrison, S.D.
2007; Harrison, S. 2008; Bergman, 2009; Richmond, 2012; Warzecha, 2013).

5.3.1 Stolar och smaprat

Ensemblen bestar av nio flickor. Rummet dr litet och inrymt i en lokal i killar-
planet. I rummet finns ett akustiskt piano, ett hogt skap dir noter forvaras, ndgra
bord intill viggen, en whiteboard och ett tiotal stolar. Flickorna kommer in, tar
fram stolar och stiller dem i en halvcirkel.

(Faltanteckning, november 2009)

10 elever sitter i halvcirkel nér jag kommer in i rummet. 8 flickor och 2 pojkar
som bdda sjunger tenorstimman. Den tredje pojken, basen dr inte nirvarande.
Rummet dr ganska stort och anvinds till mindre konserter och samlingar vid till
exempel fordldramdéten. Gruppen sitter mitt pd golvet i en halvcirkel pd stolar. Inga
notstdll eller annan utrustning. Liraren, som stdr vid pianot, anvinder piano och
laptop som verktyg.

(Faltanteckning, oktober 2009)

Lektionerna i genrepraktiken sangensemble foljer ett monster som i stort sett
upprepas vid varje observerat lektionstillfille och i bada de observerade grup-
perna. Vad som tas for givet dr att undervisningen syftar till att eleverna ska
Ova ett visst antal sdnger, att dessa ska sjungas flerstammigt efter faststéllda,
oftast noterade arrangemang och att malet ar att de ska framforas pa en kon-
sert infor publik. Varje elev forvintas ha med sig en penna och noter med
den aktuella repertoaren och de forvéintas placera sig utifrdn sin stimmas
position i rummet. Vidare ér ett for givet tagande att varje lektion startar med
gemensam uppvarmning av rost och kropp samt ytterligare nagra dvningar
som syftar till att trdna precision, intonation och klang.

Det forsta som vanligtvis hdnder nér eleverna kommer in i rummet ar
att de tar var sin av de stolar som star uppstéllda utmed véggen och placerar
stolen mitt i rummet sa att en halvcirkel av stolar formeras. Eleverna sitter
sig sedan i “sina staimmor”. Lirarna, pa samtliga observationer en kvinna,
star vid pianot som &r placerat framfor halvcirkeln och véntar pa att alla ska
komma pa plats. Stolarna star titt, som det verkar oavsett rummets storlek.
Lararen smapratar lite med eleverna i vintan pa att alla ska komma pa plats.
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Intressant hdr 4r att samtalsaimnet oftast i detta skede kretsar kring var de
elever som dnnu inte har dykt upp befinner sig och om det ar sannolikt eller
inte att de kommer till lektionen.

Vera saknas. De diskuterar hennes franvaro. Eleverna berdttar for ldraren att de
har sett henne i skolan tidigare samma dag. Liraren siger att hon nog dr och dter
lunch for det var hon forra gangen ndr det var lektion. Ytterligare en flicka visar
sig vara franvarande pd dagens lektion men henne har ingen ndgra uppgifter om
mer dn att hon inte synts till i skolan under dagen. Andd diskuteras tinkbara
scenarier om var hon kan tinkas vara. Nagon elev tror att hon dr sjuk medan en
annan siger att hon troligen dr bortrest.

(Faltanteckning, november 2009)

I exemplet ovan konstrueras talet om de franvarande eleverna som gruppens
angeldgenhet. Eleverna som deltar i samtalet dr samtliga flickor och de spe-
kulerar tillsammans med ldraren kring tdnkbara orsaker till frinvaron. Dessa
samtal kan ses som relevanta i en praktik som konstrueras som en kollektiv
aktivitet da instuderingsarbetet inte kan genomféras pa ett effektivt och me-
ningsfullt sdtt om inte alla elever dr ndrvarande. Saknas det négon, eller rent
av alla i en stimma, sa haltar lektionen/repetitionen och det kan vara svart
att na progression i instuderingen. Det dr da rimligt att liknande samtal mel-
lan ldrare och elever dger rum 4ven i de andra ensemblepraktikerna i studien
eftersom alla grupperna, med undantag av kompositionsgrupperna, dgnar sig
at musikalisk instudering i grupp.

Faltanteckningarna visar dock att denna produktionsrelation enbart
konstrueras i séngpraktikerna, och av flickorna i pop/rockpraktiken. Inte
vid ett enda tillfille under observationerna, i nagon av de undersokta grup-
perna, samtalar en pojke och en ldrare som dr man om orsaker till att elever
ar franvarande. Om ldrare som 4r min namner franvarande elever dr det
endast for att tala om hur den uteblivna instrumentpositionen tillfilligt kan
ersittas av nagon annan i gruppen. Ténkbara orsaker till frainvaron diskuteras
och virderas alltsa inte.

Att inleda lektioner med att tala om franvaron kan dérfor, férutom att
samtalen fyller en faktisk funktion for gruppens arbete pé lektionen, tolkas
som ett uttryck for en kinslomaissig relation mellan flickorna och sanglirarna.
Samtalen forkroppsligar da genom sin fortroliga karaktir samhoérighet och
utrycker empati och omsorg om de elever som &r franvarande. I citatet i
inledningen av detta avsnitt (5.3) talar lararen om sangensemble som att
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den fyller en “social funktion” och hon beskriver sangen som “naken” och
sangarna som att de "behover varandra’, att "de hjalper varandra” “och att
“dom bildar ett eget skyddsnat”. Detta kan ses som ett exempel pa hur prak-
tiken konstruerar en omsorgstagande diskurs som befasts genom sméprat i
inledningen av varje lektion.

Lérarens tal om korens funktion som ett socialt skyddsnit kan jamforas
med Bartolome (2013) som i en studie foljt en amerikansk flickkor dér delta-
garna var 15-18 ar. Hon visade att koren fungerade som en killa till trygghet
och gemenskap, och som en spegel dér flickorna med sangen som gemensamt
nav kunde umgas tillsammans med “a whole bunch of Me” (ibid:409). Kéren
fungerade alltsa som en homosocial miljé dar flickorna umgicks med likasin-
nade som ocksa sjong i kor. Detta, menar Bartolome, skapade en samhorighet
och ett kollektivt fokus som uppmuntrade till ett omsorgstagande klimat i
gruppen (Bartolome, 2013).

Tidigare forskning i andra skolrelaterade kontexter som studerat flickors
sociala relationer beskriver en betoning pa vanskap, omsorg och empati pa
ett liknande sitt (Berggren, 2001; Ambjornsson, 2003/2008; Holm, 2008).
Hir kan Ambjornsson (2003/2008), som observerat flickor pa ett studie-
forberedande gymnasieprogram, ses som sérskilt relevant eftersom hennes
studie 4r genomford i en kontext som &r likartad med skolpraktiken i denna
studie. Ambjornsson beskriver hur informanterna férkroppsligade normativ
femininitet genom att konstruera inlevelseférméga, tolerans och empati som
ideala positioner.

5.3.2 Disciplinerad klang och ”sangar-hallning”

Som ndmndes tidigare inleds varje lektion med en "uppsjungning”. Lararna
leder denna aktivitet som oftast innehaller 6vningar dér hela kroppen ér aktiv.
Alla 6vningar utfors unisont, det vill séga alla gor likadana rérelser och ljud
synkront. Ovningarna syftar till att mjuka upp och f& igdng rostapparaten,
att skapa ett gemensamt klangligt ideal, att 6va intonation och att fa kon-
centration kring sangen. Detta inledande moment ér saledes inriktat pa att
alla kroppar gor och later likadant och att 6vningarna forebildas av ldrarna.
Efter uppsjungningen talar lararna om vilken sang som ska sjungas. De leder
arbetet frén pianot eller genom att sta framfér gruppen och dirigera.
Séngerna Gvas i sma passager at gangen oavsett om det dr en sang som
ar helt ny eller om det dr en sdng som alla kan lite battre. Musikaliska para-
metrar som dynamik, intonation, frasering och artikulation slipas. Lararna
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uppmiérksammar misstag och justerar dem genom att stanna upp och kor-
rigera enstaka stimmor eller medlemmar. Gemensam klang - att lata som
en rost — dr oftast ett uttalat ideal. Vidare att intonera rent och att anpassa sig
dynamiskt till varandra i gruppen.

Liraren jobbar en lang stund bara med intonationen i andra-altstimman. Andra-
altstdmman har en tendens att sjunka ndr deras stimma har neddtgdende rorelser.
De andra vintar. Tysta. Liraren ber sedan andra-altarna att sjunga ihop med
melodistimman. Intonationen dr nu mycket bittre.

(Faltanteckning, februari 2010)

Nir en sang sitter riktigt bra” och ldrarna inte har fler detaljer att justera
stiller sig eleverna upp och sjunger sangen stdende framfor stolarna. Forst
dé tar lararna upp musikaliska aspekter som behandlar uttryck och kom-
munikation. Det kan d& handla om att forkroppsliga en kénsla, om att lara
in en koreografi eller om att ha ett ansiktsuttryck som uppfattas som “glitter
i 6gonen” och ett kroppsligt uttryck som signalerar scenisk nérvaro.

Av filtanteckningarna framgar att sjdlvdisciplinering (Foucault, 1975/
2009) av kropp och rost kan ses som ett centralt inslag i genrepraktiken.
Denna disciplinering konstrueras bland annat genom att sangarna sitter
néra varandra pa lektionerna, genom att de sitter med en “rakryggad sangar-
héllning” och har ett sparsmakat kroppssprék nér de sjunger, genom att rosten
anpassas till ett “skolat” sdngideal som innebér att den inte férvéntas “sticka
ut” med en avvikande klang eller avvika dynamiskt utan att lararna har gett
mandat till detta samt genom att eleverna sillan talar med varandra mellan
sanginsatserna under lektionen. I nedanstaende exempel har en av grupperna
for en stund brutit detta monster av kroppskontroll och sjélvdisciplinerad
tystnad och lararen korrigerar darfor kropp och rost.

Ldraren gar och stiller sig bakom pianot och borjar g igenom alt 2:s stimma.
Da hinder ndagot som jag inte sett under mina tidigare observationer i gruppen,
eleverna i de andra stammorna birjar prata med varandra samtidigt som liraren
sjunger igenom stimmans inledande fyra takter tillsammans med Lovisa och
Emelie.

LARAREN: Men hor ni! Vad ér det har! Ni stor ju andra-altarna.

viLMA: Forlat.

De andra tystnar genast. Liraren uppmdrksammar sedan elevernas sittstillning.
LARAREN: Men hur sitter ni? Som hosickar?
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Hon talar om for dem hur man ska sitta ndr man sjunger om man har noter i
handen. Hon tar en stol och visar en "sdangar-hdllning” och vad som hédander med
andningen om man sjunker ihop “som en hosdck”.

LARAREN: Tjejer! Rak rygg och 6ppna munnarna! Slipp kiken!

(Faltanteckning, januari 2010)

Exemplet ovan illustrerar hur lararen instruerar eleverna i hur de ska gora
for att forkroppsliga den sjalvdisciplinering (Foucault, 1975/2009) som kravs
for att uppna god sénglig kvalitet enligt genrepraktikens kvalitetskriterier.
Detta utifran att den rostkvalitet som premieras och som kan beskrivas som
“skolad”, egaliserad och “f6ljsam” krdver att sangaren forkroppsligar disciplin
och kontroll. Att sitta hopsjunken pa stolen, “sitta som en hosidck” och att inte
slappa kaken tillrdckligt, inte "6ppna munnarna’, innebér att mojligheten att
stodja rosten pé ett funktionellt sitt férsvéras och att egalisering av vokalljud
kompliceras (Sundberg, 1980). Korrigering av kikmuskler och ryggar iscen-
satter darfor ett larande som syftar till att skola in eleverna i genrepraktiken.

Lérarens korrigering kan alltsa forstas utifran att eleverna forvintas
sjunga pa en sangtekniskt relativt hog fardighetsniva i en praktik dar sjalv-
disciplinering av kropp och rést kravs for att de klangideal som efterfragas
ska uppnas. Bartolome (2013) skriver fram sjdlvdisciplinering av kroppen
som for givet tagen och premierad i vokala praktiker med konstmusikalisk
inramning, och hon visar hur den flickkér hon studerade inte bara anpas-
sade sig till dessa kvalitetskriterier utan ocksa virderade sjalvdisciplinering
hogt. Hon betonar samtidigt att denna form av disciplinering ar ovanlig i
nordamerikanska skolkontexter; “the girls had mastered a high level of self-
discipline that is rare in high school-age students” (ibid:404). Lérarens styr-
ning mot en "rak rygg” i ovanstdende filtanteckningar kan dérfor, med st6d
i bland andra Bartolome (2013) och Sandberg Jurstrom (2009), ses som ett
uttryck for en for givet tagen vasterldindsk konstmusikalisk tradition. De
observerade singensemblernas klangliga och sangtekniska ideal kraver
saledes kroppslig sjalvdisciplinering for att vokal precision ska uppnas.

Sett ur ett genusteoretiskt perspektiv kan dock detta klangideal och
det sociala forkroppsligande sangtekniken kréaver forstds som sammanfal-
lande med hur den heterosexuella matrisen iscensitter normativ femininitet.
Flickornas sjélvdisciplinering av kroppen blir ddrmed ett uttryck bade for
genrepraktikens krav pa vokal precision men ocksé pé hur “flicka/kvinna®
forkroppsligas utifran normativ femininitet som anpassning, foljsamhet och
som en stingd kropp (Green 1997; Connell, 2000; Butler, 1990/1999/2006;
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Bjorck, 2011). Denna sjélvdisciplinering av kroppen kan da forstas som en
intersektion (Lykke, 2009) mellan normativ femininitet och genrepraktikens
sdrart.

5.3.3 Motstand - en form av disciplinering?

De tvé pojkar som sjunger i en av de valbara séngensemblerna, Markus och
Johan?’, positionerar sig i gruppen genom ett socialt forkroppsligande som
tydligt skiljer sig fran det som flickorna iscensatter genom sjélvdisciplinerad
kontroll av kropp och rést. Denna skillnad kan dock inte enbart forstas uti-
fran att Markus och Johan forkroppsligar positionen pojke utan ocksa som
en intersektion (Lykke, 2009) med kroppens (rostens) materialitet och med
deras i detta sammanhang bristfilliga kulturella kapital. Dessa tre aspekter
konstruerar alltsa ssmmantaget en position som skapar skillnad till de vriga
eleverna i gruppen. Vad giller pojkarnas musikaliska bakgrund sa har den
forberedande musikutbildning de fatt inte pa samma sitt som for flickorna
varit inriktad mot kunskaper som efterfragas i genrepraktiken, det vill siga
mot undervisning i sing och kor. Utbildningsbakgrund och rostens karaktér
samspelar saledes med kon nir pojkarna positionerar sig i gruppen.

Johan och Markus &r sdngligt mycket aktiva under de observerade lek-
tionerna, men de ror sig och pratar pa ett sitt som de andra i gruppen talar om
som alltfér hogljutt och yvigt. De skapar alltsa skillnad till de andra sangarna
genom att forkroppsliga en sérskiljande position. Detta gors genom att de av-
stdr fran att inta den rakryggade, sittande sangarstallning som genrepraktiken
foresprakar, genom att de har ett yvigt kroppssprak, genom att de placerar
sina stolar en bit bort fran de andras, och genom att framforallt Johan stdn-
digt kommenterar det lararen siger och dirmed utmanar genrepraktikens
for givet tagna tystnad mellan sdnginsatserna.

Hir f6ljer ett exempel dér det har gétt 40 minuter pa en lektion. Johan
avbryter ideligen lararen genom att stilla fragor eller kommentera den mu-
sikaliska processen. De andra eleverna stiller inte en enda fréga och féller
inte heller nagra kommentarer.

29. Den tredje pojken som ingick i denna grupp var endast narvarande vid ett observerat
lektionstillfille.
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Markus sitter bredvid med noterna ihoprullade i handen. Han stiller inga fragor
men bekrdiftar Johans med nickningar, gester och blickar.

JOHAN igen: Assd jag glommer alltid! Ar det nat innan pé det stallet?
LARAREN: Nej, det 4r det inte. Ett tips 4r att firga era stimmor eller ringa in.
Ldraren sitter vid pianot, antecknar ndgot. Johan vinder sig till sopranen Sigrid
och fragar vidare om notbilden. Sigrid visar genom att peka i noterna. Johan fra-
gar igen och igen. Sigrid visar.

LARAREN: Sopran 1 nu!

Tenorerna visar med kroppen att de har trikigt genom att "glida” av stolarna och
héinga med kroppen. Ovriga sitter stilla, dr tysta och véntar.

LARAREN uppmarksammar tenorernas otalighet: Vi tar alla stimmor sa slipper
ni andra vénta.

De sjunger avsnittet alla tillsammans.

JOHAN: Vi sdnkte ju tempot hur mycket som helst.

LARAREN: De andra har en annan rytm.

JOHAN: Vi sdnkte jattemycket.

LARAREN bemoter inte kommentaren utan séger istéllet: Skriv in dndringar.
Ny fraga fran Johan om hur textliggningen dr i tenorstimman.

LARAREN: Det dr i er stimma.

JOHAN: Det dr ju bra att siga det da!!!

LARAREN: Det dr det jag menar med att skriva in och markera i stimmorna.
Liraren gdr igenom tenorernas stamma takt for takt i det aktuella avsnittet. Det
tar tid. De andra vintar tysta och stillasittande.

LARAREN: Dir sjunger ni patch...

JOHAN: A nej, syrgas! (Ldtsas att han kvivs)

Léraren kommenterar inte Johans stindiga inldgg. Ingen annan gor det heller. Det
dr pdfallande vad de andra i gruppen dr tysta — ndr de inte sjunger.
(Faltanteckning, december 2009)

Den kollektiva sangpraktikens sjdlvdisciplinering framstar har som obekvim
for Markus och Johan och de bryter mot for givet tagna monster genom att
soka alternativa positioner. Exempelvis visar de motstdnd mot att det inom
genrepraktiken finns en outtalad 6verenskommelse om att den musikaliska
instuderingen &r en process dér forstaelsen av musiken och ddrmed f6rmégan
att sjunga ritt och folja lararens instruktioner vixer fram efterhand, vilket

konkret innebar att eleven forvéntas sjunga, fa instruktioner och sjunga igen
utan att diremellan kommentera skeendet. Pojkarnas strategi forefaller vara
att inta en position som genom kropp och rost tar avstand fran flickorna,
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det vill sdga fran resten av gruppen, och darmed blir en effekt att de ocksa
tar avstand fran genrepraktikens konstmusikaliska klangliga och kroppsliga
ideal. Pojkarna har dock en sjalvklar funktion i gruppen eftersom de ér de
enda sdngarna som sjunger tenorstimman. Det gor att de kan placera sina
stolar i “tenorsektionen”, en bit bort fran sopran och altstimman som sitter
tatt tillsammans, och dér socialt forkroppsliga pojke som sjunger tenorstimma
som en motsats till flicka som sjunger alt eller sopran.

I en praktik dér sjdlvdisciplinering av kropp och rost ses som ett centralt
och for givet taget lektionsinnehall, och dir kroppslig kontroll dels kopplas
samman med musikaliska kvalitetskriterier och dels socialt forkroppsligar
positionen “kontrollerad flicka” inom ramen fér vad som kan forstas som
normativ femininitet, kan det vara konfliktfyllt att som pojke fullt ut inlem-
mas i genrepraktiken. Det 4r darfor mojligt att forstd pojkarnas kroppsliga
motstand som en form av sjilvdisciplinering mot den kontrollerade och
stingda kroppen (Bjorck, 2011), det vill siga som en heteronormativ gréins-
dragning mot den kroppskontroll som konstruerar "flickig” genrepraktik.

Johan och Markus kan med utgéngspunkt i sin distanserade position-
ering sigas bekrifta de anglosaxiska studier inom musikpedagogisk forsk-
ning som diskuterar representation i sang utifran en problematik som ofta
betecknas som “missing males”-problemet (Freer, 2010:18), det vill séga stu-
dier som diskuterar orsaker till att pojkar undviker att delta i sangaktiviteter
dér sa kallad “skolad” sang premieras (Green, 1997; Freer, 2007, 2009, 2010;
Harrison, S.D. 2007; Harrison, S. 2008; Legg, 2012; Warzecha, 2013). Dessa
studier gor bland annat gillande att pojkar pa olika sitt kopplar korsang till
“femininitet’, vilket vid sidan av malbrottsproblematik ses som den huvud-
sakliga orsaken till att de i hog utstrackning avstar frén att delta i skolans
vokala praktiker. Harrison (2008), som teoretiskt anknyter till Connell (1987,
2005), menar exempelvis att maskulinitetskonstruktioner och heteronorma-
tiva regleringar i det omgivande samhallet verkar hindrande for pojkar som
vill sjunga i kor, och hans studie visar att kdrsang konstrueras i ett binart
torhallande till idrottsaktiviteter i skolan. De pojkar som dnda véljer korsang
riskerar, menar Harrison, nedséttande kommentarer fran skolkamrater da
iscensdttning av heterosexualitet sdtts pa spel.

Med utgangspunkt i Connell (2000) dr det méjligt att gora denna kopp-
ling da hegemoniska maskulinitetspositioner, det vill séga idealiserade och
hogt viarderade heterosexuella mén inom exempelvis idrott, finansvérld och
populérkultur, ofta forkroppsligar en motpol till de ideal som premieras i
den ovan beskrivna sdngpraktiken. Aven om de allra flesta pojkar inte stravar
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efter att na hegemoniska maskulinitetsideal dr det, enligt Connell, troligt att
flertalet av dem efterstrdvar nagon form av delaktig positionering eftersom
detta skdnker social framgang i skolan (Connell, 2000).

Green (1997), men 4dven Dibben (2002) och McClary (2011 a, b), menar
att singens feminina konnotation méste forstas i ett historiskt perspektiv som
gar tillbaka pa ett bindrt tainkande dér kropp (natur) och sjél (tanke) star i ett
hierarkiskt férhallande till varandra. Kroppen, och darmed rdsten, har i detta
perspektiv forstatts som knuten till femininitet genom en forestdllning om
kvinnokroppen som synonym med “moderlighet” och “natur”. Green sitter
dock denna historiska reglering av sang i ett vidare perspektiv dd hon pekar
mot att dessa regleringar ocksa giller genrepraktiker som kan definieras som
“klassiska’, och musikstilar som kan beskrivas som “langsamma” och “mjuka”.

For a boy to engage in vocal or orchestral music, ‘slow’ music, or music that is
associated with the classical style in school - to join a choir, to play the flute —
involves taking a risk with his symbolic masculinity. (ibid:185)

Utifran Green (1997, 2002) forstas den “skolade” rostklangen i denna praktik
som en intersektion mellan rosten som symbolisk relation for "flicka/kvinna”
och genrepraktikens konstmusikaliska inramning. I linje med ovanstaende
forskning kan darfor Johans och Markus agerande, som enda pojkar i en
vokal praktik, tolkas som att de férkroppsligar en “tvingande” distansering
till flickorna. En distansering, fysiskt i rummet och med kropp och rést,
som genom sdrhédllande mojliggor ett deltagande i sangpraktiken, utan att
den heterosexuella matrisen — som sakerstéller en heterosexuell genusper-
formance — utmanas (Butler, 1990/1999/2006).

5.3.4 For gruppens basta

Ibland nér en ny sdng ska instuderas uppstar en férhandling rérande produk-
tionsrelationerna mellan flickorna (de tva pojkar som ingar i den ena gruppen
deltar inte i dessa samtal). Det kan handla om huruvida det ar forsvarbart
att de som sjong melodin i en foregiende sang ska fa gora det dven i nésta
stycke, dd melodistimman forstas som en efterstriavad produktionsrelation i
grupperna. Det kan ocksa handla om vilken stimma som anses trakig, min-
dre “synlig” eller svar och om till vilken grad en elev sjélv ska fa vilja att byta
stimma eller om ldrarens uppfattning ska fa styra. Férhandlingarna leder
oftast fram till ett samtal om hur résterna uppfattas av gruppen — vem som
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anses vara forsta eller andra sopran och forsta eller andra alt. Det framgér
av observationerna att elevernas egen uppfattning om réstens omfang och
kapacitet inte alltid stimmer 6verens med gruppens eller med lararens upp-
fattning. Lararen, som har sista ordet nar stimmor férdelas mellan singarna,
forvintas kunna bedoma varje rosts forutsittningar och ges darmed legitimi-
tet att fordela stimmorna. Att byta position, det vill sdga byta stimma eller
musikalisk funktion, 4r alltsé inte ndgot som eleven har mandat att sjalv be-
stimma utan det regleras av gruppen och ldraren. Denna reglering forefaller
ha tva huvudsakliga syften. Det forsta handlar om réttvisa och det andra om
att upprétthélla en stimférdelning som uppfattas ge de bésta forutséttning-
arna for ett klingande slutresultat som férstas som tillfredsstallande utifrén
genrepraktikens kvalitetskriterier.

Exemplet nedan dr hamtat frdn en repetition av en julsdng dir Susanna
protesterar mot att sjunga forsta sopran, nagot hon motiverar med att melo-
din inte ligger i denna stimma. Det blir hér tydligt hur maktrelationer kon-
strueras samt hur Susanna forvéntas ge avkall pa sina 6nskemadl till f6rméan
for den musikaliska gestaltningen och for att produktionsrelationerna ska
uppfattas som rattvist fordelade.

Nir ldraren ska fordela stdmmorna uppstdr en diskussion med sopranen Susanna.
LARAREN: Vi behover dig pa forsta.
SUSANNA: Det dr en trakig stimma som bara ligger pa komp. Later bara pipigt
ndér jag sjunger ddruppe.
Forhandling uppstar bland flickorna om vem som bér sjunga vad for att helheten
ska lata bra. Andra-sopranstdmman har i detta arrangemang en synligare uppgift
i verserna da det dr den som tillsammans med forsta-alt sjunger melodi och text.
Forsta-sopran och tenorstdmman ligger “bara” pa kompfigurer. Det framgdr att
gruppen kollektivt anser att melodi och text dr en mer atrdvird uppgift dn att
sjunga kompfigurer. Liraren siger ingenting ndr flickorna forhandlar om vem
som ska sjunga vad. Susanna far inget stod i gruppen for sin 6nskan om att sjunga
andra-sopran utan de andra dr ense om att hon bor stanna i forsta-sopranen. De
anvinder argument som: "Du kommer ju upp” och "Du sjunger ju alltid melodin
annars”. Susanna ger med sig och ldraren ger instruktioner for hur de ska ligga
upp repetitionen.
(Faltanteckning, november 2009)

Situationen handlar om hur Susannas platstagande krockar med genreprak-
tikens férvantan pa ansvar for den sangliga balansen i gruppen och med
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en for givet tagen forestillning om att eleven dr sin stimposition. Om en
elev ifragasitter sin funktion, eller sin stimposition riskeras balansen mellan
stimmorna och darmed kvaliteten pa slutresultatet. Det handlar ocksa om
att Susanna gor motstand mot att hon forvantas ge avkall pa sina egna 6ns-
kemal och att hon forvéntas anpassa sig till arbetsfordelningen som lararen
gjort. Gruppen reagerar pa Susannas motstind med argument som rittvisa,
ansvar och omsorg om gruppens basta. Att, som Susanna, gora ansprak pa
att fa behalla positionen melodibérare genom att byta stimma, med motiva-
tion att den egna stimman &r “trakig”, “pipig” och ”bara ligger pa komp”, ses
inte som legitimt av de andra sangarna. De menar att de ofta har anpassat
sig och sjungit stimmor som de upplevt som trakiga och som har haft en
ackompanjerande funktion och nu férviantas dven Susanna acceptera detta.
Dirfor uppfattas Susannas begéran dels som sjélvoptimerande dé hon i de
andras 6gon agerar for att hon vill behalla en férdel som hon haft pa ett antal
sanger tidigare, och dels som oansvarig da hon inte tar hdnsyn till att hon for
gruppens bésta behovs ”pa forsta’, eftersom hon tidigare sjungit i ett hogt lage
och dérfor forstas som en avdem som “kommer upp’.

Denna situation kan ocksé tolkas som en maktrelation dér Susannas
hogt viarderade position, baserad pa att hon férkroppsligar en kunnig “nyckel-
spelare” genom att sjunga i ett hogt rostlage, ifragasitts av andra-sopraner
och forsta-altar. Genom att Susanna forvagras en i hennes tycke intressantare
uppgift dn att "bara sjunga komp’, riskerar hon att férlora den synliga position
hon som férsta-sopran och ddrmed oftast barare av melodistimman vanligt-
vis har. De som annars inte far chansen att sjunga melodi och text vill nu inte
slappa ifrén sig denna uppgift. Den synlighet som melodistimman erbjuder
ger dem mojlighet att stirka sina positioner som viktiga f6r gruppen och
dessutom ar stimman en enklare uppgift dd melodin redan ér kdnd for dem.
Gruppen stiller alltsd krav pd Susanna att hon ska vara sjélvdisciplinerad
och ansvarstagande. Detta genom att fora fram uppfattningen att helheten ér
viktigare dn individens 6nskemadl, vilket konkret i denna situation innebdr att
Susanna bor sjunga forsta-sopran mot sin vilja eftersom hon anses ” komma
upp”. Gruppens uppfattning ar att den som anses ha de fysiska forutsatt-
ningarna for att sjunga i ett hogt lage bor “offra” sig och ta pa sig en “trékig”
uppgift. Lirarens uppmaning till Susanna, att hon behévs i férsta-stimman,
ger ocksa legitimitet at det nodvéndiga i att Susanna “offrar” sig for gruppen.

Har vager alltsa genrepraktikens normer kring omsorg och ansvars-
tagande for gruppen tyngre 4n Susannas 6nskan om att fa en uppgift som
hon talar om som mer givande och intressant. Att pa detta sitt ta ansvar for
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gruppen som helhet och inte i forsta hand tanka pa vad som 4r optimalt ur ett
individuellt perspektiv kan som ndmndes tidigare forstas som ett uttryck for
en normativ femininitetskonstruktion (Ambjornsson, 2003/2008). Det kan
ocksa forstas som en del av genrepraktikens for givet tagna forstaelse av att
musikaliskt lirande handlar om att fokusera gruppens klangliga medvetenhet
och stimmornas balans. Att acceptera tilldelade arbetsuppgifter blir da ett
sitt att ta ansvar for vad som uppfattas som god kvalitet.

Studier har visat att sangare i vokala praktiker férvantas balansera in-
dividuella 6nskemal om intressanta och utmanande vokala uppgifter mot
gruppens behov av ett gott musikaliskt resultat. Denna balansering skrivs
oftast fram som néagot for givet taget, som en kvalitet, som nagot praktiken
premierar och som en socialt vardefull bieffekt av att sjunga i kor (Kennedy,
2002; Sandberg Jurstrém, 2009; Geisler & Johansson, 2011; Bartolome, 2013).
Bartolome (2013) visar exempelvis hur eleverna i den flickkér hon studerat
“maintained an intricate balance between addressing the needs of self and the
needs of the group, often subordinating personal impulse and desire for bet-
terment of the choir as an ensemble” (ibid:405). Hon visar ocksa att flickorna
sag denna balansering mellan kollektiva och individuella 6nskemal som ett
socialt larande de kunde applicera i sitt liv utanfor koren.

5.3.5 Inzoomning - Rostproduktion i kollektiv sangpraktik

I detta avsnitt kommer jag att nérldsa (McQuillan 2000) delar av en intervju
dar eleverna talar om musikaliska handlingar i relation till kollektiv sang och
till sjalvdisciplinering. Avsnittet dr valt utifran att det fokuserar hur musikele-
verna i den lokala praktiken i hog grad reglerar sin réstproduktion i relation
till den heterosexuella matrisen (Butler, 1990/1999/2006, 1993). Det betyder
att eleverna talar om vilka rostliga ljud som erbjuds/gérs méjliga for flickor
som grupp respektive pojkar som grupp samt pa vilket stt flickors respektive
pojkars vokala handlingar disciplineras och gors begripliga av praktiken. De
aspekter som framst diskuteras ar reglering av dynamik och tonansats (eller
attack av tonen).

Den sangpraktik eleverna talar om hér ar obligatorisk korsang som, till
skillnad fran de beskrivna sangpraktikerna ovan, innebdr sang for alla elever
pé musikinriktningen. Det betyder att koren fangar upp dven de musikele-
ver som inte viljer sang i andra kurser. Kéren har dock mycket gemensamt
med den ovan beskrivna valbara sdngensemblepraktiken eftersom bidda kan
sagas vila pd en konstmusikalisk grund, dar klanglig egalisering, rytmisk
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samtidighet och precision premieras —repertoaren ar dock inte begriansad till
viisterlindsk konstmusik. Aven i kéren forviintas eleverna anpassa dynamik
och klang till gruppen och de forvintas folja de instruktioner som lararen ger
utifran det noterade material som oftast bildar utgangspunkt for lektionen.

Detta samtal dger rum mellan mig och tre elever ur en ensemble pa en
av de aktuella skolorna. Jag har inledningsvis fragat dem om de upplever att
det ar nagon skillnad pa hur eleverna pa musikinriktningen spelar utifrén
om de kategoriseras som tillhdrande gruppen pojkar respektive flickor. Jag
specificerar inte fragan vare sig till att handla om sing eller om att ta plats’,
men har naturligtvis genom min fraga styrt dem mot att fokusera just skill-
nader. Eleverna talar pa olika sdtt om skillnader, och utan vidare avsiktlig
styrning fran min sida kretsar samtalet kring rost och kring “att ta for sig”
dér de explicit tar upp sjélvfortroende och musikaliskt kunnande. De kopplar
forst dessa sociala egenskaper till pojkar som de menar oftast tar for sig mer
an flickor, men sdger sedan att det dven finns skillnader inom gruppen pojkar
ddr négra tar mer plats dn andra for att det ar “naturligt” for dem eftersom de
ar “sjalvsdkra” till foljd av sitt kunnande.

INGRID: Men jag tror ocksd det handlar mycket om varje person. Hur man ér
nédr man spelar. Om man 4r en showman eller vad man ska saga.

DAVID: Det ér personligheten, inte kon.

INGRID: Fast samtidigt kdnns det som att, nej jag vet inte forresten.

DAVID: Det ér ju personligheten och inte konen det handlar om.

INGRID: Samtidigt som det kidnns dnda som att Gverlag s ar tjejer lite mer
forsiktiga.

DAVID: Det beror ju helt pa.

INGRID: Ja... men dnda lite s& hir liksom nidr man vil stir dar sé liksom sa ar
man s rdadd att det liksom ska pratas sa himla mycket "Hon tar for sig for
mycket” eller sddir. Jag vet inte eller om det bara &r en kinsla.

DAVID: Det beror ju pa om en tjej tar for sig jattemycket och sjunger starkt som
satan om hon stér i koren och hon sjunger daligt da pratas det om henne.
Tar hon for sig mycket och sjunger bra da tar man det pa ett helt annat satt.
Da blir det plotsligt *Vad bra hon sjunger’ sa att vi andra kan lyssna pa henne
och hora.

INGRID: Fast jag tror att det 4r ménga som tdanker "Gud vad hon ska 6verrdsta
alla andra for att visa hur det ska vara typ for att hon vet hur det ska vara”.
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Nir Ingrid och David talar om vem som tar plats dterkommer “person/
personlighet” och "koén”. Ingrid talar om "varje person” och véljer "showman”
for att beskriva en person som tar plats. Hon ndmner inte kon och det gér
dérfor att utldsa Davids kommentar “Det ar personligheten, inte kon” bade
som en forstarkning av vad Ingrid just sagt och som ett ifrdgaséttande och/
eller reglering. I det forsta fallet kan han ha forstatt Ingrid som att hon med
person upphéver konstruktion av kén och han visar att han haller med henne
om att platstagande handlar om person genom att fortydliga med "inte kon”.
Om han istéllet hor "showman” som en maskulin subjektspositionering kan
hans kommentarer forstds som en reaktion pa att Ingrid kénskodar “per-
son”. David gar dé in och korrigerar genom att hdvda "personligheten” men
“inte kon”. Ingrids “Fast samtidigt kdnns det ju som att” och "nej, jag vet inte
forresten” laser jag som att hon tvekar, vilket kan tala for att hon uppfattar
Davids "inte kon” som att han korrigerar henne. Kanske ocksa som att hen-
nes formaga att bedoma hur det faktiskt dr sétts pa spel. Ingrid underbygger
da sina argument med att konkretisera och generalisera “tjejer” till en grupp
som “dr lite mer forsiktiga’, vilket David nyanserar och/eller tonar ned med
ett "Det beror ju helt p&”.

Ingrid fortsitter att konkretisera genom att tala om “att nir man vl
star dar” och genom att citera hur det “pratas om” flickor som "tar for sig for
mycket”. Hon konkretiserar alltsa sina uttalanden till att gélla flickor som det
pratas om for att "de tar for sig” men hon talar inte om var detta platstagande
ager rum. Kanske dr rummet hér for givet taget, for i nasta replik har David
forflyttat samtalet till kdren. Detta kan forstas som att flickor som “tar i for
mycket” underforstatt ar flickor som sjunger i kor. Talet om flickor som inte
ar forsiktiga placeras alltsa rumsligt till i kéren” av David. Kommentaren kan
lasas som att David ytterligare korrigerar eller nyanserar Ingrids uttalande
genom att papeka att tjejer ocksé kan ta plats.

S& hir langt in i samtalet laser jag in tvé bindra begreppskonstruktioner.
For det forsta forhallandet mellan personlighet och kon och for det andra en
binaritet mellan kdnsla och hur det dr. I det forstndmnda paret kan personlig-
het forstas som den privilegierade termen och kén som den underordnade
(McQuillan, 2000). Detta eftersom den diskursiva praktiken konstituerar
personlighet som nagot som ligger bortom och star éver diskussioner om
skillnader. Personlighet framstir som det vidsynta, 6ppna alternativet medan
kon ses som begriansande. Den forstndmnda termen kan nyansera eller patala
variation i hur diskursen konstruerar elevers platstagande, medan den sist-
ndmnda marginaliseras och beskrivs som irrelevant, kanske for att den patalar
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en maktrelation som riskerar att synliggora en hierarkisk subjektsordning i
diskursen. Det betyder att personlighet kan lyfta sig 6ver kon och gora ansprak
pé en positionering som ligger utanfor konstruktion av dikotomin maskulint/
feminint. Darmed kan personlighet ses som ett begrepp som osynliggér en
heteronormativ maktordning och istallet forflyttar ko in i en popularkulturell
postfeministisk diskurs (Ringrose, 2013; Pomerantz, Raby & Stefanik 2013).

Det andra bindra paret, hur det dr/ hur det kinns kan sdgas konstruera
en hierarki mellan verklighet och kdnsla av verklighet, dar det férstndmnda
varderas hogre dn det sistndmnda. Nér David talar om hur det “ir” och att
“det beror pa’, framstér alltsd ar som den privilegierade termen (McQuillan
2000) genom att dr gor ansprak pa att tala om sanningen, hur det ar egentligen,
i verkligheten, i praktiken. Ingrids tal om hur det kdnns “att det bara dr en
kinsla” dr inte tillforlitligt i relation till hur det faktiskt dr och hon konstrueras/
konstruerar sig som ndgon som kdnner men inte vet. Denna binaritet kan stal-
las i relation till hur normativ femininitet respektive normativ maskulinitet
konstrueras enligt den heterosexuella matrisen (Butler 1990/1999/2006). En
heteronormativ konstruktion som i vasterlandsk kontext bland annat ar ord-
nad ”in terms of a mind-body split” (Dibben, 2002:121). Normativ femininitet
iscensitts d& som kropp (natur) medan normativ maskulinitet gestaltas som
sjilv (tanke). Har kan saledes hur det dr/hur det kdnns forstas som en genus-
markering genom att Ingrid konstrueras/konstruerar sig i enlighet med en
heteronormativ mall f6r femininitet dar hur det kinns betonas medan David
konstrueras/konstruerar sig enligt en heteronorm fér maskulinitet dér hur
det dr premieras, da det signalerar kontroll och 6verordning (Connell, 2000).

Risken att bli pratad om i fall "7man” som flicka tar plats framstar som
en styrning, eftersom den framkallar en rddsla hos flickorna som verkar reg-
lerande och sjdlvdisciplinerade. Ingrid beskriver radslan for att ta plats som
“att det liksom ska pratas sa himla mycket, "Hon tar for sig for mycket”. Hon
garderar sig sedan hon sagt detta med ett ”jag vet inte” som om hon éterigen
tvivlar pé att hennes utsaga ar tillforlitlig — om det verkligen har hant (att det
har pratats), "eller om det bara 4r en kinsla”. Davids svar kan ldsas som att
han korrigerar och nyanserar med ett nytt "Det beror pa” och med tal om
hur det 4r egentligen genom att fora in fardighet och kunskap som en faktor.
Han séger att det inte pratas om flickor som kombinerar "att ta for sig” med
att sjunga “bra’, medan han menar att om “hon sjunger daligt d& pratas det
om henne”. Flickor kan alltsa, enligt David, ta for sig och sjunga starkt utan
att riskera disciplinering om de enligt diskursens kvalitetsnormer forstas som
kunniga sangare, men de kan inte sjunga starkt utan att disciplineras om de
positionerats som icke-kunniga.
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Har for saledes David in ytterligare ett bindrt begreppspar — kunnig/
icke-kunnig. Kunnig flicka, ger enligt David, privilegiet att sjunga starkt medan
icke-kunnig flicka forvéantas sjunga svagt. Darmed nyanserar han aterigen
Ingrids fokus pé kon till att “bero p&’, i det hir fallet, singarens kunnighet.
Han talar alltsa om flickors mojlighet att ta plats i koren som en intersektion
mellan kén och kunnande. Ingrid séger da “Fast jag tror att det 4r manga
som tanker ‘Gud vad hon ska dverrésta alla andra for att visa hur det ska
vara typ for att hon vet hur det ska vara” Hennes replik kan ldsas som att
disciplinering av platstagande flickor inte handlar om kunnig/icke-kunnig,
utan snarare om en reglering kring att gora ansprdk pa att vara kunnig. Flickor
som gor ansprak pa att “6verrosta” och pé att “visa andra” riskerar saledes
att bryta mot normen i den diskursiva praktiken. Genom att de vet hur det
ska vara” och inte bara hur det kinns signalerar de en subjektspositionering
som, enligt den heterosexuella matrisen (Butler 1990/1999/2006) markeras
som normativ maskulinitet (Connell, 2000, 2002).

Niér jag staller fragan om vad som hdnder “nér en kille gér samma sak”
(det vill sdga tar plats i koren) forefaller det som om att “ta i for mycket” ar
problematiskt dven for pojkar — att stark sang i kor dven f6r dem signalerar na-
got som stor. Det forefaller dock som om det stor pa ett annat vis i tenor- och
basstimman &n i alt- och sopranstimman och att disciplinering av pojkarnas
sdng sker genom att det “pratas” till och inte om. Har verkar alltsa binariteten
flicka/pojke inte reglera om den starka sdngen disciplineras utan hur.

JAG: Men om en kille gor samma sak d&?

DAVID: Jag blir jitteglad i fall det 4r nan (kille) som sjunger hogt och sjunger
bra da gillar jag att lyssna pa det. Det blir mycket littare.

IVAR: Men jag vet sddana som sjunger hogt i koren som har fatt hora det sen
liksom "Gud vad hogt du sjunger” Jag vet inte ens vad dom menar med det
men alltsd dom har sagt det till nagra jag kdnner... som att det ar konstigt
liksom ”Du ér kille. Du ska inte sjunga sa hogt”

DAVID: Dom sa ju det till Pontus.

IVAR: Ja till Pontus. Vad menar dom med det?

DAVID: Men han sjunger ju bra.

IVAR: Ja han sjunger ju bland dom bésta i koren liksom.

Jag laser Davids tal om korsang som att han kdnner en osakerhet i undervis-

ningskontexten. Han sédger att det dr bra om nagon i hans stimma, vilket hér
betyder en pojke, sjunger starkt for da ”blir det mycket lattare” Det forefaller
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alltsd som att “nan” som sjunger starkt underldttar Davids ldrande och att
diskursen tilldter stark sang i bas- och tenorstimman. Han betonar dock att
detta endast géller om personen sjunger “bra”. Har for han alltsé ater in kun-
nighet och kvalitetsnormer f6r vad som raknas som “bra” inom sangomradet
som tillitande aspekt for stark sang.

Ivar, som suttit tyst en ling stund, kommer d4 in i samtalet och tar upp
Ingrids samtalstrad om hur det pratas. Han sdger: “sddana som sjunger hogt i
koéren som har fatt hora det sen liksom ’Gud vad starkt du sjunger™ Han talar
om “dom” som har sagt "till ndgra jag kidnner”. Han ifrdgasatter "dom” genom
att siga “som att det dr konstigt liksom” David hakar pé Ivar och exemplifierar
med att tala om Pontus som blivit korrigerad och kritiserad av "dom” sedan
han sjungit starkt i koren.

“Dom” framstér hiar som den dominerande diskursen som reglerar dy-
namiken i pojkars roster i kor. Ivar talar om hur de som sjungit “bra” dénda
blivit kritiserade — som det verkar enbart pa grund av att de sjunger starkt.
Bade David och Ivar ifragasitter alltsd diskursen genom att visa motstand
mot "dom”. De talar om att de inte kan forsta varfor "dom” kritiserade Pontus
eftersom han sjunger "bland dom bésta i kéren” och dérfér borde han ha man-
dat att sjunga starkt. Starkt knyts alltsd ater till kunnighet och ses av pojkarna
som en faktor som tilldter stark sang. Detta kan tolkas som att det for dem ar
sjalvklart att den som positioneras som icke-kunnig sangare ska sjunga svagt.

I detta samtal framkommer ocksa ett bindrt férhallande mellan att det
for flickornas del pratas om dem som bryter normen for kor, medan det for
pojkarnas del pratas till dem som avviker fran den dominerande diskursen.
Jag laser detta som att flickorna i stérre utstriackning an pojkarna upplever sig
disciplinerade av en normerande blick, det vill sdga styrda genom en kénsla
av att vara iakttagna av en stindigt ndrvarande men osynlig blick (Foucault,
1975/2009). Pojkarna har en avsidndare pé kritiken genom att de vet att det
pratas och genom att de hort "dom” uttala kritiken. De har alltsa inte bara en
kénsla av att det pratas utan de har sjalva hort att det pratas till dem som brutit
normen. Pojkarnas disciplinering ar saledes har explicit och styrningen har
en tydlig avsandare i "dom”.

En intressant fraga ar vilken styrning som ar mest effektiv. Den direkta el-
ler den indirekta? Kanske ér pojkar i koren utsatta for en hardare disciplinering
an flickor da de konfronteras med "dom”? Kanske ar flickors disciplinering
hérdare d& de inte explicit ser eller hor regleringen? Kanske arbetar dessa
styrningstekniker lika effektivt, men pé olika sitt? Fragan dr ocksé i vilken
utstrackning David och Ivar dr aktiva deltagare i "dom”-gruppen och i vilken
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utstrackning Ingrid &r aktiv som pratare”

En tankbar lasning av ovanstdende intervju dr att det ar centralt for poj-
kar att inhdmta kunskap om hur séng regleras i kor for att sidkerstélla att de kan
anpassa denna reglering till konstruktion av normativ maskulinitet (Connell,
2000). Denna kunskap gor att pojkar inte behover riskera att mot sin vilja bli
positionerade som annorlunda. Att sjunga starkt som pojke i koren dér det
“réa” och "brotiga” lite opolerade uttrycket — som kan ségas konstituera nor-
mativ maskulinitet i den dominerande diskursen pé de observerade skolorna
- inte premieras kan exempelvis avsldja pojken som en som inte har koll pa
den heteronormativa grinsdragningen for sang. Det kan ocksa markera ett
medvetet brott genom att pojken som sjunger starkt ifragasatter hur han “far”
lata i syfte att utéva motstand.

For flickorna i kéren kan regleringen av ljudstark sang handla om att
denna tolkas som en strivan efter ett platstagande med kropp och rost och
som en stravan efter att leda de andra. Om en flicka sjunger starkt, tar plats,
ger hon en signal om ett brott mot den heterosexuella matrisen (Butler,
1990/1999/2006) och riskerar att pekas ut som den det “pratas om”. Daremot
uppstar ingen motséttning mellan kéren och pop/rockdiskursen vad géller hur
flickors roster bor lata, da pop/rockdiskursens “s6tt”, "vackert” och “fint” kan
oversittas till kordiskursens krav pa egaliserade, skolade och f6ljsamma roster
som sjunger “fint” och “vackert” och mjukt. Intervjun kan darfor ldsas som att
flickors ljudvolym regleras men inte deras rostliga uttryck, medan pojkarna
blir ifrdgasatta nar de frangér det “rda” och "brotiga”, och da framfor allt nér
de gor det med styrka och engagemang i koren.

Jag laser det bindra paret personlighet/kon som 6verordnat de andra bi-
néra begreppsparen i analysen eftersom jag uppfattar att det gor ansprak pa att
osynliggora maktrelationer och/eller pa att synliggora en nyliberal forstaelse
avindividen (Ringrose, 2013) som autonom och stdende bortom konstruktion
av kon som en arena for makt, det vill sdga i ett nyliberalt perspektiv syftar
person till att ifrdgasitta om kon verkligen stér pa spel i diskursen eller om det
ar en falsk dikotomi (Herz, 2012; Ringrose, 2013; Pomerantz, Raby & Stefanik,
2013). Flera av de andra begreppsparen kan da forstas antingen som en effekt
av forhéllandet mellan den privilegierade termen person (individ) och den
underordnade termen kén eller som en effekt av ett nyliberalt forhallnings-
sitt till individen dér kon inte forstas som styrande vid konstruktion av makt
(Ringrose, 2013).

Hur det dr/hur det kinns kan exempelvis forstas som en effekt eftersom
paret kan tolkas som att det manifesterar en maktrelation som person/kén har
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lagt grunden for. Den gar d tillbaka pa idén om mannen som person/norm
som den som vet hur det dr och kvinnan som kén/annan som bara formar
kianna (Butler, 1990/1999/2006; Connell, 2002). Men effekten av hur det dr/
hur det kdnns kan ocksé tolkas som att makt inte konstrueras i elevernas tal
och paret blir da istéllet en effekt av individens rétt att uttrycka sig personligt.
Om det forhaller sig sé att kon inte stir pa spel hir kan begreppsparet hur det
dr/hur det kinns ldsas som att det inte relaterar till elevernas konsposition-
ering, det kan alltsa forstds som person/individ men inte som kén. Detta ar
naturligtvis en fullt mojlig tolkning, men jag laser den inte som sarskilt rimlig,
da den i nagon mening forutsitter att personerna som uttalar sig star utanfor
konstruktion av kon nér de talar, att de talar enbart som personer.

Enligt Connell (2000, 2002, 2005) och Butler (1990/1999/2006) ar ett
sadant utanforskap inte mojligt. De menar att vi kan gora motstand pa olika
sitt men vi kan inte sta utanfor diskursen, utan att detta utanforskap star i en
relation till det vi star utanfér. Om Davids tal inte konstruerar honom som en
subjektsposition som stravar mot att bli begriplig som pojke och Ingrids tal
inte konstruerar henne som en subjektsposition som konstituerar henne som
flicka, ar det alltsa dndé fréga om subjektspositioneringar som konstrueras
i relation till kon. Jag viljer darfor att tolka personlighet/kon utifran att detta
begreppspar ér det centrala for denna analys och jag vljer ocksa att ldsa det
som en maktrelation (Connell, 2002). Att skapa en third space (McQuillan,
2000) handlar d& om att dekonstruera och uppldsa personlighet som privile-
gierad term, sa att inte personlighet d6ljer kén som reglerande for hur sdng
konstrueras i kollektiva sangpraktiker.

5.3.6 Sammanfattning

Séng i denna kollektiva, flerstimmiga praktik innefattar konst-, folk- och
populdrmusikalisk repertoar och kdnnetecknas i de observerade grupperna
av att saingen dr en gemensam aktivitet for alla i rummet dér rosten dr det enda
for eleverna tillgdngliga instrumentet. Ytterligare ett kinnetecken dr att flickor
ar overrepresenterade. Av de 26 elever som valt singensemble ar 23 flickor. Vi-
dare kdnnetecknas praktiken av att den kollektiva sanginsatsen betonas, vilket
betyder att rosten disciplineras sa att den inte “sticker ut” med en avvikande
klang. Kollektiv sang i ensemble handlar alltsa till stor del om sjalvdisciplin-
ering av kropp och rost genom anpassning till ett gemensamt klangligt ideal,
dér elevens vokala preferenser dr underordnade det musikaliska helhetsresul-
tatet och dér platstagande sker utifran att gruppen eller liraren sanktionerat
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det. Framtradande for denna disciplinering ar att eleverna forviantas sitta och
sta pa ett i forvig definierat “sdngarvanligt” sétt, att deras kroppar ar placerade
fysiskt ndra varandra nir de sjunger och att musikaliska aspekter som preci-
sion, samtidighet, exakthet och att "ldta som en rost” premieras.

I de observerade sangensemblerna forefaller flickorna vl fortrogna och
bekvima med detta sdtt att konstruera musikalisk handling, medan de tva
deltagande pojkarna (den tredje har franvaro vid alla observationer utom en)
bjuder genrepraktiken ett visst motstdnd. Genom att de tar avstand fran flick-
ornas sitt att konstruera saingensemble kan de sdgas positionera sig bortom
genrepraktikens disciplinering av kropp och rost. Pojkarna gér motstand ge-
nom att géra ansprak pa mer kroppsligt utrymme &n vad genrepraktiken er-
bjuder och visar pa sa sitt ett avstandstagande mot praktikens disciplinering.

Genrepraktiken synliggdr dven en stark betoning pa omsorgstagande
och socialt ansvar. I saingensemblerna talar flickorna om “réttvis” férdelning
av arbetsuppgifter. Det innebdr att det finns en forvantan pa att soloinsatser
och “stimmor som inte bara ligger pa komp” ska fordelas rattvist av ldraren.
Lérarna talar ocksa om ensemblesédngarna som att de ar i behov av ett “skydds-
nit’, och "att det blir en social grej att ta hand om varandra” i gruppen.

Vad giller obligatorisk korsang tyder resultatet pa att flickor erbjuds
platstagande positioner, framforallt om de betraktas som skickliga sangare.
Det ses dock som problematiskt “att ta for sig for mycket” eftersom det kan
uppfattas som ett sétt att korrigera andra eller som ett sitt att ta plats pa an-
dras bekostnad, det vill siga som ett sétt att “sitta sig 6ver” andra sangare i
sopran- eller altstimman. Det kan ocksa uppfattas som att flickan fransager
sig det ansvar hon forvéntas ta for korens klangliga balans, egalisering och
dynamik. Pojkar som sjunger starkt i kor forefaller bli ifrdgasatta oavsett vokal
fardighetsniva — som det verkar enbart pa grundval av att de positionerar sig,
eller positioneras som pojkar som sjunger i kor.

Enligt bland andra Green (1997, 2002), McClary (1991, 2011ab) och
Dibben, (2002) ér rosten det instrument som genom historien starkast for-
knippats med kvinnokroppen och med femininitet. Resultatet av den lokala
sangpraktiken knyter an till denna teori sa till vida att sangarna reglerar klang-
liga, dynamiska och gestaltande aspekter utifran ideal som anpassats till en
konstmusikalisk genrediskurs, men som ocksa i stor utstrackning sammanfal-
ler med hur normativ femininitet konstrueras enligt den heterosexuella matri-
sen (Butler, 1990/1999/2006). Sammantaget tyder detta pa att konskonstruk-
tioner i singensemble och kér hanger samman med att rosten konstrueras i
kollektiv saing, men ocksa och kanske framférallt med hur den konstrueras.
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5.4 IMPROVISATIONSENSEMBLE

LARAREN: Ett tema fran den pentatoniska skalan. Det hir temat borjar pa ett-
strukna a. Det dr sahar. (Han spelar temat) De fyra fOrsta tonerna ér alltsa:

Han spelar a-g-e-d och upprepar dem. Ingrid, Alice och David harmar. Basisten

Ivar ligger pd kvinten a-e (som han tidigare har fatt instruktioner om). Edvin

provar sig fram pa cymbaler och trumkanter.

LARAREN: Varannan gang sa slutar man pa tersen och varannan gang sa gar vi
ned till grundton. D4 far vi hela skalan. Du kan gérna héja basen lite grann.

Basisten Ivar drar upp volymen.

Ldraren talar hela tiden i musiken. Han avbryter inte sitt spel for att komma med

instruktioner utan de sker i ett flode. Mellan instruktionerna fortsdtter alla att

spela och prova. Musiken pagar hela tiden i rummet.

LARAREN: Gor den sista tonen kort i temat. Da fir man fram rytmen bittre.
Sluttonen lang.

Han visar pa flygeln. Alice och Ingrid hdrmar. Oklart om David hanger pa.

Ldraren visar ndsta tema. Tvdstdmmigt. Strdkarna tar var sin stdmma. Liraren

berdttar hur David ska spela.

LARAREN: C#-moll i gitarren sen d-moll. Ett langsammare tema.

Alla spelar det nya temat om och om igen. Varje tema spelas s ldnge att de blir

likt ett mantra.

LARAREN: 52 den snabba delen.

Ldraren leder formen fran flygeln. De spelar linge.

LARAREN: S den ldngsamma.

Meditativt. Alice som spelade piano forra lektionen spelar idag fiol.

LARAREN: Nu kan ni improvisera 6ver den pentatoniska skalan. A-durskalan
ar grunden, ni kan bara kédnna er for lite grann.

Strakarna provar sig fram. Ingrid tar ut svingarna mera idn Alice.

LARAREN: C#-moll och h-moll i gitarren hér.

(Faltanteckning, december 2009)

Beteckningen Improvisationsensemble kan ségas signalera ett genrelost for-
héllningssitt till musik, ddr sjélva improvisationsmomentet och inte det mu-
sikaliska grundmaterialet dr det centrala. Undervisningen skulle darfér kunna
rora sig fritt bland genretraditioner och tonsprék och exempelvis handla om
orgelimprovisationer i en barocktradition eller om rorelseimprovisationer i
en rytmiktradition. Utifran mina observationer i den aktuella gruppen visar
det sig dock att undervisningens form och innehall har stora likheter med
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vad som i det offentliga musiklivet etiketteras som en jazzpraktik, &ven om
granserna for vad jazz "ir” inte enkelt later sig definieras och dven om léra-
ren hamtar material fran savil folkligt traderad musik som fran pop/rock,
blues och svensk vistradition. Det som for tankarna till jazztraditionen &r
framforallt konstruktionen av de musikaliska handlingarna, det vill séga hur
det musikaliska materialet presenteras och bearbetas, hur improvisationsmo-
menten struktureras och hur ldraren instruerar och foérdelar arbetet.

I sekvensen ovan, som kan ses som representativ for hur en lektion gar
till, presenterar lararen ett nytt stycke for eleverna. Han introducerar det ge-
nom att spela det forsta temat pa pianot samtidigt som han forklarar hur det
ar uppbyggt med hjélp av musikaliska parametrar som skalor, toninnehall och
harmonik. Eleverna hdrmar temat och upprepar det gang pa gdng. Musiken
péagar hela tiden i rummet. Lararen styr saledes gruppens musicerande fran
pianot. Detta gor han genom att han sdtter ramar f6r improvisationerna och
genom att han fordelar solon och ger instruktioner kring latens uppbyggnad
och form. Men han styr ocksa elevernas sociala forkroppsligande av prakti-
ken genom sitt sdtt att forhélla sig till rummet och till sin egen kropp. Han
talar relativt laingsamt och han varierar inte rosten vare sig dynamiskt eller
tonhojdsmassigt, han har vad jag uppfattar som ett sparsmakat kroppssprak
och han sitter hela tiden ned nar han undervisar. Intrycket jag far ar att han
skapar lugn i rummet genom sitt stillsamma, men elevfokuserade sitt att
anvinda sin rost och sin kropp.

Denna form for undervisningen upprepas, med smérre variationer>°,
varje lektion under den tid jag observerar gruppen. I de musikaliska hand-
lingar som upprepas varje lektion noterar jag framforallt tvd aspekter som
sarskiljer denna genrepraktik fran de andra i studien. Det &r for det forsta
att icke-verbal kommunikation mellan ldraren och eleverna framstar som
dominerande. Denna ordlésa kommunikation kan handla om att eleverna,
utan att lararen uttalat efterfragar det, borjar harma lararens spel nir han
exempelvis presenterar ett nytt tema. Det andra som sérskilt sarskiljer prak-
tiken dr att eleverna spelar en s stor del av lektionstiden. Varje tema, riff,
stimma och kompfigur spelas gang pa gang och eleverna fortstter tills de
far tecken frén lararen att sluta spela eller att ga vidare till nésta del. Dessa

30. Variationerna ror sig om situationer som uppstar nir exempelvis slagverkaren eller
basisten ar franvarande eller nir en lirarstudent vid ett tillfille besoker gruppen. Det
handlar alltsa inte om variationer som fordndrar konstruktionen av genrepraktiken
utan snarare om att lararen hittar 16sningar for att ticka upp for en ny konstellation.

202



IMPROVISATIONSENSEMBLE

upprepningar av korta, ofta enkla sekvenser skapar musikaliska floden som
ger en meditativ kinsla i rummet.

De kor temat en stund innan liraren ger Alice tecken att sola. Hon spelar provande
och hittar efter en stund en musikalisk idé. Hon hdller pd tills lidraren ger henne
tecken att bryta och de dterupptar riffet.
Edvin far en blick fran ldraren och vet att det betyder break. Liraren ger solot
till Ingrid. Hon spelar starkare dn de andra och tar for sig. Hon spelar i ett litet
omfing men rytmiskt fantasifullt. Edvin anpassar volymen efter henne. Hon dkar
intensiteten i sitt spel. Liraren ligger pa improvisationer pd flygeln. Nir han
daterupptar de tva melodifraserna hakar Ingrid pa och slutar sola. Alla ligger nu
pa melodi och riff. Liraren spelar solo. Strdkarna ligger sig pd kompande dtton-
delar eller pa linga toner. Edvin hijer 6gonbrynen i en fraga nir han hor en
fordndring i ldrarens solo som signalerar att det lider mot sitt slut nu. Med en
blick bekriftar lidraren att Edvin uppfattat signalen ritt. Edvin gor ett fill for att
markera overgdng till temat.
Ldraren ger tecken for trumsolo och ber samtidigt striket att vara tysta. Edvin ger
sig ut i ett provande spel. Han sldpper helt ansvaret for tempot. Det verkar som
att han overraskar sig sjilv. Han rodnar. Blir ndstan lite generad verkar det som.
Han gor ett fill och dr igdng med kompfiguren igen.
For en kort stund sldpper liraren flygeln och sitter och lyssnar pd trummor, bas
och gitarr. Han kommenterar inte sin tystnad utan slutar bara spela. Edvin flyttar
da blicken till basisten och gitarristen. Han gor en miss och ldgger ett break pa fel
stille. Ler urskuldande.
Ldraren bjuder in straket att vara med igen. Han spelar dessutom med sjilv. De
spelar totalt i 30 minuter i strick.
LARAREN: Fint. Ni memorerade melodin bra. OK. Jag tror vi ger oss dér. Vi
hinner inte mer.

(Faltanteckning, januari 2010)

Kénnetecknande for gruppens iscensittning av improvisationsensemble &r
alltsa att musiken flodar néstan hela lektionstiden, att liraren inte bryter for
att ta om, att eleverna vet att de forvintas fortsitta spela och inte stanna upp
processen genom att stélla fragor eller be om att f4 géra om ett moment, att
alla i gruppen spelar solon och att dessa fordelas till var och en av lararen
under en “session”. Ytterligare kdnnetecken &r att det musikaliska materialet
“ldnas” fran skilda musikaliska traditioner och att det sedan bearbetas och
utvecklas med hjdlp av skalor, harmonik och rytmiska forskjutningar. Denna
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grupps konstruktion av improvisationsensemble har darfor utifrén ovansta-
ende beskrivning stora likheter med hur jazzpraktiker iscensétter improvisa-
tion, bade i det offentliga rummet och vid hégre musikutbildningar (Ford,
1995; Barrett, 1998; Annfelt, 2003 a, b, 2004; Seddon, 2005).

5.4.1 ”Skolad” kunskap

Observationer av den musikaliska kommunikationen mellan lararen och
eleverna kan tolkas som att lararen forutsatter att eleverna har ett visst matt av
musikteoretisk kunskap med sig in pa estetprogrammet. Citatet i inledningen
av detta avsnitt (5.4) visar exempelvis hur eleverna forvantas kdnna till vilka
toner som ingér i de aktuella ackorden, hur en A-durskala &r uppbyggd samt
vilken ton i varje ackord som 4r grundton respektive ters. Detta dr kunskaps-
innehall som ingér i kursen Gehors- och musiklara®' men som dessa elever
vid tiden for ovanstaende observation bara fatt en termins undervisning i.
Léraren beskriver vid ett senare tillfille hur han ofta gor vad han beskriver
som “pedagogiska missar” och han avser da tillfillen dar han forutsatter att
alla i gruppen forstir hans instruktioner. Han séger sjilv att detta troligen
hénger samman med att han "glommer” konsekvenserna av att inte alla elever
har en bakgrund som innebir att de har fatt lirarledd undervisning pa sina
instrument innan de bérjar p4 musikinriktningen. Har synliggors alltsa en
for givet tagen forestillning hos ldraren som handlar om att eleven forvintas
kunna omsitta grundlaggande musikteoretiska instruktioner till musikalisk
handling pa sitt instrument.

I den observerade gruppen finns det tre elever som i varierande grad har
svéarigheter att forsta lararens instruktioner, medan tva av eleverna utan syn-
bara problem kan f6lja och omsitta instruktionerna till musikalisk handling
pé sina instrument. Nedanstaende citat kan sédgas exemplifiera den spannvidd
i forkunskaper som finns inom gruppen. Lararen ror sig hér fran grund-
laggande instruktioner kring stimning och tonnamn till mer avancerade
anvisningar om hur det gar till att improvisera 6ver en mixolydisk®* skala
med blues-touch.

31. Hir avses 1994 drs laroplan (Lpf-94) men liknande skrivningar kring &mnesinnehall
i Musikteori finns dven framskrivet i Gy 2011.

32.  Mixolydisk skala &r en sé kallad kyrkotonart, eller en modal skala, vanligt férekom-
mande som underlag fér improvisation inom jazz.
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Ldraren beridttar sittande vid flygeln att de idag ska spela en irldndsk ldt som

han har arrangerat. Ivar stimmer basen utan stimapparat och vet inte om han

ska skruva dt stdmskruvarna eller om han ska slippa efter. Liraren styr genom

att forst spela tonen pa flygeln och sedan sdga till Ivar om han ska upp eller ned.

Basisten skruvar medan han tittar pd liraren. Liraren presenterar sedan de tre

toner han ska spela.

LARAREN: Du har ett f, ett ess och ett bess.

Ldraren spelar tonerna och lotsar Ivar som lyssnar sig fram till de ritta banden pd

basen. Uppenbart att Ivar dnnu inte kan tonnamnen pd basen. Liraren gir vidare.

LARAREN: Fibasen pa alla ackorden sen kan man efter ett tag fordndra sa att
du ligger med Bb, Eb och E

IVAR: Ska jag bara spela hir da? (Han visar med att ligga pa ett f)

LARAREN: Just det. Men bara i bérjan.

Ldraren visar indelningen pa flygeln.

LARAREN: Den gar i sex fjardedelstakt. Fyra+ tva

Ldraren har 6gonkontakt med slagverkaren Edvin och visar med rosten hur han

ska spela rytmiskt. Var betoningarna ska ligga. Hela tiden spelar han flygel sam-

tidigt. Ndr Edvin har hittat ritt i sitt slagverkskomp vinder sig ldraren dter till

basisten som har svdrt att hora nir han ska byta ton.

LARAREN: Byt bastoner nu. Detta dr som en popharmonik. Kunde vara en Jimi
Hendrix-lat. Men med melodin till blir det nagot annat.

David sitter och provar de tre ackorden i olika ldggningar lite for sig sjilv.

Ingrid och Alice star pa golvet med violin och viola under armen och vintar.

Ldraren borjar spela melodin. Ingrid och Alice hinger genast pd utan att ldraren

behover siga dt dem att spela med. De sctter melodin direkt trots att den inte Gr

helt enkel och sjilvklar.

Liraren kommer nu in pa hur man kan improvisera éver denna melodi.

LARAREN: Nér man solar pa detta blir det en F-durskala fast med liten sjua.
Ess pé toppen. Kyrkotonartsskala som heter mixolydisk. Sen kan man ligga
till en blues-touch.

Han visar hela tiden pa flygeln.

LARAREN: Det blir ass d4 som ér en bla ton. Vi testar att improvisera lite direkt.

(Faltanteckning, november 2009)

Citatet visar hur ldraren instruerar pa flera nivider och hur eleverna i va-
rierande omfattning forkroppsligar de anvisningar lararen ger. Skillnaden

mellan de elever som har med sig en musikalisk skolning, eller ett kulturellt
kapital speciellt anpassat till denna praktik for att tala med Bourdieu (1993,
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1996, 1998), och de elever som i varierande grad saknar denna skolning &r
tydlig. Med kulturellt kapital som &r specifikt gangbart i denna genreprak-
tik avses forutom musikteoretiska kunskaper exempelvis att gehdrsmassigt
kunna forstd, memorera och pa sitt instrument spela musikaliska skeenden
som spanner over fler genrepraktiker dn pop/rock och som innefattar olika
musikstilar inom pop/rock. Medan Ivar behéver stod for att stimma, identi-
fiera placeringen av bastoner och hora nar ackordbytena ska goras, kan Ingrid
och Alice geh6rsmaéssigt memorera och omsitta en relativt avancerad melodi
till sina instrument utan stdd frén lararen. David, som forstar grundlaggande
harmonik, har viss kunskap om ackordldggningar och har spelat musik fran
flera stilar inom pop/rock, har ett bittre utgingslige 4n Ivar. Aven om det
ar tydligt att han inte har ndgon erfarenhet av ndgon annan genrepraktik dn
pop/rock och att hans musikteoretiska kunskaper dr pa en mycket grundlag-
gande niva, kan han utifran ldrarens instruktioner sjilv prova sig fram och
vilja ackordldggningar som han tycker passar. Edvin klarar att hirma och
memorera den rytmiska indelning lararen gor och @ven om det ar oklart om
han teoretiskt forstar begreppet “fyra + tvd’, kan han kompensera detta genom
6gonkontakt med ldraren och genom ett vilutvecklat rytmiskt gehér och
dérigenom forsta hur han forvintas sitta betoningarna i slagverkskompet.

I samtal med eleverna i improvisationsgruppen ber jag dem beritta om
sin musikaliska utbildningsbakgrund och jag ber dem ocksé tala om vad de
tycker att de &r bra pa.

DAVID: Jag har spelat gitarr. Aldrig tagit lektioner, pappa har lirt mig nagra
ackord. Sen sa har jag spelat lite piano hemma. Tog keyboard-lektioner men
det var sa trakigt sa jag slutade. Jag ar bra pé visackord, att sjunga och spela
péa samma géng och att komma ihég trubadurlatar. Jag behover 6va pé skalor,
noter och fingerfirdighet.

INGRID: Jag har spelat fiol sen jag var fyra och sen har jag trummor som hu-
vudinstrument och piano som biinstrument. Har gatt i musikklass. Piano har
jag lart mig sjalv och sen sé sjunger jag ocksa och spelar lite gitarr. Jag 4r bra pa
gehor, jag dr ocksa péhittig och bra pé att skapa. Jag vill bli battre pa att ldsa a
vista och att improvisera pé piano. Och sa forbattra min trumteknik.

1VAR: Har spelat bas sen arskurs sju. Jag har lart mig sjélv, inte tagit ndgon

lektion. Och jag sjunger ocksd. Dodsmetall, jag growlar. Det har jag ocksa lart
mig sjdlv eller jag har fatt nagon lektion i andningshjilp men inte i growl. Jag
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tycker sjélv att jag dr bra pé att growla och att framtrada. Och att “sjunga” (han
gor sjilv citattecknen) och spela samtidigt.

EDVIN: Jag har spelat trummor i fyra ar och saxofon har jag spelat sen ett halvar
tillbaka och trummor har jag tagit lektioner lite till och fran. Inte mycket forran
jag borjade har. Saxofon larde jag mig fran borjan av min pappa och sen ldr jag
mig hér pa skolan. Mina starka kort &r trummor och blues.

ALICE: Jag har spelat altfiol sen jag var sex. Suzukimetoden. Det dr gehor, man
borjar med noter efter ett tag. Jag har alltid sjungit valdigt mycket och gatt i
musikklass. Det var mycket klassiskt, skolade sanger med kor och sen har jag lart
mig gitarr och piano mest hemma och nu har jag borjat med pianolektioner i

skolan. Mina starka sidor dr nog min musikalitet, min drivkraft och min teknik.

Ovanstaende citat beskriver hur Ivar, David och Edvin har lart sig spela ge-
nom att de sjélva provat sig fram med hjalp av framforallt internet och genom
att de fatt instruktioner av kompisar och familj. Alice och Ingrid har ddremot
skolats av hogskoleutbildade larare i nagot formellt, institutionellt samman-
hang sedan de var sméd. Av Alices och Ingrids berittelse framkommer det
att de har en skolning med bland annat Suzukiundervisning och musikklass
i grundskolan. Av Ivars, Edvins och Davids beskrivningar framgér det att
ingen av dem har “gatt i” det instrument de spelar, det vill siga ingen av dem
har tagit lektioner (mer 4n av prova-pa-karaktdr) pa ett instrument eller fatt
négon musikteoretisk och gehdrsméssig skolning utéver den obligatoriska
musikundervisningen i grundskolan.

I samtalen visar det sig ocksd att ingen av pojkarna har koppling till mu-
sik utanfor pop/rockomradet och att de inom pop/rockgenren i varierande
grad dr nischade mot en specifik musikstil. David héller pa med vad han
sjalv beskriver som “trubadurléitar”, vilket hir betyder musik av exempelvis
Jonny Cash och Leonard Cohen, men han visar dven att han 4r bekant med
bluestraditionen och med Bruce Springsteens repertoar. Ivar spelar musik
som han beskriver som doédsmetall. Han har ett eget band dir han sjunger
(growlar) och spelar bas, men han saknar som det verkar i det narmaste er-
farenhet av att ha spelat musik utanfor denna stil. Edvin har specialiserat sig
pa blues, men forefaller ha en 6vergripande kunskap om kompfigurer i flera
stilar inom olika pop/rock/jazz-traditioner. Han har dven viss kunskap om
melodiska forlopp, troligen for att han spelar saxofon.

Alice och Ingrid ar val fortrogna med flera musikstilar inom pop/rock
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och de beskriver sig bdda tva som att de “gillar lite allt mojligt’, och de har
aven spelat och sjungit vésterlandsk konstmusikalisk repertoar och folkligt
traderad musik sedan de var smé. De spelar dessutom piano pé en relativt hog
niva, vilket har gett dem forstaelse for harmoniska funktioner i musiken. Bada
har ocksa fordldrar med hogre musikutbildning, vilket ingen av pojkarna
har. Flickornas tal om att de ldrt sig instrument hemma innebér darfor inte
likartade forutsdttningar som nér pojkarna beskriver att de lart sig hemma,
eftersom flickornas foraldrar har utbildning pa de instrument flickorna "lart
sig hemma”. Utifran vad som efterfragas i denna genrepraktik kan séledes
flickorna sdgas ha en hogre generell musikalisk kunskapsniva dn pojkarna.

I denna specifika grupp sammanfaller alltsa skolning och autodidakt
bakgrund med kon satillvida att flickorna har en skolad bakgrund medan
pojkarna har en autodidakt. Naturligtvis kan kopplingen mellan kén och
form av utbildning just i denna grupp forstas som ett ssmmantréffande och/
eller som en slumpmassig konsekvens av att de tva elever som har musikut-
bildade foraldrar intar subjektspositionen flicka, men det kan ocksé forstéds
som ett exempel pd hur musikaliska aktiviteter konas bland barn och unga
(Green, 1997, 2002; Karlsson, 2002; Harrison, 2007; Bergman; 2009). Skill-
naden vad giéller kunskapsprofil i ensemblegruppen kan dé ses som ett utslag
av att informanterna socialt forkroppsligar ett aktivt sarhallande, dér flickor
och pojkar i tidig alder genusmirker sina musikaliska aktiviteter i syfte att
sarskilja produktionsrelationer och symboliska relationer (Connell, 2000).

Drivkraften kan hér forstas utifrdn hur den heterosexuella matrisen
iscensitter och reproducerar femininitet och maskulinitet som motpoler och
som ett binért begreppspar. Motpolerna forvintas begira varandra men de
bor hindras frén att gora varandra — och de regleras ndr de gor ansprak pé
varandras arenor (Butler, 1990/1999/2006). Skillnaden kan dessutom forstas
som en intersektion (Lykke, 2009) mellan kulturellt kapital och kon eftersom
flickornas musikaliska kunnande bade kan kopplas till att de gatt ett musi-
kaliskt “flickspar” under sin uppvaxt och till att deras fordldrar genom sitt
professionella kunnande, avsiktligt eller oavsiktligt, har forberett dem for de
krav genrepraktiken stiller.

Nir Edvin efter en lektion talar om musikalisk skolning ger han uttryck
for att han forstar skolning som en konskodad kunskap som framst flickor
har tilltrade till. Han talar om att det dr vanligare att flickor 4r “skolade” pa
den aktuella skolan dn att pojkar dr det och att skolning betyder att ha "lart
sig en massa innan’.
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EDVIN: Typ ndstan alla tjejer kan sjunga bra och manga tjejer kinns véldigt
skolade. Dom kan en massa med noter och sant sen innan. Jag tror att det ar
fler killar som bara satt sig med ett instrument och lart sig det. Sa har jag ftt
uppfattningen att det ar flera tjejer som har lart sig en massa innan, liksom
blivit skolade.

(Faltanteckning, oktober, 2009)

Hir uttrycker alltsa Edvin en forestéllning som sags galla “typ nédstan alla tje-
jer” och som ger uttryck for flickor som mer “skolade” Edvins antagande om
att flickor ar "vialdigt skolade” stods av forskning som visar att flickor i hogre
utstrackning an pojkar “viljer” formell instrumentalundervisning, exempel-
vis inom ramen for kulturskolors eller kyrkors verksambheter, att de oftare
sjunger i kor och att de i hogre utstrackning spelar i genrer dér notlasning ar
en naturlig del av diskursen. Pojkar spelar diremot oftare i band pa fritiden
och nir de deltar i kulturskolors verksamheter ar det i hog utstrackning pa
instrument med en tydlig pop/rockinriktning (Green, 2002; Harrison 2007;
Abramo, 2009; Bergman, 2009).

Det dr rimligt att anta att denna genuskodning av musikaliska aktivite-
ter — oavsett kulturellt kapital - leder till ett konsmarkerat musikaliskt kun-
nande. Detta eftersom det musikaliska gorandet och intentionerna med de
musikaliska handlingarna har skilda fokus i de olika praktikerna och eftersom
lararstyrd respektive icke lararstyrd musikalisk handling, eller vad som ibland
kallas formellt respektive informellt musikaliskt lairande (Folkestad, 2006),
konstruerar kunnande av olika karaktar (Gullberg, 2002). I denna genreprak-
tik, som kan beskrivas som att den premierar “the formalist aspects” (Abramo,
2009:97) i musiken, genom att efterfraga “traditionell” musikteoretisk kun-
skap, forkroppsligar Ingrid och Alice med sina kénsmarkerade musikaliska
val och med sitt kulturella kapital de hogst varderade positionerna i gruppen.
Pojkarna som i varierande grad saknar ett “skolat” kunskapskapital, da de
inte “lart sig en massa innan”, kompenseras dock for detta av lararen som i
viss utstrackning anpassar undervisningen genom att bekrifta de fardigheter
pojkarna har med sig.

5.4.2 Att spela solo

Som ndmndes tidigare byggs lektionerna upp kring musikaliska teman som
vandrar runt i rummet i improvisatoriska skeenden dar eleverna “solar” (spe-
lar ett solo medan den 6vriga gruppen ackompanjerar). Utifran elevernas
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skilda kunskapsprofiler och deras positionering i gruppen varierar solospelet
dels med avseende pa lingd, styrka och uttryck och dels vad galler “risk-
tagande” — mojligheten att ga utanfor sina egna genreerfarenheter och betrida
ljudskapande mark som inte dr bekant.

Meditativ musik fran Java. Liraren sitter vid flygeln och improviserar dver tvd
langsamma teman som han tidigare ldrt ut tillsammans med en pentatonisk skala.
Ldraren spelar samtidigt som han med riosten leder eleverna i ldtens form, ett
A-tema och ett B-tema.

Alice spelar de tvda melodierna. Hon spelar starkt, leder de andra. Léiraren ber
henne improvisera. Hon spelar med attack och pondus. Erovrar solot och gor
det till sitt. Spelar linge och meditativt. Hela tiden inom det tonmaterial liraren
angett.

Edvin, slagverkaren, har hela tiden 6gonkontakt med liraren — han tar musika-
liska initiativ och ger mig en kinsla av att han lyssnar aktivt och att han plockar
upp impulser frin solisten. Nér det blir hans tur att spela solo tar han ut sving-
arna. Han provar att spela mycket pa cymbalerna, testar att knacka pa trummor-
nas kanter, drar med fingrarna pad skinnet och liknande. Sldapper puls och tempo.
Bade David och Ivar spelar svagt, knappt horbart och endast de kompfigurer som
lararen visat dem.

LARAREN: Nu tar vi gitarrsolo.

David drar upp volymen. Java forsvinner ut ur rummet. In kommer bluesskalor
och riff. Tydligt att han gdr in i en rockdiskurs. Edvin bryter sitt provande spel som
varit utan puls och overgdr till att understodja Davids bluesriff med en tydlig puls
och ett standard” rockkomp. David lever ut en bluessolist i sitt spel. Han béinder
och spelar bluespenta. Liraren bryter.

LARAREN: D4 tar vi bassolo.

Ivar drar inte upp volymen. Han spelar trevande. Han hors knappt. Har som det
verkar ingen idé om sitt spel, provar sina toner en och en. Spelar mycket kort.
Liraren kommenterar inte att Ivar knappt spelar. Han gdr istdllet vidare med
nya instruktioner. Hela tiden sitter han bakom flygeln och spelar medan han leder
gruppen med sin rést. Han visar hela tiden musikaliskt det han siger. Pd ndgot
sdtt ett med sitt instrument. Det han siger gor han samtidigt.
(Faltanteckningar, februari 2010)

Har blir det tydligt hur solon konstrueras utifrdn elevernas mojligheter att

anta utmaningen att spela ett solo med ett tonsprak och en klanglig virld som
ar obekant for dem alla. Liraren uttalar aldrig att de ska spela “javanesiskt”
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men de instruktioner han ger avseende harmonik, tonmaterial och form samt
hans eget forebildande pa pianot sitter ramarna for improvisationen. Alices
solo, som verkligen "1ater Java’, visar att hon har en forstaelse for hur ett solo
kan byggas upp dynamiskt och hur de teman hon spelat tidigare kan utvecklas
till en improvisation. Till skillnad fran i den observerade pop/rockpraktiken
verkar det i denna praktik vara mindre problematiskt for positionen flicka
att socialt forkroppsliga ett instrumentalt solo, och Alice spelar starkt och
overtygande tills lararen 6verlamnar solot till Edvin.

Nir Edvin ska spela sitt solo gar han utanfor pop/rockdiskursen. Ge-
nom den javanesiska inramningen erbjuds och antar han utmaningen att
prova trumsetets klangliga mojligheter. Han slapper darmed sin funktion
som ansvarig for puls och tempo och forkroppsligar en utforskande position.
Edvin gor detta som det verkar utifran en gehorsmissig “kinsla” av vad som
efterfragas, utan att lararen gett instruktioner om att han ska slappa puls och
tempo och lyssna efter och utforska instrumentets klangliga aspekter. Detta
kan tolkas som att han hér tar en musikalisk “risk” i och med att han géar
utanfor sina genrepreferenser och sina tidigare erfarenheter. Att Edvin expe-
rimenterar i sitt solospel kan delvis f6rstéds utifrén att hans val av instrument
underlittar detta. Till skillnad fran de andra i gruppen behéver han som
slagverkare inte lika aktivt férhalla sig till musikaliska parametrar som har-
monik, skalor och tonh6jd, vilket innebir att hans bristande musikteoretiska
skolning inte hindrar honom har. Men det kan dven forstds som att han ocksa
provar en ny subjektsposition, som icke-drivande och musikaliskt sokande,
en position som skiljer sig fran den han som trummis och pojke vanligen
forkroppsligar i skolan.

Nir David borjar spela sitt gitarrsolo drar han upp volymen och tar plats
musikaliskt. Han "véljer” att ga in i en rockmusikalisk tradition som han fore-
faller trygg och bekvim med, men han prévar inga nya klangliga aspekter.
Steget for David att ge sig ut pa ett solo av mer utforskande karaktér 4r kanske
alltfor langt med tanke pa hans relativt sndva musikaliska referensramar.
Det dr ocksa majligt att hans sociala forkroppsligande av pojke/man och
elgitarrist verkar hindrande hir, eller inte alls erbjuder honom méjligheten
att forkroppsliga osakerhet och en provande gestaltning. Att spela ett “java-
nesiskt” solo utan att utsitta sig for osédkerhet kraver musikalisk fortrogenhet
och kunskap pé en nivéa som ligger 6ver den som samtliga elever i gruppen har
uppnatt, men medan Ingrid, Alice och Edvin utsétter sig for denna osdker-
het sa avstar David. Detta kan forstas som att Davids musikaliska bakgrund,
eller for att tala med Bourdieu (1993, 1996, 1998) hans brist pa kulturellt
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kapital som dr gdngbart pa denna marknad, i intersektion med hans sociala
forkroppsligande av pojke och elgitarrist gor att han avstér frén att utforska
och prova ett f6r honom obekant tonsprak.

Ivars bassolo framstar som ett trevande forsok att hitta toner. Han letar
efter det toninnehéll ldraren angett och han ger uttryck for att han vill komma
ur fokus sa snart det 4r mojligt. Att lararen inte kommenterar Ivars svarigheter
eller ger honom st6d kan tolkas som att ldraren dr en del av en jazzdiskurs dér
musikflodet inte bor brytas och dar ldraren inte vill styra Ivars spel da solot
forstds som autentiskt och unikt (Ford, 1995; Seddon, 2005). Det centrala
blir att Ivar spelar solo inte vad eller hur han spelar. Eftersom genrepraktiken
foresprakar att musiken stdndigt flodar i rummet blir det svért for Ivar att
bryta och be om st6d och hjélp utan att ytterligare ldgga fokus pa att han inte
har de efterfragade kunskaperna. Strategin forefaller darfor bli att spela solot
sa kort och sa svagt som mojligt.

Ivars strategi kan hér jamféras med hur flickorna i pop/rockpraktiken
undviker att spela solo och att anvanda ljudstarka och yviga uttryck i sin sang.
Men till skillnad fran Ivars situation i denna grupp, som béade kan relateras
till bristfilliga grundldggande musikteoretiska kunskaper och till att hans
stilistiska fardigheter frdn dédsmetall-musik inte premieras, kan flickornas
aterhallna positionering i pop/rockpraktiken inte kopplas till bristfalliga
musikteoretiska kunskaper utan istéllet enbart till att de ar kunniga inom
omraden som inte premieras av den lokala pop/rockpraktiken.

5.4.3 Att ta plats med ljud

Att ta och ge plats talas ofta om som en central aspekt i musikaliskt samspel
(Bjorck, 2011), men kanske i synnerhet i praktiker som bygger p& improvisa-
tion. Detta eftersom var och en forvintas ha kunskap om hur linge, hur starkt,
hur intensivt och hur mycket de musikaliska ramarna kan ténjas i ett solo
och eftersom varje musiker forvéntas kinna till skillnaden mellan att “sola”
och att understddja och “sldppa fram” en solist (Ford, 1995; Seddon, 2005).
Forskning visar att mén konstruerat jazzpraktiker, framférallt historiskt men
till stor del aven idag, som en nist intill homosocial arena och att de inom
dessa praktiker har positionerat sig hierarkiskt utifran hegemoniska makt-
relationer (Connell, 2000). Det betyder att mén som &r jazzinstrumentalister
hér kan sigas fora en kamp om delaktighet och erkdnnande pé en arena som
premierar autenticitet, heterosexualitet och risktagande i kombination med
musikalisk excellens. Kvinnor har saledes, med nagra fa undantag, lyst med
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sin franvaro som instrumentalister i denna praktik. Forskning visar ocksa
att kvinnor som &r instrumentalister i exempelvis storband och jazzensem-
bler ofta upplever en underordning i samspelssituationer med mén, nagot
som bland annat leder till osikerhet och bristande sjalvfortroende (Green,
1997; Annfelt, 2003a, b, 2004; McKeage, 2002, 2004; Wehr-Flowers, 2006;
Lorentzen & Kvalbein, 2008; Caudwell, 2010).

Relationen mellan att ta och ge plats (Bjorck, 2011) i denna praktik ar i
hog grad kopplad till den utbildning eleverna bar med sig, vilket betyder att
flickorna “tar for sig” musikaliskt i rummet bade med kropp och ljudvolym
genom langa och uttrycksfulla solon. De spelar dven musikstilar som ligger
utanfor deras genrefortrogenhet, vilket med utgéngspunkt i den refererade
forskningen ovan kan tolkas som att de dr “maskulint risktagande” i sitt spel.
Tvé av de autodidakta pojkarna, David och Ivar, dr diremot mindre benédgna
att spela langa solopartier, nagot som kan forstas utifran att de har svarigheter
att omsétta lararens musikaliska instruktioner till sina instrument. Den tredje
pojken, Edvin som spelar slagverk, och som liksom de andra tva pojkarna ér
att betrakta som autodidakt, forefaller dock inte ha nagra problem med att
ge och ta plats pa det sitt som genrepraktiken efterfrégar.

Vad som framforallt utmérker Edvins kunnande i férhéllande till de
tva andra pojkarnas, och som bidrar till att han férkroppsligar musikaliskt
platstagande, 4r att han dr bekant med fler musikstilar inom pop/rock én de
tva andra samt att han har storre erfarenhet av samspel i grupper. Han har
dérmed en storre vana vid att tolka musikalisk gestik och han kan ackompan-
jeraiflera taktarter och stilar. Troligen har han ocksa genom sitt intresse for
blues kommit i kontakt med improvisationsmoment som liknar dem genre-
praktiken dgnar sig at. Dessutom &r han som slagverkare inte beroende av att
musikteoretiskt forstd musikalisk uppbyggnad av skalor och harmonik. For-
utsittningar for platstagande i denna ensemble forefaller saledes i hog grad
handla om kulturellt kapital, men ocks& om vilka kunskaper den “oskolade”
eleven har med sig och om instrumentets funktion i gruppen.

Denna ensemblegrupp kan dérfor delvis sdgas bryta mot jazzprakti-
kens maskulina hegemoniska diskurs (Connell, 2000), dels genom att flick-
orna med sitt kulturella kapital (Bourdieu, 1993, 1996, 1998) kompenserar
jazzpraktikers underordning av kvinnor och dels genom att pojkarna inte
gor ansprak pa en delaktig position da deras kunskapsprofiler &nnu inte ar
anpassade efter de kunskapskrav som praktiken staller. Pojkarnas brist pa
efterfragad kunskap gor darfor att de lamnar plats istéllet for att ta den for
given och gora ansprék pa den. Maktrelationerna i rummet kan alltsa tolkas

213



KAPITEL 5: GENUS OCH GENREPRAKTIKER I SAMSPEL

som att kulturellt kapital verkar styrande och reducerar kon, men 4dven som
att improvisationspraktikens karaktér, dar musik ”1anas” fran vitt skilda tra-
ditioner, samspelar med flickornas kulturella kapital eftersom deras breda
genreerfarenheter premieras och lyfts fram.

5.4.4 Instrument och genrepreferenser

Med ledning av att Ingrid och Alice forkroppsligar styrande musikaliska po-
sitioner som instrumentalister i denna ensemble och genom att framforallt
Ivar och David, men ocksé i viss man Edvin, férkroppsligar understédjande
positioner kan ensemblen alltsa sdgas bryta mot hur kon vanligen konstru-
eras i jazzpraktiker (Annfelt, 2003a, b; McKeage, 2004; Wehr-Flowers, 2006;
Caudwell, 2010). Det finns dock andra aspekter av hur flicka och pojke gors
i gruppen som kan tolkas som att normativa iscensittningar av kon repro-
duceras, det vill sdga situationer och forutsittningar dir den heterosexuella
matrisen reglerar att och hur normativ femininitet och maskulinitet konstru-
eras (Butler, 1990/1999/2006).

For det forsta handlar det om val av instrument och vilken funktion
dessa instrument har i gruppen. Hér synliggors en konskodning dér pojkar
spelar popularmusikrelaterade instrument och flickorna spelar instrument re-
laterade mot vésterldndsk konstmusik och folkmusik, det vill saga Ivar spelar
elbas, David elgitarr och Edvin trumset, medan Alice och Ingrid spelar violin
respektive viola (med piano som biinstrument). Produktionsrelationerna nér
det giller instrumentférdelningen bekraftar saledes forskning som visar en
tydlig konskodning bland barn och ungdomar, dér fler flickor &n pojkar spelar
strdkinstrument medan pop/rockrelaterade instrument i hégre utstrackning
spelas av pojkar (Green, 1997; Karlsson, 2002; Bergman, 2009). Lararen arbe-
tar dock, som det verkar avsiktligt, for att bryta upp gransdragningar mellan
komp- och melodifunktioner genom att han later alla instrument alternera
mellan att spela solistiskt och att ha en ackompanjerande funktion.

For det andra ér elevernas genrepreferenser konsmarkerade (jfr Karlsson,
2002; Bergman, 2009), vilket synliggors genom att flickornas preferenser kan
beskrivas som genre6verskridande medan pojkarnas endast rér sig inom pop/
rock-traditionen. Inom denna tradition dr pojkarnas preferenser dessutom
sndvare och mer nischade &n flickornas. I pojkarnas tal om sin bakgrund
framkommer det att val av musikstil i hogre grad 4n for flickorna i gruppen
konstruerats som en symbolisk och kinslomissig relation (Connell, 2002),
och det forefaller centralt f6r pojkarna att forkroppsliga tillhorighet genom
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sina preferenser. Kénsmarkerade genrepreferenser kan hir ocksa forstis som
att flickornas kulturella kapital gett dem tilltrade till genrer och musikstilar
som pojkarna dnnu inte ar fértrogna med.

For det tredje visar det sig att Alices sociala férkroppsligande av musiken,
dar hon i sitt spel kommunicerar sjalvfértroende och platstagande, forefal-
ler vara relaterat till att hon i ensemblen spelar ett instrument som inte stér i
konflikt med hur hon socialt forkroppsligar flicka/kvinna. Det framkommer
namligen vid en intervju att Alice ocksa spelar trumset, nagot som hon inte
visar vid ett enda tillfille under den tid jag observerar gruppen. Hon berittar
att hon spelat och tagit lektioner i flera ar och att hon har valt trumset som sitt
huvudinstrument, men hon talar ocksa om att hon undviker att spela instru-
mentet i samspelssituationer i skolan eftersom det for henne ar s& forknippat
med killar och prestation.

ALICE: Jag kinner val att det dr ju lite mer nervost att sitta sig vid trumsetet
typ eftersom jag ér typ den enda tjejen verkar det som. Jag har ganska mycket
prestationsangest nar det géller det och sd nér jag kom hit sé blev det mitt forsta
instrument av olika skl - sa det kidnns som att det 4r enklare for killar. Dom
spelar ofta jattemycket fill in och s& dér 6verallt och trixar och grejar med massa
teknik. Tjejer dr mer... ja gor nog inte lika mycket fill ins, alltsd dom gor det
ocksa men inte lika mycket.

(Intervju, mars 2010)

Alice talar hédr om sitt trumspel som forknippat med prestation och nervositet,
néagot som jag inte hor henne siga nér det gller fiol- eller pianospel. Hon séger
att det "ar enklare for killar” att spela trumset men preciserar inte vad det ér
som dr enklare. Jag tolkar hennes tal som att hon forstar trumsetet som att det
fungerar hindrande eller reglerande for flickor. Detta eftersom hon beskriver
flickor som spelar trumset som att de inte gor lika mycket “fill ins” och att
de inte “trixar och grejar med en massa teknik”. Vad Alice beskriver kan dels
tolkas som att hon upplever att mycket "fill ins” och “teknik” konstruerar en
spelstil som hon, och andra flickor hon talar om som “tjejer”, av nagon anled-
ning undviker, och dels som att hon bar pa en radsla for att hennes trumspel
kan tolkas av andra musikelever pé skolan som att hon spelar pa “fel” sitt.
Bjorck (2011) menar att kvinnor som spelar trumset pa ett patagligt
sitt behover ta stallning till om och i sé fall hur de ska “ta plats” med kropp
och Jjud. Detta eftersom att ta plats kan sédgas vara for givet taget for positio-
nen trummis, men konfliktfyllt och inte alls for givet taget for ett normativt
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forkroppsligande av positionen flicka/kvinna. Kanske kan trumsetets mate-
rialitet — som efterfragar en "6ppen” kropp som sitter bredbent och har armar
och ben i en 6ppen arbetande stéllning - tillsammans med de starka ljud
instrumentet frambringar forstas som en bidragande orsak da 6ppna kropps-
stillningar och starka ljud historiskt forkroppsligat hegemoniska maskulina
positioner (Green, 1997; Connell, 2000).

Utifran Bjorck (2011) kan trumsetet ddrmed sdgas fungera som en sym-
bolisk relation som férkroppsligar ett normativt maskulint platstagande med
forvantningar pa ett normativt feminint platsgivande. Alices dilemma kan da
forstas som en effekt av denna symboliska relation, det vill siga som en konflikt
mellan forviantningar pa att som trummis gestalta den dppna kroppen och pa
att som flicka/kvinna socialt forkroppsliga den stingda kroppen. Flickor som
spelar trumset riskerar allts att antingen skapa ett avstandstagande till posi-
tionen “flicka” eller till positionen “trummis’, det vill sdga antingen spelar de
trummor “men som en tjej” och helst inte i skolan eller sa spelar de som “killar”
med "fill ins” och "trixar och grejar med en massa teknik” och férkroppsligar
da en position som den andra, den annorlunda flickan.

Alices ambivalenta férhallande till sitt trumspel kan alltsa tolkas som en
osdkerhet infor vem hon visar sig som nér hon spelar trummor och som en
rddsla for att inte gora sig begriplig som den flicka hon vill visa sig som. Eller an-
norlunda uttryckt; Alice hamnar i en konflikt mellan instrumentets materialitet
som forkroppsligar en symbolisk maskulin relation genom den 6ppna kroppen
och ett socialt forkroppsligande av flicka/kvinna som premierar den stingda
kroppen utifrén den heterosexuella matrisen (Butler, 1990/1999/2006). Att
spela trumset, ett instrument som med sin drivande och stabiliserande funk-
tion, med sina starka ljud och med en instrumentalist som arbetar i en bred
och 6ppen kroppsstillning, forefaller saledes innebara en motsagelse for Alice.

5.4.5 Att vilja improvisationsensemble

Det mirks att eleverna ofta tycker att det ar kul for att det ér ett sa 6ppet dmne.
Man har inte bestimt att man maste spela rock eller att det ska vara pop eller jazz
eller folkmusik utan man kan vara 6ppen for att gora olika saker. Och man kan
experimentera. Att min improvisation kan vara ett ljudexperiment. Sa jag tycker
dven fri improvisation ska inga i kursen. Sa det ar ju ett jattekul och 6ppet amne.
(Samtal med ldrare i improvisationsensemble, april 2010)

Har talar lararen om improvisationsensemble som ett "oppet &mne” som “elev-
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erna ofta tycker ar kul” Det 6ppna beskrivs som en tillgdng och som att genre-
inriktningen inte &r fastlagd och att det darfor ar tillatet att experimentera.
Det dr heller inte uttalat vad som riknas som god kvalitet. Detta kan tolkas
som att genrepraktiken ocksa dppnar for spel pa varierande fardighetsniva
och att den inkluderar uttryck som ligger utanfor vad som vanligtvis forknip-
pas med jazzpraktik. Aven eleverna, med undantag for Ivar, talar pa olika
sitt om improvisationsensemblen och musikskapande som roligast hér pa
skolan”. Detta trots att deras musikaliska forutsattningar ar pa sa skilda nivaer
och att gruppen i mina 6gon framstar som ojamn. Det sistndmnda antog jag
att eleverna och lararen skulle uppleva som ett problem, men det visar sig vara
ett felaktigt antagande da nivéskillnader inte verkar bekymra dem.

LARAREN: Vi hade vil tur bdde du och jag ndr det blev den hir gruppen du
observerade. Du fick nog en ganska bra snittgrupp som inte ér liksom den bésta
gruppen, men inte den sdmsta heller utan en val fungerande grupp som visar
pé hur det kan vara. S& det var ju kul.

(Samtal med ldrare i improvisationsensemble, april 2010)

DAVID: Roligast hér pa skolan dr gitarrlektionerna och denna ensemble. Ge-
hors- och musiklara, det 4r riktigt trakigt.

ALICE: Att skapa egen musik, som har, det ar roligast tycker jag.

IVAR: Jag vill bli battre pa gehor och bli sakrare pa skalor. Sen miérker jag att
hér ar det bra att vara typ allround.

EDVIN: Denna ensemble dr mitt roligaste amne. Viktigast att bli battre pa ar
nog trummor, saxofon och att improvisera.

INGRID: Mina favoritimnen dr denna ensemble och arrangering och komposi-
tion. Det dr inget musikimne som jag inte tycker ar kul. Allt ar roligt.

(Faltanteckningar, samtal mars 2010)

Ivar, som dr den ende som inte uttalat sager att ensemblen &r det roligaste
amnet, kan har forstas som att han kommit till insikt om att hans musikaliska
kunskaper, som alltsé i huvudsak handlar om att growla och spela bas inom
dodsmetall, inte dr gdngbara i denna praktik. Istéllet for att sédga att ensemblen
ar det roligaste &mnet talar han om ensemblen som att han har markt att det
ar bra att vara "typ allround”

En fraga som instller sig ar pa vilka grunder eleverna viljer improvi-
sationsensemble och hur detta val kan forstas utifran ett genusperspektiv.
En tolkning ér att ensemblen dels erbjuder en "dppenhet” som verkar inklu-
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derande oavsett konsposition och kulturellt kapital och dels, med utgéngs-
punkt i hur eleverna talar om jazzens stallning pé skolan, ér ett uttryck for att
kursen improvisation har hogt virde pd musikinriktningen. Att utifran det
sistndmnda sdga att ensemblen dr “det roligaste &mnet” kan da vara ett satt
att visa delaktighet i en eftertraktad diskurs. Eleverna berittar ndmligen att
jazz har "mycket hog status pa skolan” och att det nog dr for att "det ar sé av-
slappnat och svart”. Att vélja improvisationsensemble kan darfor forstas som
ett sétt att "bli ndgon” pa skolan, att positionera sig som “6ppen’, avslappnad
och musikaliskt driven genom en tillhérighet.

JAG: Finns det ndgon musikstil eller genre, som ar mer populdr, har hogre status
i den hir klassen 4n annan musik?

pAvID: Verkligen!

IVAR: Jaaa!

JAG: Beritta for mig om det.

INGRID: Eller det ar pa skolan (musikinriktningen) dverhuvudtaget.

DAVID: Jazz.

INGRID: Ja jazz.

IVAR: Jazz och klassisk musik da 4r man ju riktigt fin alltsa.

ALICE: Jazz framforallt jazz.

IVAR: Metal dr knappt en musikstil alltsa.

JAG: Det dr sa?

DAVID: Manga tycker att metal 4r sld pa gitarren sa hart du kan.

1vAR: Dom ér inte musiker siger dom. Det finns folk har som péstar att metal-
musiker inte dr musiker.

DAVID: Att det inte 4r musik har jag hort. Det har jag hort dom siga. Att det
bara ér brél och brak.

JAG: Vilka sdger det?

1VAR: Alltsa det finns ju sédana som r typ jazz pa riktigt och sd finns det sddana
som vill vara jazz och dom som vill vara jazz ar typ inte lika sikra. Dom
tycker jag kan vara lite sadar.

DAVID: Dom som tror att dom vet allt...

IVAR: Ja.

DAVID: ...sdger att metal inte 4r musik. Jag tycker inte det dr nat fel bara for att
man gillar att ga loss ibland.

JAG: Sé jazz och klassiskt har en hogre status dn metal till exempel?

IVAR: Ja absolut.

INGRID: Ja.

218



IMPROVISATIONSENSEMBLE

DAVID: Ja, alla dom hér mer softa musikstilarna som jazz och blues. Fast just
nu sa har jag markt att det ar oj vad mycket jazz. Killar som tjejer. Det ar
néstan sént hela tiden.

(Intervju, fem elever improvisationsensemble, mars 2010)

Pojkarnas val av ensemble kan séledes forstas utifran talet om att jazz som
genre dr den hogst varderade genreinriktningen pa den aktuella skolan. Detta
eftersom de efter en dryg termin har upptickt att deras egna musikaliska
preferenser inte varderas hogt av skolans musikinriktning. Improvisations-
kursen kan dérfor ses som att den gor dem delaktiga i en eftertraktad praktik
dér de kan positionera sig som kunniga och “avslappnade” musiker. Filt-
anteckningarna pekar ocksa mot att pojkarna, med undantag av Ivar, inte ser
sin bristande “skolning” som ett hinder da de, likt flera av pojkarna i pop/
rockensemblerna, erbjuds méjlighet att socialt forkroppsliga "lekfullhet” och
pé sa sitt “skoja” bort sina eventuella misstag.

David star upp vid forstirkaren med sin gitarr i band over axlarna. Han borjar
sjunga och spela pd en countryldt. Han tittar sig omkring i rummet, pd de andra.
Han ler. Flickorna méter hans blick och ler tillbaka. Aven ldraren ler. David gdr ut
pa det tomma golvet. Han gdr omkring sd ldngt sladden tillater honom och vickar
pd kroppen som “Iprenmannen” nér han spelar. Han “showar” och sjunger country
med full rost som bér ut i rummet. Han avslutar och gar tillbaka till forstirkaren.
Star med ryggen mot ldraren och flickorna och rattar pa panelen. Alice och Ingrid
borjar stdmma sina instrument.

LARAREN: Vad var det du spelade forut? Var det Jonny Cash eller?

DAVID: Ja, jag dr en big fan av Jonny Cash.

LARAREN: Ja han 4r bra. Har du sett hans dotter, hon dr ocksé bra.

DAVID: Jag vet.

(Faltanteckning, april 2010)

Exemplet visar hur David forkroppsligar den lekfulla och “galna” musiker-
position som dr frekvent forekommande bland pojkarna i pop/rockpraktiken.
Men det kan ocksa ses som ett exempel pa hur lararen kompenserar pojkarnas
bristande kunskaper genom att i samtal méta dem kring deras egna genre-
preferenser. Lararen skapar ockséd i musikalisk handling en ram som tillater
improvisationerna att dra ivdg at vitt skilda héll, vilket gor att d&ven pojkarnas
kunskaper och preferenser inkluderas.

Eftersom denna genrepraktik till skillnad fran pop/rockpraktiken pre-
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mierar det skolade musikaliska kunnandet privilegieras det kulturella kapital
Alice och Ingrid &r barare av, ndgot som ocksa uttalas och erkidnns av poj-
karna i gruppen. Under en intervju talar Ingrid och Edvin om sina erfaren-
heter av att musicera pa musikinriktningen och nar samtalet kommer in pé
prestationer gor de liknelser med idrottens vérld och det framkommer att de
béda tva forstar flickor som “starkare i musiken”

EDVIN: Musiken dr lite som en idrott. For att bli bra maste man 6va. For att inte
glomma av det maste man fortsitta spela.

ALICE: Tar man en paus sa blir det jattejobbigt.

EDVIN: Javisst, tar man en paus sa upp och spela igen. Ser man nagon annan
spela s vill man ocksa vara med och spela. Det ér jattemycket likheter tycker
jag utan da att man anstrénger sig i sport.

ALICE: I sporten dr ju oftast killarna starkare men sé 4r det ju inte alls i musiken.

EDVIN: Jag tycker att tjejer ar starkare i musiken.

ALICE: Ja, men det kan vara nagon slags grund i sjélvfortroendet dér kanske.

(Intervju med elever i improvisationsensemble, mars 2010)

Har talar Alice och Edvin om "musiken” som en arena dir flickor dr “starkare”
och Alice sdger att denna styrka troligen handlar om sjalvfortroende. Detta
kan forstas som att hon har talar utifran egna erfarenheter, det vill sdga uti-
fran det kulturella kapital som gjort henne musikaliskt vl forberedd for de
kunskapskrav hon méter i skolan.

Enligt bland andra Annfelt (2003, a, b) och Caudwell (2010) beskrivs
ofta jazzmusiker utifran epitet som platstagande, risktagande, virtuosa, unika
och geniala, det vill sdga utifran epitet som ocksa kan ségas beskriva en he-
gemoniskt maskulin positionering (Connell, 2000). Nér Alice och Ingrid
forkroppsligar improvisation, jazzens frimsta kdnnetecken, kan detta séledes
forstds som att de ocksd gor ansprak pa att gestalta en normativt maskulin
position. For att inte géra “fel” genusperformance och riskera att bli obegrip-
liga i sin iscenséttning av flicka ar det dérfor viktigt att de lyckas konstruera
sig bortom motsigelser mellan positionerna flicka, jazzinstrumentalist och
improvisator. Det ar hér Alices och Ingrids kulturella kapital (Bourdieu, 1993,
1996, 1998) kommer in som en garant da det reducerar den heterosexuella
matrisens verkningar. Flickornas musikaliska kunnande gor att de kan for-
kroppsliga en improviserande instrumentalist utan att ge avkall pa sin genus-
gestaltning av flicka/kvinna. Tolkningen gér da tillbaka pa att flickorna med
hjélp av sitt kulturella kapital reducerar den komplementédra position flickor
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konstrueras i utifrdn den heterosexuella matrisen (Butler, 1990/1999/2006).
Att Alice och Ingrid viljer improvisationsensemble kan darfor ses som
en konsekvens av att deras kulturella kapital ger dem mdjlighet att vidga
sin genusgestaltning till att dven innefatta risktagande, virtuositet och plats-
tagande. Deras kulturella kapital mojliggor alltsa en genusgestaltning som
pa flera sitt dr konnoterad utifrén en heteronormativ maskulinitet, men
vars verkningar flickorna reducerar genom sitt kunnande. Pojkarnas val av
improvisationsensemble kan dven det delvis forstds utifran kon, men da som
att pojkarna viljer ensemblen for att kompensera de genusmarkerade, gehors-
baserade musikaliska “val” de gjort under sin uppvixt. Valet av ensemblen
blir da ett satt att fa ett erkdnnande av de pojkar pa skolan som iscensétts som
hogst virderade och som forkroppsligar “avslappnade” och virtuosa jazz-
musiker. Flickornas val kan didremot ses som att deras kulturella kapital &r
en forutsittning som ger dem mojlighet att reducera verkningarna av kon i
en genrepraktik ddr kvinnor som ar instrumentalister fortfarande dr under-
representerade (Annfelt, 2003a, b; McKeage, 2004; Caudwell, 2010).

5.4.6 Sammanfattning

Sérskiljande for denna genrepraktik 4r bland annat att den icke-verbala kom-
munikationen mellan lararen och eleverna framstér som dominerande och
att eleverna spelar en sa stor del av lektionstiden. Varje tema, riff, stimma och
kompfigur spelas gang pa géng och eleverna fortsitter tills de far tecken fran
lararen att sluta spela eller att ga vidare till nasta del. Dessa upprepningar av
korta, ofta enkla sekvenser skapar musikaliska floden som ger en meditativ
kénsla i rummet. Kédnnetecknande &r ocksa att alla i gruppen spelar solon
och att dessa fordelas till var och en av lararen under en “session”. Ytterligare
ett kidnnetecken &r att det musikaliska materialet "1dnas” frdn skilda musi-
kaliska traditioner och att det sedan bearbetas och utvecklas med hjilp av
skalor, harmonik och rytmiska forskjutningar. Denna grupps iscensittning
av improvisation kan utifran ovanstdende dérfor sdgas ha stora likheter med
hur improvisation iscensitts i jazzpraktiker bade i det offentliga rummet och
vid hogre musikutbildningar.

Vidare sammanfaller “skolad” respektive autodidakt bakgrund med kén
satillvida att flickorna har en “skolad” bakgrund medan pojkarna har en auto-
didakt. Skolad bakgrund ska hér forstas som att eleven erhallit lararstyrd
undervisning i exempelvis kulturskola eller musikklass, och autodidakt bak-
grund som att eleven ér “sjalvlard” eller har erhallit undervisning av informell
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karaktir genom vanner, familj och internet. Resultatet visar att denna skillnad
innebar musikaliskt kunnande av olika karaktér. Da denna genrepraktik — till
skillnad frén exempelvis pop/rockpraktiken — premierar en “skolad” kun-
skapsprofil genom att implicit efterfraga musikteoretisk forstaelse och genre-
erfarenheter utanfor pop/rockomradet, erbjuds flickorna med sitt kulturella
kapital (Bourdieu, 1993, 1996, 1998) hogt virderade positioner i gruppen.

Denna ensemblegrupp kan darfor delvis sdgas bryta mot jazzprakti-
kens maskulint hegemoniska diskurser (Annfelt, 2003a, b; McKeage, 2004;
Caudwell, 2010) genom att flickorna bar med sig ett kulturellt kapital frén sin
uppviaxt som i denna grupp kompenserar diskursens underordning av kvin-
nor, och genom att pojkarna inte gor ansprak pa en hegemonisk position déa
deras kunskapsprofiler dnnu inte dr anpassade efter de krav praktiken stéller.
Pojkarnas brist pa efterfragad kunskap gor darfor att de lamnar plats istéllet
for att ta den for given och gora ansprak pa den. Genusrelationerna i rummet
kan alltsa tolkas som att kulturellt kapital har reducerar kon som maktrelation
(Connell, 2002). Men dven genrepraktikens preferenser kan ségas spela in for
reducering av kon i denna grupp, eftersom jazzpraktiken “ldnar” musik fran
vitt skilda traditioner vilket kan gora att det kulturella kapital flickorna har
med sig ytterligare premieras och lyfts fram.

Forutsattningar for platstagande i denna ensemble forefaller saledes i
hog grad handla om kulturellt kapital och om “skolad” kunskap. Eftersom
denna genrepraktik premierar det skolade musikaliska kunnandet privile-
gieras flickorna och de erkdnns ocksd som kunniga av pojkarna i gruppen
som talar om flickorna som “starkare i musiken”.

Det finns dock andra aspekter av hur “flicka” och “pojke” gors i grup-
pen som kan tolkas som att normativa iscensittningar av kon reproduceras
i rummet, det vill sdga situationer och férutsittningar dar den heterosexu-
ella matrisen reglerar att och hur femininitet och maskulinitet konstrueras
(Butler, 1990/1999/2006). For det forsta handlar det om val av instrument
och instrumentets funktion i gruppen. Har synliggdrs en konskodning dér
pojkar spelar bas, gitarr och trumset och flickorna spelar fiol och piano. Pro-
duktionsrelationerna nar det géller instrumentfordelning bekriftar ddrmed
forskning som visar en tydlig konskodning bland barn och ungdomar (Green,
1997, 2002; Bergman, 2009). Lararen arbetar dock, som det verkar avsiktligt,
for att bryta upp griansdragningar mellan komp- och melodifunktioner ge-
nom att lata instrumenten alternera mellan att spela solistiskt och att ha en
ackompanjerande funktion.

For det andra kan dven elevernas genrepreferenser forstds som kons-
markerade (jfr Karlsson, 2002; Bergman, 2009). Detta synliggors genom att
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flickornas preferenser kan beskrivas som genredverskridande medan poj-
karnas endast ror sig inom en pop/rocktradition. Inom denna &r pojkarnas
preferenser dessutom sndvare och mer nischade 4n flickornas. Detta kan
tolkas som att musikstil i hogre grad konstrueras som en symbolisk och kéns-
lomassig relation (Connell, 2002) for pojkarna, varfor det blir centralt att
betona tillhérighet genom sina preferenser. Genrepreferenserna kan ocksa
forstas som relaterade till flickornas kulturella kapital som ger dem tilltride
till genrer och musikstilar som pojkarna dnnu inte &r fértrogna med.

For det tredje visar det sig att en av flickorna i gruppen relaterar sitt
musikaliska sjalvfortroende och platstagande i gruppen till att hon i ensem-
blen spelar ett instrument som hon inte upplever star i konflikt med hur
hon konstruerar flicka/kvinna enligt den heterosexuella matrisen (Butler,
1990/1999/2006). Det framkommer namligen vid en intervju att hon ocksé
spelar trumset, nagot hon inte visar i ensemblegruppen. Hon beréttar att
hon spelat och tagit lektioner i flera ar och att hon har valt trumset som sitt
huvudinstrument, men ocksa att hon undviker att spela instrumentet i skolan
eftersom det for henne ér forknippat med killar och prestation.

Vid ett samtal med eleverna framkommer det att jazz dr den musikstil
som ar hogst viarderad bland musikeleverna pé skolan. Ut6varna av jazz be-
skrivs i hegemoniska termer och informanterna talar om att detta beror pa
att "det (jazz) &r sa avslappnat och svart” Att vélja improvisationsensemble
kan dérfor positionera pojkarna som delaktiga i en eftertraktad gemenskap
som de annars inte ges tilltrdde till, och pa sé sitt kan ensemblen verka kom-
penserande for deras musikaliska begransningar. Att vélja denna ensemble
kan da forstas som ett sdtt att "bli nagon” pa skolan, det vill siga som ett satt
att bli betraktad som avslappnad och musikaliskt driven.

Nir flickorna gor ansprak pa att vélja improvisation, jazzens fraimsta
kéannetecken, gor de ocksé anspréak pa att erévra ett normativt maskulint om-
rdde (Annfelt, 2003a, b; McKeage, 2004; Caudwell, 2010). De riskerar déarfor
att gora sig obegripliga som flickor om de inte lyckas 6verbrygga normativa
motsittningar mellan positionerna flicka, instrumentalist och improvisator.
Hir kommer flickornas bakgrund in som en garant, det vill sdga deras kun-
skaper ger dem trygghet att iscensitta en position som improviserande in-
strumentalist utan att gora avkall pa sin iscenséttning av flicka/kvinna. Det
ar alltsa hogst troligt att kon samspelar med kulturellt kapital har, inklusive
den skolning detta samspel erbjudit dem. Flickornas kulturella kapital kan
saledes ses som en forutsittning for att de ska erbjudas mojlighet att vilja
improvisationsensemble eftersom de med hjalp av detta kapital reducerar den
underordning kén kan konstruera.
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5.5 RENASSANSENSEMBLE

Alla fem elever dr néirvarande. Lektionen borjar dven denna ging med att elev-
erna gdr och hamtar instrument tillsammans med liraren. Sabina, Gabriella och
Rebecka stiller sedan i ordning salen genom att flytta undan béinkar och stilla
fram stolar och notstdll. Rickard och Gustav dgnar sig dt sina egna instrument
istdllet for att flytta bankar och stolar.

Gruppen stimmer sina instrument. Krumhornen dr for ldga och flickorna mdste
blasa pa mycket hdrt for att fa de efterstrivade rena kvinterna. Liraren vinder
sig till mig och berdttar att flickorna har ovat mycket for att kunna spela si pass
rent som de nu gor.

De bérjar spela en for mig okind medeltida munksdng. Scttningen dr Gustav pd
luta, Rickard pd klockspel, Rebecka pd krumhorn och sang, Gabriella pd krumhorn
och tenorflojt, Sabina pa gamba samt liraren pd handtrumma.

Gamban spelar melodin forsta vindan. De andra kompar i kvinter. Under andra
vindan borjar lutenisten Gustav och liraren sjunga den latinska texten. Den
avslutande frasen sjunger de tvdstimmigt.

(Faltanteckning, november 2009)

Utmarkande for denna ensemble 4r bland annat att eleverna spelar pé tids-
typiska instrument och att musiken i forsta hand &r hdmtad ur vérldslig re-
pertoar fran perioden ca 1300-1550%’, men som framgar av exemplet ovan
forekommer dven medeltida sdnger. Vidare dr ett utmarkande drag att elev-
erna spelar pa instrument som de inte har kommit i kontakt med innan de
borjade pa den aktuella skolan. Det betyder att instrumentens ljud och utse-
ende inte sjalvklart ar forknippade med klangliga eller visuella forebilder for
eleverna. Kanske har de sett bilder pa instrumenten tidigare eller hort dem
spelas pa nagon medeltidsfestival, i en film eller i en forestillning, men de har
inga ”idoler” i denna genre som de kan inspireras av och kopiera musikaliska
uttryck ifran, inga valkdnda stycken de kan reproducera och inte heller nagra
kamrater som spelar rendssansmusik som de kan ta intryck av. Hér dr det
alltsé fraga om ett méte med instrumentgrupper som eleverna sannolikt inte

33. Jag viljer hér att inte gora ndgon musikhistorisk virdering av bendmningen Rends-
sansensemble i relation till dateringen av repertoaren eller till instrumenten, men jag
ar medveten om att tidsperioden 1300-1550 musikhistoriskt kan forstas som betydligt
mer mangfacetterad dn vad som framgér av gruppens bendmning. Se ex. Haskell,
(1988), Kjellberg (red.) (1999) och Borgerding (2002).
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har skapat nagra symboliska relationer till, och det ror sig om ett tonsprak
som inte sjalvklart kan refereras till nagot eleverna mott tidigare.

Rendssansensemblen kan dock kontextualiseras i det omgivande sam-
hillet som en del av den sé kallade tidiga musikrérelsen (early music move-
ment, Haskell, 1988; Kenyon, 1988) — en rorelse som vixte fram i Nordame-
rika och Europa under 1930- och 1940-talen och som ndrmast kan liknas
vid en undergroundrérelse sprungen ur det vésterlandska konstmusikaliska
musiklivet. Enligt Haskell (1988) och Kenyon (1988) kan rorelsen beskrivas
som en reaktion mot vad som uppfattades som den “klassiska” musikens he-
gemoni. Exempelvis definierades autenticitet inte utifran "de stora mastarna”
utan istéllet utifran musikernas stravan efter att uppféra musiken sé tids-
troget som mojligt, gérna i tidstypisk kostymering, det vill séga sd som dessa
musiker forestéllde sig att musiken klingat och uppforts i sin ursprungsmiljo
och i sin tid. Pionjdrerna inom denna rorelse dgnade sig darfor, likt arkeo-
loger, at att soka tolka noter och andra historiska dokument i syfte att forsta
hur musiken klingat och interpreterats niar den komponerades. Det innebar
att instrument rekonstruerades och att musikers spelteknik anpassades till
den tid musiken skrevs. Instrumentalister dgnade sig alltsd &t att lara sig
behdrska tidstypiska instrument utifran hur de forestéllde sig att musiken
klingat i sin historiska kontext. Efter att ha varit en subkultur inom den aka-
demiska musikvarlden kom tidig musik under 1960- och 1970-talen att allt
mer inlemmas i hgre musikutbildning runt om i Nordamerika och Europa
(Haskell, 1988; Kenyon, 1988; Lilliestam, 2006/2009). I ett genusperspektiv
ar musikvetaren Susan Cusicks reflektion 6ver sin eget tilltrade till detta falt
intressant (Borgerding, 2002).

Nearly 20 years ago, a senior scholar of the European musics we then called
‘Renaissance’ advised me (in the friendliest possible way) against trying to be
both a scholar of early music and a feminist. To combine early music scholar-
ship with scholarship about gender and sexuality would amount to professional
suicide, he suggested, for I would become a living category error: unrecognizable
to institutional musicology, I would be unwelcome within it, unpublishable and
unemployable /.../ Dancing toward an underworld of politicized musicality
and scholarship, intellectual disobedience, and freely chosen marginality /.../ I
discovered an underworld filled with people of my ilk. (Borgerding, 2002:283)

Hir beskriver Cusick hur hon pa 1980o-talet blev avradd fran att kombinera
feministiska analyser med den tidiga musikrorelsen dé detta ansags forstora
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hennes karridarmoéjligheter. Citatet illustrerar inte bara Cusicks position som
feminist i denna kontext, det beskriver ocksa den undergroundposition genre-
praktiken vid denna tid hade i den "klassiska” musikvarlden (Haskell, 1988).

Som nidmndes tidigare dr bade instrument och tonsprak obekanta for
eleverna i rendssansgruppen, vilket betyder att ytterligare ett sarskiljande
drag for denna grupp é&r att ldraren dr ensam bédrare av repertoar- och in-
strumentkdnnedom. Lararen, som under manga ar varit en del av den ovan
beskrivna tidiga musikrorelsen, intar darfor i hog utstrackning en guidande
position, det vill sdga han ledsagar eleverna in i ett tonsprak som ar nytt
och frimmande for dem. Han forkroppsligar ocksé en instrumentalldrar-
position, vilket betyder att han fardighetstranar och undervisar eleverna pé
“de konstiga instrumenten” under lektionerna. Detta gor han genom att visa
hur instrumenten stdms och fungerar och genom att demonstrera vilka méj-
ligheter och begransningar instrumenten har.

Infér varje lektion hamtar eleverna ut de tidstypiska instrumenten som
forvaras i ett forrad pé skolan for att sedan ldmna tillbaka dem nér lektio-
nen ar slut. Det betyder att instrumenten inte tas med hem, utan de kan
sagas “bli till” i ensemblerummet nér lektionen bérjar. Eleverna inleder alltsa
varje lektion med att tillsammans med lararen "levandegéra” en gamba, en
luta, en handtrumma, tva krumhorn, en harpa och ett klockspel, samt de
kanske nagot mer bekanta blockflojterna i varierande storlekar. Det innebér
att Gabriella och Rebecka som annars spelar tvarflojt hir alternerar mellan
krumhorn och blockfldjter, Sabina som vanligen spelar elbas och elgitarr intar
positionen som gambist, Gustav byter gitarren mot luta och Rickard som tar
lektioner i slagverk spelar hér klockspel och renédssansharpa.

Undervisningen dger rum i ett “vanligt” klassrum, det vill sdga i ett rum
som inte dr specialutrustat som en musik- eller ensemblesal. Jag noterar att
denna grupp &r den enda av de grupper jag observerar som inte undervisas i
en specialutrustad sal. Infor varje lektion flyttar eleverna undan bénkar och
stolar sé att det bildas en 6ppen yta mitt i rummet — dér stolar placeras i en
halvcirkel. Under tiden hdmtar ldraren notstall och noter i ett nirliggande for-
rdd och placerar ut till varje elev. Det dr flickorna i gruppen som stéller i ord-
ning rummet medan pojkarna spelar pé sina instrument. Ingen av eleverna
i gruppen kommenterar denna produktionsrelation trots att den upprepas
vid varje lektion. Det forefaller alltsa som att arbetsuppgiften stilla i ordning
rummet och aterstélla det vid lektionens slut dr en produktionsrelation som
ar genusmarkerad (Connell, 2002). Detta kidnns delvis igen fran observa-
tionerna i pop/rockensemblernas konstruktion av kon dar flickorna pé ett
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liknande sitt iscensatter uppgifter som handlar om att skapa forutsattningar
for att ensemblearbetet ska fungera. Observationerna visar dock att detta
ar en av fa likheter mellan pop/rockgruppernas och renidssansensemblens
sociala forkroppsligande av kon.

5.5.1 Att vdlja Rendssansensemble

Av de fem elever som ingér i rendssansgruppen talar ingen av dem om sitt
val av ensemble som ett val utifrdn att musiken fran denna epok fingat de-
ras intresse. Istéllet beskriver de sitt val som att de "bara hamnade” i denna
ensemble for att "det verkade kul” Det framgér att de inte riktigt varit pa det
klara med vilken genreinriktning de valde, men det 4r ocksé tydligt att ingen
av dem angrar sitt val.

GusTAV: Denna ensemble dr kul tycker jag. Den ér sa skruvad. Du vet konstiga
instrument och klader och sa. Ritt otippat kul faktiskt.

SABINA: Jag visste typ inte att denna musiken fanns innan. Hamnade mest hér.
Men nu tycker jag det dr kul. Fast det dr ju inget jag lyssnar pa annars direkt.

GABRIELLA: Det dr svart med instrumenten, men det gor typ inget for alla
spelar ju fel och konstigt och s&. Hade nog inte valt denna ensemble om inte
ldrarna lovat att man inte maste kunna instrumenten fran bérjan.

RICKARD: Mina instrument ar lite som leksaker pa nagot sétt. De gor inte sa
mycket om det blir fel f6r ingen vet hur dom later egentligen.

REBECKA: Vet inte riktigt hur jag valde. Men fick denna ensemble. Den ér rolig.
Man gor ju nat annorlunda liksom.

(Faltanteckningar/samtal, oktober 2009)

Hir talar eleverna om ensemblen som “skruvad”, “kul’, “annorlunda” och
“konstig” och de sdger detta utan att det framstdr som problematiskt eller
obekvamt for dem att vara en del av denna praktik. De ger istéllet uttryck
for att de uppskattar lektionerna och de talar om de obekanta instrumenten
som tillatande och som att de erbjuder mojligheter dd “ingen vet hur dom
later egentligen”. Eleverna talar saledes om genrepraktiken som socialt vilsam
och som att det inte férviantas av dem att de ska ha fortrogenhet med genren
eller att de ska behérska instrumenten, som de beskriver “lite som leksaker”
dér "det inte gor sa mycket om det blir fel”. Nér Sabina och Rebecka talar om
valet till ensemblen som att de inte riktigt vet hur de "hamnade hér” kan
detta forstas som att de har placerats i gruppen av ldrarna pa skolan, men det
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kan ocksa tolkas som att de distanserar sig till att de sjdlva har valt att inga i
denna “konstiga grupp”.

Léraren, som under observationerna visar att han ar fortrogen med och
har kunskap om instrumenten och epoken, beskriver renissansensemblen
delvis som ett socialt projekt. Han talar om ensemblen som att den har en
funktion for elever som har behov av trygghet och han séger att ensemblen
utgor en “tillflykt” for elever som inte dr si "drivna instrumentalister”

LARAREN: Jag kan vil sdga en sak och det ér att rendssansensemblen ofta har
varit en tillflykt f6r elever som inte dr s& drivna instrumentalister. Dom som har
varit allra mest glada 6ver att spela rendssansensemble har ofta varit dom som
inte fatt gldnsa i pop- och rockensemble, strakkvartetter eller i singensembler,
dérfor att dom ér inte helt trygga med sina huvudinstrument. I rendssans-
ensemblen ddr dr man sd hdmningslos dérfor att ddr spelar man pa konstiga
instrument som ingen har sett forut innan dom kom till den hér skolan. Dom
later konstigt. Att det dr falskt har alla en viss forstaelse for darfor att det ar
svart att spela pd dom har konstiga instrumenten. En funktion hos Renéssans-
ensemblen dr faktiskt lite social trygghet for elever som inte har nagon annan
plats att kdnna sig duktiga pa. Man kan vara en jéttebra rendssansensemble-
elev utan att man behdver vara en jittebra flojtist eller jattebra sangare eller
sd. Det dr nagot som jag har sjilv i bakhuvudet. Rendssansensemblen har den
funktionen hir pa skolan.

(Samtal med ensemblelérare, maj 2010)

Har talar lararen om att elever “viljer” rendssansensemble av sociala skil. Han
framstdller dem som "inte helt trygga med sina huvudinstrument’, vilket kan
tolkas som att han inte forvéntar sig att de ska kunna “glansa” och prestera
pé topp i de andra ensemblegrupperna. Det forefaller saledes som att ldraren
framstéller rendssansensemblen som en tillflyktsort for de elever som inte
gor sig gillande i de andra ensemblerna och som ddrmed anses ha behov av
att undkomma musikdiskursens beddmning och granskning. Léraren pro-
blematiserar dock inte den musikdiskurs som konstruerar ett behov av en
“social trygghet” for elever som inte “glanser”.

Utifran lararens tal kan alltsa valet av rendssansensemble forstas som en
konsekvens av att inte erbjudas mdjligheten att konkurrera om en plats bland
de hogst rankade instrumentalisterna pa skolan. Darmed blir renédssans-
ensemble ett val bort fran en konkurrensutsatt skolvardag. Tolkat pa detta sitt
har eleverna inte valt ensemblen for repertoarens och de “udda” instrumen-

228



RENASSANSENSEMBLE

tens skull, utan rendssansinramningen blir en bonuseffekt ddr de “konstiga
instrumenten” ger eleverna en position som unika specialister och kunniga
instrumentalister. Detta eftersom de kan spela instrument som inga andra
elever pa skolan spelar.

Lararens tal om ensemblen som ett socialt projekt kan hér jamféras med
hur ldrarna i sénggrupperna talar om sangen som “naken” och "utsatt” och
om sangensemble som “ett socialt skyddsnat” Det kan ocksa sittas i relation
till den marginaliserade position tidig musik linge hade inom hogre musik-
utbildning och dér dessa musiker ibland beskrevs som mindre framgéangsrika
“klassiska” musiker (Haskell, 1988; Kenyon, 1988). Bade i denna ensemble
ochisanggrupperna framtrader alltsa en diskurs ddr eleverna framstalls som
att de dr i behov av skydd och trygghet. Detta kan forstas som att lararna ser
béade sangen och “de konstiga instrumenten” som symboliska relationer for
underordning i en hegemonisk musikdiskurs dédr konstmusik-, pop/rock-,
och improvisationspraktiker premieras. Instrumenten i de "konkurrens-
utsatta” praktikerna kan dé ses som symboliska relationer som forkroppsligar
framgang och normalitet. Att som sangare ha den egna rosten som instru-
ment, eller att som elev i en tidig musik-praktik spela ett instrument som &r
konnoterat som udda kan da sagas forkroppsliga de andra.

Utifran lararnas tal kan alltsa rekryteringen till konstmusik-, pop/rock-
och jazzrelaterade grupper forstas som att dit soker sig de elever som klarar
konkurrens och som presterar pa en hég niva, medan sangensemble och
rendssansensemble forstas som en tillaitande miljo att socialt vila i ocksa for
dem som behgver "ett socialt skyddsnit”. Detta ska inte forstas som att lararna
i dessa praktiker undviker att stilla krav pa eleverna i deras ldrande, utan
istallet som att de efterstriavar ett lirande bortom konkurrens ddr musikalisk
handling sker i en trygg, men dnda sjilvdisciplinerande miljo.

Eleverna i rendssansgruppen talar dock inte om sitt val av ensemble
som en tillflykt eller som ett sdtt att erhélla trygghet och bekriftelse. Istallet
talar de, som ndmndes tidigare, om gruppen som “otippat kul” och som en
ny och spannande erfarenhet. Detta utesluter naturligtvis inte att ldrarens
framstallning av ensemblens funktion som social kan 6verensstimma med
hur eleverna upplever gruppen — men detta ar ingenting de talar om under
observationer eller i samtal. Istéllet forefaller eleverna fokusera hela sin upp-
mirksambhet pa att avkoda det frimmande tonspraket och pa att speltekniskt
behérska de obekanta instrumenten, det vill sdga de koncentrerar sig pé att
instudera musik de inte har nagon erfarenhet av med hjalp av verktyg som
ar nya for dem. Deras narmande till genrepraktiken kan ddarmed liknas vid
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att de dr resendrer i ett land de aldrig tidigare besokt, dér ett spréak talas som
de dnnu inte forstar. Lararen fungerar som en tolk, men ocksa som en guide
som viljer ut vilka klingande platser de ska besoka. Eleverna accepterar denna
styrning, som det verkar utan protester, troligen for att lararen 4r den enda i
gruppen som kan ldsa kartan, det vill siga den enda som har kunskaper om
interpretation och repertoar.

Elevernas och lararens konstruktion av denna genrepraktik som annor-
lunda, skruvad, himningslos och konstig kan utifran féltanteckningarna dér-
for forstas som att eleverna forkroppsligar de andra nér de en géng i veckan
traffas for att spela rendssansmusik. Observationerna visar dock att detta inte
framstar som problematiskt, utan snarare som en tillgang for eleverna. De
specialkunskaper de erdvrar positionerar dem ndmligen som kunniga spe-
cialister i musikdiskursen pé skolan, det vill siga det annorlunda legitimeras
genom musikalisk fardighet. Dessutom sker det som kan uppfattas som fraim-
mande inom ramen for en musikpraktik dér lararen ar hogt viarderad och
dér han kan sédgas legitimera iscensittningen av de ljud och det kroppssprak
som uppfattas som frimmande.

5.5.2 Noter och gehor

Eftersom notldsning och gehér som instuderingsmetod viktas och varde-
ras olika beroende pa genre och musikalisk kontext (Lilliestam, 1993, 1995;
Green, 2001, 2008) kan estetelevers formaga att avkoda och lasa noter rela-
tivt flytande ofta kopplas till vilken genre och musikstil de tidigare dgnat sig
at. I rendssansensemblen synliggors, tydligare 4n i de andra grupperna, en
variation mellan eleverna vad giller hur de studerar in nytt material, vilket
hir ska forstas som en skillnad mellan om de primirt lir via gehor eller via
notskrift. Att denna variation synliggors extra tydligt i denna grupp beror
troligen pé att ensemblen har en kammarmusikalisk inramning dér reper-
toaren presenteras via notskrift.

Léraren talar om notldsning som en sjalvklar del av att spela rendssans-
ensemble och han menar att ensemblen kan ses som en 6vningsarena for dem
som saknar flyt i sitt ldsande. Detta eftersom den relativt enkla repertoaren
kan fungera som notldsningsetyder.

LARAREN: Renidssansensemblen r en sddan ensemble dir dessa (de som ldser

noter och de som inte gor det) mots. Vi jobbar ju bara med noter. Ska man spela
1500-talsmusik da ska man banne mej ldsa noter tanker jag. Men jag har en
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baktanke med det, att det hér ar ett forum (for att lira sig noter) darfor att det
ar sd enkel musik ofta. Man kan fi en stimma som har ett valdigt litet tonin-
nehall och det dr oftast rytmiskt véldigt enkelt och latt att lasa. Sa aven de har
utpriglade gehdrsmusikerna upptéicker efter ett tag att de faktiskt liser noter.
Men de utmarker sig ju.

(Samtal med ensemblelérare, maj 2010)

Citatet visar att lararen ser genrepraktiken som ett forum for elever med en
gehorsbaserad bakgrund att trana sig pé att ldsa noter med flyt. Det ar ocksa
uppenbart att lararen ser laskunnigheten som ett langsiktigt kunskapsmal.

Under observationerna blir det tydligt hur tre av eleverna, Sabina,
Rickard och Gustav, som har sin musikaliska bakgrund i pop/rockband och
i enskild gehorsbaserad undervisning, anvidnder gehorsstrategier for att lara
sig sina stimmor. Rebecka och Gabriella, som har en bakgrund i kultur-
skolans instrumentalundervisning och i kor- och orkesterverksamhet, an-
vinder ddremot primart notlasning vid instudering. I denna genrepraktik
betyder det att Rebecka och Gabriella som laser noter relativt flytande klarar
den grundldggande instuderingen pé egen hand medan Sabina, Gustav och
Rickard, som primadrt ldr via gehoret, dr beroende av ldrarens stod for att
avkoda notbladet. Det betyder ocksa att de elever som laser noter med flyt
framstélls som sjalvstindiga och som en tillgdng for gruppen, bland annat
eftersom nytt material kan lasas direkt fran bladet istéllet for att lararen fore-
bildar genom att spela med och/eller fore varje stimma. Goda notlasare frigor
dédrmed lektionstid till interpretation och musikaliskt uttryck.

Det nya stycket haltar fram. Rebecka som spelar tenorblockflojt och Gabriella som

sjunger kan sina stdmmor tamligen direkt da de ldser noter bra och har relativt

ldtta stammor. Rickard spelar klockspel oscikert och tveksamt, tyst, mycket glest och

i osynk. Han sdtter dock, efter att ldraren hjdilpt honom, sina kvinter pd klockspelet

pa ritt ettor och med bra timing.

LARAREN: Rickard. Tveka inte var du ska sétta slagen dven om du &r oséker.
Det ér bittre att de hamnar lite fel dn att du 4r osdker. Lat mig gérna tro att
du ér orytmisk, vilket jag vet att du inte &r, men ldt mig inte tro att du tvekar.

De privar igen fran borjan. Rickard spelar nu med mycket mer energi och distink-

tion. Dessutom rditt! Gustav och Sabina har dock svdrt att 6verhuvudtaget hinga

med. Deras stammor dr fulla av snabba passager och innehdller synkoper. De har
helt klart fitt de sviraste uppgifterna i stycket.

LARAREN: Ok da 6var vi. Forst gambastimman.
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De tar en passage med bara sing, flojt och gamba. Liraren spelar och sjunger med

gamban. Sabina tittar knappt i noterna. Ar helt klart gehorsinriktad.

LARAREN: Vi tar den igen for den dr lurig.

Aterigen spelar och sjunger han med henne. Hon snappar snabbt.

LARAREN: Bra! Vi gor det en gang till. Samma stélle. Fran borjan fast for sista
gangen.

Det gar nu bra for Sabina.

LARAREN: Fran borjan. Ett & tva.

Ldraren spelar med i Gustavs lutstdmma pa harpan.

LARAREN: Bra! Vi tar det gang till.

Nu gick det mycket bittre for Gustav. Det dr uppenbart att han och Sabina inte dr

sd sikra notlisare. Deras bakgrund som gitarrister och elbasister kanske spelar in

hdr. Jag mdrker att de sdtter stdmmorna relativt snabbt pa gehor genom att hdrma

och snappa upp hur liraren spelar eller sjunger, snarare dn att de ldser notbilden.

(Faltanteckning, februari 2010)

Exemplet visar hur Gustav och Sabina, som i det hir stycket har komplice-
rade rytmiska forlopp i sina stimmor, ldr sina stimmor pé gehor genom att
hérma lararen upprepade ganger, medan Rebecka och Gabriella som sjunger
och spelar tenorblockflojt lar utifran notbilden. Rickard far hjdlp av lararen
att hitta ratt pa klockspelet, vilket hir betyder att han spelar kvinter utifran
harmoniken pa varannan etta i stycket. Efter lirarens instruktioner spelar
Rickard ratt harmoniskt, pa avsett pulsslag och med god timing - men som
det verkar utan nagon vigledning av notbilden.

Att Rebecka och Gabriella anvinder noter som ett sjélvklart verktyg vid
instudering kan forstas utifran hur kdn markerar barns och ungdomars val
av instrument och musikaliska aktiviteter. Detta eftersom de kan sdgas ha
foljt ett “typisk flickspar” in pa estetprogrammet, det vill siga de har genom
att spela tvarflojt, delta i orkestrar, ta sdnglektioner och sjunga i kor dgnat
sig &t musikaliska aktiviteter dér flickor ar Gverrepresenterade (Green, 2002;
Karlsson, 2002; Bergman, 2009). Gabriella och Rebecka kan dérfor, for att
tala med Bourdieu (1993, 1996, 1998), sdgas ha ett kulturellt kapital som
anpassats specifikt for denna marknad dé notldsning for dem &r ett sjalvklart
sitt att ndrma sig ny musik.

Gustav och Rickard, som har en gehorsbaserad instuderingsstrategi,
kan pa motsvarande vis sdgas ha gjort genusmérkta val genom att de dels
har spelat i pop/rockgrupper och dels tagit enskilda lektioner i slagverk och
gitarr. Deras val av instrument och sammanhang 6verensstimmer darmed

232



RENASSANSENSEMBLE

med de omréden dar pojkar dr overrepresenterade (Karlsson, 2002; Green,
2002; Bergman, 2009; Abramo, 2009). Denna genuskodning kan dven relateras
till eleverna i Improvisationsensemblen, som uppvisade ett likartat monster
vad gidller musikalisk bakgrund och kénspositionering.

Sabina, som spelar gamba har en bakgrund som basist och elgitarrist i
ett pop/rockband. Hon har ocksa tagit enskilda lektioner pé sina instrument
i kulturskolans regi. Sabinas bakgrund avviker ddrmed fran de konade musi-
kaliska val som de andra eleverna i gruppen har gjort. Det blir darfor tydligt
att Sabinas musikaliska bakgrund inte kan forstas utifran att hon har gatt
“flicksparet” till estetprogrammet, utan istéllet utifran att hon forkroppsligar
en gehorsbaserad instrumentalist pé instrument som kan forstas som symbo-
liska relationer for ett "pojkspér” (Karlsson, 2002; Bergman; 2009).

Nir lararen i ett samtal med mig talar om Sabina sidger han att hon har ett
gehor och ett minne som “ar helt outstanding”, nagot han menar kompenserar
hennes bristande notldsning.

LARAREN: Jag har ju till exempel en flicka som spelar gamba, hon &r egentligen
elgitarrist. Hon har ett gehor och ett minne som ér helt outstanding. Hon har
notstéllet framfor sig, men jag tror inte att hon anvander noterna fér hennes
minne och hennes gehor ér sa bra sa hon behéver dom inte. Och hon 4r d4nda
en klippa i ensemblen. Hon ér stabil, fér hon ér sé bra rytmiskt. S& henne missar
jag med min lomska baktanke att rendssansensemblen ska ldra nagon att lasa
noter. Hon klarar det dnda.

(Samtal med ensemblelérare, maj 2010)

Lararen framstéller hir Sabina som “outstanding”, “stabil” och “bra ryt-
miskt” och han menar att hon inte behéver kunna noter da "hon klarar det
dnda”. Lutenisten Gustav, som forefaller vara den i ensemblen som tydligast
“blandar” gehor och notldsning i sin instudering, omnédmns dédremot inte
som outstanding av ldraren trots att han under observationerna sitter stim-
morna lika snabbt som Sabina och dessutom ofta sjunger en annan stimma
till. Féltanteckningarna pekar mot att detta kan forstas utifran att lararen
forvantar sig att Gustav som gitarrist och pojke ska forkroppsliga en kunnig
och driven gehérsmusiker, medan det férvanar honom att Sabina férkropps-
ligar denna position da det ar en ovanlig position for flickor pa den aktuella
musikinriktningen.

Beskrivningen av Sabina som outstanding kan ocksé forstés som att lara-
ren lyfter fram henne som en motvikt, eller som ett alibi, till de genusmarkerade
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produktionsrelationerna pa den aktuella skolan. Detta eftersom hon pé flera
satt bryter mot hur "flicka” oftast konstrueras i den lokala musikpraktiken.
Sabina forkroppsligar en driven gehorsmusiker och en instrumentalist med
bakgrund i pop/rock. Hon spelar ett "pojkinstrument” utanfér rendssans-
ensemblen och hon forkroppsligar pondus och sjélvfortroende genom en 6p-
pen kropp (Bjorck, 2011) nér hon bredbent och yvigt spelar gamba. Gustav,
som iscensitter sig pa ett likartat sdtt som Sabina, kan daremot inte sédgas bryta
mot den dominerande musikdiskursens produktionsrelationer pa skolan. Nar
han positionerar sig som gehorsmusiker, som gitarrist med pop/rockbakgrund,
med ett socialt forkroppsligande som signalerar pondus och en dppen kropp
och som en elev som ldr sig snabbt pa gehor framstar han istéllet som “en vanlig
pojke” och dérfor lyfts han inte fram som outstanding av lararen.

Sabina har alltsd enligt lararen en sa stark kompensatorisk formaga med
sitt exceptionella gehor och minne att hon inte anses ha samma behov som
de andra eleverna av att ldra sig ldsa noter med flyt. Gustav och Rickard som
varken anses ha ett outstanding gehor eller betraktas som goda notldsare, har
ddremot sma mdjligheter att positionera sig som kunniga — d&ven om obser-
vationerna tyder pa att framforallt Gustav lar snabbt pa gehér och ér pé god
vdg att erdvra den efterfrigade notlasningsférmagan.

De ska spela en vilkind fransk sdng frin 1500-talet.

LARAREN: Vi provar de fyra forsta takterna och forsoker sitta tonerna.

REBECKA: Ska vi spela struttigt?

LARAREN: Ni ska spela struttigt men sitt tonerna i férsta hand. Vi kor de fyra
forsta om och om igen.

Liraren instruerar Rickard. De andra provar sina stammor for sig sjdlva. De

spelar de forsta takterna tillsammans. Langsamt om och om igen. Det blir tydligt

att Rebecka och Gabriella dr bittre notldsare. Gustav, Sabina och Rickard har

svdrigheter att hinga med a vista. Liraren spelar med i deras stdmmor. Sabina

sitter sina fyra takter ndstan direkt. Liraren nickar uppmuntrande mot henne.

Aven Gustav sitter sin stimma snabbt.

LARAREN: Vi gar vidare med nista fyra.

Rebecka spelar fel pd det nya avsnittet. Hon slutar spela. Alla stannar. Gustav,

Rebecka och Gabriella lutar sig fram och nérldser noterna.

De upprepar de fyra nya takterna. Gustav spelar ritt. Han blundar medan han

spelar, som for att memorera. Liraren spelar nu med i gambastimman om och om

igen. Sabina hinger pd, men hon tittar pd ldraren och inte i sina noter. Hon spelar

ritt. Liraren bekrdftar.
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Rickard hinger inte med. Han sitter med ena handen under hakan och spelar

harpa med den andra. Energin frin forut da han spelat melodin pa julldten han

redan kunde dr som bortbldst. Han sdtter dit en ton dd och dd som inte har ndgot

med notbilden att gora. Rebecka och Gabriella spelar de fyra nya takterna rditt

hela tiden nu. Liraren guidar vidare till nista del av stycket.

LARAREN: Detta ér en fyrstimmig sats, men nu blir det en form av kanon hir.
Vi kan bérja med din stimma, Gabriella.

Hon provar. Det gdr bra till en borjan men sedan blir det svart. Den var inte helt

latt att ldsa a vista. Ldraren gdr igenom hur man skrev bindebdgar pa den tiden,

vilket skiljer sig fran den notbild Gabriella dr van vid att ldsa. Hon provar igen

och nu gdr det bra.

LARAREN: Nu ér det gambans tur.

Ldraren spelar med i gambastidmman.

LARAREN: 54 liter basstimman. Du sitter det direkt om vi spelar tillsammans.

Han tittar pa Sabina. Hon bekrdftar med blicken. De spelar och det gar bra.

(Faltanteckning, december 2009)

Att lararen lyfter fram Sabina kan forstas utifran att hon annars skulle po-
sitioneras som den enda flickan i gruppen som inte &r sjdlvstindig eller
“sjalvgéende” vid instudering av ny musik, vilket riskerar ndgon form av
underordning i genrepraktiken. Pojkarna riskerar ddremot inte lika uppen-
bart att underordnas eller att positioneras som annorlunda d& de genom sin
bakgrund helt enkelt forkroppsligar ett forvantat "pojkspar”, det vill sdga
pojkarnas bristande notldsning framstar for lararen som nagot férvantat och
“normalt”. Detta sérskilt med tanke pa att de pojkar som enligt liraren ar
“drivna instrumentalister” och “glanser pa konserter” i forsta hand viljer eller
rekryteras till andra ensembler. Sabina behéver daremot lyftas som kunnig
for att inte falla ur det forvantade - att socialt forkroppsliga “skolad flicka” Ett
epitet som genomgaende kan ségas etikettera flickor som é4r instrumentalister
i de studerade ensemblepraktikerna, medan pojkar som &r instrumentalister
inte pa4 samma satt forvantas positionera “skolad pojke”. Sabina tillhor inte
“de skolade flickorna” och gor inte heller ansprak pa en sddan position, men
det ar uppenbart att lararen lyfter henne som kunnig och som en tillgang for
gruppen genom att positionera henne som “outstanding’”.
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5.5.3 Fyra aspekter av genusgestaltning

Filtanteckningarna visar att rendssansensemblen pa flera sitt bryter mot
vad som framstar som dominerande monster for genusgestaltning i musika-
lisk handling pa de aktuella skolorna. Detta ska forstas som att eleverna i
rendssansgruppen socialt forkroppsligar andra positioneringar 4n de som
framstar som dominerande i den lokala musikpraktiken. Till skillnad frén
de andra grupperna kan eleverna i denna ensemble dérfor sdgas stilla norm-
ativ iscensittning av kon lite 4t sidan nér de spelar, vilket hir betyder att
kon som social konstruktion enligt den heterosexuella matrisen (Butler,
1990/1999/2006) inte dominerar elevernas musikaliska handlingar lika mar-
kant som i pop/rock-, i kompositions- och i singpraktikerna®*.

En forsta aspekt som pekar mot att gruppen bryter en normativ for-
staelse av kon i musikalisk handling dr att platstagande med ljud inte f6ljer
det genusmarkerade monster som de andra grupperna, med undantag for
improvisationsensemblen, i hog grad konstruerar. Ett monster som kan be-
skrivas som att maktrelationer regleras och uppratthalls genom att pojkarna
forkroppsligar starka, harda och solistiska ljud och ljud med lang varaktighet,
alltmedan flickorna positionerar sig komplementért genom att forkroppsliga
svaga, mjuka och understédjande ljud och ljud som ger plats till andra.

I rendssansensemblen ar det istdllet tva flickor, Rebecka och Gabriella,
som forkroppsligar vad som kan relateras till platstagande med ljud. Detta
eftersom de spelar de mest ljudstarka instrumenten i gruppen, vilket hér
betyder det vasst och nasalt klingande instrumentet krumhorn. Instrumen-
tet Overrdstar ofta de andra med sin genomtridngande och nasala klangfirg
under repetitionerna, sirskilt som flickorna blivit instruerade att bldsa hart
for att stimmorna ska klinga rent. Pojkarna och ldraren spelar de relativt
ljudsvaga instrumenten harpa, luta och klockspel, och under mina observa-
tioner hander det vid flera tillfdllen att jag har svart att hora deras spel. Hir
kan alltsa Rebecka och Gabriella genom valet av ljudstarka instrument ségas
konstruera platstagande med ljud medan pojkarna och lararen ger flickorna
utrymme med sina svaga och "mjuka” instrument, det vill séga hér bjuder
genrepraktiken forkroppsligandet av normativ femininitet och maskulinitet
ett visst motstand (Green, 1997; Connell, 2000; Bjorck, 2011).

34. Improvisationsgruppens konsgoranden har vissa likheter med rendssansgruppens —
négot jag aterkommer till i diskussionskapitlet.
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Ldraren spelar handtrumma och sjunger. Gustav sjunger och spelar luta. Sabina
spelar gamba, Rebecka och Gabriella spelar krumhorn och Rickard spelar harpa.
Det stammer illa och alla reagerar, men ingen slutar spela. Lutan hors inte alls.
Liraren och Gustav sjunger och spelar samtidigt. Lutenistens sdng hérs — om dn
inte lika starkt som ldrarens. De sjunger rakt, neutralt och “kérskolat”. Helt utan
nyanser.

LARAREN: Bra. Vi tar om den igen.

Jag ligger mdrke till att inte heller harpan hérs. Det ovanliga intriffar alltsd att
pojkarnas instrument inte hors medan flickorna spelar pa ganska starkt. Natur-
ligtvis har de ocksd instrument som dr ljudstarka i forhallande till harpa och luta.
Ingen i gruppen kommenterar balansen mellan instrumenten, att pojkarnas in-
strument inte hérs, trots att de spelar fokuserat och som det verkar med viss kraft.
(Faltanteckning, januari 2010)

I exemplet ovan kommenteras inte den bristande balansen mellan instru-
menten. Pojkarnas spel pé ljudsvaga instrument forstas inte heller som pro-
blematiskt och det forefaller som att pojkarna, som for det mesta spelar ritt,
trivs med sina ljudsvaga positioner. Framforallt Gustav, som klarar att sjunga
samtidigt som han spelar, ger uttryck for detta ndr han siger att ensemblen
ar “rdtt otippat kul faktiskt” och att “lutan har sa fina ljud”. Genrepraktiken
forefaller saledes 6ppna upp for att pojkarna kan iscensitta sig sjédlva som
platsgivande instrumentalister som gor svaga och mjuka ljud medan flickorna
erbjuds gora starka, harda och vassa ljud.

Detta kan forstds som att instrumenten i sig fungerar platsgivande och att
eleverna konstruerar sitt platstagande och platsgivande genom instrumenten.
Samspelet mellan instrumentens materialitet och Rebeckas och Gabriellas
kulturella kapital (Bourdieu, 1993, 1996, 1998) mojliggor saledes starka ljud
och didrmed en reducering av en normativ genusgestaltning. Lararens upp-
maning att de ska blasa hirt och lata starkt legitimerar dessutom platstagande,
vilket innebir att instrumenten och ddrmed ocksé flickorna som spelar dem
ges mandat att ta plats genom att lararen tar pa sig ansvaret for iscensitt-
ningen av det starka ljudet. Det betyder att flickor som gor starka ljud i denna
ensemble inte sjdlvdisciplineras (Foucault, 1975/2009) lika explicit utifrdn
den heterosexuella matrisen (Butler, 1990/1999/2006) som i exempelvis sdng-
och pop/rockpraktiken.

En andra aspekt som reducerar effekten av kon i denna praktik &r att
vokala produktionsrelationer fordelas mellan alla deltagarna i gruppen.
Praktikens gestaltning av “konstiga ljud” pa udda instrument och med ett
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frimmande tonsprak verkar namligen forskjuta musikdiskursens reglering av
“skolad” sdng som en symbolisk relation for flicka/kvinna, det vill séga pro-
duktionsrelationen sang forefaller inte primért konstrueras utifran kon. Detta
erbjuder dven pojkarna i gruppen méjlighet att sjunga “mjukt” och "neutralt”
utan att deras kdnspositionering sitts pa spel. Det betyder att sangen alterne-
rar i gruppen och fordelas utifran vem som med hénsyn till instrumentposi-
tion och stimma i det aktuella stycket har majlighet att sjunga. Férdelningen
styrs saledes dels av hur komplex instrumentalstimman 4r, det vill siga om
stimmans svarighetsgrad ger eleven mojlighet att sjunga och spela simultant,
och dels utifran om eleven just da spelar ett blasinstrument eller inte.

I exemplet ovan positionerar Gustav och ldraren sig som sangare. De
sjunger inte “solistiskt” utan snarare “rakt, neutralt och kérskolat”, som att de
forstar sdngen som en instrumentalstimma bland andra, det vill séga utan
hérbar interpretation av texten och med en klangligt neutral och “slank” rost.
Nir flickorna sjunger anvander de rosten pé ett liknande sitt, vilket betyder
att rostens klangfirg, ansats och dynamik i denna praktik inte kan forstas som
symboliska relationer for sdrhéllande pa det sitt som beskrivs i pop/rock och
i sangpraktiken. Rickard, som spelar harpa och klockspel, tackar dock oftast
nej till att sjunga solo ndr lararen fragar om han vill sjunga.

Ldraren behover en sangare pd ndsta stycke. Rickard har inte sjungit solo pd ndgon
av sangerna hittills. Texten dr pd latin och melodin har ett relativt litet omfing.
Ldraren tittar pd Rickard. Han ligger huvudet lite sned som om han vidjar.
LARAREN till Rickard: Kan man muta dig till att vara med och sjunga idag?
RICKARD: Na.

LARAREN: Ténkte vl det.

(Faltanteckning, mars 2010)

Av exemplet framgér inte varfor Rickard tackar nej till att sjunga, men filtan-
teckningarna talar for att det handlar om att han firdighetsmassigt inte kan
synkronisera saingen med sitt spel. Ett for givet tagande i denna genrepraktik
ar namligen att séngaren simultant spelar sitt instrument, eftersom det annars
skulle saknas stimmor och klangfirger i arrangemangen. Det handlar alltsa
snarare om bristande firdighet 4n om att han foérkroppsligar pojke genom
att avsta fran att sjunga. Tolkningen av Rickards nej som att det inte primart
handlar om konstruktion av kén, utan om att solosang och spel pa harpa eller
klockspel dr svart att synkronisera, bygger pa att han deltar i séng nar de an-
dra sjunger tillsammans med honom och han dédrmed inte ensam bér ansvar
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for sdngstdmman. Tonart kan ocksa vara en faktor hir, dd arrangemangen
inte anpassas efter sangarens 6nskemal utan sangaren forvéntas sjunga i den
redan noterade tonarten.

Vad giller Sabinas sanginsatser s avgors dessa av lararen. Han tilldelar
henne sanguppgifter nar han anser att hon kan sjunga utan att riskera stabili-
teten i gambastaimman. Detta far till f6ljd att hennes sanginsatser r sillsynta,
eftersom ldraren oftast bedéomer gambastimman som “omdjlig att sjunga
till”. Han talar om gambastimman som att den stabiliserar spelet genom
ett sarskilt ansvar for tempi och genom att den i viss man styr fraseringen i
musiken. Gambans musikaliska funktion kan utifran observationerna dérfor
ses som att den reducerar effekten av kon dd instrumentets drivande och
styrande funktion méjliggor for Sabina att socialt férkroppsliga en ledande
musikalisk position i gruppen.

Eftersom Rebecka eller Gabriella alternerar mellan blasinstrument och
sang sjunger de utifran andra férutsattningar én de andra i gruppen - antingen
sjunger eller sa spelar de - vilket betyder att de inte stélls infér problemet med
att synkronisera sang och spel. Under den tid jag observerar gruppen sjunger
de dock endast pa tva av de musikstycken som gruppen arbetar med. Detta
trots att bada tar sanglektioner och sjunger i kor pa fritiden. Flickorna talar
vid olika tillfillen om sangfunktionen i gruppen och det blir tydligt att de
undviker att sjunga av framst tre skél. For det forsta for att det ar “roligare”
att spela krumhorn eller blockfl6jt, f6r det andra for att de tar ansvar for att
alla stimmor i arrangemanget ska finnas med och for det tredje for att de gor
motstand mot vad Rebecka uttrycker som "den typiska tjejgrejen med sdngen”.

Gabriella far en tenorblockflojt av liraren. Hon har tidigare blivit tillfragad om

hon vill sjunga pd den kommande konserten, men har funderat pd saken och

tackar nu nej.

GABRIELLA: Jag har tinkt pa det med sangen... jag vill inte sjunga pa konserten.

LARAREN: OK. Jag vet inte hur vi gor med sdngen.

LARAREN vinder sig till Rickard: Du kan nog inte sjunga hir.

LARAREN vinder sig till Sabina: Funkar inte att sjunga och spela gambastam-
man samtidigt. Du har en massa synkoper. Jag och Gustav sjunger sa linge.

(Faltanteckning, april, 2010)

Utifran detta citat verkar inte liararen forvanad over Gabriellas beslut och

han férsoker inte 6vertala henne att sjunga, vilket kan ses som ett exempel pa
att det i denna grupp inte &r for givet taget att sang ar en symbolisk relation
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som forkroppsligar positionen flicka. Han funderar istillet direkt pa hur han
ska l6sa problemet med sangfunktionen och kommer fram till att det dven
pé denna sang blir Gustav och ldraren som sjunger “sa lange”. Har forefaller
alltsa mojligheten att synkronisera sdng och instrument samt hansyn till
arrangemangens orkestrering vara styrande for vem som sjunger.

Faltanteckningar pekar dock mot att séngen i vissa avseenden kan {or-
stas som en symbolisk relation for flicka/kvinna dven i denna genrepraktik.
Dessa markorer dr dock subtila och inte lika patagliga som i sang- och pop/
rockpraktikerna. Lirarens tal om sin egen och Gustavs sanginsats i citatet
ovan ddr han gor tilldgget "sa lange” kan hér ses som ett exempel. Detta genom
att “sd lange” markerar att han inte ser 16sningen som permanent, da de ju
inte dr “sdngare egentligen”. Lararens fraga till Rickard om han kan "mutas
till att sjunga” kan ocksa forstas som genusmarkerad dé ldraren forutsatter
ett motstand fran Rickard.

Aven Rebeckas och Gabriellas sangpositioner kan beskrivas som genus-
markerade dé de i sangen pé ett annat sétt an pojkarna blir uttalade sang-
solister, eftersom de inte samtidigt spelar ett instrument. Nér ldraren och
Gustav sjunger haller de ett instrument mot kroppen och férkroppsligar i
forsta hand en instrumentalist- och inte en sangposition, det vill siga deras
sdng blir en bonuseffekt “sa linge”. Rebeckas och Gabriellas sang iscensitter
déremot kroppen som ett soloinstrument vilket, enligt bland andra Green
(1997, 2002) och Dibben (2002), gor att kroppen utsitts for bodily display
(Green, 1997:80) eller annorlunda uttryckt kroppen hamnar i blickfanget for
en objektifierande granskning och normering (Bjorck, 2011). En intressant
parallell kan har goras till pop/rockpraktiken dar flickor som sjunger solo
pé konserter gor det utan en gitarr nira kroppen (dven om de kan spela),
medan de fa pojkar som sjunger har en gitarr mot kroppen (eller strax intill).

Faltanteckningarna pekar dock mot att saingen kan forstas som i huvud-
sak genusneutral i denna praktik och dé framst eftersom ingen av eleverna
identifierar sig enbart i positionen séngare. Istillet forstas saingen som en
instrumentalstimma av flera, i ett arrangemang dér alla stimmor ska besittas
avnagon i gruppen. Att flickorna erbjuds att valja bort sangen och att Gustav
erbjuds att sjunga med en mjuk och neutralt “skolad” klang kan alltsi vara
en konsekvens av att instrument och stimma hiér inte i lika hog utstrack-
ning férkroppsligar en kénspositionering, det vill séga eleverna dr inte de
instrument de spelar utan de spelar dem nar de deltar i denna genrepraktik.

En tredje aspekt som satter normativ forstéelse av kon pa spel i denna
genrepraktik dr att gruppens konsertframtrddanden innebér att eleverna upp-
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trader iklddda tidstypiska drékter. Dessa drikter bestdr bland annat av vl
synliga, atsittande trikder som alla elever i gruppen bdr*’. Det ir tydligt att
lararen forbereder sig pd motstand fran pojkarna nar han talar om kostym-
eringen infor en stundande konsert, och han betonar att syftet med drékterna
ar att skapa en kénsla av autenticitet, det vill siga av ett tidstroget framférande.

Ldraren informerar om klidsel pa konserten. Ensemblen ska ha medeltidskldder.
De finns i forrdadet pd skolan och ldraren bestdmmer att de ska starta nésta repeti-
tion med att ga och prova klider. Léiraren pdpekar att dven mdn har trikder till
medeltidsdrikten men att det ska vara av en tjockare kvalitet som inte riskerar att
bli genomskinlig i scenljuset. Huruvida flickornas trikder far vara genomskinliga
eller av tjockare kvalitet framgdr inte av informationen. Rebecka har tjocka svarta
tights pa sig for dagen och ldraren tar dem som ett exempel pd hur tjockleken bor
vara for en man i trikder. Ingen av eleverna kommenterar eller protesterar mot
lararens styrning av kliderna pd konserten.

(Faltanteckning, december 2009)

Lararen talar om trikderna som att de kan uppfattas som ett problem att
dven pojkarna ska bara dem och han péapekar, som det verkar for att mildra
invandningar, att pojkarnas trikaer ska vara av en kraftig kvalitet. Att ldraren
forvéntar sig ett motstand kan forstas utifran att trikderna verkar storande for
genusgestaltningen av flicka och pojke som komplementéra positioner. Detta
eftersom drikterna kan sidgas utmana elevernas konstruktion av normativ
femininitet och maskulinitet genom att utmana det forvintade sdrhallan-
det av mans- och kvinnokroppar som den heterosexuella matrisen pébjuder
(Butler, 1990/1999/2006). Har kan alltsa kladerna forstds som en symbolisk
relation som stor heteronormativa granssattningar av kon och rubbar det
sociala forkroppsligandet av flicka och pojke som komplementira (Connell,
2002). Léraren forvintar sig saledes ett visst motstdnd fran gruppen mot att
pojkarna ska béra trikaer pa konserten, men detta motstand uteblir.

Att eleverna inte protesterar mot att "kld ut sig” pa konserten kan forstés
pé flera sitt. Det kan ses som ett uttryck for att de ser ensemblen som fram-
mandegjord, pd grund av "konstiga instrument” och “konstig” repertoar,
sd kladerna framstar inte som att de fordndrar hur gruppen konstrueras av
andra musikelever pé skolan. Det kan ocksé forstas som att trikderna ér en
konsoverskridande symbolisk relation for lararen, men att de for eleverna

35. Seillustration i Haskell (1988:66) av liknande drikter.
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inte 4r utmanande pé detta sitt. Vidare kan det tolkas som att driakterna
bara dr ytterligare en aspekt av vad det innebdr att vara delaktig i en praktik
dér heteronormativa regleringar inte gor sig géllande pa samma sitt som i
de ovriga grupperna i studien. Rendssansensemblen kan da forstas som ett
subkulturellt uttryck ddr andra konsnormer rader och dar trikaerna, och de
6vriga plaggen som ingar i drikterna, konstrueras som symboliska relationer
som understryker unicitet i forkroppsligandet av en subkultur.

Haskell (1988) beskriver den tidiga musikrorelsens framvixt som en
subkultur och som en undergroundrorelse, vars stravan efter autenticitet
konstruerade kvalitetskriterier som brét mot dem som var radande i den
dominerade "klassiska” musiken. Hér var drikterna ett sitt att forstirka ett
autentiskt framférande av musiken och det blev dérfér vanligt forekom-
mande under konserter och i historiska forestéllningar att musikerna bar
tidstypiska kostymer. Lararen, som ar vl fortrogen med denna rorelse, forstar
kostymeringen som en del av genrens uppfoérandepraxis, men eleverna har
inte denna kontextuella forstaelse. Deras positiva attityd till drakterna och
de gransoverskridande positioner de konstruerar kan dérfor istéllet forstas
som att de associerar kostymerna, och dven de "konstiga instrumenten och
det frimmande tonspraket, utifran en kontext de 4r mer bekanta med. Falt-
anteckningarna pekar namligen mot att eleverna implicit associerar genre-
praktiken till ett live action role-playing game (LARP) (Tychsen, Hitchens,
Brolund & Kavakli, 2006; Milspaw & Evans, 2010), det vill sdga till vad som
pé vardaglig svenska kallas ett lajv.

LARP har, enligt Tychsen et al. (2006), de senaste 20 aren blivit en del
av ungdomars vardagskultur i Skandinavien, bade som ett fysiskt mote i ett
fysiskt rum och som onlinespel pa internet, och dven om langt ifran alla
ungdomar dr aktiva utdvare s ar foreteelsen vilkdnd. Som spelidé har LARP
urgamla anor, men den form som ungdomar idag kallar lajv har vuxit sig stark
sedan mitten av 1980-talet. Enligt Milspaw och Evans (2010) bygger LARP
oftast pa en kombination av improvisationsteater och historisk rekonstruk-
tion, och som spelform kan det ta sig manga olika uttryck. Gemensamt for
spelformerna 4r dock att varje spelare gér in i en rollkaraktir med kostym
och artefakter, att det krévs minst tva deltagare, att spelet har en eller flera
ledare som bland annat har ansvar for att kontextualisera och skriva ett sy-
nopsis for handlingen samt att det utspelas i en fiktiv verklighet (fictional
reality, Tychsen et al., 2006:254) som kommuniceras via ett fiktivt kontrakt
mellan spelarna. Detta kontrakt bildar "a shared understanding among the
participants of the game setting/world” (Tychsen et al., 2006:254), det vill
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sdga det sitter forutsittningar och villkor for spelet som alla i gruppen delar
och ar inforstadda med.

Utifran detta perspektiv kan elevernas konstruktion av rendssansgrup-
pen forstds som att de outtalat gar in i ett lajvspel nér de tréiffas for att spela
tillsammans. Begreppet spela far da en dubbel betydelse eftersom det dels
handlar om den rent faktiska musikaliska handlingen och dels om det lajvspel
som forsitter deltagarna i en rollkaraktir som exempelvis gambist, harpist
eller lutenist. I detta lajvspel ar reglerna satta av spelledaren, det vill sdga
av ldraren, utifrén ett kontrakt som bara ar giltigt inom ramarna for spelet.
Elevernas positiva instdllning till att "kla ut sig pa konserten” kan darfor
forstas som att kostymerna blir en del av lajvspelets kontrakt och darmed
inte nagot som rubbar deras subjektspositionering. Det dr dessutom troligt
att eleverna forutsitter att d&ven publiken forstar kostymeringen som ett out-
talat uttryck for ett lajvkontrakt, da drakterna i hog utstrackning paminner
om vanliga lajvteman som exempelvis Sagan om Ringen eller mytologiska
historier som placerats i en medeltida kontext (Milspaw & Evans, 2010).
Lajvspelets karaktir mojliggor darfor inte bara “konstiga instrument” och
“konstiga kldder” utan det kan ocksa ses som att de erbjuder en gransover-
skridande genusperformance.

Den fjarde aspekten som kan sédgas reducera konsgoranden i denna en-
semble dr att ldraren inte konstrueras i en expertposition pa samma tydliga
sitt som lararna i de andra genrepraktikerna. Visserligen dr det han som
leder verksambheten, véljer repertoar och i stor utstrackning férdelar produk-
tionsrelationer, men han gor inte ansprak pa en méstarposition som interpret
och instrumentalist, det vill sdga han forkroppsligar inte en strivan efter
en hegemonisk positionering (Connell, 2002). Istillet visar han sina brister
och sina tillkortakommanden genom att spela fel och tala om detta som en
naturlig del av sitt musicerande.

Liraren bryter efter ett tag och papekar for Rickard att han har tva inpass for
klockspelet som ska komma pa ettorna och inte pd synkop som gamba och luta
gor. Nar ldararen ska visa forhallandet mellan klockspel och synkop genom att
markera ettorna med rosten samtidigt som han spelar gambastimmans synkop
spelar han sjilv fel. Han sdger att det var for svart att spela och sjunga samtidigt
och de tar om det igen. Ytterligare en stdmma ldggs nu pd. Liraren ldgger till en
overstdmma som han spelar pd lutan.

LARAREN: Jag vagar inte lova att jag kan spela en annan stimma samtidigt men

jag ska sjunga med pa synkopen i gambastdmman.
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Han visar tydligt ndr han gor misstag for eleverna. De tar om flera ganger med

den palagda overstiamman vilket innebdr att gambastdmman fdr klara sig sjdlv.

Liraren forsoker sjunga med i gambastdmman samtidigt som han spelar lut-

stamman. Det funkar inte.

LARAREN: Det spricker vid reprisen. Vi tar det igen. Den har gangen struntar
jag att sjunga med i gambastamman. Det &r for svart for mig.

Ldraren ber pa nytt om ursikt for att han spelar fel.

(Faltanteckning, april 2010)

Hir visar ldraren gang pa gang att han gor misstag i sitt spel och att hans
simultankapacitet ar begrdnsad, och dven om han naturligtvis har ett kun-
nande som vida overstiger elevernas sa anvinder han inte detta som ett satt
att positionera sig som expert. Genom att sjalv visa sina tillkortakommanden
konstruerar ldraren istdllet en musikalisk ledare som forkroppsligar “man”
utan att positionera mistare eller expert.

Utifran observationerna i denna ensemble forefaller det som att mu-
siken, som genom att den inte later sig placeras pd vardagskulturens karta
utan snarare kan forstés utifran det LARP-perspektiv som diskuterades ovan,
erbjuder bade larare och elever positioner som prévande och laborerande, dér
alla kan spela fel och dér instrumenten later "konstigt”. Detta kan forstas som
att det nya tonspréket reducerar kon eftersom eleverna inte verkar ha nagra
uttalade forestillningar om hur kon gors och reproduceras i rendssansmusik,
det vill sdga de har inga forvantningar pa hur flickors och pojkars kroppar
symboliskt relaterar till musiken och till instrumenten i denna genreprak-
tik. Kanske erbjuder déarfor denna relativt ovanliga konstellation eleverna
mdjlighet att i hogre grad dn vad som 4r fallet i de andra grupperna limna
det omgivande samhaillet utanfor klassrummet och gé in i en third space
(McQuillan, 2000) dér dikotomin flicka/pojke utmanas.

5.5.4 Sammanfattning

Renidssansensemblen i denna studie kidnnetecknas av att bide musiken och de
tidstypiska instrumenten ar obekanta for eleverna, vilket betyder att de inte
har négon relation till vare sig musiken eller instrumenten sedan tidigare. De
tar inte heller med sig instrumenten hem efter lektionerna utan de hamtas
och lamnas i ett forrdd vid varje lektionstillfille, vilket betyder att ensemblen
“blir till”, likt ett lajvspel, endast pé lektionstid.

Léraren beskriver gruppen som att den har en social funktion, vilket ska
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forstds som att det dr elever som inte kdnner sig hemma eller inte tilldelas
plats i skolans 6vriga ensembler som deltar. Detta kan jamforas med sang-
lararnas beskrivning av singensemblen som ett socialt skyddsnat”, och kan
ocksé ses i ett maktperspektiv dd dessa bada genrepraktiker inte framstalls
som lika hogt virderade av informanterna som jazz-, och pop/rockprakti-
kerna. Eleverna i rendssansgruppen beskriver dock inte gruppen som ett
socialt projekt, utan siger att de dr mycket nojda med sitt val av ensemble
och att det ar roligt och meningsfullt att delta, &ven om de ocksa beskriver
den i termer av “skruvad” och “konstig”

Genrepraktiken betonar notldsning, varfor de elever som har en mu-
sikalisk bakgrund i korer och orkestrar har ett kunskapsmassigt forsprang.
Detta visar sig vara en konad relation da tva av flickorna har denna bakgrund
medan bida pojkarna kommer frédn en gehorsbaserad bakgrund. Den femte
eleven Sabina bryter dock mot detta konsmonster da hon har en gehors-
baserad bakgrund som elgitarrist och inte, vilket de tva de andra flickorna
gor, laser noter med flyt.

Pa flera satt bryter denna ensemblepraktik mot de konsmonster som
dominerar i de 6vriga grupperna. For det forsta genom att starka ljud inte gors
av pojkar utan av de tva flickorna i gruppen som spelar krumhorn. Pojkarna
spelar istéllet mjuka och ljudsvaga instrument som luta, harpa och klockspel.
For det andra genom att sangen inte konas pa samma tydliga sitt i denna
grupp som i de andra. Har ar det istéllet de musikaliska arrangemangen som
avgor vem som sjunger, det vill sdga att kunna sjunga och spela samtidigt
utan att instrumentalstimman blir lidande ér oftast avgérande fér vem som
sjunger. Det betyder att flickorna, som antingen spelar blasinstrument eller
har en rytmiskt barande basstimma, som Sabina som spelar gamba, séllan
sjunger medan ldraren och lutenisten som 4r en pojke ofta sjunger. Nar flick-
orna som spelar blasinstrument sjunger far de dock positionen som solister
dé de inte spelar nagot instrument samtidigt.

For det tredje upptréader eleverna i tidstypiska dréikter pa konserter, vil-
ket bland annat betyder att pojkarna bar trikéer istallet for langbyxor. Lararen
forvantar sig protester mot kostymeringen men denna uteblir. Detta kan tol-
kas som att eleverna kopplar kostymerna och “de konstiga instrumenten” till
en lajvspelskultur, en kontext de dr bekanta med och som erbjuder majlighet
att konstruera sig som en rollkaraktar utifran en fiktiv "verklighet” (Tychsen,
Hitchens, Brolund & Kavakli, 2006; Milspaw & Evans, 2010).

Till sist 4r lararens expertposition inte lika explicit som i exempelvis
kompositionsgrupperna och i pop/rock- och improvisationspraktikerna.
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Detta marks bland annat genom att han tydligt visar eleverna sina brister
och sina misstag nar han spelar. Sammantaget visar denna genrepraktik - som
ar den enda i studien dar eleverna kan sdgas sakna forebilder i sin vardags-
kultur och dér ensemblepraktiken enbart konstrueras som en skolpraktik
— genuskonstruktioner som skiljer sig markant fran framforallt kompositions-
grupperna och fran pop/rock- och sangensemblerna.
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Musikpraktik pa
estetiska programmet

I resultatkapitlet analyserades fem musikpraktikers konstruktion av koén i
musikalisk handling. Praktikerna synliggor ett antal teman som hér forstas
som de aktuella skolornas lokala genuspraktiker (Connell, 2002). Det foljande
kapitlet diskuterar dessa teman med utgangspunkt i avhandlingens syfte och
teoretiska utgdngspunkter samt i relation till tidigare forskning.

Kapitlet inleds med en diskussion som tar sin utgdngspunkt i att de
observerade ensemblepraktikerna delas in i tre genrediskurser. Denna dis-
kussion f6ljs upp med en problematisering av diskurserna utifran den be-
traktade kroppen och utifrdn begreppet soundcentrering (Lorentzen, 2009).
Darpa foljer ett avsnitt som behandlar hur eleverna konstruerar kén som
skillnad i musikalisk handling. Dérefter diskuteras skillnad med utgangs-
punkt i de produktionsrelationer och symboliska relationer som kan sagas
bryta mot genusslentrian och heteronormativa monster. I det néstfoljande
avsnittet behandlas musikaliskt larande utifran att spela eller att ldra sig spela
och hir lyfts en problematik som dels behandlar ldrarens intentioner med
undervisningen, dels undervisningens fokusering pa produkt och leverans
till en publik och dels populdrmusikens starka féste i praktiken. Dérefter
problematiseras musikinriktningen pa estetiska programmet utifran en stérre
musikutbildningsdiskurs dir den undersokta praktiken ses som en ldnk i en
utbildningskedja av férberedande musikutbildningar. Kapitlet avslutas med
en epilog som riktar blicken framat.
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6.1 GENREDISKURSER OCH GENUS I SAMSPEL

Som framgar av avhandlingens titel och i féregaende kapitel 4r ett huvud-
resultat i denna studie att det foreligger ett samspel mellan konstruktion av
genre och genus i den observerade praktiken. Vidare att genrepraktikerna
uppvisar stora skillnader sinsemellan i hur de konstruerar, gestaltar och re-
producerar kon i relation till musikalisk handling. Det innebér att genusrela-
tioner konstrueras i intersektion med genrepraktikernas karaktaristika, vilket
ska forstas som att genus samspelar med de rent klingande kénnetecknen for
en genrepraktik men ocksa med villkoren for det som klingar. Genus och
genre konstruerar saledes varandra och det &r just i skidrningspunkten dem
emellan som den lokala praktikens gérande av genus i musikalisk handling
blir till. Detta utesluter naturligtvis inte att d&ven andra sociala kategorise-
ringar, som exempelvis klass, alder och etnicitet, pa ett likartat sétt stir pa spel
nér genrediskurser konstrueras lokalt. Men dé dessa aspekter, med undantag
for klass avgransat som kulturellt kapital (Bourdieu, 1993, 1996, 1998), inte
ar forskningsfokus fér denna studie tas de inte upp har.

Att dela in ensembleundervisningen utifran genrer betraktas som for gi-
vet taget i de observerade grupperna och lika for givet taget ar att dessa genrer
iscensitts utifran en uppforandepraxis som bygger pa hur musiken vanligen
gestaltas i det offentliga musikaliska rummet. Har blir darfor en tradering av
en musikalisk genrekanon tydlig, vilket bland annat medfor att genrespecifika
genusrelationer gestaltas, reproduceras och traderas i undervisningen - till
synes utan reflektion 6ver om dessa for med sig begransningar for elevens
musikaliska handlingsutrymme. I de fall eleverna saknar erfarenhet av eller
uppfattning om hur genren gors i det offentliga musiklivet, som i rendssans-
ensemblen och i viss mén i improvisationsensemblen, &r det istallet enbart
lararnas genrefortrogenhet som styr iscenséttning och gestaltning.

Med utgangspunkt i samspelet mellan genre och genus har jag valt att
problematisera de ensemblegrupper som ingar i studien genom att analy-
tiskt dela in dem i tre genrediskurser. Den forsta kategoriseras som vokal,
den andra som populirmusikalisk och den tredje som “skolmusikalisk” genre-
diskurs. Den vokala avser da grupper dér rosten ér det huvudsakliga instru-
mentet, vilket hir betyder sangensemblerna och kéren, medan den populir-
musikaliska genrediskursen ska forstas som en gehorsbaserad praktik dar
pop/rockgrupperna, men ocksa kompositionsgrupperna ingar (da kompo-
sitionerna eleverna skrev definieras inom ramen f6r pop/rock). Den skol-
musikaliska genrediskursen avser improvisations- och rendssansgrupperna,
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och skolmusikalisk syftar d& dels pa att eleverna endast spelar musiken i sko-
lan och dels pé att den explicit efterfragar musikteoretiska forkunskaper.

De tvé forstnamnda genrediskurserna kan utifran resultatet forstas som
ett bindrt motsatspar eftersom de kan sagas polarisera sig gentemot varan-
dra genom att uppratthalla ett dikotomt forhéallande mellan positionerna
“pojke” och "licka” (Butler, 1990/1999/2006; McQuillan, 2000). Den vokala
praktikens styrning utgar da fran en normativt feminin diskurs medan den
populdrmusikaliska praktiken styrs utifrdn en normativt maskulin sadan.
Denna styrning synliggors bland annat genom att pojkar i den vokala gen-
rediskursen frimmandeg6rs samtidigt som de lyfts fram som 7alibin” eller
“sétts pa piedestal’, medan flickor som ér instrumentalister i den populdarmu-
sikaliska diskursen konstrueras pa ett likartat sétt och flickor som &r sangare
konstrueras som “skora” och “kénsliga”.

Det dr ocksa tydligt att eleverna viarderar den populdrmusikaliska
genrediskursen hogre dn den vokala, och darfér kan den populdrmusika-
liska diskursen utifran ett binart forhallande (McQuillan, 2000) férstas som
privilegierad. Den underordnade position som den vokala genrediskursen
intar kan for det forsta forstas i relation till att det ndstan uteslutande ér flickor
i grupperna, forutom i den obligatoriska kéren dér alla elever pa musikinrikt-
ningen deltar, och for det andra som en konsekvens av att vokala praktiker
inte alls pd samma sitt som popularmusikpraktiken synliggors i media och
saledes inte pd samma sitt exponeras pd den marknadsestetiska arena som
till stor del utgér ungdomarnas vardagskultur (Thavenius, 2003; Holmberg,
2010; Ericsson & Lindgren, 2010, 2011a).

Valet av bendmningen skolmusikalisk genrediskurs bygger pé att rends-
sans- och improvisationsensemblerna, som visserligen klingande skiljer sig
vasentligt at, visar sig konstruera villkoren for undervisningen pa ett likartat
satt. For det forsta genom att eleverna endast méter och/eller utévar prakti-
kens musikaliska handlingar inom ramen for skolans lararledda ensemble-
undervisning. For det andra genom att elevernas skolade forforstaelse star i
fokus pa ett mer uttalat sétt 4n i de andra genrediskurserna, vilket har ska
forstas som att framforallt notldsning och harmoniléra, eller det Abramo
(2009) kallar “the formalist aspects in music” (ibid:97), vdrderas hogt. Hur
detta konstrueras skiftar mellan grupperna men det dr ett for givet tagande
fran lararnas sida att “traditionell” musikteoretisk terminologi och notlasning
ar en del av gruppens gemensamma forstaelse av musiken. Det som forefaller
avgorande for hur kon férkroppsligas i den skolmusikaliska genrediskursen
kan alltsé dels kopplas till att musikteoretiska kunskaper premieras och dels
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till att eleverna inte har nagra uttalade erfarenheter av att ha utovat genren
i sin vardagskultur.

Den skolmusikaliska diskursen konstruerar saledes villkoren for un-
dervisningen kring en “traditionell” konstmusikalisk inramning (Holmberg,
2010) dér grundlaggande kunskaper i musikteori dr for givet tagna och dar
erfarenhet av orkester- och ensemblespel utanfor pop/rockomradet dr me-
riterande. Detta gynnar flickorna i de aktuella grupperna dé de i varierande
grad har en musikteoretisk skolning fran exempelvis musikklass eller kultur-
skola, och da de spelar i orkestrar och sjunger i kor parallellt med gymnasie-
studierna. Pojkarna i denna genrediskurs har i hogre grad en bakgrund dér
musikteoretisk skolning varit sporadisk och fragmentarisk - till exempel via
grundskolans musikundervisning, via férsamlingsengagemang och via kor-
tare “inhopp” i kulturskolan. De 4r inte heller i samma utstrackning som flick-
orna verksamma i lararledda, organiserade musikaliska aktiviteter pa fritiden.

Harrison (2008), som studerat pojkars maskulinitetskonstruktioner i
musikundervisning, havdar att pojkar som dgnar sig at “feminint” konnote-
rade aktiviteter, vilket i hans studie bland annat betyder att sjunga i kor och
spela "klassisk” musik, riskerar marginalisering och underordning i kamrat-
gruppen. Att “skolad” kunskap pé ett liknande sitt skulle underordna infor-
manterna i denna studie forefaller dock som en férenklad slutsats. Resulta-
tet pekar snarare mot att pojkars “skolning” virderas olika beroende pa om
eleven intar en “expertposition” i gruppen eller inte. Det visar sig ndmligen
att de relativt fa pojkar pa de aktuella skolorna som anses “skolade” utifrén en
konstmusikalisk genrepraktik oftast positioneras som “jatteduktiga” och dér-
med virderas de hogt av bade elever och ldrare i de observerade grupperna.

Ett exempel pa detta dr nér nagra elever lyfter fram sdngaren Bernard.
De talar om honom som att han “ju ér jatteduktig”*®, vilket utifrén resultatet
forstds som att det &r legitimt att han tar sanglektioner och sjunger “skolat”
och “feminint” s ldnge eleverna kan positionera honom som “expert” inom
“skolad” sang. Ett annat exempel &r att eleverna positionerar pojkar som spe-
lar violin, ndgot som ses som ovanligt, som att de “brukar vara mycket béttre
an tjejerna”*’. Detta kan tolkas som att den lokala praktiken “rdddar” en pojke
som utfor en produktionsrelation som ér ovanlig for pojkar inom diskursen
genom att positionera honom som “mycket bittre”.

Utifréan resultatet forefaller det alltsa som att pojkar som konstrueras i

36. Seavsnitt 5.1.7, Att jamma.
37.  SeKkapitel 1, Inledning.
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en excellensposition reducerar effekten av kon sa till vida att dessa positioner
bryter regleringar av "skolning” som feminint konnoterat. Detta resultat kan
jamforas med Taylor (2009) som i en studie visade att nordamerikanska poj-
kar som spelade tvirflojt och som upplevt nedsittande behandling pa grund
av sitt instrumentval vann legitimitet i kamratgruppen nir de placerade sig
val i musiktavlingar eller deltog i prestigefyllda orkestersammanhang.

Den skolmusikaliska genrediskursen kan dock, med utgangspunkt i
avhandlingens resultat, tolkas som att den st6r och skaver kénsgéranden i
de andra genrediskurserna genom att fungera som en hybrid (McQuillan,
2000:14) mellan binira positioner. Det betyder att denna diskurs utgor ett
mellanrum, eller ett tredje rum, dar kon och genre samspelar utifran delvis
andra premisser 4n de som konstrueras i populdrmusik- och vokalprakti-
ken. Konkret innebar det att eleverna erbjuds “nya” iscensittningar och ge-
staltningar av ljud och kropp, konstruktioner som atminstone inte rakt av
reproduceras fran tidigare musikaliska erfarenheter. Den skolmusikaliska
genrediskursen skapar séledes konsgoranden som skulle kunna kallas en third
space (McQuillan, 2000) mellan den populdrmusikaliska genrediskursen och
den vokala genrediskursen.

Att den skolmusikaliska genrediskursen majliggor och erbjuder en third
space kan for det forsta forstas utifran att flera av eleverna i dessa grupper har
bristande musikteoretisk forforstéelse samtidigt som de bar med sig en rik
erfarenhet av att spela i band och av att lira med hjdlp av "digitala pedagoger”
(Kvarnhall & Georgii- Hemming, 2010). Detta verkar troligen stérande pa
den konstmusikaliska inramningen och “tvingar” darfor fram ett nytt for-
héllningssitt, en third space, hos lararen och hos de elever som ar fortrogna
med en “skolad” inramning. Ndr en majoritet av gruppen saknar det kultu-
rella kapital som krévs for den specifika marknad (Bourdieu, 1993) som den
skolmusikaliska genrediskursen utgor kan liraren antingen exkludera dessa
elever eller skriva om villkoren for undervisningen sa att en third space blir
tillgdnglig. Denna omskrivning skapar en mojlighet att resignifiera (Butler,
1990/1999/2006; Lykke, 2009) genrepraktikerna och dirmed &ven en moj-
lighet att resignifiera performativen "pojke” och "flicka” sa att ocksa dessa
iscensitts som en third space i musikalisk handling.

Varfor konstrueras da inte en third space i popularmusikdiskursen och i
den vokala diskursen? Aven dir kan ju nagra av eleverna anses obekanta med
dtminstone delar av genrepraktiken och “skava” pa de férvantningar den kon-
struerar. Varfor far inte flickornas bristande erfarenhet av dataspelande och
musicerande i band motsvarande stérande effekt pa popularmusikpraktiken?
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Varfor gors pojkarna som saknar tidigare erfarenhet av den vokala diskursen
till bonuspersoner? Kort sagt, varfor frimmandegors de som saknar “ritt”
genrekunskaper i populdrmusik- och i den vokala diskursen istallet for att
praktikerna resignifieras?

En rimlig tolkning till varfor den skolmusikaliska genrediskursen fore-
faller omskapa konsgoranden i relation till musikalisk handling pa ett mer
uttalat sitt 4n de andra genrediskurserna ér att troskeln for deltagande upp-
levs som hogre hir. Det betyder att fordndringar av genrepraktikerna mdste
goras, sa att instudering och interpretation anpassas med hansyn till elev-
ernas musikaliska erfarenheter, da undervisningen annars skulle innebéra
en mycket pataglig exkludering av dem som inte kan ldsa noter eller forsta
musikteoretisk terminologi.

En andra mojlig tolkning till att det &r just i den skolmusikaliska genre-
diskursen som en third space "tvingas fram” dr darfor att dessa genrepraktiker
annars skulle peka ut de gehorsbaserade pojkarna som mindre kunniga och
ddrmed riskera att skapa en underordning som utmanar for givet tagna makt-
relationer som eleverna bar med sig fran det omgivande samhillet (Connell,
2000, 2002; SOU 2010:53). Denna situation kan jamféras med populér-
musikdiskursens positionering av flickorna som ”bara sjunger”. De beskrivs
av ovriga elever implicit som mindre kunniga, men dé detta kan sagas gé i linje
med maktrelationer i de populdrmusikdiskurser och den marknadsestetik
som utgdr elevernas vardagskultur (Leonard, 2007; Lorentzen, 2009; Bjorck,
2011) ses en eventuell underordning troligen som "normal” och "tvingar”
dérfor inte fram en third space.

En tredje tolkning till att det 4r i den skolmusikaliska praktiken som
en third space mojliggors ér att de vokala praktikerna och populdrmusik-
praktiken i hogre utstrackning ér en del av elevernas vardagskultur och en
del av en marknadsestetisk arena, medan den skolmusikaliska praktiken &r
just en skolpraktik — en praktik som for eleverna blir till endast i lararledda
institutionella kontexter (Thavenius; 2003; Ericsson & Lindgren 2010, 2011
a, b). Ddrmed finns inga tydliga forestéllningar om hur musiken brukar lata
eller hur kroppar brukar iscenséttas nir den spelas. Istéllet skapas villkoren
for de musikaliska handlingarna i storre utstrackning i stunden av de elever
som tillsammans med ldraren dr i rummet.

En slutsats utifrdn ovanstaende resonemang &r att kon helt enkelt gors
mer stereotypt, att genusslentrianer (Ganetz, 2009:144) blir mer patagliga, i
de praktiker som har en motsvarighet i elevers vardagskultur utanfér skolan,
medan de praktiker som forstas som skolmusik och som i elevernas 6ron
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framstér som frimmande och obekanta erbjuder konsgoranden utifrén en
third space. Ett villkor for elevers resignifiering av kon i musikalisk handling
kan saledes vara att kon gors i samspel med genrer som gar utanfér de mu-
sikaliska spar eleverna &r vilbekanta med - sa att en ny betydelse av flicka
som gor musik och pojke som gor musik tar plats i rummet. Utifrén Butler
(1990/1999/2006) forstas alla de studerade genrepraktikerna som performa-
tiva da de konstruerar kén och musik som upprepade handlingar. Men till
skillnad fran den vokala och den popularmusikaliska genrediskursen kan den
skolmusikaliska ocksé forstas som subversiv, da den férandrar och utmanar
vad det &r att positionera sig som flicka respektive pojke genom att erbjuda
ett musikaliskt mellanrum - en third space dér socialt férkroppsligande om-
provas i musikalisk handling (McQuillan, 2000).

6.1.1 Genrediskurser och den betraktade kroppen

D4 kroppen ér stindigt nirvarande i informanternas musikaliska hand-
lingar blir positionerna betraktande subjekt och betraktat objekt (Foucault,
1975/2009; Green, 1997) centrala i relation till genrediskurser i denna studie.
Resultatet visar att framforallt flickorna i de observerade kompositionsgrup-
perna pa olika satt ger uttryck for att de kinner sig betraktade i ensemble-
rummet och i inspelningsstudion (jfr Lorentzen, 2009; Bjorck, 2011). Detta
synliggors bland annat genom att de patalar behovet av ett eget rum, det vill
sdga en plats dir de kan undslippa granskning — ett nskemal som jag endast
vid ett tillfalle hor en pojke ge uttryck for.

Bland andra McClary (1991, 2011 a, b), Green (1997, 2010) och Dibben
(2002) menar att det historiskt har varit oméjligt f6r kvinnor att framtrdda
som instrumentalister i offentligheten utan att kroppen objektifierats och
betonats som en “naturlig” del av deras framtradande. Primért har kvinnor
alltsa forstétts som “kvinnliga” och forst i andra hand som instrumentalister,
det vill siga de har historiskt betraktats som en “feminint” kodad kropp som
spelar ett instrument. Kvinnors instrumentala framféranden har darfor alltid
inagon mén verkat storande pa definitionen av instrumentalist, men graden
av storning har varierat (Green, 1997; Dibben, 2002). Minst stérande har de
kvinnor varit som framfort musik som betonat musikens “inherent meaning”
(Green, 1997:6), det vill sdga kvinnor som spelat musik som i sig sjalv forstas
som autonom och dér instrumentalisten uppvisar ett engagemang for och en
anpassning till musikens "inneboende” mening. Har handlar det oftast om
den visterlindska konstmusiktraditionen ddr musikerns autonoma fokus
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medfor att det sociala forkroppsligandet reduceras och darmed blir inte ex-
poneringen av kroppen lika framtridande (Green, 1997).

Resultatet i denna studie pekar mot att den skolmusikaliska genredis-
kursen kan tolkas som en praktik med ett sddant autonomt fokus - d4ven om
rendssansensemblen och improvisationsensemblen inte kan kallas konst-
musikaliska praktiker enligt en "klassisk” definition (Lilliestam, 2006/2009).
Musikens “inneboende” mening, enligt Greens definition (1997), dr dock
tydligt autonom, vilket bland annat betyder att diskursen i hogre utstrack-
ning 4n de andra genrepraktikerna limnar elevernas kroppar “ifred” fran
betraktande blickar.

Aven den vokala genrediskursen passar till viss del in pd Greens beskriv-
ning av kroppen i relation till musiken som autonom. Kroppen ar visserligen
i centrum for sdngen men den objektifieras inte explicit, utan istallet kon-
strueras den som en del av ett sjalvdisciplinerat kollektiv ddr anpassning till
en musikalisk helhet betonas. Musiken skiftar forvisso genremassigt, men
inramningen och kvalitetskriterierna framstar som konstmusikaliska, vilket
gor att musiken framstélls som autonom i bemérkelsen att den “innebo-
ende” meningen &dr 6verordnad eleven som framfor den. Sdngaren ar har
alltsd framforallt ett medium for ett autonomt musikaliskt verk och dérfoér
blir den granskande blicken inte lika pétaglig och kroppen som objekt inte
lika uttalad (Green, 1997). Genom att vilja singensemble - en i det ndrmaste
homosocial milj6 i den lokala praktiken och en genrediskurs som accentu-
erar det autonoma i musiken - skapar flickorna ett rum dér granskning och
objektifiering av kroppen tonas ned (jfr Bjorck, 2011).

Musikaliska framforanden som explicit exponerar kroppen for en be-
traktande blick (bodily display, Green, 1997:80), som exempelvis sangstjarnan
pé en stor arenakonsert, accentuerar bade ett socialt forkroppsligande och
den heterosexuella matrisen eftersom kroppen hér lyfts fram och betonas uti-
fran en heterosexuell blick (Butler 1990/1999/2006; Connell, 2000). Detta kan
forstas i relation till den populdrmusikaliska genrediskursen och da utifran
hur “sangerskorna’, det vill sdga flickorna i pop/rockgrupperna som sjunger,
framforallt vid konserter framhaver kroppen genom att explicit géra den
till ett objekt for en granskande blick. En liknande explicit iscensattning av
kroppen som objekt observeras inte i de andra grupperna.

Enligt Green (1997) uppstar ytterligare storningsmoment mellan mu-
sikalisk handling och konstruktion av kroppen om kvinnor/flickor gor an-
sprak pa att i sitt spel anvinda musiken som en symbolisk “maskulin” relation
(Connell, 2002), det vill siga om de tillskriver sitt instrument symboliska
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“maskulina” konnotationer. Detta kan exempelvis astadkommas genom att
lita elgitarren forkroppsliga virtuositet, styrka och kraft eller genom att lata
trumsetet forkroppsliga aggressivitet. Har talar dock denna studies resultat
delvis emot Green och pekar istillet mot att flickors konstruktion av instru-
ment som en symbolisk “maskulin” relation inte alls skulle upplevas som
storande. Resultatet visar ndmligen att den lokala praktiken bér en forestall-
ning om att det skulle vara “jattefrackt” om flickor spelade ut ordentligt pa ett
trumset och att ett “fett gitarrsolo skulle imponera pé alla killarna”*®. Detta
resultat ska dock forstas som att informanterna ger uttryck for en 6nskan uti-
fran ett hypotetiskt resonemang, en tink om-position, snarare 4n nagot som
de har erfarenhet av, eftersom det inte forekommer vid nagot enda tillfélle
under observationerna att flickor spelar trumset eller gitarrsolon.

6.1.2 Genrediskurser, genus och sound

Under hela faltarbetet ar det tydligt att soundcentrering i musiken (sound-
sentrisme, Lorentzen, 2009:36), eller fokus pa tekniska, digitala hjalpmedel
vad giller klangliga aspekter i musiken, kan knytas bade till den populr-
musikaliska genrediskursen och till konstruktion av kon. Resultatet visar att
pojkarna och larare som dr mén i betydligt hogre grad an flickorna och larare
som dr kvinnor talar om sound som sjélva navet i en komposition eller en
ljudproduktion. Pojkarna talar alltsd om tekniken som central i sig sjdlv f6r en
komposition och de anvéinder tekniska hjalpmedel som exempelvis pedaler
for att avsiktligt skapa och reglera sound nar de musicerar i ensemble. Sound
i relation till tekniska hjalpmedel dr séledes stindigt ndrvarande som en fak-
tor nér pojkarna talar om och konstruerar sig i musiken. Genom att samlas
i diskussioner kring utrustning, teknisk utveckling och egna erfarenheter av
olika dataprogram och hjilpmedel konstruerar de inte bara homosociala vin-
skapsrelationer (Bird, 1996), de bygger ocksé upp en gemensam kompetens
i musikteknologi (jfr Lorentzen, 2009; Armstrong, 2011).

Lorentzen (2009), som studerat kvinnor som “sjalvproducerar” musik,
visar att synen pa sound som en central del av det musikaliska forfattarskapet
(ibid:19) har intensifierats inom pop/rockomradet de senaste decennierna
i takt med att musikteknologin gett ljudproducenter 6kade mojligheter att
komponera/producera i studion. Hon menar att detta har inneburit att det
musikaliska forfattarskapet har forskjutits frin den som skrivit text, harmonik

38.  Seavsnitt 5.1.2, Elgitarr i pop/rockensemble.
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och melodi till den som producerar musiken i studion. Detta innebir, en-
lig Lorentzen, att d&ven makten 6ver produktionsprocessen forskjuts och att
forstaelsen av vem som &r upphovsman till det som producerats omtolkas.

Utifran Lorentzen kan den populdrmusikaliska genrediskursen i denna
studie forstds som problematisk, da den i hog grad genusmarkerar soundrela-
terade produktionsrelationer. Det dr pojkarna som handgripligen styr arbetet
vid mixerbord och datorer, som diskuterar musikteknologi med varandra,
som talar om kompositioner utifran sound och teknik och som konstruerar
kvalitetskriterier for kompositioner sa att ett “frackt sound” dr en central
markor. Detta betyder sammantaget att de ocksa kan goéra ansprak pa den
efterstravade positionen upphovsman. Flickorna som i huvudsak skriver “ske-
lettet” - text, harmonik och melodi - kan inte sjalvklart hdvda denna position
da de o6verlater "det tekniska” till "experter” och “hantverkare”

Att de andra genrediskurserna inte genusmarkerar soundaspekter i
musiken i lika hog grad kan naturligtvis forstds utifran att vokal- rendssans-
och improvisationspraktikerna inte 4r lika beroende av musikteknologisk
utrustning for att bevara sin sarart. Detta eftersom tekniken inte ar central for
att dessa genrer ska lata "rétt”, det vill sdga genrerna kan klinga som férvantat
aven helt utan musikteknologiska hjdlpmedel. De kvalitetskriterier kring
klangliga aspekter som lyfts fram i den skolmusikaliska och vokala diskursen
handlar om kvaliteter som kan uppnés med eller utan musikteknologi, med
eller utan fokus pa sound. Det betyder inte att dessa genretraditioner avstar
fran att dra nytta av den tekniska utvecklingen, bara att tekniken i sig inte &r
en del av deras genreidentitet.

Soundcentrering kan darfor utifran studiens resultat forstds som en
vattendelare bade mellan genrediskurserna och mellan hur “pojke” och
“flicka” forkroppsligas i dem. Det betyder att soundcentrering konstrueras i
skdrningspunkten mellan kon och genrepraktik, det vill siga den gors som en
intersektion mellan pojke och populdrmusikalisk diskurs. Da resultatet pekar
mot att maktrelationerna inom den populdrmusikaliska genrediskursen i hog
grad konstrueras utifran kon, nagot som inte ar lika patagligt inom de vokala
och skolmusikaliska diskurserna, kan det inte uteslutas att soundcentrering
spelar in fér hur makt produceras i den lokala praktiken. En likartad slutsats,
vad giller relationen mellan makt och sound, har dven dragits av Lorentzen
(2009) och Armstrong (2011).
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6.2 ATT GORA SKILLNAD I MUSIKALISK HANDLING

Forskning visar att hogstadie- och gymnasieelevers férhallningssitt till skol-
prestationer uppvisar stora variationer och att dessa variationer delvis kan
forstas utifrdn kon och klass (Ambjornsson, 2003/2008; Sandell, 2007; Holm,
2008; Nystrom, 2012). De refererade studierna tyder pa att elever med medel-
klassbakgrund, pa hogstadiet och pa gymnasiets studieférberedande pro-
gram, oftast ser goda skolprestationer som nagot sjalvklart och viktigt, men de
pekar ocksa pa att flickor och pojkar i dessa miljoer konstruerar sina subjekt
olika i forhallande till hur de forvintat goda prestationerna ska astadkom-
mas (Ambjornsson, 2003/2008; Holm, 2008; sOU 2010:51; Nystrom, 2012).
Medelklasspojkarna uppfattar i hog utstrackning goda skolprestationer som
néagot som bor uppnas utan synbar anstrangning, medan medelklassflickorna
iscensdtter positioner som pa olika sitt synliggor anstrangning, kontroll och
sjalvdisciplin (Ambjornsson 2003/2008; Paechter, 2007; Holm, 2008; sou
2010:51; Nystrom, 2012). De medelklasspojkar som iscensitter "prestationer
utan anstrangning” (“effortless achievement”, Jackson, 2006:100) beskrivs
som hogt varderade, som populdra i sin kamratkrets och med fritidsintressen
och ett rikt socialt liv utanfor skolan (Holm, 2008; Nystrom, 2012).

Resultatet i denna studie kan delvis sdgas bekrifta ovanstdende forsk-
ning av medelklassungdomars konsgéranden i skolan. Detta eftersom posi-
tionen hogt virderad pojke dven i de observerade grupperna konstrueras som
prestation utan synbar anstrangning (Nystrém, 2012) medan hogt varderad
flicka konstrueras som att “hon tar for sig”, men da inom ramen fér kunnig,
sjalvdisciplinerad, flexibel och “nice” (Ambjornsson, 2003/2008). I den lokala
praktiken konstrueras ovanstaende elevpositioneringar exempelvis genom
att den vokala genrediskursen premierar sjalvdisciplinering medan popular-
musikdiskursen premierar “prestation utan synbar anstrangning”

Att dessa bindra positioner hir kan kopplas till kén kan delvis forstés
utifran att flickor och pojkar under uppvixten oftast iscensatt och repro-
ducerat musik pa helt skilda arenor. Den vokala praktiken, dér flickorna &r
overrepresenterade, utdvas vanligen i lirarledda formella kontexter, som kyr-
kor, kulturskolor, féreningar och musikklasser, medan den populdarmusika-
liska praktiken, ddr majoriteten av pojkarna har sin bakgrund, oftast utévas
ihemmet eller i en “replokal” med kamrater och mestadels utan lararstyrning
(Bergman, 2009). Den vokala praktiken 4r, trots att den lar samla néstan
lika ménga utévare som fotbollen, en vardagskultur som i hog grad lever vid
sidan av medias bevakning (Hedell, 2009a) medan den populdrmusikaliska
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praktiken dominerar medias bevakning nér det giller det offentliga musik-
livet. Media kan darfor sdgas ha en styrande verkan nar det géller barns och
ungdomars utévande av pop/rock, medan institutionella praktiker verkar
styrande for den vokala praktiken. Det innebér att den fritidspraktik i vilken
flickorna ofta musicerar har stora likheter med en lararstyrd praktik i sko-
lan, medan pojkarnas musikaliska bakgrund i storre utstrackning bygger pa
erfarenheter frén en fritidsinramning utan ldrarstyrning (Thavenius, 2003;
Bergman, 2009; Ericsson & Lindgren, 2010, 2011a).

Nir dessa bada fritidspraktiker lyfts in i gymnasieskolan och blir till
amnespositioner pa schemat blir avstandet mellan fritidsinramningen och
skolinramningen tydligt ndrvarande, vilket forstarker reproduktion av kén
som skillnad. Detta kan innebdra att de pojkar som har sin bakgrund i popu-
larmusikdiskursen forstar musiken i den lokala skolpraktiken som ett organi-
serat fritidsmusicerande dér ensemblespelet ses utifran pop/rockpraktikens
informella konstellationer och kompositionsundervisningen forstas som “att
sitta hemma med datorn” eller som “rep med bandet i studion”, med den
skillnaden att hér finns det tillgang till ldrare och till expertis att lira av (jfr
Ericsson, 2002; Bergman, 2009; Armstrong, 2011). De flickor som har sin
bakgrund i vokala praktiker, eller i andra frivilliga men ldrarledda verksamhe-
ter, ser i storre utstrackning musiken som en skoluppgift — om 4n en lustfylld
och meningsskapande sadan - vilket betyder att det for dem kan handla om
att bli kunnig pa det som efterfragas (Ericsson & Lindgren, 2010, 2011 a, b).

Nir eleverna i denna avhandling talar om skillnader vad géller musika-
liska beteenden hénvisar de ofta, sdrskilt i intervjuerna, till en sarskiljande
forstielse av kon (Butler, 1990/1999/2006; Connell, 2002, 2009). De beskriver
saledes skillnader som en konsekvens av att eleven ar flicka eller pojke, det vill
saga de talar om flickor och pojkar som en egenskapernas dikotomi (Connell,
2002:58). Exempelvis anses pojkar foredra att fokusera, eller “noérda’, pa nagra
fa intresseomraden medan flickor anses vara intresserade av fler omréaden.
Flickor forvéntas sakna formaga eller preferenser for att spela starkt medan
pojkar anses besitta bade formaga och vilja till starkt spel. Pojkar forvintas
dédremot tycka att det dr svart och obekvimt att skriva texter och flickor for-
vantas tycka det ar svart och obekvamt att "ta plats” och att spela solo.

I informanternas tal om skillnader synliggérs en koppling till observa-
tionerna da dessa visar att eleverna konstruerar ensemblesituationerna sa
att de ovan beskrivna konade egenskaperna iscensitts. Detta tyder pa att in-
formanterna, nir de musicerar tillsammans, reproducerar just de genuskon-
struktioner de beskriver som typiska hos flickor respektive pojkar. Elevernas
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talhandlingar och musikaliska handlingar kan dérfor forstds som ett illustre-
rande exempel pa hur kon goérs genom stindig upprepning av handlingar. Det
eleverna talar om som nagot som bara dr kan alltsa forstas som nagot som blir
till genom upprepning, och som négot som har upprepats under mycket lang
tid (Butler, 1990/1999/2006).

Ett tema i resultatet dr att informanterna normaliserar denna genusmark-
ning av upprepade musikaliska handlingar, vilket betyder att de visserligen ser
genuskodningen som o6nskad och problematisk men samtidigt som oméjlig
att fordndra inom ramen for skolans musikpraktik. Elevernas antagande om
att skolan inte har makt att fordndra kan dock framsta som begriplig i ljuset
av att de deltar i en skolpraktik ddr det dels oftast &r mojligt att forutsdga val
av kurser, instrument och genreinriktning endast med végledning av elevens
konspositionering (Karlsson, 2002; Bergman, 2009), och dels dr mojligt att
forutsiaga lararnas musikaliska kunskapsprofiler, produktionsrelationer och
symboliska relationer utifran kon.

Resultatet pekar ocksa mot att lararna implicit anpassar sin undervisning
utifran hur kon reproduceras som skillnad av eleverna. Detta kan bland annat
forstas utifrdn att marknadsestetikens inverkan pé elevernas vardagskultur
ar kraftfull (Ericsson & Lindgren, 2010), vilket gor att skolan inte formar
hédvda en avvikande estetik utan att riskera elevernas motivation fér musik
som skolaktivitet. I forlingningen kan lararna ocksé riskera att elever som
upplever att de inte far sina musikaliska preferenser iscensatta inom skolans
ramar, eller som upplever att deras forstaelse av musikalisk handling blir ifra-
gasatt eller rubbad, véljer en annan skola eller ett annat program (Holmberg,
2010; Fredriksson, 2010). Anpassningen kan dven ldsas som att lararna inte
i tillrdckligt hog grad har reflekterat sin egen praktik i relation till hur mark-
nadsestetiken iscensitter, reglerar och genusmarker musikaliska handlingar.
Lérarnas anpassning till kon som skillnad kan alltsa dels forstas som ett ut-
tryck for en essentiell forstaelse av kon, dels som ett utslag av en oreflekterad
praktik och dels som ett tecken pa uppgivenhet infor den starka yttre paverkan
som marknadsestetik och marknadsstyrning utgor.

En intressant aspekt i resultatet ar att talet om maktrelationer i musikalisk
handling antingen tonas ned eller 4r helt frainvarande bland eleverna i de ob-
serverade grupperna. Detta trots att informanterna patalar och forefaller upp-
tagna av skillnader i musikaliskt beteende mellan gruppen flickor och gruppen
pojkar. Istéillet for att tala om musikalisk handling i termer av maktrelationer
sa talar de om skillnader som neutrala, utan att relatera dem till begransningar
av musikaliskt handlingsutrymme eller som hindrande for larandet. De enda
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faltanteckningar som explicit visar situationer dar eleverna talar om makt-
obalans utifran kon dr ndr négra av flickorna i kompositionsgrupperna pratar
om tillgang till inspelningsrummen, till exempel nar Lydia beskriver hur hon
spelar in hemma for att “slippa sldss med killarna om plats i studion”**.

Detta resultat dr intressant i relation till studier inom skolrelaterad
forskning som diskuterar effekter av hur populdrkulturella tolkningar av
postfeministisk teori (Ringrose, 2013) tenderar att genomsyra vasterldndska
unga kvinnors och flickors forstaelse av makt i relation till kén (Baker, 2010;
Pomerantz, & Raby, 2011; Ringrose, 2013; Pomerantz, Raby, & Stefanik, 2013).
Pomerantz, Raby och Stefanik (2013) kan hér ses som ett aktuellt exempel pa
denna diskussion dé de problematiserar hur postfeministisk teori, s& som den
tolkas av populdrkultur och media, genomsyrar nordamerikanska ungdomars
uppfattningar om sig sjilva och sin omgivning. Pomerantz et al. (2013) menar
att tonarsflickor ofta dr "fangade” mellan a ena sidan diskurser som framstéller
flickor i véstvirlden idag som att de lever bortom feminismen - nagot som
artikuleras i termer av “girl power” och “successful girls” — och & andra sidan
en konad skolvardag dar flickorna dagligen upplever situationer av makt-
relaterade skillnader (Pomerantz, Raby, & Stefanik, 2013).

This analysis takes place in relation to two celebratory postfeminist narratives:
Girl Power, where girls are told they can do, be, and have anything they want,
and Successful Girls, where girls are told they are surpassing boys in schools and
work-places. We argue that these postfeminist narratives have made naming
sexism in schools difficult for girls because they are now seen to “have it all”
(Pomerantz, Raby & Stefanik, 2013:185)

This postfeminist construction, informed by a neoliberal belief that individual-
ization is the highest form of human achievement, signals to girls that they have
no grounds for complaint, no matter what forms of sexism they may encounter.
As a result, girls struggle to name and explain the confusing forms of gender
oppression they experience in school. (ibid:192)

Enligt Pomerantz et al. (2013) tolkar alltsa flickorna upplevelser av sexistiskt
bemdtande utifran en nyliberal forstaelse av individen (Ringrose, 2013). ’Girl
power’, som likstéller konsumism och hypersexuality” (ibid:187) med frihet
och som konstruerar flickor som att de har makt att gora, vara och bli vad

39. Seavsnitt 5.2.5, Strategier pé skillnadernas arena.
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de vill, och “successful girls”, som framstiller flickor som vinnare och som
att de “gatt om” pojkarna i skolan, verkar saledes styrande f6r hur flickorna
hanterar skolvardagen (Ringrose, 2007, 2013; Baker, 2010). Dessa diskurser
gor, enligt Pomerantz et al. (2013), att flickor antingen undviker att tala om
situationer dédr de upplevt sarbehandling eller s talar de om dessa situationer
som individrelaterade, ovidkommande och oproblematiska. Flickorna tolkar
saledes siarbehandling utifran diskurser som forstar feminism som négot
forlegat och négot som associeras med sjalvomkan, offerpositionering samt
brist pa driv och ansvar for de egna studierna. Pomerantz et al. (2013) menar
att detta avfirdande, eller denna nedtoning, av feministiska ansprék skyddar
flickorna fran att bli framstéllda i positioner som forknippas med en férlegad
samhillssyn och med nedsittande epitet som exempelvis “manshatare” eller
“offer” (Baker, 2010; Giffort, 2011; Pomerantz, Raby & Stefanik, 2013).

6.2.1 ”Hon ska alltid sjunga sa fint pa nat satt”

I denna studie intar eleverna musikaliska positioneringar som pa flera satt ar
samstimmiga med den populédrkulturella tolkning av postfeministisk teori
som problematiseras ovan. Aven hir ér det saledes relevant att tala om flick-
orna som genomsyrade av diskurser dér “girl power” och “successful girls”
artikuleras (Ringrose, 2013). I de observerade grupperna ér dock uttrycken
for den senare diskursen mest patagliga. Detta synliggors bland annat genom
att flickorna betonar disciplinering och anstrangning i syfte att genomf6ra
skoluppgifterna vil och genom att de framhaver flexibilitet, hjalpsamhet, ritt-
visa och smidighet i sina relationer i skolan. Det sétt varpa flickorna i studien
konstruerar musikalisk handling ligger ddrmed ocksa i linje med Aapola,
Gonick och Harris (2005), som talar om medelklassflickor som upptagna av
att vara nice — nagot som gors genom att betona tillit, 6msesidighet, generosi-
tet och réttvisa — och med Ambjornsson (2003/2008) som beskriver flickor pa
samhadllsprogrammet i termer av mattfullhet, kontroll, inlevelseférmaga och
tolerans utifran vad hon kallar en normativ medelklassfemininitet (ibid:57).
Denna positionering av flicka som jag véljer att sammanfatta i en being
nice-position (Hey, 1997), ska dock inte forstas som att pojkarna upptrader
otrevligt, arrogant eller mindre empatiskt i relation till varandra, till flickorna
eller till lirarna, utan istéllet som att de i ensemblerummet, till skillnad frén
flickorna, separerar musikalisk handling fran being nice genom att positionera
sig i den musikaliska handlingen. Det framstar alltsd som om musikdiskur-
sen, och dé framforallt den populdrmusikaliska diskursen, tilliter pojkarna
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att fokusera pa sitt spel medan flickorna dels forkroppsligar en kdnslomassig
relation ddr ansvar f6r hur gruppen som helhet mar och fungerar ér centralt
och dels fokuserar pa musiken som en skoluppgift som ska utforas enligt
lararens instruktioner.

Avsnittet dar Angelica och Elsa, i en av pop/rockgrupperna, “klunsar”
om vem som ska sjunga solo illustrerar denna kinslomassiga relation. Trots
att Angelica vinner "klunsningen” bestimmer hon sig for att dela den solist-
iska uppgiften med Elsa, som det verkar for att inte riskera vanskap och
sammanhéllning*’. En motsvarande férhandling dir en pojke ér inblandad
observeras inte vid nagot tillfille under faltarbetet. Att gora “flicka” i de ob-
serverade grupperna verkar ocksa utesluta en viss repertoar av musikaliska
handlingar, nagot som kan ses som problematiskt di dessa exkluderade hand-
lingar oftast 4r motiverade i ett lirandeperspektiv. Det forefaller exempelvis
som om forkroppsligande av starka ljud undviks av flertalet flickor. Positioner
dédr musiken gestaltas genom att kroppen gors stor, bred, "6ppen” och “ful”
lyser ocksa i stort sett med sin franvaro (jfr Bjorck, 2011) och likasa ar egna
ansprék pa solospel eller uppspelning av kompositioner ovanliga.

Flickornas accentuering av being nice-positionen kan aven forstas uti-
fran Ohrn (2002) som visar att flickor virnar vinskapens sjilvstindiga virde
eftersom den skédnker gladje och stdd och fungerar som “en brygga och ett
forsvar i métet med skolan” (Ohrn, 2002:39). Min tolkning, utifran Ohrn, av
de observerade ensemblesituationerna i pop/rockpraktiken ér att flickornas
betoning pé vinskap riskerar att skapa en konflikt mellan & ena sidan det
kollektiva musikaliska arbetet och & andra sidan den individuella presta-
tionen som likt en idrottsprestation mits, granskas och virderas av grup-
pen. Méjligen uppstar i denna situation ett dilemma hos flickorna nér deras
konstruktion av en kollektiv vanskapskultur (Aapola et al, 2005) stélls mot
genrepraktikernas férvantningar pa att de ska kliva fram som solister, det vill
sdga forvantningen pa flickornas musikaliska “platstagande” upplevs som att
det kan riskera den viktiga vanskapen.

I den vokala genrediskursen dr betoning pa det kollektiva kamratskapet
klart uttalad (jfr Bartolome, 2013), vilket gor att eleverna kan undslippa
dilemmat mellan att ta plats och att sitta kamratrelationer pa spel. Detta
eftersom de flickor som tar plats i singensemblen gor det med ett tydligt
mandat fran lararen. I den populdrmusikaliska genrediskursen daremot ér
verksamheten inte pa samma explicita sitt ldrarstyrd, da till exempel beslut

40.  Seavsnitt 5.1.6, Att splittra fokus.
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om vem som ska spela solo eller utféra andra musikaliska handlingar som tar
plats rumsligt eller akustiskt i hogre utstrackning avgors av eleverna sjilva.
Den skolmusikaliska genrediskursen konstruerar som beskrivits tidigare i
detta kapitel musikalisk handling utifran delvis andra moénster, vilket innebér
att flickornas eventuella konflikt mellan vinskap och individuell prestation
inte lika pétagligt gors synlig har.

6.2.2 ”En Kkille hors nog lite mer - dr pa idéer och lattjar”

Resultatet pekar mot att hogt virderad pojke i musikpraktiken i hog grad for-
kroppsligas genom att pojkarna iscensétter positioner som fungerar under-
stodjande till vad som kan beskrivas som den lekfulla, galet kreativa experten/
virtuosen. En musikerposition som implicit &r man, som ses som nigot av
ett ideal och som dven harmonierar med hur bland andra Nystrém (2012)
beskriver medelklasspojkars positioneringar som prestation till synes utan
anstrangning eller som “effortless achievement” (Jackson, 2006:100). Detta
ska forstas som att den lekfulla, galet kreativa experten/virtuosen ses som
efterstravansvard men ouppnaéelig - ett ideal att strdva mot likt en hegemo-
nisk position. Givetvis dr det ingen av eleverna i de aktuella grupperna som
positioneras av de andra i denna upphojda position, men observationerna
pekar mot att pojkarna socialt forkroppsligar delaktighet (Connell, 2000)
nér detta gors mojligt.

Att pojkarna konstruerar lirarna i pop/rock- och improvisationsensem-
blerna som att de tangerar denna mastarposition dr dock tydligt. Ett exempel
dr ndr tva pojkar talar om sin larare som “den skonaste liraren’, som att "han
har ett eget sdtt att uttrycka sig som &r vildigt skont” och som att "han har
en del konstiga tankar som man tror aldrig ska funka s blir det jattebra*'”.
De positionerar honom alltsa som avspand, lite galen, virtuos och genialisk.
Elsa sidger om samma ldrare att "han ér bra for att han bryr sig om alla in-
strument”, men hon talar inte om honom i termer av beundran. Aven lirarna
som dr méan verkar understddja konstruktion av den lekfulla, galna, kreativa
virtuosen, vilket exempelvis belyses nér en av lararna i en pop/rockgrupp
talar om en musiker som han presenterar som en av sina favoriter. Lararen
talar om honom som “galen” och som att han till synes helt utan anstringning
gor geniala latar “han vet nog inte ens om att han gor det”*’. Inte vid négot

41.  Seavsnitt 5.1.1, Kvalitetsmarkorer och genusperformance.
42.  Seavsnitt 5.1.1, Kvalitetsmarkorer och genusperformance.
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tillfalle under féltarbetet observeras en ldrare som é4r kvinna som talar om
en musiker pa ett likartat sétt.

Enligt bland andra Walser (1993), Leonard (2007), Lorentzen (2009)
och Bjorck (2011) positioneras ofta instrumentalister som dr mén inom rock-
genren som ergvrare av sitt instrument och som att de kontrollerar musik-
teknologin de omger sig med. De beskrivs ocksé vanligen som heterosexuella,
autentiska, virtuosa och geniala (Walser, 1993; Bayton, 1998; Leonard, 2007;
Harrison, 2008). Detta dr en beskrivning som 4dven kan sagas skildra tinkbara
karaktaristika av hegemonisk maskulinitet, forutsatt att egenskaperna vérde-
ras hogt och raknas som efterstravansvirda i den praktik dar de konstrueras
(Connell, 2005). Det ar dock viktigt att papeka att rockmusik hér inte ses
som hegemonisk och maskulint konnoterad i sig, utan det ar snarare talet om
rockmusikern och den stindiga upprepningen som haller denna konstruk-
tion levande (Leonard, 2007).

Rock cannot be proved to be an essentially male practice but when one considers
the many presentations of rock performers by record companies and the media
one notes how this idea is assumed and naturalised. The everyday practices of the

music industry thus produce rock as a masculinist tradition. (Leonard, 2007:40)

Nir pojkarna positionerar sig som “experter” i kompositionsgrupperna kan
aven detta forstas utifran en efterstravad hegemonisk position, som likt
Leonards (2007) beskrivning av rockmusikern hélls vid liv genom att standigt
upprepas (jfr Lorentzen, 2009; Armstrong, 2011). Armstrong (2008, 2011)
menar att expertpositionen ytterst handlar om maktrelationer sa till vida att
pojkarna genom denna positionering fir inflytande éver "who counts and
what counts in technological spaces” (Armstrong, 2008:383).

Iscenséttning av pojke som musikaliskt risktagande och platstagande ar
ocksa ett tydligt resultat, vilket dels kan forstés utifran beskrivningen av rock-
musikern som en hegemonisk position, men ockséa och kanske framférallt
utifrn en jazzdiskurs (Annfelt; 2003 a, b, 2004). Resultatet visar namligen
att jazz ar den genre som ar hogst virderad av informanterna och att de
positionerar jazzmusiker som beundransvirda och kunskaper i jazzgenren
som nagot att efterstrava. Annfelt (2003 a, b, 2004) menar att jazzmusikern
ofta beskrivs som risktagande och att improvisationsmusiker talar om impro-
visation som att det handlar om att kasta sig ut i det okénda - ofta infér en
publik. Hon jamfor till och med improvisationsmusikers tal om sin yrkesroll
med hur kirurger beskriver sitt arbete i termer av risk och osédker utgang
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(ibid, 1999, 2003 a, b). Aven Barrett (1998) beskriver jazzmusikers improvi-
sationer i termer av risk och som ett méte med det okdnda: ”The metaphors
of leaping into the unknown, hanging out on a limb suggest the exhilarating
and perilous nature of engaging in an activity in which the future is largely
unknown” (ibid, 1998:606).

Enligt Connell (1996, 2000) premieras ofta risktagande, platstagande
och konkurrens nar mén konstruerar sig tillsammans med andra mén, och
kanske kan detta relateras till att pojkar i den popularmusikaliska diskursen
inte verkar uppleva det som problematiskt att “ta for sig” i musikalisk hand-
ling dé det risktagande och den konkurrenssituation de utsitter sig for ligger
i linje med hur hogt virderad pojke konstrueras i det omgivande samhallet
(Connell, 2000; sou 2010:53). Eftersom jazzmusiker har en hogt virderad
position i den lokala praktiken kan pojkarna se risktagandet, som for dem
oftast betyder att spela solo och att “ta for sig” med ljud och kropp, som en
strdvan mot delaktighet i en hogt varderad genrediskurs.

Pojkarnas konstruktion av hogt virderad musikelev kan alltsa samman-
fattas som en stravan mot en lekfull virtuositet till synes utan anstrdngning,
och som att risktagande i betydelsen goéra ansprak pé solon och lekfullt ex-
perimenterande premieras. De positionerar sig ocksa i viss utstrackning i en
“nordposition” som konstrueras utifran att de forvantas “ha firre intressen”
an flickorna, vilket de bland annat underbygger nir de talar om att de kan
fokusera pé "bara ett instrument” och att de jammar “f6r annars &ker vi bara
hem och spelar Tv-spel typ”*’. Positionen pojke som lekfull, virtuos och
nordig kan saledes forstas som en binaritet, som en strévan efter sarhallande
enligt den heterosexuella matrisen (Butler, 1990/1999/2006), till flickornas
betoning av being nice. Men ocksa till att flickorna i hog utstrackning ser mu-
siken som en skoluppgift som ska utféras korrekt och helst utan risktagande
eftersom “man vill ju kinna sig trygg liksom™**.

6.2.3 Kulturellt kapital och kén

Resultatet visar dock att en specifik grupp flickor, vars gemensamma ném-
nare &r att de har fordldrar med en hogre musikutbildning, har en vidare
repertoar av musikaliska positioner dn de dvriga eleverna. Dessa elever, de
tva flickorna i improvisationsensemblen samt fyra av flickorna som sjong pé

43.  Seavsnitt 5.1.7, Att jamma.
44.  Seavsnitt 5.1.7, Att jamma.
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pop/rockkonserterna, 4r hogt varderade av 6vriga elever och de positionerar
sig som att de har musikalisk sjélvtillit. Detta synliggérs genom att flickorna i
improvisationsensemblen intar ledande positioner i sin grupp och spelar solo
med sjdlvklarhet samt genom att de férkroppsligar musikaliska handlingar pa
ett "platstagande” sitt. De fyra flickorna ifran pop/rockkonserterna synliggor
sitt kulturella kapital genom att de tar patagligt mer plats med béde kropp och
rost pa scenen 4n vad andra lika vokalt kunniga flickor gor. Det betyder att
de till skillnad frén de 6vriga flickorna pa konserterna anvander sina kroppar
pé ett “Oppet” och yvigt sitt, att de tar ut svingarna med rosten och sjunger
“med tryck’, att de ror sig 6ver hela scenytan och att de iscensitter en lekfull
attityd pa scenen.

De flickor som framstér som mest framgéngsrika i sitt lirande och som
bast lyckas utmana den kénade musikdiskursen har saledes vad Bourdieu
(1993) kallar ett kulturellt startkapital som ar gangbart pd denna specifika
marknad, eller i denna specifika undervisningskontext. Det ska hir tolkas
som att dessa flickor i sin hemmiljé inhdamtat kunskaper som kan liknas vid
ett musikaliskt kulturellt kapital som inte bara ger dem musikaliskt kunnande
utan ocksa tillgang till symboliska relationer som avkodar den genrepraktik
de deltar i. Detta ger dem fordelar i form av en formaga att ldsa och tala
flytande “musikersvenska” i genrediskurser dir en normativ maskulinitet
dominerar det offentliga musiklivet (Annfelt, 2003 a, b, 2004; Leonard, 2007;
Bjorck, 2011).

Naturligtvis finns det pojkar i grupperna som ocksa kommer frin
musikerhem, men detta forefaller inte vara lika centralt f6r deras musika-
liska sjalvtillit och deras mojlighet att ta plats med kropp och ljud som det
verkar vara for flickorna, det vill sdga kulturellt kapital for pojkarna gor inte
lika pataglig skillnad nér det handlar om sjalvtillit och platstagande som de
gor for flickorna*®. Detta resultat kan darfor forstés utifrdn att intersektionen
kulturellt kapital och kon, just i denna lokala praktik, mojliggor platstagande
positioner for flickorna. Det forefaller saledes som att det kulturella kapital
flickorna har fatt genom sin uppvixt ger dem ett 6kat musikaliskt hand-
lingsutrymme, nagot som majoriteten av pojkarna i framférallt popularmu-
sikdiskursen redan verkar ha tillgang till oavsett fordldrarnas musikaliska
bakgrund, men som de dvriga flickorna i praktiken inte erbjuds eller inte
sjilva konstruerar i lika hog utstrackning. En flicka som bar ett “musiker-

45. Diremot ses en skillnad ndr det géller pojkarnas fardighetsniva som kan relateras till
deras kulturella kapital.
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kapital” kan ddrmed sdgas ha ett kulturellt kapital som i den specifika prak-
tiken kompenserar den underordning som subjektspositionen flicka kan
innebira (Connell, 2002). Det framstér siledes som att flickornas kulturella
kapital reducerar effekten av kon.

6.2.4 Verbal och icke-verbal musikalisk kommunikation

Enligt bland andra Allsup, (2002, 2004), Green, (2001, 2008) och Davis
(2005) kommuniceras musik primért icke-verbalt i gehdrsbaserade prakti-
ker, som exempelvis i den populdrmusikaliska genrediskursen i denna studie.
Det betyder bland annat att musiken instuderas, interpreteras och uttrycks
genom att musikaliska idéer och forslag spelas, hdrmas av gruppen, fordndras
genom nya forslag och spelas pa nytt. Musiken kommuniceras alltsd genom
att musikerna lyssnar och kommer med klingande férslag pa férandringar
av det horda. Detta kan ocksa uttryckas som att musikerna instuderar via
7rift”, ”licks”, “sound” och improvisationer och som att interpretationsforslag
presenteras genom att de spelas direkt istillet for att deltagarna forst talar om
dem och sedan, om férslagen godtas, spelar dem.

Maktrelationer i gehdrsbaserade grupper kan i detta sammanhang for-
stds utifran hur deltagarna kommunicerar musiken, verbalt och/eller icke-
verbalt, samt utifran pa vilket sitt dessa kommunikationsstrategier inbordes
virderas (Abramo, 2009). Vid instudering av musikaliskt material kan makt-
relationer dérfor handla om vad som kommuniceras, vem som kommunice-
rar det och pa vilket sitt det kommuniceras. Resultatet i denna studie visar
att det framst 4r i den populdarmusikaliska genrediskursen som verbala och
icke-verbala kommunikationsmonster konstruerar maktrelationer, aven om
tillampning av dessa bada kommunikationsstrategier naturligtvis forekom-
mer i de andra grupperna ocksa.

Sett ur ett genusteoretiskt perspektiv, och med utgangspunkt i denna
studies resultat, kan den populdrmusikaliska genrediskursens betoning pa
icke-verbal kommunikation dock framstd som problematisk. Detta efter-
som de musikaliska kommunikationsstrategier eleverna anvénder sig av pe-
kar mot att de genusmarkeras. Det betyder att pojkarna och ldrarna i forsta
hand tillimpar icke-verbal kommunikation vid instudering, medan flickorna
primdrt anvénder en verbal kommunikationsstrategi. Eftersom icke-verbal
kommunikation ses som primar av genrediskursen tenderar den att privi-
legiera pojkarna da de i hogre utstrackning har spelat i pop/rockrelaterade
konstellationer i sammanhang utanfor skolpraktiken.
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Abramo (2009), vars studie visar att amerikanska high school-elever
genusmarker musikaliska kommunikationsstrategier utifran ett liknande
monster som i den popularmusikaliska genrediskursen i denna studie, me-
nar att genuskodade kommunikationsstrategier fungerar friktionsfritt sa
ldnge eleverna spelar i enkonade grupper (jfr Bergman, 2009) men att makt-
relationer och missforstind i det musikaliska arbetet uppstar nér grupperna
mixas. Missforstdnden, sdger Abramo, uppstar till foljd av att flickorna tolkar
pojkarnas icke-verbala kommunikation som okritisk acceptans av ldrarens
eller ledarens forslag, medan maktrelationer framforallt synliggérs nar poj-
karna tolkar flickornas verbala strategi som overflodigt och stdrande prat.
Pojkarna tenderar da att osynliggéra och marginalisera flickornas férslag
och idéer (Abramo, 2009).

I denna studie tyder resultatet pé att skillnader i kommunikations-
strategier kan forstas utifran de maktrelationer eleverna socialt forkropps-
ligar i ensemblerummet. Detta eftersom deras kommunikationsmonster fore-
faller sammanfalla med hur de uppfattar sina mojligheter att i musikalisk
handling ta plats med ljud (jfr Bjorck, 2011). Icke-verbal kommunikation,
att musikaliskt gestalta en idé eller ett forslag, kan sdgas forutsitta att eleven
forkroppsligar en position i gruppen som erbjuder det handlingsutrymme
som krévs for att musikaliskt gestalta en idé. Att ddremot verbalt ge uttryck
for en gestaltningsidé, “att bara sédga det” for att citera en elev, kraver mindre
utrymme med ljud och kropp. Verbal kommunikation upplevs kanske dérfor
som mindre utsatt for den elev som inte har “gatt pojksparet”, det vill saga for
den elev - vilket hér oftast ar en flicka — som inte 4r fértrogen med hur pop/
rockdiskursen gors i en fritidsrelaterad inramning. Att soka samforstand eller
prova en idé verbalt innan den spelas kan alltsd ses som ett sitt att komma
med ett forslag utan att “ta for mycket plats”

De genuskodade kommunikationsstrategierna i pop/rockpraktiken kan
aven ldsas som en konsekvens av de instrument eleverna spelar. Pojkarnas
icke-verbala strategi forstds da utifran att samtliga dr instrumentalister medan
flickornas verbala strategi ses som ett uttryck for att s& manga av dem é&r
sdngare. Detta eftersom sangen som instrument skiljer sig fran de andra in-
strumenten i denna praktik bland annat genom att sdngarna star placerade
mitt i rummet. Om de viljer icke-verbal kommunikation s ger de alltsa inte
bara ljud &t en gestaltning utan ocksa kropp at den, det vill sdga de blir ett
pétagligt objekt f6r en normerande blick (Foucault, 1975/2009; Green, 1997;
Bjorck, 2011). Det dr dessutom problematiskt att gestalta en musikalisk idé
som flicka och sangare i den lokala praktiken eftersom de vokala uttryck
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som premieras och som ses som kénnetecken for genrepraktiken, exempelvis
rockig’, "distad” eller "r&”, undviks som stilgrepp av flickorna. Istéllet for att
gestalta en musikalisk idé utifrén en rostkvalitet som kan uppfattas som “fel”
soundmdssigt verkar de vilja verbal kommunikation.

Att flickorna i hog grad undviker icke-verbal musikalisk kommunika-
tion som instuderingsstrategi kan saledes forstas som problematiskt da icke-
verbal kommunikation i denna gehorsbaserade genrepraktik, precis som
Allsup (2002, 2004), Davis (2005), Green (2001, 2008) och Abramo (2009)
papekar, anses som sjdlvklar och primar. Idén om icke-verbal kommunikation
som “rétt” sitt att kommunicera pop/rock dr som jag ser det inte problematisk
i sig, men nér detta “riktiga” forutsétter erbjudande om att ta plats med ljud
och kropp i rummet kan det skapa maktrelationer mellan eleverna.

6.2.5 Delat lirande?

De skillnader eleverna uppriatthaller i musikalisk handling i denna studie kan
forstas som att de konstruerar delade villkor for det musikaliska larandet. Vill-
kor som regleras genom att majoriteten av eleverna konstruerar och uppritt-
héller en dikotomi dér sdrhéllandet av produktionsrelationer och symboliska
relationer enligt den heterosexuella matrisen verkar styrande. En dikotomi
som inte finner sin upplosning i en third space utan istallet legitimerar sjdlva
sarhéllandet som det centrala, det vill sdga pojkar forkroppsligar det flickor
inte forkroppsligar och flickor gor det pojkar inte gor (Butler, 1990/1999/2006;
McQuillan, 2000; Connell, 2002). Instrumentval och musikaliska aktiviteter
kan darfor forstds som symboliska relationer for differentiering av kunskap
och knyter da an till Connell (2000) som visar att kunskap symboliskt ge-
nuskodas i skolan som institution. Connell menar att kunskap genuskodas i
syfte att uppratthalla ett heteronormativt sdrhéllande, vilket betyder att vissa
kunskapsomraden ses som symboliska relationer for pojke, vanligen lagidrott
och teknik, medan andra omraden ses som symboliska relationer for flicka
som till exempel sprak- och bildundervisning. Ett delat musikaliskt ldrande
kan darmed sittas in i ett vidare perspektiv och forstas utifran hur skolan som
institution symboliskt genusmarkerar kunskap (Connell, 2000).

For att tydliggéra denna dikotomi kommer jag hér att beskriva den
starkt forenklad och endast utifrdn den majoritet av eleverna som foljt ett
flickspar” respektive ett "pojkspar” under sin musikaliska uppvéxt. En forsta
markor ar att flickor och pojkar forkroppsligar bindra positioner i musikalisk
handling. Framst genom att flickorna positionerar kunnig, "being nice’, sjalv-
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disciplinerad och ansvarstagande och pojkarna férkroppsligar virtuos, lekfull
och avspénd. Ett andra kdnnetecken &r att musikpraktikens genusrelationer
konstruerar den vokala genrediskursen som flickornas arena, medan pop/
rockdiskursen iscensétts som pojkarnas. For det tredje har de hogst varderade
flickornas larande under uppvaxten i stor utstrackning byggts upp utifrdn
en institutionell styrning i lararledda praktiker, det vill siga som ett formellt
larande (Folkestad, 2006), medan de hogst virderade pojkarnas larande i
lika hog grad byggts upp utifrdn en fritidsorienterad praktik, eller som ett
informellt larande (ibid.). En fjarde aspekt av denna dikotomi ar att kommu-
nikationsstrategierna i pop/rockpraktiken ér polariserade eftersom flickornas
kommunikationsstrategier i ensemblerummet i férsta hand ar verbala medan
pojkarnas ar icke-verbala (jfr Abramo, 2009). Sammantaget far dessa bindra
positioneringar konsekvenser for det musikaliska ldrandet da det bokstavligt
delar de musikaliska handlingarna, och dirmed mojligheten att lara i och om
musik ur olika perspektiv och utifrén olika aspekter.

Resultatet pekar dock mot att den skolmusikaliska diskursen erbjuder
eleverna en third space, da den betonar ett musikaliskt innehall som for elev-
erna oftast dr obekant och som, menar jag, just darfér konstruerar kroppen
bortom den ovan beskrivna dikotomin. Skolmusikdiskursen kan alltsa sédgas
lamna kroppen ifred da denna diskurs tydligt fokuserar musikens intra-
musikaliska aspekter, eller for att tala med Green (1997) “the inherent mea-
ning in music” (ibid:6), vilket ska forstas som musikens konstruerade men
anda inneboende, autonoma mening och som relationen mellan bestands-
delarna i musiken. Utifran resultatet i denna studie menar jag att musik-
undervisning som fokuserar att ldra det som 4r obekant, bade i klingande och
kroppslig bemarkelse, ger forutsattningar for en third space. Detta eftersom
kunskap i musikalisk handling fokuseras och eftersom konstruktion av kon
tonas ned nidr musiken eleverna arbetar med inte &r en given del av deras
vardagskultur. Det ska inte forstas som en vardering av genrepraktiker, da jag
inte ser genrepraktikernas musikaliska innehéll som problematiskt i sig, utan
istdllet som att varje genre inom sin sdrart maste soka sig bortom det bekanta
- bortom det reproducerande och vardagskulturella i sitt musikaliska uttryck.

6.3 NORMBRYTANDE POSITIONER

I detta avsnitt problematiseras de produktionsrelationer och symboliska
relationer (Connell, 2002, 2009) som i ndgon mén bryter mot de domine-
rande flick- och pojksparen i musikpraktiken. Resultatet pekar sarskilt ut
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tre omraden som kan ses som dterkommande teman genom faltarbetet. Det
handlar for det forsta om instrumenten som symbolisk relation, for det andra
om hur den heterosexuella matrisen (Butler, 1990/1999/2006) verkar styrande
for hur rosten regleras och till sist om hur autodidakta, eller oskolade’, elever
positioneras i relation till de olika genrepraktikerna.

Det forsta omradet, instrumentens symboliska konnotation, ar hér for-
knippat med att eleverna innan de borjade pa gymnasiet har valt ett eller flera
instrument och av de studier jag identifierat som tar upp problematik kring att
bryta konsstereotypa monster i musikalisk handling dr temat oftast just barns
val av instrument (Conway, 2000; Harrison & O’Neill, 2000; Sheldon & Price,
2005; Sinsabaugh, 2005; Abeles, 2009; Taylor, 2009; Marshall & Shibazaki,
2011; Wych, 2012). Studierna har bland annat intresserat sig for vilka faktorer,
forutom kon, som spelar in for om ett barn gor ett “normbrytande” instru-
mentval, faktorer som till exempel klass, forebilder i syskon, foraldrar och
larare eller presentationsform av instrumenten. Resultaten av dessa studier &r
motségelsefulla, men de tyder pé att barn redan i 3-4-4rséldern genusmarke-
rar instrument, att genusmarkering tenderar att 6ka ju dldre barnen blir samt
att problemet &r likartat i jimforbara kontexter i Europa, Nordamerika och
Japan. De ger dock en begrinsad forstaelse for hur ungdomar genuskodar
musikalisk handling sedan de vil valt sitt instrument och de tar inte heller
upp frégor kring hur icke lirarledda kontexter, sa kallat informellt musikaliskt
larande (Folkestad 2006), genuskodas.

Tre av ovan refererade studier har dock undersokt éldre elever pa high
school utifran hur deras val av instrument péverkat deras skolsituation. Dessa
studier visade sammantaget att elever som brét mot forvintade val ofta fick
nedsittande kommentarer av kamrater. Conway (2000) undersokte high
school-elevers val av bldsinstrument till ett storband. Hon visade bland annat
att de elever som gjorde forvintade instrumentval angav péverkan fran familj
och kamrater som avgorande, vilket innebar att de anpassade sig efter vad de
uppfattade som populért och férvintat. For de elever som gjorde icke forvan-
tade val forefoll kamratpaverkan ha haft en motsatt effekt. Dessa elever angav
en onskan om att positionera sig som annorlunda och talade om sina icke-
stereotypa val som avsiktliga handlingar for att visa motstdnd. Studien pekade
ocksa mot att de elever som fortsatte spela dessa icke forvintade instrument
hade ett starkt stod av sina fordldrar och de verkade dessutom ha en féormaga
attignorera nedsattande kommentarer fran kamrater som kritiserade deras val.

Sinsabaugh (2005) visade i en fallstudie med atta high school-elever som
spelade i ett storband och som hade gjort ovanliga instrumentval i férhéllande
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till kon, att dessa elever ofta fick utsta nedsittande kommentarer fran sina skol-
kamrater och att det bland annat ledde till att de gomde sina instrument nér de
var i skolan. Detta menar Sinsabaugh tyder pa att normbrytande instrumentval
ofta medfor en social kostnad for eleverna. Taylor (2009) som i en studie foljde
hogpresterande high school-pojkar som spelade tvarflojt, ett instrument som
jamte sang och piano sdrskilt starkt associeras till femininitet (Green, 1997;
Harrison & O’Neill, 2000; Wych; 2012), visade att néstan alla informanter hade
upplevt nedsittande kommentarer och blivit utsatta for krinkande behandling
av sina skolkamrater. Vad som dr intressant dr att informanterna ocksa beskrev
att dessa krdnkningar minskade nar de kunde uppvisa framgang pa sina instru-
ment genom att vinna tavlingar och delta i prestigefyllda konsertsammanhang.
Taylor skriver: ”/.../ for boys defying gender stereotypes, competition may
serve as a supportive means of validation” (2009:56).

Under mitt faltarbete dr det vanligt att larare och elever talar med mig
om andra elever, artister, musiker eller ldrare de kénner till och som har gjort
ett ovanligt val i bemiérkelsen att de har valt en musikalisk handling eller ett
instrument som dr underrepresenterat av den genuskategori de tillskrivs. Det
ar till exempel vanligt forekommande att flickor som spelar slagverk lyfts
fram i dessa samtal och att pojkar som tar sanglektioner eller sjunger i kor
pa sin fritid framhalls. Aven kvinnor i det offentliga musiklivet lyfts fram om
de kan sdgas forfoga over vad Lorentzen kallar ett musikaliskt forfattarskap
(Lorentzen, 2009:19), det vill siga om de ar latskrivare och/eller producenter,
eller om de ér instrumentalister i en pop-, rock- eller jazztradition. Mén lyfts
ddaremot enbart fram om de utmanar heteronormativa férestéllningar for hur
en man forvintas iscensiétta sin kropp, inklusive rosten, vid ett scenframtri-
dande. Informanterna dr noga med att framhalla att dessa "udda” ut6vare ér
“jattebra” och betonar dterkommande att de faktiskt existerar.

Det forefaller som om samtalen kring dessa ovanliga utovare fyller ett
behov hos bade lirare och elever av att identifiera alibin for de genuspréglade
monster som resultatet visar. Utévare och artister som gor ovanliga val i det
offentliga musiklivet visar ju pé rérlighet och fordndringsméjligheter, och
elever pa de aktuella skolorna som inte f6ljer “flick”- respektive “pojksparet”
talar for att den lokala genuspraktiken ar fordnderlig. De elever som viljer
ovanliga musikaliska handlingar positioneras alltsd av 6vriga elever som ett
slags alibi, for att visa att praktiken inte dr sa genuskodad som det kan tyckas
pé grundval av observationer och intervjuer. Det dr dock viktigt att framhalla
att de ocksa positioneras som hogt virderade.

Intressant dr att flickorna i populdrmusikdiskursen, som till synes bryter
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normer genom att spela elgitarr (Bayton, 1998; Leonard, 2007), inte framstar
som normbrytande i en djupare mening. De spelar visserligen ett "pojkspars-
instrument” och de 4r instrumentalister och inte sangare i en pop/rock-
ensemble, men det ér tydligt att de anpassar sitt spel enligt den heterosexuella
matrisens normativa konstruktion av femininitet. Det innebér har att de of-
tast forkroppsligar understédjande och ackompanjerande funktioner med
sitt instrument, att de inte dr soundcentrerade i sitt spel och att de avbojer
att spela solo.

I samtalen beskriver informanterna normbrytande flickor som ett slags
tink om-positioner. De talar exempelvis om tidnk om-flickan som spelar ett
“fett gitarrsolo” och som skulle vicka beundran och respekt orm hon hade gjort
det pé en konsert och om tink om-flickan som spelar trummor som skulle
vara “jattefrack och cool” om hon hade spelat trummor i skolan. Dessa tinkta
normbrytare — som jag inte observerar i musikalisk handling vid nagot tillfélle
under féltarbetet — talas det alltsd om som att de skulle bli val mottagna om
de hade funnits i den lokala praktiken. And4 lyser de med sin franvaro under
de tva terminer jag genomfor mitt féltarbete.

Ett intressant resultat i detta sammanhang ar att dessa tdnkta flickor
troligen inte skulle 16pa risk att bli ifrdgasatta och granskade utifran sexuell
ldggning, nagot som framstar som en risk for de pojkar som gor for prakti-
ken ovanliga musikaliska handlingar. Eleverna beskriver ndmligen att pojkar
som sjunger “skolat” och "wailande” riskerar att positioneras och ”bli domda”
som ~att de gillar andra pojkar”*®, vilket visserligen inte talas om som att det
varderas negativt i sig, men som definitivt talas om som ett sétt att position-
eras som annorlunda. Att detta inte forefaller gélla for flickorna pa samma
sitt kan delvis bero pé att pojkarna som bryter mot “sangnormen” existerar
som “riktiga” elever pé de aktuella skolorna, medan flickorna som bryter mot
“instrumentalistnormen” endast existerar i samtalen som tdnk om-positioner.

Att informanterna inte vid négot tillfille diskuterar flickornas sexuella
laggning i samband med instrumentens symboliska relationer kan déarfor tol-
kas som att de flickor som gor ansprak pa markérer fran “pojkspéret” inte i
egentlig mening utmanar praktikens reglering for hur begriplig heterosexuell
flicka eller kvinna forkroppsligas i musikalisk handling. De flickor i studien
som spelar ett “pojksparsinstrument” gor det saledes med ett uttryck som upp-
fattas som “kvinnligt” och dirmed utmanas inte den normativa medelklass-
femininitet som bland andra Ambjérnsson (2003/2008) beskriver i sin studie.

46.  Seavsnitt 5.1.5, Inzoomning - Rostproduktion i pop/rockensemble.
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Som beskrevs i inledningen till detta avsnitt (6.3) pekar forskning mot att
konsstereotypa musikaliska handlingar tenderar att forstarkas ju dldre barnen
blir. Den visar ocksa att barns och ungdomars instrumentval i hog utstrack-
ning konstruerar deras musicerande eftersom valet av instrument ofta inne-
bér en musikalisk kontext som dr markt utifran en eller flera genrepraktiker,
och utifrdn hur instrumentet gestaltas av musiker i det offentliga musiklivet
(Green, 1997, 2002; Conway, 2000; Harrison & O’Neill, 2000; Sheldon & Price,
2005; Bergman, 2009; Abeles, 2009; Holmberg, 2010; Marshall & Shibazaki,
2011; Richmond, 2012; Wych, 2012). En fraga som dr intressant att problema-
tisera i detta sammanhang, med utgangspunkt i resultatet och i ovanstaende
forskning, &r om och i sé fall pa vilket sdtt instrumentets materialitet inter-
agerar med barnet, nér det val har valt sitt instrument.

Att instrumentalisten gér nagot med sitt instrument kan kanske ses som
for givet taget da det annars inte skulle vara mojligt att spela pa instrumentet.
Vad som daremot kan tyckas mindre givet ar att instrumentet skulle gora nagot
med den som spelar pé det, det vill sdga att instrumentets materialitet delvis
skulle konstruera instrumentalisten. Denna tanke kan forstas utifran Haraway
(1991/2008) som talar om ménniskor och maskiner som lankade till varandra
i multipla nitverk. Hon menar att foremal kan forstds som aktorer som inter-
agerar med méinniskan och att det inte existerar nagot tydligt granssnitt mellan
manniska och maskin, vilket i detta ssmmanhang skulle kunna forstas som att
instrumenten interagerar med instrumentalisten pa nagon form av lika villkor.
En central fraga utifrén resultatet i denna studie blir da i vilken utstrackning
instrumentets materialitet i sig konstruerar kén hos den som spelar pé det.
Forstar exempelvis en gitarrist eller en sangare som har spelat en tid delvis sin
konspositionering som en konsekvens av gitarrens respektive rostens materia-
litet? Ar en tréblasares kdnsgoranden delvis en konsekvens av hur instrumentet
later? Vad jag talar om ar alltsa instrumentens materialitet i intersektion med
kon, och huruvida aspekterna i denna intersektion kan forstas som likvardiga.
Med utgangspunkt i Haraway (1991/2008) dr denna tanke méjlig.

Négot som knyter an till, och griper in i, ovanstaende diskussion om
instrumentalist och instrument som interagerande &r att instrumenten dven
kan forstas som diskursiva, det vill siga som att det finns en diskurs inlagrad
i instrumentet som skapar férvantningar pa att den som spelar ska leva upp
till den klingande diskurs som instrumentet bar — nagot som ocksé skulle
kunna uttryckas som en form av diskursiv materialitet (Kriiger, 1998; Ericsson
& Lindgren, 2010). Detta kan till exempel betyda att elgitarristen iscensétter
diskursen om elgitarren i sitt spel och att cellisten lever upp till diskursiva
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forviantningar om cellon. Aven kroppens materialitet kan hér forstds som kon-
struktor av mojliga subjektspositioner for en instrumentalist och en sdngare.
Har kan en jamforelse goras med Connell (2009) som menar att kroppen maste
forstas bade som agent och objekt i ett stindigt pagdende samspel, och hon
talar om kroppens materialitet som att “each body has its trajectory through
time” (ibid:67). Det kan till exempel betyda att kroppens konstitution hindrar
eller framjar larande pa instrumentet och for en sangare kan rostens fysiska
begriansningar eller mojligheter pa motsvarande sitt ses som ett villkor for
musikaliskt larande.

Det andra omradet jag vill problematisera i detta avsnitt, reglering av
rosten, handlar om hur sangen konstrueras som ett samspel mellan genre-
praktikens sérart, kulturellt kapital och rostens materialitet, ddr begriplighet
enligt den heterosexuella matrisen betonas (Butler, 1990/1999/2006, 1993).
Aven om resultatet tyder pa att eleverna i musikpraktiken i hog grad sjilva
konstruerar heteronormativa diskurser som reglerar hur flickor och pojkar
bor skilja sig at i vokala handlingar, s& pekar det ocksa mot att lararna oavsikt-
ligt underlattar atskillnaden genom att inte erbjuda tydliga alternativ och ett
tillrackligt motstand. I koren exponeras exempelvis skillnad mellan kroppar
explicit da eleverna delas in i tydliga sektioner utifran forvantat vokalt omféng,
medan de i pop/rockdiskursen skiljs at fraimst genom produktionsrelationer
och symboliska relationer, det vill sdga genom att arbetsdelning och musika-
liskt uttryck regleras.

Enligt bland andra Connell (2000, 2002) och Harrison (2008) dr det ris-
kabelt for en pojke att positioneras nira det som uppfattas som “feminint’,
som exempelvis skolad sang i denna musikpraktik, da detta kan leda till for-
minskande och forklenande positioner, till nedsittande omdomen eller till
fraimmandegérande. Avstandstagandet fran saingundervisning hos pojkarna i
denna studie kan dock ocksa forstds som en fréga om stilpreferenser. Pojkarna
utgér da fran en forestallning om att sdnglektioner riskerar att gora rosten
mindre “rockig”, det vill sidga gora den fraimmande f6r de karaktarsdrag som
kan ségas vara idealet f6r en rockséngare i det omgivande samhillet (Bayton,
1998; Leonard; 2007). Pojkarna ger namligen uttryck for att sanglektioner gor
rosten “sot”, “vacker” och “fin’, vilket gar emot hur de definierar idealet for
sang i rockmusik. Hir premieras istéllet det eleverna talar om som “ratt” och
“brotigt”, och den oskolade rosten beskrivs som ett ideal.

Detta betyder att pojkar som tar sanglektioner inte nédvéandigtvis fram-
mandegors pa grund av att de ndrmar sig ett “feminint” uttryck utan for att de
fjarmar sig fran den dominerande rockdiskurs som premierar ett klangligt ideal
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som sanglektioner anses “slipa” bort. Det dr dock viktigt att i detta sammanhang
relatera till hur den heterosexuella matrisen gor kon genom upprepning, vilket
betyder att dven de ideal som ligger till grund for rocksang som “ra och bro-
tig” kan kopplas till hur kén forkroppsligas i sang. Detta eftersom sangidealen
troligen ar formade av dem som innehaft hegemoniska positioneringar inom
rockdiskurser i det offentliga musikaliska rummet, vilket enligt bland andra
Walser, (1993), Green, (1997) och Leonard, (2007) oftast har varit heterosexu-
ella mén som tagit avstand fran vad de uppfattat som “feminina” vokala uttryck.

Det ar alltsa tydligt att det finns ett patagligt avstandstagande mot sang-
undervisning hos majoriteten av pojkarna i denna musikpraktik, och att detta
motstand delvis handlar om att undervisningen riskerar att leda till att de blir
“démda”™” som homosexuella. Troligen kan darfor radslan for att bli position-
erad som homosexuell ses som en bidragande orsak till pojkarnas begransade
deltagande i sangensemble, till deras dilemman nér de ska producera texter i
kompositionsgrupperna och till att de tar avstand fran wailande och "vacker”
sang. Det dr dock viktigt att pdpeka att de pojkar som tar sanglektioner vin-
ner legitimitet i sin position som sdngare genom att de av de 6vriga eleverna
positioneras som jéttebra’, det vill siga pojkarna som tar sanglektioner po-
sitioneras i en form av expert/virtuosposition och pa sa sitt riddas de fran
nedsittande omdomen. Detta kan jamforas med Taylor (2009) som beskriver
att pojkarna som spelade tvirflojt erholl legitimitet i kamratgruppen nar de
fick prestigefyllda utmirkelser for sina musikaliska prestationer.

Resultatet tyder saledes pa att det dr centralt sarskilt for pojkar att in-
hiamta kunskap om hur sang regleras av musikpraktiken for att sikerstilla
att den egna rosten anpassas till en heteronormativ maskulinitet och till de
ideal som den populdrmusikaliska genrediskursen erbjuder pojkar och min
(Connell, 2000; Leonard, 2007; Harrison; 2008). Denna kunskap gor att poj-
karna minskar risken att mot sin vilja ”bli ddomda” som annorlunda. Det ar
exempelvis viktigt att inhdmta kunskap om att undvika stark sang i koren, dar
det “raa” och “brétiga” lite opolerade uttrycket inte premieras, da ljudstark
“polerad” sang kan avsldja pojken som nadgon som “inte har koll” pa den lokala
praktikens heteronormativa gransdragningar. Kunskap om hur sangen regleras
kan dven mojliggora avsiktliga brott mot diskursen genom att pojken ifrégasat-
ter vokala griansdragningar i syfte att utéva motstand eller i syfte att leva upp
till diskursens konstruktion av hur en homosexuell pojke forvintas sjunga.

Utifran resultatet av denna studie, samt med utgangspunkt i tidigare

47.  Se elevsamtal, avsnitt 5.1.5, Inzoomning - Rostproduktion i pop/rockensemble.
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forskning (Green, 1997, 2002; Dibben, 2002; Lorentzen & Kvalbein, 2008),
framstar sangen narmast som en “kvinnofilla” for flickorna och som en mis-
sad killa till gladje och larande f6r en majoritet av pojkarna. Det kan darfor
ses som angeldget att soka en upplosning (McQuillan, 2000) av for givet tagna
konsbestaimda granssattningar i sing. Om rosten i varje musikalisk handling
forstis som performativ (Butler, 1990/1999/2006), men med vissa materiella
begransningar, det vill sdga som att den ”blir” och inte som att den redan “ar”,
kan varje elevs handlingsutrymme 6ka och ddrmed mojligheten att ompréva
forkroppsligandet av rosten i vokala praktiker. Naturligtvis 4r det rimligt att
hévda att roster har fysiska begransningar vad géller omféng, klang och volym
(Sundberg, 1980), att dessa delvis kan kopplas till kroppens materialitet samt
att denna begransning bildar utgangspunkt f6r hur rdster delas in i korstam-
mor och i sangstilar. Jag menar dock att en performativ ansats skulle kunna
utmana dessa fysiska begransningar och dirmed vidga elevernas referenser
vad giller rostens mojligheter i ensembleundervisningen.

Det tredje omradet jag vill problematisera handlar om de autodidakta
elever som forefaller 16pa risk att osynliggoras eller underordnas i musikprak-
tiken. Detta eftersom dessa elever anses ha “fel” kunskap i relation till den
ensemblepraktik de deltar i, det vill siga de har valt en genrediskurs dér deras
kunskaper inte varderas hogt. Hit kan flickorna som enbart har sang som
instrument och som ér “sjdlvlarda” raknas, framforallt om de viljer ensembler
inom populdrmusikdiskursen, men ocksé pojkarna som spelar i den skolmu-
sikaliska genrediskursen och som saknar tillracklig musikteoretisk skolning.
Bada dessa grupper av informanter, som saledes kan ses som “oskolade” i den
lokala praktiken, beskriver hur de lért sig spela eller sjunga genom kamrater
och familjemedlemmar, genom att hirma artister och genom att ladda ned
instruktioner och “tabs*®” fran internet.

I den vokala genrediskursen, dir genrebredden spanner fran vister-
ldndsk konstmusik till afrikanska folksanger, gospel och musik frén Latin-
amerika, premieras musikteoretiska kunskaper som notldsning och harmo-
nildra, nagot som kan verka exkluderande f6r en elev med en bakgrund som
autodidakt. Mina observationer tyder dock pa att bristande notldsning i sang-
ensemble inte verkar uteslutande i sig, d de elever som inte kan ldsa noter
oftast lir genom att sitta bredvid andra som sjunger samma stimma och da
lararna oftast "tragglar” stimmorna tills de “sitter” via gehoret. Diskursens

48.  Tabulatur, ett sitt att notera musik for gitarr och elbas som bygger pa att tonpositioner
numreras utifrdn band och string pa instrumentet.
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betoning pa sangensemble som “ett socialt skyddsnit” kan ocksé spela in har.
Diremot kan saingensemblens outtalade kvalitetskriterier, som exempelvis ett
egaliserat klangligt ideal och kunskap om hur den egna rosten bor balanseras
med de andras, verka exkluderande.

I den populdrmusikaliska genrediskursen dr musikteoretisk skolning
inte pa samma sitt efterfraigad som en central kompetens. Det ér alltsd fullt
mojligt att na en hogt virderad position dven for “oskolade” elever i de ge-
horsbaserade praktikerna, under forutsittning att eleven dels kan positionera
sig som en “hyfsad” instrumentalist och dels har tilltrade till positionen “av-
spand/lekfull musiker”. Eftersom de flickor som kan raknas som autodidakter
i denna genrepraktik uteslutande ér sdngare forefaller det svart att forkropps-
liga avspéand/lekfull musiker dé sdng kodas flicka och avspand/lekfull musiker
tydligt forkroppsligar pojke och instrumentalist. Det ar darfor problematiskt
for en autodidakt flicka, d&ven om hon dr en kunnig sangare, att férkroppsliga
en hogt virderad position i pop/rockensemblen. Min tolkning blir séledes
att en pojke med bristande musikalisk “skolning” har lattare att uppna en
hogt varderad position i den populdrmusikaliska genrediskursen dn vad en
autodidakt flicka har, eftersom pojkarna oftare ges tilltrdde till de symboliska
relationer som premieras i praktiken.

Detta kan ses som problematiskt ur ett maktperspektiv dd de autodi-
dakta sangarna inte bara saknar tillgang till ett traditionellt” musikteoretiskt
sprak utan ocksa till det gehorstraderade, ofta teknikbaserade sprak som
pop/rockpraktikens instrumentalister kommunicerar genom. Hillevi i en
av kompositionsgrupperna, som sjalv uttrycker att hon inte spelar “nagot
instrument bra direkt’, dr ett exempel pé detta nir hon beskriver att hon
“kinner sig handikappad”*’. Det dr ocksa tydligt i den popularmusikaliska
genrediskursen att de flickor som saknar ett sprak fér musikalisk kommuni-
kation forkroppsligar understédjande positioner. Hanna, i en av pop/rock-
grupperna, uttrycker detta under en intervju nédr hon séger att manga av
sangarna “bara sjunger”.

6.4 ATT SPELA ELLER ATT LARA SIG SPELA

I detta avsnitt kommer studiens resultat att problematiseras i relation till
om undervisningen kan sagas ha en musikerinramning eller en pedagogisk,
didaktisk inramning, det vill sdga i vilken grad undervisningen inramas uti-

49.  Se inledningscitat till avsnitt 5.2. Att komponera och spela in pop/rock.
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fran eleven som musiker och i vilken grad den inramas utifrdn eleven som
larande sig att spela/sjunga (Bouij, 1998; Saar, 1999; Gullberg, 2002; Georgii-
Hemming, 2005). Detta eftersom denna problematik kan kopplas till hur kén
konstrueras i de undersokta genrepraktikerna. Jag kommer i forsta hand att
resonera utifran Folkestads begrepp learning how to play och towards playing
(Folkestad, 2006:142), som tar avstamp i diskussionen kring formellt och
informellt musikaliskt ldirande, men anvander dven Saars (1999) begrepp
musikalisk inramning och pedagogisk inramning, som jag i detta sammanhang
ldser som synonyma med Folkestads begrepp.

Folkestad intar en kritisk hallning till de forestéllningar kring informellt
larande som han menar ibland implicit f6rs fram i forskningslitteratur och
diskussioner och som han uppfattar som normativa och virderande, "where
informal is equal to good, true or authentic while formal is equal with artifi-
cial, boring and bad” (Folkestad, 2006:143). Hans kritik dr intressant i relation
till studiens resultat da informellt larande, i bemirkelsen sa lite skoluppgift
och s& mycket pé “riktigt” som mojligt, framhalls som nagot efterstravansvért
av elever och larare, framforallt i den populdrmusikaliska genrediskursen.

De vanligast féorekommande tillimpningarna och definitionerna av
formellt och informellt ldrande kan enligt Folkestad delas in i fyra aspekter.
Den forsta behandlar platsen eller situationen dir larandet sker. Nasta aspekt
behandlar karaktiren péa lirprocessen medan den tredje handlar om vem
som kan sdgas dga den musikaliska aktiviteten. Den sista aspekten, den jag
framst intresserar mig for i denna diskussion, behandlar handlingens inten-
tion. Har gor Folkestad en distinktion mellan om uppmérksamheten riktas
mot learning how to play eller enbart towards playing, eller for att tala med
Saar (1999) i vilken grad larandet kan sigas ha en pedagogisk respektive en
musikalisk inramning. Folkestad menar att den mest centrala aspekten av
formellt och informellt lirande inte dr innehéllet i sig utan sattet att ndrma
sig detta innehall. Aven om undervisning i nigon mening alltid maste forstés
som formell, eftersom den ar lararledd, kan en larare transformera formella
larprocesser till informella om malet &r att skapa en larprocess som fokuserar
towards playing (Folkestad, 2006).

Med avseende pa aspekterna plats och dgande ar samtliga genreprak-
tiker i denna studie att betrakta som formella, det vill sdga det ar fraga om
ett larande som sker i skolan och som ar ldrarstyrt. Vad giller de tva andra
aspekterna, karaktdren pa larprocessen och intentionen blir skillnader mel-
lan & ena sidan den vokala och den skolmusikaliska genrediskursen och &
andra sidan den populdrmusikaliska genrediskursen framtriddande. I den
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vokala och den skolmusikaliska diskursen dr larprocessens karaktir riktad
mot “traditionell” eller "skolad” musikteoretisk forstaelse och intentionen dr
tydligt fokuserad pa ldrandet, eller pa den pedagogiska inramningen, och
forskjuts aldrig mot att bara sjunga eller spela tillsammans. Dessa praktiker
kan darmed sédgas konstruera ett formellt larande avseende alla fyra av de
aspekter Folkestad skisserar.

Den popularmusikaliska diskursens férhallande till larprocessens ka-
raktér och intention dr, med utgdngspunkt i Folkestad, ddremot informell da
undervisningen i huvudsak ar gehorstraderad och intentionen for lirandet dr
riktat towards playing eller mot en musikalisk inramning. D4 studiens resul-
tat visar att intentionen mot en musikalisk inramning tenderar att forstarka
genuskodningen i grupperna kan detta fokus ses som problematiskt. Detta
eftersom resultatet pekar mot en koppling mellan hur ldraren riktar sin inten-
tion och i vilken grad det finns utrymme for enskilda elevers mojligheter att
prova och utveckla musikaliska handlingar som de inte redan ar fortrogna
med. Under observationerna visar det sig namligen att nér ldrarna skiftar
intention fran en pedagogisk inramning till en musikalisk inramning, eller
fran learning how to play till towards playing, skiftar de ockséd i hog grad fran
positionen Idrare till positionen musiker och/eller ljudtekniker — ndgot som
forefaller inverka pa elevernas konsgoranden nir de musicerar tillsammans.
Den populdrmusikaliska genrediskursens intention towards playing kan dar-
for forstds som problematisk dé den dels styr ldrarna att skifta position fran
larare till musiker, och dels tenderar att styra undervisningen mot publika
framtradanden som inte bara innebér bekriftelse, granskning och bedomning
utan ocksa att gruppen arbetar mot en deadline.

Nir det giller lararnas styrning mot publika framtrddanden kan detta
ses som ett uttryck for ett for givet tagande som starkt praglar bade hogre
musikutbildningar och yrkespraktiken f6r musiklarare (Bouij, 1998; Georgii-
Hemming, 2005). Att ensembleundervisning ska leda fram till konserter och
att kompositionsundervisning ska leda fram till en fardiginspelad produkt
kan alltsa forstas som for givet taget i den undersokta praktiken. Explicit och
implicit finns ocksé forvantningar hos elever, kolleger och skolledning p4 att
det publika framforandet ska vara av hog kvalitet. Om dessa forvintningar
ska kunna infrias maste ldrarna prioritera effektivitet framfér utveckling av ny
musikalisk kunskap hos den enskilda eleven, vilket innebdr att den elev som
redan natt en viss fardighetsniva och/eller som forst tackar ja till en arbets-
uppgift blir tilldelad denna. Diarmed riskerar den enskilda elevens musikaliska
larande att bli underordnat arbetet mot att gruppen ska prestera pa en hog
niva vid en given tidpunkt.

280



ATT SPELA ELLER ATT LARA SIG SPELA

I mina resultat synliggors denna publika intention genom att lirarna f5-
refaller musicera eller 16sa tekniska problem med siktet instéllt pa en konsert,
en forestéllning eller en cp, vars kvalitet forvintas ligga sa nira det profes-
sionella musiklivets kvalitetsnormer som méjligt. Konsekvensen av detta
mal fér undervisningen blir att produkten sitts i centrum pa bekostnad av
kunskapsutvecklingen hos de elever som ska tillverka och framfora produk-
ten. Den lokala praktiken kan ddrmed liknas vid hur det kan forvantas ga till
i ett professionellt sammanhang, vilket far till f6ljd att vad som ska léras eller
rent av att nagot ska laras underordnas kraven pa att prestera infor publik.
Lararen intar dirmed positionen som bandledare och producent snarare dn
undervisande ldrare och blir i den bemirkelsen fokuserad towards playing.

Denna fokusering towards playing tenderar att forstdrka redan genus-
kodade makt- och produktionsrelationer eftersom den som inte anses eller
anser sig vara kunnig pa ett omrade inte ges mojlighet att préva och léra,
dé detta riskerar att forsena processen mot den publika aktiviteten. Istéllet
leder det till en situation dér den elev som snabbast 16ser en arbetsuppgift pa
vad som anses vara en godtagbar nivé far utfora den, det vill siga det liknar
pé manga sitt det offentliga musiklivets arbetsvillkor dir intentionen &4r en
musikalisk inramning. Detta kan exemplifieras genom arbetsdelningen av
solouppgifter i pop/rockensemblen eller genom hur tekniska problem lstes
av kunniga “konsulter” i kompositionsgrupperna.

Studiens resultat tyder séledes pa att fokus pa publika framtrddanden
forsvarar ett genusrelaterat forandringsarbete dé tid for ett mer provande
och experimentellt arbetssitt asidositts till fsrman for effektivisering. Aven
Abramo (2009) noterar hur fokus pa publika evenemang kan motverka elever-
nas musikaliska kunskapsutveckling ur ett genusperspektiv. Han exemplifierar
med sitt eget agerande och beskriver hur han som ldrare inf6r en stundande
konsert kinner sig tvingad att "toppa laget” eftersom han forvintas leverera
en produkt pé relativt hog nivé. Ett agerande som gor honom uppmérksam pa
att han begransar flickornas musikaliska handlingsutrymme (Abramo, 2009).

Det dr naturligtvis rimligt att havda att det lirande som sker nér eleverna
forsatts 71 skarpt lage” infor en publik 4r ovérderlig musikalisk kunskap. Detta
eftersom eleverna da trinas att mota en publik och att forhalla sig till scenen
som arena for musikalisk kommunikation. Det dr dven relevant att hivda
att denna kunskap inte gér att erhalla pa annat sitt 4n genom konserter eller
andra sceniska produktioner. Vidare kan argument som att publika framtra-
danden héjer motivationen for det musikaliska ldrandet hos eleverna och
att de kan tjana som medel for att trdna andra formagor som exempelvis att
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tala infor en stor grupp eller att samarbeta anforas som skal till varfor dessa
framtriddanden prioriteras i skolverksamheten.

Jag menar att dessa argument i hogsta grad ér relevanta och riktiga, men
min podng &r att det kan uppsté en konflikt mellan detta fokus och skolans
uppdrag att ge alla elever samma villkor for sitt lirande. Om alla elever redan
fran borjan vet att de aktiviteter de dgnar sig at pa lektionerna kommer att
bli foremal for offentlig granskning och bedémning vid en given tidpunkt
intrader, menar jag, en sjdlvdisciplinering och ett effektivitetstinkande som
riskerar att himma prévande av nya kunskapsomréden. Detta far konsekven-
ser for hur kon konstrueras, da nya och oprévade musikaliska handlingar
eller gransoverskridande genusgestaltningar som ifragasitter genremallar
eller kvalitetsnormer dels riskerar att forsena arbetsprocessen och forsamra
kvaliteten pa slutprodukten och dels riskerar att utsitta eleven for o6nskad
granskning pa scenen.

Ytterligare en aspekt av att intentionen towards playing ar problematisk
handlar om att det som bland annat kdannetecknar forestallningar om rock-
musiker ar att de tillskrivs autenticitet, frihet och en "cool” livsstil samt att
dessa sociala egenskaper framst tillskrivits mén (Bayton 1997; Leonard, 2007;
Bjorck, 2011). Da denna studie visar att dessa egenskaper pa flera sitt ses som
ideala i den populdrmusikaliska genrediskursen riskerar malet med pop/
rockundervisningen att forskjutas sd att den “riktiga” musikern i den “riktiga”
replokalen fokuseras och gors till en ideal position, medan skolans funktion
som institution for ldrande tonas ned. Mina resultat tyder p4 att positionen
musiker i replokalen tenderar att inkludera pojkarna och larare som 4r méan
medan den verkar exkluderande for flickorna och larare som ar kvinnor.

Hir blir Folkestads (2006) kritik mot vad han kallar normativa virde-
ringar kring formellt och informellt lirande intressant. Det forefaller ndm-
ligen som om pop/rockpraktiken i denna studie konstruerar just ett sadant
forhallningssatt som han kritiserar, det vill séga en forestallning om att det
informella lirandet utanfor skolan ar “fritt”, "akta” och mer vart an det insti-
tutionella larandet som ses som begransande och trakigt (jfr Zandén, 2010).
Dirmed efterstravas en liarprocess som i sa stor utstrickning som mojligt
liknar replokalens informella kontext, ndgot som tenderar att forstarka stereo-
typa positioneringar och gynna dem som “gatt pojksparet” eftersom lararen
inte aktivt fordelar arbete och inflytande (jfr Bergman, 2009; Abramo, 2009).

Jag avslutar detta avsnitt med att problematisera populdrmusikens
starka fiste pd alla nivéer i svenska musikutbildningar (Georgii-Hemming
& Westfall, 2010; Ericsson & Lindgren, 2011a) och diskuterar detta i relation
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till den populdrmusikaliska genrediskursens fokus towards playing. En foku-
sering som alltsd dr olycklig ur ett genusperspektiv da det forefaller finnas
en koppling mellan en populdrmusikalisk uppférandepraxis och en riktning
bort fran en ldrarstyrd undervisning. Populdrmusik som genrepraktik verkar
saledes inbjuda till en musikalisk inramning snarare dn en pedagogisk.

I detta sammanhang ar det intressant att fraga sig hur det fria skolvalet
(Fredriksson, 2010) inverkat pé lararnas installning till en pedagogisk res-
pektive musikalisk inramning av undervisningen, och ocksa hur detta har
inverkat pa deras reella mojligheter att hivda det institutionella larandet gent-
emot elever som blivit "kunder” pa en fri marknad (jfr Holmberg, 2010). Det
finns, som jag ser det, en uppenbar risk att positionen lirare trader tillbaka
till forman for positionen bandmedlem och rockmusiker - vilket riskerar att
leda bort fran learning how to play - i syfte att tillfredsstalla kundens/elevens
6nskemal. En konsekvens av att kundens/elevens 6nskemal far rada ar att
kunden/eleven endast kan efterfraga det som kunden/eleven kénner till och
da ér risken uppenbar att kundens/elevens vardagskultur bildar modell for
det musikaliska ldrandet. Troligen innebdr det att marknadsestetiken, vilket
i detta ssmmanhang kan forstas som en musikalisk inramning eller som en
intention towards playing, blir styrande inte bara 6ver innehallet utan ocksa
over det musikaliska larandets karaktér (Ericsson, 2002, Holmberg, 2010).

Ur ett genusperspektiv ser jag sjalvfallet inte nagot problematiskt med ett
populdarmusikaliskt innehall i sig, lika lite som det ar problematiskt med andra
genreinriktningar i sig, men jag menar att en stark betoning pa intentionen
towards playing maste lyftas fram och diskuteras. Det ar saledes inte att utan
hur ett musikaliskt material gestaltas och iscensitts som blir problematiskt.
Detta eftersom en musikalisk inramning tenderar att flytta fokus frén den
enskilde elevens musikaliska lirande - bort fran laboration och process - till
reproducerande musikaliska handlingar som eleven oftast redan ar fortrogen
med och som kénns trygga och sikra, men som inte gynnar larande av nya
kunskaper. Det tenderar att missgynna de elever som inte har en hogt var-
derad position i gruppen och det leder ocksa implicit till ett reproducerande
forhallningsitt dar genrediskurser inte omprévas och kvalitetsnormer inte ut-
manas. Om uppforandepraxis och kvalitetsnormer inte sétts under lupp och
omprovas ar risken stor att genuspriglade monster bestar och forandringar
av praktiken forsvaras. Darfor dr en intention mot learning how to play, eller
mot en pedagogisk inramning, central ur ett genusperspektiv oavsett vilken
genrepraktik eleverna dgnar sig ét.
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6.5 MUSIKUTBILDNING - EN RUNDGANG?

Utifran resultatet i denna studie, som pekar mot att den lokala musikprak-
tiken reproducerar och uppritthaller genusrelaterad skillnad i musikalisk
handling, kan det ses som befogat att fréga sig om resultatet dven sédger nigot
om hogskoleférberedande musikutbildningar utanfor de undersokta prakti-
kerna. Finns det en 6vergripande utbildningsdiskurs i musik som kan forstés
som dominerande for den undersokta praktiken? Argumenten for att denna
studies resultat kan forstas som en del av en dominerande svensk, eller vister-
landsk, musikutbildningsdiskurs dr som jag ser det flera och jag kommer har
att ta upp tre argument som jag finner sérskilt angeldgna att diskutera.

For det forsta bekréftar avhandlingens resultat ur flera aspekter de
relativt fa kvalitativa studier som tidigare undersokt musikundervisning
bland ungdomar ur ett genusperspektiv (Green; 1997, 2002; Abramo, 2009;
Bergman; 2009; Armstrong, 2011; Bjorck 2011). Dessa studiers resultat kan
dock inte jamstillas och jamforas fullt ut da de skiljer sig at vad galler landers
utbildningssystem och kultur, och gillande alder och undervisningsform
avseende de studier som &r utforda i Sverige.

Négot som trots dessa olikheter talar for att den lokala musikdiskursen
i denna studie inte enbart kan forstas som lokal &r att de ndimnda studierna
pekar mot likartade resultat pa de punkter dir jag menar att en jamforelse 4r
relevant och majlig. Exempelvis bekriftar min studie Abramo (2009) anga-
ende genusmarkering av musikalisk handling i pop/rockensembler och an-
géende verbala respektive icke-verbala kommunikationsmoénster i dessa. Den
bekriftar Green (1997, 2002) nér det giller att undervisning i musik konas
béde av elever och av ldrare, och Bergman (2009) nir det kommer till ung-
domars konade val av musikaliska handlingar innan de borjar pa gymnasiet.
Vidare bekriftar den Armstrong (2011) nér det handlar om genusmarkerad
undervisning i komposition och musikteknologi och Bjorck (2011) nér det
handlar om att begreppet ta plats pa olika sitt blir centralt och pétagligt nér-
varande i intervjuer och observationer.

For det andra finns det klara likheter mellan resultatet i denna studie
och det pedagogiska utvecklingsprojektet Musik och Genus pa Hogskolan for
scen och musik 2009-2012°°, dar jag var ansvarig for ett av delprojekten®".
I det arbetet framkom att studenter och ldrare pa Improvisationsmusiker-

50.  Se kapitel 1, Inledning samt Hogskolan f6r scen och musik (2012).
51.  Seartikel i Hogskolan for scen och musik (2012), s. 26.
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och Virldsmusikutbildningarna genusmarkerar sina musikaliska handlingar
pé ett likartat sitt som elever och ldrare gor i denna studie, om én sjdlvfallet
pé en betydligt hogre musikalisk niva. Exempelvis framstod platstagande
som ett mer laddat och problematiskt begrepp for kvinnorna an fér méan-
nen. Representation av instrument var pé ett likartat sétt som i denna studie
genusmarkerat, sa till vida att kvinnor var 6verrepresenterade pa sang och fiol
medan mén var i majoritet pa 6vriga instrument. Musikalisk kommunikation
som primirt verbal eller icke-verbal var dven hér en killa till missférstand
och konflikter och ldrarna, som till overvagande del 4&r mén, var dven i denna
kontext hogt viarderade.

For det tredje visar forskning att musiklararutbildningen i Sverige i
mycket stor utstrackning rekryterar studenter fran sa kallade forutbildningar
(Olsson, 1993; Bouij 1998; Gullberg 2002; Bladh 2002; Georgii-Hemming
2005), vilka hdr forstas som etapper i en “sluten” utbildningscykel. Det betyder
att hogre musikutbildningar i stor utstrackning rekryterar studenter som har
en liknande bakgrund, inte enbart utifran ett socioekonomiskt och sociokultu-
rellt perspektiv, utan ocksa utifrén att de har en likartad férberedande utbild-
ning bakom sig som implicit och explicit dr anpassad till antagningsproven
for hogre musikutbildning (Bouij, 1998; Bladh, 2002).

Den forberedande utbildningen bestar oftast av flera steg som kan lan-
kas samman likt en kedja. Har utgor kulturskolan eller motsvarande privata
alternativ och/eller férsamlingars musikverksamhet oftast den forsta lanken.
Niista, eller ibland parallella, steg dr grundskolornas musikklasser, det vill siga
klasser som har en uttalad musikprofilering med antagningsprov i musik och
dar timplanen ar justerad sé att tid 4r avsatt for en utdokad musikundervisning.
Ett exempel pa denna skolform dr musikklassen som utgjorde pilotprojekt for
denna studie och som beskrivs kortfattat i metodkapitlet. Efter dessa etap-
per foljer gymnasieskolans estetiska program och dérefter folkhogskola med
musikinriktning.

Naturligtvis gar inte alla studenter pa musiklarare- och musikerutbild-
ningarna igenom samtliga steg i denna kedja, men majoriteten har gatt flertalet
av dem. Vil antagna till hogre musikutbildning®* vantar undervisning av larare
som parallellt med sin lirarprofession oftast dr professionella musiker och fran
bérjan skolade i en likartad utbildningskedja som den ovan beskrivna (Olsson
1993; Brandstrom & Wiklund, 1995; Bouij 1998; Bladh 2002; Gullberg 2002;
Georgii-Hemming 2005).

52.  Nuvarande studieldngd till musiker och musiklérare ar 3-5 ar.
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Det betyder att en majoritet av de nyutbildade musiklarare som arbetar
i specialiserad och férberedande musikundervisning, dit ovanstiende musik-
verksamheter kan riknas, har formats av en utbildning som i stora drag kan
ses som bdrare av diskurser som konstruerats i en “sluten” utbildningscykel.
Musikldrare gar alltsd ut och undervisar i en utbildningsdiskurs som de sjilva
blivit skolade i, oftast sedan de var sma, och dven om samhaéllsutveckling och
andra yttre omstandigheter naturligtvis fordndrar villkor och innehall (Bladh,
2002; Holmberg, 2010) sa tenderar formerna for undervisningen, produk-
tionsrelationerna lararna emellan och lararnas kvalitetsuppfattningar att besta
(Olsson, 1993; Gullberg; 2002; Ericsson & Lindgren, 2010, 2011; Holmberg,
2010; Zandén, 2010).

Konformiteten tar sin borjan i urvalet till kommunala musikskolan, renodlas
vid férutbildningarna och foérfinas vid musikhogskolan. Sa ar cirkeln sluten.
Risken med en sddan sndv social struktur 4r att vissa rollidentiteter kan komma
att fa tolkningsforetrade vid utbildningsinstitutionerna — hur man ska tolka och
framfora musik tillhérande olika genrer, eller hur man ska agera i en undervis-
ningssituation. (Gullberg, 2002:115)

Aven i andra jaimforbara vistlinder beskrivs hogre musikutbildning som en
i flera bemirkelser sluten utbildningscykel. Richmond (2012) och Woodford
(2002) med flera beskriver exempelvis musiklararstudenter som att de oftast
har atminstone en forilder som sjilv musicerar pa hog nivé, som att de har
tillbringat minst 15 ooo timmar i olika former av férberedande frivillig musik-
undervisning under sin uppvéxt och som att de flesta av dem inte identifierar
sig som blivande larare under utbildningen utan istéllet som musiker eller
mojligen som musiker som kommer att undervisa. Richmond (2012) betonar
att denna musikeridentifikation i hog grad kvarstar dven sedan studenterna
examinerats och limnat utbildningen, nagot som han menar i synnerhet giller
larare i specialiserad undervisning, som exempelvis ensembleundervisning pa
en férberedande musikutbildning.

Det finns alltsa fog for att hivda att férberedande och hogre musik-
utbildning fungerar som en sluten utbildningscykel, eller for att anvinda en
musikterm, som en rundgang. For att tala med Bourdieu (1993, 1996, 1998),
kan musikldrare sdgas vara barare av ett kulturellt kapital som &r gangbart pa
den specifika marknad som hogre musikutbildning utgér och som endast kan
beddmas av dem som ocksa besitter detta kapital. Det 4r naturligtvis viktigt att
péapeka att denna utbildningscykel, eller rundgang, pa flera sétt d&r motiverad
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dé den genererar en professionskunskap och ett férdjupat musikaliskt kun-
nande som byggts upp av generationer musiker och musikldrare (Bouij, 1998;
Bladh, 2002), ndgot som gynnar barn och ungdomar da de erbjuds larare med
gedigna musikaliska fardigheter och en langtgdende konstnarlig kompetens.

Ett exempel pa och ett uttryck for denna rundgang 4r den markor for
status som jazzgenren erhéller bland eleverna i denna studie. Informanterna
ser jazz som avspéant och lekfullt, men ocksa och kanske framforallt som
svarspelat och efterstravansvart. "Det 4r bara de bésta som spelar jazz”, som
en elev uttrycker det. Det betyder att de elever pa de undersokta skolorna
som dr kunniga inom jazzomradet framstills som "de basta musikerna” Men
resultatet visar ocksd att de som omndmns som “de basta musikerna” ndstan
uteslutande ér pojkar.

Inom hogre musikutbildning har jazz, eller improvisationsbaserad mu-
sik med afroamerikanska rétter®®, under lang tid varit hogt virderad och den
kan sdgas vara en del av vad Gullberg (2002) beskriver som "typisk musikhog-
skolemusik” (ibid:113). Lararna som undervisar i pop/rockgrupperna i denna
studie har alla ett kunnande i improvisationsbaserad musik och de talar om
improvisationsmomenten som centrala i musiken. Deras undervisning bar
ocksa tydliga spar av att improvisationsbaserad afroamerikansk musik ar en
musikalisk utgangspunkt, det vill siga av en diskurs dér solospel i pop/rock
ses som ett forsta steg mot improvisation inom jazzomradet.

De studenter som antas till hogre musikutbildning ar "utgallrade” ge-
nom hela den beskrivna utbildningstrappan, dels genom antagningsprov till
de olika stegen och dels genom att de sjdlva har behéllit intresse, motivation
och sjélvdisciplin for att 6va och soka sig vidare, vilket gor det rimligt att
anta att det dr "de bédsta” som sedan ges tilltrade till utbildningen. Nér dessa
studenter efter sin utbildning borjar undervisa pa exempelvis estetiska pro-
grammet bar de med sig kvalitetskriterier frin en musikerdiskurs dér vissa
genreuttryck (som i detta exempel jazzgenren) varderas hogre dn andra och
ses som markorer for musikalisk kunnighet och konstnérlig mognad (Bouij,
1998; Bladh, 2002; Gullberg; 2002).

Ytterligare exempel pa denna rundgang, eller slutna utbildningscykel,
ar den instuderingskanon som bygger pa en mistare-lérlingtradition (Lamb,
1995; Nerland, 2003, 2007; Holgersson, 2011) och som i olika grad genom-
syrar forberedande och hogre musikutbildningar (Olsson 1993; Bladh, 2002;
Holmberg, 2010; Holgersson, 2011). Hir tenderar nyutbildade larare att

53. For beskrivning av detta begrepp se Lilliestam (2006/2009).
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undervisa sa som de sjilva blivit undervisade, oftast av larare som de tyckte
om och som de sag upp till. Denna instuderingskanon upprepar alltsa géran-
den, uppgifter och preferenser sa att exempelvis ensemblespel far karaktiren
av en repetition infor en konsert och sé att repertoaren véljs utifran en kanon
som baseras pé outtalade kvalitetskriterier som ldrarna har med sig fran sin
utbildning (Olsson 1993; Bouij 1998; Holmberg, 2010; Holgersson, 2011;
Richmond, 2012).

Olsson (1993) och Gullberg (2002) med flera talar om dessa kvalitets-
uppfattningar som “musikhogskolemusik” eller “konservatorietradition”
och avser da att musikhogskolestudenter foredrar musik med vissa speci-
fika karaktéristika, preferenser som ar oberoende av genreinriktning men
som diskursen oftast ar enig om uttrycker kvalitet. Det kan exempelvis vara
fraga om virdeomdomen som stark nérvaro, dkta och personligt uttryck eller
konstnirlig vilja. Omdomen som ska forstds som positiva men som &r svara
att definiera och forsta for nagon utanfér diskursen da de innefattar en mingd
implicita kvalitetsuppfattningar (Zandén, 2010). Dessa kvalitetsuppfattningar
konstruerar lararnas val av repertoar och deras virdering av elevernas mu-
sikaliska handlingar (Zandén, 2010).

Utifrdn avhandlingens teoretiska utgangspunkter, dir konsgoranden
forstas som ndrvarande i all social interaktion, ér en trolig effekt av musik-
utbildningarnas rundgang att aven genuskonstruktioner traderas i denna
slutna utbildningscykel - ndgot som riskerar att bidra till troghet vad giller
forandringar, framforallt betrdffande maktrelationer och produktionsrela-
tioner. Detta eftersom kon i hog grad kan kopplas till ldrarnas instrumentval
och specialisering, till deras musikaliska preferenser och till genrekompetens.
Det betyder att konstruktion av kon dels kan sammanblandas med vad som
uppfattas som instrumentens sérart och dels kan verka styrande for lararnas
kvalitetsuppfattningar.

Med utgangspunkt i antagandet att resultatet i denna studie kan forstas
som en del av en dominerande diskurs f6r musikutbildningar, dr det befogat
att stilla fragan varfor forandringar av genuskonstruktioner som verkar be-
gransande for larande och musikaliskt handlingsutrymme inom diskursen
gar sa trogt. Vari sitter sjilva trogheten? Detta dr naturligtvis ett komplext
och mangfacetterat problem som jag inte gor ansprik pa att besvara, men
med utgidngspunkt i avhandlingens resultat kommer jag att diskutera nagra
aspekter av fragan utifran barns instrumentval och utifran avhandlingens
teoretiska perspektiv.

Det dr rimligt att anta, med stdd av tidigare forskning, att det sérskilj-
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ande av musikalisk handling som synliggors i forberedande musikutbild-
ningar ar en effekt av att barn genusmarkerar valet av sitt forsta instrument.
Detta eftersom valet verkar styrande och “sparar” barnets genrekontexter och
aktiviteter (Conway, 2000; Eros, 2008; Abeles, 2009; Bergman; 2009; Wych,
2012). Jag menar att dessa genusmarkerade instrumentval i tidig alder sjélv-
klart har betydelse men att de snarare maste ses som ett symtom pa, 4n som
en orsak till, diskursens troghet.

Barns instrumentval dr alltsd i sig en del av diskursen genom att for-
dldrar, syskon, larare och kamrater, men ocksa det omgivande samhillets
marknadsestetik verkar styra barnet mot konformitet (O’Neill & Boulton,
1996; Green, 1997; Conway, 2000; Eros; 2008; Abeles; 2009). Karlsson (2002)
tyder dessutom pa att elevers genusméarkning av musikaliskt beteende snarast
forstéarks pa forberedande musikutbildningar, det vill siga elevers musikaliska
handlingsutrymme tenderar att begrénsas, eller sparas ytterligare utifran kon,
genom specialiserad musikutbildning.

Det ar naturligtvis mojligt att en forstarkt genuseffekt pa ett musikgym-
nasium &r en effekt av 6kad specialisering, som i sig ar en foljd av instru-
mentval i tidig alder, men dven utifran detta antagande kvarstar en troghets-
problematik som jag menar ligger bortom bade instrumentets materialitet
och genrekontext. Denna problematik handlar istdllet om maktrelationer,
produktionsrelationer och kdnslomassiga relationer i ensemblerummet.

Utifran avhandlingens teoretiska perspektiv kan en diskussion f6-
ras kring diskursens troghet som sétter resultatet i relation till hur kén
gors i det omgivande sambhillet. Connell (2000, 2002, 2005) och Butler
(1990/1999/2006, 1993) talar bada om koénspositioneringar som rorliga
och foranderliga, men de ser samtidigt konsgéranden som tvingande och
som att genusrelationer tenderar att ha en stark aterstillande effekt. Butler
(1990/1999/2006), som talar om den heterosexuella matrisen som obliga-
torisk eller tvingande, menar att forandringar av kénade diskurser konstru-
eras som en spricka eller glipa i denna matris. Det dr inte mdjligt att som
subjekt kliva i och ur en genusperformance, men motstand och férandring
mojliggors i sprickor som uppstar néar kon standigt upprepas i handling.
Upprepningen dr alltsd motségelsefull da den bdde ar tvingande och mojlig-
gor sprickor som kan leda till fordndring. Connell (2000, 2002, 2005, 2009)
talar om troghet i diskurser i termer av maktrelationer och motstand och
hon menar att genusrelationer tenderar att ha en aterstéllande effekt, vilket
ska forstas som att forandringar har en tendens att "ga 6ver” eller “ga tillbaka”
om de inte aktivt upprétthalls.
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Ilinje med Butler och Connell kan trégheten i musikutbildningsdiskur-
sen forstas som att den aterspeglar genuskonstruktioner som standig upprep-
ning av handling, dar sprickor och glipor gor subjektet osakert eftersom det
riskerar omgivningens domande blickar. Ganetz (2009), som relaterar till
Butler ndr hon diskuterar artisters genusperformance i realityserien Fame
Factory, menar att den tvingande eller aterstillande och sjélvdisciplinerande
effekten av performativitet ska forstds som att den skyddar ménniskor fran
social utsatthet vare sig de befinner sig i vardaglig interaktion eller om de star
pa en scen och musicerar.

Minniskans behov av social acceptans gor att konformitet gynnas. Eller an-
norlunda uttryckt: hellre 4n att framstilla fel’ maskulinitet och femininitet i
omgivningens 6gon, satsar vi pa det sikra fore det osdkra. En framgangsrik f6-
restdllning eller performance ger ndmligen status och acceptans, en misslyckad
ger forlagenhet och forodmjukelse. (Ganetz, 2009:128-129)

Troghet i musikutbildningsdiskursen kan dérfor delvis forstas som en ef-
fekt av att genusperformance gynnar konformitet da detta skdnker subjektet
trygghet och social samhorighet. Det ér alltsa enklare att gora kon som forut
an att soka nya vagar dé dessa riskerar exkludering eller ifrdgasattande vid
exempelvis konserter, repetitioner och antagningsprov.

Problematiken kan ocksé forstas som att trogheten i diskursen styrs av
maktrelationer ddr hegemoniska och delaktiga positioneringar ges handlings-
utrymme, medan de som positionerar motstand eller som gor “fel” genus-
performance riskerar begransningar. Om konformitet gynnas, konstrueras
inte den rorlighet av diskursen som kravs for att omformulera hegemoniska
och delaktiga positioner och ddrmed manifesteras troghet i maktrelationer
och produktionsrelationer. Det &r alltsa forst nar de som konstrueras i del-
aktiga positioner, vid en given tidpunkt och i en given kontext, sanktione-
rar eller sjilva deltar i fordndring som en trog diskurs kan sdttas i rorelse
(Connell, 2000, 2002, 2005). Eller annorlunda uttryckt, nir de som gjort “fel”
genusperformance - genom en spricka i konformiteten eller genom en third
space — konstrueras som normaliserade och delaktiga.

McQuillan (2000), som talar om troghet och aterstéllande effekter pa
att likartat sdtt som Butler, menar att &ven om en third space leder till binira
begreppspars upplosning tenderar detta att forr eller senare skapa nya di-
kotomier. Detta kan forstas som att forandringar som Oppnar performativa
sprickor eller glipor och skapar en third space eller en hybrid, har en tendens
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att med tiden “normaliseras” och genom normalisering skapa nya dikotomier.
Oversatt till musikutbildning skulle det kunna ldsas som att konsgéranden
som Oppnar upp for en third space bara dr mojliga en kort tid. Sedan tar nya
binédra konsgoranden vid, méjligen i ny skepnad, och delar upp produktions-
relationer och maktrelationer enligt monster frén den heterosexuella matrisen
(Butler, 1990/1999/2006).

Detta resonemang kan jamforas med Olsson (1993) som i sin studie av
sAmus-utbildningens verksamhet visade att nar musik som inte tidigare varit
en del av hogre musikutbildning “akademiseras” (exempelvis jazz, folkmusik
och pop/rock) tenderar den att med tiden anpassas efter en konservatorie-
tradition som bygger pa konstmusikaliska undervisningsformer och kvalitets-
diskurser (jfr Ericsson & Lindgren, 2011b). Olsson diskuterar den troghet han
menar praglar mer djupgiende férandringar inom hogre musikutbildning
och han siger att "Oppenheten for ny kunskap tillater’ storre forindringar
pé ytan dn vad en till sin karaktir mer langsam estetisk bakgrundskunskap
medger” (ibid:214).

Den éterstallande effekten i ett genusteoretiskt perspektiv ska dock stal-
las mot att mérkbara forandringar av konsgoéranden i musikalisk handling
uppenbart sker, bade inom och utanfér musikutbildningsdiskursen, vilket
om inte annat musikhistorisk forskning ger perspektiv pa (McClary, 1991,
2011 a, b; Ohrstrom, 1987, 1993; Green, 1997). Det talar for att trogheten dr
ett uttryck for en efterslipning snarare dn for att férandringar aterstills av
underliggande makt- och produktionsrelationer. Med utgangspunkt i Butler
och McQuillan kan detta forstas som att 4ven om den aterstillande effekten
“slar till” sa kvarstar anda en forskjutning eller en spricka som leder till rorelse
och pa sikt till forandring av hur kén konstrueras i musikutbildningar.

Det som dock forefaller bekymmersamt utifrén denna studies resultat dr
att de uttryck for motstand mot stereotypa genuskonstruktioner som kan ses i
det offentliga musiklivet, dér artister och musiker s6ker gora kon utifran vad
som kan uppfattas som en third space®*, och pafallande ofta fér acceptans av
en publik for detta, inte tycks nd in till ensemblerummen i den lokala prakti-
ken. Resultatet pekar istéllet mot att det 4r den skolmusikaliska diskursen som
konstruerar en third space och att “skolmusiken” ddrfor kan ses som ett motsé-
gelsefullt uttryck for att musikpraktikens konsgoranden ar i rorelse. Detta gors
genom att den skolmusikaliska praktiken i nagon mening vinder “tillbaka”

54. Se exempelvis Antony and the Johnsons, The Knife och Angela Gossow i Arch Enemy
(Digitala kallor i referenslistan).
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historiskt, genom att den konstrueras av eleverna som en skolaktivitet, genom
att den ror sig utanfor pop/rockarenan och vid sidan av marknadsestetiken
och till sist genom att den betonar ett lairande som inte tydligt hdmtar inspira-
tion i det offentliga musiklivet utan som ror sig mot det obekanta.

6.6 EPILOG

Resultatet i denna studie pekar mot att de undersokta skolorna reproducerar
en musikutbildningsdiskurs som kan liknas vid vad som kallats "en modern 6
i ett postmodernt hav” (Lofgren & Molander, 1986). En utbildningscykel dér
madstare-larlingtraditioner fortfarande ér géllande, dér "de stora berittelserna”
(Lyotard, 1984) halls levande och dér innehallet férandras medan formen f6r
undervisningen kvarstar (Ericsson & Lindgren, 2010). Avslutningsvis vill jag
dérfor framhalla vikten av att fortsdtta beforska musikutbildningar i syfte att
identifiera undervisning som framjar utveckling av en third space, ndgot som
jag ar overtygad skulle gynna musikaliskt ldrande inte bara ur ett genusper-
spektiv utan dven i ett vidare perspektiv.

Jag menar att estetiska programmets musikinriktning har en unik po-
tential i ldrarnas rika musikaliska kunnande och i elevernas motivation och
nyfikenhet, vilket kan gora det mojligt att pa allvar sldppa taget om de diskur-
ser som format och formar kvalitetsuppfattningar och undervisningsformer
(Zandén, 2010). Genom att uppmuntra en verksamhet dér laboration, expe-
rimentlusta och utforskande blir ledstjarnor och dar lararna ges mojlighet
att erbjuda musikaliskt arbete "on the edge”, istillet for att i sin undervisning
reproducera det offentliga musiklivet och redovisa detta genom konserter med
standiga deadlines som f6ljd, kan en jordman for férdndring skapas. Denna
nya jordman, en third space, skapar forutséittningar for att satta forberedande
musikutbildningar pa kartan som en angeldgen arena for nytinkande och
innovation, konstnérligt savil som pedagogiskt.

En sadan utveckling, ddr kunskap och fardighet i kombination med
genreldsa, laborativa och processorienterade forhallningssatt satts i fokus,
menar jag fraimjar ett genusneutralt musikalisk larande da det mojliggor nya
positioneringar och da motivet for att "toppa laget” tonas ned. Kanske kan en
sadan utveckling pa sikt leda till att musikinriktningen positionerar sig “on
the edge” i samhallsdebatten genom att erbjuda en fruktbar third space bade
mellan dikotomin konst/humaniora och naturvetenskap och mellan kultur-
arv och populérkultur. I en sadan miljé skulle unga manniskors musikaliska
arbete kunna utvecklas mot en dnnu icke formulerad forstaelse av vetenskap
och konst - i samspel.
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CHAPTER 1:
BACKGROUND, AIM AND RESEARCH QUESTIONS

An ensemble group in the music classroom can be described as a micro cos-
mos of a wider society (Green, 1997, Abramo, 2009), the music classroom
being an arena where pupils and teachers — with music as their focal point
- distribute and organise work, emotions and symbols. In this study the
ensemble group is central as it also acts as an arena for how gender relates
to musical action and to the practice of genre. Previous research shows, for
instance, that children’s and adolescents’ choice of instrument and music
activities are, to a great extent, governed by construction of gender, and that
girls and boys, respectively, are assumed to have different qualifications and
bases of knowledge and experience in terms of their musical skills and prefer-
ences (Green 1997, 2002; Dibben 2002; O’Neill 2002; Abeles 2009; Abramo
2009; Armstrong, 2011). One could therefore argue that gender performance
becomes a part of the dynamics of the ensemble group as well as a part of mu-
sical learning. This study examines how pupils’ musical acting space, which
is seen as a prerequisite for musical learning, relates to the construction of
gender and genre practice.

In Sweden, adolescents who have a special interest in music often choose
arts programmes when they apply to upper secondary schools. These pupils,
who usually have to do entrance exams in music, thus make an active choice

293



ENGLISH SUMMARY

in favour of music in that they allow musical action to lay claim to a large
part of their school day. In this educational context studies in music theory,
instrumental and vocal performance, arrangement and composition, music
production, musical communication, choir and ensemble are of a relatively
high level. This means that conditions for musical learning differ from the
mandatory music education in primary schools.

Since there is still a lack of gender equality in the public musical arena,
which manifests itself as an imbalance in power relations between men and
women (McClary, 1991, 2011 a, b; Green, 1997; Lamb, Dolloft & Howe, 2002;
Dibben, 2002; Jorgensen, 2003; Leonard, 2007; Lorentzen, 2009; Bjorck,
2011), it may be considered relevant to examine how gender is constructed
in preparatory musical learning contexts, not least since the vast majority
of present and former students in higher music education in Sweden have
a background in preparatory courses (Brannstrom & Wiklund, 1995; Bouij,
1998; Bladh, 2002).

The point of departure for this study is to problematise how gender in
interplay with practice of genre is expressed and constructed in musical ac-
tion in preparatory music education. I will discuss gender and genre issues
in conjunction with music education based on empirical findings from eight
ensemble groups in Swedish upper secondary music schools. Pupils from arts
programmes specializing in music were selected as participants. The specific
aim of the thesis is to highlight and problematise the way gender is con-
structed in musical action, and how these gender constructions contribute to,
or restrict, pupils’ musical actions in a context where music is at stake for the
participants. Hopefully this study will contribute to an increase in knowledge
of the conditions for music education in preparatory music schools from a
gender perspective. The research questions are as follows:

« How is gender performed in musical action in upper secondary arts
programmes?

« How does construction of gender contribute and/or restrict pupils’
musical acting space in upper secondary arts programmes?

« How does the practice of genre and musical instruments interplay with
the construction of gender in musical learning in upper secondary arts
programmes?

« How does practice of genre, gender, the pupil’s musical background and
choice of instrument interact with the conditions of musical learning in
upper secondary arts programmes?

294



ENGLISH SUMMARY

CHAPTER 2:
PREVIOUS RESEARCH

Musical action from a gender perspective in an arts education context seems
to be an uninvestigated area in Sweden. However, I have identified a few
studies outside of Scandinavia, limited to databases in English, that tie in
with my research interests.

Research on music education and gender has, hitherto, focused to a large
extent on compensatory issues, i.e. gender-related differences between men
and women. Studies here have, for example, included such subjects as the
subordination of women in professional musical arenas, the gender stereo-
types of musical instruments and music activities, the missing males prob-
lem (Freer, 2010:18) in vocal ensembles and choirs and differences related
to gender in terms of grades and pupils’ attitudes towards music education
in primary schools (Lamb, Dolloff & Howe, 2002; Jorgensen, 2003; Green,
1997, 2002; McClary, 1991, 2011; Lamb et al, 2002; Abel, 2009; Harrison
S.D., 2007; Harrison A.C. & O’Neill, 1999, 2000; Karlsson, 2002; Dibben,
2002; Freer, 2010).

However, music education research that challenges the norms and bal-
ance of power in relation to gender in the music classroom appears to be
an area that is less explored (Lamb, Dolloff & Howe, 2002). In Scandinavia,
Bjorck (2011) is, as far as I know, the first study in music education to prob-
lematise issues of gender from a deeper critical perspective, but her study does
not deal with the music classroom and with schools as institutions. Bergman
(2009) problematises, from a gender perspective, the emphasis on popular
music in Swedish secondary schools, since she argues that popular music
tends to favour boys with experience of playing in rock bands.

After having taken a closer look at previous research, it appears to me
that musical acting space in relation to gender in upper secondary music
schools is a field that has not been sufficiently problematised. As far as I can
tell there are no Scandinavian studies at all in this field, and in an Anglo-
Saxon context I have found three studies focusing on gender in the music
classroom (Green, 1997; Abramo, 2009; Armstrong, 2011). Green (1997)
shows, in a study in secondary school, that the music teacher’s expectations
of pupil performance, qualities, interests and goals were governed by notions
of gender, and also that the pupils were restricted by gender norms when
playing. Abramo (2009) shows that high school pupils used gendered re-
hearsal strategies when playing pop/rock ensemble. Armstrong (2011), whose
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informants were aged 15-18, focuses in her study on composing and music
technology in the music classroom. Her result shows power relations where
the girls are subordinated. In my opinion the lack of research, especially in
Scandinavia, is a shortcoming, as a greater understanding of the dynamic pro-
cesses that govern pupils’ construction of gender can challenge and rethink
music education, and thereby counteract differentiation in musical learning.

CHAPTER 3:
THEORETICAL FRAMEWORK

I have chosen to understand and analyse my data mainly from a gender theo-
retical perspective in which Raewyn Connell (1995, 2000, 2002, 2005, 2009)
and Judith Butler (1990/1999/2006, 1993) form the point of departure for an
analytical understanding of how gender is constructed and reproduced in the
ensemble groups observed. The gender theoretical framework deployed by
Connell and Butler is further complemented by Lykke (2009) who discusses
intersectionality and by Bourdieu’s concept cultural capital (1993, 1996, 1998),
in order to analyse the intersections between gender and the pupils’ musical
backgrounds. Foucault’s theory of the panoptic gaze (1975/2009) is used to
understand self-disciplining of the body in musical actions.

According to Butler, gender is understood as performative — as a “re-
peated stylization of the body” (Butler, 1990/1999/2006:45) that congeals over
time and produces the appearance of a natural sort of being. The concept of
the heterosexual matrix (Butler, 1990/1999/2006) is deployed in the analysis
to understand how gender is always related to a heteronormative framework
that regulates which bodies, genders and desires are assigned to be culturally
intelligible and naturalized, and which bodies are not designated in this way.
As a consequence of my understanding of this concept, I also use normative
femininity and masculinity to discuss the heterosexual norm for “man” and
“woman” in musical action.

According to Connell (1995, 2002, 2009), gender has a unique position
among social constructions, since it is addressed to our bodies and plays
on the reproductive differences through the reproductive arena (Connell,
2002:21). The body thus becomes simultaneously both agent and object in
a social practice. Connell calls this practice social embodiment (Connell,
2009:66). In order to permit the analysis of how gender is bodily displayed
in musical action, the concept of social embodiment is essential in this study.

To facilitate analysis and understanding of variations within and be-
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tween local gender practices, Connell (2002, 2009) divides gender relations
into four interlocking dimensions — power relations, production relations,
emotional relations and symbolic relations (2002:80). In this thesis power rela-
tions will be applied to analyse hierarchical patterns between pupils in a single
ensemble group, between genre practises and between groups of instruments.
Production relations are used to interpret all musical actions performed in
the room, since they are seen as tasks that bring about a need for a division
of labour. Furthermore, emotional relations are deployed to understand con-
struction of emotional relationships in relation to power and musical actions.
Symbolic relations are used as an analytical tool to problematise factors such
as music instruments, gestures and the spoken and written language used in
musical action.

In order to understand genre as a socially constructed discourse and
practice I use Fabbri, (1982), Chanan (2000), Walser, (1993) and Lilliestam
(1993, 2006/2009). This combined theoretical framework is used in order to
understand the data produced in this study.

CHAPTER 4:
METHODOLOGY AND DESIGN

The method used in this study adopts an ethnographic approach (Silverman,
2006; Larsson, 2006; Hammersley, 2006; Walford, 2009, a, b), and through
observations and interviews in upper secondary music schools, with 71 par-
ticipants, aged 16 to 19, data were produced within a period of one year.
This approach is further complemented by McQuillan (2000) who, drawing
on Derrida’s theoretical framework, offers strategies for deconstruction by
firstly reversing binary oppositions that are working in the text, here in the
form of fieldnotes and interviews, and by secondly displacing them into a
third space (ibid:14).

The main reason for choosing an ethnographic method is that it of-
fers opportunities to study how groups of people create rules, procedures,
traditions and hierarchies, locally and in their everyday lives, which may
be relevant in relation to the study’s research questions. Another argument
for the choice of method is that in recent years ethnography has become
prevalent in classroom research, which allows access to other researchers’
work (Kullberg, 2004, Larsson, 2006; Holm 2008, Bergman, 2009). Multiple
data production was used, i.e. fieldnotes from participant observation, group
interviews and, in part, written documents that provide a background to the
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participants’ context. By allowing these production methods to correspond
with each other, it was possible to trace patterns and complexity, even though
they produce different kinds of data.

The classes, rehearsals, concerts and breaks that were observed were
documented continuously through field notes based on the theoretical frame-
work of the study. A first editing of the material was made on the day of the
data production, and according to ethnographic tradition this editing is to
be considered a first analysis of the material, which means that the analytical
process starts even before the fieldwork is completed. Codes and themes were
then revised as the production of data progressed. When the fieldwork was
completed, a final fair copy of the material was made, which means that I on
the basis of the research questions and aim of the study coded and thematized
the material once more (Ely, 1991; Fangen, 2005; Hammersley, 2006; Larsson,
2006; Silverman, 2006; Kriiger 2008; Walford 2009 a,b).

The selection of the 71 informants was made in accordance with two
main criteria: active musicianship and diversity of genres. Eight groups were
selected, representing two pop/rock ensembles, two composing groups, one
jazz ensemble, one early music ensemble and two vocal ensembles.

CHAPTER 5:
GENDER AND GENRE PRACTICE IN INTERPLAY

The results show that construction of gender in musical action is highlighted
in almost every situation where the participants make music together, but
it is performed in different ways depending on genre context. It also shows
that almost all the girls were singers and took vocal lessons, but only three
boys out of 30 had vocal training. None of the girls played the drums and
no boy played the keyboard. Only two boys sang in the vocal ensembles and
none of the boys sang in the two pop/rock ensemble groups. A majority
of the bass players and guitarists were boys. The teachers in the vocal en-
sembles were female and the other teachers were male. The representation of
instrument choice among the participants therefore verifies previous research
presented in chapter two of the thesis. Furthermore, key findings show that
the opportunities the pupils are offered in order to choose the content seem
to contribute to a restricted acting space since their choices are strictly gen-
dered. The results also show that the early music and the jazz ensembles are
less gendered than the vocal and the pop/rock ensembles. Finally, the results
imply that norms of quality are closely tied to construction of gender and
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that intentions towards informal learning (Folkestad, 1996) tend to increase
gender stereotypes among the pupils.

Pop/rock ensemble

Marks of quality in the pop/rock ensembles are constructed as playfulness,
effortless achievement (Jackson, 2006:100) and virtuosity. It also emphasises
authenticity as described in rock contexts by Walser (1993), Bayton (1997,
1998) and Leonard (2007). The genre practice thus fosters different aspects of
music-making in the form of sonority, sound strength, attack and playfulness.
This seems to favour the boys, since they show familiarity with these concepts
from their experience of playing in rock bands. When the girls are instructed
or corrected by the teachers, it is often with reference to deficiencies in these
aspects. Girls are described as giving precedence to “beautiful” singing and
“wailing”, and as preferring to play softly and slowly (cf. Green, 1997).

The girls’ dominance in the vocal area restricts their acting space as
it tends to position them as objects. The singers are bodily displayed in a
double sense, firstly because normative femininity is constructed within the
local genre practice as focusing on the body as an object, secondly because
of location - either in the middle of the rehearsal room or in a frontal posi-
tion on stage. Therefore it becomes impossible to escape the gaze (Foucault,
1975/2009), and this makes the self-disciplining of the body crucial, which
restricts the singers. That means that if a girl bodily displays (Green, 1997)
her voice as coarse, she is jeopardizing her opportunity to be intelligible as
a female according to the heterosexual matrix (Butler, 1990/1999/2006).
The results show that singers solve this conflict by positioning themselves
in the space between the expectations of a rock discourse and by perform-
ing normative femininity as a “cute” and “wailing” voice, but the outcome
is problematic, since the genre practice thinks it bland and lacking power.
A small group of girls, observed as singers at concerts in the schools that
were selected in this study, breaks this power relation by singing in a coarse
manner and by claiming space (see Bjorck, 2011) through sound and body.
These girls have a cultural capital (Bourdieu, 1993, 1996, 1998) in common,
since they are raised in families where one or both parents have a higher
music education.

If aboy is to be intelligible as a heterosexual subject it seems to be crucial
that he avoids vocal lessons, since this is believed to make the voice “polished”
and “beautifully wailing” and therefore less coarse. Boys who sing in a way
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that is understood as “beautiful or wailing” jeopardize their performing of
heterosexual masculinity (Butler, 1990/1999/2006, Connell, 2000).

Girls who play the guitar in pop/rock ensembles perform in what is re-
garded as a “girly” way — which means no focus on sound effects, no “power”
and no solos, but with a great knowledge of chords and with a capacity to sing
and play simultaneously. Playing “ungirly” is constructed as a more valued
way of playing the electric guitar by the participants. During my fieldwork I
did not observe one single girl playing a solo on an electric guitar, and dur-
ing rehearsals and concerts they were positioned as supporting the male lead
guitarist, that is, in the presence of boys, girls don’t claim their own genre
preferences or challenge the norms of quality for the genre practice. The
results show that boys who play the guitar are expected to be knowledgeable
of musical actions associated with technology and solos. This can be tied to
the electric guitar as a symbolic relation for technology, activity, sexuality and
space (Walser, 1993; Bayton, 1997; Green, 1997; Bjorck, 2011). Girls who play
the guitar are, on the other hand, expected to be knowledgeable of different
kinds of accompaniment figures. This can be linked to supportive positioning,
but also to the fact that the instrument lacks a symbolic relationship to norma-
tive femininity (Connell, 2002; Bayton, 1997; Leonard, 2007; Bjorck, 2011).

“Jam sessions” (without a teacher present) are performed as an arena
for normative masculinity. Not on any occasion were girls observed joining
a jam session during lunch hours or breaks, and when asked why, the pupils
first said: “It's because all the girls sing, and singing is different”, “It’s not
possible to have a singer in a jam session”, “We don't play songs that singers
like”. The boys then argued that jam is more about “a buddy thing between
the instruments”. When I asked them why the girls who played instruments
didn’t participate, they claimed inherent differences between boys and girls.
Girls supposedly have a larger number of interests than boys, and therefore
they choose other activities. Boys supposedly have fewer interests, and they
therefore focus on music. When asked about the three boys, out of the thirty
pupils in this school, who had vocal tuition, they said: “No, they don't jam,
but sometimes they hang around listening”” The result points at jam sessions
as a kind of retreat for the boys where they can rest from the pressures of the
reproductive arena and where they perform a complicit position to an ideal
hegemonic (Connell, 2000) rock and jazz performer. Perhaps both the boys’
jamming and the girls’ rejection of this activity can be understood as a way
to actively seek out a homosocial practice in school (Connell, 2000). If so, the
question is why the girls don’t choose to play together in single sex groups in
the same way as the boys.
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To compose and record pop/rock

Since the goal of the composition classes is to produce a cD, the pupils know
from the outset that their work is going to be scrutinised by listeners. There-
fore they want it to sound like a professional cp production, that is, as if
they were professional musicians — while having to deal with the pressure
of meeting the recording deadline. Power relations between girls and boys
are evident in these two groups in the study. It is clear that the girls avoid
claiming space regarding access to computers and studios, and that they don’t
participate in the networking that is constantly going on among the boys in
relation to subjects connected to music technology and composing music.

Thus the results show that pupils have the notion that positioning “boy”
is equivalent to being skilled in the field of music technology, and positioning
“gir]” is associated with lack of those skills. This is made visible by the boys
networking in homosocial settings, as they “talk technology” and experiment
on a trial and error basis, and as they are positioning themselves as experts,
consultants and trouble-shooters. The girls who often stand on the side and
watch are perceived to be in need of constant support in order to master the
music technology. The results from these two groups verify Armstrong’s find-
ings (2011), in a similar study in a British setting, and can also be likened to
Vesterlund (2001), which manifested patterns that are related.

In order to meet the boys’ dominance, observations indicated four strat-
egies that the girls applied in order to achieve the course objectives and to
meet the requirements to present a recorded composition within the given
time frame. I call the first one the complementary strategy, and the aim here
is to benefit by working in pairs with a boy, and through him acquire access
to networking talks, studios and computers. It also became clear that this
approach was based on the pupils’ notions that boys and girls have skills and
knowledge that complement each other. This usually meant that production
relations were constructed where the girl took responsibility for melody, har-
monies, vocals and lyrics and where the boy took responsibility for rhythm
instruments, sound effects, choice of recording software, recording, mixing
and editing. Here one could essentially say that the boys to a large extent
focus on sound aspects, while the girls position themselves by building the
“skeleton” of the song, writing the lyrics and singing. A second approach,
the pragmatic strategy, was “to hire a craftsman” or a “technician” for solving
problems as they occurred. That is, rather than working in pairs the girls
asked the boys in the group for help in resolving music technological prob-
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lems that arose when they recorded. The third strategy, a room of one’s own
(Bjorck, 2011), aimed to complete as much as possible of the production out-
side school, which usually meant that the girls recorded their compositions at
home or at a “guy friend’s” house. Findings show that the girls preferred to be
alone when they went on to record the vocal parts. This became evident since
they expressed a feeling of being exposed in relation to their vocal efforts in
the studio. By using a room of their own-strategy (Bjorck 2011) they avoided
exposing themselves to the scrutinizing gaze. The fourth tactic applied, the
avoiding strategy, was to produce and record in Garageband, a software that is
labelled as a program for novices by the local practice. The girls also avoided
playing their compositions for their peers.

During the observations there was one situation that appeared to be
uncomfortable for the boys. That was when they were to write lyrics to their
compositions. This became evident by their postponing the writing until
shortly before the deadline, and by speaking to each other about the prob-
lems and difficulties of writing lyrics. A recurring theme was that the boys
experienced a clash between a desire to write about relationships and love,
and a fear of being perceived by others as “wimpish”

Vocal ensemble

The vocal ensembles include a mix of classical, folk and popular music reper-
toires and they emphasise collective performances. Out of 26 pupils in the two
optional ensemble groups, only three boys had selected the course (one was
absent at every observation but one). According to McClary (1991, 2011, a,
b) and Green, (1997), singing has historically been viewed as feminine, since
it was not only associated with body and nature, but also with the woman as
an object of the male heterosexual gaze (Green, 1997). Further characteristic
features are that the practice emphasises perfection in sound, timbre and
timing, which makes the ensembles prefer and give precedence to collective
musical benefit instead of to the freedom of individual pupils expressing
themselves musically. Collective singing in the ensembles is thus largely a
matter of self-disciplining the body and the voice so that the voice does not
“stand out”. Furthermore, the singers are not supposed to claim space in the
room, which makes social embodiment and self-disciplining of the body even
more crucial. What is also manifest is that pupils are expected to sit and stand
in predetermined ways, that their bodies are located physically close to each
other when they are singing, and that musical aspects such as concurrency
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and accuracy are fostered through the practice. The vocal ensemble practice
also shows an emphasis on social issues such as care and responsibility, and
the teachers speak of the groups as giving the singers “a social safety network”
and a sense of belonging that protect them from scrutiny. Another finding is
that “fair” distribution of production relations is seen as crucial to the infor-
mants, which is to be understood as an expectation of justice. In the observed
groups the girls seem familiar and comfortable with the features of singing
as described above (cf. Bartolome, 2013).

The two participating boys, however, show a resistance to genre practice
as they distance themselves from doing vocal ensemble as described above.
The boys perform their opposition by claiming physical space with their
bodies and their voices, and in this way they show a rejection of the girls.
According to Connell (2000), this can be interpreted as though the boys
maintain distance from normative femininity. This could be understood as
“forced” upon them by the heterosexual matrix (Butler 1990/1999/2006),
since it is regulating bodies to make them intelligible. In other words, the
only possible way for the boys to participate is to self-discipline their bodies
to perform normative masculinity.

In the mandatory choir where all pupils participate, informants speak of
girls claiming space with loud sounds, which is understood to be legitimate
if they are skilled singers. Even though positioned as a skilled singer, girls
claiming space costs, since claiming “too much space” is understood as a way
of correcting others without having the mandate to do so, and also as a way
of rejecting responsibility for “each musical part sounding like one voice”
Boys singing loud in the choir are questioned regardless of whether they are
positioned as skilled singers or not, and the informants speak of boys being
“judged as boys who like other boys” by their peer group if they sing “too loud”.

Jazz and early music ensembles

Characteristic of jazz and early music ensembles in this study is that the
girls, with one exception, have received a formal orchestral and choral music
education, while the boys have an informal (Folkestad, 2006), autodidactic
background in pop/rock practices. The result shows that this difference entails
varying types of musical skills. Since jazz and early music genre practices
in this study foster a formally trained skill profile and a genre experience
outside of the pop/rock sphere, the girls are offered highly valued positions
in the groups.
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The jazz ensemble in this study thus diverges from how jazz practices
are described in previous research as an arena for heterosexual males who are
instrumentalists (Annfelt, 2003ab; Caudwell, 2010; McKeage, 2004); that is,
the girls possess a cultural capital (Bourdieu, 1993, 1996) that in this group
compensates for the traditional subordination of women in jazz, and that the
boys cannot claim hegemonic positions as jazz musicians, since their skill
profiles are not as yet adapted in accordance with the requirements of the
jazz practice. One interpretation of the power relations in the room is thus
that cultural capital reduces gender as a power relation (Connell, 2000). As
the genre practice fosters formal musical proficiency, the girls are privileged
here, and they are also acknowledged by the boys in the group as being “more
powerful in the music”. That is, since the jazz practice “borrows” music from
a great variety of traditions, the cultural capital that the girls possess is fur-
ther highlighted and fostered. Yet another factor is that the teacher directs
the distribution of solos, so that all pupils play a solo every lesson. He also
adjusts the instructions so that the solos played by the informally trained,
autodidactic boys become “in style”

In interviews with the informants, it becomes clear that jazz is the most
highly valued musical style among pupils in the observed arts programmes.
Jazz performers are described in hegemonic terms, and, according to the pu-
pils, this is due to fact that “it (jazz) is so laid-back and hard to play”. Choosing
jazz ensemble can thus position the autodidactic boys as complicit (Connell,
2000) in a coveted community they would not otherwise have access to. In this
way the ensemble can offset the shortcomings of their musical background.
Choosing this ensemble can thus be understood as becoming somebody in
school, as a way to position oneself as laid-back and musically skilled.

Characteristic of the observed early music ensemble is that both the
music and the instruments (typical of the period) are unfamiliar to the pupils,
which means that they do not have any previous relationship to the music nor
to the instruments. This means that the ensemble becomes, like a live action
role-playing game culture (LARP), solely in class. The teacher describes the
group as having a social function; that is, the participants are pupils who do
not feel that they belong to or have not been assigned to other ensembles in
school. This can be compared to the vocal teachers” description of the vocal
ensembles as “a social safety net”, and can hence be viewed from a power
perspective, as these two genre practices are not spoken of in high esteem.
However, the pupils in the early music ensemble do not describe the group
as a social project. Instead they stress that they are happy with their choice
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of ensemble and that it is fun and rewarding to participate, even though they
also describe the ensemble in terms of “spaced out” and “weird”.

The early music ensemble practice contrasts in several ways with the
gender performance that is predominant in the other groups. Firstly, the loud
sounds are not made by boys, but by the two girls who play the crumhorn.
Instead, the boys play soft and quiet instruments such as the lute, harp and
glockenspiel. Secondly, singing is not gendered in the same obvious manner
in this group as in the others. Here the musical arrangements decide who is
to do the vocal parts, and the decisive factor is often the ability to sing and
play simultaneously. This means that the girls who play either wind instru-
ments or the gamba rarely sing. More often than not it is the teacher or the
boy who plays the lute who do the vocal parts. And thirdly, at concerts, the
pupils perform dressed in clothes typical of the period, which means that they
are expected to wear leotards instead of trousers. The teacher expects the boys
to protest about the costumes they are to wear, but nobody does. This can be
interpreted as though pupils are associating the costumes and “the strange in-
struments” with a LARP, that is, a context which offers the opportunity to con-
struct oneself as a character based on a fictional “reality” (Tychsen, Hitchens,
Brolund & Kavakli, 2006; Milspaw & Evans, 2010). Finally, the teacher’s posi-
tion as “an expert” is not as explicit as in the composition groups or in pop/
rock and jazz practices. All in all, gender constructions are manifested in a
distinctively different way in the early music and the jazz ensembles com-
pared to the compositions groups, the pop/rock and vocal ensembles.

CHAPTER 6:
MUSIC PRACTICE IN THE UPPER SECONDARY
ARTS PROGRAMME

Genre discourses and gender in interplay

A main result of this study is the ongoing interplay between construction of
genre and gender in the ensemble groups observed. With interplay serving as
the point of departure for this chapter, the result suggests that the ensemble
groups could be divided into three genre discourses - the first one labelled
vocal, the second popular and the third “school music” genre discourse. The
school music discourse is made up of the jazz and early music groups, and
the concept school music refers to the fact that the pupils are only playing the
music in school and that it explicitly requires knowledge in reading music
and in music theory.
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The result suggests that the vocal and the popular genre discourses can
be seen as a binary opposition, since they maintain a dichotomy between
“boy” and “girl” (Butler, 1990/1999/2006; McQuillan, 2000). It is also obvi-
ous that the pupils value the popular discourse higher than the vocal. The
subordinated position of the vocal discourse can be understood in relation
to the large number of girls in the groups, but also as a consequence of the
exposure the popular genre discourse has in everyday media, and therefore
also in the everyday life of the pupils (Thavenius, 2003; Holmberg, 2010;
Ericsson & Lindgren, 2010, 2011a).

The school music genre discourse is interpreted as though it interrupts
gender performance in both the vocal and the popular discourses, in that it
constructs a third space (McQuillan, 2000:14) between binary oppositions.
This means that gender and genre in the school music discourse interplay
partly from other premises than the ones that are constructed in the popular
and the vocal practices. Through this third space the pupils are offered “new”
paths to perform sound and body, gender constructions that are not directly
a re-production of previous musical experiences.

In the school music genre discourse, pupils with a pop/rock background
often have a poor understanding of “traditional” music theory, and they are
not trained in reading music. This interrupts the formal “classical” framing of
the discourse and “forces” the teacher and the pupils with a traditional formal
education to change their approach and their interplay. To include pupils
with an autodidact background, the genre practice thus has to rewrite the
conditions for playing together so that a third space occurs. Rewritten genre
practice creates a possibility to resignify (Butler, 1990/1999/2006) “boy” and
“gir]”, making it possible to perform gender as a third space in musical action.
Drawing from the results, a conclusion is that gender is performed more
normatively in music practices that are represented in pupils’ everyday life
outside school, while practices that are to be understood as school music, and
seen as unfamiliar from a pupil’s perspective, enable gender performances
as a third space.

Doing difference in musical action

The results show that the informants largely are doing gender as binary
oppositions in the ensemble room. This could partly be understood as a
consequence of boys and girls performing music in separate arenas during
childhood (Green, 1997; Eros, 2008; Bergman, 2009; Warzecha, 2013). The
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vocal practice, where girls are overrepresented, is usually practised in formal,
institutional music contexts, such as churches and community music schools,
while popular music practices, where the majority of the boys in this study
have their musical background, are usually practised at home or at “infor-
mal” rehearsals with friends (Bergman, 2009). This means that the spare time
practice in which the girls play or sing is very similar to practice governed
by teachers in school, while the boys’ after-school activities are typically
about playing without a teacher involved (Thavenius, 2003; Bergman, 2009;
Ericsson & Lindgren, 2010, 2011a). When these two spare time practises
become school subjects, the distance between the pop/rock and the vocal
discourse setting becomes manifest.

An interesting finding is that the pupils in the observed groups avoid
talking about power relations in musical action. The result is interesting in
relation to research which problematises effects of a post-feminist discourse
that circulates in the media and in popular culture. Ringrose (2013) argues
that this media-generated discourse make young women and girls to believe,
from a neo-liberal understanding of power in relation to gender, that Western
girls now “have it all”. Pomerantz, Raby and Stefanik (2013) stress that teen-
age girls are “caught” between, on the one hand, a discourse that speaks of
“girl power” and “successful girls’, and on the other hand, the everyday life
in school, which includes experiences of inequality.

In this study girls position themselves close to the discourse of “the
successful girl”. This is performed through self-discipline and academic
achievements and by accentuating flexibility, justice and adaptability in their
relations with teachers and classmates. To do “gir]” in the observed groups
also seems to exclude social embodiment of loud sounds and positions where
the music is performed through an “open” and “ugly” body. It also excludes
playing solos and presenting compositions to classmates. The girls in this
study perform “successful girl” in line with Ambjornsson (2003/2008), who
describes middle-class girls in upper secondary school as emphasising qual-
ities such as moderation, control, empathy and tolerance. Another study,
Karlsson, (2002), shows that middle-class pupils were overrepresented in
Swedish arts programmes with a music profile.

Findings indicate that boys who are highly valued in the local gender
practice perform a complicit position (Connell, 2000) supporting an ideal
hegemonic masculinity that could be described as the playful and effort-
less, artistically innovative “expert” or “virtuoso”. Boys who position “exper-
tise” when working with music technology as a tool for composition and

307



ENGLISH SUMMARY

producing music, could be interpreted as striving for a hegemonic position
kept alive through the repetition of a normative masculine discourse. This
could be compared with Leonard (2007), who argues that rock musicians
are positioned by the media in a hegemonic position through performative
repetition, and with Lorentzen (2009), who describes the music producer
in the recording studio from a similar perspective. Armstrong (2008, 2011)
stresses that the purpose of claiming the expert position in music techno-
logy settings is to access power, that is, through an expert position the boys
gain influence over “who counts and what counts in technological spaces”
(Armstrong, 2008:383).

Performing boy as musically risk-taking is another finding. This could
be read as an expression of a jazz discourse where risk-taking in music is
privileged (Annfelt; 2003 a, b, 2004; Caudwell, 2010). The result namely
points at jazz being the most valued genre practice, since the informants
position jazz musicians as admirable, and knowledge and skills in the jazz
genre as something to strive for. According to Connell (1996, 2000, 2009),
risk-taking and competition are often privileged when normative masculin-
ity is constructed, and since jazz musicians are positioned as highly valued
in the local practice, the boys understand risk-taking in music as striving for
complicity (Connell, 2000).

The results suggest that boys’ construction of a high-valued music pu-
pil in this study could be summed up as striving towards a playful, musi-
cally risk-taking, effortless but skilled “virtuoso” or “expert”. They are also,
to some extent, positioning themselves in a “geek position’, since they talk
about boys having “few interests compared to the girls”. Performing boy as de-
scribed above, could thus be understood as a binary opposition (McQuillan,
2000) to performing “girl” according to the heterosexual matrix (Butler,
1990/1999/2006).

One specific group of girls, however, that is, the ones who have parents
with higher music education, perform a wider repertoire of musical positions
than other pupils in the observed groups. These girls are highly valued by
the practice, and they position musical confidence and musical skills. The
girls who appear to be most successful thus challenging the gendered music
discourse in this study, have what Bourdieu (1993, 1996,1998) calls a cultural
capital suitable for this specific practice. The girls’ cultural capital not only
provides them with musical skills and knowledge, but also with access to the
symbolic relations that construct production and power relations in the lo-
cal music practice. Of course there are boys in this study who have a similar
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background, but for them cultural capital does not seem to make the same
difference for confidence and the possibility to claim space as for the girls.
Findings therefore indicate that the intersection between cultural capital
and gender, in this local practice, enables highly valued musical positions
for the girls, and it gives them the opportunity to claim space (cf. Bjorck,
2011). In other words, cultural capital in this context reduces the effects of
gender for girls.

In pop/rock groups non-verbal communication is understood as an
emphasis on communication through musical gestures, which, according to
Allsup (2002, 2004), Davis (2005) and Green (2001, 2008), are seen as the
primary communication channel of popular music. From a gender perspec-
tive, the understanding of non-verbal communication as the primary com-
munication strategy is problematic, since the results in this study indicate that
the boys and the teachers primarily use the musical gestures, while girls more
often use a verbal communication strategy. This result confirms Abramo
(2009), who showed the same kind of patterns in a group of high school
pupils playing in pop/rock ensembles. Findings suggest that the different
strategies for communication in the popular genre discourse could be read
in relation to experience from playing in a band and to choice of instrument.
The verbal strategies chosen by the girls could therefore be seen as a conse-
quence of the fact that most of the girls were singers and had less experience
playing in a band outside school. If singers communicate non-verbally, they
are not only giving sound to a musical gesture, they also give it body, i.e. they
become objects of scrutiny (Foucault, 1975/2009; Green, 1997; Bjorck, 2011).
Non-verbal communication as the “right” way of communicating pop/rock
is of course not a problem in itself, but if claiming space for body and sound
is tied to the experience of playing in a pop/rock band it constructs a power
relation, as this experience is gendered (cf. Bjorck, 2011).

The division of production relations, symbolic relations and power rela-
tions maintained by the pupils in this study constructs gendered conditions
for musical learning, that is, conditions regulated and governed by the force
of the heterosexual matrix (Butler, 1990/1999/2006). Choice of instrument
and activities could hence be interpreted as symbolic relations for dividing
musical knowledge, and according to Connell (2000) it could be seen as an
expression of how school as an institution symbolically genders knowledge.
To highlight and clarify this dichotomy I will illustrate it in a very simplistic
way by describing the majority of the informants as having made choices
from a normative “girl-track” and “boy-track’, respectively, during childhood.
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Firstly, girls’ positions in musical action emphasise “being nice” (see Hey,
1997; Aapola et al, 2005) and the self-disciplined, closed body (see Bjorck,
2011), while boys display playfulness and effortless achievement (Jackson,
2006:100). Secondly, the vocal genre discourse is constructed as the girls’
arena, while the popular genre discourse is constructed as the boys. Thirdly,
the girls who are positioned as skilled and popular possess, to a great extent,
knowledge acquired within an institutional learning setting, i.e. in a for-
mal framing (Folkestad, 2006), while the highest valued boys have largely
acquired their knowledge and skill from a non-institutional framing, or in
informal settings. Put together, these conditions gender musical learning,
since they literally divide musical actions, and therefore restrict the possibility
to learn music from different perspectives and aspects.

However, findings point at the school music genre discourse as offering
a third space (McQuillan, 2000). That is, since this discourse emphasises a
musical content that is often unfamiliar to the pupils it appears that social
embodiment is constructed beyond the dichotomy pictured above. I argue
that the school music genre discourse allows the body “rest” from normative
masculinity and femininity, as it focuses on what Green (1997) calls “the
inherent meaning in music” (ibid:6). Drawing from the results I suggest that
musical learning that focuses on the unfamiliar enables opportunities for
a third space, since gendered musical action is reduced when the musical
content and setting is not a part of the pupils’ everyday life outside school. I
therefore argue that it is important to search beyond what is music already
well known and familiar to the pupils, regardless of genre context.

Aspects of doing difference

During my fieldwork teachers and pupils frequently spoke of other pupils,
artists, musicians or teachers who had chosen a musical action or an in-
strument that was underrepresented by the gender category they were as-
signed to. Particular attention was also paid to men if they could be said to
challenge hetero-normative notions. The informants were careful to point
out that these “different” pupils and musicians were “good”. Pupils who had
made “unusual” musical choices were therefore positioned as “different” but
highly valued. They also served as a kind of alibi for the schools, proving that
representation was, after all, not as “bad” as it might seem on the basis of
observations and interviews. Girls in the study who at first appeared to break
the norms, by playing the electric guitar, for example (Bayton, 1998; Leonard,
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2007; Karlsson, 2002; Bergman, 2009), cannot be seen as norm-breakers in a
deeper sense since they adapt their playing in accordance with how the local
gender practice perform normative femininity. That is, they had a support-
ing and accompanying function and they played with an expression that was
perceived as “feminine”

In interviews the informants talk about girls breaking gender norms as
a kind of what if-position. They speak of the what-if-girl, who, if she actually
played a guitar solo, would be admired and respected, and they talk about the
what-if-girl in a drummer’s position, where she would have been regarded as
“really hip and cool” if she had played the drums in school. The pupils talk
about these what if-norm breakers — who did not exist in my observations
during fieldwork - as though they would to be well received if existing. It is
interesting to notice that these non-existing girls seem to elude the risk of
being scrutinized with regards to their sexuality, while boys who use their
voices in a “polished” and “wailing” manner, for example, are disciplined from
this aspect. A reason for this could be that the boys who break the gender
voice-norm exist as “real pupils”, while girls who break the instrument-norm
only exist as a what-if- position. The boys could be said to disturb the local
gender practice by singing in “an educated and wailing” way. However boys
singing “polished” did not appear to be valued negatively, but rather gain
legitimacy when other pupils position them with expertise and as “really
good” singers. This could be compared with Taylor (2009), who showed that
boys who played the flute gained legitimacy in their peer group when they
were successful in competitions.

Boys’ aversion to vocal training could also be understood from notions
of what features are considered to be the “right” sound for a rock vocalist,
where a coarse voice is preferred. Yet these coveted vocal character traits are
related to the way normative masculinity is socially constructed in rock dis-
courses (Walser, 1993; Connell, 2000; Leonard, 2007; sOU 2010:53). Drawing
from the result in this study and from previous research (Green, 1997, 2002;
Dibben, 2002; Lorentzen, 2009), it leaps to mind to interpret vocal training
as a “trap for girls” and as a missed opportunity that brings joy and learning
for a majority of the boys in the observed groups. If the voice was instead
to be looked upon as performative, but with bodily limitations, i.e. regarded
as though it becomes rather than it already is, it could be possible for the
informants to resignify their voices in local practice so that sounds from the
voice do not automatically divide pupils into girl- and boy-sounds (Butler,
1990/1999/2006; McQuillan, 2000).
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To play or to learn how to play

In this part the results of the study are problematised in relation to formal
and informal musical learning, according to Folkestad (2006). Folkestad de-
fines these concepts and divides them into four aspects: situation, learning
style, ownership and intentionality. The last aspect deals with the intention
of action. A distinction is made between whether attention is paid to learning
how to play or just towards playing (Folkestad, 2006:142), and this aspect is
especially interesting in relation to the results of this study.

In the vocal and the school music genre discourses the intention is very
clearly focused on learning how to play, and the character of the learning
process is clearly focused on reading music. The relation that the popular
music discourse has with the character and intention of the learning process
is instead clearly informal, speaking with Folkestad, since instruction here is
primarily based on playing by ear, and the intention of learning is directed
towards playing. The results show that a direction towards playing tends to
reinforce the gendered patterns of the groups, as there is a link between how
the teachers choose to focus their intentions and to what extent there is room
for pupils’ opportunities to try out and develop musical actions.

The teachers’ intentions to guide their pupils towards performing in
public events can, in a Swedish context, be seen as a taken-for-granted as-
sumption in the practice of music teaching. When focusing on concerts and
other public productions, teachers give priority to efficiency rather than to
the development of new musical knowledge. This makes the pupil’s musical
learning subordinate to the group’s performance on stage. The practice can
thereby be compared to a professional context, which means that what should
be learned is subordinated the demands of performing before an audience.
This focus on towards playing tends to reinforce gendered power and produc-
tion relations. The focus on public performances makes the process of change
inert, since less time is allotted to more challenging and experimental ways
of working. Abramo (2009) confirms my results when showing how focus
on public events can counteract pupils’ musical learning.

It is of course relevant to argue that learning before an audience offers
invaluable musical knowledge, since the pupils are given an opportunity to
practice musical communication. One can also argue that public appear-
ances enhance motivation and that the pupils practice other skills, such as
cooperation or acting with confidence in front of a large group. I believe that
these arguments are relevant and accurate, but I also believe that there is a
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conflict between a focus on public events and the schools’ responsibility to
give all pupils the same conditions for learning.

Another aspect of the fact that the intention towards playing in this study
can be seen as problematic is that aiming to mimic “the real musician in the
real rehearsal hall” becomes central, while the importance of the school as
an institution for learning is reduced. That is, the result shows that learning
processes that largely mimic the informal conditions of the rehearsal hall tend
to subordinate girls, since the teacher largely leaves the division of labour to
the pupils themselves (cf. Bergman, 2009).

In Swedish music education popular music has had a strong position
since the 1980s (Georgii-Hemming & Westfall, 2010). From a gender per-
spective this can be seen as problematic, since the results of this study suggest
a link between popular music content and a direction away from learning
how to play. 1 do not mean that there is a problem with popular music con-
tent in itself, or any other genre specialization in itself, but I believe that an
emphasis on an intention towards playing is problematic and must be called
into question. This focus tends to shift from the pupil’s musical learning to
the reproduction of musical actions already known by the pupil, and to an
approach where genre practice and quality standards are not questioned. This
is why the intention learning how to play is central from a gender perspective,
regardless of what genre practice the pupils are engaged in.

Music education - a feedback loop?

Findings in this study indicate that local gender practice could be read in
a wider perspective, and serve as a link in a Swedish, or Western, higher
music education discourse. Firstly, the results confirm several aspects of the
relatively limited body of qualitative research focusing on the music class-
room or comparable contexts (Green; 1997, 2002; Abramo, 2009; Bergman;
2009; Armstrong, 2011; Bjorck 2011). Secondly, there are similarities be-
tween findings in this study and findings in a pedagogical development
project with a focus on gender issues that was conducted at the University
of Gothenburg 2009-2012. This project showed that students and teachers
gender their musical actions in patterns similar to the ones in my study.
Thirdly, previous research shows that music teacher education in Sweden
mostly recruits students from preparatory music education, such as upper
secondary arts programmes, for example (Olsson, 1993; Bouij 1998; Gullberg
2002; Bladh 2002; Georgii-Hemming 2005). This means that higher music
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education recruits, for the most part, students that have a similar educational
background in music, a background that has been adapted to the entrance
exams for higher music education (Bouij, 1998; Bladh, 2002). A vast majority
of music teachers working in preparatory music programmes, such as arts
programmes, have thus been trained in an educational setting that could be
widely regarded as conducting discourses that are constructed in a “closed”
educational cycle - or as a feedback loop. Accordingly, music teachers teach in
an educational tradition that greatly likens the discourse that once educated
them. Even though society is constantly undergoing processes of change that
could be said to construct the conditions and the content in the music class-
room, the forms for teaching and learning and the teachers’ norms of quality
tend to stay the same (Olsson, 1993; Bladh, 2002; Woodford, 2002; Gullberg;
2002; Green, 2008; Holmberg, 2010; Ericsson & Lindgren, 2010, 2011 a, b;
Holmberg, 2010; Zandén, 2010; Richmond, 2012). According to Richmond
(2012), similar educational patterns are found in the U.S.

With Connell (2000, 2002, 2009) and Butler (1990/1999/2006) as a point
of departure, in that they both understand gender as repeated stylization of
the body and social embodiment as always present in all kinds of interaction,
a probable effect of the “closed” cycle in music teacher education is that gen-
der relations are also performed and repeated within this “closed” framing
— which, in turn, contributes to inertness in processes of change, especially
with regard to power and production relations. This is, since gender is largely
connected to the teachers’ choice of instrument and genre orientation and to
their musical preferences (Green, 1997, 2002).

It is likely, as previous research also stresses, that the divided arena of
musical action that is observed in this study can be read as an effect of children
gender marking their first choice of instrument, since this choice affects musi-
cal activities later on (Conway, 2000; Eros, 2008; Abeles, 2009; Bergman; 2009;
Wych, 2012). I argue that these gendered choices are important, but they are
to be understood as a symptom rather than the cause of inertness in discourse.
Children’s choice of instrument is a symptom of the discourse that results
when parents, siblings, teachers, friends and media direct the child towards
conformity (O’Neill & Boulton, 1996; Green, 1997; Conway, 2000; Eros; 2008;
Abeles; 2009). Furthermore, research indicates that adolescents’ gendering in
music increases in preparatory music programmes (Zervoduakes & Tanur,
1994; Karlsson, 2002). This could be a consequence of the specialization pu-
pils are offered in upper secondary arts programmes, which is often based on
the instrument choice they made as young children. However, I suggest that
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this gender-marked inertness goes beyond instrument and genre as symbolic
relations for gender, and is rather to be understood from relations of power,
production and emotion (Connell, 2002, 2009) in the ensemble room.

According to Connell (2000, 2002, 2005) and Butler (1990/1999/2006,
1993), gender is socially constructed and therefore seen as an ongoing pro-
cess of change, but at the same time doing gender is seen as “forced” on the
subject through the heterosexual matrix. Butler (1990/1999/2006) speaks
about changes in gendered discourses as gaps or cracks in the matrix. It is not
possible for the subject to step in and out of a gender performance at will, but
resistance and change are made possible in gaps that are constructed when
gender is repeated through performativity. Gender repetitions are thus con-
tradictive as they both force the subject and construct gaps that open up for
change. Connell (2000, 2002, 2005, 2009) speaks about inertness in discourse
as a matter of power and resistance, and she argues that changes in gender
relations have a backlash tendency if not actively maintained.

In line with Butler (1990/1999/2006) inertness in music education dis-
course could reflect constructions of gender as an ongoing repeated act of
performativity, where gaps and shiftings make the subject insecure because
of the risk of being scrutinised by others. Ganetz (2009) suggests that regu-
lating body and sound according to the heterosexual matrix is to be seen as
protecting the subjects from vulnerability, regardless of whether they are in
an everyday situation or whether they are musicians performing on a stage.
Inertness in music education discourse can hence partly be read as a conse-
quence of conformity since it offers the subject safety and social belonging, i.e.
it is more convenient doing gender as “usual” in musical action and thereby
avoiding the risk of being excluded or questioned during concerts, rehears-
als and exams. Privileging conformity therefore restricts change in power
relations and production relations and contributes to inertness in discourse
(Connell, 2000, 2002, 2005).

McQuillan (2000), who speaks about inertness and replacement in a
manner similar to Butler’s, stresses that even though a third space reverses
a binary opposition, it has a tendency to construct a new binary opposition
sooner or later. This could be compared to research showing how “new”
genres, such as jazz, world music and genres in pop/rock, are drawn into tra-
ditions and discourses once constructed for Western classical genres when in-
cluded in higher music education, i.e. they adapt norms of quality constructed
in a conservatoire tradition (Olsson, 1993; Ericsson & Lindgren, 2011b).

In a gender perspective this replacement effect has to be highlighted in

315



ENGLISH SUMMARY

relation to changes already achieved, i.e. changes do come about and they
remain, which is reflected in music history research (McClary, 1991, 2011
a,b; Ohrstrom, 1987,1993; Green, 1997; Dibben, 2002). The fact that higher
music education is, after all, undergoing a process of change, speaks in fa-
vour of inertness being an expression of a delay rather than an expression of
replacement of binary oppositions governed by underlying power relations.

Findings suggest that the school music discourse in this study con-
structs, to some extent, a third space (McQuillan, 2000) in the local gender
practice. This is done by shifting focus in time and place, by aiming for music
unfamiliar to the pupils, by the pupils constructing the genre discourse solely
as a school activity, and by acting “outside” the popular genre discourse and
the role models in the media. The key to gender-neutral musical learning
thus seems to be to put an emphasis on music that is largely unknown to the
pupils. Here I would like to stress the importance of further research in this
educational context in order to increase knowledge and to identify teaching
and learning that contribute to the construction of third spaces, since I am
convinced that this will benefit not only musical learning in a gender perspec-
tive but also musical learning in a broader perspective.

I argue that arts programmes in upper secondary schools have a unique
asset and potential in the teachers’ musical knowledge and skills as well as in
the pupils’ motivation and curiosity. Together these conditions make it pos-
sible to let go of discourses from the conservatoire tradition of master and
apprentice (Lamb, 1995, 1997; Nerland, 2003, 2007; Holgersson, 2011) that
has formed and continues to form norms of quality and learning. By encour-
aging teaching and learning to include experiments and musical explorations,
where the teachers are given the opportunity to work “on the edge” and into
the unknown with their pupils, a new way of learning could be constructed.
Instead of reproducing “covers” from the public music arena, a change could
be achieved through exploring the unknown in music.
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Till rektor for XX gymnasiets estetiska program
Information om forskningsprojekt Goteborg 2009-08-26

Mitt namn ar Carina Borgstrom Kallén och jag ar doktorand vid Hoégskolan fér Scen och Musik,
Goteborgs universitet. Efter var telefonkontakt i juni stallde du dig positiv till att Iata din skola delta i
mitt kommande forskningsprojekt och jag skickar dig darfér en kortfattad beskrivning av studiens syfte
och férutsattningar.

| mitt forskningsprojekt studerar jag ungdomars sociala relationer i musikundervisningen. Studien
syftar till att synliggdra pa vilket satt musikelever konstruerar sociala identiteter och vad det far for
konsekvenser for deras majlighet att fritt, utan hansyn till vilkken position de har i gruppen, vélja sitt
musikaliska uttryck. Vilka olika satt att vara flicka respektive pojke finns representerade i
musikundervisningen? Vad far elevens val av identitet for konsekvenser? Paverkas elevens
musikaliska status av vilken sorts kille eller tjej hon/han valjer att visa sig som? Paverkas elevens
musikaliska handlingsutrymme och larande av vilken sorts tjej eller kille eleven valjer att vara?

Forskningsprocessen innebar att jag, under perioden ht-09 till vt-10, avser att félja och observera
elevgrupper fran olika skolor som gar i klasser med musikinriktning. Jag avser att observera eleverna
pa musiklektioner och eventuellt ocksa pa andra aktiviteter relaterade till musikundervisningen som till
exempel konserter och redovisningar. Observationerna kommer att géras med hjalp av
faltanteckningar och i nadgon man dven med hjalp av videokamera. Eventuellt kommer jag att
komplettera min studie med intervjuer av nagra utvalda elever. Det insamlade materialet kommer
sedan att analyseras och ligga till grund for min avhandling som just nu bar arbetsnamnet Far jag inte
spela solo s& &r jag inte med. Eftersom avsikten &r att observera elevernas "musikvardag” i
klassrummet ar min férhoppning att lararnas undervisning fortgar som planerat utan att sarskild
hansyn tas till min narvaro. Jag behoéver dock fa mdjlighet att traffa beroérda larare for ett inledande
informationsméte, cirka en timma, samt for nagra korta avstdmningar da och da under resans gang.
Deltagarnas anonymitet garanteras genom att all information behandlas pa ett sadant satt att enskilda
individer inte kan identifieras. Eventuella direktcitat kommer att forses med fingerade namn. Det
kommer inte heller att kunna utldsas av studien vilka skolor eller vilka kommuner som ligger till grund
for undersoékningen. Det filmade materialet kommer inte att visas offentligt utan sarskilt tillstand.
Personuppgiftslagen géller. Nar projektet ar slutfért kommer studiens deltagare att beredas mdjlighet
att ta del av resultaten. Jag star till férfogande under hela forskningsprocessen om nagot skulle
upplevas som problematiskt eller for att besvara eventuella fragor som dyker upp langs vagen.
Ansvarig handledare for projektet ar Bengt Olsson, professor i musikpedagogik vid Hogskolan for
Scen och Musik, Géteborgs universitet. Telefon till Bengt, XXX.

Om du ger ditt samtycke planerar jag att ga vidare genom att skriftligt och muntligt informera berérda
musiklarare. Jag kommer ocksa att snarast boka ett mote med dem for att diskutera de praktiska
forutsattningarna for mitt projekt och besvara eventuella fragor. Stéller sig lararna positiva till att delta
blir mitt nasta steg att ga ut med ett informationsbrev om projektet till alla elever och deras
foraldrar/vardnadshavare (fér omyndig elev).

Jag hoppas att din skola blir en av de skolor som deltar i studien.

Med Vanlig Halsning,
Carina Borgstrom Kallén, Doktorand,
Hogskolan for Scen och musik, Géteborgs Universitet

'—'Hérmed ger jag mitt medgivande till att XXX gymnasiets estetelever deltar i denna studie enligt
ovanstaende villkor. (Satt kryss i rutan for medgivande)

Ort, datum och namnunderskrift:




Bilaga 2.
Till musiklarare pa xx-gymnasiet Goteborg 2009-08-26
Information om forskningsprojekt

Mitt namn &r Carina Borgstrom Kallén och jag ar doktorand vid Hogskolan fér Scen och Musik, Géteborgs
Universitet. Mitt forskningsomrade handlar om hur konstruktioner av identitetsskapande och sociala relationer
paverkar elevers larande i musik. Efter att ha fatt klartecken fran er rektor vander jag mig nu till er med en
forfragan om ett samarbete kring mitt kommande forskningsprojekt. Denna termin star jag i begrepp att ge mig ut
i "verkligheten” for att samla data till studien och jag undrar darfér om ni ar intresserade av att lata mig folja och
observera en grupp/klass estetelever i deras "musikvardag”. Foér att ni ska kunna bilda er en uppfattning om vad
det hela handlar om féljer har en kortfattad beskrivning av studiens syfte och férutsattningar.

Bakgrunden till mitt intresse for larande och identitet &r att jag under ett antal ar arbetat som musiklarare,
huvudsakligen pa estetprogrammet men ocksa pa lararutbildning och i kulturskola. Jag vill underséka om det
finns ett samband mellan social identitet, status i gruppen och vilka musikaliska larstrategier elever valjer.

Studien syftar till att synliggoéra pa vilket satt musikelever konstruerar sociala identiteter och vad det far for
konsekvenser for deras mojlighet att fritt, utan hansyn till vilken position de har i gruppen, vélja sitt musikaliska
uttryck. Vad far elevens val av identitet for konsekvenser for deras musikaliska larande? Vilka olika satt att vara
flicka respektive pojke finns representerade i musikundervisningen? Paverkas elevens musikaliska status av
vilken sorts kille eller tiej hon/han valjer att visa sig som? Paverkas elevens musikaliska handlingsutrymme och
larande av vilken sorts tjej eller kille eleven valjer att vara?

Forskningsprocessen innebar att jag, under perioden ht-09 till vt-10, kommer att félja och observera elevgrupper
fran olika skolor som alla gar i klasser med musikinriktning. Jag avser att observera eleverna pa musiklektioner
och eventuellt ocksa pa andra aktiviteter relaterade till musikundervisningen som till exempel konserter och
redovisningar. Observationerna kommer att géras med hjalp av faltanteckningar och i nagon man aven med hjélp
av videokamera. Eventuellt kommer jag att komplettera min studie med intervjuer av nagra utvalda elever. Det
insamlade materialet kommer sedan att analyseras och ligga till grund fér min avhandling som just nu bar
arbetsnamnet Far jag inte spela solo s& é&r jag inte med. Eftersom avsikten ar att observera
elevernas "musikvardag” ar min férhoppning att undervisningen fortgar som vanligt utan att sarskild hansyn tas till
min narvaro. Jag behdver dock fa méjlighet att tréaffa er for ett inledande informationsméte, cirka en timma, dar vi
kan diskutera de praktiska forutsattningarna som till exempel vilken klass som &r Iamplig och nar det passar er att
jag kommer.

Deltagarnas anonymitet garanteras genom att all information behandlas pa ett sadant satt att enskilda individer
inte kan identifieras. Eventuella direktcitat kommer att férses med fingerade namn. Det kommer inte heller att
kunna utldsas av studien vilka skolor eller vilka kommuner som ligger till grund fér undersékningen. Det filmade
materialet kommer inte att visas offentligt utan sarskilt tillstand. Personuppgiftslagen (PUL) géller. Nar projektet ar
slutfort kommer studiens deltagare att beredas méjlighet att ta del av resultaten. Jag star till férfogande under
hela forskningsprocessen om nagot skulle upplevas som problematiskt eller om fragor dyker upp langs vagen.
Ansvarig handledare for projektet &r Bengt Olsson, professor i musikpedagogik vid Hogskolan fér Scen och Musik,
Goteborgs universitet. Telefon till Bengt ar xxx.

Jag hoppas att ni tycker att detta projekt verkar intressant och att ni staller er positiva till att er skola blir en av de
deltagande skolorna i studien. Om ni ger ert samtycke blir mitt nasta steg att ga ut med ett informationsbrev om
projektet till alla elever och deras foraldrar/vardnadshavare.

Med Vanlig Halsning,

Carina Borgstrém Kallén,

Doktorand, Hogskolan fér Scen och musik, Géteborgs Universitet
Tel: xx Mailadress: xx

& Jag ér inférstddd med ovanstaende information och ger harmed mitt medgivande till att
delta i studien (Satt ett kryss i rutan for medgivande)

Ort, datum och namnunderskrift:




Bilaga 3.

Till myndig elev och foralder/malsman
pa xx-gymnasiets estetiska program 2009-09-22

Information om forskningsprojekt

Mitt namn &r Carina Borgstrom Kallén och jag ar doktorand vid Hogskolan fér Scen och Musik, Géteborgs
Universitet. Jag arbetar med ett forskningsprojekt som behandlar sambandet mellan tonaringars
identitetsskapande och deras musikaliska kunskapsutveckling. Nu stér jag i begrepp att ge mig ut pa grund- och
gymnasieskolor for att samla data till min studie. XX-gymnasiet kommer att delta i projektet och darfér vander jag
mig nu till dig som myndig elev eller féralder/malsman for att fraga om du vill ge ditt medgivande till att du/ditt barn
deltar i studien. For att du lattare ska kunna bilda dig en uppfattning om vad det hela handlar om féljer har en
kortfattad beskrivning av projektet.

Jag soker i min studie svar pa fragor som handlar om hur elevens musikaliska handlingsutrymme, "svangrum”,
paverkas av vilken sorts tjej eller kille eleven &r eller valjer att vara. Exempel pa fragor jag vill studera ar: Vad far
elevers val av identitet for konsekvenser fér deras musikaliska larande? Har de maéjlighet att fritt valja musikaliskt
uttryckssatt utan att forst ta hansyn till grupptillhérighet och status i gruppen?

Under perioden ht-09 till vt-10, kommer jag att folja och observera elevgrupper fran olika skolor som alla gar i
klasser med musikinriktning. Jag avser att observera eleverna pa musiklektioner och eventuellt ocksa pa andra
aktiviteter relaterade till musikundervisningen som till exempel konserter och redovisningar. Observationerna
kommer att géras med hjalp av faltanteckningar och i nadgon man @ven med hjélp av videokamera. Eventuellt
kommer jag, i ett senare skede, att komplettera min studie med intervjuer av nagra utvalda elever. Det insamlade
materialet kommer sedan att analyseras och ligga till grund f6r min avhandling.

Deltagarnas anonymitet garanteras genom att all information behandlas pa ett sadant satt att enskilda individer
inte kan identifieras. Eventuella direktcitat kommer att férses med fingerade namn. Det kommer inte heller att
kunna utldsas av studien vilka skolor eller vilka kommuner som ligger till grund fér undersdkningen. Det filmade
materialet kommer inte att visas offentligt utan sarskilt tillstand. Personuppgiftslagen (PUL) géller. Nar projektet ar
slutfort kommer studiens deltagare att beredas méjlighet att ta del av resultaten. Jag star till forfogande under
hela forskningsprocessen om nagot skulle upplevas som problematiskt eller om fragor dyker upp langs véagen.
Ansvarig handledare for projektet &r Bengt Olsson, professor i musikpedagogik vid Hogskolan fér Scen och Musik,
Goteborgs universitet. Telefon till Bengt ar xxx

Jag hoppas att du som elev/féralder/malsman staller dig positiv till att du/ditt barn deltar i studien och darmed
bidrar till att 6ka kunskapen kring fragor som rér larande, musik och identitet.

Med Vanlig Halsning,

Carina Borgstrom Kallén,

Doktorand, Hogskolan fér Scen och musik, Goteborgs Universitet
Tel: xxx Mailadress: xxx

& Jag ar inférstddd med ovanstaende information och ger harmed mitt medgivande till att

mitt barn, deltar i studien.

(Satt ett kryss i rutan fér medgivande)

'A'Jag vill inte delta/att mitt barn deltar i studien
(Satt kryss om du inte ger ditt medgivande)

Ort, datum och myndig elevs/féralders/malsmans namnunderskrift:




Art)\/onitor

Doktorsavhandlingar och licentiatuppsatser publicerade vid Konstnarliga
fakulteten, Goteborgs universitet:

1. Monica Lindgren (musikpedagogik)

Att skapa ordning for det estetiska i skolan. Diskursiva positioneringar i samtal
med ldrare och skolledare

ArtMonitor, diss. Goteborg, 2006

ISBN: 91-975911-1-4

2. Jeoung-Ah Kim (design)

Paper-Composite Porcelain. Characterisation of Material Properties and Work-
ability from a Ceramic Art Design Perspective

ArtMonitor, diss. G6teborg, 2006

ISBN: 91-975911-2-2

3. Kaja Tooming (design)

Toward a Poetics of Fibre Art and Design. Aesthetic and Acoustic Qualities of
Hand-tufted Materials in Interior Spatial Design

ArtMonitor, diss. Goteborg, 2007

ISBN: 978-91-975911-5-7

4. Vidar Vikéren (musikalisk gestaltning)

Studier omkring artikulasjon i tysk romantisk orgelmusikk, 1800-1850.
Med et tillegg om registreringspraksis

ArtMonitor, diss. G6teborg, 2007

ISBN: 978-91-975911-6-4

5. Maria Bania (musikalisk gestaltning)

“Sweetenings” and “Babylonish Gabble”: Flute Vibrato and Articulation of Fast
Passages in the 18th and 19th centuries

ArtMonitor, diss. Goteborg, 2008

ISBN: 978-91-975911-7-1



6. Svein Erik Tandberg (musikalisk gestaltning)

Imagination, Form, Movement and Sound - Studies in Musical Improvisation
ArtMonitor, diss. Goteborg, 2008

ISBN: 978-91-975911-8-8

7. Mike Bode and Staffan Schmidt (fri konst)
Off the Grid
ArtMonitor, diss. G6teborg, 2008

ISBN: 978-91-977757-0-0

8. Otto von Busch (design)
Fashion-Able: Hacktivism and Engaged Fashion Design
ArtMonitor, diss. Géteborg, 2008

ISBN: 978-91-977757-2-4

9. Magali Ljungar Chapelon (digital gestaltning)

Actor-Spectator in a Virtual Reality Arts Play. Towards new artistic experiences
in between illusion and reality in immersive virtual environments
ArtMonitor, diss. Goteborg, 2008

ISBN: 978-91-977757-1-7

10. Marie-Helene Zimmerman Nilsson (musikpedagogik)

Musikldrares val av undervisningsinnehdll. En studie om musikundervisning i
ensemble och gehors- och musikldra inom gymnasieskolan

ArtMonitor, diss. Géteborg, 2009

ISBN: 978-91-977757-5-5

11. Bryndis Snabjornsdottir (fri konst)

Spaces of Encounter: Art and Revision in Human-Animal Relations
ArtMonitor, diss. Géteborg, 2009

ISBN: 978-91-977757-6-2

12. Anders Tykesson (musikalisk gestaltning)

Musik som handling: Verkanalys, interpretation och musikalisk gestaltning.
Med ett studium av Anders Eliassons Quartetto dArchi

ArtMonitor, diss. G6teborg, 2009

ISBN: 978-91-977757-7-9



13. Harald Stenstrom (musikalisk gestaltning)
Free Ensemble Improvisation

ArtMonitor, diss. G6teborg, 2009

ISBN: 978-91-977757-8-6

14. Ragnhild Sandberg Jurstrom (musikpedagogik)

Att ge form dt musikaliska gestaltningar. En socialsemiotisk studie av korledares
multimodala kommunikation i kor

ArtMonitor, diss. Goteborg, 2009

ISBN: 978-91-977757-9-3

15. David Crawford (digital gestaltning)
Art and the Real-time Archive: Relocation, Remix, Response
ArtMonitor, diss. G6teborg, 2009

ISBN: 978-91-977758-1-6

16. Kajsa G Eriksson (design)

Concrete Fashion: Dress, Art, and Engagement in Public Space
ArtMonitor, diss. G6teborg, 2009

ISBN: 978-91-977758-4-7

17. Henric Benesch (design)
Kroppar under trdd - en miljé for konstndrlig forskning
ArtMonitor, diss. Goteborg, 2010

ISBN: 978-91-977758-6-1

18. Olle Zandén (musikpedagogik)

Samtal om samspel. Kvalitetsuppfattningar i musiklirares dialoger om ensemble-
spel pa gymnasiet

ArtMonitor, diss. G6teborg, 2010

ISBN: 978-91-977758-7-8

19. Magnus Birtas (fri konst)

You Told Me - work stories and video essays/verkberittelser och videoessdier
ArtMonitor, diss. G6teborg, 2010

ISBN: 978-91-977758-8-5



20. Sven Kristersson (musikalisk gestaltning)

Sangaren pd den tomma spelplatsen — en poetik. Att gestalta Gilgamesheposet
och sanger av John Dowland och Evert Taube

ArtMonitor, diss. Goteborg, 2010

ISBN: 978-91-977758-9-2

21. Cecilia Wallerstedt (Estetiska uttrycksformer med inriktning mot utbild-
ningsvetenskap)

Att peka ut det osynliga i rorelse. En didaktisk studie av taktart i musik
ArtMonitor, diss. Géteborg, 2010

ISBN: 978-91-978477-0-4

22. Cecilia Bjorck (musikpedagogik)

Claiming Space: Discourses on Gender, Popular Music, and Social Change
ArtMonitor, diss. Goteborg, 2011

ISBN: 978-91-978477-1-1

23. Andreas Gedin (fri konst)
Jag hor roster overallt — Step by Step
ArtMonitor, diss. G6teborg, 2011

ISBN: 978-91-978477-2-8

24. Lars Wallsten (fotografisk gestaltning)
Anteckningar om Spar

ArtMonitor, diss. Géteborg, 2011

ISBN: 978-91-978477-3-5

25. Elisabeth Belgrano (scenisk gestaltning)

“Lasciatemi morire” o fard “La Finta Pazza”: Embodying Vocal Nothingness on
Stage in Italian and French 17th century Operatic Laments and Mad Scenes
ArtMonitor, diss. Goteborg, 2011

ISBN: 978-91-978477-4-2

26. Christian Wideberg (estetiska uttrycksformer med inriktning mot ut-
bildningsvetenskap)

Ateljésamtalets utmaning - ett bildningsperspektiv

ArtMonitor, diss. Géteborg, 2011

ISBN: 978-91-978477-5-9



27. Katharina Dahlbick (estetiska uttrycksformer med inriktning mot ut-
bildningsvetenskap)

Musik och sprak i samverkan. En aktionsforskningsstudie i drskurs 1
ArtMonitor, licentiate thesis. Goteborg, 2011

ISBN: 978-91-978477-6-6

28. Katharina Wetter Edman (design)
Service design — a conceptualization of an emerging practice
ArtMonitor, licentiate thesis. Goteborg, 2011

ISBN: 978-91-978477-7-3

29. Tina Carlsson (fri konst)

the sky is blue

Kning Disk, diss. Goteborg, 2011
ISBN: 978-91-976667-2-5

30. Per Anders Nilsson (musikalisk gestaltning)

A Field of Possibilities: Designing and Playing Digital Musical Instruments
ArtMonitor, diss. G6teborg, 2011

ISBN: 978-91-977477-8-0

31. Katarina A Karlsson (musikalisk gestaltning)

Think’st thou to seduce me then? Impersonating female personas in songs by
Thomas Campion (1567-1620)

ArtMonitor, diss. Goteborg, 2011

ISBN: 978-91-977477-9-7

32. Lena Dahlén (scenisk gestaltning)

Jag gar frin ldsning till gestaltning — beskrivningar ur en monologpraktik
Gidlunds forlag, diss. Goteborg, 2012

ISBN: 978-91-7844-840-1

33. Martin Avila (design)

Devices. On Hospitality, Hostility and Design
ArtMonitor, diss. G6teborg, 2012

ISBN: 978-91-979993-0-4



34. Anniqa Lagergren (estetiska uttrycksformer med inriktning mot utbild-
ningsvetenskap)

Barns musikkomponerande i tradition och fordndring

ArtMonitor, diss. G6teborg, 2012

ISBN: 978-91-979993-1-1

35. Ulrika Wénstrom Lindh (design)

Light Shapes Spaces: Experience of Distribution of Light and Visual Spatial
Boundaries

ArtMonitor, diss. Géteborg, 2012

ISBN: 978-91-979993-2-8

36. Sten Sandell (musikalisk gestaltning)
Pa insidan av tystnaden

ArtMonitor, diss. Goteborg, 2013

ISBN: 978-91-979993-3-5

37. Per Hogberg (musikalisk gestaltning)
Orgelsdng och psalmspel. Musikalisk gestaltning av forsamlingssing.
ArtMonitor, diss. G6teborg, 2013

ISBN: 978-91-979993-4-2

38. Fredrik Nyberg (litterér gestaltning)
Hur ldter dikten? Att bli ved 11

Autor, diss. Géteborg, 2013

ISBN: 978-91-979948-2-8

39. Marco Muiioz (digital gestaltning)
Infrafaces: Essays on the Artistic Interaction
ArtMonitor, diss. Goteborg, 2013

ISBN: 978-91-979993-5-9

40. Kim Hedés (musikalisk gestaltning)

Linjer. Musikens rérelser — komposition i fordndring
ArtMonitor, diss. Goteborg, 2013

ISBN: 978-91-979993-6-6



41. Annika Hellman (estetiska uttrycksformer med inriktning mot utbild-
ningsvetenskap)

Intermezzon i medieundervisningen — gymnasieelevers visuella roster och sub-
jektspositioneringar

ArtMonitor, licentiatuppsats. Goteborg, 2013

ISBN: 978-91-979993-8-0

42. Marcus Jahnke (design)

Meaning in the Making. An Experimental Study on Conveying the Innovation
Potential of Design Practice to Non-designerly Companies

ArtMonitor, diss. G6teborg, 2013

ISBN: 978-91-979993-7-3

43. Anders Hultqvist (musikvetenskap, konstnarlig/kreativ inriktning)
Komposition. Tridgarden — som forgrenar sig. Nagra ingdngar till en kompo-
sitorisk praktik

Skrifter fran musikvetenskap nr. 102, diss. Goteborg 2013.

ISBN: 978-91-85974-19-1

Institutionen for kulturvetenskaper, Goteborgs universitet, i samverkan med
Hogskolan for scen och musik

44. Ulf Friberg (scenisk gestaltning)

Den kapitalistiska skidespelaren — aktor eller leverantor?
Bokforlaget Korpen, diss. Goteborg 2014

ISBN: 978-91-7374-813-1

45. Katarina Wetter Edman (design)

Design for Service: A framework for exploring designers’ contribution as inter-
preter of users’ experience

ArtMonitor, diss. G6teborg 2014

ISBN 978-91-979993-9-7

46. Niclas Ostlind (fotografi)

Performing History. Fotografi i Sverige 1970-2014
ArtMonitor, diss. G6teborg 2014

ISBN: 978-91-981712-0-4



47. Carina Borgstrom Kallén (estetiska uttrycksformer med inriktning mot
utbildningsvetenskap)

Nir musik gor skillnad - genus och genrepraktiker i samspel

ISBN: 978-91-981712-1-1 (tryckt version), 978-91-981712-2-8 (PDF)
ArtMonitor, diss. G6teborg 2014

Distribution:

Avhandlingarna kan bestéllas genom samladeskrifter.se






