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Abstract:

During my years as a musician and a musical student, | have encountered many prejudices
when it comes to views on music played by ear and the routines and discourses belonging to
its creation and performance. | have experienced that there is a concealed hierarchical view on
different styles of music, particularly amongst those educators and musicians who are highly
educated in musicology.

The Afro-American tradition, has historically been a part of the musical education at
university level for much shorter a period than that of the classical tradition. In my opinion,
the formulation of the music theory lessons is still strongly influenced by the classical
tradition. You can easily observe this educational influence in elements of composing and the
recommended methods of thinking harmonically. I’ve experienced that the characteristical
Afro-American ways of thinking about music is somewhat neglected, as the tuition is often
based on written exercises. Some researchers, who are mentioned in this essay, believe that
this may be a matter of preferential treatment by the teachers.

I went to interview two university students and two teachers, who both teach pitch and music
theory. All the informats have years of experience from Swedish musical educational. The
purpose was to map the informants’ attitudes about the possibilities of varying the lessons and
what theoretical lessons in pitch and music theory should consist of. The most evident
conclusion I have drawn, is that none of the informants can envision a profitable educational
activity of ear training based on other methods than reading and writing musical notes.

English Title:  “The unquestionable tuition of music theory”

Keywords: form, ear training, music theory, musikteori, musiklara, musikundervisning,
gehor, satslara.



Sammanfattning:

Under mina ar som musiker och musikstudent har jag stott pa manga fordomar om
gehorsbaserad musik och de rutiner och diskurser som omger saval skapandet och utforandet
av denna typ av musik. Jag har upplevt att det existerar en viss outtalad hierarki mellan olika
musikstilar, sarskilt bland pedagoger och musiker med hég musikutbildning.

Historiskt sett har den Afro-Amerikanska traditionen varit en del av den hdgre svenska
musikutbildningen betydligt kortare tid an vad den klassiska traditionen har varit. Enligt min
uppfattning genomsyras fortfarande manga teoretiska musikimnen av moment som hor
hemma i den klassiska traditionen. Jag har upplevt att elever tenderar att skolas in i ett givet
traditionellt system att tanka utifran, nar de komponerar eller gor harmoniska analyser. Jag
har upplevt att det gehdrstdankande som &r utmarkande for utpraglade gehdrsmusiker kommer
i skymundan da mycket av undervisningen ofta utgar fran skriftliga uppgifter. Endel av de
forskare som jag omndmner i denna uppsats tycks mena att denna favorisering av klassisk
musik ar relativt vanlig och da ofta beror pa lararnas forutfattade meningar om musiken.

Jag har valt att intervjua tva musikteorilarare och tva musikhogskolestundenter, samtliga med
mangarig erfarenhet av den svenska musikutbildning. Syftet var att undersoka vad
informanterna i min studie hade for asikter om vad som ar vasentligt att arbeta med pa
musikteorilektionerna hur den musikteoretiska undervisning som omfattar gehdr och satslara
kan och bor varieras. Den mest centrala slutsatsen jag kommer fram till &r att ingen av de fyra
informanterna i studien visar att de kan forestélla sig hur en musikteoretisk undervisning i
skolan ska kunna fungera ifall man exkluderar de notbaserade momenten.
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1. Inledning

Anda sedan min tid pd gymnasiet i slutet av 90-talet har jag upplevt ett glapp mellan den
musikteori som lars ut pa svenska musikutbildningar och mitt personliga musikteoretiska
tankande. Mitt satt att forsta musik har sa langt tillbaka jag kan minnas grundat sig pa min
gehorsformaga. Anda sedan fyra ars alder har jag suttit vid pianot och experimenterat med
toner trots att jag fran borjan inte hade nagra forkunskaper. Nar jag borjade i musikskolan pa
violin vid atta ars alder fick jag dar formanen att utdver individuell undervisning spela i
musikskolans strakorkestrar. Genom min gehorsformaga fick jag darigenom uppleva en
mangd olika former av flerstimmighet som jag senare upplevde mig ha nytta av nar mina
foraldrar nagra ar senare inforskaffade en dator med tillhérande musikprogram. Tack vare det
gehdr jag utvecklat genom aren fick mitt musikaliska skapande en ny dimension och jag
borjade komponera sma musikstycken med hjalp av en MiIDI-keyboard och ett
sequenserprogram. Jag experimenterade lustfyllt och larde mig standigt nya knep for att fa
kompositioner att klinga i saval klassiska som afroamerikanska stilar. Uppenbarligen bidrog
denna lyckliga och mangfasetterade musikaliska uppvaxt till en ovanligt bred musikalisk
forstaelse och ett forsprang gentemot manga jamnariga musikelever pa musikskolan och
gymnasiet. Men sa har i efterhand har jag forstatt att denna musikaliska bakgrund ocksa kan
ha en baksida.

Under min langa resa som musikstudent tycks det ha varit fa pedagoger som kunnat forsta
mitt tankesatt och hantera mina musikaliska kunskaper. Nar jag inte har klarat av en
teoriuppgift har det oftast berott pa att lararen fort ett musikaliskt resonemang som skiljer sig
fran mitt eget sétt att tdnka. Da jag l6st uppgiften genom att tanka pa mitt eget sétt har lararna
ofta blivit konfunderade. De har da ofta inte forstatt hur jag kunnat I6sa uppgiften utan att
beharska det teoretiska resonemanget bakom uppgiften. Kanske ar det darfor jag ofta har fatt
hora kommentarer i stil med: ”Du &r svar att undervisa” och ”Du kanske har rétt, men ditt satt
att resonera ar 6verkurs”. Under gymnasiet slutade det ofta med att jag slutade lyssna pa vissa
larare eftersom jag upplevde att mycket av det som sades under musiklektionerna inte gav
mig nagot. Jag upplever att jag gang pa gang tvingats borja om fran grunden i ett virrvarr av
pedagogiska material som oftare redogjort for begréansande regler om vad som anses rétt eller
fel istallet for att gynna ett fritt, innovativt och mer kreativt musikaliskt tdnkande.

Pa folkhdgskolan anstrangde jag mig hardare an tidigare for att lara mig tdnka som mina
teorilarare foresprakade att man skall tanka for att klara skolans uppgifter. Men precis som pa
gymnasiet bestod huvuddelen av lektionstiden att skriva ner noter pa notblad utan att i
samband med detta ha tillgang till ett instrument. Att pa detta satt inte bli erbjuden méjlighet
att simultant omsatta teorin till klingande musik kandes for mig som utpraglad gehérsmusiker
mycket begransande.

Jag har pa senare tid upptackt att det hos manga larare verkar finnas en (ibland outtalad)
praxis att man som elev bor fordjupa sig i den klassiska musikens teori innan man tar itu med
ovrig musikteori. Sallan, med undantag fran da det specifikt handlat om jazzteori, har jag sett
en pedagog lata musikteoretiska resonemang utgd fran popularmusiks sarpraglade
musikaliska strukturer. Manga, sarskilt aldre larare, har istdllet envisats med att forsoka
harleda mina kompositioner till den traditionella musiklaran och har ofta misslyckats sedan
det blivit uppenbart att den inte varit tillimpbar pa mina kompositioner. Jag stéller mig
fragande till att vissa larare pa detta satt envisas med att lata eleverna fordjupa sig i normer



tillhorande ett flera hundra ar gammalt musikaliskt material. Detta eftersom jag sjalv har
kringgatt manga tillhérande moment som ansetts fundamentala och anda skaffat mig
tillracklig kunskap for att enligt mig sjalv och lararna kunna komponera musik inom olika
klassiska stilar, trots att jag i min profession ar mer inriktad pa afroamerikansk musik. Det ar
foga troligt att jag ar ensam om att ha upplevt dessa klyftor mellan lektionens upplagg och
mitt eget musikaliska tankande.



2. Bakgrund

Innan jag fordjupar mig i teorin bakom arbetet definierar jag nagra begrepp som ar vasentliga
for forstaelsen av studien och utvecklar mina personliga tankegangar fran inledningen genom
att belysa teoriundervisningen utifran min personliga pedagogiska standpunkt. Slutligen i
detta kapitel har jag valt att bredda lasarens perspektiv genom att sa kortfattat som mojligt
sammanfatta hur dagens svenska musiklérarutbildning har véaxt fram.

2.1. Terminologi

Samtliga begrepp har nedan anknyter till hégre musikutbildning. Nagra av begreppen kan
definieras pa olika satt. For att undvika oklarheter anser jag det vara skaligt att da jag listar
definitionerna, ocksa forklarar dem utifran vad som ar relevant fér min studie.

Afromusik

Afromusik &r ett vedertaget begrepp inom de hogre musikutbildningarna i Sverige. Begreppet
kan verka lite missvisande eftersom det inte enbart innefattar det vi idag associerar med
afrikansk musik utan &r en forkortning av termen afroamerikansk musik. Afromusik brukar
anvandas som samlingsnamn for all musik som har sina rotter i en afrikansk-amerikansk
tradition. Hit raknas darfor blues, jazz, ragtime och hiphop men ocksa de latinamerikanska
musikgenrerna, exempelvis samban, reggaemusiken och cumbian. Gemensamt for de
afroamerikanska musikstilarna &r att de ofta praglas av improvisatoriska inslag och av ett
gehodrsbaserat tankande hos utdvarna (Sundin, 1988; Green 2001).

Gehor

Jag tar mig i denna uppsats friheten att anvdnda min personliga definition for begreppet
gehor. Det sammanfattas bast genom tva grundpelare. For det forsta anser jag att det handlar
om lyhordhet infor musikaliska parametrar sdsom toner, rytmer och stuk (stuk = stilkansla),
vanligen alstrade av medmusikanter. Men i definitionen inkluderar jag dven formagan att
snabbt kunna bemota ljudintryck genom att ge omedelbar musikalisk respons pa dem.

Gehorsmusik

Detta ord &r egentligen inte allmant vedertaget. Hur det kan komma sig att det pa svenska inte
finns nagot vedertaget samlingsnamn for musik som framfors eller skapas i stunden &r i sig ett
intressant amne for en vidare diskussion. Nar jag hadanefter i den I6pande texten “lanar”
uttrycket gehorsmusik fran Lars Lilliestams bok med samma namn syftar jag pa motsatsen till
den musik som traditionellt framfors med hjalp av noter. Férutom afromusik lagger jag darfor
I begreppet gehdrsmusiks innebord &ven en stor del av olika etniska gruppers folkmusik och



annan musik som av tradition vanligtvis spelas utantill. Pa engelska kallas den icke-
notbundna musiktraditionen for oral tradition” eller "playing by ear”.

GeMu

GeMu ar en forkortning av skolamnet Gehdrs- och Musiklara som Skolverket har bestdmt ska
ingd i de musikinriktade utbildningarna pa gymnasiet. Amnet behandlar musikteori och har
tva delkurser: GeMu A och GeMu B. Pa Musikhtgskolan &r den typ av musikteori som GeMu
innefattar fordelad pa tva separata teoriamnen: gehorsskolning och satslara. Som kursplanen
for GeMu &r utformad ger den inga detaljerade anvisningar till lararen om vad undervisningen
ska innehalla. Bland annat ndmns exempelvis inte att undervisningen ska vara baserad pa
notlasning. For en mer ingaende beskrivning av kursplanen hanvisar jag till skolverkets
hemsida: www.skolverket.se.

2.2. Mitt forhallningssatt till musikteoriundervisning

Alla manniskor har olika satt att ta till sig kunskap. Med en stigande alder och tillika
erfarenhet av livet forbattrar man successivt sin formaga att se kopplingar mellan teoretiska
resonemang och verkliga situationer. Till gymnasiets och folkhdgskolornas
musikutbildningar, dar teoriundervisning i musik bedrivs, soker sig elever med helt skilda
erfarenheter och musikaliska forutsattningar. Varje elev har sin egen relation till musiken och
denna relation anser jag vara viktig att fa mojlighet att utveckla pa musikutbildningen. For att
undvika att eleverna tappar intresse och ser musikundervisningen som nagot avskilt fran sitt
eget musicerande, anser jag att man borde stréava efter att sa tidigt som mojligt lata eleverna
prova sina idéer i ett musikaliskt sammanhang som eleven kénner sig trygg i. Jag tycker mig
ha uppnatt goda resultat och en bra stdmning pa lektionerna da jag som lararkandidat och
larare utgatt fran denna strategi. Nar jag har anstrangt mig att forsta vad varje elev i
klassrummet anser vara lustfyllt och meningsfullt med musiken har jag upplevt att jag skapat
mig ett fortroende hos eleverna som gjort att det blivit lattare att presentera nya, for eleverna,
frammande musikaliska moment. Att i denna anda exempelvis bredda elevernas latrepertoar
eller kunskaper om musikaliska parametrar for att ge eleverna nya infallsvinklar ser jag ocksa
som en vasentlig del av lararrollen.

FOr de larare som tanker sig framja ett konstnérligt skapande i musikundervisningen finns
enligt mitt synsatt tva huvudalternativ: att arbeta med komposition eller med improvisation,
antingen som fristaende eller integrerade element i undervisningen. Bada arbetssétten bor utga
fran klingande musik. Klingande musik ser jag som sarskilt relevant i GeMu-undervisningen
eftersom manga gymnasieelever ar uppvéaxta med musikstilar dar det ar vanligt att man
exkluderar noterna nar man komponerar eller improviserar. FOr den som vill skapa musik &r
notkunskap ingen absolut nédvandighet. Jag ser noter framst som ett analytiskt redskap for att
analysera viss sorts musik, men noter gar inte att applicera pa vilken musik som helst, inte ens
om man begransar sig till vasterlandsk konstmusik. Langt viktigare tycker jag det daremot ar
att eleverna far en uppfattning om hur det de komponerar pa lektionerna later. Eftersom alla
musiker och kompositdrer tanker pa olika sétt nar de musicerar och komponerar ser jag det
som en av musikteorildrarens viktigaste uppgifter att utveckla elevernas personliga



skaparformaga. Darigenom kan lararen &ven ta till vara pa utvecklingspotentialen hos de
elever som av olika anledningar missgynnas av ett notbaserat arbetssétt.

2.3. De pedagogiska musikinstitutionernas utveckling

Det finns tydliga indikationer pa att synen pa musikundervisning langt in pa 1900-talet var
tydligt vasterlandskt fargad, atminstone fran politiskt hall. Musik definierades i 1937 ars
"Larokurs i skolsang” som konsten att pa ett vackert sétt sjunga eller spela de sju stamtonerna
(Sundin, 1988). Anda fram till 60-talet dominerades klassundervisningen av arbete med
stamsanger, koralspel, musikhistoria och forberedelse for tentamensskrivningen i
harmonilara. | folkskolan forekom dock &ven sang pa gehor.

Pa 60-talet kan man se en accelererad tillvaxt av informationssamhallet som medfor nya
maéjligheter for ungdomar att havda sin kulturella stallning i samhéllet (Stalhammar, 1995).
Samtidigt etableras den kommunala musikskolan runtom i landet. Klyftan mellan
musikinstitutionernas musik och elevernas musiksmak blev darfor en konflikt. En del larare
velade mellan att motarbeta tonarsmusiken och att inkludera den i undervisningen (ibid.).
Trycket fran den starka ungdomskulturen resulterade i diverse anstrangningar att
internationalisera skolmusiken. Man borjade ocksa forska mer kring barns musikskapande,
vilket ledde till nya didaktiska fragestallningar (Gullberg, 1999).

Pa 70-talet kom genombrottet for foresprakarna av en genrebreddande utbildning pa
musikhdgskolorna. Organisationskommittén for hogre musikutbildning, troligen mer kénd
under forkortningen OMUS, ledde projektet SAMUS (Sarskild Amnesutbildning i Musik)
som pa forsok fordes ihop med musikhogskolornas konservatorietradition 1978. Den nya
moderna utbildningen skulle varna om det musikaliska nyskapandet inom jazz och pop och
det anstalldes larare och musiker specialiserade pa olika sorters musik for att skapa en rattvis
balans mellan genreomradena. Det breda genretdankandet skulle ocksa ligga till grund for
antagningarna av elever, utformandet av kurser, bedomning av elevers prestationer och
kursredovisningar (Gullberg, 1999). Betréffande utformandet av kurser tillkom bland annat
ljudlara, som behandlade saval musikakustik och praktisk anvandning av AV-utrustning,
bruksinstrumentundervisning pa ett ackordinstrument, rosttraning i tal och sang samt
introduktionskurser pa instrument for att skapa grundlaggande praktisk kdnnedom om vanliga
instrument. Inom &mnet satslara breddade man undervisningen genom att individanpassa den
for att tappa till luckor hos eleven. Gehdrsdmnet bestod dels av den traditionella gehdrslaran,
som man idag finner i bécker som Jersild och Modus Vetus, men ocksa av transkriptions-
ovningar i olika genrer.

Trots att musikutbildningen i och med SAMUS har genomgétt forandringar, rader det saval
bland musiker, forskare och musikléarare fortfarande tvivel om ifall vissa genrer inom
afroamerikansk musik hér hemma i de hogre musikutbildningarna. Detta har jag sjalv fatt
erfara under min utbildning, da somliga larare uttalat sin kritik mot att ha en rockinriktning pa
Musikhogskolan.

Tar man utbildning i rockmusik som exempel finns det hos vissa larare och studenter en
konservativ stromning dar rockmusiken anses som oforenlig med det vésterlandska
kulturarvet och darfor inte borde bedrivas pa de hogre utbildningarna. En annan vanligt



forekommande synpunkt &r att afroamerikansk musik ar kontextberoende och darfor inte i sin
nuvarande form lampar sig for den institutionella, notbaserade pedagogiken (se Johansson,
1996; Gullberg, 1999).

Lilliestam papekar just att den svenska musikutbildningen an idag préaglas av den
notcentrering som har sina rotter i den vasterlandska musiktraditionen. Ett exempel &r att
utdvande av gehor i musikutbildningen ofta kopplas till en notbild dar noterna antingen
fungerar som utgangspunkt eller som minneshjélp vid inlarningen (Lilliestam, 1996). Jag kan
sjalv intyga att jag som student pa Musikhdgskolans rockutbildning i viss man har forargat
mig 6ver notcentreringen, men att det frekventa anvandandet av noter ocksa har lett till att jag
fatt en ny infallsvinkel till den musik jag utdvar. Samtidigt ar det langt ifran alla av de elever
som borjar pa musikhogskolan, folkhogskolan eller gymnasiet som har haft fordelen att redan
i unga ar skaffa sig erfarenhet av notbaserad undervisning. Dartill kanns det relevant att fraga
sig om inte elever som ar uppvéxta med att musicera pa gehor riskerar att missgynnas av en
som ovan beskriven fixering vid noter.

2.4. Sammanfattning av problemomrade

Min hypotes &r att notcentreringen i teoriundervisningen leder till att fokus tenderar att hamna
mer pa skriftbaserade undervisningsmoment an pa laborativa. Att trana pa att skriva latar pa
gehor och att utveckla ett konstnarligt skapande utifran musikinstrument ar tva grundlaggande
kunskaper som en alltfor notcentrerad undervisning exkluderar. Den notcentrerade
undervisningen tror jag kan leda till att vissa elever inte far den typ av teoretisk traning de har
nytta och gladje av som musiker pa amatorniva.

Stalhammar (1995) menar att musiklarares kulturella, sociala och musikaliska bakgrund
paverkar lararnas attityder, och darigenom undervisningen. Detta ansluter min fragestéllning.



3. Syfte

Syftet med studien &r att undersoka vad informanterna i min studie har for asikter om:
e Vad som ar vasentligt att arbeta med pa musikteorilektionerna

e Hur den musikteoretiska undervisning som omfattar gehor och satsléra kan och bor
varieras

10



4. Tidigare forskning

Det finns enligt Lilliestam (1995) gott om larobdcker som behandlar den traditionella
musiklaran. Daremot har det lange ratt brist pa specifikt utformade larobdcker med teoretisk
inriktning pa gehorsinriktade musikgenrer, mojligen med undantag fran bocker i jazzteori.
Enligt Lilliestam ar litteraturen om gehdrstradering i forhallande till litteraturen om 6vrig
musik forvanansvart liten med tanke pa att den absoluta merparten av varldens musik &r
gehérsmusik (ibid.). Ser man till allmanhetens efterfragan av musik har gehdrsmusiken en
klart dominerande stallning. Som musikforskaren Lucy Green konstaterar, ar den hdgsta
procentandelen salt klassiskt musikmaterial som registrerats i ett land, enligt statistik fran
”International Federation of Phonographic Industries”, 11 procent, i Ryssland (Green, 2001).

Musiklitteraturens omfattning star i relation till den forskning som bedrivits pa respektive
genreomrade. Manga studier har varit inriktade pa att analysera noterad musik, vilken sallan
sprids eller skapas genom gehdrstradering, medan foljaktligen lite forskning bedrivits pa
popularmusikomradet. (Lilliestam, 1995).

Gehor och satslara ar begrepp som vaxt fram ur den vasterlandska musiktraditionen, men
musikundervisning bedrivs inte bara i vastvarlden. Jag anser det darfor vara befogat att i
forskningsdelen belysa mitt problemomrade utifran ett bredare sociokulturellt perspektiv an
bara utifran det vasterlandska.

4.1. Vasterlandsk musikkultur i forhallande till andra
musikkulturer

Fran Bertil Sundins bok ”“Barns musikaliska utveckling” (1995) finner man foljande
uppdelning mellan afroamerikansk tradition och europeisk tradition:

Europeisk tradition

Inneboende mening i musiken
Komponerad, arkitektoniskt
Uppbyggd och sammanhallen
Betoning pa melodi och harmoni
Ideal tonbildning
Effektivitet
Fordrojd tillfredstallelse
Intellektuellt, ’andligt™ gensvar

Afro-amerikansk tradition

Alstrad kénsla genom musiken
Improviserad, spontant
Uppbyggd, spanningsstegrande
Betoning pa rytm och melodi
Personlig tonbildning
Sensibilitet
Omedelbar tillfredstallelse
Motoriskt ’kroppsligt’ gensvar

(Sundin, 1995, 5.12)
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Orden i den vénstra spalten ar avsedda att relateras till respektive intilliggande ord i den hdgra
spalten. Jag aterkommer till denna tabell i analysdelen. En viktig synpunkt som dock torde
betraktas som tdmligen odiskutabel &r att det som kannetecknar varje enskild tradition, med
tiden blir allt mindre genuin i takt med att mangkulturen vaxer sig starkare i samhallet. I min
studie som &r inriktad pa svensk utbildning ar ovanstaende uppdelning trots allt intressant
eftersom det inom utbildningsvésendet existerar en egen uppdelning i form av olika
genreinriktningar saval pa folkhogskolor, musikhdgskolor och vissa musikgymnasier.

Enligt Sather (2003) finns det en tydlig tendens hos vasterlanningar att se pa andra kulturer
som mer “praktiska” an “teoretiska”. Ett sadant synsétt kopplas latt till den elitistiska
forestallningen att vi i den véasterlandska kulturen har mer att tillfora andra kulturer &n vad de
andra kulturerna har att tillfora oss i den vasterlandska (ibid.). Kopplingen ar baserad pa
felaktiga grunder eftersom det forutsétter att det finns en standardiserad syn mellan olika
musikkulturer pa vad teoretisk musikkunskap egentligen innebér, och sa ar inte ar fallet.
Teoretisk och praktisk musikkunskap inom vasterlandsk utbildning betraktas dessutom ofta
som tva helt atskilda sorters kunskap.

Den amerikanska forskaren Walter Ong delar in kultur i tva ytterligheter, skriftlig och muntlig
kultur. Med skriftlig kultur eller skriftkultur menas primart ett samhdlle som anvénder sig av
skrivtecken. Ong inkluderar dven ett sociokulturellt perspektiv i sin definition av skriftlig
kultur: att det dokumenterade stoffet har en hdg status i samhallet. FOljaktligen &r det i en rent
muntlig kultur, manniskors direktkontakt med varandra som vérdeséatts hogst eftersom det inte
forekommer nagon kannedom om skrift. Ljud och horsel ar dar de enda redskapen for
formedling av information (Lilliestam, 1995).

Idag &r alla vasterlandska lander mer eller mindre skriftkulturer eftersom samtliga har tillgang
till skriften och landernas samhallsstruktur &r beroende av denna. Att tanka sig skriftkultur
och muntlig kultur som tva polara samhéllsprinciper utan grazoner ar dock hogst diskutabelt.
En ren skriftkultur kan exempelvis aldrig existera annat an som en teoretisk konstruktion
eftersom ett talat sprak ar grundforutsattningen for skriftens existens. En skriftkultur kan
dessutom se ut och fungera pa olika sétt beroende pa hur skriften anvands (ibid.).

I en skriftkultur faller det sig naturligt att den musik som foretrads av skriftligt dokumenterad
kunskap, & den musik som &gnas mest uppmarksamhet i vetenskapliga studier och
musiklitterara kretsar. 1 det avseendet blir latt gehdrsmusiken lidande eftersom den till
skillnad fran klassisk musik inte lampar sig att kla i ord.

Lucy Green ar en av fa forskare av internationell dignitet som har agnat sig at att kartlagga
hur utévare av populdarmusik lar sig att musicera, bade i kontext av musikutbildande
verksamhet och utanfér denna. Hennes intervjuer dar fjorton engelska rockmusiker i aldrarna
15 till 50 ar deltar, visar pa generella drag for rockmusikers musikaliska tankande i en mangd
olika musikaliska sammanhang. Det visar sig att de intervjuade musikernas nyttjande av
vanlig, traditionell notskrift Overlag &r ringa. Detta &r inte synonymt med att man som
gehdrsmusiker undviker att skriva ner det man spelar eller ska spela. Det finns férutom
traditionell notskrift, gott om alternativa metoder for att gora det mojligt att memorera och
sprida musik vidare. En av de mest vedertagna metoderna &r att enbart skriva ut
ackordsbeteckningar for kompet. En annan &r att skriva ut tabulaturer for gitarr eller bas.
Green pekar pa manga orsaker till varfor notskrift inte anvands i ndgon stérre utstrackning i
popularmusikkretsar. En musiker som sysslar med popularmusik bor vara mycket flexibel och
kunna anpassa sig till bandmedlemmarnas musikaliska idéer och forutsattningar. Det kan
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darfor vara Onskvart att inneha formagan att snabbt memorera melodier, riff,
ackordsprogressioner och rytmer (Green, 2001). Ofta finns det lite eller ingen tid alls for att
repetera och i sadana fall kravs en sarskild lyhérdhet och flexibilitet hos gehdrsmusikern.
Flera av de intervjuade personerna i Greens studier berdttar om konserttillfallen nar de blivit
patvingade att spela latar som inte star pa programmet, eller som de 6verhuvudtaget aldrig har
hort. Forutom de fall som Green tar upp, har jag sjalv bland annat nér jag arbetat som
barpianist upplevt detta narmast ouppnaeliga krav pa flexibilitet. Jag har vid ett antal tillfallen
motts av publik som forvantar sig att jag ska kunna spela deras favoritlatar utantill. Sa manga
genrer som popularmusiken innefattar, ar det narmast en omdjlighet att halla alla latar i
huvudet som folk kan ténkas dnska sig under en kvall.

4.2. Utbildningsrelaterad forskning

Da Green intervjuar de nio musiker som tagit lektioner pa nagot instrument, havdar de vid
upprepade tillfallen att de har haft svarigheter att relatera den undervisning som bedrivits pa
instrumentallektionerna till sitt eget musicerande. Green skriver:

The lack of recognition that music learning can occur without music teaching looks in two
directions. On one hand, it feeds into the ideology of authenticy, for it involves a concealment of
the social, conventional nature of all musical practices and all music. On the other hand, it
suggests that musicians themselves unconsciously overlook and downgrade their own learning
practices.” (Green, 2001, s.104)

Vid skapandet av sin musikeridentitet valjer som synes musikerna att ga sin egen vag och
ibland undervérderar de ocksa sina egna mer gehorshaserade metoder att lara sig musicera.
Sjalvfordomandet hos intervjuobjekten beror enligt Green delvis pa lararnas attityd. Green
menar att vissa ldrare anser att musik som ar lattillganglig och kommersiell, ocksa &r
omoralisk att arbeta med eftersom det inte kraver nagon sarskild disciplin fran elevernas sida
for att lara sig den. Hennes intervjuer visar att manga popularmusiker tvartom ar mycket
disciplinerade i sin stravan att bli skickliga musiker, men att deras metoder och varderingar pa
vad som ar viktigt att kunna skiljer sig fran utbildningssystemets. Dartill tillagger ocksa Green
att rockkulturens forflutna som protestkultur lever kvar i mentaliteten hos rockmusiker nar det
handlar om att ta del av den vésterlandska musikutbildningen. (Green, 2001).

En annan intressant engelsk studie har gjorts av musikpedagogen Keith Swanwick. Studien
var en omfattande undersokning pa 60 skolor om skolornas laroplaner och
resurssammanhang. En av slutsatserna var att lektionerna ofta praglades av det teoretiska
perspektiv lararna hade skaffat sig utifran sin kulturella bakgrund (Swanwick 1988).

Stod for bade Greens poangterande om varderingskonflikter och Swanwicks slutsats finner
jag hos Bjarkvold som bland annat skriver att skolan pa grund av sin tradition inte har bidragit
till att vidareutveckla den typ av existentiellt betingad kreativitet som eleverna har med sig
fran sin barnkultur” (Bjerkvold, 2004). Han betonar vidare att skolkulturen praglas av
vuxenkulturen dar det kreativa tankandet inte har nagon sjalvklar status.
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Joakim Fritzners examensarbete fran Musikhdgskolan i Goteborg ar en av mycket fa svenska
studier som behandlar musikteoriundervisning. Fritzner (2006) underséker om kurserna i
Gehors- och Musiklara &r relevanta for gymnasieelevernas kommande yrkesroller. Till
skillnad fran i min studie intervjuas enbart larare, men Fritzner har kompletterat var och en av
sina fyra intervjuer med att observera lektionstillfallen. Han tycker sig genom de fyra
observationerna se en tendens att kursinnehallet blivit ndgot mer inriktat pa afromusik sedan
hans egen studietid, men att undervisningens utformning fortfarande ar traditionell.

Seether beskriver i avhandlingen "The Oral University” ett kulturmote mellan svenska
musikhogskolestudenter och Mandinkafolket i Gambia. Avhandlingen indikerar att det i
teorin ar fullt mojligt att lara ut afromusikens grunder utan att anvanda noter. Bade det
vésterlandska utbildningsvéasendet och Mandinka-kulturens musikutbildningssystem som
beskrivs i avhandlingen har sin grund i starka traditioner. Det finns saval i Gambia som i
vastvarlden gott om teoretisk kunskap om den musik som spelas. Men till skillnad fran i
vastvérlden, spelar man i Gambia néstan aldrig efter noter eftersom musiken, liksom hela
Mandinka-samhallet, bygger pa en muntlig tradition. Ett exempel pa hur val den muntliga
traditionen préaglar samhéllet &r att musiker och musiklarare i denna kultur vanligen inte
anvander sig av skriftliga dokument for att visa pa sina kvalifikationer, utan istallet forlitar sig
pa muntliga utlatanden fran mastarna (Sather, 2003).

Borje Stalhammar havdar att manga elever pa vara musikskolor och grundskolor efterlyser
storre mojligheter att skapa och experimentera. Mycket av den kritik som riktats mot
musikundervisningen i Sverige pekar pa bristen av laborativa arbetsformer, vilket enligt
Stalhammar (1995) tyder pa att musikelever pa Sveriges musikskolor och grundskolor
behdver fa skapa och experimentera mer pa lektionerna. Han menar samtidigt att det inte ar
latt att fa in de laborativa momenten i undervisningen eftersom aktérerna tvingas anpassa sig
till den radande skolmiljén. Enligt honom &r den formen av anpassningsproblem en
bidragande orsak till varfor eleverna som fritidsmusikanter sa ofta hamnat i konflikt med sina
yrkesutovande musiker till larare.

Cecilia Hultberg har bedrivit forskning pa svensk mark och har pa senare ar undersokt hur
olika musiker utlaser den musikaliska innebdrden bakom noterna. Hennes doktorsavhandling
"The Printed Score as a Mediator of Musical Meaning” &r resultatet av en studie av elva
skolade pianisters tolkningar av pianostycken. Fem av de deltagande var professionella
pianister, resten bestod av studenter, varav fyra studerade pa Musikhdgskolan. Tre av
deltagarna var invandrare och gemensamt for de elva pianisterna i studien var att de alla
genomgatt sin musikutbildning i Sverige. Pianisterna ombads spela ett fritt valt tonalt stycke
samt tre smastycken som komponerats av forskaren. Det faktum att Hultbergs
egenkomponerade stycken saknade utskrivna markeringar var det manga av deltagarna som
lat bli att ifragasatta. Nagra musiker blev istéllet osékra pa hur de skulle spela och i vilken
man de tillats tolka noterna efter eget behag. Istallet for att gora personlig tolkningar tolkade
de i manga fall musiken utefter vad de gissade vara kompositdrens intentioner. En
aterkommande synpunkt bland deltagarna var kommentarer av slaget “jag spelar som det star
i noterna”, vilket tyder pa ett musikaliskt tankande med utgangspunkt fran det visuella
intrycket (Hultberg, 2000). Risken ar ocksa att man som musiker istallet for att reflektera 6ver
den musikaliska inneborden i ett stycke ifragasatter sitt eget musikaliska omdéme da man
utifran sin larares pedagogik har vant sig vid att alltfor strikt ratta sig efter notbilden (ibid.).
Det ur mitt perspektiv kanske mest intressanta i Hultbergs undersokning &r att den visar pa att
pianolararnas metodik begransar studenternas vilja att gora fria personliga tolkningar.
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Stalhammar (1995) forklarar hur en sadan paverkan som Hultberg beskriver kan ske under en
outtalad form. Han papekar att det sociala spelet i klassrummet ar en standigt pagaende
process dar saval kollektiva som individuella handlingar skapas genom att aktorerna
kontinuerligt tolkar varandra. Pa sa satt sprids aktdrernas asikter och sinnelag vidare. Utéver
den verbala kommunikationen utgér stdmningen i klassrummet och hur val man laser av
varandra en betydande del av interaktionen. N&r dessa signaler sands ut skapas underlag for
nya tolkningar och bildar en kedja av nya handlingar som paverkar innehallet i
undervisningen.

Fran slutsatserna av Hultbergs doktorsavhandling till Brandstroms analys av musiklarares
musikaliska uppfattning i boken ”Vem dr musikalisk™ ar steget inte sarskilt langt. Brandstrom
ansluter i analysen till Bjerkvolds kritik mot bristen av det kreativa skapandet i skolan. Han
ser bristen som en foljd av manga hogskoleuthildade musiklarares alltfor snava syn pa
musikalitet. Han skiljer pa tva olika synsatt av musikalitet: absolut och relativistiskt. Dessa
tva synsatt har inget att géra med vilken genre man foretrader utan kan forekomma hos alla
musiker, pedagoger eller musikstudenter, oavsett genreinriktning. Likt fenomenen muntlig
och skriftlig kultur forekommer knappast ett absolut eller relativistiskt synsatt i renodlad
form, forutom i analytiska resonemang.

Det relativistiska synsattet grundar sig enligt Brandstrom pa tesen att varje manniska har en
sorts inre musikalitet. FOr en larare med detta synsétt blir faktorer som personlig upplevelse
och meningsskapande en sarskilt viktig del av undervisningen och detta kommer ocksa att
inverka pa bedémningen och betygsattningen av eleverna.

Det absoluta synsattet ar enligt Brandstrom istéllet centrerat till rent konkreta fardigheter
sasom instrumentteknik, att sjunga rent, formaga att skriva noter och liknande. Sadana
faktorer kannetecknas av att de enligt skolans traditionella mattstockar ar mer méatbara an de
som karaktériserar det relativistiska tdnkandet, eftersom det absoluta tdnkandet vaxt fram ur
var akademiska utbildningstradition. Brandstrom menar ocksa att det absoluta synsattet pa
musikalitet ofta béar elitistiska och etnocentriska forkladnader. Bakom det absoluta synsattet
ligger ett antagande att musikalisk begavning &r en biologiskt betingad gava som endast &r
forbehallen en liten del av befolkningen. Han havdar att de hdgre utbildningarna domineras av
den absoluta synen och att denna dominans ar sarskilt tydlig i musikerutbildningen, dér i
synnerhet elevernas tekniska fardigheter star i fokus (Brandstrom, 1997).

Musikforskaren Gunno Klingfors bok Retro.nu anknyter till Brandstréms och Stalhammars
resonemang om bristen pa kreativt skapande, da han med boken Retro.nu kastar nytt ljus pa
improvisationens historiska betydelse inom den klassiska musiken. Jag har via hemsidan
www.retro.nu under mitt arbete haft tillgang till den DVD-film som bygger pa bokens
innehall. Varfor improvisation forlorade sin status i Sverige kan enligt Klingfors bero pa flera
saker. Men delvis ser han ett samband med vilka historiska reformer som genomforts i skolan.
Att folkskolan inférdes tidigt (redan 1842) tror sig Klingberg ha varit en betydande orsak till
okningen av det skrivna ordets status. Alla skulle lara sig lasa och skriva och lasning ansags
mer vardefullt &n att beréatta eller lyssna till historier.
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4.3. Klassisk improvisation

Tydligt &r att de klassiska musikernas frihet att tillfora musiken improvisatoriska inslag har
blivit mindre sedan mitten av 1800-talet. Klingfors skriver pa Sveriges Televisions hemsida:

Tillspetsat kan ségas att en solist, som spelar 1600-talsmusik som den str i noterna, ar ’otrogen
tiden” oavsett vilket instrument som anvands. WA Mozart (1756-91) anvande ord som notapor
om musiker som inte improviserade. Vivaldi (1678-1741) kallade dem bl.a. ’coglioni’
(testiklar).”

Det fanns alltsa en allmén uppfattning att en verklig musiker oavsett genre skulle kunna skapa
musik i stunden. Vidare framgar det av Klingfors att datidens ignorans gentemot
notcentrerade musiker levde kvar langt in pa 1800-talet. Det var snarare regel 4n undantag att
kompositorerna sjalva utdvade improvisation och uppmuntrade till improviserade kadenser i
sina verk. En bidragande faktor varfor improviserandet avtog var formodligen att det fran och
med 1800-talets mitt i Sverige och andra europeiska lander borjade stiftas lagar géllande
upphovsrétt. Lagarna var emellertid inte mindre grovhuggna &n att improvisatorer i lagens
namn kunde forbjudas att utga fran musik som andra musiker komponerat. Den dominerande
synen pa 1700-talet, att musikern var medskapare av musiken, hade andrats till att musikern
skulle utféra musiken.

Enligt Klingfors har de flesta musikinstrument utvecklats genom improvisationsbaserad
musik. Sa ar fallet med exempelvis gitarr och violin. Fére 1800-talets borjan skrevs en mangd
teoribocker i improvisation. For att ta improvisation pa klaviatur som exempel beskrivs saval
Mozart, Beethoven, Schumann, Liszt, och inte minst Bach av manga musikvetare som goda
solistiska improvisatérer. Men eftersom klassisk musik som &r notbaserad har legat till grund
for hur man beskriver musik har improvisation nastan inte fatt ndgot utrymme alls i
historiebdckerna. Darfor ar det nastan bara noterad musik som tagits pa riktigt allvar.
Klingfors pastar att improvisation en gang i tiden har varit lika viktigt i europeisk musik som i
jazz.

Ett annat intressant exempel ar hur man forhaller sig till kadenser idag jamfért med forr. Av
Sveriges Televisions webbplats under programmet "Klassiska typer” framgar att kadenser
enligt Klingfors fran bérjan var fria solopartier dar solisten skulle briljera med sin virtuosa
improvisationsformaga. Numera ateranvander man istédllet improvisationer som finns
nedskrivna fran tidigare framféranden. Notskriften har darigenom anvénts for att plagiera de
storsta solisterna. | det avseendet stills det mindre krav pa manga av dagens musikers
musikaliska skaparformaga (www.svt.se 2008-01-02).

Idag tycks det langt ifran vara sjalvklart att man som klassiskt skolad musiker tillats gora egna
tolkningar av musikstycken. Det var nagot som jag sjalv fick erfara redan under min tid pa
musikskolan dar varken mina pianolarare eller violinlarare tycktes vara bekvama med att lata
mig skapa pa egen hand for att utnyttja min kreativa potential.
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4.4. Memorering av musik

Inom psykologin talar man enligt Lilliestam om fyra typer av memorering som kan appliceras
i ett musikaliskt sammanhang. De &r alla universella satillvida att de kan aktiveras oberoende
vad for slags musik man arbetar med. For att sa manga elever som mojligt ska kunna dra nytta
av undervisningen borde darfor alla de sétt att memorera musik som Lilliestam beskriver med
framgang kunna appliceras pa lektionsinnehallet. S& har skulle dessa fyra representationer
kunna sammanfattas:

Auditivt minne innebar férmagan att minnas hur en sang eller ett musikaliskt motiv later.
Detta minne har en direkt koppling till gehoret. Vissa musiker klarar ocksa av att aterge
musiken fran sitt auditiva minne genom sitt instrument eller genom résten. Da jag langre fram
i arbetet anvander begreppet auditiv begdvning syftar jag inte pa en individs allmanna
auditiva perceptionsformaga, utan, likt Lilliestam, mer specifikt pa den formaga som ror
musikaliskt tankande.

Visuellt minne innebér att minnas hur nagot ser ut men behéver nédvandigtvis inte, enligt
Lilliestams definition, vara forknippat med notlasning eller andra visuella moment i
undervisningen. Det visuella minnet &r istéllet relaterat till var inre bild av ett grepp eller en
stegvis rorelse pa vart instrument. Om jag innan jag skriver denna text blundar kan jag
forestalla mig var knapparna pa tangentbordet sitter. PA samma satt har jag som pianist en inre
bild av hur manga av de vanligaste ackordslaggningarna pa klaviaturen ser ut, vilket gor att
jag slipper rékna ut varje tons enskilda position medan jag spelar utan istéllet kan tdnka mig
ett helt grepp eller mina handers rérelse langt innan jag vidror tangenterna.

Da jag later mina fingrar vidrora tangentbordets tangenter trader dartill det som kallas
kinetiskt eller motoriskt minne 1 kraft. Forutsatt att man har en viss vana att spela sitt
instrument har man utvecklat en kéansla for hur langt avstand det ar mellan tonerna pa
instrumentet. Denna kansla ar till skillnad fran det visuella minnet kopplad till de yttre
kroppsdelarna. Existensen av det motoriska minnet forklarar hur sa manga manniskor som
varit blinda i hela sitt liv trots sitt handikapp kan vara sa skickliga pa sitt instrument.

Slutligen tar Lilliestam upp verbalt minne. Det verbala minnet &r kopplat till spraket och alla
sorts ljud vi kan framstalla med munnen. Man kan exempelvis satta namn pa saker och ting
for att lattare minnas dem. Eftersom det verbala minnet inte nddvéandigtvis behdver vara
kopplad till ord kan man ocksa minnas ett ljud genom att bendmna det med en bokstav, en
stavelse eller med nagot dvrigt med munnen frambringat ljud.
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5. Metod

5.1. Forskningsansats och intervjumetod

Att som i denna studie ndrma sig forskningsresultatet genom att genomfdra och tolka
djupintervjuer med ett mindre antal informanter brukar i forskningssammanhang kallas
kvalitativ forskning (Patel & Davidson, 2002). Eftersom mina slutsatser &r fargade av
befintliga teorier som jag tillsammans med intervjuerna har utgatt ifran i analysen kan man
enligt ovanstaende kalla definiera min forskningsansats som hypotetiskt-deduktiv.

Det jag fann vara som mest lampligt for min typ av arbete var att genomfora intervjuer. Att
denna metod varit anvandbar och relevant, stods av att manga av de studier som liknat denna,
och som jag har anvant som forskningsunderlag, har varit baserade pa just intervjuer. Jag
finner dessutom stéd hos Kvale (1997) som menar att intervjuer &r ett bra sétt att skapa sig en
rattvis bild av populationens uppfattning. En annan mojlig metod hade varit att observera
lektionstillfallen, men da hade min insamlade information om lararnas attityder varit
bristfallig vilket hade lett till att jag hade fatt formulera om syftet med undersokningen. Jag
upplevde inte att det fanns tillrackligt med tid till att utféra bade intervjuer och observationer,
da det tog lang tid att lasa igenom i studielitteraturen.

Jag har i den har uppsatsen valt att begransa mig till att intervjua tva studenter pa
musikhogskolan och tva larare i musikteori utanfér musikhogskolan. Intervjuerna varierar i
langd fran 37 minuter till 58 minuter. Intervjuerna spelades in pa en mediaspelare med
inbyggd mikrofon efter medgivande av samtliga intervjupersoner. Kvale (1997) menar att
intervjuaren lattare kan koncentrera sig pa amnet och dynamiken i intervjun om han samtidigt
gor en ljudupptagning av intervjuerna.

Intervjuerna inledde jag neutralt genom att lata varje informant beratta om sin bakgrund,
sasom Patel & Davidson (2003) foresprakar. Att som intervjuare forst satta sig in i
intervjuobjektets liv och darigenom skaffa sig forstaelse for dennes perspektiv foresprakas av
flera forskare (Green, 2001; Kvale, 1997 m.fl.).

De fyra intervjuerna har varit av kvalitativ art. Kvalitativa intervjuer ger mycket utrymme for
personliga asikter hos aktorerna (Patel & Davidson, 2002). Da man som intervjuare beror
kansloladdade damnen finns det en uppenbar risk att informanten kanner sig ifragasatt och
intar forsvarsposition (ibid.). Darfor har jag underlattat dialogen genom att vid behov stalla
foljdfragor och hoppa mellan huvudfragorna tills jag tyckt att informanternas svar tackt min
fragestallning till fullo. P sa satt har jag kunnat forvissa mig om att fa sa trovardiga svar som
mojligt och att jag forstatt vad de intervjuade har menat med sina svar.

En kvalitativ intervju kan i analogi med Patel & Davidson (2002) kategoriseras efter grad av
strukturering och standardisering, dar strukturering talar om hur stort svarsutrymme som
lamnas medan standardisering beskriver likformigheten pa fragornas ordning och utformning
mellan intervjuerna. Infor mina intervjuer bedémde jag med hjalp av min handledare att
fragorna till studenterna skulle vara ungefar desamma som till lararna for att underlatta

analysen. Det har dock inte gatt att formulera fragorna exakt likadant eftersom vissa fragor
utgar fran upplevelser fran ett larare-elev-perspektiv. Salunda har det inte varit aktuellt att
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genomfdra helt standardiserade intervjuer. Vilka fragor som skiljer sig ar framgar av bilaga 1
& 2. Istallet har jag utformat fragor som jag tyckt varit relevanta for undersékningen och
sedan fort en 6ppen dialog kring dem.

Intervjufragorna har jag delat in i fyra huvudkategorier for att underlatta min analys av
resultatet, samt for att forbattra lasarens inblick i mitt sétt att arbeta. Eftersom fragorna stélls
pa olika satt och i olika ordning till varje intervjuperson stammer vissa svar in pa fler 4n en
huvudkategori. Det forklarar varfor jag placerat vissa fragor under fler an en av de fyra
huvudkategorierna (se bilaga 3).

Jag kéande en viss osékerhet éver hur de intervjuade skulle reagera pa att intervjun behandlar
fragor som kan uppfattas som ett ifragasattande av deras undervisningsmetoder. Déarfor valde
jag en nagot vag formulering nér jag informerade lararna om undersokningens syfte. Lararna
fick endast reda pa att intervjun huvudsakligen syftade till att undersoka informanternas syn
pa musiklara. Jag dolde alltsd medvetet min kritiska installning till notcentreringen i
undervisningen. Kvale (1997) anser rent av att helt dolja syftet med undersékningen kan vara
befogat om ett tillkdnnagivande av syftet riskerar att paverka undersokningspersonernas
asikter pa ett sadant satt att intervjuns kvalitet paverkas. I min tolkning av samtalet med
intervjupersonerna framkommer pa sina stallen starka asikter, samt viss kritik mot
undervisningen. Jag har darfor valt att fingera namnen pa informanterna.

Vid mitt val av intervjupersoner ville jag ha ett nadgorlunda vitt spektra av personligheter. Jag
har forutom att lata mig inspireras av tidigare forskningsstudier till stor del Iatit mina egna
erfarenheter styra uppldgget pa studien. For det forsta bedomde jag det som en fordel om
lararna i studien hade arbetat med elever som sinsemellan har flera olika genrerinriktningar
och satt att tdnka musik. FOr det andra beddmde jag sannolikheten att finna larare som
undervisar elever vars musikaliska tdnkande och intresse varierar mycket, vara som storst pa
gymnasiet. Sarskilt fran gymnasiet har jag ocksa sjalv erfarenhet av ungdomar som tycks
foredra att anvanda sitt gehor framfor att helt forlita sig pa en notbild. Gymnasieelever kan
rimligtvis inte ha stOrre erfarenhet av teoriundervisning &n musikhégskolestudenter och
riskerar inte heller i samma utstrackning att vara indoktrinerade i skolans utpréglade tankesatt,
forutsatt att min forskning visar pa ett sadant. Pa grund av mitt &mnes musikteoretiska och till
viss del filosofiska komplexitet har jag dock valt att inte intervjua gymnasieelever, utan
istallet vant mig till musikhdgskolestudenter med langre erfarenhet av teoriundervisning.

Ovriga faktorer jag tagit hansyn till ar:
e Att alla intervjupersoner inte bor ha samma musikaliska inriktning eller ha samma
huvudinstrument.
e Att bada konen bor vara representerade

e Att studenterna har erfarenhet av musikteoretisk undervisning pa den niva som lararna
undervisar pa.
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5.2. Inspiration

Angaende inspirationskallor har sarskilt tre studier som angransar till mitt forskningsomrade
haft betydelse for intervjuns utformning. Den forsta ar Lucy Greens redan ndmnda intervju
mellan oktober -98 och maj -99 med rockmusiker i England. Green hévdar att de
bakomliggande faktorerna som praglat varje musikers liv i hogsta grad ar relevant att som
forskare ta del av for att skapa sig en forstaelse utifran musikernas perspektiv. Den andra
studien som sérskilt inspirerat mig ar Sture Brandstroms ”Vem ar Musikalisk?”. Jag upptéackte
att den kan hjalpa mig att forebygga eventuella problem som kan uppsta med intervjuteknik i
samband med varderingsfragor. Brandstrom upptacker exempelvis att den fria samtalsformen
som han anvant sig av latt lyfter fram motsagelser, bade inom och mellan deltagarna. Den
tredje intervjun som ligger till grund for min arbetsmetod ar Cecilia Hultgrens ocksa redan
namnda studie "The printed score as a Mediator of Musical Meaning”.

5.3. De fyra intervjupersonerna

Foljande fakta framkom av inledningen av respektive intervju da intervjupersonerna ombads
beskriva sig sjadlva och sin musikaliska bakgrund. Vissa uppgifter har kompletterats i
efterhand.

Den forsta informanten som jag i studien kallar S1, studerar pa musikhégskolan pa IE-
klassisk sang och borjade som barn ta pianolektioner sedan foraldrarna som sjélva inte var
musiker upptéckt hans genuina intresse for ljud och musik. Han har innan han sokte in till
musikhdgskolan gatt i musikklass pa gymnasiet och pa kyrkomusiker-forberedande linje pa
folkhdgskola och har utanfor skolan som sangare varit involverad dven i projekt med andra
genrer &n Kklassisk musik som grund. | samtliga utbildningar har han tagit del av
musikteoriundervisning.

Den andra informanten som ocksa &r student pa musikhogskolan benamner jag S2. Utover
att hon som vokalist inom olika afroamerikanska genrer studerar till I1E-larare pa rocklinjen i
Malmé har hon god erfarenhet av att upptrada med olika band. Hon har spelat trumpet pa
musikskolan som liten men spelar numera oftare piano. Hon tog sin forsta sanglektion pa
gymnasiet och pa pianot & hon sjalvlard sedan tidig barnalder. Det &r fran hennes
gymnasieutbildning med musikinriktning samt fran musikhdgskolan hon har erfarenhet av
undervisning i musikteoretiska &mnen.

Den tredje informanten i studien &r en larare som jag bendmner L1 och har piano som
huvudinstrument. Pa musikhogskolan laste han till IE-larare med inriktning pa Arrangering
och Komposition och avslutade sina studier 1991. L1 undervisar i Gehérs- och Musiklara pa
ett musikgymnasium. Foérutom att undervisa arbetar han &ven med musikproduktion. Han
uppger att han ar uppvaxt i en musikalisk familj.

Den fjarde informanten bendmner jag L2. Han har klassisk gitarr som huvudinstrument, har
en Grundskola- och Gymnasielararutbildning fran musikhogskolan i botten och bérjade arbeta
som teorildrare 1996. Han beréattar om sina foraldrar att de inte var musiker men att det 13g i
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deras akademiska natur att lata sina barn ga pa musikskolan. Intervjupersonen sjélv hade dock
inget storre intresse for gitarrlektionerna som liten. Idag arbetar han som larare i Gehors- och
Musiklara pa en gymnasieskola i sodra Sverige och har tidigare arbetat pa en musikhogskola.

Nar jag redovisar resultaten och citerar direkt fran intervjuerna fortydligar jag vid behov vem
som sager vad med hjalp av de ovanstdende forkortningarna, samt med bokstaven | da jag
refererar till mig sjalv som intervjuare.

5.4. Analysmetod

Eftersom sjalva intervjufragorna framgar av bilaga 1 och 2 redogér jag har for hur jag har gatt
tillvaga da jag sorterat mina fragor under var och en av kategorierna.

5.4.1. Lektionernas upplagg och innehall

Har placerar jag fragor som har att géra med vilket arbetsmaterial som anvants pa lektionerna
och vilka undervisningsmoment som ingatt. Nar jag intervjuat studenterna har jag utgatt fran
studenternas helhetsintryck sett dver den tid de haft teoriundervisning i skolan. L&rarna har
istallet fatt grunda sina svar pa erfarenheter utifran sin nuvarande arbetsplats for att
effektivisera intervjun och spara tid, men fraga 11 ger dem utrymme att utveckla sitt
resonemang (se bilaga 2).

5.4.2. Musikaliskt tankande

Dessa fragor belyser pa vilket sétt intervjuobjekten tanker nar de skriver och framfér musik,
samt vilket forhallningssatt de har till musik och musikalitet. Sundin (1988) skriver att manga
larare reproducerar de undervisningsmodeller de har med sig fran sin egen utbildning pa sina
egna elever. Da bada lararna i min studie har en klassisk utbildning i grunden, ar min tes att
de tanker musik utifran ett mer teoretiskt perspektiv. Detta eftersom musikteorin ar rotad i den
klassiska musiken som Lilliestam i sin tur pavisar har sin bas i skriftkulturella véarderingar.
Denna tes kan forstarkas ifall det visar sig att studenterna som bada uppger att de &r
gehdrstankande musiker inte anser sig ha forstatt lararnas tankesétt.

5.4.3. Interaktion

Under denna kategori aterfinns fragorna som behandlar kommunikationen i klassrummet. En
notbaserad undervisning skapar i sig ingen naturlig forutsattning for eleverna att argumentera
och uttrycka sina personliga reflektioner annat an via skriften. Darfor &ar det intressant att se
vad lararna gor for att aktorerna i klassrummet ska formedla sina asikter och kunskaper till
varandra. Dessutom betonar Stalhammar (1995) att kommunikationen i klassrummet
forsvaras ifall lararnas musikaliska och kulturella bakgrund &r alltfér olik sina elevers. En
alltfor absolut syn pa musikalitet kan kanske exempelvis leda till att lararna tar ringa hansyn
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till sina elevers radande forhallningssatt till musik? I 6vrigt uppmuntrar elevernas mojligheter
att yttra sig ocksa till att aktivera det verbala minnet.

5.4.4. Forandringar i undervisningen

Har placerar jag de tre fragor dar de intervjuade far forhalla sig till en alternativ undervisning.
Betraffande fraga 11 fann jag inget lampligt satt att stalla samma fraga till lararna som jag
gjorde till eleverna. Lararna fick istallet svara pa om de kanner att de har frihet att undervisa
som de vill. En sadan fraga hoppas jag ger indikationer pa om de avigsidor med
undervisningen som studenterna upplevde har berott pa enstaka larare eller pa skolans
organisation.
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6. Sammanfattning av intervjuerna

De fyra intervjuerna visade ett monster, dar de tva lararnas attityder till undervisningen var
relativt lika. Darfor har jag valt att dela upp sammanfattningen av intervjuerna i tva delar sa
att lasaren latt ska kunna jamfora lararnas svar med studenternas.

6.1. Studenterna

Hér foljer en sammanfattning av intervjuerna med eleverna. Jag har sorterat svaren utefter de
fyra kategorierna fran Bilaga 3. En utforligare beskrivning ges under rubriken 5.4.

6.1.1. Lektionernas upplagg och innehall

Nar S2 beskriver Gehors- och Musiklaraundervisningen fran sin tid pa folkhtgskolan
framhaller hon att &mnet var ganska nytt for henne och att hon darfor forlitade sig pa lararna.
Darfor reflekterade hon inte sa mycket 6ver vad hon tyckte var bra eller daligt.

Bada studenterna uppger att deras erfarenhet av musikteoretisk undervisning innan de kom in
pa  musikhogskolan  nastan  uteslutande  utgjordes av  gruppundervisning.
Undervisningsmomenten har for studenternas del nastan alltid varit knutna till den
traditionella musiklaran, enligt deras uppfattning. De preciserar sig sa smaningom nar jag
fragar dem i vilken form de har haft undervisningen och uppger att undervisningen mest har
utgatt fran teori knuten till klassisk musik.

Varken S1 eller S2 siger sig ha haft tillgang till instrument i samband med
teoriundervisningen.

Gemensamt for studenterna &r ocksa att de har anvant Jargen Jersilds bok “Larobok i
Rytmlasning” (1961) pa gehorslektionerna, bade under studierna pd Musikhdgskolan och
innan dess. S2 betonar att hon forutom rytmlasning sysslat mycket med harmonik pa
lektionerna, da mest i form av funktionsanalys. S1 namner &ven att han arbetat med
gehdrsboken “Modus Vetus” och har en synpunkt angaende detta. En bit in i intervjun
utspelar sig foljande replikskifte:

I: S& du menar att om man kan relatera detta [vilket syftar pa demonstrationer av dverlagringar
pa piano] till ndgonting man redan kan s kan man alltsa fa ett mer motiverande upplagg?

S1: D& kan jag anvéanda detta i min egen musik och mitt eget musicerande. Det &r ju det som &r

intressant har, Modus Vetus i sig ar ju inte s& kul. Om amnet ar Modus Vetus och man ska bli
bra pd Modus Vetus. Man blir ju bra pd Modus Vetus!
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6.1.2. Musikaliskt tankande

I borjan av intervjun stdmmer jag av med S1 om jag uppfattat hans musikaliska tdnkande. |
samband med det reflekterar han allmént éver hur han har upplevt gehdrsundervisning:

...Gehorsundervisningen har varit ganska baserad pa dom som redan har latt for gehors-
undervisning. Att dom som till naturen &r analytiska och liksom lite matematiskt begévade har
lattare att haja det den véagen, att borja lasa grejer helt enkelt, medan jag skulle behéva ga fran
andra hallet: att jag kanske skulle behdva hora en rytmisk figur forst och sedan kopplar det till:
Aha det &r darfor det ser ut sa har! Ah jag hor den har figuren den ser ut sd har, nu fattar jag
varfor den later sd har. Mer varfor saker ser ut som de gor behover jag forstd och analysera.

S1 efterlyser alltsa en gehdrsmetodik med auditiv utgangspunkt som kan komplettera den
radande metodiken sa kravet av teoretiska forkunskaper minskar.

S2 tycker Overlag inte att den skolning hon har fatt i gehdr pa gymnasiet eller pa
Musikhdgskolan har varit anpassad till hennes musikaliska kontext:

... Man vill ju direkt kunna spela det man hor liksom. Jag ténkte ju inte i huvudet: "Vad &r det
jag ska spela nu?’ Utan det ar att lyssna och sedan ut med det direkt. S& for min del ar det ett
mellansteg nu som ska goras, att det ska lyssnas, sedan ska jag borja placera det pa ratt stalle
och sedan [till sist] ska jag spela. Det gor mig lite oséker och jag kan inte riktigt kdpa att det
maste ga till pa det sattet, att jag maste ga den véagen, darfor att jag tror min situation oftast
kommer att se ut pa sa satt att jag har ett piano eller att det spelas.

Nar S1 forsoker precisera vad undervisningen inneburit for honom framgar det att han har
haft svart att anpassa sig till det notbaserade tankandet:

I mitt fall s& har det varit sd, att eftersom jag varit en sd otroligt gehorsbaserad musiker i mitt
pianospel och s& dar, jag vet inte hur det gick till men jag kom ganska langt i mitt pianospel
innan min larare upptéckte att jag inte fattade nanting av noter dverhuvudtaget och det blev
alltid att han forebildade grejer eller att han visade och sé& snappade jag upp det. S& att jag har
haft ett enormt gap pa den teoretiska sidan, ett jattehal som har varit jattesvart att fylla och
fortfarande an idag faktiskt ar ett litet dilemma. Jag har svart i stressituationer att lasa noter
tillexempel och det ar s& djupt inarbetat det har med gehorsgrejen sa att det ar svart att slappa.

S1 visar flera ganger i intervjun liknande tecken pa hur han bade som liten och aldre kant sig
musikaliskt blockerad da noterna har fétt spela en alltfor stor roll i musicerandet.

Mycket av den musikteori S1 kan idag har han l&rt sig utanfor skolan och S1 anar en brist i
musikinstitutionernas gehérsmetodik, da det galler att férmedla en helhetsuppfattning.

I: Kan du ge andra exempel pa andra sana har konkreta knep som du har kommit pd? Du har ju
vad jag forstar lart dig ganska mycket om musikteori utanfor skolan. Har jag forstatt dig ratt
da?
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S1: Ja absolut! Just det har med beréringspunkter: sag att du far en ’pianoraka’ sa har, det var
egentligen forst nar jag forstod vilken harmonik som 1ag bakom som jag kunde lasa det. For jag
tanker valdigt mycket harmonik i huvudet och far jag en harmonik, s kan jag ju rakna ut det
andra liksom. Men vet jag inte den sa blir det bara det har enskilda nétter [noter] och sa far
man komma pa vilket ackord som ligger bakom genom att lasa not for not. Och darfor sa ar det
sd att, det &r markligt, det har jag inte tankt p& men nu... jag upptéckte harom dan att om jag
har hort ett stycke innan &ven om det &r ganska avancerat pianistiskt. Bara jag vet vilka
funktioner jag har sa blir det mycket lattare att lasa a vista ocksd. Da klarar jag av att kompa
grejer som jag kanske inte skulle fatta.

I: Och det &ar alltsa ingenting som ni jobbat med eller kommit i kontakt med pa
musikteoriundervisningen?

S1: Kanske inte s& mycket. Det har varit mer detaljstyrt. Men det vet jag inte riktigt. Nu kanske
jag drar skam 6ver musikteoriundervisningen!

S2:s beskrivning om hur hon tanker nar hon skriver musik paminner om populdrmusikernas i
Lucy Greens studie:

I: Om vi sager att du skriver en 13t idag, i vilken omfattning anvander du den teorin som du har
lart dig p& gymnasiet?

S2: | gymnasiet: noll skulle vilja saga. Alltsa jag... jag hade forstatt...nm. Man kan fa mycket
hjélp av pianot for min del. Jag hade fatt det forklarat for mig lite av en musiklarare hur det
fungerade med ackord bara for att kunna ta en not och spela ackordanalysen. S& jag hade
forstatt 1angt innan jag borjade med teorin pd gymnasiet hur det hangde ihop liksom. Och det
var nog mer det jag anvande mig av, eller enbart! Det gjorde ju ocksd att teorin var ganska
enkel for mig for jag fattade att a-moll hor ihop med C eller G-Dur eller vad man ska séga och
inte Giss-moll liksom. S jag utgick nog ganska mycket efter vad jag hade spelat och lirat utan
att tanka sa mycket.

Green menar Kkortfattat att rockmusiker vanligen inte orienterar sig efter noter i ett notsystem
utan oftare utefter en ackordanalys, om en sadan existerar. Det bekraftas av vad S2 sdger, men
forklarar ocksa delvis S1s satt att tanka.

6.1.3. Interaktion

S1s och S2s beskrivning av hur samarbete premierats pa lektionerna skiljer sig sinsemellan
satillvida att S1 sager att han vid behov har sokt och fatt hjalp av sina studiekamrater. Han
havdar att det har funnits mojligheter till diskussioner mellan eleverna i samband med vissa
lektioner. S2 séger sig inte ha haft behov att fraga ndgon om hjalp men havdar samtidigt att
det fanns mycket lite utrymme for samarbete mellan eleverna pa lektionerna. Bada
studenterna staller sig dock kritiska till den ofta alltfér svaga kopplingen mellan
musikteoretiska &mnen och praktiska musikdmnen som de har upplevt i skolan:

S1: Problemet ar ju att det inte har funnits nagon relation [mellan ensemblen och
teorilektionerna]. Jag har haft svart att hitta den relationen. De har inte tagit nytta av varandra
riktigt, utan det har varit fristdende enheter. Det har varit sa klurigt for mig att lara mig dom
har sakerna for att hitta alla beréringspunkterna sjalv och dversatta det har med Jersild till mitt
eget spelande.
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S2: ...Det jag kan téanka nu ar val att teorin sétts lite vid sidan om liksom och lite for sent
forstdr man sambandet mellan teorin och praktiken, liksom, och hur jag skulle mig kunna
anvanda mig av det. Dar satt man och sjong ackord. Av vilken anledning visste man inte. Det
blev ju valdigt olika latt for oss att ta till oss det liksom sé vissa hade ju jéttestora problem med
det och vissa hade det jattelatt.”

Av de manga beskrivningar om konflikter mellan S1:s musikaliska tankande och det tankande
som forvantats av honom i undervisningssammanhang, framgar det att det finns fler &n en
larare som han inte har forstatt sarskilt bra. Da det varit nodvandigt att forsta vissa avancerade
musikteoretiska fenomen har han tvingats be andra studenter om hjalp. Resonemanget har da
ofta utgatt fran ett instrument och detta har fatt S1 att forsta hur teorin hanger ihop med den
klingande musiken.

S2 resonerar lite mer generellt kring vilka tankar hon har angaende vad som har betydelse for
att lararna och eleverna ska kunna forsta varandra och beméta varandra pa samma niva:

Sitter det sju personer framfor en [d.v.s. lararen] och man har teorilektion och alla sju ar pa
olika nivaer, det ar ju s& elementara saker. D& &r det ju valdigt bra [for lararen] att veta om
samtliga [elever] forstar fragan och sammanhanget for att kunna I6sa problemet. Om det ar
nagon som behdver sitta och tanka och sortera upp i frdgan sa ar det inte sa latt att komma med

ett svar. Det [att man forstar fragan] gor ocksa att man bérjar prata, kanske.

Till saken hor att S2 upplevde pa gymnasiet att hon hade mycket lattare for sig an sina
kurskamrater. Vissa gymnasieskolor véljer att nivagruppera klasserna for att effektivisera
undervisningen. S2 gar inte in djupare pa amnet, men tycker att mdjligheten till en god
forstaelse paverkas av likheten mellan lararens och elevens musikaliska bakgrund.

6.1.4. Forandringar i undervisningen

Manga av S1:s kommentarer pekar pa att han har en stark vilja att férandra undervisningen
och hitta alternativ till de radande undervisningsmetoderna. Pa nagra omraden kan man ocksa
utldsa av S2 att hon vill forandra undervisningen. Men hon har inte lika starka asikter som S1
om vad som ar bra eller daligt med teoriundervisningen i skolan. S1 uttrycker en viss
hoppldshet Over att han upplevt en begrénsad variation av arbetsmaterial:

...Sedan har det ocksa varit sa att varje gdng man har bérjat pa ett nytt stille med en ny
undervisning s& bérjar man liksom om med samma sak. Det ar samma sak hela tiden. Jag vet
inte hur manga ganger jag har bérjat om med de héar Jersildoockerna och man kommer ungefar
lika... eh... till sidan 40, jaha sa var den kursen slut och sedan sa borjar nasta. Alltsa det har
alltid varit sa och det har inte hjalpt mig alls for att jag har &nda liksom inte fattat, &nda inte
fatt de dar broarna 6ver till min egen varld utan det har bara bérjats om sé att repetition i sig
har inte hjalpt mig sarskilt mycket.

Pa min fraga om det finns ett behov av teoribocker i afroamerikanska genrer intar S2 en
forsiktig hallning:
Jag har svart att saga det, for dels har jag dalig koll p& vad som finns idag och vad som inte
finns och det ar sékert som du sdger att det finns tusen ganger mer saker i klassisk musik och
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eventuellt jazz d& an annat. Och sedan ar jag lite i brjan av min egen teoriutbildning pa nagot
vis, sa jag kanner att jag inte vet var jag kommer att hamna nar jag ar fardig. Sa just nu ar jag
lite fagelmat for jag ligger i handerna pa de har lararna for att jag har inte s3 mycket att
jamféra med.

Jag vill hér tilldgga att jag inte uttryckte mig riktigt som S2 antyder utan att S2 forstorade upp
mitt pastaende, mojligtvis for att kunna forstarka sin efterféljande forklaring om varfor hon
inte kanner sig vara ratt person att svara pa fragan. Det jag istallet hade talat om var att det
fanns en hel del teoribdcker som behandlar jazz.

Nar jag talar med S1 om forandringar i undervisningen kommer han in pa att kunskapssyn
kan paverka valet av arbetsmaterial:

S1: Ja, det beror nog mycket pa vad man lagger i musiklaran. Vad ar relevant att lara sig?

Om att sjunga fran bladet, a vista-lasning, ar det som ar relevant. Alltsa det &r ju ndgonting som
alla bor kunna och det ar ju ndgonting som afromusiker generellt &r daliga pa. Nu tappade jag
min tréd har lite. Om det &r det som 4r, sé att saga, musiklara. Jag tror det &r fullt méjligt men da
maste man nog vara lite selektiv. Alltsa om du tar rytmiken som exempel. Den &r ju inte helt latt.
Alltsa saker som timing och stuket liksom, om man ska Gversatta det i musikteori sa far man ofta
ganska avancerade noter for det forsta, och det &r ett problem.

S2 antyder att teoriundervisningen pa Musikhdgskolan har passat henne battre &n GeMu-
undervisningen pa gymnasiet.

I: Nar du har haft teoretisk undervisning pa skolan, har du upplevt att det har varit annorlunda
pa nagot satt ... gentemot Musikhdgskolan alltsa?

S2: Jag har nu bérjat andra min tankegang kring det. Forst var det ganska skrammande for mig
att ha ett praktiskt utgangslage. Jag har aldrig upplevt nar jag spelat tillsammans med folk i
vilken ensemble det &n har varit att jag har problem med att jamma med folk eller hanga pé
eller planka pa plats eller liksom gehor helt enkelt. Det har jag aldrig upplevt att jag har svart
med, utan har snarare ként mig valdigt till freds med det. Det blev en chock for mig att satta mig
i en teorisal sa i borjan hade jag svart for att fa ihop de sakerna: att jag faktiskt kunde anvanda
bade 6ron och huvud tillsammans och det kunde bli &nnu béttre.

6.2. Lararna

Héarnast foljer en sammanfattning av intervjuerna med lararna.

6.2.1. Lektionernas uppléagg och innehall

Pa L1:s skola bedrivs GeMu-undervisningen i grupper om 12-13 personer och med viss
nivaindelning. De relativt stora grupperna innebar begransningar for undervisningen, sarskilt
for gehdrsundervisningen, menar L1. L2 har betydligt mindre grupper, mellan fyra och atta
personer i varje grupp.
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Ingen av ldrarna anvander nagon kurslitteratur som de tva studenterna namner. Varken L1
eller L2 tycker sig, av olika anledningar, kunna anpassa undervisningen fullt ut till det
material som finns pa marknaden. L1 betonar att han har hallit sig val uppdaterad gallande
vilka bocker som finns att tillgd. Men han sager sig inte alls ha varit imponerad over detta
material med undantag fran Sten Ingelfs bocker och Bjorn Roslunds “Musiklara: en
handbok™. Ocksa L2 rosar Roslund:

L2: Det finns en bra bok, men den kan vi inte anvanda for det ar en skrivbok och vi kan inte ge
eleverna bocker. Det &r helt meningslst att ha en skrivbok som man inte kan skriva i.

I: Vilken bok ar det?

L2: Det &r Bjorn Roslunds ’Musiklara™.

L2 anvander sig istéllet enbart av eget material och av material som utformats av andra larare
pa skolan. Pa liknande satt arbetar L1.

Bada lararna svarar att de styr lektionerna. L1 tillagger att det vore opraktiskt att lata eleverna
styra med sa stora grupper men att han trots det ofta tillater sig att komma in pa sidospar,
beroende pa vad eleverna tar upp.

L1:s elever har inte tillgang till instrument pa lektionerna men L1 sjalv spelar ibland piano pa
lektionerna. Instrument har daremot eleverna som undervisas av L2. | hans klassrum finns
syntar utspridda i rummet, delvis for att eleverna genom att anvanda dessa lattare kan fa en
uppfattning hur det material de arbetar med klingar i verkligheten, men framfor allt for att
klaviaturen latt kan anvandas som ett redskap for att forsta teorin rent visuellt. Eftersom L2
inte har piano som huvudinstrument spelar han inte sa mycket piano pa lektionen. Han
anvander sin gitarr istallet, vilket lampar sig bra eftersom manga elever pa skolan é&r
gitarrister.

6.2.2. Musikaliskt tankande

Av bada lararintervjuerna framgar att lararna ser det som lars ut pa sina lektioner som
“verktyg” for eleverna. L1 séger att dessa verktyg ar bra att ha i bakhuvudet aven om alla
musiker inte anvander dem teoretiskt.

I: Varfor ska en gehérsmusiker veta vad exempelvis ett kvartsextackord &r?

L1: Att de ska kunna det gehdrsméssigt ar en sjalvklarhet. De trummisar som fattar vad F maj
ar, ar lattare att jobba med. Dom har det nanstans i bakhuvudet ifall de behdver det.

L1 ser inte ndgra uppenbara konflikter med att anvanda lektionstiden till att ga igenom
funktionsanalysens grunder med alla elever. Han ser kunskaper om funktionsanalys som en
tillgang, oavsett genre. Men han namner att det inom den afroamerikanska musiken finns
mycket musikaliskt material som inte lampar sig att analysera med hjélp av funktionsanalys.

Vad galler satslara, har L1 en tydlig asikt om att det finns anledning att separera den klassiska

musikens teori fran jazzen och rocken, eftersom den klassiska teorin inte &r tillamplig pa alla
musikstilar. Den uppfattningen delar han med L2:
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L2: Musikteori &r ju komplext pa det sattet att det finns s& manga olika regelverk och principer

och det maste man som kompositor ta stallning till, vilka regelverk man ska ta stallning till. Den
aspekten ar svar att formedla till gymnasieelever for dar maste man vara ganska fyrkantig’.
Om jag slapper pa det fritt s& blir det d& dels saker som blir helt ospelbara. Dom behéver ett
regelverk att hanga upp det pa.

L2:s uppdelning paminner om mitt eget satt att tanka: att olika principer galler for olika
genrer. Men rOrande gehorsdelen av GeMu-undervisningen, verkar det som att min
uppfattning om hur mycket den kan och bor varieras &ar betydligt mer liberal:

L2: Det forsta aret sysslar vi mest med diktat har i rummet, att lararen spelar fore eller har en
inspelning. Men senare i trean har de GeMu B och da kan de f& hemuppgifter i plankning, men
just plankningsmomentet &r ju notbundet. Sedan gar det ju att géra massor med gehdrsévningar
utan att jobba med noter.

I: Kan du ge ndgra exempel?
L2: Ja...eh.. sang pa tonnamn, det vill sdga tonplatstankande.

I: D& anvander man ju ocksa enligt min personliga uppfattning ocksa det systemet som
afromusiker inte gor sa mycket i vardagen, namligen att tanka pa vad tonerna heter som man
spelar eller vilken funktion tonen har.

L2: Ja... men & andra sidan, vad finns det da kvar att éva pa? Man kanske kan éva minnet? Men
att 6va pa gehor utan att hanga upp det p& nagonting, vad dvar man da?

I: Det &r en intressant fraga tycker jag!

Med L1 diskuterade jag om man kan lara sig samma musikaliska principer som man gor i
satslaran med hjélp av att anvanda improvisation. Hans asikt var att man bor vara ett geni for
att lara sig att improvisera pa en sa hog niva att improvisationen blir korrekt i enlighet med de
klassiska reglerna. Han havdar att de stora mastarna kunde improvisera sa bra eftersom de
hade teorin i ryggmargen. Detta har jag inte funnit ndgon forskning pa sa jag antar tills vidare
att det &r L1:s personliga uppfattning.

Né&r L1 skriver musik komponerar han vanligtvis vid pianot eller gitarren och skriver ned
noterna med penna och notpapper. L1 uppger att han anvénder datorn nér han arrangerar
musiken. Men han oroar sig for att datorn redan nu har fatt en alltfor stor roll inom
musikskapande och alltmer hotar det "verkliga” skapandet. Det &r framfor allt programmen
dar man gor musik genom att kombinera férdiga loopar med varandra som han &r mest kritisk
mot. Nar jag nyfiket undrar hur han ser pa sequenserprogram som Sonar, Cubase eller Logic
menar han att dessa uppmuntrar till ett helt annat skapande &n de loop-baserade programmen.

6.2.3. Interaktion

L2 betonar flera ganger att det ar viktigt att forklara varfor man gor det man gor. Han visar
darmed att han ar medveten om svarigheten for vissa elever att koppla ihop musikteorin med
praktiska musiktankandet.
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L1 menar att det finns bade fordelar och nackdelar da man later eleverna samarbeta men att
han uppmuntrar eleverna att géra det ibland pa lektionerna. Nackdelen ar att det i en
provsituation skulle anses som fusk, samt att eleverna kan se det som ett sétt att fa uppgiften
gjord utan att behdva anstrdnga sig och han ndmner plankningsmomentet som ett exempel.
FOrdelen med samarbete ar framfor allt att de svagare eleverna kan lara sig av de starkare. Nar
han preciserar vad de gor beskriver han att en elev kan titta éver axeln pa en annan elev for att
se hur den andre gor. Detta forutsétter inte nagon dialog mellan eleverna, men det sager
samtidigt inte heller att L1 undviker att arbeta med moment d&r eleverna mer aktivt
interagerar.

L1 ser en svarighet att premiera musikalisk begdvning i gehorsdelen av GeMu-amnet
eftersom eleverna ofta har mycket olika forutsattningar. Forutom musikaliska forutsattningar
namner han elevernas olika grad av framfusighet som en orsak till varfor musikalisk
begavning &r svart att premiera. Han namner att betygsystemet inte ar sarskilt bra men gar inte
in pa nagra detaljer varfor han tycker det.

L1:s uppfattning om kreativa moment tycks vara att de medfor vissa praktiska och
kunskapsrelaterade problem:

I: Jobbar ni nagonting med kreativa moment, till exempel fri komposition?
L1: Pratar du om gehér nu?

I: Jag tanker pa bade gehor och satslara.

L1: Det blir ganska lite av det och det har att géra med gruppstorleken. Det ar inte det att jag
klagar for vi har hittat ett bra satt att jobba p& i de har gruppstorlekarna. Men det satter
begransningar anda. Det ar svart att hinna med sddana moment fér mig som larare for att om
man ska ha fri komposition behdver man kunna &gna mer tid &t eleverna for att det ska bli
meningsfullt fér dem p& den nivan de &r i ettan och tvaan. En skriven kommentar pa ett papper
racker inte utan man maste visa och prata om vad man menar och den tiden har vi inte. Sa den
typen av kreativitet finns inte.

Betraffande kommunikationen mellan lararna sager L1 att en del av ensemblelédrarna vet vad
han gor men att det inte finns nagot utvecklat samarbete mellan lararna.

Pa skolan dar L2 arbetar forsoker teorilararna ibland uppmuntra eleverna att skriva musik till
ensemblerna men det fungerar enligt L2 inte sa bra. Han tror att det att anledningen till att
integreringen av olika musikamnen inte ar sarskilt utvecklad pa hans skola beror pa det stora
elevantalet. Sent in i intervjun sager L2 att han har provat att lata eleverna ta med sig
instrument till lektionen. Men problemet har varit att eleverna inte har kunnat spela de saker
de arbetar med pa lektionerna, exempelvis en durskala. Nér jag fradgar om det inte ar sadana
kunskapsluckor som ett samarbete mellan teori och praktik skulle avhjalpa férsvarar L2
skolans arbetssétt:

L2: Men problemet med det dar... du var i (en sydsvensk stad) sa du?

I: Jag har praktiserat dar ja, bland annat. Vad menar du med det?
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L2: For p& ***skolan har man den filosofin att lararen ska vara med p& s& manga dmnen som
mojligt. Fordelen med det &r att man far en storre dverblick 6ver eleverna. Men nackdelen ar ju
att det sliter ut lararna och att man inte tillats vara expert pa nagot.

L2 tillater sig att vara lite sjalvkritisk emellanat, som i svaret pa foljande fraga:

I: Hur premieras de auditiva elevernas musikalitet pa teorilektionerna?
L2: For lite, antagligen.

I: Utifran dig sjalv eller ur ett storre perspektiv? Alltsd dom som séatter sitt gehdr framfor att
I&sa en notbild.”

L2: Om man menar en elev som har valdigt bra gehér men inte har tagit till sig notbilden och
teorin och sant sa ar de eleverna mycket ovanliga. Men dom finns.”

I: Har dom ett utpréglat auditivt tdnkande?

L2: For det mesta hanger det ihop tror jag nog, men hur man premierar de i sa fall... ? Man kan
ju som larare marka att den har eleven har ett gott 6ra. Men om det ger nagra extra
guldstjarnor p& nagot satt... ja vi har ju gehérsundervisning och langt ifran all
gehdrsundervisning ar notbaserad.

Som foljdfraga fragade jag sedan om han hade svart att forsta de eleverna som inte alls tanker
utifran noter. Efter en liten tankestund svarar L2:

Nej det tror jag inte jag har, det ar en del av lararjobbet att forsoka forstd hur en elev tanker.
Jag forsoker fa eleverna att tanka pa olika satt. Men det ska jag vél erkéanna, att visst blir det s
att de som &r snabba notlasare premieras i slutandan. Alltsa i den utbildning vi har. Inte alltid,
men ofta.”

6.2.4. Forandringar i undervisningen

L1 har upplevt att hans sétt att undervisa med tiden har foréndrats till det battre. Det ar
genom att ha provat sig fram som han har lart sig nya saker. L1 beskriver inte, till skillnad
fran L2, att han sedan tiden som student har erfarenhet av 6verdrivet auktoritara larare. L1:s
Oppna synsatt bekraftas av att han trots sin langa erfarenhet tycker sig finna inspiration fran
den nyutexaminerade lararen som nyligen fatt anstallning pa skolan.

L2 menar att hans sétt att undervisa har forandrats med aren. | samband med att han uppger
att teorilararna ganska nyligen har borjat anvanda sig av varandras material papekar han att
det har funnits ett motstand mot detta forr och att det darfor forst nu blivit aktuellt. Han
berattar ocksa att hans skola star infor en forandring fran och med néasta ar. Da ska skolan for
forsta gangen i historien ha specifika genreingangar for musikeleverna. De @mnen som ska
fordndras mest i och med forandringen dr de musikteoretiska &mnena och jag kommer med
intresse att folja denna utveckling.

Att doma av vad L2 sdger, ar hans bakgrund brokigare an L1:s. Da diskussionen leder in pa
pedagogik aterkommer L2 ofta till att man maste betona syftet med varfor man gor det man
gor. De larare han hade innan han borjade studera pa musikhdgskolan gjorde i regel inte det,
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och detta fick honom och manga andra elever att kanna sig dumma i onddan da de inte forstod
meningen med att lara sig vissa saker.

Det framkommer av intervjuerna att vissa av skolornas elever ar kritiska mot det nuvarande
innehallet pa musikteorilektionerna. L1 séger att sarskilt trummisar brukar vara svara att
motivera att lara sig kursinnehallet. L2 avsléjar att det pagar en diskussion pa skolan
betraffande i vilken omfattning elgitarrelever ska kunna lasa noter. Han beréttar till och med
att teorilararna genom Gvertalningsforsok stravat efter att det blir mer “tryck” pa notlasningen
pa gitarrlektionerna. Intressant nog namner lararna ingenting om att elever med klassisk
inriktning pa sitt huvudinstrument har svart att anpassa sig till lektionernas innehall.
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7. Analys

S1:s synpunkt om att timing i afroamerikansk musik kan stélla till problem for notlasarna
finner jag vara en intressant och hogst relevant synpunkt. Kénsla for timing har i ett
musicerande sammanhang definitivt en stor betydelse for att musiker ska kunna skilja mellan
olika satt att spela eller "stuk”, som det kallas inom populdrmusiken. S1 forutsatter i sitt
resonemang att musikteoretisk undervisning &r notbaserad, vilket den i stor utstrackning har
varit under hans tid som musikstudent. Vad undervisningen ska innehalla har som S1 mycket
riktigt pastar att géra med vad man lagger i begreppet musiklara.

S1 anser sig dven vara starkt gehdrsbunden och har trots sin klassiska inriktning pa
Musikhogskolan en musikalisk bakgrund som liknar manga av rockmusikernas i Lucy Greens
studie. Det dr mojligtvis darfor som det underlattar for honom att tianka utifrdn ackord. Ar
man bekant med Jgrgen Jersilds bocker kan det dessutom vara intressant att dra en parallell
mellan Jersilds gehdrsmetod som utgar fran “tetrachord” och S1:s personliga utsago om att
tanka i ackord. Det ar mojligt Jersilds bocker som anvands pa Musikhogskolan kan ha
paverkat S1:s tankesatt.

| S1:s fall tycks ocksa férmagan att lara sig musik med noters hjalp vara svar att kombinera
med auditivt tdnkande. Men i kontrast till detta verkar L2 anse att elever vars utpréglade
auditiva musikaliska tankande forsvarar forutsattningarna att lasa noter, ar sa ovanliga, att det
inte finns behov av nagon anpassad gehdrsmetodik for sadana gymnasieelever.

Om man rent generellt skulle &gna en mindre del av lektionstiden at att demonstrera saker,
skulle lektionerna foljaktligen fa en laborativ karaktar eftersom eleverna da istallet forvantas
ta till sig kunskaper av egen kraft. Det gar bevisligen att ldara sig vad musikaliska parametrar
innebar i praktiken dven genom ett sadant arbetssatt, men L1 avfardar mina tankar om ett
friare lektionsupplagg, genom att antyda att det skulle bli alltfor tidsodande.

L2 beskriver klaviaturen som ett redskap for att visualisera musikteori. Om man tolkar L2:s
beskrivning utifran Lilliestams definition pa visuellt minne innebér det att L2 anser att
eleverna genom keyboards i klassrummet har méjlighet att lagga pa minnet hur teorin "ser
ut”. Om L2 dessutom tillater eleverna att spela pa lektionerna, aktiverar han dessutom andra
typer av minnen hos eleverna, som det auditiva och det motoriska minnet. I enlighet med
Lilliestams beskrivning om att minnena ar olika hdgt utvecklade for varje enskild individ,
skulle vissa elever rent teoretiskt kunna gynnas av att sjélva fa spela pa lektionerna.

Av lararnas eftertanksamhet och noggranna sétt att formulera sig far jag en uppfattning att
bada ar 6vervagande teoretiskt lagda. I vissa fall kan deras noggranna ordval forklaras med att
de kanner ett stort ansvar som féardigutbildade pedagoger att uttrycka sig korrekt. Men jag
marker da jag analyserar intervjuerna i textform att sarskilt L2 ofta “glider in” i ett
resonemang som bottnar i avancerad musikteori. Det galler dven i frdgor som jag vantat mig
borde leda in pa ett resonemang kring interaktion och personkemi, snarare &n pa informantens
musikaliska tankande. Jag far darfor anvanda manga foljdfragor for att leda tillbaka
diskussionen till mitt forskningsomrade. Samtidigt vill jag betona att jag inte tycker att det
behdver vara nagot fel i sig att som musiklarare vara teoretiskt lagd. Det kan sakert vara till
fordel da studenterna kraver sakliga och tydliga svar. Oavsett personlighet borde det
viktigaste vara att lararen lyckas uppratthalla ett samforstand med sina elever.
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Det kanns som att sarskilt L2 uppfattar mina fragor mer bokstavligt 4n hogskolestudenterna
och jag kanner att jag maste vara mycket precis i mina formuleringar, eftersom han lagger stor
vikt vid mitt ordval. Precis som jag beskriver i inledningen upplever jag att manga larare har
svart att riktigt forsta mig, men att eleverna forstar mig desto battre. L2 var inget undantag.
Har skulle jag kunna ta upp manga konkreta exempel ur intervjun men ett intressant exempel
tycker jag ar hur L2 svarar pa fragan vem som styr lektionerna.

Det &r ju klart att det maste vara jag som styr lektionerna. For jag har ju en plan!”

...[tystnad]

Istallet for att tanka sig att eleverna dven indirekt kan styra lektionen genom att paverka
undervisningen ger L2 ett mer konkret svar pa fragan. Tyvarr kan jag inte jamfora detta svar
med elevernas, da denna fraga enbart stalldes till lararna.

Bade S1 och S2 ger uttryck for att de upplevt den konflikt jag sjalv har upplevt, da lararna och
elever inte forstar varandra. S1 gor det mera direkt genom att havda att lararna ofta verkar ha
ett matematisk-analytiskt tankesatt som rimmar illa med elevernas sétt att tanka. S2 visar &ven
att hon ar medveten om att den musikaliska bakgrunden mellan larare och elev spelar en roll
for lektionernas utformning. Efter vad Stdlhammar (1995) beskriver kan stamningen i
klassrummet paverkas av att interaktionen inte fungerar som den ska, ifall lararna och
eleverna inte forstar varandra. Att man inte forstar varandra bor logiskt sett forsvara ett mer
laborativt sétt att arbeta.

Nar S2 berattar hur lararen pa Musikhogskolan arbetar, visar hon pa ett exempel hur teoretisk
undervisning kan fa en positiv effekt for den aktiva gehorsmusikern. Lararen erbjuder
namligen S2 en direkt koppling mellan de teoretiska momenten och ett fér S2 meningsfullt
musikaliskt sammanhang. Han far henne att férsta sambandet mellan den teori som behandlas
pa lektionerna och den musik som S2 sjélv sysslar med i sin musikerprofession. Utifran det
hon lar sig sager hon sig sedan &ven kunna relatera teorin till sadan musik som hon normalt
inte utovar. L2 tar parti for S2:s resonemang genom att flera ganger i intervjun havda att man
bor forklara meningen med det man jobbar med pa lektionerna for sina elever.

Desto mer motsagelsefull & L2 da han i en ordvaxling (se 7.2.) staller sig fragande till vad en
musikteoretisk undervisning utan noter skulle handla om, men i en annan menar:

... Vi har ju gehérsundervisning och Iangt ifran all gehdrsundervisning ar notbaserad.

Lararna sager att teorin ska utgora ett verktyg till eleverna da eleverna komponerar. Men de
ger exempel pa saval att musikteorin star i konflikt med viss instrumentalundervisning pa
skolan, som att de mycket noggrant behover forklara for eleverna varfor innehallet pa
lektionerna ar meningsfullt. Vissa elever ar som L1 uttrycker det extra svara att motivera”.

Jag finner det vara mycket intressant att jamfora intervjuerna med Sundins tabell pa sidan 10.
Det ar svart att bortse ifran att manga ord i den véanstra spalten ar mycket tatt ssmmanbundna
med de teoretiska musikdamnenas innehall under de bada lararnas ledning. Med lararnas satt
att se pa musiklara ar till exempel punkten "komposition, arkitektoniskt” ofrankomlig i
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satslaran och darfor inte utbytbar mot ”improvisation” i den hogra spalten. Det finns ett visst
stod for mina funderingar kring att improvisationsférmaga i hogsta grad gar att utveckla utan
att ha medfédda anlag till sin fordel. Musikfilosofen Elliot, vars idéer om musik varit ett hett
amne inom den svenska kulturdebatten, tar enligt Strandberg (2000) avstand fran
forestallningen att musikalisk kreativitet skulle vara skild fran vanligt kognitivt tankande.

Det finns ocksa andra saker i tabellen som tal att diskuteras utifran informanternas
musikaliska uppfattning. Den forsta punkten, “inneboende mening med musiken”, finns
tydligt representerad hos bada lararnas satt att tanka. L1 sdger att han inte kdnner nagon
mening med att skriva musik som inte har ett &ndamal, medan L2 séger att han séllan har sa
mycket ro att han kan skriva for sig sjalv. L2 sdger ocksa att han alltid nar han komponerar
har en inre bild av den som ska framfora musiken. FOr att kunna ge sina elever lusten till ett
fritt och kravlost musikskapande, maste alltsd bada lararna arbeta tvartemot sina egna
principer, som innebadr att kompositionen alltid ska ha ett syfte.

Bada lararna talar dessutom valdigt lite om "rytm och melodi” som Sundins tabell staller i
relation till den vasterlandska motsvarigheten "melodi och harmoni”. Lararnas resonemang
handlar véldigt mycket om harmoniska strukturer. Om detta sammanfaller med den faktiska
mangden tid och energi lararna lagger ned pa respektive av de tvd momenten i klassrummet
ser jag det som en brist eftersom det vittnar om att de favoriserar de musikaliska parametrarna
fran den vasterlandska traditionen och kanske &ven den vasterlandska konstmusiken i sig. Det
ar i sammanhanget tankvart att L1 ndmner att han har hamnat i argumentation med en
trummis som upplevde att innehallet i undervisningen inte var givande.

Pa gehorslektionerna havdar L2 att hans elever det forsta aret mestadels jobbar med att diktera
det lararen spelar. L1 skiljer pa 6vning och provsituationer. For det forsta képer jag inte
riktigt L1:s argument att plankning inte bor ske i grupp da det, som han uttrycker det, ofta ar
kopplat till provsituationer. Sett till Greens forskning &r det troligare att eleverna bade har mer
nytta och gladje av att 6va sig pa plankning i grupp och utifran ett instrument &n utifran att
skriva ner noter. Nar man plankar latar pa ensemblelektionerna eller i ett band sa hjélper
bandmedlemmarna varandra. Men nér L2 séger att det blir problem nér eleverna ska ta med
sig instrument, ndmner han inget om plankning utan hanvisar till att de inte ens kan spela en
durskala och riktar sig sarskilt till elgitarristers svarigheter att lasa noter. Jag kan forsta att det
vallar problem for lararen da elevernas praktiska fardigheter inte haller samma niva som det
musikteoretiska innehallet pa lektionen. Jag vill dock understryka att varken Lilliestam eller
Green uttrycker att nagon annan skala dn bluesskalan eller de pentatoniska skalorna tillhor
vasentligheterna for nybdrjare inom pop- och rockgenren.
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8. Slutdiskussion

Sundin héavdar att det &r viktigt att forsta den djupa inneborden i musikaliska pastaenden, den
musikaliska symboliken hos tonsattare och improvisatorer. Det lattaste sattet att uppna detta
ar enligt Sundin att laborera med ljud av olika slag. Att improvisera och komponera blir
viktiga inslag i undervisningen for att eleverna ska kunna “téanka i ljud” (Sundin, 1988).
Vidare menar han att komposition och improvisation bor vara integrerade element i
undervisningen, samt att manga larare fortfarande betonar de akademiska och formella
aspekterna av musik mer &n de kreativa och intuitiva. En tanke som slagit mig under studiens
gang, ar att elever som har svart att havda sig verbalt eller skriftligt pa teorilektionerna skulle
kunna gynnas av instrument i undervisningen, i synnerhet om man ibland arbetade laborativt.
I en laborativ arbetsform ligger ett aktivt samarbete mellan eleverna néra till hands. Nar jag
fragar L1 om eleverna samarbetar pa lektionerna associerar han till att titta 6ver axeln pa sin
bankgranne. Jag tycker det & synd om man som larare inte later eleverna kommunicera med
varandra mer frekvent &n vad L1 med sin kommentar antyder, i ett &mne dar det faktiskt finns
stora mojligheter till kommunikation, sa som kursplanen &r skriven.

L2 havdar att det &r oerhort viktigt att man forklarar for eleverna varfor det man gor ar
meningsfullt. Ett sadant resonemang speglar enligt Brandstrom en relativistisk uppfattning om
musikalitet, vilken exempelvis Sundin foresprakar. Paradoxalt nog, tycker jag att L2:s
beskrivning av sitt lektionsinnehall, bade moment- och materialmassigt, tyder pa en utpraglad
absolut syn pa musikalitet. Detta grundar jag pa att han exempelvis betonar att eleverna maste
fa regelverk att hanga upp teorin pa och att han namner elevernas oférmaga att spela en
durskala som ett motargument till att lata eleverna ta med instrument till lektionerna.
Brandstrom anser att tva huvuduppfattningar om musikalitet kan finnas representerade hos en
och samma person, vilket han ser som en mgjlig orsak till varfér de larare han intervjuade
ibland motsade sig sjalva (Brandstrom, 1997).

Om lararna undervisar i enlighet med L2:s, enligt min uppfattning, 6vervdgande absoluta syn
pa musikalitet, kan det mycket vél finnas en brist pa den typ av kreativa moment som Sundin
allmant efterlyser i svensk musikundervisning. Man kan havda att gymnasieeleverna borde fa
nog av kreativa moment i de praktiska musikdmnena, men dar kommer de inte i kontakt med
teorin bakom det de spelar i samma utstrackning. Med penna och notpapper kan man lara sig
att skriva en fyrstammig sats, en strakkvartett och till och med en fuga. Men man bortser helt
klart ifran en stor del av bade den afroamerikanska traditionen som folkmusiktraditionen om
man téanker sig trana eleverna pa att komponera latar utan att de har tillgang till instrument.
Jag skulle som larare ocksa tycka att den avsaknad av instrument som drabbar L1:s elever
begransar forutsattningarna for att tillsammans med eleverna analysera harmonik och
melodik.

Manga, kanske rent av de flesta, av gymnasieskolornas musikelever ar speciellt inriktade pa
och intresserade av olika former av afromusik dar mojligheten till att fa improvisera fram
musikaliska idéer har stor betydelse for den musikaliska skaparprocessen. Om man, som L1
havdar, maste vara exceptionellt begavad for att kunna lara sig att bemastra improvisation pa
den hoga teoretiska nivan det klassiska arbetsmaterialet haller, kan man stélla sig en motfraga:
Varfor ska undervisningen i sa fall innefatta teori pa en sadan hog niva, att dessa elever aldrig
kommer att ha kapacitet att tillampa teorin i sitt eget musicerande? Det borde i sa fall resultera
i att eleverna ifrdga kommer att se pa teori som nagonting atskilt fran sitt eget musicerande.
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Jag ser inte varfor det skulle vara svarare att lara eleverna hur man gor musik med gehorets
hjalp &n att lara dem hur man skriver musik med papper och penna.

Det ar inte nddvandigtvis sa, att en instrumentalbaserad musikteoriundervisning maste vara
kopplad till det som idag betraktas som gehérsmusik. Kanske &r det en provocerande tanke
for manga hoga musikakademiker; men det finns faktiskt gott om musik inom
konstmusikgenrerna som skulle kunna anvdndas som improvisationsmaterial. Dels har vi
barockens generalbasspel dar man improviserar utifran en utskriven baston och
sifferbeteckningar. Man ska heller inte glomma det som Klingfors (DVD) i analogi med
Lilliestam (1995) framhaller, att improvisation har varit en grundsten i den klassiska musiken.

Det framkommer i min studie en viss kritik fran gymnasieelevernas sida. Men lararna i
undersokningen signalerar att det framst ar eleverna som ska anpassa sig till undervisningen
och inte omvént. Eleverna verkar ha accepterat detta och fortsétter likt pianisterna i Hultbergs
studie antagligen att stépas i den vésterlandska mallen. Det &r for mig anmarkningsvart att vi
fortfarande tycks ha ett musikpedagogiskt system dar manga ungdomar pa grund av detta inte
forstar sina ldarare. Detta trots att det snart ar 40 ar sedan 70-talets bdrjan, da stora
musikpedagogiska reformer tradde i kraft i den hogre musikutbildningen.

Bada lararna sager att de har frihet att lagga upp sina lektioner sjalv. Min erfarenhet ar att det
ar sa pa manga skolor. Men vad hander om denna frihet bidrar till att lararen undviker att ta in
elevernas perspektiv pa undervisningen? Gehors- och Musiklaran ar uppdelad i tva kurser:
GeMu A och GeMu B. Kursplanerna ar inte sa nyanserade. For att bli godkéand ska eleven
efter att ha avslutat kursen GeMu A kénna till vanliga musikteoretiska begrepp, kunna aterge
avlyssnad musik, genom att lyssna kunna uppfatta och aterge musikens form och struktur
samt ha kunskap om hur gehor utévas. | denna delkurs star inte nagonting namnt om
arrangering, satslara eller notkunskap. Krav pa notkunskaper finner man inte heller i
malformuleringen eller nar man laser om vad som kravs for de hogre betygen. Alltsa finns det
inte nagot uttalat krav pa att lararna maste basera sin undervisning pa notlasning eller ens
anvanda noter det forsta aret pa gymnasiet, utan det ar nagot som bada lararna tycks valja att
gora. Det ar forst i slutet av malformuleringen for GeMu B som det antyds att eleverna bor
lara sig hantera lite noter eller atminstone nagon form av arrangeringsteknik. Dar star det
namligen att “kursen ska ge grundldggande kunskaper i enkel harmonisering och
arrangering”.

Jag forutsatter att de flesta musikutbildningar varnar om sina elevers framtid satillvida att
eleverna ska ges goda mgjligheter att vidareutbilda sig. Jag tycker inte man bor forsumma
musikhogskolans indirekta inverkan pa gymnasieskolans undervisning. Folkhdgskolorna har
antagligen en annu starkare koppling till musikhdgskolans forestallning om musikalitet,
eftersom manga folkhdgskoleelever soker vidare direkt till musikhogskolorna dar de maste
genomgd intradesproven. Musikhogskolorna har en lang tradition av notbaserade
intrddesprov. Det ar forst efter millennieskiftet som musikhdgskolorna har borjat ge de
sOkande till vissa utbildningar mojlighet att anvanda instrument i samband med de delproven
dar formagan att skriva och forsta noter bedoms. Nar man soker till musiklararutbildningarna
finns fran och med 2003 ett moment dar man ska komplettera ett musikstycke genom att fylla
i noter och dar far man samtidigt ett ackordinstrument till forfogande.

Det verkar enligt mina iakttagelser finnas vissa motsattningar pa manga av de hogre

musikinstanserna betraffande vilket utrymme som skall ges till afromusik. Varje ar star de
hogre musikutbildningarna runtom i landet for hégtravande tillstallningar sasom julkonserter
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och liknande. Néastan varje gang har jag upplevt en bubblande frustration hos ett flertal
musiker fran de gehorsbaserade genrerna da den 6vervagande delen av programmet bestar av
klassisk musik. Andd halls under hogtidliga former tal som delvis handlar om hur
mangkulturella musikhégskolorna &r i och med det breda genreutbudet och de musikaliska
utbytesprojekten med olika delar av vérlden. Jag vill dock tillagga att jag upplevt balansen
mellan de tva musiktraditionernas representation pa den allra senaste tiden som nagot béttre
an tidigare ar.

Slutligen kan man spekulera i om notcentreringen kan forklaras utifran det Ong kallar
skriftliga och muntliga kulturer, &ven om en sadan jamforelse i brist pa Overlappande
forskningsunderlag far sdgas vara en grov generalisering. Det svenska samhéllet uppvisar
dock manga av de drag som Ong (1990) anser vara typiska for en skriftkultur. Det ar ocksa ett
valkant faktum att stora delar av det vésterldndska samhallet praglas av teknisk
industrialisering och monotona arbetsformer med icke-kreativa arbetsmoment. Det finns saker
som talar fOr att skriften har en synnerligen stark position i Sverige. Vem har exempelvis inte
hort nagon klaga 6ver alla onddiga blanketter i det svenska samhéllet? Skriftens status har att
gora med manga olika och samverkande komplexa faktorer som har sina rotter langt tillbaka i
historien. Till de mojliga faktorerna for Sveriges del kan man rékna den kungliga
administrationen som fran 1500-talet skapande en trend i Sverige for skrivna dokument
(Larsson, 2003), reformationen pa 1600-talet och inférandet av skolplikt i Sverige ar 1842. |
Nationalencyklopedin (2007) framgar att laskunnigheten i manga andra vésteuropeiska lander
vid den hdr tiden inte var fullt lika valutvecklad som i Sverige. Under uppslagsordet
alfabetisering i Nationalencyklopedin (www.ne.se, 2007-11-24) kan man l&sa att det i mitten
av 1850-talet bara var tva tredjedelar av fransméannen och engelsméannen kunde skriva sitt eget
namn!

38



9. Slutsatser

Samtliga fyra informanter i studien har svart att forestalla sig hur en musikteoretisk
undervisning i skolan ska kunna fungera ifall man exkluderar de notbaserade momenten.

Studenterna ger till skillnad fran lararna patagligt uttryck for att elevers teoretiska tankande
ofta skiljer sig fran lararnas och att detta skapar kommunikativa problem i klassrummet.

Lararna kanner sig manade att konstruera sitt undervisningsmaterial sjalva i bristen pa
dokumenterat material som behandlar all sorts musikléra.

Lararnas beskrivning om hur de undervisar ger en tydlig fingervisning om att de foresprakar

moment som i huvudsak trénar det visuella och auditiva minnet, och knappt alls det motoriska
eller verbala minnet.
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10. Forslag till fortsatt forskning

Jag efterlyser mer forskning om hur musiker som sysslar med andra genrer an klassisk musik
tanker nar de skriver musik och framfor den. Min férhoppning &r att en sadan forskning skulle
ge underlag for att pa sikt bredda det pedagogiska perspektivet for larare i musikteori. Jag har
bara funnit en enda svensk studie som granskar musikteoretisk undervisning: Joakim Fritzners
examensarbete. Fritzner konstaterar att ldrarna i hans studie ar Overens om vad
undervisningen ska innehalla, men att de arbetar helt olika (Fritzner, 2006). Det markerar att
det pa detta omrade behovs fler omfattande forskningsstudier dar kvalitativa intervjuer
kompletteras med observationer.
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Bilaga 1 — Intervjufragor till studenterna - Grundmall

1. Vad har ni gjort pa teorilektionerna?

Har ni haft lektionerna gruppvis?

Hur har i s& fall grupperna varit konstruerade?

Vilka bocker eller arbetsmaterial har ni anvant?

Vad har du att sdga betraffande elevinflytandet pa dessa lektioner?
Anvandes instrument pé lektionerna?

2. Hur ténker du nér du a) skriver musik? b) spelar musik?

3. Hur har du upplevt relationen mellan musikteoretiska &mnen och praktiska musikdmnen?

4. Har du utvecklat nagra egna knep att tanka musik som du inte kan relatera till materialet
pa musikteorilektionerna?

5. 1 vilken man har du kunnat forsta dina teorilarare?

6. Hur anser du att lararna mott er elever pa er niva?

7. P& vilket satt har musikalisk begavning premierats pa lektionerna?

8. 1 vilken man har samarbete mellan elever premierats pa lektionerna?

9. Har ni elever fatt utlopp for er kreativitet?

10. Vad tror du om mojligheterna att basera musiklara pa afroamerikanska genrer?

11. Hur tycker du att undervisningen har férandrats gentemot tidigare ar?

12. Vad skulle du vilja ha mer respektive mindre av i undervisningen
a) utifran dig sjalv

b) utifran ett genreperspektiv c) utifrdn de andra eleverna
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Bilaga 2 — Intervjufragor till lararna - Grundmall

1. Vad har ni gjort pa teorilektionerna?

Har du undervisat eleverna gruppvis?

Hur har i s& fall grupperna varit konstruerade?
Vilka bocker eller arbetsmaterial har du anvant?
Vem ar det som styr lektionerna?

Hur anvands instrument pa lektionerna?

2. Hur tanker du nar du skriver musik?

3. Hur tanker du dig relationen mellan praktiska och teoretiska musikamnen?

4. Har du utvecklat nagra egna knep att tdnka musik som du inte kan relatera till materialet
pa musikteorilektionerna?

5. 1 vilken man har du kunnat forsta

a) dina elever b) dina teorilarare fran studietiden?

6. Hur gor du for att méta eleverna pa ratt niva?

7. P& vilket satt anser du att man ska premiera musikalisk begavning pa lektionerna?

8. 1 vilken man har samarbete mellan elever premierats pa dina lektioner?

9. Hur arbetar du for att framja elevernas kreativitet pa dina lektioner?

10. Vad tror du om mojligheterna att basera musikteorilektionerna pa afroamerikanska
genrer?

11. Hur &r ditt satt att undervisa nu jamfért med forr?

12. Kanner du att du har fatt friheten att undervisa som du vill?
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Bilaga 3 - Intervjufragorna indelade i kategorier

Lektionernas upplagg och innehall Interaktion

Fraga 1 Fraga 3
Fraga 7 Fraga 5
Fraga 8 Fraga 6
Fraga 9 Fraga 8
Fraga 10

Fraga 11

Fraga 12

Musikaliskt tankande Forandringar i undervisningen

Fraga 2 Fraga 10
Fraga 3 Fraga 11
Fraga 4 Fraga 12
Fraga 7

Fraga 9

Fraga 10

Tabellen visar hur jag ser pa intervjufragornas innehall och syfte. Eftersom manga fragor
lamnar stort tolkningsutrymme at de intervjuade har jag i resultatet ocksa forsokt ta hansyn
till de tillfallen d& den intervjuade svarar pa ett satt som inte stammer in pa denna mall.
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Bilaga 4
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Bilaga 4 visar en sida ur en bok som gér att képa via Internet. Jag tog med denna not for att visa pa ett exempel
hur det klassiskt traditionella musiktinkandet appliceras p& andra genrer, i det har fallet musik fran en musikal.
Att f& med alla meloditoner i pianokompet tycks for arrangéren vara viktigare an att pianisten ger understod och
trygghet at sdngaren genom en enhetlig rytmisk struktur dér fyrtakten framhavs. Ar detta mojligtvis annu ett

tecken pa att den klassiska musiktraditionen tas pa storre allvar an den oftast mindre avancerat noterade

popularmusiken? Det finns, enligt mig och ménga av mina tidigare pianolarare, ett otal bocker med klassiskt

inspirerade musikalarrangemang for piano som later allt annat an bra och kanns onédigt svarspelade och
onaturliga. Trots det tycks dessa arrangemang ha fatt en enorm kommersiell spridning.
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