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Musik, sociokulturella betingelser

och musikundervisning

Av Christer Bouij

Utgangspunkter

Den minskliga foreteelsen musik har manga bottnar, men hur man #n betraktar denna ut-
trycksform, maste man alltid ha i tanken att musik dr nagot skapat av ménniskor for manniskor.
Man kan t.o.m. pastd att musik inte existerar i sig sjilv — bara i férhéllande till ménniskan och
det samhille som hon lever och verkar i.

En viktig utgangspunkt fér denna uppsats #r dirfor insikten att vi alla mer eller mindre aktivt
skapar var egen bild av omvérlden. Det gor vi med hjilp av var kunskap och vara erfarenheter.
Var och en av oss tolkar och virderar utifrdn vara egna premisser allt vi moter. Det kan gilla
konst, kultur savil som liromedel eller politik.

De flesta av oss vet ocksa att vi upplever musik oerhort individuellt, ett enskilt musikstycke
kan innebidra nagot mycket betydelsefullt fér ndgon som har nagot speciellt minne kopplat till
det. Andra kan tycka att samma musikstycke dverhuvudtaget inte har ndgot att siga dem. Mitt
eget kinslotillstind betyder ocksd mycket; &r stimningen den ritta kan den mest enkla — ja
simpla — eller lagmilda musik ge upphov till djupa kinsloupplevelser framfor allt i samband
med religion, politik eller andra sociala situationer.! Vi har som individer m.a.0. vara unika
erfarenheter, ddarmed gor vi oss ocksd vara personliga tolkningar av musik. Detta fér
konsekvenser inte minst f6r musikundervisning.

I denna uppsats penetrerar jag forst fragestillningar kring vad musik &r, och resonerar dérefter
kring vad som hinder nir musiken med dess tolkningar och betydelser sitts in i en musik-
undervisningssituation. For att fordjupa resonemanget utvecklar jag ocksd ndgra tankar om
musikundervisningens forutsittningar utifran ett elevcentrerat perspektiv.

Uppsatsen kretsar alltsd kring tvd huvudteman: musik och musikundervisning. Musiken
behandlar jag ur tva aspekter, en biologisk samt en sociokulturell. Genom att anvinda ett
begrepp fran den norske musikforskaren Jon-Roar Bjgrkvolds begreppsvirld, ngoma, har jag
funnit ett ord som kan sta for ett samband mellan dessa bada aspekter. Ngoma dr dirfor ett
viktigt nyckelord for mig.

I Se tex. Bjgrkvold 1989, s. 11 f.



44 Christer Bouij STM 1989

Musik — biologiskt och kulturellt

Lét oss inledningsvis vinda oss till musikpsykologin, for att hitta en forsta utsiktspunkt. Nagot
man funderat pa inom denna vetenskapsgren ir s.k. musikaliska universaler.? En universal ir en
musikalisk foreteelse som #r likartad 6ver hela jorden. Sddana musikaliska universaler borde
ddarmed vara biologiskt-genetiskt konstituerade.

Rytm, melodi och klangfirg &r foreteelser som finns i alla kulturer. Diremot dr harmonik
nagot som bara finns i vissa kulturer. Granskar man de intervall som anvinds i musik, kan man
konstatera att oktaven tycks finnas 6ver hela jorden som en universal. Man kan da fraga sig hur
tonmaterialet organiseras inom den? I princip skulle man ju kunna bygga musik péa glissandon
eller tonhojder som inte #r fasta. Musik som i mycket stor omfattning bygger pa glissando med
fa fasta tonhojder, finns t.ex. inom en del traditionell japansk musik. Man skulle ocks& kunna
anvinda massor av fasta tonhojder. Men det tycks vara sd att ménniskan i de allra flesta fall
foredrar diskreta och inte alltfor manga fasta tonhgjder. I teorin riknar olika musikkulturer med
olika grad av fin indelning av denna oktav. Indisk musikteori riknar exempelvis med 24 toner
per oktav, men nir man analyserar framférd musik, brukar det rora sig om 5 till 7 toner. Detta
stimmer forvanansvirt bra med vad psykologer har kallat det magiska talet 7 + 2.3 Det tycks
namligen vara s att vi endast klarar av att halla just 7 = 2 element i tanken samtidigt. 7 + 2 kan
m.a.o. sigas utgora hjarnans informationskapacitet. Regnbéagens fiarger brukar exempelvis anses
vara sju, trots att det mycket vil fysiologiskt gér att urskilja fler. Eller tink pa folksagans sju
dvirgar. Vi har ju ocksa sju toner i vara vanligaste skalor, dessutom fordelade 6ver sju oktaver.
(Kan detta vara anledningen till att tolvtonsmusik inte har anammats i storre utstrickning? Eller
att elektroakustisk musik har svart att na ut till en stérre publik? Den arbetar ju med &nnu fler 4n
sju element inom de olika musikaliska parametrarna. Tonséttaren har t.o.m. tillgang till ett
kontinuum av uttrycksgrader och -mojligheter.)*

Man kan ocksé fraga sig vad musik kan “forestilla”. T detta sammanhang kan man paminna
om att vi i vart sprak ibland beskriver musik med ord som &r kopplade till olika sinnen: hog, 1ag,
mjuk, hard, bestimd, ljus, mork m.m. En foreteelse som spinning - avspinning kan ju ocksa
klart avbildas i musik. Frede V. Nielsen i Kopenhamn har gjort en undersokning av detta.> Han
undersokte i sin avhandling tvd olika verk: forsta satsen av Haydns 104:e symfoni samt
inledningen av Strauss’ Also sprach Zarathustra. Tva grupper — en bestidende av personer med
nagon form av musikutbildning samt en av 16-ariga skolelever — fick lyssna och samtidigt
markera den identifierade spanningen. Det visade sig att de olika grupperna fick likartade
resultat.

For diskussion om universaler se Wallin 1983, s. 28 f.

Denna teori stilldes upp forsta gangen av harvardforskaren George Miller 1956.

Detta skall inte tolkas som kritik mot dessa musikformer. Tonsittaren “utforskar” ju i praktiskt arbete
musikens mojligheter. Lyssnaren a sin sida kan genom nyfikenhet och intresse 6va upp sin formaga att
— inom ramen for ett musikskeende — registrera och uppleva allt fler byggstenar.

> Nielsen 1983.
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I Australien har Manfred Clynes konstruerat en s.k. sentograf® for att komma underfund med
djupt liggande uttrycksformer som manifesteras genom “uttryck”. Det hela tillgar sa att man
bokstavligen ut-trycker sina kinslor genom att trycka pa en knapp, som idr placerad pa
sentografen. Sentografen kan registrera tryck i alla de tre dimensionerna. (P& bilden nedan
aterges endast upp-ned-dimensionen.) Vid forsoket sitter forsokspersonen med langfingret pa en
knapp. Forsoksledaren ber sa forsokspersonen att tinka sig in i exempelvis sorg och sa via
knappen uttrycka denna kinsla. Det siger sig sjélvt att den inledande rorelsen sker nedat, medan
véar rost har en annorlunda tillgang till htga och laga tonhojder. Dirfor blir glidje en snabb
kurva nedat-uppdt pa sentografen, men om man i stillet anvinder sin rost, kommer
“kénslokurvan” att vinda uppat.

Clynes forsok har resulterat i foljande “kénslokurvor”.
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Bild 1 (fran Clynes & Nettheim 1982, s. 55, férenklad).

Clynes har gjort sina forsok med personer av olika kulturell bakgrund, bl.a. med australiska
urinnevénare och kommit fram till det finns en stor Gverensstimmelse mellan hur olika
minniskor uttrycker sina emotioner. Clynes menar att kidnslor kan ha en “gemensam form”
bakom sig, oavsett hur vi médnniskor uttrycker dem, exempelvis via tal, gestik eller musik, ja
kanske t.o.m. i bilder. Han exemplifierar sjilv med Michelangelos Pieta, vars mjukt bojda linje
har en ”sorgform” (jfr. med figuren ovan). Musik ir en av vara manifesta representationer av
kinslor. Clynes liagger fram en hypotes som sédger att musiken ligger djupt biologiskt men har
kulturella Overlagringar. (Kinsloutveckling eller kanske kinslomissig hdmning.) Ju mer
sammansatta och kulturellt betingade kinslor dr, desto svarare blir de att kiinna igen for personer
fran andra kulturer.

Teorin presenteras i Clynes 1977. Se ocksa Clynes & Nettheim 1982. Pa svenska presenteras metoden i
Gabrielsson 1983, s. 21 f. En enkel forsoksserie med sentograf finns beskriven i Almgren, Bergstrom,
Bromander & Bystrand 1987. I Uppsala har Alf Gabrielsson vid den psykologiska institutionen byggt
en sentograf, som t.o.m. ir mer avancerad #n Clynes. Hir viintar vi dnnu pa resultat.
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Liknande resultat har fonetikern Ivan Fonagy (1981) kommit fram till utifran sin forskning om
spraklig prosodi. Han anser att betydelsebirande tonfall i spraket kan dverforas till musik. Han
menar t.ex. att liknande vokala strategier karaktiriserar ordet lingtan” pa engelska, tyska och
franska samt i visteuropeisk musik.” Detta skulle bero pi isomorfi mellan fysiologiska och

fonetiska rorelser via inre “mentala gester”.8

Dessa teorier visar tydligt pA musikens koppling till det kroppsligt kinestetiska. Det ir t.o.m.
troligt att vi organiserar musikframforanden genom smé rorelsesekvenser i vart muskelsystem.?

Ett annat sitt att fundera kring universaler #r att fraga sig varfor det overhuvudtaget finns
musik. S& har skriver forskarna Jay Dowling och Dane Harwood: “Musik #r virdefullt for
minskliga samhillen, och i detta ligger dess biologiskt praktiska virde. Grupper som utvecklade
musik var framgangsrika, och de forde sin musik vidare till sina efterkommande.”10 Det tycks
alltsd vara sa att musik har ett virde for gruppen. Det ir ju faktiskt ocksa sa att vi inte kinner till
nagot samhille som saknat eller saknar musik.

Barn och musik

Tittar vi in i barnens virld kan vi konstatera att den tidigare forskningen om barn och musik
mest intresserat sig for métning av musikalitet i ndgon vuxenmening. Allt fler forskare uppfattar
nu sangen (musiken) i barnets virld som ett medel for socialisation. Den svenske forskaren
Bertil Sundin har varit viagledande inom detta omrade. En forskare i Sundins efterfoljd som
dessutom vidgat perspektiven, dr professorn i musikvetenskap vid Oslo universitet, Jon-Roar
Bjgrkvold.!! Han ser barnsingen som en lingvistisk kod satt i ett socialt sammanhang. Det #r
t.o.m. s att begreppet musik inte dr adekvat i barnets virld. Bjgrkvold har sokt ett annat ord.
Det ar fragan om totalitet: nér barnet leker, sjunger det om att hoppa — och “hoppar om” att
sjunga.

Han fick da en ingivelse att soka i en swahiliordbok, dir tinkte han sig att han inte skulle hitta
begreppet musik. Nu hittade han faktiskt ordet “muziki”, men det visade sig vara definierat som
visteuropeisk konstmusik”. Muziki #r ett laneord frén den tid d& kolonin Tyska Ostafrika
fanns. Afrikanerna behdvde ett ord for att beskriva de "ljud” de europeiska kolonisatdrerna

7 Foénagy (1981, s. 63 f.) jaimfor prosodin i sprékliga fraser som uttrycker lingtan med den inledande
frasen i forspelet till Wagners Tristan och Isolde (ledmotivet kirleksldngtan).

8 Ibid., s. 58, han exemplifierar med Papagenos ridsla i avsnittet ”O wir’ ich eine Maus” i Mozarts
Trollfl6jten (ur forsta aktens final): det extremt smala omfanget skulle kunna motsvara en maximalt
hukande kropp (s. 62).

9 Bouij & Helge 1989, s. 5. Se vidare Bengtsson 1988, for en diskussion om rorelse i musik utifran en
musikanalytisk utgdngspunkt.

10

”Music is valuable to human societies, and therein lies its biological adaptive value. Groups that
developed music were successful, and they passed on their music to their descendants.” Dowling &
Harwood 1986, s. 236. Jfr. Bjgrkvold 1989, s. 125 ff.

Bjgrkvolds forskning finns bl.a. dokumenterad i Bjgrkvold 1985, denna version av hans avhandling har
titeln: ”Den spontane barnsangen - vart musikaliske morsmal”. Han forskar vidare och hans senaste
resultat finns relaterade i Bjgrkvold 1989: ”Det musiske menneske”.
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anvinde sig av.

Bjgrkvold sokte vidare och fann i stillet ordet “ngoma”12, som betyder dans, fest, ritual och

trummor; ett kontextuellt helhetsbegrepp. Ngoma star for allt detta samtidigt i en oupploslig
forening. Sedan 1983 har han av denna anledning anvint ordet “ngoma” om barnsang. Efter
flera &rs forskning slog honom tanken: “vilket verb #r kopplat till ngoma?” Vilken
sinnesférnimmelse kunde det vara? Han tog kontakt med en swahiliexpert och fick d& verbet
”sikia” till svar. Sikia = total sinnesfornimmelse, allt utom att dta och anvinda smaksinnet; i
begreppet ingar exempelvis att se!3 och kinna férutom att hora. 14

Dirmed kan Bjgrkvold formulera sin centrala tes: Barn kénner sikia och utovar ngoma.

En inspirationskilla for Bjgrkvold, har varit Gregory Batesons forskning.!5 Han har myntat
begreppet sinnets ekologi. Han hidvdar att minniskan for att vara en “hel” individ behover
utveckla alla sina sidor. Man kan dra en parallell till den “vanliga” ekologin i naturen pa
foljande sitt: skir bort kroppen fran musiken, d& stoppar man en “niringskedja”: kropp-fantasi-
musik. 10 Bjgrkvold menar att barnet befinner sig i en ekologisk balans som litt rubbas nir det
nas av skolans undervisning med starkt separerade dmnen och socialiseras in i vart starkt
specialiserade visterlindska samhille.

Vi kiinner alla till hur barn pé ett 6gonblick kan géra om t.ex. en penna till ett flygplan — via
en inre forestillning. Hela kroppen deltar i denna lek. Rorelsen bekriftar och man gor ljud som
ocksa bekriftar leken. Om flygplanet dyker, foljer kroppen med och man gor ljud som ocksa blir
till en del av rorelsen: en analogi, en multidimensionell analogi. Barnet bekriftar i vad Bjgrkvold
kallar analog korrespondens, !7 leken omformar, transformerar. Kropp och sjil finns i en balans.
I sin avhandling menar Bjgrkvold att barnsédngen #r ett sociomusikaliskt verktyg, ja t.o.m. en
livsform, ett siitt att tilligna sig livet.!8

Sadan aktivitet #r naturligtvis kulturellt beroende. Nér barnet viaxer upp, vixer det samtidigt in
i och anpassas efter sin uppvixtmiljo och sitt samhille. Det innebir att hjirnans organisation
anpassas efter den kultur som finns runt barnet. 1

12 Bjgrkvold 1989, s. 65, se ocksd Malm 1981, s. 19 ff.

13 Hir tanker jag osokt pi en replik filld av en svensk tondring: “Det var det bista gitarrsolo jag sett!”

14 Bjgrkvold 1989, s. 61 ff.

IS Batesons tankar finns kortfattat presenterade péa svenska i @lgaard 1983. En viktig sida av Batesons
system- och kommunikationsteori &r att han betraktar individen tillsammans med omgivningen som ett
aterkopplande system. Viktiga fenomen blir kommunikationen inom systemet samt hur detta system
styrs. @lgaard exemplifierar med systemet forare + bil + vig med olika hinder (s. 63).

16 Bigrkvold 1989, s. 40 f.

1 Bjorkvold 1989, s. 41 f. Forsok att samtidigt hoppa nedét och sjunga ett glissando uppét! Hir finns
sikert paralleller till Clynes teorier om hur vi manifesterar emotioner med likartade monster oavsett
vilket uttryckssitt vi viljer och till Fénagis tankar om isomorfi mellan fysiologi och fonetik.

18 Bjgrkvold 1985, s. 206.

19 For en allmin diskussion se Gardner 1985, s. 365. En mer specialiserad studie dr Tsunoda 1984, som
kan visa att vissa hjarnfunktioner tycks vara lokaliserade pa olika sitt hos japaner och visterlanningar.
Detta ir helt kulturellt betingat och hiinger samman med det japanska sprékets ljudmonster.
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Sa smaningom #ndrar ldrprocesserna karaktir. Det tycks enligt vissa forskare hinga samman
med att forbindelserna mellan hjarnhalvorna vid puberteten slutgiltigt fixeras och late-
raliseringen fullbordas och att hjirnan dirmed far den organisation man har som vuxen. Andra
forskare anser att lirprocesserna borjar dndra karaktir redan fore puberteten. Efter denna
forandring kan vi exempelvis inte lira oss sprik pad samma sitt som barn.29 Detta ir bl.a.
anledningen till att vuxna maste studera grammatik nir de lar sig ett nytt sprak. Bjgrkvolds
budskap ir att denna overgang i ldrandet borde kunna ske naturligt utifran barnets egna for-
utséttningar. Om man lyckas med det borde vi kunna behalla storre delar av den helhetsper-
ception som barnet har, upp i vuxenaldern.

Det som hinder nir inldrningen pa detta sitt forindras, kallar Bjgrkvold “leringsbrudd”.2!
Han menar att detta hinger samman med tvé faktorer, dels har brottet alltsa en biologisk grund,
men dels finns det socialisationsskil; barnet kommer in i och anpassar sig efter skolans sitt att
fungera — kanske ocksd Overhuvudtaget vuxenvirldens sitt att fungera. Eftersom
“leeringsbruddet” har en biologisk bakgrund, sker det troligen hos alla méinniskor.

Hir @r det vésentligt att inflika att samhéllen fordndras och med dem tinkesétt och begrepp.
Den autonoma musikuppfattning som under 1800-talet uppstod i visterlandet, fick till stor del en
kroppsférnekande karaktir (se s. 19). Men ser vi tillbaka pé europeiskt sprakbruk finner vi
helhetsbegrepp for musik. Sprakbruket verkar spegla att musik var nagot som naturligt ingick i
det dagliga livet. Begreppet “’spela” finns i varianter med betydelsen leka, spela, kimpa etc. Man
kan tinka pa engelska play eller tyska spielen. Pa fornnordiska anvindes ordet leikr. Ordet
musik aterfinns till en borjan borjan pa svenska i den latiniserade formen. I bibelgversittningen
fran 1536 didr begreppet anvénds allra forsta gangen, kan man t.ex. i Syr. 44:5 ldsa: ”The haffua

musicam ldrt.”22

Om barnen musicerar ekologiskt, med hela kroppen, med sitt "allt”, vad hander da med dem i
vart samhille efter "leeringsbruddet” och motet med skolan? Och hur 4r det med oss vuxna?
Bjgrkvold beriittar om undersokningar man gjort vid musikhogskolan i Oslo.23 Erfarna musiker
upplever musiken i kroppen genom att enbart betrakta notbilden. De har alltsa lyckats bibehélla
ngomaupplevelsen av musik dven som vuxna. Mindre framstaende musikanter ser notbilden som
symboler som skall tolkas pa ett instrument och forst da blir det musik for dem. For att utova
musik pa ett optimalt sitt, dr det grundliggande att bygga pa den idealiska helhet som utgor
kroppen och andningen — det musiska.24

Gehorsaspekten pa musik dr det sjdlvklara for barn. Musiken existerar i ett ssmmanhang i —
“inuti” — pulsen. Ndr man sedan borjar spela ett instrumentet bor det fungera som del av

20" Springer & Deutsch 1983, s. 132 f.

2L Bjgrkvold 1989, s. 140.

22 Jfr. Bjgrkvold 1989, s. 59.

23 Bjgrkvold 1989, s. 215.

24 Musisk (efter de grekiska muserna) ir ett nyckelord for Bjgrkvold och star for en helhetsupplevelse av
tillvaron — en visterldndsk motsvarighet till ngoma och sikia.
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kroppen, bli till en forlingning av den. Bjgrkvold gor liknelsen med den blinde som anvinder
sin vita kdpp som en del av kroppen. Pa ett liknande sitt bor man striva efter att kéinna sig vara
en del av musiken.

Den kritiska fasen for musikundervisningen intriffar nir man borjar spela ett instrument. Att
man lyckas att utdva “kroppsmusik” via sitt 6ra — eller hur man nu skall beskriva denna
helhetsmusikuppfattning — &r en grundliggande forutsittning for att bli stor konstnér eller glad
amator.?

Den kroppsligt-motoriska aspekten dr m.a.o. mycket betydelsefull for all instrumentalun-
dervisning. Denna problematik dr viktig ocksd inte minst ur ergonomisk synvinkel. Detta
forhallande visar sig bl.a. i att man i olika undersékningar har kunnat konstatera en stor frekvens
besvir av fysisk och/eller psykosomatisk karaktir hos yrkesmusiker.

Vilken betydelse kan da en helhetsmusikuppfattning ha med tanke pa ett langsiktigt fore-
byggande arbete? Hur kroppen anpassar sig efter instrumentets och musikens samt spelsi-
tuationens krav blir avgorande for barnet. I en nyligen avslutad undersokning dras foljande
slutsatser: att bl.a. utveckla goda rérelsemonster dr av grundliggande betydelse “da det egna
kroppsmedvetandet i tonaren borjar vixa, det vill siga att spelandet "borde ga i takt’ med barnets
hela utveckling. Oberoende av vilken riktning musikstudierna senare tar ir detta framst en fraga

om hilsa.”26

Motet med det forsta melodiinstrumentet (efter sdngen, det viktigaste instrumentet som
dessutom #r gemensamt for alla) vid sidan av rytminstrument och trummor, #r alltsd en central
hindelse i barnets musikaliska liv. Bjgrkvold anser att det naturliga instrumentet borde vara ett
blasinstrument med enkel motorik (han avrader starkt fran blockflojt).2”

Sociokulturella perspektiv

Ingmar Bengtsson inleder sin bok “Musikvetenskap” med ett kapitel ”Vad dr musik?”. Han
kommer snart fram till att denna friga har minst tre inneborder, nimligen: ”vad skall (eller bor)
rdknas som musik — 1 motsats till icke-musik’?”, ”vad dr musik ’egentligen’, ’innerst inne’?”
samt “var 'finns’ musik, vad "bestdr’ den av?”’28 Ur musikpedagogisk synvinkel ir det intressant
att vinkla fragestillningen socialantropologiskt och uppmirksamma de socialantropologiska
kriterierna p& musik, d.v.s. vad ménniskor i ett visst samhille eller inom en viss grupp
manniskor riknar som musik.

Skola och utbildningssystem har kommit att favorisera medelklassen och dess uppfatt-
ningar.?9 Detta giller ocksa inom @mnesomradet musik. Man har dessutom visat att lirare i stort

25 Bjgrkvold 1989, s. 224 ff.
26 Kaladjev 1990, s. 49.

27 Bjgrkvold 1989, s. 232 ff.
28 Bengtsson 1973, s. 3.

29 Franska utbildningssociologer har gjort betydande ron om forhdllandet mellan utbildning och
samhillsklasser, se t.ex. Bourdieu & Passeron 1977. Den engelske forskaren Basil Bernstein menar att
medelklassens utvecklade sprikkod och arbetarklassens begrinsade kod, forklarar att barn fran olika
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representerar medelklassen.30 Ett likartat finns antagligen forhallande vid lirarutbildningar,
nagot som bor sitta sin préigel pa de blivande ldrarna och deras musikuppfattning.

Forskare har ocksd kunnat visa hur arbetarklassen och medelklassen bir upp olika livsper-
spektiv for att tolka och agera i tillvaron.3! Dessa perspektiv har klara foljder fér hur man
kommer att uppfatta begreppet kultur. Ur skol- och utbildningssynvinkel dr det angelidget att
notera att arbetarklassen har ett kortare tidsperspektiv, det &r viktigt vad man gor idag, medan
man i medelklassperspektivet dr mer inriktad mot framtiden. Medelklassperspektivet ér ocksa
mer individualistiskt orienterat. Man kan tolka dessa samhillsperspektiv som resultatet av
informella Overenskommelser inom respektive grupp. De har uppkommit darfor att de ar
rationella om &n kanske konservativa och de stimmer Overens med dessa samhillsklassers
faktiska behov for hur man skall forstd och bemistra tillvaron.

Det betyder t.ex. att elever fran olika samhillsklasser kommer att uppfatta skolans estetiska
aktiviteter pa olika sitt. Medelklassens barn ir instéillda pa att 6va och utveckla sin féormaga
medan arbetarklassens barn ir mer intresserade av det firdiga resultatet.32

Ett annat resultat av den hir typen av informella 6verenskommelser dr vara olika sitt att motta
musik (jfr s. 23). Olika grupper i samhéllet kommer pa detta sitt att skaffa sig ”’sin egen musik”
och visst skiljer sig premidrpubliken pa operan, besokarna pé ett innediskotek och deltagarna pa
en spelmansstimma pa flera sitt. Det uppstar ett socialt beteende kring de olika
musiksituationerna, som gor det svart att komma in i en ny och okidnd musikalisk miljo. En
annan f6ljd av samma fenomen ir att musiken #r betydelsefull for identiteten. 33

Det #r viktigt att podngtera att vi mycket séllan dr medvetna om dessa forhallanden, vi tycker
oss handla som sjilvstindiga individer. Som ldrare bemoter man t.ex. sina elever som enskilda
individer, inte som representanter for ndgon samhillsklass. Det #r egentligen forst nir man
sammanstiller statistik som saddana forhallanden klart trider fram.

Lat oss atervinda till den fragestillning som inleder detta avsnitt och formulera om den nagot:
“vad riknas som (god) musik?’34 Man kan sannolikt utgd frin att barn med arbetar-
klassbakgrund littare kan komma i konflikt med sin lirare om vad man bor spela. S& hir berittar
en blivande gitarrldrare om sin karridr pA kommunala musikskolan: ”En termin pa kommunala
— men det var sa urbota trakigt”, siger han i en intervju. Det var inte musikskolans musik han
ville spela, s& i 14-arséldern kopte han sig en elgitarr, som han kopplade till stereon och satt

socialgrupper lyckas olika bra i skolan. Se Hjelmquist & Stromqvist 1983, s. 189 - 207. T véart land har
bl.a. Daniel Kallos 1980 kunnat visa att liknande férhallanden i hog grad rader inom det svenska
skolsystem. Jfr. Trondman 1989, s. 276 resonemanget om den dominerande samhillsklassens preferen-
ser for rockmusik.

30 Kallos 1980, s. 187 ff.

31 Liljestrom 1983, s. 180 f.

32 Bouij & Helge 1989, s. 8 f.

33 Se exempelvis Sundin 1988, s. 15 - 18, 5. 44 - 48 samt s. 112 - 130.

S Bouij & Helge 1989, s. 10 och 12, stills den frgan utifrdn pedagogisk och genremissig
utgdngspunkt.



STM 1989 Musik, sociokulturella betingelser och musikundervisning 51

hemma och spelade pa. Sedan kom “’stan’s bista gitarrist — som alla tyckte dd — och fragade
om inte jag ville vara med i hans grupp. [...] di fick man en kick.”3> Kommer denne
musikldrare att avvika frdn medelklassmonstret, ndr han kommit in i den kommunala
musikskolans pedagogiska vardag eller kommer han att socialiseras in i ett medelklassmonster
av musiklédrarutbildningen eller sina kollegor?

Samtidigt dr ocksa barn litt pdverkbara av sin omgivning. Nir en pianoelev fick byta ldrare pa
den kommunala musikskolan, frigade den nye liraren vad eleven tyckte mest om att spela.
Eleven, en flicka, svarade: Jag tycker mest om menuetter”. Bakgrunden var denna: flickan hade
spelat i Agnestigs pianoskola del 2 (den grona). Denna litteratur hade varvats med andra
pianostycken, bl.a. ndgra enkla menuetter av Mozart. Flickans far hade blivit eld och lagor:
”Mozart, det ér riktig musik och det ir roligt att f spela nagot sddant ibland!” Nir barnen blir
storre, dr det naturligtvis kamraterna som paverkar mest.

Efter dessa exempel pé individniva, kan vi g4 till statistisk niva. Vid Musikhogskolan i Orebro
har en av de blivande musiklidrarna gjort en undersokning for att granska sambandet mellan olika
bostadsomréden och barns deltagande i musikskolan.3¢ Annelie Andersson valde att titta pa
Orebros mellanstadieelever, dels dirfor att musikskolan har den hogsta deltagarfrekvensen av
barn i den aldern dels dirfor att dessa barn klart priglas av sin narmiljé samt att skolorna ofta
finns i anslutning till respektive bostadsomrade.3’” Hon kunde di visa att deltagandet i den
kommunala musikskolan skilde sig frin ca. 45 % till ca. 15 % for olika skolor.?® Genom att
jamfora sina siffror med en undersckning av bostadssegregationen i Orebro, kunde Andersson
tydligt visa att det foreligger ett samband mellan olika samhillsklassers deltagande i
musikskolan.3® Vi kan ndrmare gi in pd ett av hennes exempel, mellanstadieeleverna i
Brickebackens skola: av de 201 barnen mellanstadiebarnen i Brickebacken bor 61 i villorna och
140 i flerfamiljshusen. 29 av de 61 villabarnen och 26 av 140 flerfamiljshusbarnen gar i
Musikskolan, vilket ger stor skillnad i deltagarprocent. 18,5 % av flerfamiljshusbarnen mot 47,5
% av villabarnen spelar i Musikskolan.”40

Jag tror att sddana foérhallanden ir vil kiinda 6ver hela vart land. Jag #r ocksé dvertygad om att
skolstyrelserna som i dessa dagar av decentralisering far ett allt storre ansvar for vart allmianna
skolvidsende, kommer att visa ett vixande intresse att fordela musikskolans resurser mer jamnt.
Fragan blir, vad kan man da gora?

35 Bouij 1988, s. 27.
36 Andersson 1989, i specialarbetet finns ocksd en forklaringsbakgrund om olika gruppers sitt att forhalla
sig till musik och kultur.

37 Tbid,, s. 45.

3 Tbid,, s. 46.

39 Thid,, s. 49.

40 1bid., s. 46.
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I Visterds kommunala musikskola har man stillt sig uppgiften att forséka jimna ut den hir
typen av forhallanden. Man utnyttjar bl.a. kompanjonlidrare genom hela 1ag- och mellanstadiet
och startar instrumentalundervisningen ett ar tidigare. Det tycks vara sd att man med lampliga
atgirder kan hoja deltagarprocenten i skolor dir intresset tidigare varit 1agt.4!

Musik och ungdomskultur

Massmediasamhillet har expanderat under en efterkrigstid da vart samhille Gverhuvudtaget
genomgatt stora forindringar. I skenet fran massmediernas expansion, ir det litt att se pa oss
minniskor som objekt. Och det dr vi, men bara delvis. Vi anvinder alla musiken pa vart eget
sdtt, sitter in den i sammanhang som blir meningsfulla for oss. Jag anvénder hiar ungdomar och
deras val av musik som utgangspunkt for min beskrivning. Men de beskrivna mekanismerna
finns mer eller mindre inom alla musikaliska genrer.

Ungdomskulturen som vi kénner den &dr en 1900-talsforeteelse. Forr fungerade konfirmationen
som ett slags initiationsrit till vuxensambhillet, pojkarna fick sina forsta kostymer och var sedan
vuxna. Efter andra virldskriget skedde en till en borjan langsam kulturforindring i visterlandet.
Ett flertal faktorer gjorde att inkorsyrken till vuxenvirlden som springpojke och barnflicka
borjade forsvinna.

Under efterkrigstiden har samhillet och didrmed uppvixtmiljoerna undergatt stora forind-
ringar. Vardagskunskapen har fordndrats sa snabbt att den #ldre generationen, som forr var en
naturlig formedlare av livsvisdom och en auktoritet, upplevs — och upplever sig — som passé.
Ibland maste de foréldrar som vill “hinga med” t.o.m. friga sina barn om hur man exempelvis
bor vara klidd. Nir forildrar pa det hir sittet berdvas den sociala kontrollen dver sina barn och
det inte finns ett sjalvklart sitt att leva och vara, dyker massmediaindustrin upp och fyller ett
tomrum med sina produkter. Den som inte hinner hinga med, kommer att uppleva tiden som
normlos.

Man kan urskilja fem faktorer som grundligt omvandlat ungdomstiden sedan andra virlds-
kriget.

1. Vilfardssamhillets framvixt. Ungdomarna kan bli en kopstark konsumentgrupp.

2. En 6kning av barnkullarna efter kriget.

3. En allt lingre utbildningstid. Det fanns en klart uttalad politisk vilja att avskaffa
klassklyftorna inom utbildningsvisendet och man skapar den s.k. enhetsskolan, som snart
forvandlas till grundskolan, samtidigt som allt fler ungdomar skaffar sig gymnasieutbildning.

4. Ungdomsperioden marginaliseras. Ungdomarna mognar tidigare &n forr samtidigt som de
hélls kvar i ett tillstdnd som “icke-vuxna” betydligt ldngre dn forr.

5. Strukturomvandlingen av nidringslivet. Denna orsakar folkomflyttningar och arbetsloshet,
som i sin tur skapar rotloshet, isolering och identitetsloshet. 2

Pa det hir sittet uppkommer en ny “alder” da man varken ir vuxen eller barn. Tonarsbegreppet

4l Hedstrom 1989, s. 5.
42 Refererat efter Forniis m.fl. 1984, s. 11 f.
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blir en beteckning pa en speciell grupp minniskor. Dirigenom 6ppnas ocksd mojligheterna for
en helt ny typ av ungdomskultur f6r en generation som i ett slags vakuum soker en identitet.
Vilfirden ger upphov till en ny foreteelse: veckopengen. Man onskar att ens barn skall ha det
bra. Nu griper ocksé ndjesindustrin in och exploaterar den uppkomna generationsklyftan. Den
nya kulturen far ett inslag av uppror som sedan dess har funnits kvar inom ungdomskulturen pa
olika sitt under olika tider. Nu byts jazzintresset bland ungdomar ut mot ett rockintresse.
Filmstjarnorna far ge plats at rocksangare, men énnu néagra ar fortsitter skolungdomar att samla
pa bilder av filmstjdrnor.

Skivomslagen speglar ocksi denna utveckling.*> Under 78-vars-epoken var det skivaffiren
som stod for konvolutet. P4 det grd bildlosa omslaget fanns reklam for musikaffiren och i
centrum fanns ett hal som att man dir kunde lésa pa etiketten for att fa reda pa vad det var fragan
om for musik.

Nir LP-skivan pa allvar borjar lanseras kring decennieskiftet 1949/50 blir skivomslaget
utsmyckat med firgbilder. Oftast dr det ett fotografi av artisten. I borjan dr det bara en
“portriittbild”, men snart borjar artisten ocksa agera pa bilden.

Den snabba forindringen av musiksmaken i Sverige framgar av foljande exempel. Ar 1949
ordnade tidningen “Filmjournalen” en omrostning bland sina ldsare om filmstjdrnornas
musiksmak. Vinner gor en lista uppstilld av skidespelerskan Irma Christensson.** Listan toppas
av Beethovens Maénskenssonat och innehaller for dvrigt nistan uteslutande klassisk musik. Det
enda som avviker dr ”Ol’ Man River” ur Jerome Kerns Teaterbaten.

Ar 1956 ir filmstjarnorna inte lika intressanta. Nu publicerar samma tidning, som symp-
tomatiskt bytt namn till “Bildjournalen” en lista*> helt framrostad av lisarna sjilva, dir man till
skivkoparnas service ocksd angett skivbolag for de olika inspelningarna. Overst pé listan finns
Elvis Presley med ”My prayer” och listan innehaller enbart renodlad rockmusik. En spegling av
rockens genombrott i vart land.

Det dr ocksa fran mitten av 50-talet som rocken fungerat som ungdomsmusik. Det medfor en
avgorande kulturell skiljelinje mellan dem vuxit upp fore och efter rockens genombrott.
Rockmusiken kan m.a.o. numera inte kan betraktas som en renodlad ungdomsmusik, mojligen
den musik som skapas idag av yngre artister och av ungdomarna sjilva. Aldre “rockdiggare”
tenderar att behélla sina favoriter.

Det uppstar ett stort antal valmojligheter for ungdomar pé ett sitt som aldrig tidigare. Ut-
vecklingen ir alltsa dubbeltydig: man har svart att finna en sjdlvklar identitet samtidigt som man
har mojligheter till en storre personlig frigorelse. Nya tider stiller annorlunda krav.

Till dessa perspektiv maste man ligga de dystra framtidsutsikter som tidvis dominerat
samhillsdebatten under olika tider: att bli arbetslos, risken for ett ddeliggande atomkrig,

43 Uppgifterna om skivomslag dr himtade ur utstillningskatalogen Skivomslag 1981.
44 Ling 1980, s. 117.
45 Ling 1980, s. 119.
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overbefolkning eller miljokatastrof. Manga kénner en stark rédsla att knyta varaktiga relationer.
Allt sadant foder en kidnsla av vanmakt hos ungdomar.

I den hir situationen kommer ungdomsgruppen att fylla en viktig funktion som en socialt
trygg miljo: hdar kan man fa experimentera med sin identitet utan vuxeninsyn. Man skaffar sig
ofta en orealistisk uppblast syn pa sig sjilv i egenskap av gruppmedlem. Man respekterar
varandra inom gruppen utan att “peta” pa varandra. Ungdomstiden kan da fungera som en frizon
dir man kan utvecklas i en relativ trygghet. Kort sagt, i gruppen bygger man upp en identitet,
eller for att tala med den tyske sociologen Thomas Ziehe: ungdomsgruppen fungerar som en
”social livmoder”.4 I gruppens trygghet kan man ocksa uppleva en sorts allmakt.

Hir kan pop- och rockmusik att spela en central roll.#7 Det ir ocksd vid dvergangen till
tondren som musikintresset okar markant. En del av TV-tittandet byts nu ut mot musik-
lyssnande. Det 6kande musikintresset anses inte bara hinga samman med sociala orsaker, dven
den biologiska och emotionella utvecklingen paverkar musikens viktigare roll.*8

En stor del av pop- och rockmusiken #r skapad av eller for ungdomar och behandlar ocksa
ofta framtridande angelidgenheter i ungdomars liv. Det kan vara sddant som att erdvra eller
befista sin identitet, bygga upp relationer, protestera eller rent av anpassa sig. Musiken kan
dessutom ge modeller for hur man uttrycker kinslor eller frigor sig. Hur man viljer mellan dessa
alternativ av musik och attityder hinger samman med hur man uppfattar sin sociala verklighet,
vilka kamrater man har, vilken framtid man ser for sig m.m.4°

Den aggressiva utstralningen i en del rockmusik kan fungera som grund till protest, en protest
som i sin tur kan hjélpa individen i utvecklingen mot sjilvstindighet. Genom att musiken pa
samma gang dr en del av ett symbolsystem som gruppen anvénder sig av for att kommunicera
med omvirlden, far musiken ocksa en social funktion. Men musiken anvinds ocksa som ett sitt
att skilja ut sig fran andra grupper, som r anhingare till annan musik.>?

Rockupplevelsen ir nagot kroppsligt och sinnligt.>! Musiken ir fysiskt pataglig och spelas
oftast pa sa hog volym att den verkligen ndr in i kroppen och dérfor upplevs med flera sinnen —
en ngomaupplevelse.>2 Den hoga volymen fyller ocksd en funktion att skapa en fysisk och
psykisk nirvarokinsla genom att den i sig upplevs som kontaktskapande med lyssnaren eller
som en konfrontation/barridr gentemot utomstaende. Detta “yttre tryck” forstirker lyssnarens
upplevelser av att han verkligen “finns till”” och ir "nigon”. Musiken hjilper péa detta sitt till att
uppritthalla och stirka den egna personligheten.

46 7iche 1975, s. 192 ff.

47 Sernhede 1984, s. 38.

48 Roe & Carlsson 1990, s. 66 f.

49 Larson & Kubey 1983, s. 28 samt Trondman 1989, de sju tendenserna s. 225 - 240.
50 Sundin 1988 s. 122.

S Jtr. Bjgrkvold 1989, s. 173.
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Har tdnker jag ocksa pa rock-ord som “feeling”, “vibrations” etc., eller rim pa "fly”, “high”, "sky”. Se
Nielsen 1984, s. 247 f.
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En kommersiell historia

I slutet av 60-talet mojliggjorde datautvecklingen att ett utvecklat malgruppstinkande kunde sl
igenom inom reklamvirlden. Man kan alltsa ur ett befolkningsregister sortera fram en viss grupp
individer for att sedan skicka selektiv reklam till dem.

I takt med fordndringarna har grammofonbolagen och massmediaindustrin forsokt att gripa
tag i den nya ungdomskulturen pa ett allt mer medvetet sitt.53> Man exploaterar musik och
artister med syfte att allt fler ménniskor skall kénna sig frestade att kopa samma skivor. Allt fler
artister har som privatpersoner kommit att digna under ett kommersiellt tryck. Under 60-talets
slut och boérjan av 70-talet gdr manga av dem under pa grund av ett svarartat drogmissbruk;
kdnda exempel dr Janis Joplin och Jimi Hendrix. Gor man inte succé ocksa med sin andra skiva,
blir man utsldngd frdn marknaden. Grupper som inte héaller musikalisk toppstandard, forsoker att
dra sig fram med kommersiella trick, kanske péatvingade av det skivbolag som skrivit kontrakt
med dem och betalt deras dyra utrustning.>* Man skaffar sig en image som inte behover vara det
minsta sann.

Under 70- och 80-talen blir mojligheterna att provspela skivor i butikerna allt simre, samtidigt
som konkurrensen mellan olika skivbolag blir allt skarpare. Det far till foljd att skivomslagets
funktion som kopsignal blir allt viktigare. Man skall haja till ndr man bldddrar i skivbunten hos
sin skivhandlare. Allt mer spektakuldra omslag med makabra djavulssymboler blev allt vanligare
under 80-talets borjan.

Hir bor man betona att det finns klara paralleller till detta inom den s.k. seriosa musiken.
Detta skyms till stor del av att ett centralt inslag i imagen kring denna musik ér att den framstar
som icke-kommersiell. Samtidigt var kommersialiseringen av 1800-talets konsertliv
forutsittningen for den tidens musikutveckling. Beethoven var beroende av bade forldggare och
konsertarrangorer. Liszt blev under en del av sin karriédr beskylld for att banalisera musiken.

I dagens lige satsar de “seridsa” skivbolagen pi nigra fa artister och verk.> Vad giller
forsiljningsmetoder, kan man exempelvis aberopa James Jolly, redaktor for tidskriften
Gramophone. ”Om man marknadsfér nagot bra bor det inte goéra ndgon skillnad hur man
marknadsfor det”,5° sidiger han apropa en del skivomslag for klassisk musik, dir artistfotot
framhéver artistens sexuella utstralning, pa ett sitt som ndrmast for tankarna till rockmusik. Den
internationella konstmusiken dr ocksd beroende av kommersiella framgangar och sponsring.
Skivbolag som Deutsche Grammophon ir i grunden kommersiella, dven om de gor sitt basta for
att framsta som icke-kommersiella.>’

53 Seex. Wall & Stigbrand 1983, s. 120 - 133, jfr. Fornds & Sernhede 1983, s. 124.
54 Man kan anfora exemplet da skivbolaget Geffen Records stimde sangaren Niel Young for att “med flit
avsta fran att gora tillrickligt kommersiella skivor.” Exemplet dr hdmtat fréan Rander 1988, s. 166 f.

Det ricker att g& och titta pa nidrmaste varuhus skivstill och rikna inspelningar av Tjajkovskijs 1:a
pianokonsert eller inspelningar med Pavarotti.

56 Citerat frin Emerson 1990.

57 Lindgren 1988, s. 70.
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Med forebild i ungdomsmarknaden vixte en barnmarknad fram. Det stora kommersiella
genombrottet kom med Disney-produktionen “Djungelboken” fran 1968. Den brukar anses som
det forsta exemplet pd “merchandising” — pa svenska total marknadsforing”. 1 fallet
“Djungelboken” innebar det att man forutom filmen gjorde seriebocker, kassetter och
grammofonskivor samt att man dessutom salde allehanda prylar med anknytning till filmen.
Merchandising betyder alltsa att reklam, marknadsforing, varu- och kulturproduktionen smilter
samman, allt tenderar till att forvandlas till sdljbara varor. Man kan presentera integrerade disco-
mode-shower och forsilja produkter som frén borjan enbart varit avsedda som reklamprylar; allt
for att forbereda en viss filmpremir. Till slut kan man kan man fréga sig om skivan ir reklam
for filmen eller om filmen dr reklam for skivan.

De forsta verkligt stora exemplen pd merchandising for ungdomar i vart land blev filmerna
”Saturday night fever” och ”Grease” fran 1978/79.58 Bl.a. hade man tagit fram 10.000 olika
prylar som pa olika sitt var kopplade till filmen “Grease”.

Nir denna text skrivs i slutet av 1989 heter den aktuella filmen ”Batman”, som har lanserats
med en kampanj som betecknats som hindelsecentrerad marknadsforing. Lanseringen har
forberetts i ett ar. Hela kampanjen gar ut pa att etablera batman-mirket, som ocksé anvinds som
logotype i alla mojliga sammanhang. Kampanjen #r centrerad kring detta mirke som har en
tydlig signalfunktion. Samma kampanj fors ocksa parallellt 6ver hela vérlden. Filmen hade i
mitten av oktober samtidigt premiér pa hundra olika stéllen i Sverige. Och just nu kan man képa
allehanda prylar som seriealbum, frukostflingor, liskedrycker, nyckelringar eller necessérer som
hor ihop med Batman-filmen. Jack Nicholson lédr ha betalats med en fantasisumma for att spela
rollen som skurken Jokern. Och superstjirnan Prince’ musik skall naturligtvis ocksa locka
publiken till biograferna.

Béde merchandisingsystemet och malgruppstinkandet har frimst anvints gentemot ungdomar,
dven om alla andra aldrar sjélvfallet ocksd blivit foremél for reklambyriernas kampanjer.
Idolalbum och rocktidningar med allt mer sensationellt innehédll dok upp, men #ven de
traditionella veckotidningarna blir allt mer “’kandistillvanjda”. Man presenterar en lyxvirld som
vi vanliga minniskor far glutta in i och lingta efter. En virld med prylar och kldder for
idealménniskor presenteras som lyckan. Man kan kopa lycka med hjdlp av saker. Lyckan
forytligas och blir en till vara. Med hédnvisning till den tyske sociologen Wolfgang Fritz Haug
kan man siga att varorna bir pa ett bruksvirdeslofte: varan (kldder, grammofonskivan etc.) bir
pé lyckan och utger sig for att vara en intridesbiljett till de ritta kretsarna. Man spinner alltsa pa
behovet att vara omtyckt och élskad.5?

Vart massmediasamhille har sina begrinsningar och sina mojligheter. Det existerar t.ex. en
stark egendynamik i ungdomens musiksmak: denna utveckling foljer inte forutsdgbart
musikindustrins marknadsforing eller forvintningar. Exempel pd detta dr Beatles entré i
popvirlden. Flera bolag trodde inte pA dem — inte pa grupper 6verhuvudtaget — utan skickade

58 Setex Borgnakke 1979 och Wall & Stigbrand 1983, s. 128 - 131.
59 Haug 1975 mirk ocksi Wall & Stigbrand 1983, s. 127.
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dem vidare. Men nir de vil debuterat pa skiva villde en uppdamd vag av liknande band fram. I
denna ungdomens egen aktiva kulturpaverkan finns stora positiva utvecklingsmdjligheter.

Dagens ungdomsmusik betyder som redan sagts mycket for ungdomens identitet. Niar man
kommer birande pa sin “bergspringare” pa gatan och genom dess hogljudda musik annonserar
sin grupptillhorighet, s& stoter musiken bort dem som inte tycker om musiken, samtidigt som
den signalerar kontakt med dem som verkligen attraheras av musiken. Musik upptar ockséa en
stor del av ungdomars tid: i aldern 15 — 24 &r, lyssnar man pa musik ca. 5 timmar per dag.%0
Det idr ocksa ungdomar som koper mest fonogram.

Mer om socialisation

Ett exempel dir man pa ett konstruktivt sitt lyckades utnyttja rockmusikens positiva moj-
ligheter, var det projekt som startades i Goteborg hosten 1979 — “Lét Tusen Stenar Rulla”.
Nagra filtassistenter fick i uppgift att ta sig an ungdomar som dagarna i dnda vistades vid
Femmans torg i Goteborg. Droger, arbetsloshet, skolleda, och ointresse for omvérlden hade lett
till en forlamande passivitet. Det visade sig att ungdomarna bara hade ett intresse: musik.

Ungdomarna hade tankar och drommar om rockmusik. Det mest glamordsa de kunde tinka
sig var att bli rockstjidrna. De gick omkring och spelade luftgitarr och bandspelarna danade ut
deras favoritmusik. Filtassistenterna lyckades organisera musikcirklar dar man spelade akustisk
gitarr, men snart lyckades man fa pengar att kopa elutrustning. Sommaren 1980 hade
ungdomarna bildat sina forsta rockband, som ockséa hade utespelningar.

Ungdomarna borjade snart skriva sina egna texter: “Det var ju forsta gangen som jag haft
nytta av att kunna skriva.” Skall man spela i grupp, tvingas man samarbeta: komma i tid till
repetitionerna, lyssna pa andra o.s.v. Man blev en del av en fungerande helhet — som nagon
sade: ”Nu lyssnar man ju pa alla instrument och man férstar mer hur musik fungerar.”6!

Aven flickor deltog i rockbanden. De hade sina egna forebilder att identifiera sig med. Under
70-talet hade artister som Blondie, Patti Smith och Nina Hagen blivit virldsnamn.®2 Och i vért
land etablerades kring 1980 en del tjejband.®3 Ninnie berittar s hir om vad musiken i “Lét
Tusen Stenar Rulla” betytt for henne: ”"Musiken har verkligen fordndrat mitt liv. Nu vet jag att
jag kan ndgonting, jag ir stolt for det och jag behover inte drogerna och uppkiftigheten for att
synas i miangden. Musiken har helt enkelt gett mig ett sjilvfortroende.”®* Hon borjade efter
detta att lisa pa komvux for att ta igen allt hon forlorat under hogstadiet.

Katharina Brette redovisar i en uppsats skillnaden mellan hur flickor och pojkar agerade. Hon
menar att tjejerna inte kopierade den manliga rockkulturen. Fér dem var det inte lika angelidget
att vara den store sologitarristen som att bandet fungerade socialt. For flickorna var det ocksa

60 yon Feilitzen & Roe 1990, s. 60.
61 Sernhede 1984, s. 42.

62 Se Brette 1986, s. 9.

63 Se Brette 1986, s. 10 f.

64 Sernhede 1984, s. 20 f.
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viktigare att ldra sig musiken fran grunden, #n att “det skulle 1ata” redan fran borjan. Killarna
kunde ddremot spela med varandra uteslutande utifran musikaliska utgdngspunkter samtidigt
som de tydligare styrdes av bilder, hur man skall se ut ndr man lirar rock’n roll. For dem var det
ocksa viktigt att horas och synas. ”"Men hur mycket killarna dn levde och *donade’, blev det inte
littare att skapa musik.”®> Aven konsrollerna paverkar var musikuppfattning!

I samma uppsats summeras “Lat Tusen Stenar Rulla” pa foljande sitt. “Det verkar som om
’Lét Tusen Stenar Rulla’ fungerat som ett verkligt alternativ som social metod. Verksamheten
har innehallit ndgot mer #n musik. Filtassistenterna har med musikens hjilp startat den process,
som gett ungdomarna insikter om samhilleliga forhallanden. Ungdomarna har fatt ett nytt socialt
medvetande. Allt det som ungdomarna fatt med sig i bagaget har vuxit sig sa starkt, att deras
gamla liv tringts tillbaka. Musiken har fungerat som en murbricka till social och personlig
utveckling.”60

Traditionen och musikundervisningen

En stor del av den musik som idag framfors vid konserter, ldrs ut vid musikhogskolor, ar
foremal for forskning vid universitet, dominerar fonogramutbudet av konstmusik, dr kom-
ponerad under perioden 1750 — 1900.

Lingre tillbaka i tiden fanns den samtida musiken sjilvklart alltid i centrum. Aldre musik
saknade intresse. Kantorn i Liibecks Katarinakyrka Kaspar Ruetz (d. 1755) skrev i ett brev att
han tidigare dgt en stor samling notmanuskript — troligen fanns héir musik av bl.a. Buxtehude.
Musiken i dessa manuskript “har inte det ringaste virde”, menade Ruetz. "Men denna mingd
med musikaliska papper fran ménga ar tillbaka har smultit ihop till nira hilften, emedan en del
har kommit ugnen till godo i st.f. spanor, mycket har utnyttjats till husliga indamal och mycket

givits bort till sddant folk som behover all slags makulatur och papper till sina affirer.”67

Om vi atervinder till fragan vad musik &r, kan olika kulturer och tider forse oss med olika
svar. Skulle vi t.ex. ga tillbaka till 1500-talet, skulle vi i stort sett enbart finna religiés musik,
arbetssanger, dansmusik och visor. Symfoniorkesterns uttryckspalett, som spelar sé stor roll for
att utveckla teman eller méla upp stimningar i orkesterverk eller operor och som har sin
fortsdttning i filmmusik av olika slag och t.o.m. i de modernaste syntklanger, gick
overhuvudtaget inte att forestilla sig. Det innebir att méinniskan da maste ha uppfattat musik pa
ett helt annat sitt in vi gor idag.%® Till detta kan man ligga att minniskorna hade en helt annan
virldsbild, att de bl.a hade en helt annorlunda tidsuppfattning.®® Tidsuppfattning #r ju nigot

5 Brette 1986, s. 14.

66 Brette 1986, s. 54, jfr. Fornis & Sernhede 1983, s. 127.

67 (Citerat frin Moberg 1957, s. 14.

68 1 Stockfelt 1988, visas hur man under olika tider uppfattat och lyssnat pad musik, utifran exemplet
Mozarts symfoni nr. 40. Bl.a. skriver Stockfelt: Det #r tydligt att g-mollsymfonin under dess 200-ariga
historia inte varit et verk, utan en rad verk med olika betydelse for olika lyssnargrupper i olika
sammanhang.” (s. 169.) Se ocksa s. 100 a.a.

Se exempelvis Frykman & Lofgren 1979, s. 21 - 44, didr man diskuterar hur svenskens tidsuppfattning
fordndras vid 6vergéngen till industrisamhillet.

69



STM 1989 Musik, sociokulturella betingelser och musikundervisning 59

utommusikaliskt som i hog grad styr vart mottagande av musik.

Under 1600-talet, betraktas musik av de bildade som ett slags "ljudande matematik”.79 Under
loppet av 1600- och 1700-talet forvandlas musiken fran en yttre avbildning av naturen till att
aterge minniskans inre kanslor. Denna fordndring av instéllningen speglas i den debatt om
instrumentalmusikens mening som fors under 1700-talet. Den berédmda fragan, ”Sonat vad vill
du mig?” stills av den konservative franske skriftstillaren Bernard de Fontenelle, som har svart
att inse instrumentalmusikens egenvirde. Musikhistorikern och skribenten Charles Burney
besvarar den sa hir: ”Om en sann dlskare eller musikbedomare skulle ha fragat samma fraga
som Fontenelle skulle sonaten ha svarat: *Jag skulle vilja att Du lyssnade med uppmairksamhet
och noje till kompositionens fyndighet, det skickliga framfoérandet, melodins sdtma och

harmonikens rikedom liksom charmen av forfinade toner, forlingda och polerade till passion.’
»71

Lyssnarsituationerna var ofta helt annorlunda @n vad vi dr vana vid. Tonséttaren och fore-
sprakaren for ett nytt sitt att umgas med musik, Louis Spohr berittar i sin sjdlvbiografi om hur
det var att spela i hovkapellet i Braunschweig:

”Dessa hovkonserter hos hertiginnan digde rum en gang i veckan och var i hogsta grad motbjudande
for hovkapellet, eftersom det enligt datida sed spelades kort under musiken. For att inte bli stord dérav,
hade hertiginnan befallt att orkestern alltid skulle spela piano. Kapellmistaren utelimnade darfor
trumpeter och pukor, och var noga med att aldrig tillata niagot kraftigt forte. Eftersom detta inte alltid
helt gick att undvika i symfonierna, hur mjukt kapellet #n spelade, sé lit hertiginnan dirtill breda ut en
tjock matta under orkestern for att ddmpa ljudet. Nu hérde man forvisso ’jag spelar, jag passar’ o0.s.v.
starkare 4n musiken.”72

Under 1800-talet fastliggs instrumentalmusikens autonomi: musiken i sig sjilv sitts i centrum
som en sjdlvstindig konstart. Redan i slutet av 1700-talet skrev diktaren Wilhelm Heinrich
Wackenroder: “Musiken ir sjilens andedrikt i dess hogsta form”.73 Han menar ocksi att dir
orden upphor tar musiken vid.”* Brahms vapendragare Eduard Hanslick blev den ledande
talesmannen for instrumentalmusikens autonomi; han talade om musik som “tonend bewegte
Formen” (former i tonande rorelse).” Jan Ling visar i en uppsats hur just sonatformen kom att

uppfattas som en fullindad musikalisk gestalt, ett drama i toner.”®

I sjdlva verket dr musikens autonomi att betrakta som en myt. Alla upplever vi mer eller
mindre ngoma i samband med musiklyssnande eller musikutévande. Den autonoma musiksyn
som vixte fram under denna tid kom dirfor i hog grad att forneka musikens kroppsliga

70" Ling 1989, s. 174.

71 Citerat fran Ling 1989, s. 175, se ocksé Benestad 1978, bl.a. s. 163 ff, samt avsnitten om romantiken (s.
199 — 281), dar delar av debatten finns refererad.

72 Citerat frén Stockfelt 1988, s. 49.

73 Citerat fran Ling 1989, s. 176.

74 Benestad 1978, s. 210.

75 Benestad 1978, s. 263.

76 Ling 1989, s. 184.
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forankring, ndgot som bl.a. varit till férfang for musikundervisningen.

Detta fick ocksa foljder for det kulturella beteendet, en spegling av hur konsertens status
fordndras: nu skall musik avlyssnas under andiktig tystnad. Idag appladerar publiken alltid
hogaktningsfullt och véluppfostrat oavsett hur illa man tycker om musiken, man hor aldrig
publik bua at modern “ful” musik vilket hinde lidngre tillbaka i musikhistorien. Och nir ldste ni
senast en recension som betecknade ett nytt musikverk som daligt. Upptrider vi oidkta i
konsertsalen?

Man fick ocksa ett annat forhallande till den gamla musiken. Ett mirkesdatum dr den 11 mars
1829 da Felix Mendelssohn uppforde Bachs Matteuspassion for forsta gangen efter Bachs dod.
Pa 1870-talet var andelen av den musik som framfordes, komponerad av doda tonsittare 3:1;
hundra 4r tidigare hade den andelen varit 1:3.77

I slutet av arhundradet forsvann improvisationen fran konstmusiken. Tonséttaren — det stora
geniet — tilldt inte att ndgra detaljer utlimnas &t interpreten, t.o.m. solokadenserna skrivs
noggrant ut och s smaningom ersitts den improviserade solokadenser i den #ldre musiken av
fiardigskrivna kadenser. Exempelvis hade bade Mozart och Beethoven pa sin tid varit stora
improvisatorer. Pa detta sitt viixer en ny notuppfattning om musik fram.”8

Ola Stockfelt klargor i sin avhandling hur lyssnandet foréindras. Det uppstér en norm f6r vad
som dr ett adekvat — bildat” — lyssnande. Lyssnaren skulle mer eller mindre kunna motta de
“budskap” som rymdes i musiken.”® Detta sitt att virdera musik uttrycks ocksi i filosofen
Theodor Adornos olika lyssnartyper. Den som enligt Adorno lyssnar mest adekvat &dr experten.
”Han i4r den fullt medvetne lyssnaren som tendentiellt uppfattar allt och i varje 6gonblick for sig
sjilv redovisar det han lyssnar till. Den som konfronteras med den andra satsen i Weberns
stréktrio (ett upplost stycke som saknar handfasta arkitektoniska stod) for forsta gangen och kan
ange dess formdelar riknas till denna typ.”80

Det #r ocksa under 1800-talets senare del och under inflytande av siddana tankar som vért
exklusiva musikalitetsbegrepp vixer fram. Uppfattningar om vad som &r musikalitet och vem
som #r musikalisk visar sig i sjilva verket vara ytterst samhillsberoende.8! Utifran Bjgrkvolds
vidgade och barntillvinda musikbegrepp forlorar detta traditionella musikalitetsbegrepp sin
innebord. 82

Ling visar att “den klassiska musiken” &dr en skapelse av musikfilosofer, musikteoretiker.
Detta sitt att uppfatta de klassiska verken som artefakter, var helt frimmande for de “’klassiska”

77 Ling 1989, s. 173, jfr. Ling 1975, s. 13 samt Lindgren 1988, s. 75.
78 Sebla. Bjgrkvold 1989, s. 258ff. Det tycks dessutom vara sa att manga ungdomar tycker att “seridsa”
musiker som bara aterskapar notbilder, inte dr “riktiga” musiker eftersom de aldrig skapar sjilva! For
dem #r man inte riktig musiker om man inte kan improvisera.

79" Stockfelt 1988, s. 90.

80 Adorno 1976, s. 14. Adornos lyssnartyper finns pedagogiskt redovisade i Karlsson 1980, s. 29 - 32.

81 Se t.ex. Bouij & Helge 1989, s 19 f. Miirk ocksd Vulliamy 1980 s. 222.

82 Se Bjgrkvold 1989, s. 59 ff., s. 97 f, samt s. 259.
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tonsittarna. Ling menar att fricka nytolkningar som Harnoncourts eller Kuijkens kommer
nirmare Mozarts egen estetik. Mozart tyckte sjialv om nédr hans operamusik forvandlades till
dansmusik och “antagligen dr han dérfér mer klassisk i Waldos de los Rios tappning dn i ett

stelbent och trikigt konsertframforande.”83

Genom den hogaktningsfulla attityden till traditionen, exemplifierad genom vad tyskarna
kallat “auktoriale Auffiihrungspraxis”, har vi skaffat oss en oerhord respekt for de gamla
tonsittarna och deras notbilder. Som ldrare tors vi knappt dndra i noterna, ja inte ens i texten,
dven om vi skulle vinna pedagogiskt pa det. Och det har linge varit mycket viktigare inom
musikundervisningen att ldra sig dterge en notbild dn att kunna skapa nigot eget, vare sig som
improvisation eller nedskriven komposition. Detta har statt hindrande i viagen for en mer lekfull
och barntillviind attityd till musik.84 For att uttrycka detta pa ett annat sitt, det har ratt obalans
mellan den pedagogiska produktionen och reproduktionen.8> Jag tror vi kan aterfinna detta
forhallande i foreteelser som musikskoleeleven som statt pd musikskolan och “harvat” ur sin
etydbok och sedan dker hem till elgitarren och garagebandet for att spela ohimmad och
livsbejakande hérdrock. Ar det t.o.m. si att vissa elever kan uppfatta musikskolans musik som
”konstgjord” och musik med elprylar — eller annu vérre — musiken pa fonogram och radio och
TV som “iikta”? Har vi skapat en musikklyfta mellan skolmusik och fritidsmusik?30

En sak kan vi vara overtygade om. Med den okande konsumtionen av musikvideor samt
musikens starka koppling till bilder via medier som TV och filmer, dr vart sitt — och det giller
frimst den yngre generationen — att uppfatta musik stadd i férindring. Kanske ir vi pa vig att
ater ge musik en “avbildande” funktion.

Undervisningsparadigm

Jag har i ett annat sammanhang behandlat den brittiske sociologen Graham Vulliamys un-
dervisningsparadigm.®” Vulliamy har utgatt frin musikundervisningen i England nir han stillt
upp dem. Det #r dirfor mojligt att de inte fungerar riktigt pd samma sétt i vart land. Men
poingen med hans resonemang #r att olika musikaliska genrer ocksd bir med sig olika
musikpedagogiska traditioner. Man undervisar pd olika sitt, utifrin olika genrer. Dessa

83 Ling 1989, s. 185.

84 Jfr. Lindgren 1988, s. 75 f.

85 Jfr. Sundin 1988, s. 126 f., samt Bouij 1988, s. 51. Nyberg 1989 funderar 6ver denna problematik
utifran sin erfarenhet av nyborjarundervisning pé piano.

Se t.ex. Saar 1989, s. 40 f. I en intervjuundersokning med 21 barn fran arskurs 2, kan han bl.a. dra
foljande slutsats: “Det var tydligt att de i sina forestéllningar skilde mellan musik i livet och i skolan.”
Jfr. Reimers 1989, s. 23. Han diskuterar konkurrensen mellan den kommunala musikskolan och
Fryshuset i Stockholm. De erbjuder barnen musik men pa olika villkor. Ur manga barns synvinkel —
arbetarklassperspektivet — dr det en fordel att Fryshuset inte erbjuder undervisning; det dr “bara” att
spela.

De stilldes forsta gangen upp i Vulliamy 1980. Pa svenska finns de behandlade i Sundin 1988, s. 36
samt s. 48 - 56. I Bouij 1988, s. 5 - 7 har jag utokat dessa paradigm med ett ’svenskt” (borde kanske
vara nordiskt) folkmusikparadigm. Jag behandlar dir ocksd paradigmen ur ldroplansteoretiskt
perspektiv.

86
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skillnader hénger bl.a. samman med att det inom olika genrer #r viktigt med skilda fardigheter:
for att spela konstmusik &r det t.ex. naturligt att 1dsa noter, inom jazzen ir improvisation nagot
centralt m.m.38 Det #r nog ocksd si att man kan ta ”sin” musik seriost pa olika sitt.
Undervisningen behover inte upplevas som mindre serids av eleven for att liraren “reduceras”
till en pedagogisk “inspirator”.

Hir foljer en presentation av dessa paradigm. Det fortjinas att papeka att de dr vad man inom
sociologin brukar kalla idealtyper. En idealtyp kan definieras som en renodling av egenarten hos
vissa bestdmda kulturyttringar, ndgot som fangar in det centrala hos foreteelsen. I verkligheten
existerar det alltsd en mingd olika varianter av en sadan idealtyp. Det gor att vi kan kiinna oss
mer eller mindre hemma med dessa beskrivningar.

Det traditionella paradigmets musikaliska ideal dr musiken fran tiden mellan 1750 och 1900
framford enligt den uppforandepraxis som kom att etableras under perioden 1880 — 1920. Det ar
egentligen detta paradigms ideologiska framvéxt jag beskrivit ovan. Med den respekt for
traditionen och bundenheten vid sjdlva musikverket som ligger i detta synsitt dr det sjdlvklart att
notspel ir undervisningsvigen inom detta undervisningsparadigm. Vad som hégrar som Onskat
slutmal — dven om man inte nar dit med alla elever — dr en “perfekt” reproduktion av en
notbild skapad av en stor mistare. Man skulle kunna sidga att den estetiska norm, som kan
hirledas ur de stora klassikernas musik, blir ett slags yttersta mattstock for
musikundervisningen.

Avantgarde-paradigmet utgdr fran dagens konstmusik och dess vidgade musikbegrepp.
Tanken #r att man genom att anvianda okonventionell notation, aleatorik eller improvisation skall
kunna 6ppna for kreativitet. Nyckeln till paradigmet kan sigas ligga i att eleverna redan fran
borjan i sig sjdlva dr kreativa och att man kan arbeta med ljud, innan man natt ndgon speciell
instrumental niva. Med ett sddant synsiitt 4r det ocksd naturligt att elever skall kunna skapa sin
egen musik. I vért land ér det inte manga som undervisar i enlighet med detta paradigm.89

Det dppna paradigmer utgar fran att eleven i sig har kunskap och utvecklingsmojligheter.
Lirarens roll blir att “puffa pd” och 6ppna dgonen for nya eller annorlunda musikaliska
mojligheter. Detta betyder nu inte att denna undervisning skulle vara mindre “seriés” — tvirtom
tar elever ofta sin musik pa blodigt allvar. Deras egna estetiska normer kan vara nog si
bestimda.?0 Nagra noter anvinder man inte. Denna undervisningsform éterfinns idag bl.a. hos
vissa studieférbund — s.k. rockverksamhet och man hittar den ocksd pid ungdomsgardar.9!
Paradigmet har jag delvis beskrivit ovan (s. 16 f.).

Folkmusikparadigmet anvénder sig inte gédrna av noter, idealet dr gehorsspel. Musiken é&r
anpassningsbar efter situationen, antalet musiker ir flexibelt, vilka instrument som kan anvindas

88 Hargreaves 1986, s. 219.

89 1 antologin Kreativ musikundervisning 1977, finns flera exempel pa undervisning enligt avantgarde-
paradigmet.

90 Tfr. Forniis & Sernhede 1983, s. 128.

91 Eriksson 1988.
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beror pa deltagarnas eget val. Paradigmet aterfinns i sin mest renodlade form som spelmanslag
och studiecirklar. De kortkurser som frimst anordnas under sommaren &r betydelsefulla
pedagogiska motespunkter. Spelmansstimman, som egentligen faller utanfoér det pedagogisk
systemet, dr en viktig musiksocial foreteelse utan direkt motsvarighet i de andra paradigmen.
Den fungerar som en betydelsefull kontaktyta, dér man traffar andra folkmusikutdvare och lar
sig nya latar. Detta speglar att folkmusiken har en framtradande social sida.

I den norska folkmusikutbildningen vid Raulandsakademien, finns detta paradigm delvis
gversatt i en utbildningsplan. Jag citerar hir ett avsnitt som star under rubriken arbeidsform:

”Studentane skal ha nzr kontakt med den levande tradisjonen. For & fa til detta ma ein sa langt rad er
samarbeide med folkemusikkutgvarar fra heile landet, anten ved at studentane oppsgker dessa pa
heimstaden eller ved at utgverane blir inviterte til studiestaden.”92

Paradigmen 4r produkter av var kultursyn, de forindras alltsa kontinuerligt med tid och rum. Sa
arbetade det fria paradigmet under 30- och 40-talen med jazz; senare blir det sjdlvklart
rockmusik. Idag haller jazzmusiken pa att anta konstmusikaliska drag, foljaktligen héller
jazzundervisningen pa att ndrma sig det traditionella paradigmets former.

Att lyssna pa musik

Nu ér det inte bara undervisningsformen som &r beroende av musikgenren. Vi lyssnar ocksa pa
olika genrer pa olika sitt. T sjdlva verket dr det sd att det till varje genre hor flera typer av
adekvat lyssnande.®® Ett adekvat lyssnande ir “alltid resultatet av en informell (och ibland

formaliserad) Overenskommelse mellan en storre eller mindre grupp minniskor — en over-
enskommelse om de musikaliska uttrycksmedlens relationer till denna grupps bild av virl-
den.”%4

Till detta kan man tillfoga att olika musikgenrer ldagger olika vikt vid olika “finesser”. I viss
musik dr improvisation viktigt, i annan musik &r agogiskt raffinemang viktigt m.m. Som lyssnare
maste man ha forforstaelse for vilka finesser som man kan vinta i den aktuella musiken.
Forskning har bl.a. visat att det finns komplicerade regler for hur musik pa ett mikroplan
rytmiskt skall framforas, hur man gor sma avvikelser frin det matematiskt regelbundna. Det ir
anledningen till att om man anlitar en dator for att i detalj spela upp en notbild, s& kommer det
att 1ata mekaniskt och dott. Dessa avvikelser ér visentliga for hur lyssnaren kommer att ”forsta”
musiken.?> Viktigt ir t.ex. vad man kallat mikropauser, pauser som ir si korta att man aldrig
skriver in dem i en notbild. Ju mer van man dr att lyssna desto obetydligare behover dessa
finesser vara for att lyssnaren — medvetet eller omedvetet — skall uppfatta dem och ddrmed
uppskatta musiken. En annan foljd av detta ar att all musik — dven “notmusik” — formedlas i

92 Rammeplan for 1-arig utdanning i folkemusikk, s. 18. Vad giller folkmusikens pedagogiska kvalitéer

se dven Berglund 1985/86, s. 4.
93 Stockfelt 1988, s. 177.
94 Stockfelt 1988, s. 178.
95 Sundberg, Frydén & Askenfelt 1983.
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muntlig tradition. (Man maste ha lyssnat pd Mozarts musik for att kunna spela den ’adekvat’,
dven om notbilden i sig inte skulle bereda nagra problem for exekutoren.)

Man kan ocksa tillfoga att man far storre utbyte av musiklyssnande om man har en viss
forstaelse for det instrumentaltekniska i spelet. Med anspelning pa den amerikanska sporten
baseboll, siger Robert Freeman, rektor for en musikavdelning pa Rochesteruniversitetet: Det
hjdlper [...] att veta hur spelet fungerar, och det 4r samma sak med musik.” Om man forstér att
uppskatta spelarnas skicklighet pa planen, far man ut mer av en match. Detsamma giller musik:
om man inte har forstaelse fér musikernas prestation, si missar man en del av det roliga.”¢ Den
som sjilv forsokt komponera eller arrangera kan sikert ocksd pa ett annat sitt uppskatta
tonsittarens prestation.

Jag vill ocksa presentera den hir uppstillningen — gjord av Bertil Sundin — som presenterar
olika foretriiden hos tvé av de viktigaste genrerna.

Europeisk tradition Afro-amerikansk tradition
ordning, klar uppbyggnad spontanitet, improvisation
effektivitet sensibilitet

intellektuell reaktion motorisk reaktion

emotionell aterhallsamhet direkt emotionellt uttryck
fordrojd beloning omedelbar beloning

inneboende mening i musiken alstrad kiinsla genom musiken®’

Sundin sdger sedan han presenterat sin uppstillning, att folkmusiken hos oss en gang ocksa
anvindes i konkreta sammanhang dir alla ndrvarande var aktiva. Detta &r ytterligare ett exempel
pa hur vart mottagande och var férstaelse av musik férindras med tiden.

Man kan i och for sig rikta kritik mot uppstillningen.”® Men jag anser att en viktig poing med
uppstillningen &r att den visar att vi lagger in olika forvantningar i olika musikaliska genrer.

Kunskapsinhimtning — kunskapssyn och estetiska objekt

Ett centralt ord i pedagogiska sammanhang dr kunskap. Detta foranleder oss att granska be-
greppet ndarmare. Nar vi vixer upp lar vi oss att sortera information. Om vi skulle ta in alla
stimuli vi moter, skulle vi uppleva var omvirld som ett kaos. Individen lir sig att bedoma vad
som #r viktigt och ta fasta pa detta och att pa motsvarande sitt bortse fran stimuli som inte har
nagot virde for honom.

Nir vi tar in stimuli frain omvérlden anvinder vi vara tidigare kunskaper, virderingar och
erfarenheter — dessa dr dessutom i sin tur beroende av klassperspektivet (se. s. 8) — for att
bedoma de stimuli som finns i vir omgivning. Vi bygger upp ett virderingssystem for att bl.a.
gora omvirlden begriplig och kunna hantera var omgivning.

Som elev kan man di bedéoma det som kommer in som ointressant, obegripligt, virdelost,

9 wilson 1986, s. 14 f.
97 Uppstillningen hiimtad frén Sundin 1977 s. 16.
RS exempelvis Edstrom 1987/88, s. 71 f.
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”kommer-nog-pa-skrivningen”, hogintressant, praktiskt omsiéttbart m.m. Detta innebdr att en
elev kontinuerligt "méter” skolans undervisningsstoff. Detta sker helt naturligt och vanligen
omedvetet i elevens hjirna.

Pa samma sitt ldr sig ocksa eleven att bedoma sin ldrare. Blir ldraren ointressant s kan man
sa att siga stinga av honom for sin inre mottagning — det kanske dr intressantare att titta pa
trafiken utanfor fonstret eller betrakta hans fula slips etc. Plotsligt kanske magistern siger nagra
intressanta nyckelord eller goér en ovintad gest som eleven reagerar pa och gor att han ater
viander sin uppmirksamhet mot lidraren.

Ibland fungerar ungdomsskolan idag tyvérr sd att manga elever utan att reagera, lir sig ac-
ceptera att undervisningsstoffet dr obegripligt; man sitter bara tyst.%® Man kan t.o.m. pistd att
skolan pa detta sitt faktiskt lir elever som misslyckas, att de dr "dumma i huvudet” och att deras
misslyckande beror pa dem sjilva.

Bengt Ekman, ldrarutbildare i Uppsala, bad ett ldsar sina studenter att utforligt intervjua sina
praktikhandledare om vad kunskap egentligen #r. Man fick da fram tva kunskapskategorier, som
beskriver handledarnas uppfattningar om hur kunskapsprocessen fungerar, d.v.s. vad som alltsa
hiander hos individen vid skilda inldrningssituationer. Kategori 1 kunde sammanfattas pa
foljande sitt:

”Kunskapen ir extern. Den finns ’dérute’ nagonstans i firdiga enheter. Kunskap ir nagot som hinder
en. Lararen ger eleverna kunskaper. Det dr ldraren som paketerar kunskapen som direfter levereras till
eleven som konsumerar kunskap. Inldrning ir alltsd ndgot som kan liknas vid ett transportsystem.” 100

Kategori 2 sammanfattade man pa foljande sitt:

”Kunskapen konstrueras av den som ldr. Kunskapen &r personlig och subjektiv till sin karaktr.
Kunskap #r nagot man gor sjilv. Det &r den innebérd man lyckas fa ut av undervisning. Kunskap
handlar om individens eget forhallningssiitt till information.” 101

Utifran ett ytligt betraktande kan de bada kategorierna verka rimliga. Men borjar man analysera
kategori 1, finner man att den bortser fran den nodvindiga interaktion som omger all inldrning.
Mojligen kan man sdga att kategori 1 berdttar en “halv sanning” om hur man som ldrare
forbereder sin undervisning.

Kategori 1 dr ”“bekvdim” att som ldrare falla in i, framfor allt ndr det finns ett tryck fran
eleverna att fa veta “sanningen”. Det ligger ocksa snubblande nira att utifran ett sadant tan-
kemonster tdnka sig att elever bara har att passivt ta emot undervisningsstoffet. Detta dr en form
av vad den amerikanska forskaren Janet Emig kallar den magiska villfarelsen det inlédrda ar lika
med det utlirda”.192 Eftersom villkoret for att motta ny kunskap #r att man kan “sortera in” det

99 Se t.ex. Bouij & Helge 1989, s. 11 f.

100 Ekman 1987, s. 15.

101 Ekman 1987, s. 15.

102 Emig 1981, kallar detta ett magiskt synsitt darfor att det bygger pa tron att barn utvecklas efter véra
onskningar och vara anstringningar. Hon menar att de flesta nordamerikanska skolor #r tempel for
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nya i sin redan erévrade kunskap, kommer emellertid den nya kunskapen att métas och anpassas
efter den gamla. Det betyder att ny information alltid bearbetas pa mottagarens villkor.

Den andra kunskapssynen ir ocksé en foljd av vart ovanstdende resonemang. Den forsta synen
dr en fiktion — s& fungerar t.ex. en bra foreldsare pd ytan. 1 sjilva verket fungerar en sadan
enligt kategori tvd. Genom att skickligt avldsa kroppssprak, minspel, dgonrorelser etc. och fdnga
upp fragor ur auditoriet, kan man faktiskt driva individualisering under en foreldsning mycket
langt. En elev mottar alltid information enligt kategori 2. Kategorin sammanfattar ocksa vad som
kinnetecknar ett gott inlarningsklimat.

Inneboérden av det ovanstdende ir att oavsett vilken metodik man viljer, bygger man faktiskt
alltid vidare pa elevens forkunskaper, attityder, forforstaelse etc. Det innebir ocksa att hur man
an viljer att undervisa, maste eleven fa tillfille att aktivt reflektera eller bearbeta och inforliva
det aktuella stoffet. Det kan exempelvis ske genom att man som ldrare malar upp fargrika och
levande bilder som bir upp de centrala punkter som det aktuella momentet bygger pa: man
utnyttjar sa att sdga elevens fantasi.

Den vanligaste inldrningen i skolan utgdr fran lirobokstexter. Forskning visar att om man
forsoker fa elever att verkligen koncentrera sig pa texten i boken kommer de i manga fall att ga
miste om sammanhanget. Man koncentrerar sig sa pa vad som stir i boken att man missar
innehallet. Man har drabbats av vad som kallas hyperintention.!93 Man inriktar sig s& pa texten
att man inte tillrickligt reflekterar och tar till sig budskapet. Ett annat sitt att beskriva denna typ
av inldrning &r att siga att den dr atomistisk eller ytinriktad. Motsatsen — nér man férmar gripa
over helheten — brukar betecknas som djupinlidrning.

Virt skolsystem fungerar ofta sa att det premierar ytinlirning. !4 Det visar sig bl.a. i siittet att
konstruera prov. I proven finns alltfér ofta korta ytliga fragor utan krav pa nagon djupare
forstaelse av sammanhangen. Ur missriktad rittvisesynpunkt forsoker man ofta vid provtillfillen
att undvika ta hinsyn de olika elevernas individuella erfarenheter. De erfarenheter eleven skaffat
utanfor skolan, blir ddrigenom nedvirderade. Harigenom blir det bl.a. skenbart litt for ldraren att
gora en “rittvis” och “objektiv’ bedomning av skrivningsresultat. Tyvirr tycks ett liknande
forfarande ocksa delvis vara ridande inom hogskolan. 103

Inom forskningen om inldrningsstrategier har man kunnat urskilja tva olika som tycks vara
giltiga for elever inom olika dmnesomraden: 1) En strategi inriktad pa att reproducera ett
material eller att upprepa en procedur/teknik sa exakt som mojligt steg for steg, bit for bit, och 2)
en strategi dar man griper 6ver storre delar av ett material, reflekterar och tolkar och forsoker
lira sig skilen for utformning och anvindning av procedurer och tekniker.”196 Dessa

magiskt tinkande. Denna villfarelse - “det inldrda dr lika med det utlirda” - finns klart uttryckt i
pedagogiska dokument dir man hittar formuleringar i stil med “att ge kunskap”.
103 Marton, Dahlgren, Svensson & Siljo 1977, s. 54. I sjidlva verket visar det sig att den bésta inldrningen
uppnas under avspind koncentration.
104 ge t.ex. Bouij & Helge 1989, s. 11.
105 Marton, Dahlgren, Svensson & Siljo 1977, s. 78.

106 A.a., s. 66.
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inldrningsstrategier motsvarar Ekmans béda kunskapskategorier, som dock dr framtagna ur
ldararsynvinkel. Fran musikalisk utgangspunkt #r det dessutom intressant att peka pa paralleller
mellan inldrningsstrategi 2 och ngomasynen pa musik.

Djupinlidrning och ytinldrning férekommer sjdlvklart Zven i samband med musikundervisning.
Bertil Sundin har funderat kring detta i en rapport:

”Om man [...] ldr sig ett musikstycke pa det forstndmnda sittet [djupinldrning], gar man in i musiken
med overtygelsen att den har ett budskap att formedla; man experimenterar och forsoker pa olika sitt
forstd musikstyckets mening.

Det vanligaste sittet att ldra sig i skolan #r formodligen det motsatta, nimligen en mekanisk inldrning,

som 4r ytligt inriktad pa texten eller notbilden i fraga i stillet for dess underliggande innebérd — det

musikaliska innehallet.” 107

Detta resonemang medfor att inldrningsresultatet bl.a. dr avhingigt av om eleven uppfattar
musiken som meningsfull. Sundin papekar i detta sammanhang att man far inte forvixla “bira
en mening” med “meningsfull”. Han tar exemplet med en sonatin av Clementi, som kan vara
meningsfull, men fordenskull inte behover bidra en mening for eleven om inte musiken kan
kopplas samman med elevens tidigare musikaliska erfarenheter.

Vi har all anledning att frukta att elever ocksa tar med sig sina ytliga inldrningsvanor till
musikskolan och bl.a. instrumentalundervisningen. Grundskolan — “den riktiga skolan” — dér
eleverna tillbringar sin ldngsta tid av inldrning, har latt att prigla sin bild av inldrning pa barnen.
Som instrumentalldrare kan man anpassa sig till detta och exempelvis sa mycket uppehalla sig
vid fingersittning och ritt noter, att man missar musikens innehall, musikupplevelsen. Det skall
sigas att man i borjan av instrumentalundervisningen av naturliga skil maste arbeta pd en
detaljniva innan eleven klarar av melodier och fraser. Det giller alltsa att utifran ett
ngomaperspektiv striva efter att kombinera sddana moment med att arbeta med sma musikaliska
“helheter” — t.ex. arrangemang dir elevens ackompanjemang pa en enda ton eller nigra 16sa
strdngar upplevs som verksamma moment i en musikalisk helhet.

P4 samma sitt som kunskap, uppstar musikupplevelse i hjirnan hos den som tar emot musiken
(utdvaren dr ocksa lyssnare). Om den som lyssnar pa musik skall fa del av den upplevelse som
musikern férmedlar, maste lyssnaren pa nagot sitt vara fortrogen med det han hor. Niar vi
lyssnar pa musik kommer vi alltsd att bruka véra tidigare musikaliska kunskaper, minnen,
viarderingar etc. Detta innebir att musiken med stort M inte dr den som hors i rummet utan den
”innebord” av ljudupplevelsen som den enskilde lyssnaren lyckas fa ut. Detta for naturligtvis
med sig viktiga konsekvenser pa musikundervisning.

107 If one [...] learns a piece of music in the first mentioned manner, one gets into the music as if it had

a message to convey; one experiments and tries in different ways to understand the meaning of
music.

The most usual way of learning in school is probably the opposite of this, namely a mechanical,
superficial learning, which is concentrated on the text or notes in question instead of the content and
meaning of them.” Sundin 1981, s. 237 f.
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Ur pedagogens synvinkel betyder det att musik — detta géller naturligtvis 4ven andra estetiska
aktiviteter — under alla foérhallanden alltid bygger pa det engagemang fér musiken som eleven
har — eller kan fa med hjilp av sin ldrare. Elevens musikupplevelse blir ndgot centralt, &ven om
eleven skulle ha svart att verbalt artikulera sin upplevelse. Som Bertil Sundin uttrycker det: “att
lyssna, lisa se pa bilder eller dansa dr inga enkelriktade processer. Mottagaren anvinder det han
hor, ser och kinner i kroppen pé olika, personliga stt.”108

Att bade artist och publik savil som ldrare och elev alla utifrn sina situationer tolkar och
virderar vad som hinder, innebir att undervisning och alltsa dven musicerande #r processer som
bygger pa interaktion och kommunikation.

Det betyder t.ex. att s.k. estetiska objekt i en pedagogisk kontext, inte @r objekt i traditionell
mening. De blir i stillet olika individers inneborder och upplevelser av dessa objekt.

Minniskor forvintar sig dessutom olika saker i konsten. Om vi viljer exemplet musik 4r vissa
minniskor kanske mer fascinerade av det tekniskt blindande, medan andra kan vara mer
intresserade av det helhetsintrycket av musiken. Nir vi lyssnar pa musik, gér vi dessutom miste
om vissa saker. For det forsta dr detta beroende av individens formaga att aterkalla en viss
mingd detaljer i efterhand. Var forstaelse av sprak — talat eller ej — beror pa formagan att ga
bakom ytan av det horda. For det andra har vi genom djupinldrning tillignat oss olika

fysiologiska responser, som ir priglade av hur vi som individer har utvecklats.0?

I citatet av Sundin ovan talades det om att ga “in i musiken med &vertygelsen att den har ett
budskap att formedla” och “olika sitt forsta musikstyckets mening”. Hur gar nu det till? Om vi
inte dr bekanta med genren? Den danske musikern Peter Bastian har funderat kring detta. Han
skriver sa hir: ”Den forsta forutséttningen for att tringa in under ytan pa okidnd musik &r att vi
uppriktigt 6nskar det. Den andra forutséttningen dr att vi avstar fran vara forvintningar, for nér
vi inte omedelbart forstar poidngen i musiken beror det pé att vi letar pa fel stille, kanske soker
vi nagot irrelevant.”!10 Den forsta forutsittningen #r kopplad till lyssnarens (elevens) egen
motivation (igen!). Den andra forutsittningen innehaller en del som talar mot hur vi just
beskrivit hur kunskapsprocessen fungerar. Denna forutsittning bygger nidmligen pa att vi skall
forsoka bortse frin vara erfarenheter, forkunskaper, attityder, forforstielse etc. Detta ér ett
exempel pa en situation ndr man kan bli last av sina tidigare erfarenheter. Forskaren Margaret
Donaldson betecknar det tinkande som formar 16sgora sig fran vara gamla erfarenheter som
relationsfritt. 11! Det betyder naturligtvis inte att vi skall avsti fran att aktivt reflektera 6ver vad
vi sd smaningom borjar hitta”, nadgot som kan vara svart. Men det innebir att vi maste anstréinga
oss for att vi skall kunna ta till oss nagot nytt och oként.

Den som undervisar anvinder naturligtvis ocksa sina tidigare kunskaper, virderingar och
erfarenheter. Foljden av detta resonemang #r — egentligen ganska sjdlvklart — att ldrare,

108 Sundin 1988, s. 125, mirk ocksé Bengtsson 1973, s. 8 f.
109 Jfr. Wilson 1987, s. 60 ff.

1O Bastian 1988, s. 130.

1 Donaldson 1980, s. 70.
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speciellt inom musikundervisningsfiltet — sjilva praktiskt méste ha gjort de musikerfarenheter
de vill formedla till sin elev. Att detta dr viktigt pA musikomradet beror pa att musikupplevelsen
eller rittare sagt musikupplevelser av olika slag — som denna text tidigare papekat — &r
grundliggande for en musikaliskt kvalitativ undervisning. Men det maste ocksa papekas att
undervisning varken far eller kan vara en férmedling av ldrarens upplevelser. Enda forsvaret for
en sadan uppfattning skulle vara om det existerade en enda “riktig” upplevelse av musikstycken.
En slutsats av resonemanget #r dirfor att musikundervisning i storsta mojliga man — som
tidigare sagts — maste utga fran elevens upplevelser och egna perspektiv pd musiken.

P4 en musiklérarutbildning #r det darmed ockséa viktigt att eleverna kommer i kontakt med
olikartade och mangfaldiga musikupplevelser, sd att de sjilva kommer att fa si de bista
mojligheter att mota och kommunicera med sina framtida elever. Olikartade musikerfarenheter
torde ocksa vara en god forutsittning for att den pedagogiska verksamheten skall kunna bygga
broar mellan olika musiktyper och forse ldraren med verktyg till att 6ppna sina elevers dgon for
ny och tidigare okdnd musik. Hir giller det for musikldrarutbildningarna att vara medvetna om
att utbildningssystemets medelklassdominans kan stilla andra perspektiv pa musikupplevelse i
skymundan (se sid. 8).

Det #r t.ex. mycket viktigt att utveckla “det relationsfria tinkandet” om vi skall kunna gora
“upptickter” eller forsta andra mianniskor — vara elever — m.m. Men som Donaldson samtidigt
pépekar, ger det relationsfria tinkandet det rikaste utbytet nir det forenas med handling.!12
Detta forutsitter i sin tur att man ger eleverna tillfille till reflexion, samt att ldraren lidgger stor
vikt vid sammanhangen — musikaliska savil som andra. Det ér ocksa viktigt att elever far prova
sina nya “erovringar” pa ett sadant sitt att de kan fa gora “fel”. Det giller t.o.m. att positivt ta
vara pd och utnyttja siddana situationer. Hir #r det fundamentalt hur liraren formar handskas

med sina elevers fel.

Alla undervisningsforlopp maste arrangeras s att elever aktivt kan reflektera och anvinda den
kunskap ldraren har till uppgift att formedla. Ur pedagogisk synvinkel kan man hardra
tankegangen och pasta att musikeleven &r den som gor allt.

Hur skulle ndgot sadant kunna ta sig ut? En ldrare vid Ohio-universitetet, med cello som
huvudinstrument, undervisade ocksa kontrabas. Han ansag sig vara bittre pa att undervisa pa
kontrabas. Han kunde cello ”for bra”, hans kunskap “kom i vigen” fér kommunikationen med
eleverna: “Jag tror att jag forvirrar dem med mina fina forslag”. Eftersom han inte hade alla svar
kring basspelet, fick han lov att “uppticka” och undersoka detta instrument i samarbete med sina
elever. Det blev den enskilda eleven som sjilv i slutdnden fick undersdka vad som passade hans
forutséttningar. Lirarens slutgiltiga mal blev att finna en vig till att kommunicera det han visste

om cellospel, genom en uppticktsprocess: ett reflexivt stigfinnande. 13

Lararen har sa att sdga bara att std vid sidan och stodja och ge inspiration sa att eleven kan
utvecklas vidare eller uttryckt pa ett annat sitt: det giller att skapa ett optimalt pedagogiskt

12 Donaldson 1980, s. 77.
13 Green 1986, s. 132 1.
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klimat och en konstruktiv tillit till elevens egen féormaga. Att ’std bredvid” sina elever for att
inspirera #r m.a.o. en synnerligen aktiv roll och samtidigt en svar och ansvarsfull uppgift.
Individen — eleven — med sina upplevelser hamnar pa ett nytt sitt i centrum, inte som objekt
for undervisningen utan som medaktor i en kognitiv process: undervisning genom interaktion.

Slutreflektion

Vad skall musikundervisning ga ut pa? Vilken musik for vilka manniskor? Som jag visat har
olika samhillsgrupper olika forvintningar pa foreteelsen musik. Jag skulle slutligen vilja fista
uppmirksamheten pd hur man tolkar malformuleringar for musikundervisning i allménhet, men
frimst for den kommunala musikskolans undervisning. Det giller allt fran kommunférbundets
malformuleringar!14
skolstyrelser eller kulturnimnder. Vem har riitt att tolka och pa vems vignar?

till de lokala formuleringar som finns utformade i vissa kommuner av

Ofta dr dessutom officiella malbeskrivningar sa diffust formulerade att nér tjainstemén pa olika
nivéer skall tolka dem i praktiken, kan tolkningarna bli s& olika att man hamnar i konflikter och
samarbetssvarigheter. Det kan ocksd vara s att man i praktiken helt overlimnar ansvaret till
tjanstemannen.

Det visar sig att nidr man gor sadana lokala tolkningar utgar man fran olika principer som
vigleder undervisningsinnehallet och bildar tolkningsram for den lokala planeringen. Dessa
principer kallas determinanter.!!5 Problemet brukar vara att man sjilv inte #r medveten om att
man faktiskt har sddana principer. Det #r ju som jag tidigare visat att i varje samhille finns
samhilleliga grupperingar med olika ideologiska synsitt som bildar grund for skilda sitt att
uppfatta och “forstd” den musik som finns i samhillet.

Jag har i ett annat arbete framfort hypotesen att de tre viktigaste principerna for tolkning —
determinanterna — torde vara ”god musik” (vad riknas som musik), “musikalitet” (hur exklusiv
4r musikalitet) samt “personlighetsutveckling” (hur befrdmjar musikundervisningen individens
utveckling).!1® Dessa — och kanske andra — principer bildar grund for olika perspektiv att
uppfatta musikundervisning, perspektiv som i sin tur #r relaterade till olika sitt att se pad musik
ute i samhillet. Man anvinder dem ofta utan att ge dem nagon klart utsagd definition i den
foregivna meningen att alla dnda vet vad man talar om, d.v.s. som debattknep. Det #r litt att pa
sa sitt komma bort fran vad som borde vara kirnfragan.

114 ge Den kommunala musikskolan 1984, s. 20 f.
115 Bouij 1988, s. 5, for mer information om determinanter se Englund 1986, kapitel 6.
116 Bouij 1988, s. 5.
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Musiken 1 samhallet
fungerar bide som en k#lla till
social gemenskap och social avgransning

"Antropologiskt perspektiv’ "Estetiskt perspektiv"”
fiiretrédesyis folklig firankring I firetridesvis akademisk farankring
gehiirstraderads former samt  Samhalleliga fOTINeT ayriftligs traditioner och av staten
verksamheter inom folkbildning. professionaliserade verksamheter.
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utbildningsplaner, m& m.m. som

/ dr politiska kompromisser. \

kommuni kativt perspektiv Inommusi kaliskt perspektiv
HM#1 genom musiken HM&1 inom musiken
Konsten & en integ- Pedagogiska former Estetizka normer fungerar

som yttersta mittstock dven
Determinanter for undervisnings- fiir musikunderyisning.
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v

Musikundervisning representerad
genom de fyra undervisningsparadigren.
{5e ovan.)

'

- Musikunderyisningens praxis v

rerad del av tillvaron.

Bild 2 (frdn Bouij 1988, s. 4.)

Nir man gor den hir typen av tolkningar, “filtrerar” man samtidigt bort viss musik. I
uppsatsen “Musiken i samhillet” talar Jan Ling om olika musikaliska filter.!!7 Han hivdar att
det finns olika slag av sadana filter, som forhindrar vissa ménniskor att komma i kontakt med
skilda slag av musik; man kan exemplifiera med kvalitetsfilter!!3 och ekonomiska filter. Till
detta kan laggas att massmedia i sig fungerar som mycket effektiva filter.

I modellen i bild 2 gors ett forsok att sammanfatta innehallet i denna uppsats. Alla steg av
tolkning som finns i figuren omgirdas av sociala tolkningar av det slag som &r beskrivet tidigare.

U7 Ling 1975, 5. 31 ff.

18 Om de kvalitetsfilter, som delvis bestimmer vilken musik som distribueras av statliga och
kommunala institutioner, siger Ling 1975 s. 31 f.: ”I valet mellan olika ensembler och artister
kommer virdeomdomen in, vilka tyvdrr sillan presenteras utan endast lever i olika
musikbeslutsfattares hjarnor.”
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Musiken i form av olika musikgenrer “filtreras” ocksa pé de olika nivéerna innan den nér eleven
i musikundervisningssituationen.

Overst finns musiken i samhallet som ir s& viktig for bade individers och gruppers identitet,
och dirmed foér gemenskap men ocksa avgrinsning. Musiken utdvas i manga former och
sammanhang. Man kan tidnka sig att beskriva dem lings en axel med det antropologiska och
estetiska som ytterpunkter. !!° De personer som formar styrdokument for musikundervisning, ser
samtidigt pa dessa musikformer. Samhillets musikaktiviteter dverfors — “filtreras” och “tolkas”
— dérvid av skribenten till en text.

Nir sedan styrdokumentet (exempelvis ldaroplanen) skall omvandlas till praktisk-pedagogisk
verksambhet, tolkar man dokumentet med hjilp av determinanterna — dven om man inte behover
vara medveten om att sddana existerar. Man kommer da att hamna nagonstans i ett spanningsfilt
mellan de tva synsitten som jag betecknat som kommunikativt och inommusikaliskt. De fyra
paradigmen #r att betrakta som idealtyper. Inom musikundervisningens praxis finns en méngd
varianter av dessa undervisningsstrategier.

Ett sitt att summera denna uppsats #dr att pdminna om att den musik som anvinds som
undervisningsmaterial, ocksa for med sig starka sociala och sambhilleliga laddningar for bade
larare och elev. Dessutom agerar ju bade lidrare och elever omedvetet som representanter for de
samhallsgrupperingar de tillhor, i samband med undervisningsprocessen. Samhillet forblir
nidrvarande dven nidr man stinger dorren om musiklektionen.

19 gy, figuren i Lindgren 1988, s. 80.
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Summary

Music's social function is to create group identity and a sense of community, either by inclusion
(common traits) or exclusion (distinguishing traits). Variations in the understanding of musical
functions can be plotted along the axis anthropological -- aesthetic. Anthropological perspective
is applied more commonly to oral traditions and in popular education whereas the aesthetic
approach is rooted in academic and scribal practices.

The official aims of education (syllabuses, curricula, etc.) are implemented by local
authorities according to varying notions of "good music", "musicality” and of music's role in the
development of the individual, i.e. somewhere between Bjorkvold's ngoma (music as an integral
part of living) and absolute music aesthetics (intramusical norms for standard music education).
This view is also supported by Vulliamy's four basic paradigms of strategies for music
education. Music's social connotations are strongly felt by teacher and pupil alike. Society is

always present even when the school music room door is closed.



