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Sammanfattning:

Syftet med undersdkningen ir att ta reda pa hur gehorsorienterade fiolldrare pa kulturskolan
och 1 Suzukiundervisning ser pa och anvénder sig av gehoret i undervisningen, samt hur de
ser pa relationen mellan gehor, musikalitet och personligt uttryck. Undersékningen
genomfordes med hjélp av kvalitativa intervjuer med fyra fiolldrare och resultatet visar att
gehor dr ett komplext fenomen som inte gar att sdrskilja fran spel efter noter. Gehdret anvinds
av ldrarna pa olika sétt och i olika utstrackning i undervisningen. Generellt sett handlar det om
informella metoder, eftersom metoder for gehdrsbaserad undervisning pé fiol i stort saknas.
Aven begreppen musikalitet och personligt uttryck dr mycket komplexa. Lirarna ser
musikaliteten som en mojlighet att uttrycka sig med musik och gehoret som ett redskap for att
na ett personligt uttryck, vilket de ser som sjdlva malet med musiken.
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1 Inledning

Jag har alltid haft non stop musik runtomkring mig. Hemma spelades en blandning av Bach,
Lapp-Nils-latar, Bob Marley och Miles Davis. Man far nog sidga att geh6rsmusiken
dominerade. Anda, nir jag valde att spela fiol p4 musikskolan vid ca atta ars alder, hamnade
jagien vérld av noter. Forst pa hogstadiet hittade jag pa allvar tillbaka till folkmusiken och
ddarmed gehorsmusiken genom latkurser och kompisar som spelade. Gliddjen i att spela
vécktes och gav mig extra motivation att vdlja musiklinjen pa gymnasiet. Dar fick jag ha
lektioner i folkmusikfiol en gang i veckan. Parallellt med detta fortsatte jag spela for min
klassiska larare pa musikskolan. Kulturkrocken blev stundtals véldigt pataglig. Pa
folkmusiklektionerna hade vi kul, prestationerna lades till stor del at sidan. Jag kidnde att det
handlade mer om hur jag ville lata, vem jag var i musiken. P& de klassiska lektionerna
upplevde jag att det var viktigare att gora ritt”. Att 1ara mig de klassiska styckena, med
lagevéxlingar, perfekt vibrato, strakarter, inskrivna nyanser och allt annat som stod i noterna,
kande jag till sist blev mig 6vermiktigt, och efter gymnasiet Overgav jag den klassiska
musiken for ett tag framdver.

Forst pé senare tid har jag vigat ndirma mig den konstmusikaliska traditionen igen.
Mitt musikaliska sjalvfortroende ar storre idag och jag kan mer bortse fran de normer som
sdger att musik maste 1ata pa ett visst siatt. Men vad var det d& som gjorde att jag kéinde en
sadan lattnad i att fa spela folkmusik, att jag kénde mig fri att géra musiken till min egen, till
skillnad fran den klassiska, dér jag upplevde att det faktiskt fanns ett rétt och fel att forhalla
sig till?

Musik dr ndgot man lyssnar pa. Visst kan man sidga att man kénner musiken eller till och
med ser den, men horandet och lyssnandet dr 4nda det centrala, det som gor att musik
overhuvudtaget kan finnas. For mig ar det detta som ar gehoret. Att den mer uttalade
gehdrsmusiken tilltalat mig mer direkt 4n den notbaserade musiken dr kanske inte s& konstigt i
ljuset av detta. Men vad innebir egentligen lyssnandet i musiken? Vad karakteriserar gehoret i
folkmusiken och vilken roll har det inom konstmusiken? For all musik handlar ju som sagt
om lyssning.

Genom den hir uppsatsen hoppas jag kunna lira mig mer om gehoret samt vilken
relation det har till musikaliteten och det personliga uttrycket. I min roll som lérare i fiol vill
jag ge mina elever redskap for att spela utifran sig sjdlva. Jag vill ge dem mojligheten att hora
bade den musik som gar in i deras 6ron och den som redan finns inom dem.

Inom fiolundervisningen har den klassiska musiken, och ddrmed den som utgar ifran
noter, alltid varit dominerande. Folkmusiken nérmar sig och &r vél idag den genre som far
nist mest utrymme inom fiolundervisning pa kulturskolan. Utifran i huvudsak dessa tva
genrer och med fokus pa fiolundervisning i kulturskolan, men d4ven med inspiration fran andra
traditioner och inriktningar, vill jag med denna uppsats se narmre pa gehoret, dess innebord,
hur man kan undervisa med gehoret som utgangspunkt, och vilka konsekvenser den
gehdrsbaserade instrumentalundervisningen kan ha.



2 Syfte och fragestiallningar

Syftet med denna undersokning &r att ta reda pa hur gehdrsorienterade fiolldrare pa
kulturskolan och i Suzukiundervisning ser pa och anvénder sig av gehdret i undervisningen,
samt hur de ser pé relationen mellan gehor, musikalitet och personligt uttryck.

Jag har i denna uppsats arbetat utifran tre fragestallningar:

-Hur ser gehdrsorienterade lirare i1 kulturskolan och Suzukiundervisning pa begreppet gehor?

-Hur ser ldrarna pa begreppen musikalitet och personligt uttryck?

-Vilka konsekvenser har detta for undervisningen?



3 Bakgrund

Gehoret dr det centrala i min undersdkning, och dérfor kommer jag att inleda min bakgrund
med att se ndrmare pa begreppet gehor. Darefter kommer jag att ge en genrebakgrund i
klassisk musik och folkmusik, vilka jag uppfattar som de vanligast forekommande genrerna i
fiolundervisningen idag. I det sista avsnittet tittar jag pa sjdlva undervisningen, vilka metoder
som anviants inom de tvd ovan nimnda genrerna och hur gehorsbaserat larande kan ga till med
inspiration fran andra genrer och inriktningar.

3.1 Genrebakgrund

I detta stycke kommer jag att beskriva genrerna klassisk musik och folkmusik med
utgdngspunkt i respektive begrepp och historik kring fiolspelets utveckling inom de bada
genrerna.

3.1.1 Klassisk musik (konstmusik)

3.1.1.1 Begreppet klassisk musik (konstmusik)

Termen konstmusik later underlig &tminstone i mina 6ron, for i den ligger en antydan om att
andra musikaliska genrer skulle vara mindre konstnérliga. Det kanske mer allmént
forekommande begreppet klassisk musik har ocksé brister eftersom det kan tolkas pad ménga
olika sitt. Jag kommer i denna uppsats att anvinda mig av bada begreppen, eftersom de bada
ar vanliga. Jag lagger dock inte sjédlv in ndgon skillnad i betydelse mellan de bada.

I Nationalencyklopedin definieras klassisk musik som: ”Begrepp som genomgétt en
utveckling frén att betyda monstergill standardrepertoar av erkdnda méstare i konsert- och
operahus till samlad bendmning pa all sddan konstmusik™ (NE-online. uppsl. ord: klassisk
musik).

Ordet classical kommer enligt The new Grove dictionary of music and musicians fran
latinets “classicus” som betyder skattebetalare, och senare forfattare av den hogsta klassen.
Diér kan man ocksa lédsa att klassisk musik i 1700-talets England fick komma att sti for en
speciell kanon av spelade verk skild fran annan musik nir det géllde kvalité, men ocksa delvis
alder. En relevant fraga i sammanhanget dr: Vad dr det som definierar kvalité i musik? Detta
citat av musikkritikern och filosofen Niemetscheck ger en fingervisning: "The masterpieces of
the Romans and Greeks please more and more through repeated reading, and as one's taste is
refined-the same is true for both expert and amateur with respect to the hearing of Mozart's
music". Spazier, som dven han citeras i The new Grove... uttrycker en liknande standpunkt
genom att pasta att ett klassiskt musikstycke &r ett stycke som: "must gain from each (new)
analysis" (The new Grove dictionary of music and musicians. uppsl. ord: classical).

En mojlig definition av kvalité utifrdn den vésterldndska konstmusikens perspektiv ar
alltsa att musiken dr analyserbar, vilket innebér att man har en forestillning om att den haller
en hog teoretisk niva.

3.1.1.2 Fiolspel inom den klassiska musiktraditionen

I The new Grove Dictionary of music and musicians beskrivs fiolen som:

"... one of the most perfect instruments acoustically and has extraordinary musical versatility"
(uppsl. ord: violin). Detta synsitt kan ge en bakgrund till fiolspelandets utveckling, dir flera
hundra ar av strdvan efter teknisk perfektion parallellt med utvecklandet av instrumentet och
musiken har lett fram till dagens klassiska ideal.

Fiolen utvecklades ur andra dldre strakinstrument, som violen. Till skillnad fran
violen, blev fiolen ett instrument for professionella och anvandes under 1500-talet till
dansmusik och underhallning vid hoven (McVeigh, 1992:47). Fiolens stora mdjligheter till
uttryck i musiken, man ansdg det vara det enda instrument som kunde matcha rosten i det
avseendet, bidrog till att gora den populdr under 1600-talet i och med det radande musikaliska



idealet (McVeigh, 1992:46). De speltekniska mdjligheterna gjorde i sin tur att tekniken
utvecklades snabbt och i Italien blev spelet under 16- och 1700-talet allt mer virtuost. Aven
instrumentets sjdlva konstruktion utvecklades for att mojliggdra spel pa en hogre teknisk niva.
(Perkins, 1998:10).

Det virtuosa idealet i fiolspelet dominerade hela 1700-talet, ibland pa bekostnad av
uttrycket tyckte en del. Genom att den tekniska nivan héjdes borjade man ocksa separera
professionella musiker fran amatorer (McVeigh, 1992:52). Under 1700-talet och borjan av
1800-talet, forvantades virtuoserna komponera sjédlva, endast spela sina egna kompositioner
samt kunna improvisera. Fler och fler av dessa kompositioner skrevs ned och de mest
populéra borjade ges ut och blev tillgingliga for andra violinister, amatdrer som
professionella. I och med att musiken blev allt mer komplex och skiftade frdn kammarmusik
till orkestermusik s& borjade virtuoserna leta efter speciella kompositorer att skriva
solokonserter speciellt for dem. P4 s& vis kunde violinisterna dgna mer tid &t att tréna sina
tekniska fardigheter for att uppné den hogre niva som krévdes i och med den nya musiken
(Perkins, 1998:12f). Violinisterna borjade spela i allt storre orkestrar och konsertsalar och det
gjorde att ton (att uppna en sa stor ton som mojligt) blev en allt viktigare faktor i spelet
(McVeigh, 1992:53).

Paris blev under 1700-talet ett centrum for fiolspel och kom att std for ett annat ideal
an det italienska (McVeigh, 1992:59). I undervisningen var mastar-larlingmodellen den
dominerande fram till slutet av 1700-talet, men i och med publiceringen av ett rad
pedagogiska verk kring fiolspel under denna tid lades grunden for en mer formaliserad
fiolmetodik (Perkins, 1998:10). Grundandet av Conservatoire de musique i Paris 1795 bidrog
ocksaé till detta och satte samtidigt standarden for andra liknande institutioner i Europa
(Perkins, 1998:14). Med hjilp av nottryckandet utvecklades fiolspelet under 17-och 1800-
talen till att bli mer systematiserat och 4ven mer standardiserat (Perkins, 1998:13).

Tavlingar och utvecklandet av inspelningstekniken &r faktorer som péaverkat fiolspelet
under 1900-talet. I och med inspelningarna och det perfektionistiska ideal som de préiglats av
har spelet paverkats till att handla om korrekthet och fokus har flyttats fran ett individuellt
uttryck till trogenhet infor noterna. Den tekniska nivan har blivit hg, men baksidan ar ett
standardiserat fiolspel med fokus pé vénsterhandsteknik och en avpersonalisering av det
musikaliska uttrycket (Wen, 1992:90f).

3.1.2 Folkmusik

Folkmusik av olika ursprung innehaller en hel del gemensamma ingredienser och egenskaper,
men ser dnda vildigt olika ut varlden 6ver. Jag kommer hér att rikta in mig pa den svenska
folkmusiken.

3.1.2.1 Begreppet folkmusik

Enligt Nationalencyklopedin dr folkmusik forst och framst: ... musik med rotter i det gamla
bondesambhillet vilken blandats med stddernas populér- och konstmusik (NE-online. uppsl.
ord: folkmusik). I denna definition tar man alltsa upp hur folkmusiken kommit till genom att
ha blandats med populér- och konstmusik. Detta dr intressant med tanke pa hur konstmusik
och folkmusik ofta definierats som varandras motsatser. Historien visar ocksa hur sjélva
begreppet folkmusik kommit till genom att man lyft fram den musiken som en kontrast till
den ”bildade” musiken.

Under 1800-talet vécktes i litterdra kretsar, med bland andra filosofen Jean-Jaques
Rosseau i spetsen, ett intresse for ’folket” och den skapande folksjdlen. Detta ledde till att
man borjade samla in den muntliga kulturen, och teckna ned musik som traderats muntligt
(Lundberg & Ternhag, 1996:10f). Det handlade om ett slags "upptéckt” av folket och den
kultur som levde i de ldgre samhallsskikten.

Lundberg & Ternhag stéller fragan om inte synen pa folkmusik som kontrast till den



“konstfullt bildade musiken” lever dn idag (Lundberg & Ternhag, 1996:12). Samtidigt tar
forfattarna upp hur folkmusikbegreppet har forandrats med tiden. Definitionen folkmusik
antogs officiellt 1955 av organisationen International Folk music Council (senare
International Council for Traditional Music) och enligt den var gehorsoverforingen det
grundliaggande. For att skapa en tradition krévs enligt dldre definitioner dven: kontinuitet som
forenar musiken med det forgdngna, variation som stammar fran kreativiteten hos individer
eller grupper samt ett successivt urval som bestimmer de former i vilka musiken dverlever.
Dagens forskare har dvergivit denna definition och idag talar man inte s& mycket om social
kategorisering. Enligt Lundberg & Ternhag identifierar vi istdllet idag folkmusik som en stil
med vissa karakteristika (1996:14).

3.1.2.2 Historik over svensk spelmansmusik

Den svenska folkmusiken innehéller i sig ménga olika ”genrer”. Jag kommer hir att utgé ifran
spelmansmusiken, dir fiolen har en central roll.

Lundberg och Ternhag spérar de specialiserade musikutvarna tillbaka till medeltidens
kringresande lekare. Lekarna var allkonstnérer, men hade det gemensamt med spelméinnen att
de var professionella kulturarbetare (Lundberg & Ternhag, 1996:86-89). Under 1700-talet
blev fiolen det dominerande instrumentet i spelmansmusiken, och under denna period
fordndrades ordet spelman frén att ha stétt for alla sorters musiker till att vara mer specifikt en
musiker inom allmogekulturen (Lundberg & Ternhag, 1996:112). Spelmannens roll i en by
var att underhalla vid fester, brollop och andra hogtider. Det handlade nistan uteslutande om
en man. Spelménnens funktion i byarna gjorde att det stilldes hoga musikaliska krav pa dem.
Musikutbildning och notkunnande kunde vara fordelar. (Lundberg & Ternhag, 1996:123).

Den folkliga musiken och dansen har alltid haft ett nédra samband. Populdra danser frén
olika delar av Europa spred sig till folket via hoven (Lundberg & Ternhag, 1996:101). En av
dessa danser, som blivit den mest karakteristiska for svensk folkmusik, &r polskan. Den
hérstammar troligen frén de polska danser som dansades av den svenska adeln fréan slutet av
1500-talet. Dessa danser hade fran borjan tva delar: en langsammare fordans i jamn takt och
en snabb dans i tretakt. Fordansen var till en borjan den viktigaste, men s& smaningom blev
den snabba populérare. Den forsta dansen noterades i regel medan den andra improviserades
fram av musikerna (Lundberg & Ternhag, 1996:103). Nir polskan integrerades i byarnas
musik byggde den vidare pé de lokala traditionerna (Lundberg & Ternhag, 1996:105).

Folkmusiken har gatt igenom en hel del fordndringar under 1900-talet. Vid sekelskiftet
emigrerade manga till Nordamerika eller limnade byarna for stdderna. Vi fick nya
kommunikationsmedel, nya livshallningar och industrialiseringen gav upphov till nya
instrument, som dragspelet (Lundberg & Ternhag, 1996:79). I och med "upptickarna av
folket” och de spelmanstdvlingar och senare spelmansstimmor de gav upphov till, lades
grunden for den sa kallade spelmansrorelsen. Begreppet dr en sammanfattning av allt
organiserat arbete for att frimja folkmusiken i landet (Lundberg & Ternhag, 1996:82). Den sé
kallade folkmusikvagen under 70-talet innebar en ny milstolpe. Hér utkdmpades en sorts
kamp mellan det organiserade Folkmusiksverige som man sdg som bakatstravare och det nya.
I och med folkmusikvagen fick folkmusiken en ny position i samhéllet. Sedan 1976 finns till
exempel hogre utbildning i folkmusik i Sverige (Lundberg & Ternhag, 1996:85).

3.2 Undervisning

3.2.1 Metoder i klassisk fiolundervisning

Som jag tidigare namnt sa har klassiskt fiolspel varit sdrskilt inriktat pa teknisk skicklighet,
vilket avspeglat sig i den klassiska fiolundervisningen. Enligt Perkins, som gjort en studie pa
den fiolteknik som utvecklats av olika framstdende pedagoger inom klassisk musik, ar



fiolteknikens roll idag att ge en violinist de medel som krévs for att kunna spela ett
musikstycke vil, och mojliggora den konstnérliga interpretationen och det personliga
musikaliska uttrycket (Perkins, 1998:8). For att kunna astadkomma ett personligt uttryck och
gbra en interpretation av ett stycke, sa behdver man alltsd uppné en viss niva av teknisk
kompetens. Det finns dock olika vigar att nd dit. Under 1900-talet kan man urskilja tva olika
pedagogiska traditioner i den klassiska fiolundervisningen.

I den ena ar 6vandet och utvecklandet av olika speltekniker i1 fokus. Carl Flesch har
varit en central figur hér. Fiolspelande bygger, enligt Flesch, pa ett fital principer och genom
att lara sig dessa kan man léttare 16sa de problem man stoter pa (Schlosberg, 1998:34). Flesch
ansag att teknik ska ldras inom den s kallade ”0vningsperioden” for att violinisten sedan ska
kunna fokusera pa interpretationen av musik (Schlosberg, 1998:41).

Den amerikanske pedagogen Ivan Galamian kan ocksé placeras i denna tradition. Enligt
honom leder mental kontroll 6ver fysiska rorelser till teknisk skicklighet och darmed
konstnérlig interpretation.

Det har ocksé utvecklats ett nyare paradigm i den klassiska fiolundervisningen. Har
fokuserar man pé andra aspekter av fiolspelandet 4n rigid teknisk trining. Aven om maélet
inom denna inriktning ocksa &r att utveckla god teknik s ar vigen dit annorlunda. Kato
Havas och Paul Rolland foresprakar i sina metoder en 6kad kroppslig medvetenhet. Deras
perspektiv pa detta skiljer sig dock fran varandra. Havas star for ett mer spirituellt
forhallningssitt till spelandet diar den mentala och fysiska koordinationen &r central. Havas
vill med sin undervisning frimja det hon kallar "inifran och ut-spelande ”. Genom att
organisera sig pa “insidan” det vill sdga fysiskt, mentalt och spirituellt gér man det mojligt att
fa ut musiken, till utsidan”. Rollands metoder sétter ocksa kroppen i1 fokus, men utifrén ett
mer mekaniskt perspektiv. Han beskriver i detalj de nddvandiga rorelser eller ”actions” som
kréavs for att utveckla god teknik pa fiolen (Perkins, 1998:77).

I detta nyare paradigm kan man ocksa placera Suzukimetoden, utvecklad av den
japanske violinisten och pedagogen Shinichi Suzuki (1898-1998). Han baserade sin metod pa
principerna av hur ett barn lir sig sitt modersmal. Han kom pa att man pa samma sétt som
man tidigt introducerar ett sprak for barn, kan introducera musik, med effekten att den blir
starkt befést 1 barnet (Schlosberg, 1998:66). En viktig princip i Suzukimetoden, som dven
kallas Talent Education, &r att musikalisk talang inte 4r ndgot man fods med utan att alla barn
kan utveckla denna forméga (Suzuki, 1978:6). Hemmiljon har en viktig roll i detta. Barnet far
varje dag fran en tidig alder (redan innan han/hon borjat spela) lyssna pé inspelningar av det
fasta material som anvédnds inom undervisningen. Fordldrarna ges ocksé en viktig roll i att
inspirera barnet och ge det rétt vagledning i 6vningen.

Undervisningen sker bade i grupp och enskilt. P4 de enskilda lektionerna jobbar man
med det fasta materialet som bestar av 10 bocker dér korta stycken placerade i en uttankt
pedagogisk foljd varvas med mer tekniska moment och 6vningar for "tonalisation”, som
handlar om tonbildning. Tekniken dr dock i forsta hand inbdddad i styckena. Det dr ocksa
viktigt hur man jobbar med styckena. Ett stycke blir aldrig fardigt” utan nir man gér vidare
till ndsta sa fortsdtter man att Gva pa det foregdende och skapar pé sé sétt en repertoar som
hela tiden utokas. Med motiveringen att barn som lar sig sitt modersmal inte samtidigt far lara
sig alfabetet, s bor noter, enligt Suzuki, inte introduceras forrin i slutet av bok tre. Fram tills
dess bor utlidrningen ske helt och héllet pa gehor. Aven efter att eleverna lirt sig noter bor de i
forsta hand spela musiken utantill pé lektionerna (Suzuki, 1978:6).

Suzuki ser talang som synonymt med forméga, “ability”. For att uppna denna forméga
kravs: lyssnande for att utveckla musikalisk kénslighet, spelande for att utveckla teknik,
tonalisation for att utveckla en god ton (Perkins, 1998:127). Suzuki ar tydlig med att mélet
med Talent Education inte &r att trina professionella musiker, utan att genom musiken frimja
forstaelse for andra ménniskor.

I Suzukimetoden dr lyssnande och hirmande i fokus, vilket gor den rétt s unik
bland klassiska undervisningstraditioner. Galamian uppmuntrade sina elever att gé pa
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konserter for att sedan kritiskt utvirdera framtrddanden ihop med sin lirare. Pa sé vis trodde
han att elever skulle /dta bli att kopiera andra. Havas foresprakar inifran och ut-spelande .
Eleverna blir rddda att inte lyssna pad musiken innan de spelar den eftersom det da blir "utifran
och in-spelande”. Man bor istéllet forst bli bekant med kompositorens karaktér, perioden nér
musiken komponerats och stilen pa musiken och hitta dess “inre puls” (Perkins, 1998:26f).
Gehorsspel har 6verhuvudtaget inte varit ndgon prioriterad del av den klassiska
fiolmetodiken.

3.2.2 Folkmusikpedagogik

Det gér egentligen inte att tala om nagon speciell folkmusikpedagogik. Den formella
folkmusikutbildningen ar dnnu for ung. Dessutom befinner sig folkmusiken fortfarande i en
muntlig tradition ddr kunskaperna ofta dr svara att sitta ord pa.

Enligt Dan Olsson, larare pa Hogskolan for scen och musik 1 Gteborg, sa finns det i
princip inget skrivet kring hur spelmin lar sig. Som jag tidigare nimnt har gehdrsoverforing
varit ett kinnetecken man historiskt har tillskrivit folkmusiken och detta bekraftar Olsson,
dven om han séger att det, inom spelmansrorelsen, alltid har varit mycket spel efter noter.
Man kan séga att han skiljer ut tva traditioner fran varandra: den ena &r den gehorstraderade
overforingen mellan spelmén och den andra det notbaserade spelande som dominerade i
spelmansrorelsen med den klassiska musiken som norm. Enligt Olsson skedde det dock 1
samband med folkmusikvégen pa 70-talet en revival” for gehorsspelet (personlig
kommunikation, 2011-02-02).

3.2.3 Gehorspedagogik

Som jag tidigare ndmnt s kan man inte tala om nagon formell pedagogik inom folkmusik.
Detta giller generellt for det som Lilliestam (1995) kallar gehorsmusik. Enligt Lilliestam &r
gehorspedagogik en individuellt utformad verksamhet, ofta bedriven i kollektivt
sammanhang. Det finns ingen Gehorspedagogik med stort G och ndgon sadan anser han inte
heller bor formuleras (Lilliestam, 1995:236). Green (2001) har intervjuat ett antal musiker
inom populdrmusikgenren och kommit fram till att enskilt lyssnande och harmande av
inspelningar &r ett vanligt sitt att 14ra sig inom genren. Andra sétt &r att 1dra sig i par eller
grupp: man bildar band tidigt, lar sig att spela, vara kreativ, komponera, improvisera och prata
om musik tillsammans. En s kallad gehorsmusiker kan ldra sig pA ménga olika sétt enligt
Green, dven med hjélp av noter. For de musiker Green intervjuar konstaterar hon dock att det
skrivna alltid kommer i andra hand (Green, 2001: kap. 3).

3.2.4 Ett annat perspektiv

Gehor dr pd manga sitt ar ett svargreppbart amne. Det som inte kan forklaras med ord handlar
istéllet ofta om kanslor och upplevelser. Detta giller ocksa i allra hogsta grad begreppen
musikalitet och personligt uttryck. For att tillfora detta mer upplevelsebaserade perspektiv har
jag valt att inkludera nédgra mindre vetenskapligt férankrade tankar kring musik och
musikundervisning.

Bjgrkvold (1991) tar upp musikens betydelse for oss ménniskor, med utgangspunkt
ifrén livets olika faser. Han beklagar hur musikbegreppet har utvecklats till att bli alltmer
estetiserat, specialiserat och professionaliserat, och hur synen pa musik, och estetiska normer
om renhet, tonsikerhet och skonséng, ar frimmande for barnkulturen som han intresserar sig
sarskilt for (Bjgrkvold, 1991:57). Bjgrkvold anvédnder swahili-orden “’sikia”, som betyder
ungefdr hora, fast inkluderar de flesta andra sinnen utom smaksinnet, och "ngoma” som
inkluderar var betydelse av ordet musik, men &r storre dn sa. Han skriver: "Négonstans djupt
inne i barnkulturens lekfulla ngoma finns barnens “musikalitet”, som ett enhetligt
psykosocialt fenomen med ekologisk forankring” (Bjgrkvold, 1991:93).

Bastian (1987) och Nachmanovitch (1990) tar utifran huvudsakligen ett



musikerperspektiv upp olika aspekter av musicerande. Bastian betonar upplevelserna i musik:
”Musikalitet dr formégan att uppfatta mangfalden som enhet”. Ju mer vi kan uppfatta som
enhet, ju mer utvecklad dr var musikalitet. Han tar som exempel att vi kan uppfatta 17 toner i
foljd som ”gladje” (Bastian, 1987:47).

Nachmanovitch tar upp improvisation i en vidare term dn vad som &r vanligt. Om
kvalitet i musik skriver han: "Om konst skapas med hela personen kommer verket att gestaltas
helt. Skolning méste ldra, nd fram till och vibrera hela personen snarare &n bara verfora
kunskap. Det fattas uppenbarligen ndgonting i bocker och andra undervisningsmetoder som
betonar tillvigagangssitt och information, 4ven om de mé innehalla knep och steg som ar
vérdefulla" (Nachmanovitch, 1990:172).

Schenck tar upp vikten av att larare kan identifiera sig med sina elever si pass mycket
att han/hon har forstaelse for elevens musikaliska sammanhang (Schenck, 2000:31). Balansen
mellan imitation och eget upptéckande ser han som viktig i undervisningen. Schenck ser
ingen motsittning mellan gehdr och noter. Han ser det som sjalvklart att muntliga och
skriftliga forebilder existerar sida vid sida (Schenck, 2000:237). Han skriver: ”Spel efter noter
behdver inte och ska inte vara forenklat och endimensionellt bara for att en notbild inte visar
allt. Den som har de bdsta forutsittningarna att bli bra notldsare, med andra ord dger formégan
att omforma en notbild till levande och mangfacetterad musik, har fran borjan utgatt fran den
mangdimensionella gehorsupplevelsen” (Schenck, 2000:244).

3.3 Muntligt och skriftligt

I detta avsnitt vill jag sammanfatta min bakgrund genom att ta upp hur man traditionellt i
forskarvirlden och 0vriga samhillet gérna stiller upp dikotomier av olika slag. Folkmusik och
konstmusik, folkligt och bildat, gehor och noter, ar vanliga motsatspar som alla gér tillbaka pé
den vanliga uppdelningen mellan muntligt och skriftligt. Bland forskare talas mycket om
muntlig och skriftlig kultur. Lilliestam dr en av ménga som i det hdr sammanhanget refererar
till Ongs bok Muntlig och skriftlig kultur (1990), dar mycket av forskningen i &mnet
sammanfattas. Begreppen ar ofta dragna till sin spets: i den muntliga kulturen saknas skrift
helt och muntlig och skriftlig kultur dr, enligt Ong, praglade av helt olika mentaliteter, olika
sitt att tinka (Lilliestam, 1995:18). Uppdelningen av skrift i bokstiver och tecken kan
oversittas till uppdelningen av noterad musik i tecken som symboliserar tonhdjd och tid. I
skriftlig kultur blir alltsa bokstaven eller tecknet minsta enhet, medan det i muntlig kultur ar
frasen eller ordet (Lilliestam, 1995:19).

Trots att Lilliestam erkénner skillnader mellan muntlig och skriftlig kultur sé vill han
poéngtera att det inte handlar om négon knivskarp grins: ”Det rimligaste dr att se muntlig och
skriftlig kultur som édndpunkter i ett kontinuum med otaliga mellanliggande variationer”
(Lilliestam, 1995:23). P4 detta sétt kan alltsa inte gehor och noter heller ses som isolerade
fenomen. Mycket gehorstraderad musik har till exempel bevarats och utvecklats med hjélp av
notskrift. Omvént s& betyder inte notldsandet nddvandigtvis att gehdrsformagorna ar helt
frankopplade. Lilliestam tar upp olika sétt att minnas musik pa. Dessa dr auditivt, visuellt,
kinestetiskt (motoriskt) och taktilt (berdrings-) minne (Lilliestam, 1995:45). Det ar latt att
man placerar in gehdret i det auditiva och notldsandet i det visuella, men det &r i sjdlva verket
mycket mer komplext én sa, vilket ocksa Helgesson tar upp i sin definition av gehdret.

P4 samma sétt bor den forestdllda motsattningen mellan klassisk musik och folkmusik
ifrdgasittas. Lundberg & Ternhag (1996) pekar dock pé den starka relationen som alltid
funnits mellan folk- och konstmusik och hur de paverkat varandra. Fastén skillnaderna mellan
folk- och konstmusik framtrader tydligare under 1700-talet s& kidnnetecknas perioden av en
fortlopande transkulturation, det vill sdga ett dmsesidigt utbyte av kulturtraditioner (Lundberg
& Ternhag, 1996:112). Den svenska polskans férd fran hovens danssalar till de svenska
byarna och spelminnen kan sdgas vara en del av detta utbyte. Omvént har klassiska
kompositorer ofta forddlat” folkliga melodier och tagit upp i finkulturen (Lundberg &



Ternhag, 1996:112).

Det dr viktigt att tdnka pa att ingenting ar svart eller vitt i detta sammanhang. Samtidigt
sd behover gehoret och den gehorstraderade musiken uppvérderas da den i likhet med det
muntliga och folkliga ofta setts som ldgre staende. Lilliestam (1995) skriver att merparten av
vérldens musik dr gehorsmusik, dndé finns det valdigt lite skrivet kring denna musik. Enligt
honom har notcentreringen i den vésterldndska musikkulturen medfort att musikforskare har
tankt pa musik som liktydigt med noterad konstmusik. Gehdrsmusicerande ar en praktisk
verksamhet, kunskapen &r inte &r verbaliserad och nedskriven, vilket har gjort den narmast
osynlig for musikforskare (Lilliestam, 1995:2). Lilliestam refererar ocksa till musiketnologen
Bruno Nettl, som visar pa nadgot han kallar ”The athletic view” i vasterlandsk musikkultur.
Enligt denna maste musik vara svar for att vara stor (Lilliestam, 1995:5). Kanske kan denna
uppfattning ge forklaringar till gehdrsmusikens laga status i virlden, déir det vasterlandska
sambhdllet alltid tagit sig friheten att definiera sina ideal som allméngiltiga.

4 Tidigare forskning

Det har inte forskats mycket kring gehorsbaserad undervisning pé fiol. Jag har hittat en del C-
uppsatser som handlar om folkmusik och klassiskt spel i undervisningen, ndgot som ofta
relateras till spel pa gehor och efter noter. Vidare har jag funnit en langre uppsats samt en
avhandling.

Ugelstad (2005) har gjort en kvantitativ studie dar hon har tagit reda pa i vilka genrer
fiolldrare i musikskolan spelar och undervisar. I studien har hon ocksa tagit reda pa vilket
material ldrarna anvénder sig av samt huruvida improvisation forekommer i nagon form. Hon
kommer fram till att folkmusikgenren bland unders6kningens deltagare dr den nist vanligaste
efter den klassiska genren och att den nistan &r lika stor. Detta ser jag som intressant med
tanke pa hur den klassiska repertoaren och metodiken dverldgset dominerat
fiolundervisningen. Kanske &r detta pa vig att fordndras? Ugelstad kommer fram till att de tre
vanligaste fiolbockerna som anvénds ér inriktade pé traditionellt (klassiskt och/eller
notbaserat) spel. Allra vanligast forekommande bland ldrarna var Suzukis violinskola.
Samtidigt sdger nastan alla ldrarna att de ocksé anvénder olika sorters “bredvidmaterial”,
vilket kan vara vad som helst. (Ugelstad, 2005:19). Ugelstads enkdtundersokning utgor ett
vardefullt komplement till mina kvalitativa intervjuer da de ger en 6verblick Gver
fiolundervisningen idag. Vilken roll gehoret har i fiolundervisningen tar hon inte upp. Denna
frdga dr ocksé svar att svara pa med hjélp av enkdter, eftersom den &r s& komplex.

Kunze (2007) har intervjuat fyra larare inom folkmusikgenren om hur de trianar teknik
med sina elever. Han har undersokt relationen mellan undervisningstraditioner inom den
klassiska genren och folkmusikgenren, och bland annat kommit fram till att de intervjuade
lirarna hiimtar material och metoder frin bada genrer. Aven om min studie inte i forsta hand
fokuserar pa teknik sa har fiolundervisning som jag tidigare tagit upp alltid varit inriktad pa
teknikovande, vilket har konsekvenser for folkmusikens, och darmed ocksa det
gehdrsbaserades roll i undervisningen.

Olsson (2008) har undersokt hur olika folkmusiker dvar pa sitt instrument. Hans arbete
ger virdefulla ingéngar till ldrandet inom folkmusikgenren, vilka kan hjélpa till att integrera
nya genrer och lirandeformer i fiolundervisningen. Bjorlin (2010) har i sin studie intervjuat
fem larare med forankring i folkmusiken vilkas arbetssitt hon jamfor med nagra klassiska
fiolmetoder. Hennes slutsats dr bland annat att de intervjuade lararna utgér ifrén sin folkliga
tradition och kompletterar med moment fran de klassiska metoderna. Di Lorenzo Tillborg
(2008) har skrivit en intressant studie om hur Suzukimetoden paverkat fem vuxna som lart sig
spela fiol enligt metoden. Hon kommer fram till att Suzukimetoden &r en bra metod pa sé sétt
att den ger bra musikalisk traning och den utvecklar minne, koncentration, sjilvdisciplin och
uthéllighet. De negativa konsekvenserna som tas upp géller problem med notldsning,



fordldrakontakten, sjdlvfortroende och social kompetens. De positiva konsekvenserna ér dock
overvégande i studien.

Riggs (1994) har skrivit kring sitt eget skapande av en fiolskola med utgangspunkt i
den amerikanska old-timemusiken. Genom denna vill han ge den amerikanska folkmusiken en
plats i fiolundervisningen och fa in gehorstraning och improvisation fran tidiga aldrar. Riggs
konstaterar att inget av det material som anvénds i undervisningen lir ut de kunskaper som
behovs for att kunna spela den amerikanska folkmusik kallad old time. Alla fiolskolor han gar
igenom utgér ifran en vésterlandsk konstmusikalisk tradition och gehdrs- och
improvisationsmoment saknas. Riggs faststéller fyra aspekter av fiolspelandet som &r viktiga
att ha med 1 nybdrjarundervisning: pitch reading, rhythmic reading, bowing skills och left
hand skills. Dérefter ldgger han till moment som é&r viktiga for old time-musiken. Med hjélp
av utvérdering fran sex fiolldrare skapar han ett material som innehaller enkla latar ur old
time-traditionen, i kombination med speciella 6vningar for improvisation och gehorstréning.
Arbetet vicker manga tankar om hur ett liknande material anpassat efter till exempel svensk
folkmusik skulle kunna utformas.

Swing (1991) har forskat kring aterupplivandet av den traditionella shetldndska
musiken i skolor pa ’primary”- och ’secondary”-niva under perioden 1973-1985.
Institutionaliseringen av det som tidigare var informellt och gehorstraderat kallar hon
uppfinnande av tradition (invention of tradition). Hon visar pa hur lirarna genom sin
fiolundervisning har ateruppfunnit den shetldndska folkmusiktraditionen, hur musiken dndrats
fran dansmusik till konsertmusik, hur musiken foréndrats genom att lararna medvetet har
forbéttrat gamla tekniker och spelstilar och hur Tom Anderson, den mest inflytelserika lararen
och musikern i Swings studie, har paverkat fiolundervisningens innehall med sin vision om
den shetlindska musiken. Denna studie dr intressant for att den ger ett intressant perspektiv pa
tradition samtidigt som den visar hur gehorsbaserade traditioner kan komma att bli
institutionaliserade, Den svenska folkmusiken har gatt igenom nédgot liknande, men som
Swing visar sa fortsétter processen med att dteruppfinna tradition.

5 Metod

5.1 Metodval

Som metod for denna unders6kning har jag valt kvalitativ forskningsintervju med
halvstrukturerade fragor. Kédnnetecknande for det kvalitativa synsittet dr att man fokuserar pa
holistisk information, det vill séga helheten dr mer 4n summan av delarna. Syftet dr inte att
generalisera, forklara och forutsdga utan snarare att karaktérisera eller gestalta nagot (Stukat,
2005:32). Den mest strukturerade intervjun har fragor med fast ordningsfoljd och
formulering, dir den intervjuade oftast bara kan vilja mellan ett antal fasta svarsalternativ. I
de mest ostrukturerade intervjuerna ér intervjuaren medveten om d@mnesomradet och har en
checklista med &mnen som ska behandlas, men léter situationen styra 6ver hur och i vilken
ordning fragorna stélls (Stukat, 2005:38, 39).

Det ar viktigt att lata forskningsproblemet styra valet av metod (Stukéat, 2005:36).
Denna undersokning handlar om gehorsbaserad undervisning pa fiol. Eftersom begreppet
gehor inte dr entydigt s& var mitt syfte att ta reda pé hur larare sadg pa inneborden och
definitionen detta begrepp. Jag ville ocksé ta reda pé vad det betydde for dem 1 den praktiska
verksamheten. Dessutom valde jag att ta med begrepp som musikalitet och personligt uttryck i
min studie. Utifran en hypotes om att gehorsbaserad undervisning pa fiol inte har ndgon
systematiserad metodik sé ville jag genom mitt val av metod ge sé stort utrymme som majligt
for olika berittelser. Jag fokuserar pé attityder, varderingar och praktiska tillvigagangssitt,
saker som &r svara att generalisera kring, vilket motiverar valet av en kvalitativ studie.

Till en borjan 6verviagde jag intervju i kombination med observation som metod. Jag
overgav dock idén om observation pa grund av praktiska skil. I kulturskolan ar enskilda
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lektioner i regel 20-30 minuter per elev. Att kunna uttyda monster nir det géller svargripbara
fenomen som gehor skulle med denna metod kréva upprepade observationer under en langre
tid och 1 olika sammanhang. Dessutom skulle bearbetningen av materialet bli svar och mycket
tidskravande. Jag kom alltsa fram till att intervju var den mest ldmpliga metoden for att {2
svar pa mina fragor.

5.2 Urval

Jag valde att intervjua fyra fiollirare som jobbar pa olika kulturskolor i och i ndrheten av
Goteborg. De fyra ldrarna jag valde att intervjua ar alla bekanta till mig sedan tidigare och en
faktor som avgjorde valet av intervjupersoner var att jag visste att de alla 4r mer eller mindre
gehorsorienterade i sin undervisning. Detta tyckte jag var viktigt eftersom jag ville g& djupare
in pa frdgan om vad gehdr innebér och hur man kan jobba med det i undervisningen. Detta
och det faktum att ldrarna jobbar som fiolldrare i kulturskolor i Véstra Gétaland &r gemensamt
for de fyra. Alla ldrarna &r dessutom utbildade musik- eller fiolldrare. Tvé av lararna har det
gemensamt att de undervisar till stor del enligt Suzukimetoden, medan de dvriga tva
undervisar pd samma kulturskola. Tva av ldrarna dr mén och tvé ar kvinnor. De intervjuade ar
i dldrarna 26 till 60. En av ldrarna ar i grunden folk- och gehdrsmusiker, medan de andra har
klassisk utbildning och bakgrund, men alla spelar och undervisar i varierande grad i
folkmusik.

De intervjuade ldrarna har getts fingerade namn. I min undersékning kallar jag de fyra
lararna for Ann, Per, Mia och Sven. Viktiga faktorer for tolkningen av materialet ar de
intervjuades bakgrunder och skillnader och likheter emellan dessa. Dérfor har jag valt att
beskriva de intervjuade ldrarna sa ingdende som mojligt utan att avsloja deras verkliga
identiteter.

Ann dr 60 ar gammal. Hon ar utbildad forskolldrare och klasslérare i musik, samt
utbildad Suzukildrare. Hon har jobbat som ldrarutbildare mellan 1976 och 2000 och jobbar nu
sedan tolv ar i en kulturskola i Goteborg. Fiolundervisning har hon haft sedan &r 2000 i
kulturskolan, men borjade 1975 som fiolldrare i en Suzukigrupp. Ann undervisar nu i bade
fiol och musik i klass. Hon jobbar ocksa frilansande med sanglekar i folkmusikgenre med
barngrupper. Anns musikintresse vacktes genom sangen; hon har alltid sjungit mycket hemma
tillsammans med sin familj. Hon borjade spela fiol nér hon var tio ar gammal. Fiolspelet var
helt och hallet klassiskt och notbaserat anda upp i musikhdgskolan; Ann beskriver sig som
helt 14st vid noter” tills hon s& smaningom kom in i folkmusikvirlden och borjade lédra sig
spela pa gehor. Folkmusiken och gehorsspelet har varit en stor del av hennes liv sedan dess,
bade privat och i hennes yrkesutovande. Hon &r ocksa starkt influerad av Suzukimetoden.

Per ar 46 ar gammal. Han har gétt estetisk linje pa gymnasiet och musiklinje pa
folkhogskola. Under denna period hade han lektioner i fiol, gitarr och lite bas och senare dven
i altfiol och piano. Per utbildade sig till musikldrare pa ”IE-linjen”
(instrumental/ensemblelérarlinjen) pa musikhdgskolan i Goteborg. Han spelade bara klassiskt
pa fiol under hogskoletiden, medan han spelade improvisationsmusik pa gitarr och bas. Efter
musikhogskolan blev det inte s mycket klassisk utbildning. Efter att ha jobbat négra ar
borjade Per intressera sig for folkmusik, gick pa kurser och liarde sig latar av spelmén och -
kvinnor. Har jobbat som fast anstélld larare 1 6ver 20 ar. Musikintresset vicktes av att pappa
spelade hemma, orgel och piano. Aven strikkvartettmusik hordes hemma. Per har fétt
grunden till sitt musiklyssnande i den klassiska vérlden, mycket genom relationen till kyrkan
dér han horde korkonserter, oratorier och orgelmusik som liten. Pa hogstadiet borjade han
spela gitarr och bildade rockband och hamnade senare i ”’jazzsvingen”. Per séger att han
”fuskspelade” fiol hemma innan han bdrjade musikskolan, det vill sdga tog ut melodier pa
gehdr. Annars var fiolspelet helt notbaserat. Medan han forr i tiden spelade 90 procent efter
noter och 10 procent pa gehdr sa tycker han nu att det har svéngt till att vara precis tvartom.
Idag dgnar han sig en hel del at latspel. Per spelar med négra olika band vid sidan om
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undervisningen, han spelar bland annat fiol i ett band som spelar irlandsk folkrock, bas i ett
rockband och gitarr i ngra andra konstellationer som spelar olika former av gehorsbaserad
musik. Han spelar fortfarande lite strakkvartett och kyrkomusik, men sdger att notjobben” ar
relativt fa nu.

Mia dr 26 ar gammal. Hon r utbildad pa musikhdgskolan i Goteborg pé den inriktning
som kallas "MIkk”, musikldrare med klassisk inriktning (ndrmast motsvarande den tidigare
[E-utbildningen). Innan dess har hon gétt i musikskola, musiklinje pa gymnasiet och pé
folkhogskola. Hon har bade sjungit och spelat fiol. Mia har vikarierat mycket, haft elever pa
gymnasiet, samt jobbat i Suzukiférening. Hon har jobbat i fyra manader som fiolldrare pd en
kulturskola i en mindre stad i Vasterg6tland. P4 den skolan utgar man i fiolundervisningen
fran Suzukimetoden. Det har alltid varit valdigt mycket klassisk musik for Mias del. Hon har
spelat i kvartetter och i tangokvintett. P4 musikhdgskolan spelade hon lite svensk folkmusik
och péd gymnasiet hade hon ett band som spelade irlaindsk musik. Mia har dven spelat lite pop
och annat pa elfiol. Intresset for fiolen fick hon av sin farfar som lyssnade mycket pa klassisk
musik. I Mias familj har man annars lyssnat pa lite av varje, bland annat "irlandskt” och ~’60-
och 70-talsmusik”.

Sven ar 55 ar gammal. Han ar utbildad fiolldrare pa musikhogskolan i Stockholm, tog
examen 1983. Kursen han gick dé hette Fiolpedagogisk kurs for spelmén, en tvéaarig
utbildning som inte finns ldngre. Sven har jobbat som ldrare i 26 &r. Han jobbar nu pad samma
kulturskola som Per, utanfor Goteborg, med fiol- och gitarrundervisning och jobbar dven lite i
en musikklass. Han har alltid jobbat med fiolundervisning parallellt med musikerjobb. Sven
har inte gatt i ndgon musikskola eller annan formell musikutbildning. Han larde sig att spela
gitarr i sjitte klass av en klasskompis. Nar han gick i nionde klass blev han indragen i
folkdans och pa sa vis triaffade han en kille som larde honom att spela fiol. Han har ocksé lart
sig pa olika latkurser och sedan har det fortsatt med spelmansstimmor och egna grupper. Sven
ar fortfarande lika mycket musiker som fiolldrare och har framforallt ett band som han
turnerat mycket med. Musiken de spelar beskriver han som ”folkmusiken som flyttar in i
stan”. De senaste 20 aren har han ocksé fordjupat sig i en specifik vistsvensk
spelmanstradition.

I kvalitativa studier dr mélet oftast att fa fram en stor variation av uppfattningar.

"Man letar ofta efter vilka kvalitativt skilda kategorier av uppfattningar det finns, inte hur
manga och vilka som har de olika uppfattningarna" (Stukat, 2005:62). Genom att vilja larare
som jag kidnde sedan innan kunde jag se till att f4 ett balanserat urval av intervjupersoner
genom att jag visste en del om deras bakgrunder och kunde vélja utifran det. Det 4r ockséd en
naturlig f6ljd av att det finns ett relativt litet antal fiollarare totalt pa kulturskolor i och
runtomkring Goteborg och att antalet fiolldrare som sysslar med gehorsbaserad undervisning
och musik ar annu mindre. En fordel med att intervjua bekanta bedomde jag ocksé vara att
samtalet skulle bli mer avslappnat och att de intervjuade battre skulle forsta bakgrunden till
min undersokning genom att kinna mig personligen.

5.3 Procedur

Tre av lararintervjuerna genomfordes pa lararnas arbetsplatser, i deras egna
undervisningsrum. Den fjarde ldraren intervjuades i sitt hem, vilket berodde pa svérigheter att
hinna med intervjun under lirarens arbetstid. For att ge 14rarna en mojlighet att forbereda sig
infor intervjuerna, sa it jag samtliga larare 1 forvég ta del av mitt pm. P4 sé sitt fick de
inblick i syftet med min studie, mina fragestillningar samt en kort bakgrund till &mnet.

Samtliga intervjuer spelades in. Jag var noggrann med att fraga alla intervjupersoner i
forviag om detta var oke;j.

Enligt Trost har man inte ndr man gor kvalitativa intervjuer ndgra frageformular med pa
forhand formulerade fragor. Istdllet bor man lata den intervjuade styra ordningsfoljden i
samtalet och vilja delaspekter av intervjun. Man bor gora en lista 6ver frageomraden, som bor
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vara ganska kort och ticka upp stora delomraden (Trost, 1997:47). Jag gjorde till en borjan en
lista med fragor jag ville stélla. Fragorna var av 6ppen karaktir och syftade till att f4
intervjupersonerna att reflektera kring olika fenomen. Fragorna var ocksa placerade i en viss
ordning. Nir intervjuerna genomfordes gick jag sedan ifrdn denna ordning och anpassade
mina fragor efter situationen och de &mnen som pa ett naturligt sétt kom upp i ldrarnas svar.
Jag formulerade ocksd om frdgorna i den mén det kiandes naturligt, samt stéllde olika
foljdfragor for att vidareutveckla och fanga upp intressanta &mnen. Intervjuerna tog mellan 30
och 60 minuter.

5.4 Bearbetning

Till en borjan lyssnade jag igenom samtliga intervjuer och antecknade stodord och viktiga
passager. Min tanke var att jag inte skulle transkribera hela intervjuer eftersom jag insag att
det skulle bli tidskrdvande. Pa prov transkriberade jag dock en av intervjuerna och upptéckte
att det gav ett helt annat perspektiv pa det som sades. Inte minst var det vardefullt att sjalv
skriva ned orden for att sétta mig in i de intervjuades resonemang. Jag fortsatte darfor med att
transkribera samtliga intervjuer, vilket tog tid och blev ménga sidor, men var virt modan.

Materialet bearbetades sedan genom att jag laste igenom samtliga intervjuer flera
ganger, antecknade olika svar i olika kategorier och slutligen valde en disposition av resultatet
som kéndes intressant, dér varje intervjuperson fick framtrida i varsitt stycke. Ldmpliga citat
valdes ut for att ge ytterligare djup 4t de intervjuade ldrarna och illustrera deras standpunkter.

I min analys av materialet har jag borjat med att forsoka se allmidnna tendenser 1
lararnas svar, det vill sdga: har ldrarna svarat pa samma eller liknande sitt i ndgon fraga?
Dessa svar har jag i det fallet fokuserat extra pa. Jag har ocksa valt att lyfta fram sddant som
jag pa andra sétt upplever som betydelsefullt. Lararnas olika bakgrund, deras élder, kon,
erfarenhet som liarare och musiker, bakgrund i klassisk musik och folkmusik, erfarenhet av
gehdrs- och notspel samt anknytning till Suzukimetoden har varit faktorer som jag tagit
hénsyn till. I forhallande till detta har jag valt att ta upp skillnader och likheter i lararnas svar,
svar som antingen bekriftas av lararnas bakgrund eller verkar motsiagelsefulla i relation till
den. Jag har ocksa tagit hdansyn till hur ldrarna uttrycker sig i olika fragor. Om en ldrare flera
ganger under intervjun uttryckt samma eller liknande stdndpunkt, eller uttryckt nagot med
emfas, sd har jag sett det som viktigt och lyft fram det i min analys. Vidare har jag lyft fram
aspekter av svaren som relaterar till litteratur i min bakgrund och tidigare forskning. Min egen
erfarenhet som fiolldrare och musiker har ocksé spelat in i min analys av resultatet.

6 Resultatredovisning

For att ge en fordjupad bild av varje larare har jag valt att presentera varje person i ett eget
stycke. Detta stycke delar jag sedan upp i olika omraden: gehor, gehorsbaserad undervisning,
musikalitet, personligt uttryck och relationen mellan gehor, musikalitet och personligt uttryck.

6.1 Suzuki- och kulturskolelirare som ser gehoret som centralt i
undervisningen

6.1.1 Gehor

Ann drar en tydlig skiljelinje mellan att spela pa gehor och att spela utantill. Utantillspel
handlar for henne om att memorera det som star i noterna, medan gehdrsspel innebér att man
har en forebild i spelet, antingen i huvudet, eller fran en inspelning eller en annan ménniska.
Sjdlv tog det 1dng tid for henne innan hon kunde spela pa gehor till skillnad fran utantill och
hon beskriver kénslan som ett verkligt uppvaknande. Hon berittar om en situation d& hon
skulle spela Vivaldis a-mollkonsert som hon lért sig utantill i Suzukiundervisningen.
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Och sa flera ar senare, sd... skulle jag spela den. Och dé hade jag spelat sapass mycket pa
gehor bade folkmusik och klassiskt, s& da skulle jag pa nat sitt borja frén borjan, och da
kunde jag inte rétta grepp. For jag spelade den plotsligt pa gehor. Jag hade den 1 huvudet,
och behdvde inte egentligen memorera fingrar, och da fick jag memorera fingrar och
strangar utifrdn det som fanns i mitt huvud, inte utifrdn det jag hade som notbild. Och det
var en fascinerande upplevelse.

Idag nér hon spelar pa gehor sé vill hon helst inte se notbilden alls eftersom hon upplever att
den dé etsar sig fast och gor det svart att sedan komma ihéag laten utan noter. Det blir svart att
hdja blicken, eller 6ronen, som hon uttrycker det. Nu nér Ann spelar pa gehor kan hon
plotsligt mérka att hon hittar pa saker som inte stér i noterna, vilket hon aldrig gjorde innan.
Hur detta tas emot handlar mycket om vilket socialt sammanhang man befinner sig i, vilken
Oppenhet de man spelar med har. Hon anvéinder orden fundamentalistiskt och ortodoxt for att
beskriva en attityd dar man &r 1ast vid traditioner i sitt spelsétt.

... det kan bli ett vildigt, som jag brukar uttrycka det... véldigt fundamentalistiskt sétt att
hantera den musiken man gor. Och... dir gar ju inte [...] folkmusiken, fastidn den ar
gehorsbaserad, [...] fri fran ett fundamentalistiskt sitt att spela.

P& 70-talet, ndr hon sjélv borjade spela folkmusik, upplevde hon att det fanns en “alla kan
spela”-mentalitet inom genren. Nu kan hon se att den fundamentalistiska attityden hon pratar
om finns i bade folkmusik och klassisk musik och i badde noterad och gehdrsbaserad musik. I
den gehorsbaserade musiken, eller musik déir noteringen dr mindre utforlig, sdsom en del
barockmusik och folkmusik, handlar det istidllet om en dold uppférandepraxis. Den personliga
o0dmjukheten infor spelsittet blir da viktigare.

6.1.2 Gehorsbaserad undervisning

Ann uppskattar sin fiolundervisning till hela 90 procent gehdrsbaserat eller mer. Hon upplever
overviagande fordelar med gehorsbaserad undervisning: Det later bra med en gdng, man
kommer ihdg det, man ar fri, man kan titta pa varandra medan man spelar och barnen kan
borja spela vildigt tidigt, innan de d4r symbolmogna. Hon ndmner ocksé praktiska fordelar;
man behdver inga notstéll, man slipper glomma noterna, man kan st utomhus och spela.
Nackdelarna har att gora med notinlédrningen. Hon kédnner sig som en trakig larare nir hon
jobbar med noter, ndgot hon alltid sluppit da hon tidigare undervisat till 99 procent pa gehor.
Ann tycker att det har varit svért att hitta bra metoder for notinlérning for ”gehorselever” och
sdger att hon inte tycker att hon sjadlv har haft nagra bra forebilder i att ldra sig noter. Nu har
hon borjat forsoka fa in det tidigare eftersom hon har mérkt att bristande notkunskaper kan bli
ett problem for barn som spelat pa gehor lange, vilket de gor 1 Suzukimetoden.

I Suzukimetoden ar lyssnandet en lika viktig 6vning som spelandet. Ann upplever
detta som en svarighet nir man jobbar med metoden i kulturskolan, eftersom de inte har
nagon fordldrakurs dar. I kulturskolan, liksom i Suzukigruppen, jobbar de repetitivt, de
lamnar aldrig stycken. I Suzukigruppen anvéinds ocksa mycket folkmusikmaterial. Ldtboken
dr en bok med svenska folklatar med inspelningar till, anpassad efter Suzukimetoden. Hon
anvander ocksa ibland Allspelslatar, som ar kassetter med dalaldtar och material av Karin
Gibson (hon syftar hér pa Blues- & Folkmusikmix, 1998) med latar i folkmusikstil. Manga
Suzukildrare dr dock inte folkmusiker, vilket Ann kan uppleva som lite problematiskt.
Gehorsutlarningen gar rent konkret ut pa harmning av olika slag.

Forr i tiden for jéttejattejattelingesedan i Suzuki till exempel., dé tog jag kanske att man
skulle prova alla svara moment, delade upp dem styckevis [...] Men nu hinder det, bade
med de sma barnen och de éldre att: testa! Se om du hianger med! For jag ville aldrig utsitta
dem for att de inte kunde. Men dér har jag svingt. Dér kinner vi istéllet, ibland gor vi sa att:
Nu létsas vi att vi kan.

14



Inspirerad av Jonny Soling, fiolldrare pa folkhdgskolan i Malung, och hur hon sjilv ofta lart
sig latar, har hon ndgon gang provat att spela en 14t och be eleverna spela med hela tiden och
forsoka hitta toner som finns med, ett effektivt sétt att fa dem att lyssna aktivt. Fras for fras
eller ton for ton kan hénda att hon gor ocksa, men hon vill helst inte stycka sonder latarna pé
det viset. Att eleverna far titta pa hennes fingrar &r ett annat sitt. Nagra rena metoder inom
folkmusik kénner Ann inte till utan tycker att det star for varje larare for sig. Ett problem med
att spela folkmusik med smé barn tycker hon &r att man méste skala av mycket, ibland det
som utgdr sjilva karaktiren i en lat, for att det dr for svart.

6.1.3 Musikalitet

Ann vill av princip inte anvénda ordet musikalisk, som hon tycker ar starkt virdeladdat. Hon
ar alltfor priglad av elittinkandet i sin egen musikutbildning och senare av Suzukimetoden
som séger att alla kan. Som hon ser det sé tar det bara ldngre tid for vissa, och vissa behover
mer hjélp &n andra.

... for min del handlar det om [...] en musikmdjlighet [...] Och sen... fir man vara aktiv eller
passiv i forhallande till det. Det handlar om en aktivitet och ett barn kan ju inte liksom...
anklagas for att du har minsann inte passat pa nir du var barn. Men det kan man gora som
vuxen [...] nnstans har man ett vuxenval att ndmen nu vill jag utsatta mig for det hér.

Ann tycker att det dr pedagogens uppgift att utveckla elevens sjalvfortroende. Hon anvénder
darfor inte heller orden ritt och fel. Enligt filosofin ”Ask, don't tell”, som hon fétt fran John
Kendall, suzukipedagog i USA, forsoker hon trdna eleverna i att tinka sjilva.

6.1.4 Personligt uttryck

Personligt uttryck tycker Ann man kan se pa olika sitt. Ar musiken notbaserad handlar det om
att vara fri 1 forhéllande till notbilden. Gehorsspel tycker hon dock ger en helt annan niva av
uttrycksmojligheter och Ann tycker inte att hon kunde uttrycka sig pa fiolen innan hon
borjade spela pa gehor.

... forr i tiden kunde jag ju inte [...] anvénda fiolen som ett uttryck... eller som ett
egenuttryck [...] Om jag gick bort pé fest, jag kunde ju inte ta med mig andrastimman till
Schuberts ofullbordade och... sitta och spela.

I sdngen var det annorlunda, dir har uttrycket funnits med fran bdrjan och hon ténker sig
ibland att hon har en séng inom sig i fiolspelet. Nér det géiller barn handlar det mycket om att
trdna dem 1 att spela solo for varandra, sa att de inte blir s& rddda for att gora bort sig, vilket
hon gor med sina egna elever. Man far inte ténka uttryck for stort med barn tycker hon. De
gor inte s& mycket uttryck som inte star i noterna da de inte heller &r s fria i sina taluttryck.
Men, sdger Ann:

... 4r man inte van att spela for andra, det tror jag dr en av grunderna. Ska man vénta till man
kommer upp till musikhdgskolan med att spela ensam for ndgon annan, da tror jag det &r
jattesvart (skratt)! Faktiskt.

Hur mycket egna initiativ eleverna tar tror hon forutom &lder har att gora med personlighet
och mojligen ocksé genus. Gliadje och kénslan i rummet ar faktorer som é&r viktiga for
uttrycket, speciellt i pedagogiska situationer. Man méste komma dit att man inte tanker pa det
tekniska. Det dr en trdning, en sorts teknik 1 sig. For att kunna kidnna glédje i spelet maste man
kénna sig fri. Hur man lért sig en lat 4r avgdrande for hur man kommer ihag den eller om man
kommer ihag den alls.
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Om jag lir mig en 1at av nan som inte jag tycker om eller jag inte... 4r bekvdm i den
situationen s& kommer jag antagligen inte... spela den laten sedan. Utan jag bara kommer
ihag att: vad hemskt det var da. Sa dér 4r nog essensen i mitt... i vad jag dn gor.

6.1.5 Relationen mellan gehor, musikalitet och personligt uttryck

Ann lamnar ordet musikalitet utanfor men séger att allt handlar om uttryck. Hade Ann inte
haft sina gehorskunskaper pé fiolen tror hon att hon kanske hade kunnat anvinda sig av sin
sangerfarenhet for att hitta till uttrycket. Hon tycker inte att hon fatt l4ra sig att interpretera pa
fiol, vilket hon i och for sig tror kan bero pa att hon inte har varit tillrdckligt fri i fiolspelet for
att ta till sig den kunskapen. Ann tror samtidigt att om hon hamnat enbart i den klassiska
vérlden och triffat trevliga ménniskor att spela med sa hade hon kanske varit mindre rddd for
att gora fel, och léttare utvecklat ett personligt uttryck. Hon tycker sig ha fatt med sig mycket
av att spela till dans, bland annat nér det giller "tajthet”. Nu sdger hon sig kunna se noterad
musik och dnda spela den pa gehor.

6.2 Kulturskolelirare som anvinder gehoret som redskap i bade klassisk
musik och folkmusik

6.2.1 Gehor

Per tycker att gehor ar att spela ur minnet, och att gehoret &r ett slags minne i sig. Att spela pa
gehor ér att rent fysiskt minnas en melodi och dterge den pa instrumentet. Man slutar att
fundera 6ver det tekniska och det intellektuella och laten finns i kroppen. Han beskriver
kanslan som att kunna lyssna pa sitt spel utifran, musicera med och forhélla sig till de man
spelar med, rytmen och svinget. Det blir en upplevelse i kroppen som inte bara handlar om
muskelminne.

... innan jag liksom kan ldmna det dér att jag funderar pé att... jag spelar, d& kianns det som
att, da 4r inte... i alla fall inte alla sinnen med utan... da &r det nét slags forhdllanden kring
det rent... tekniska som precis lika gidrna kan vara att [...] jag star och spelar och minns en
notbild.

Per upplever ocksa att man kan spela pa gehor efter noter. Att hora ljudet av noterna nir man
ser dem tycker han ocksa dr en sorts gehorsupplevelse.

6.2.2 Gehorsbaserad undervisning

Per har inte direkt funderat 6ver hur han fordelar sina lektioner mellan gehdrsbaserat och
notbaserat spel, men séger att det gar i vagor. Ibland har de projekt pé kulturskolan att spela
helt gehdrsbaserat. Malet dr dock att varje lektion ska innehélla gehdrselement, atminstone en
uppvarmning utan noter och kanske att elever spelar utantill ndgot de lart sig frén noter. Léra
ut pa gehor fran grunden gor han mindre ofta. Dels for att han tycker att gehdrsutlarning ar
mer tidskrdvande. P4 skolan dér han jobbar har de mycket ensembleundervisning med
material som behdver gas igenom pé de enskilda lektionerna, och da blir det mycket noter. Per
gissar pa att 40 procent av undervisningen dr gehorsbaserad. Han tycker inte att tidsramarna
tilliter mer, men om han far tid 6ver pa en lektion anviander han den oftast till gehdrsspel. Per
kan tycka att det ar svart att sirskilja det ena fran det andra (gehor och noter) och i framtiden
skulle han vilja utveckla sitt att ta sig an den noterade musiken, dven orkestermusik,
gehorsmaissigt.

Jag hoppas jag har kommit ldngre i hur jag formedlar det som jag forsoker... uppleva sjilv
sé att sdga. For det kdnns som att [...] jag vill inte att mina elever ska... bli utan sin forméaga
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att lasa... noter, men [...] jag tror att det finns jattemycket att komma fram till dir liksom i
sjdlva motet med notbilden.

Per anvénder varken nagot speciellt material eller ndgra speciella metoder i sin
gehorsbaserade undervisning. Det handlar istdllet om olika gehorsbaserade moment som
harmning och dvningar for intonation. Nar det géller latutlirning handlar det om att spela bit
for bit, att lararen spelar fore och spelar med. I den klassiska musiken forsoker han ocksé
jobba med struktur, att 14ra eleverna identifiera teman och lira sig dem utantill och forsta
uppbyggnaden av stycket. Sedan nyligen spelar han ofta in pa lektionerna pa mobiltelefoner
eller i Garage Band (ett musikprogram pa datorn) och skickar filerna till eleverna. Var han
hiamtat inspiration till de olika metoderna tycker han ar svart att siga. Han tycker sig ha last
och inspirerats av saker som skrivits om gehdrsinlérning, men det dr inget som han rent
konkret kan anvénda i undervisningen. Att lararen spelar fore i den klassiska musiken &r en
gammal metod, som handlar om att fa en uppfattning om stycket och fa en kinsla for det. I
folkmusiken kan han tycka att han inspirerats av ldarare pé latspelskurser, men kan inte sdga
nagot speciellt namn. Om att lara ut folkmusik sdger han:

Det ar ju nan slags gdngse metod dndé det dér... kdnns det som.
Denna metod forsoker han dven applicera pa klassiska stycken ibland.

... alltsd mitt sdtt att [...] att 14ra ut klassisk musik [...] med korta fraser, det &r ju... att
planka en folkmusiktradition [...] egentligen”.

Fordelen med gehorsspel tycker Per ér att det blir tydligt att musiken finns i dig sjilv och inte
pa ett papper. Det dr du sjidlv som producerar. Musiken blir svarare att gldomma och littare att
gora till sin egen. Ett barn som slutar spela i musikskolan och ldmnar sitt instrument och noter
har fortfarande kvar latarna.

Nackdelar ser Per egentligen inga. Ibland ar det omstandigt och tar lang tid; om man vill
nd ett mal snabbt s& behdvs noterna. Han tror att det for manga finns det en positiv struktur
kring att ha noter. Gehdrsspelet, att minnas och géra musiken till sin egen, stiller ocksa pa
sitt och vis storre krav pa en, vilket Per med viss tveksamhet tror skulle kunna ses som en
nackdel.

6.2.3 Musikalitet

Musikalitet, tycker Per, handlar inte om prestation utan &r nagonting som kommer ur “’lyckan
av att fa spela sin ton”. Han hor ofta forédldrar séga att de inte 4r musikaliska, men att de vill
att deras barn ska léra sig ett instrument. Han brukar dé séga att alla kan ldra sig spela ett
instrument. Om detta sdger han ocksa:

... jag tror att man nér olika l&ngt beroende pa hur mycket man kan separera [...] sjilva
hantverks... kunnandet fran nan slags estetisk upplevelse... hos [...] sig sjdlv och da ocksa
hos lyssnaren [...] och det kanske dr det som ér... det kanske dr en del utav... musikaliteten.

Lararens roll i detta, tycker Per, 4r mycket att formedla ett forhallningssitt till spelandet. Bade
nér det géller att spela sjélv, spela ihop med andra och spela infor publik. Han beskriver det
som ett sorts tillstdind som man kan trina sig i att forsitta sig i. Det handlar ocksé om att viga
ge sig hén och uttrycka sig. Dér ar trygghet i sitt eget kunnande och i situationen viktigt.

Det personliga uttrycket, tycker Per, dr ”det som det later om mig just nu nir jag spelar”.
Detta tror han ar format av viljan att komma néra ett stilmissigt ideal. Det kan vara en
forebild eller kinslan av att: s& hér ska det vara.
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... det finns ju vildigt mycket som dr med i det dir paketet: sa hér later jag nu [...] Nar jag
spelar en... irlandsk 14t till exempel som jag har lart mig, eller en skotsk 1at [...] s& &r det
klart att, det dr ju synd att sédga att det later som... en skotsk spelman... utan det later ju som
[Per] med... en blandning utav... allt det som ér jag.

6.2.4 Personligt uttryck

Uttrycket, tycker Per, innehéller bade tekniskt kunnande och stilistisk uppfattning. En viktig
faktor i detta &r trygghet. Malet &r att alla ska vaga sta for hur de later och njuta av sitt eget
spel. Han forsoker fa eleverna att kénna att det inte ar farligt att uttrycka sig med musik, att
det inte finns ndgon fardig 16sning utan att uttrycket skoter sig sjalvt mycket. Han tror att
eleverna formas mycket bara av att man dr med och spelar.

Det gar ju alltid att... valdfora sig pa en. [...] sdn dér process och sdga att det ar inte riktigt
[...] sa har later inte Bach, eller, sa hér hade inte han ténkt eller sddar. Visst, det kan man
val [...] alltid sdga, men... till vilken nytta [...] och vem var forst och bestimde hur det 14t?

6.2.5 Relationen mellan gehor, musikalitet och personligt uttryck

Musikaliteten, tycker Per, ar ndgot som finns med en som ménniska. Alla har en formaga och
kanske ocksa en vilja att formedla ljud. Dér finns det personliga uttrycket, viljan till uttryck.
Per tror att vi ménniskor vill formedla oss och uttrycka ndgot som gor virlden lite battre.
Gehoret och uttrycket, tycker han, handlar om ett lyssnande utifrn och in och inifran och ut.
Det handlar ocksé om att ha en tillit till att den finns inom en som ménniska och att den kan
utvecklas. Per tycker att det dr viktigt att vi skapar sammanhang som gor att vi vagar uttrycka
oss och dr forvéintansfulla pd andra ménniskor och att de ocksa har nigot att ge. Det handlar
om en sorts respekt. Han formulerade en mening en géng pa nagon studiedag om varfér man
haller pa med musik: Lycka &r att fi spela sin egen livston pahejad av vénner.

6.3 Kulturskole- och Suzukilarare som vill fordela undervisningen lika
mellan noter och gehor

6.3.1 Gehor

Mia definierar gehor som “sjdlva musikaliteten som sitter i 6rat”. Det handlar om att lyssna.
Hon tycker att det finns véldigt stor potential att utveckla gehoret, speciellt hos barn.

6.3.2 Gehorsbaserad undervisning

Mia uppskattar att en lektion hos henne ar ungefar 80 procent gehdrsbaserad. Det varierar
dock mycket mellan barnen. En del elever héller hon speciellt pa och utvecklar att de ska ldra
sig noter. Andra kdnner hon sig tvungen att undervisa helt gehorsbaserat med. Det beror ocksé
pa vad de jobbar med for stycken, om syftet med dem é&r att de ska l4sa noterna till exempel.

Fordelarna med gehorsbaserad undervisning tycker Mia ér att eleverna blir vildigt
fokuserade pa ldrandet och pé lararen. Det blir en ndrmare kontakt mellan ldrare och elev.
Hon tycker ocksa att det gér lite snabbare att fa in klang och uttryck nir man jobbar med
gehor.

Nackdelarna handlar for Mia om notldsningen. Vissa barn tycker hon skulle behdva fa
in mer notldsning tidigare. Hon har mérkt att det finns ett motstdnd hos de barn som spelar
enligt Suzukimetoden att lara sig noter eftersom de &r s& vana vid att lyssna sig till musiken.

... det har varit sé sjdlvklart att man ska hdrma och da blir det néstan som en lathet istéllet
da, om man nu far kalla det s&. De... vill inte stdlla sig och ldsa sig till vad de ska gora utan
de vill lyssna sig till. Och det kan ju istéllet bli d4, sarskilt i klassisk musik, d& maste de ha
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en larare med sig hela sitt liv igenom om de inte lér sig noter, for att... de kan liksom inte
lara sig det via notviagen. Och det blir ju ocksa ett problem. De kan inte sitta i orkester.

Mia skulle helst vilja att eleverna utvecklade sina gehdrs- och notkunskaper lika mycket. Fick
hon vilja skulle hon undervisa 50-50 gehdr och noter. Hon tycker sig se en tendens att ldrare
gor som de ar vana vid; har man Suzukiutbildning s& undervisar man bara pa gehdr, har man
klassisk utbildning sa ar det bara noter som giller. Den egna erfarenheten av att 1ira sig spela
tror hon spelar in ocksa. Sjalv hade hon en ldrare som larde henne noter, men som hon tycker
misslyckades med att lara henne rytmer. For att kompensera for detta forsoker Mia nu jobba
med rytmer pa gehor med sina elever, nagot hon tycker fungerar mycket battre 4n om de ska
lasa sig till dem.

Det ar s& mycket lattare att fi dem att fatta rytmerna &n vad det &r nér de ska lasa...
rytmerna. Och det dr vil ddar ménga fragor ligger ocksa hos eleverna: hur... gor jag den hir
rytmen och de chansar mycket och sédair.

Mia tycker inte att det finns ndgon metod for att ldra ut pa gehor, vilket hon tycker ar synd.
Suzukimetoden, som hon sjélv undervisar i, verkar hon inte se som nadgon ren gehdrsmetod.
Hon poéngterar dock att hon inte har utbildning i metoden och dérfor kanske saknar en del
kunskap om den. Hon nidmner olika moment i Suzukimetoden som lyssning, ”’sjunga pa
fingrar”, strika i luften, att lararen spelar fore och eleven harmar. En del aspekter av
Suzukimetoden ar hon kritisk till.

Det giller ju att lararen, atminstone den uppfattningen som jag har fatt [...] att lararen &r s&
exakt som mojligt efter det som &r skrivet i noterna, det som dr meningen att barnet ska lira
sig. Sa det far inte bli ndgra avvikelser i strdk och det far inte bli ndgra avvikelser i
fingersattningar helst, och dven... sjilva dynamik... alltsd om det ska vara... allegro eller
[...] det ar vildigt uttankt hur det ska vara, s& det ges ju inga: du kan fé gora lite sdéhidr om
du vill, utan... det blir ganska fasta grénser...

Mia ser folklatar som en inspiration i sin gehdrsbaserade undervisning.

... de &r oftast lite kortare [...] inte sd komplicerade, ligger ganska skont med 16sa striangar,
det ar oftast mycket klangideal, alltsa att de far en 6ppen klang och mycket strak oftast, de
gar lite snabbare manga av dem, det gar att f4 upp farten ganska litt ocksa. Sé& det [...]
inspireras jag av [...] For det 4r mycket, for mig ar det mycket trakigare att std och... harva
Suzukimaterialet pa gehor dn vad det ar pé folklétar.

6.3.3 Musikalitet

Musikalitet tycker Mia dr nar man kinner att man njuter av musiken, av att hora sig sjdlv och
andra spela. Det handlar om vad man upplever i musiken inte att en person &r si och sa
mycket musikalisk. Mia tycker absolut att musikaliteten kan trdnas med hjélp av inspiration
och motivation. Som larare kan man till exempel friga eleverna vad de gillar att spela och
hitta nagot de kan relatera till. Hir kommer Mias kritik mot Suzukimetoden fram igen. Hon
tycker att eleverna blir alltfor lasta vid den bestimda progressionen i materialet. Sjalv
anvinder hon sig gérna av schlagerldtar, Harry Potter-musik och annat om hon maérker att det
ar sddant eleverna vill spela.

6.3.4 Personligt uttryck

Personligt uttryck tycker Mia kan vara att till exempel hitta sitt eget klangideal. Hon tror att
det dr ndgot som kommer ganska naturligt genom influenser fran en massa olika hall som man
blandar till ndgot eget. Hon tycker sjilv att hon jobbar med personligt uttryck med sina elever.
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D4 jobbar jag nog mycket med... dynamik eller: vad upplever du i det hér stycket, vad kan
du associera det har stycket som? [...] Skulle man kunna berétta en saga i form av det hir
stycket, vad hinder héar? Alltsa sddana saker, att man verkligen far barnet sjdlv att relatera
till stycket och att det i sin tur da vicker tankar som fér barnet att kunna uttrycka sig. Och dé
kommer ju det personliga uttrycket formodligen ganska automatiskt.

Hon vill ocksa ldgga till att man kan jobba pé olika sétt med personligt uttryck i olika &ldrar.
Ju hogre niva, desto littare r det att jobba med det och ga in for det. De yngre barnen har
annu inte s& manga referenser i musiken och da handlar det ibland mer om att ge dem ett
uttryck att utgd ifran.

6.3.5 Relationen mellan gehor, musikalitet och personligt uttryck

Om man njuter av musik, vilket musikalitet handlar om enligt Mia, s& gér man ju det via Orat.
Dar kommer gehoret in. Gehoret och musikaliteten ser hon som titt sammanbundna.
Uttrycket, tror Mia, kommer in naturligt ndr man tar in instrumenten i och med de olika
associationer man gor till musiken. Det blir personligt i och med att vi alla uppfattar musik pa
olika sitt.

6.4 Kulturskolelirare med bakgrund i gehorsmusik

6.4.1 Gehor

Sven tycker néstan att det &r littare att definiera gehdr utifran vad det inte dr. Som han ser det
ar gehoret en kombination av olika saker. Det dr vad 6rat hor och tror att det hor, synintrycket
och de musikaliska referenserna. Han beskriver en situation nir de hade en studiedag pa
kulturskolan ihop med négra duktiga brassmusiker. I hans grupp skulle de léra sig en
afrikansk lat av en trombonist:

... jag kunde inte spela den. Och det ar klart att det var ju kndckande for det var ju mitt gebit.
Och... varfor kunde jag inte det d, det var ju for att... jag hade inga referenser i det han
spelade. Jag hade aldrig hort en sddan rytm forut. Och [...] jag kunde inte se... alltsa mitt
synintryck var ju helt frikopplat [...] Och sen [...] s& var det annat folk i ndrheten ocksa sa
jag kunde liksom inte [...] fa feedback egentligen direkt fran honom, utan den mesta
feedbacken man fick det var ju att: nej, det hir var fel (skratt).

6.4.2 Gehorsbaserad undervisning

Sin egna gehorsbaserade undervisning uppskattar han inte till mer dn 20 procent. Han tycker
ibland att det dr svart att separera det notbaserade fran det gehdrsbaserade:

Skulle jag méta det s& dr det mojligt att det skulle vara mer, for noterna &r framme och [...]
ofta stiller man bort de dir noterna, kan du det nu for du ska... du har sett det pa noter eller
tabulatur, nu ska du kunna det utantill. Och kan du det inte utantill, var himtar du minnet...
frdn mina fingrar eller...

Sven tror, liksom Per att det skulle vara svért att ha mer rent gehdrsbaserad undervisning med
hinvisning till ensembleundervisningen. Han hade gérna satsat pa en gehdrsmetod for yngre
barn, men siger att det handlar om att kollegorna maste hitta en gemensam linje, och tror att
det skulle bli svart att halla igdng orkestrarna da. Hade de haft fler elever tror han det skulle
vara léttare i och med att det krédvs ett antal personer i till exempel en orkester som har en
gemensam kunskap for att den ska fungera.

Gehorsspelet 1 undervisningen tycker han handlar mycket om att komplettera nir
noterna inte racker till.
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Mitt gehdrsanvindande, det dr ju om de har en spelbok som de spelar i [...] ibland sa
handlar det om att de ska lésa noter, men ibland sd... ser man ju att noterna &r i vigen for
eleven uppfattar inte rytmen [...] Om det &r att ungen kan... noterna, men forstér inte den
hir rytmen till exempel d4, det blir ingen musik for de bara star och spelar noterna och det
hander inget, d& kan det ju hinda att jag ldgger bort boken och sen si... sitter vi mitt emot
varandra och sen sé spelar vi: hér, sa hér later det, hirma mig, och sé [...] Det ar inget
speciellt material egentligen, utan det &r ju bara ett sétt att: nu fr du anvénda 6rat och
fingrarna hér.

Mer renodlat gehorsspel blir det mest om de har nagot speciellt projekt. Han beskriver ett
projekt de hade i en orkester att barnen skulle 14ra sig fem latar pa gehor. Kvalitén pa spelet,
tycker han, forbattrades enormt mycket. Han kunde se att eleverna blev frimodigare och
spelade renare och det blev mer ’schvung” i musiken. De bdrjade lyssna istéllet for att titta.
Detta hiangde sedan kvar nir de gick tillbaka till noterna. Sven ser alltsd ménga fordelar med
gehorsspel. Nackdelarna tycker han ar att det dr sd ineffektivt i det korta perspektivet. De
flesta elever har bara 20 minuters lektionstid i veckan, 30 minuter om de ar tva, 40 minuter
om de &r tre. Sedan har de 40 minuter — en timmes orkester i veckan. Han jamfor med en
latkurs nér man kanske har en hel helg, eller en hel vecka pa sig att l4ra ut nagra latar. Da kan
man dgna 45 minuter at att 1dra ut en repris och sedan gér eleverna ivdg och spelar den
reprisen sjdlva i 45 minuter till. De har ibland haft projekt i kammarorkestern dir de spelat
helt pa gehor och dé har de bestamt sig for att det far ta den tid som kravs. I 6vrigt finns inte
de tidsresurserna.

det gér liksom inte att sdga [...] speciellt inte om de &r... 10...11 &r gamla att [...] nu gér vi
igenom det hir 20 minuter. Och sa kan du lira dig tre takter. Sen far du ga hem och &va.
Men de har ju ingenting att 6va pa.

A andra sidan, siger han, vet han att nir man vil har fatt in ndgot pa gehor sé lever det
mycket langre.

Négot material eller speciella metoder for gehorsspel kdnner han inte till, utan har
alltid sjdlv improviserat. Han tycker sjélv att det 4r en del av det roliga, att hitta vagar for att
nd ett resultat och anpassa undervisningen efter olika elever. Han sdger samtidigt att han inte
tankt pa att det skulle kunna finnas ett metodiskt arbete kring gehorsinlarning och ar nyfiken
pa hur det skulle kunna se ut.

6.4.3 Musikalitet

Sven refererar har till sin utbildning p4 musikhogskolan och en tidigare rektor dédr som skrivit
ett arbete kring musikalitet. Ddr kommer han fram till att man kan méta musikalitet p4 manga
olika sitt, men det enda man kan komma fram till 4r att en musikalisk ménniska 4r en
minniska som péd nagot vis berdrs av musik, vilket betyder att i princip alla 4r musikaliska.
Som Sven ser det s har vissa lattare att ldra sig spela dn andra. Det dr dé& kulturskolans
uppdrag, tdnker han, att hjdlpa dem, att oppna dorrarna s att de kan utveckla sin musikalitet.
Det finns olika végar in i detta konstaterar han och tar som exempel de tva olika sitt att se pa
fiolspelet som Rolland och Havas stér for.

6.4.4 Personligt uttryck

Denna fraga tycker Sven att han brottas med varje dag. Han tycker att den ar speciellt
intressant nar man haller pd med folkmusik.

... man ér... traditionsbunden. Och sé pratar man om olika dialekter [...] att man kan hora
varifran latar kommer och sd. Som pé nét sétt... institutionaliserar spelsystem och melodier
och sént. Och pa sitt och vis da... plockar bort [...] personligheten [...] matar in personen i
ett... musikaliskt system.
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Sjalv tycker han att det personliga uttrycket ar jatteviktigt, att musiken blir meningslos utan.
Niér det géller undervisningen tror han att lararens forhallningssatt ar viktigt, och att det
forhoppningsvis leder till ndgon form av “’spin-off-effekt”. Han forsoker sjilv visa att det ar
okej att skratta at saker, uppleva saker, att allt inte handlar om att gora rétt. Det géller att vara
vaken for vilka manér man traderar till barnen, tycker han. Att man inte laser fast dem. Han
kan annars tinka sig att det skulle kunna finnas fler sitt att jobba mer aktivt med det 4n han
gor idag, men tycker ocksa att det dr svart med tanke pa allt annat som ska hinnas med.

6.4.5 Relationen mellan gehor, musikalitet och personligt uttryck

Sven tycker att gehoret beframjar utvecklandet av musikaliteten. Saker man gor genremaéssigt,
som i folkmusiken, sdger han, ar beframjat av eller till och med sprunget ur gehorsspel. Alla
minniskor dr musikaliska och alla har mgjligheten att gora ndgot av musik. Han tror att om
det ska bli liv i musiken s& har det med gehdret att gora. Ju storre 6ron man plockar med, ju
mer man plockar bort noterna, desto friare blir man att géra musik. Som Sven ser det &dr noter
skelett, sedan maste referenserna till. Nar han spelar en polska och eleverna hirmar sa sager
han aldrig till dem att de ska tradera hans personlighet, men det ar klart, tinker han, att de har
gjort det anda. D4 handlar det om attityden, att musiken landar hos eleverna péa sé sitt att de
kan ta ansvar for att gora nagot eget av det. For meningen, tycker Sven, ir ju att det ska vara
personligt, annars finns det ingen mening.

7 Resultatanalys

7.1 Gehor

7.1.1 Lérarnas syn pa begreppet gehor

Alla fyra larare har en mer eller mindre komplex syn pa vad gehdr innebéar. Nagot som forenar
de fyra ldrarna &r att de alla tycks ha svart att sitta ord pa gehodrsupplevelsen. Och just s&
uppfattar jag att ldrarna ser pa gehoret, som en upplevelse, som kan vara bade fysisk och
sinnlig. Sven séger att det néstan &r ldttare att definiera gehdret utifran vad det inte dr. Detta
ger ocksd Ann uttryck for genom att definiera gehdret som négot helt annat 4n att spela
utantill. For Mia dr gehoret ndra sammanlénkat med musikaliteten, hon definierar gehdret som
en typ av musikalitet, “musikaliteten som sitter i 6rat”. Per beskriver gehorsspelandet som att
befinna sig i en sorts tillstind dir man kopplar bort det intellektuella och inte l4ngre tinker pa
de tekniska aspekterna av spelet. Denna kénsla tycker han kan infinna sig &ven om man spelar
efter noter. Han kan, som han uttrycker det, ’spela pa gehor efter noter”. Ann beskriver nagot
liknande, och ser det som ett resultat av att hon spelat sd mycket pa gehor att den formagan
blivit till en befést kunskap i henne som hon kan anvidnda sig av nu. Hennes vag till att
behérska gehorsspelet har dock varit 1dng. Det var forst genom att borja fran borjan helt utan
noter och genom att, som hon séger, "memorera saker utifrdn det som fanns i huvudet istéllet
for det som fanns pa noterna” som hon kunde komma at gehdrskunnandet. Nu vill hon helst
inte se en notbild om hon ska ldra sig nagot pa gehor, eftersom hon dé kénner sig begrénsad
av noterna och sedan har svarare att komma ihag musiken utan dem.

Anns langa vig till att behérska gehdrsspelet bor antagligen ses mot bakgrund av
hennes utbildning och musikaliska erfarenheter. Det ar tydligt att gehoret aldrig haft ndgon
riktig plats i den klassiska fiolundervisningen. Den klassiska musiken har under 1900-talet allt
mer kommit att fokusera pa trogenhet infor noterna, vilket inte lamnar mycket utrymme for
spel pa gehor (Wen, 1992:90f). Det har inte alltid varit sa. Under 1700-talet forvéntades
violinisterna att bdde kunna improvisera och skriva sina egna kompositioner (Perkins,
1998:12f). Mia som é&r yngst av de fyra ldrarna, och liksom Ann har utbildat sig i klassisk
musik, uttrycker en mycket mer oproblematisk relation till gehdret. Det gar inte att utifran
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detta dra nagra slutsatser om att paradigmet har forandrats inom den klassiska
fiolundervisningen, men det &r klart att det har skett fordndringar i bade
undervisningstraditioner och samhdéllet i stort de senaste trettio aren eller sa.

For Ann innebédr gehorsspelande att man har en forebild, antingen av en annan
méinniska eller en inspelning eller som hon siger, i huvudet”. Per beskriver ocksé gehorsspel
som att spela ur minnet och gehoret som ett sorts fysiskt minne i sig. Innehallet i detta minne
konkretiserar Sven i sin beskrivning av gehoret som en kombination av olika sinnen och
fardigheter. Gehoret handlar enligt honom inte bara om lyssnandet, om vad man hor, utan
ocksa om vad man ser och vilka musikaliska referenser man har till detta. Sven, som ir den
mest utpraglade gehorsmusikern av de fyra lararna, verkar ocksa ha den mest utvecklade
synen pa gehdret av de fyra. I hans exempel ska han ldra sig en afrikansk 1at av en trombonist
tillsammans med négra kollegor. Det blir dé tydligt for honom att det &r fler faktorer dn
horseln som kopplas in i gehorsinldrningen. Han kan inte se pd fingrarna hur han spelar
eftersom laten lars ut pa ett instrument han inte behirskar. Han har svart att uppfatta rytmen
eftersom han aldrig har hort en sddan rytm forut.

Helgesson skriver att det vi uppfattar som auditiva fardigheter i sjdlva verket ar den
medvetna delen av ett helt system av fardigheter som inkluderar tinkande/minne och motorik,
kroppsuppfattning, spatial formaga, upplevda kinslor och stimningar med mera (Helgesson,
2003: 75). I minnesfardigheterna kan man placera det Sven kallar musikaliska referenser. /
Sohlmans musiklexikon kan man lisa att gehoret ar beroende av fortrogenhet med en
musikalisk grundkod och med nagon viss typ av musik (Sohlmans musiklexikon. uppsl. ord:
gehor). Gehorskunskaperna ér alltsé dels beroende av de allménna musikaliska kunskaperna,
och dels mer specifikt av musikaliska kunskaper relaterade till speciella genredrag. Ett gott
gehor” blir alltsd oanvdndbart om man saknar de musikaliska referenserna till det man hor.
Pers och Anns beskrivning av att ”spela pa gehor efter noter” skulle ddrmed ocksé kunna
forklaras genom att se pa gehoret som ett slags minne. Lilliestam tar upp olika sétt att minnas
musik: auditivt, visuellt, kinestetiskt (motoriskt) och taktilt (berdrings-) minne (Lilliestam,
1995:45). Dessa kan dock inte ses som helt separerade fran varandra. Kanske kan det vara sa
att notbilden i de fallen, precis som att se fingrarna pa en annan person som spelar eller att
kinna igen genremdissiga stildrag utgor en minnesbild som hjélper oss att uppné den fysiska
helhetskédnsla som gehoret innebar? Enligt denna definition &r gehoret inte motsatsen till
noter, vilket inte heller nadgon av de intervjuade ldrarna pastar. Snarare innebér gehoret den
mest kroppsligt och mentalt férankrade formen av musikaliskt kunnande, vare sig noter &r
inblandade eller ej.

Ann och Mia uppfattar jag som att de i hogre grad 4n de andra lararna lyfter fram
lyssnandet i gehoret. Detta skulle jag tro har att géra med deras forankring i Suzukimetoden
dér lyssnandet ses som grundldggande. Och kanske ar de auditiva férmégorna mest
betydelsefulla i det vi kallar gehor. Kanske handlar det snarare om att vidga vér forstaelse av
lyssnandets innebdrd. Bjerkvold anvinder ordet “sikia”, som pa swahili betyder ungefir att
hora, men i sjilva verket inkluderar ménga fler sinnen (Bjerkvold, 1991:58).

7.1.2 Gehorsbaserad undervisning

Detta avsnitt har jag valt att dela upp i fyra underrubriker. Dessa édr: Gehorsbaserade metoder
och moment, material, fordelar och nackdelar med gehorsbaserad undervisning och
tidsfordelning

7.1.2.1 Gehorsbaserade metoder och moment

Ann och Mia undervisar bada enligt Suzukimetoden. Deras instéllning till denna som en
gehorsmetod skiljer sig dock at. Ann tycker att Suzukimetoden har fordndrat hennes liv och
relaterar detta till sitt upptidckande av gehorsspelet, medan Mia ar ganska kritisk till metoden
och tycker inte riktigt att den kan kallas for en ren gehorsmetod. Hon sédger sig sakna sddana
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metoder. Aven Per och Sven séger att de inte anviinder sig av nigra speciella metoder eller
material. Sven séger att han alltid har improviserat och tycker att det dr en del av det roliga.
Detta 6verrensstimmer med Lilliestams uppfattning om gehorspedagogik som en individuellt
utformat verksamhet. Lilliestam tycker heller inte att en Gehdrspedagogik med stort G bor
formuleras (Lilliestam, 1995:236). Huruvida man saknar overgripande metoder for
gehorsinlérning eller ej kommer kanske delvis an pa erfarenheten. Ju mer erfarenhet man har
av undervisning och av gehorsbaserat larande, desto storre bank av mojliga tillvigagangssétt
bygger man upp. Detta dr i alla fall ndgot jag kan kdnna igen i min egen roll som lirare och
musiker.

Snarare én att anvénda sig av formella metoder handlar den gehorsbaserade
undervisningen for de intervjuade ldrarna om informella metoder och gehorsbaserade
moment. Dessa metoder och moment hiamtas frdn manga olika hall. Lararna hittar pa sjilva
eller anvénder erfarenheter fran sitt eget lirande och musicerande.

Lyssning och hirmning ar hér nagot som dterkommer hos alla fyra ldrare. For Sven och
Per handlar det mest om att eleverna hiarmar sin larare under lektionen, &ven om Per tar upp
att han ofta spelar in pa lektionerna och skickar inspelningarna till eleverna. I Suzukimetoden
anses lyssnandet som grundldggande. Lyssnar och harmar gér man dels pa lektionerna och
dels hemma med hjilp av det inspelade materialet. I Greens undersokning av hur
populdrmusiker lar sig har hon kommit fram till att lyssnande av olika slag dr centralt for
larandet. Vanligt r att man lyssnar pa inspelningar och hirmar pa sitt instrument (Green,
2001: kap 3). Som en kontrast till detta kan man se det minst sagt mérkliga forhéllandet till att
lyssna och hirma som forekommit en hel del i den klassiska vérlden. Galamian tog med sina
elever pa konserter for att de skulle ldta bli att hdrma andra (Schlosberg, 1998:43). Havas
rader sina elever att inte lyssna pa musiken innan de spelar den for att motverka det hon kallar
“utifran och in-spelande” (Perkins, 1998:26). Detta gar tvartemot ldrandet inom gehdrsmusik.

En viktig del i Suzukiundervisningen &r att anvinda materialet repetitivt, det vill séga att
man aldrig sldpper latar, utan successivt bygger ut repertoaren med de ldtar man redan kan.
Detta gor man for att verkligen befdsta musiken i elevernas minne. Mia nimner ocksa andra
gehorsbaserade metoder i Suzukiundervisningen som att ’sjunga pa fingrar” (att man, innan
man spelar en melodi pa fiolen, sjunger vinsterhandens fingrar med den melodin) och att
’straka i luften” (man spelar luftstrak med de strak som ska vara i laten).

Suzukimetoden utgar ifran en klassisk repertoar (om dn med overvigande
barockstycken). Folkmusik anvénds ocksé en hel del och ldrs d& ut med utgdngspunkt i
metoden. Ann tar dock upp att det kan vara problematiskt att manga Suzukildrare inte ar
folkmusiker.

Forutom den gehdrsbaserade undervisningen i Suzukimetoden s& verkar gehorsspelet
inom den klassiska musiken vara begrénsat till vissa gehorsbaserade moment snarare én att
man lar ut pa gehor fran grunden. Bade Mia och Sven ndmner att l4ra ut rytmer pa gehor, nér
eleverna inte uppfattar dem via noterna. Mia uttrycker att just rytmer ar mycket léttare att lara
ut pa gehor dn via noter. Per brukar ibland jobba med den musikaliska strukturen pa klassiska
stycken. Han forsoker da bland annat ldra eleverna att identifiera teman och lira sig dem
utantill. Andra kanske mindre uppenbara gehdrsmetoder i den klassiska musiken handlar om
att spela stycket fore eleven och dven att spela med. Att spela stycket fore eleven ser Per som
en gammal metod inom den klassiska instrumentalundervisningen, nagot som talar for andra
synsétt inom genren dn att man inte bor hdra musiken innan man spelar den sjilv. Per séger
ocksa att han funderar Over sétt att lara ut klassisk musik pa gehdr fran grunden.

I 6vrigt ar det undervisning i folkmusik de flesta lararna refererar till. Mia ser
folklatarna som en inspiration i sig i den gehorsbaserade undervisningen. Bade Ann och Per,
som dr de som gar mest in pa hur de gor rent konkret, ndmner att dela upp latarna bit for dit
nédr man lar ut dem. Denna metod identifierar Per som nagot slags ”gdngse metod” i
folkmusiken, vilken han ibland ocksé applicerar pa den klassiska musiken. Han séger sig
ocksa ha inspirerats av lirare pa olika latkurser, men ndmner inget speciellt namn.
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Ann tycker att det ibland kan vara trakigt att stycka upp latar och tar istillet upp en
metod som gér ut pa att 1ata eleverna “hénga pa”. Inspirerad av Jonny Soling, fiolldrare pa
folkhogskolan i Malung har hon vid négot tillfille 14tit elever lyssna och titta pa4 henne nir
hon spelar. De har da fatt spela med hela tiden och steg for steg fétt forsoka hitta toner,
strangar och strak. Att lata elever titta pa hennes fingersittning och forsoka gora likadant ar en
metod hon anvinder sig av ofta. Per namner ocksa andra gehdrsbaserade moment i
undervisningen som inte dr knutna till ndgon speciell genre, till exempel att spela en
uppvarmning utan noter. Som Dan Olsson sdger sé finns det vildigt lite skrivet kring hur
spelmén lér sig (personlig kommunikation, 2011-02-02) och darfor har man helt enkelt provat
sig fram och anvint sdidana metoder som har fungerat.

7.1.2.2 Material

Ann dr den enda av de fyra som namner specifika spelbocker som hon anvédnder 1 den
gehorsbaserade undervisningen. I Suzukigruppen anvéinder hon forutom Suzukimaterialet en
del folkmusikmaterial. Hon nimner Ldatboken (Gustafsson, Holmén, Johansson, 1992), en bok
med latta folklatar anpassade efter Suzukimetoden med inspelningar till, Blues- &
Folkmusikmix av Karin Gibson (1998) och Allspelslatar, kassetter med folkmusik fran
Dalarna med stdmmor till, som dven finns nedtecknade pa noter. Att lararna har sa svart att
komma pa material for gehdrsbaserad undervisning dr egentligen inte s konstigt. Som
Lilliestam skriver ar gehorsmusicerande en praktisk verksamhet som inte har verbaliserats
och skrivits ned (Lilliestam, 1995:2). Sa fort musiken skrivs ned sa ar den i ndgon mén inte
langre gehorsbaserad. Lilliestam beskriver hur de skriftliga ramarna forandrar strukturen i
musiken. Han skriver att i skriftlig kultur ar tecknet minsta enhet, medan det i muntlig kultur
ar frasen eller ordet (Lilliestam, 1995:19). Om man ser det som att notskriften styckar upp
musiken 1 mindre bestdndsdelar s& kan man anta att detta leder till att de drag som tillkommit
genom muntlig tradering tas bort eller &tminstone fordndras. De spelbdcker Ann refererar till
ar bocker innehallandes folkmusik- och blueslatar, det vill sdga latar som existerar inom en
gehorsbaserad tradition. S ldnge latarna fortfarande lars ut med utgangspunkt i denna
tradition sa kan man mycket vil ldra ut gehdrsbaserad musik via noter. Men om de
gehorstraderade elementen skulle glommas bort sa blir det gehorsbaserade istillet notbaserat.

Det finns alltsé en problematik kring att anvénda skriftligt material for gehdrsbaserat
larande. Samtidigt kan man nog konstatera att det viktiga inte ar vilket material man anvénder,
utan Aur man anvander det. Riggs arbete kring att skapa en nybdrjarfiolskola for amerikansk
old time-musik visar dock pa hur man kan ga tillviga for att skapa ett skriftligt
undervisningsmaterial anpassat efter en gehorstradition. Genom analyser av existerande
fiolskolor kommer han fram till att inga av dem lér ut de kunskaper som krivs for att lara sig
behirska old time-musiken. Riggs utformar ett material dir han utgér ifran de kunskaper som
krévs inom genren i kombination med de kunskaper som hans assisterande fiolldrare anser
som grundldggande for fiolspelet (Riggs, 1994). Hans arbete r inspirerande pa manga sétt
och hans tillvigagéngssétt ger en ingang i hur ett liknande skriftligt material anpassat efter
gehorsbaserad undervisning skulle kunna utformas for till exempel svensk folkmusik.

Ann tar ocksa upp inspelningar som hon anviander som material i undervisningen.
Kanske ar detta medium trots allt béttre lampat {or att 14ra ut musik pa gehor. For att 14ra ut
allsidiga kunskaper i musik s dr det nog bra att anvénda sig av bada, om @n kanske i olika
sammanhang.

7.1.2.3 Fordelar och nackdelar med gehorsbaserad undervisning

Alla larare tycker att fordelarna med gehorsbaserad undervisning ar fler 4n nackdelarna.
Lararna uttrycker pé olika sétt att musiken hojs eller fordjupas med hjélp av gehoret. Ann
sdger att det later bra med en géng. Sven berittar om ett projekt de hade i1 en orkester att lira
sig fem latar pa gehor och hur kvalitén forbattrades radikalt; eleverna spelade renare och det
blev mer ’schvung” i musiken. Mia sdger att det blir lattare att {4 in klang och uttryck i
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undervisningen, och Per tycker att det blir lattare att géra musiken till sin egen, eftersom det
blir tydligt att musiken finns i dig sjdlv och inte enbart pa ett notpapper. Ocksd Ann nimner
uttrycket som en faktor, hon tycker att gehorsspelet ger stora mdjligheter till uttryck och
definierar en fordel som att man &r fri”. Ann, Per och Sven ndmner som en viktig fordel att
man kommer ihdg musiken battre och ldngre &n om man lart sig enbart via noter.

Sven tar upp lyssnandet som en faktor till varfor det later battre nar man spelar pa
gehor. Ocksa Mia ndmner lyssnandet och koncentrationen som utmérkande for
gehorslarandet. Eleverna blir som hon séger, vildigt fokuserade pa lararen och pé larandet.
Ann ndmner som en fordel att man kan titta pa varandra hela tiden nir man spelar. Hon tar
ocksé upp dnnu fler fordelar med den gehdrsbaserade undervisningen som handlar om rent
praktiska saker. Man behover inga notstdll. Man behdver inga noter, som man da ocksa
slipper gldmma nar man ska repetera eller ha konsert. Man kan sta utomhus och spela. Dessa
praktiska fordelar som Ann ndmner tror jag delvis kan ha att gora med att Ann undervisar
mestadels mindre barn. Alla instrumentalldrare som undervisar i ensembleverksamhet vet nog
vilket kaos som kan uppsté pa konserter och rep med smé barn som har glomt noter till hoger
och vinster och ska ordna och krdngla med notstéll. Sa denna fordel bor verkligen inte
underskattas! En ytterligare fordel tycker Ann ér att barnen kan borja spela tidigt, innan de ar
symbolmogna som hon uttrycker det. Detta relaterar jag direkt till Suzukimetoden och
Suzukis idé om att barn lér sig prata innan de lér sig skriva.

De nackdelar lararna ser med den gehorsbaserade undervisningen handlar i forsta hand
om att det ar tidskrdvande och att notkunskaperna kan bli lidande.

Mia och Ann uttrycker en problematik kring att ldra eleverna l4sa noter nir de spelat s&
lange pa gehor. Enligt Suzuki bor noter inte introduceras i undervisningen forrén i slutet av
bok tre (Suzuki, 1978:6). Detta kan innebéra olika ar i barnens spelande, men
Suzukimaterialet utgors av tio spelbdcker, dar den forsta utgar fran nybdrjarniva och den sista
ar pa en avancerad niva.

Ann ndmner ocksa att det som en konsekvens av detta blir svarare att komma in i andra
genrer dn folkmusik. Att Mia och Ann ser notlédsandet eller sjdlva introducerandet av noterna
som sé problematiskt hérleder de sjilva till att man borjar s& sent med noter i Suzukimetoden.
Detta bor alltsa ses som en nackdel med att undervisa enbart eller, som i Mias och Anns fall,
till vildigt stor del pa gehor. For att ge elever likvérdiga kunskaper i bada borde vl det basta
vara att ockséd undervisa lika mycket i bada delar.

Per och Sven tar upp att den gehorsbaserade undervisningen tar ldng tid. Detta handlar
om att verksamheten, atminstone pa deras arbetsplats, ar utformad pa ett sétt som inte tillater
gehorsbaserad undervisning i ndgon storre utstrackning. Enskilda lektioner &r ofta 20 minuter
langa, och den oftast notbaserade ensembleverksamheten gor att mycket av den enskilda
lektionstiden ocksé anvénds till att ga igenom orkesternoter. Som Sven papekar sé kravs det
tid fOr att ldra ut pa gehor. Som jag ser det sa handlar dock varken tidsbristen eller
svarigheterna med notinldrning om nackdelar med den gehorsbaserade undervisningen 1 sig.
Snarare handlar det om omstandigheterna omkring den.

Per tar ocksa upp att det kan finnas en positiv struktur kring att ha noter fér manga, samt
att gehorsspelet stéller storre krav pa eleverna att de ska minnas etc., vilket han med viss
tvekan tror skulle kunna vara en nackdel.

7.1.2.4 Tidsfordelningen mellan gehor och noter

Alla lararna uppskattar olika tidsfordelning mellan gehor och noter. Mest uppskattar
Suzukilidrarna Ann och Mia, med 90 respektive 80 procent. Per gissar pa 40 procent och Sven
inte pd mer dn 20. Samtliga ldrare uttrycker dock pa olika sitt att gehdrsspel dr svart att
separera fran spel efter noter. Déarfor bor dessa siffror snarare ses som en avspegling av
lararnas syn pd den egna undervisningen, dn vad de visar pé faktiska forhdllanden. Att Sven
uppskattar minst gehorsbaserad undervisning trots att han &r den mest utpraglade
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gehorsmusikern av de fyra, kan till exempel bero pa att han som gehorsmusiker stéller
speciellt hoga krav pa gehoret och gehorsutlarningen.

Suzukildrarna, Mia och Ann uttrycker bada en dnskan om att f in mer notspelande i
undervisningen, medan de andra tva, Sven och Per, tvirtom gérna hade haft mer
gehorsbaserad undervisning om tidsramarna hade tillatit. Mia uttrycker en 6nskan om att
undervisa lika mycket pa gehor som efter noter. Hon uttrycker en viss frustration ver att
larare ofta gor som de &r vana vid; har man klassisk utbildning sa &r det noter som géller och
sd vidare. Mia ar ocksé den yngsta av de fyra lararna och nyligen utexaminerad fran sin
lararutbildning. Man kan anta att samhallet och musiklérarutbildningen har fordndrats en hel
del sedan till exempel Ann, som &r dldst av de fyra, tog sin examen. Idag finns antagligen en
bredare syn pa vad som dr viktigt att ldra ut i musik. Anns beréttelse om sin egen
musikutbildning stddjer detta. I hennes fall verkar den ensidiga undervisningen ha lett till att
hon snarare vinde sig emot det klassiska idealet och den notbaserade undervisningen och
istéllet undervisade till 99 procent pa gehor under lang tid.

7.2 Musikalitet och personligt uttryck

7.2.1 Lararnas syn pa begreppet musikalitet

Musikalitet &r mojligen ett annu mer diffust begrepp én gehor. I bdde Sohlmans musiklexikon
och Nationalencyklopedin tar man upp det vanliga synsittet pd musikalitet som nagot
medfott. Ingen av de intervjuade lararna ger dock uttryck for detta. Snarare én att betona
musikaliska fardigheter diskuterar lararna musikaliteten utifrdn vad man upplever i musik. For
Mia handlar det om att kunna njuta av musik. Per séger att musikalitet inte handlar om
prestation, utan om att uttrycka sig och, som han séger: ’lyckan att fi spela sin ton”. Precis
som med gehoret sé tycker han att det handlar om att vara i ett sorts abstrakt tillstand. Sven
refererar till sin musikhogskoletid och ett arbete kring musikalitet som skrevs av den
dévarande rektorn dér. I det arbetet kom han fram till att det enda man kan sdga om
musikalitet r att det handlar om att pa nagot sitt beréras av musik.

Ann vill inte 6verhuvudtaget anvénda ordet musikalitet. Detta har att géra med hennes
egen utbildning och musikaliska bakgrund dir synen pa musicerande var vildigt rigid. Nér
Ann upptickte Suzukimetoden med dess budskap om att alla kan léra sig si paverkade det
henne enormt mycket. Hennes princip nu &r att alla kan léra sig, det géller bara att 14gga ned
den tid som krivs. En del behdver mer tid och mer hjélp av en lérare. Istéllet for musikalitet
foreslar Ann ordet “musikmdojlighet”.

Musikaliteten som en mojlighet, eller en formaga dr négot dven de andra ldrarna ger
uttryck for. Aven om de inte har samma problematiska relation till ordet musikalitet s&
betonar de att musikaliteten dr ndgot man kan trédna upp.

7.2.2 Lérarnas syn pa uttryck och personligt uttryck

I mina intervjuer insdg jag att personligt uttryck kan tolkas pa ménga sétt och att ett
musikaliskt uttryck inte nddvandigtvis dr personligt. Jag vill darfor inleda detta stycke med att
ta upp ldrarnas syn pa det mer allménna uttrycket i musik, vilket ofta handlar om att
reproducera musikaliska stildrag inom en viss genre, innan jag gir narmare in pa det
personliga uttrycket.

Ann dr den av de fyra som har mest negativa erfarenheter av notspel genom sin
utbildning. Hon kan dock se att detta inte enbart har att gora med notanvindandet i sig, utan
att det handlar lika mycket om hur man forhaller sig till noterna och till musiken man spelar.
Hon refererar till vad hon kallar ett fundamentalistiskt synsétt, vilket innebér att man laser fast
musiken vid ett visst ideal, och har svért att acceptera andra mdjliga tolkningar. Detta menar
hon finns lika mycket i gehorsbaserad som i notbaserad musik, lika mycket i folkmusik som i
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klassisk musik. Det fundamentalistiska synséttet dominerade hennes egna klassiska
fiolutbildning: Hon var konstant rddd for att gora fel, och upplever inte att hon fick utrymme
att prova pé olika musikaliska tolkningar. I den gehdrsbaserade musiken, och musik dér
notationen dr mindre utforlig, menar hon att det finns ndgot som hon kallar dold
uppforandepraxis. Den styr musiken genom att innehélla konventioner och mallar f6r hur
musiken ska spelas, och kan vara precis lika begransande som en utforlig notbild, beroende pa
vilken attityd ménniskorna man spelar for eller med har.

Hade Ann tréffat trevliga ménniskor att spela med i den klassiska virlden, sa tror hon att
hon léttare hade kunnat uttrycka sig sjdlv i musiken. Hon tycker inte att hon fatt l4ra sig att
interpretera pa fiolen, men sdger samtidigt att hon tror att detta ocksa kan ha att gora med att
hon inte varit tillrdckligt fri i sitt spel for att kunna ta till sig de kunskaperna. Exakt vad Ann
syftar pa nir hon talar om frihet i spelet vet jag inte, men en mojlig tolkning ar att det handlar
om tekniska fardigheter. Den traditionella uppfattningen inom den klassiska
fiolundervisningen &r att det 4r genom att behérska teknik som man néar uttrycket. Perkins
formulerar teknikens roll 1 fiolspelet som att ge de medel som krivs for att kunna spela ett
musikstycke vil och mgjliggora konstnirlig interpretation och ett personligt musikaliskt
uttryck (Perkins, 1998:8). Men ger tekniken verkligen alla de medel som krévs for att
utveckla det personliga uttrycket?

Sven, som har sin musikaliska bakgrund i den svenska folkmusiken, ser ocksa han en
problematik kring uttrycket i musiken. Som folkmusiker &r man del av en tradition, man &r
som Sven uttrycker det, “inmatad i ett musikaliskt system”, ett faktum som man maste
forhélla sig till pa ndgot vis. Ockséa Per tar upp hur genremaissiga ideal kan begrinsa uttrycket.
Han tar som exempel att man alltid kan sdga att: ”’sd hér later inte Bach”, men konstaterar helt
enkelt att det inte finns nagon poing med det.

Enligt Per handlar musikaliskt uttryck om en kombination av tekniska fardigheter och
stilistisk uppfattning. Utifran ldrarnas beskrivningar ar uttryck inte alltid ndgot befriande utan
kan pa samma sitt som noter begrdnsa och skapa normer kring hur musik bor spelas. Men vad
ar det da som gor uttrycket personligt?

Samtliga larare uttrycker att det personliga uttrycket ar viktigt. Per och Mia uttrycker
dock ett mer okomplicerat forhallande till det personliga uttrycket 4n Ann och Sven, och tror
att det dr nadgot som faller sig ratt mycket sjalvt. Enligt Per ar det helt enkelt: ’det som det
later om mig just nu”. Detta tror han &r format av viljan att komma néra ett stilméassigt ideal
som man har fatt genom olika forebilder och influenser. Mia sdger i princip samma sak: Det
personliga uttrycket dr en blandning av alla olika influenser som man gjort till sitt eget.

For Ann ar det personliga uttrycket lite av ett hjartebarn. Hon ser det pa tva olika sétt. Det ena
ar i notldsandet och handlar om att vara fri i férhallande till notbilden. Det andra ar i
gehorsspelet som hon anser ger mycket storre mdjligheter till personligt uttryck. Hon tar
ocksé upp sangen dér hon siger att uttrycket alltid har funnits med, och hon tdnker fortfarande
ibland att hon har en séng inom sig i fiolspelet. Sven ser det personliga uttrycket som nagot
fundamentalt i musicerandet. Tar man bort det personliga ur musiken blir den meningslos
tycker han. Att Mia och Per har ett sd okomplicerat forhallande till personligt uttryck i jAmfort
med Ann och Sven har antagligen att gora med att de inte i lika hog grad upplevt att de blivit
begriansade i sitt musikaliska uttryck. Wen (1992) skriver att fokus i klassiskt fiolspel flyttats
under 1900-talet fran ett individuellt uttryck till trogenhet infér noterna. Den tekniska nivan
har blivit allt hogre, men pa bekostnad av det personliga uttrycket (Wen, 1992:90f). Tekniska
fardigheter och stilistisk kdinnedom (eller alla forebilder och influenser man har i sitt spel)
behover alltsd kompletteras med ett tillatande forhallningssétt for att mojliggora ett personligt
uttryck.

7.2.2.1 Konsekvenser i undervisningen

Samtliga larare definierar badde musikaliteten och det personliga uttrycket som nagot som kan
utvecklas och trianas. Som ldrarna ser det har alla en inneboende musikalitet som innebéar
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mdjligheten att uttrycka sig genom musik. Att vissa har svarare for sig &n andra &r nagot som
bade Ann och Sven tar upp, men som Sven ser det dr det kulturskolans uppdrag att ”6ppna
dorrarna” till elevernas musikalitet. Han tar upp att det finns olika sitt att gora detta pa och
refererar till Paul Rolland och Kato Havas som representanter for olika skolor nir det géller
hur man tinker kring den musikaliska utvecklingen. Man kan gé via sinnena eller via de mer
mekaniska fardigheterna. I relation till detta kan man stélla Pers fundering om att det kan vara
viktigt att separera sjélva hantverkskunnandet fran den estetiska upplevelsen, dir han tror att
mycket av musikaliteten ligger. Som han ser det kan alla lira sig spela ett instrument, men jag
tolkar det som att han ser musikaliteten som nagot storre dn sd. Som jag tolkar det s ar det
forst nar det musikaliska uttrycket blir personligt som det blir intressant.

Naér det giller utvecklandet av det personliga uttrycket hos elever dr forhallningssétt
ndgot som aterkommer hos alla fyra larare. Viktiga faktorer som ndmns ar glidje, trygghet i
kunnandet och i det sociala sammanhanget och att utveckla elevernas sjilvstindighet och
sjalvfortroende i spelandet.

Mia dr den som beskriver de mest konkreta sétten att jobba med personligt uttryck med
elever. Hon beskriver hur hon dé jobbar med innehéllet i musiken, med dynamik och med
associationer kring den. Mia har liksom Ann sjungit mycket. Inom séngen verkar det som att
man pa ett naturligare sétt jobbar med personligt uttryck an i1 instrumentalundervisningen.,
vilket kan bero pa att man i sdng oftast har en text att utgé ifran, som man kan associera kring.
Kanske har sdngen for Mia, liksom for Ann, varit en naturlig vag in i det personliga uttrycket.
Mia tror att man nar elevers musikalitet genom inspiration och motivation. Det &r viktigt, tror
hon, att hitta olika sdtt som gor att eleverna kan relatera till musiken de spelar pa lektionerna.
Hennes kritik mot Suzukimetoden kommer hér fram igen. Den bestdmda progressionen,
tycker hon, gor att eleverna blir 14sta vid materialet. Hon tycker inte heller att det i
Suzukimaterialet ges utrymme for elevernas egna musikaliska infall, d@ man &r vildigt 14st
vid en fast dynamik, fingerséttning, strak och sé vidare.

Att det ar viktigt att 1draren kan identifiera sig med elevernas musikaliska sammanhang ar
nagot som ocksé Schenck (2000) tar upp, och jag tolkar detta som att det handlar om att fa
eleverna att kinna gladje och trygghet i musiken. Att trygghet &r viktigt for att utveckla
elevers personliga uttryck tar ocksé Per upp. Han forsoker ldra sina elever att det inte &r farligt
att uttrycka sig med musik.

Sven tycker det &r svart att sdga hur man jobbar aktivt med att utveckla personligt
uttryck hos elever, men tror att lararens forhallningssatt spelar stor roll och hoppas pa nagon
form av “’spin-off-effekt” nér det géller den egna undervisningen. Ann ser arbetet med
elevernas personliga uttryck pé liknande sétt. Hon tycker inte att man ska tinka for stort nér
det géller personligt uttryck med barn, men tror liksom Per att tryggheten ar viktig. Hon
brukar trdna elever i att spela solo for varandra. Att man far trdna sig i att spela ensam infor
andra fran en tidig &lder tror hon ar grunden till att det utveckla sjalvfortroende som kréavs for
att i ett personligt uttryck. Ann ndmner ocksa glddje, att “kanslan i rummet” i den
pedagogiska situationen &r bra och att formedla kunskap och frihet i spelet. Hon anviander
aldrig orden ritt och fel i pedagogiska sammanhang och férsdker uppmuntra elever att tinka
sjdlva. Hon tror ocksé att elevers formaga att utveckla ett personligt uttryck kommer an pa
deras personlighet, dlder och kanske dven genus.

7.2.3 Lararnas syn pa relationen mellan gehor, musikalitet och personligt
uttryck

Som jag nimnt ovan sé ser lararna musikaliteten som en mgjlighet att uttrycka sig genom

musik. Enligt Ann handlar alltihop om uttryck. Gehoret har for henne varit ett sétt att né

uttrycket. Hon tycker att hon fatt med sig mycket av att spela till dans i folkmusiken,

framforallt nér det giller "tajthet”, ndgot som hon sedan har kunnat ta med sig tillbaka in i den
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notbaserade musiken. Ann upplever alltsa att hon genom gehoret har fordjupat sina
musikaliska kunskaper och fardigheter.

Per tycker att gehoret och uttrycket bada handlar om ett lyssnande, inifrdn och ut och
utifran och in. Han tycker ocksé att det handlar om tillit, att ha tillit till att formagan finns och
att den kan utvecklas. De forvantningar vi har pa andra spelar ocksa roll, tycker han, och det
géller att skapa sammanhang dir vi végar uttrycka oss, nagot han tycker handlar om en sorts
respekt for andra médnniskor. Han tar upp en formulering han gjorde for linge sedan om varfor
man héller pa med musik: Lycka &r att fi spela sin egen livston pahejad av vénner.

Mia definierar musikaliteten som formégan att njuta av och uppleva i musik. Gehoret
definierar hon som en lyssnande musikalitet. Begreppen gar hir in i varandra, men jag tolkar
det som att Mia upplever musikaliteten som formégan och gehoret som redskapet. Detta kan
jamforas med Suzukis syn pé talang som synonymt med just "forméga” och lyssnandet som
ett av redskapen for att nd denna formaga (Perkins, 1998, 127). Som Mia ser det s& kommer
uttrycket in naturligt genom olika associationer och blir personligt genom att vi alla uppfattar
musik pa olika sétt.

Sven, som definierar musikaliteten som formégan att beroras (vilket inte nodvandigtvis
innebdr att njuta) av musik, tycker att gehoret beframjar utvecklandet av musikaliteten. Han
tar upp genremaéssiga uttryck man gor, till exempel i folkmusiken, vilka han ser som
beframjade av eller till och med sprungna ur gehorsspel. Alla har mgjligheten att gora niagot
med musik, och Sven tror att: ’ska det bli liv i det, s har det ndgot med gehoret att gora”.
Sven ser alltsa inte gehoret enbart som ett redskap for att nd det musikaliska uttrycket, utan
dven som ett medel med vilket musiken hojs, och det personliga uttrycket blir starkare, i och
med att man blir "friare att géra musik”. Noter, menar Sven, dr bara skelett dit referenserna
maste till.

8 Sammanfattning

Jag vill i detta stycke sammanfatta min undersokning i relation till mitt syfte och mina
fragestéllningar.

Undersokningen visar att samtliga larare har en komplex och delvis abstrakt syn pa gehoret.
Gehoret ses som en upplevelse dér flera sinnen och fardigheter dr inblandade och definieras
inte som motsatsen till noter. Snarare uttrycker ldrarna att notldsning kan innehalla
gehorsupplevelser och att spel utan noter inte nddvandigtvis innebér gehorsspel.

Alla ldrarna ser musikalitet som nigot som finns hos oss alla, som en mojlighet att
uttrycka oss genom musik. En av ldrarna viljer ocksa att istillet anvinda ordet “musik-
mojlighet”. Lararna ser alla det personliga uttrycket som nagot oerhort viktigt, men har,
beroende pé de egna erfarenheterna, olika syn pa hur det utvecklas. De tvé larare som hade en
mer problematisk syn pa det personliga uttrycket hade bada erfarenheter av att kinna sig
begrinsade av stilméssiga ideal. Ett musikaliskt uttryck innebér en kombination av tekniska
fardigheter och stilistisk kinnedom, men for att utveckla ett personligt musikaliskt uttryck sa
kravs ocksé en tillatande atmosfar som gor att man kan kénna sig trygg i att géra musiken till
sin egen. Det personliga uttrycket innebédr da en blandning av alla influenser man fatt som
resulterar i ndgot unikt.

Forutom Suzukimetoden nidmns inga rena metoder for gehdrsbaserad undervisning av
lararna. Endast en av ldrarna siger sig sakna sddana metoder. De mer informella
gehorsbaserade metoderna och momenten handlar pa olika sdtt om att lyssna och harma.
Forutom i Suzukimetoden sé utgar den gehdrsbaserade undervisningen mest fran
folkmusikmaterial, &ven om vissa gehorsbaserade moment nidmns dven i relation till den
klassiska repertoaren. Néar det géller material (annat 4n Suzukimaterialet) nimner en av
lararna material med folklétar, bade i form av inspelningar och spelbdcker.
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Lérarna ser overviagande fordelar med gehdrsbaserad undervisning, vilket inte ar
konstigt med tanke pa att jag valt ut larare till min studie som jag vet har en positiv relation
till gehorsspel. Fordelarna handlar mestadels om att kvalitén pa musiken hojs pa olika sétt.
Fran Suzukildrarnas hall handlar nackdelarna mest om att notldsningen blir lidande medan de
andra ldrarna ser det som ett problem att den gehorsbaserade undervisningen ar tidskrdavande.

Lararna uppskattar alla olika andel gehorsbaserad undervisning. Suzukildrarna
uppskattar storst andel, och uttrycker samtidigt en 6nskan om att fa in mer notspel 1
undervisningen. De Ovriga ldrarna uttrycker omvént att de gdrna hade undervisat mer pa
gehor, om bara resurserna hade tillatit det. Fragan om hur mycket tid l4rarna fordelar pa
gehorsbaserad undervisning reflekterar mer ldrarnas syn pa undervisningen och pa gehoret dn
vad den stér for verkliga siffror. Dessutom ér sjdlva fragan problematisk eftersom den tvingar
lararna att dela upp undervisningen i gehors- och notspel, ndgot de ofta uttryckte svarigheter
med.

Lirarna ser bade musikalitet och personligt uttryck som nagot man kan jobba med 1
undervisningen. Musikaliteten utvecklas med hjilp av gehoret och utvecklandet av det
personliga uttrycket. Lararna ser generellt musikaliteten som en mojlighet att géra ndgot av
musik (en "musik-mdjlighet”), det personliga uttrycket som sjdlva meningen och mélet med
musiken och gehdret som ett redskap for att né uttrycket. Ett annat redskap for att uppna ett
personligt uttryck dr forhallningssétt. Det handlar om att formedla gladje, trygghet, att
utveckla elevers sjalvfortroende och sjéalvstindighet i forhallande till musiken.

Oavsett om man ser gehoret som det ultimata redskapet for att uttrycka sig genom
musik, eller som ett bland andra, s& visar min studie pa de positiva konsekvenser som
gehorsbaserad undervisning kan ge.

9 Diskussion och slutord

Jag &r pa det stora hela n6jd med utgangen av mitt arbete. De kvalitativa intervjuerna visade
sig passa bra for de vildigt 6ppna fragor jag ville fa besvarade. Samtliga ldrare var valdigt
entusiastiska infor &mnet och hade inga problem att reflektera kring fragorna.

Min undersokning utgar ifrdn kvalitativa intervjuer med ett litet antal ldrare. Det gér
darfor inte att dra nagra generella slutsatser av mina resultat. Undersdkningen visar pa
tendenser hos just de larare som medverkar i studien, och kan méjligen ocksa antyda mer
generella tendenser hos larare med liknande bakgrund.

Gehorsbaserad undervisning och gehorstraderad musik dr nagot jag personligen
brinner for i min roll som ldrare och musiker. Det dr mdjligt att detta faktum har paverkat mitt
resultat. Trots att jag 4nda fran borjan har varit medveten om denna problematik, sa har jag
stundtals dnda fallit i fillan genom att till exempel stélla fragor som tvingar lararna att ta
stallning for eller emot gehorsspel. Det mest tydliga exemplet pé detta ér fragan om hur
mycket lararna undervisar pa gehor respektive efter noter. Nér ldrarna definierar begreppet
gehor sa visar det sig ndmligen att ingen av liararna definierar gehdret som notspelandets
motsats, ndgot jag diremot oavsiktligt gér med min frdga. Genom min fraga tvingar jag alltsa
lararna att gora en uppdelning som de antagligen inte hade gjort annars.

De intervjuade lararna har dessutom valts ut just for att de alla undervisar mycket pa
gehor och/eller har bakgrund i gehorsspel. Det dr darfor inte forvanande att ldrarna i mycket
hogre grad ger uttryck for den gehdrsbaserade undervisningens fordelar, snarare dn dess
nackdelar. Min idé med att intervjua larare med positiva relationer till spel pa gehor var att
komma niarmre gehoret, ett omrdde som fortfarande &r véldigt lite undersokt, och ldra kdnna
det lite battre. Det langsiktiga malet med detta ser jag som att bygga en grund for en
instrumentalundervisning som innehéller s ménga aspekter av musicerandet som mojligt.

For att ge en bredare ingang till gehorets innebord och roll 1 fiolundervisningen
har jag valt att ocksa inkludera begreppen musikalitet och personligt uttryck i min
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undersokning. Jag vill ocksa hér tydliggora att det inte ar sjilvklart att dessa begrepp hade
kommit upp om inte jag hade tagit upp dem. I mina intervjuer gar begreppen ofta in i varandra
och alla lirarna beskriver ett nira samband mellan dem. Aven om lérarna sikerligen &r
sanningsenliga nir de beskriver sin syn pa relationen mellan gehor, musikalitet och personligt
uttryck sa ar det samtidigt troligt att de fargats av mitt syfte och mina fragor i sina svar.

Denna uppsats handlar om ett pd manga sitt outforskat omrade. Fiolundervisning har s ldnge
associerats med klassisk musik och klassiska ideal att det kinns som om man néstan har
glomt att dessa kan ifragasittas. Det handlar om att ifrdgasétta notlédsandets och det tekniska
kunnandets absoluta stillning nir det géller att skapa musik pé fiolen. For att kunna gora detta
behover vi delvis se pa vad som menas med musik och musikalitet, vad som menas med
teknisk skicklighet, formaga att uttrycka sig pa sitt instrument och sa vidare for att sedan
eventuellt omdefiniera de vigar som kravs for att na dit. Gehdret &r ett redskap for att uttrycka
sig med musik och jag dr 6vertygad om att de komplexa kunskaper som ryms inom gehoret
har mycket att ge till fiolundervisningen, dir notldsande och den klassiska genren ofta
dominerar. Historien visar att fiolen alltid setts som ett instrument som ger ndrmast odndliga
mojligheter till uttryck. Varfor inte komplettera de gedigna tekniska kunkaper som utvecklats
pa fiolen for att nd detta uttryck med en ytterligare dimension? Gehorets dimension, som
satter lyssnandet och upplevandet i musiken i centrum.
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Bilagor

Intervjufragor
Bakgrundsfrigor:

-Alder

-Utbildning

-Hur linge har du jobbat som lirare?

-Beritta om din musikaliska bakgrund i 6vrigt.

-Vad ir gehor for dig?
-Vilken betydelse anser du gehoret ha f6r musikaliteten?

-I din egen undervisning, hur mycket tid férdelar du pa gehorsbaserad/notbaserad undervisning?
Skulle du 6nska att fordelningen sdg annorlunda ut pa ngot site?

-P3 vilket sdtt jobbar du med gehérsbaserad undervisning? Material, metod, inspiration etc.
-Vilka tycker du ir fordelarna respektive nackdelarna med gehérsbaserad undervisning?
-Vad ir musikalitet fér dig? Kan man trina upp musikaliteten? Hur gér man i s3 fall det?

-Vad ir personligt uttryck for dig? Ar det personliga uttrycket viktigt? Jobbar du med personligt
uttryck med dina elever och hur gor du i s fall det?

-Vilken relation kan du se mellan geh6r, musikalitet och personligt uttryck?
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