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Sammanfattning

Syftet med denna studie var att undersoka hur trum- och slagverkslédrare har lart sig
spela med kénsla, samt hur de undervisar i att spela med kinsla. For att ta reda pa det
intervjuades fem aktiva pedagoger inom d&mnet och intervjuerna handlade om vad som
menas med att spela med kénsla, hur respondenterna sjdlva har utvecklat den
formagan, samt vilka metoder de anvéinder for att lara ut den forméagan till sina elever.
Med utgdngspunkt i fenomenologi har intervjuerna analyserats.

Studiens resultat visar att en av de viktigaste aspekterna av att spela med kénsla &r
att lyssna. Att lyssna pd sig sjdlv och pa musikens helhet ndr man spelar och att sitta
sig in 1 publikens upplevelse. Att ndrvara mentalt och emotionellt nar man spelar 6kar
mdjligheten att spela med kénsla. Detta kan uppnds genom att vélja att fokusera pa
olika saker 1 musiken, exempelvis pa den kidnsla musiken far en att kénna, i stéllet for
tekniska detaljer.

Inom omradet att undervisa 1 att spela med kénsla framkommer det att lekfullhet ar
av stor vikt. Att sldppa prestigen och ha roligt bidrar till en utveckling av personligt
uttryck, och en motverkan av prestationsangest och konkurrensinriktad stimning.
Flera tips pa metoder och Ovningar ges for hur pedagoger och musiker kan béde
undervisa och spela med kénsla.

Sokord: Trummor, slagverk, trumundervisning, spela, kénsla, fokus, lyssnande,
slagverkspedagog, nirvaro.
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1. Inledning

1 Inledning

Spela med kinsla! En mening jag hort och sagt otaliga gdnger genom mitt liv, men vad
betyder den? Ménga hivdar att det &r ndgon sorts medfodd formaga som gor att vissa
personer kan spela med kénsla. Jag vill inte riktigt tro pa detta d& jag tycker att min
formaga att spela med kinsla har utvecklats genom aren, genom att lyssna, spela, ldsa,
fundera och diskutera. Alla musiker jag ser upp till spelar enligt mig med kénsla, och
jag sjalv lagger stor vikt vid att spela med kénsla, s& min fraga som pedagog blir
givetvis: Hur kan jag lara ut detta?

For att fa en nyanserad bild av fenomenet kénsla skrev jag ned ndgra ord som i sig
ar egna fenomen och enligt mig pé olika sitt kan kopplas till kinsla. Kraft, inlevelse,
pondus, fokus och ndrvaro var de ord jag kom fram till.

Kraft for tankarna till filmen Stjarnornas Krig (1977). Det ér faktiskt en ganska bra
utgangspunkt tycker jag, d& jag under hela mitt liv har varit inspirerad av dessa
fantastiska filmer. De méktigaste Jediriddarna besitter en stor kraft som de kan
kontrollera och som genomsyrar allt de gor, och precis sa kédnner jag ibland nir jag
spelar trummor. En kraft som kommer djupt inifrdn och fyller kroppen med virme som
sedan far ut Over trumsetet utan att jag sjdlv kénner att jag anstringer mig alls. ”Feel
the force floooow” (Yoda i Stjdrnornas krig: Rymdimperiet slar tillbaka, 1980).

Inlevelse. Att bli ett med musiken, att mena det man spelar. Kanske handlar det
ocksa om att leva sig in 1 de kdnslor som musiken d&mnar uttrycka, eller i de kadnslor
som musiken fér en att kénna.

Pondus kommer ifrdn sjdlvfortroende. Att vara bestimd men ocksa att inte vara
rddd! Att vaga lita pa sig sjdlv nidr man spelar dr vildigt viktigt. Ifragasétta och
analysera sitt spel kan man gora senare.

Fokus. Tennisspelaren Roger Federer (fodd 1981) dr mitt basta exempel pa fokus.
Han har ett stenansikte hela matchen oavsett om han vinner eller forlorar en poéng.
Forst ndr matchen ar slut brister kinslostormen ut 1 total sorg, eller som oftast, gladje.
Jag upplever fokus som en sorts utgdngspunkt ifran vilken kdnsla kan floda. Man
bygger en fokuserad grund i musiken genom att spela artikulerat och precist fram till
att man kan borja surfa pa kinslans vag, varpd man kan sléppa lite pa sitt fokus och
upptas av musikens magiska krafter.

Ndrvaro brukar uppnas nér jag inte tinker allt for mycket pd mitt eget spel utan mer
pa musiken som helhet. Att man &r sig sjdlv istéllet for att ténka pa sig sjdlv. Man blir
en del av musiken.

Ett sista ord jag vill ta upp &r svdng. Det dr ett intressant fenomen som troligen ar
néra besldktat med kédnsla men avskdrmat till musik som innehaller rytmer. Jag skall
fortélja en kort anekdot om svéng ur pedagogisk synvinkel da jag finner den rolig och
uppmuntrande.

Det var sista trumlektionen for dret pa gymnasiet innan sommarlovet skulle borja.
Min trumlérare fragade mig:

-’Vad ska du gora pd lovet, Georg?” Jag svarade att jag skulle resa till Spanien med
mina vénner och annars inte hade sa mycket planerat. Lararen frigade sedan:
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-’Har du nagra fragor eller funderingar om trumspel som du vill ta upp innan vi
slutar?” Jag kom da att tinka pa nagot jag linge undrat 6ver: “Ja... hur utvecklar man
sviang?” Min ldrare funderade en kort stund och svarade:

->Jag tror man utvecklar sving genom att dka till Spanien med sina vinner”.

Detta tolkar jag som att ldraren menade att utéver 6vning och musicerande utvecklas
sving genom livserfarenhet och njutning.

1.1 Problemomrade, syfte och forskningsfragor

Enligt mig ar formégan att spela med kénsla kanske den viktigaste aspekten av att
spela musik. Trots detta har jag svart att pa ett konkret sdtt forklara vad jag menar nar
jag sdger just “spela med kénsla”. Fastdn jag tycker att jag i viss mén har erdvrat
formagan 1 mitt eget spel blir det problematiskt for mig att formedla detta till mina
elever i en undervisningssituation.

Jag upplever att det rdder en instillning till &mnet som lyder ungefér: ”det maste var
och en lista ut for sig sjdlv”, och forhoppningsvis kan denna studie bidra med kunskap
och nagra konkreta metoder for hur pedagoger faktiskt kan undervisa sina elever 1 att
spela med kénsla.

Syftet med studien ar att belysa pa vilka sétt fem trumlirare bade har lart sig att spela
med kénsla och hur de undervisar sina elever 1 att spela med kénsla.

Mina centrala fragestdllningar dr:
1. Vad menas med att spela med kénsla?
2. Hur kan slagverkare utveckla den formagan?
3. Hur formedlar pedagoger den formagan till sina elever?

2 Bakgrund

I detta kapitel presenterar jag tidigare forskning, mina egna erfarenheter och litteratur
jag funnit relevant for undersokningen. Uppldgget i kapitlet dr att titta ndrmare pa
begreppet kénsla, hur den uttrycks och upplevs, f4 en inblick i instrumentgruppen
slagverk, pedagogens roll, rddslan for att spela fel, forhallandet mellan kénsla och
kontroll samt forhallandet mellan utmaning och skicklighet.

2.1 Upplevelsen av kansla

Formagan att vicka kéinslor dr en av de frimsta, om inte den frimsta orsaken till att
ménniskor lyssnar pd musik (Juslin, 2010). Alla utévande musiker borjar sin resa som
lyssnare, och det &r dérfor troligt att motiven for dessa tva foreteelser ar likvirdiga —
att vicka kénslor.

‘A musician cannot move others unless he too is moved’ (Bach, 1778/1985, as
cited in Persson, 2001). (Juslin, 2010 s.17)
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Det C.P.E Bach (1778) beskriver tolkar jag som att en musiker inte kan kdnsloméssigt
berdra en publik om musikern sjélv inte &r kdnsloméssigt berdrd. Fragan dr dock om
detta verkligen stimmer.

Vem ir det som ska uppleva kiinslan i musiken? Ar det den utévande musikern eller
ar det den mottagande lyssnaren? Patrik Juslin (2010) beskriver att musikern behdver
overvdga publikens upplevelse sa att den kdnsla musikern vill kommunicera ocksa
vicker en kdnslomadssig reaktion hos publiken.

Beyond this, performers need to also consider the experience of the audience,
and communicate their own emotional intentions into a performance that will
evoke an emotional response from listeners. (Juslin, 2010 s.13)

Nér man funderar Over detta pdstiende kan man friga sig ndgra saker: Upplever
publiken samma kénsla som jag nir jag musicerar? Forsvinner den kénsla jag forsoker
formedla pd vigen? Upplever publiken en starkare kinsla dn vad jag gor? Kan jag lura
publiken?

Juslin (2010) fortsétter att beskriva att nya studier kan komma att forma hur vi i
framtiden tdnker pad musikutovande, studier som visar vilken typ hjarnaktivitet utovare
har d& de spelar memorerade och improviserade solon. Har kan bevis komma fram
som visar 1 vilken grad musiker som ger intrycket av att spela med kénsla faktiskt
sjdlva dr kénsloméssigt engagerade.

In this regard, newly emerging evidence is starting to define the types of brain
activation of performers during solo memorized (Parsons, Sergent, Hodges, &
Fox, 2005) and improvised performances (Brown et al, 2008), to reveal more
precisely the extent to which performers who give the appearance of being
engaged emotionally in music are in fact actually emotionally committed. Such
research has the potential to shape future thinking about the process of musical
performance and how performers can project more vivid interpretations of the
music they are performing for their audience. (Juslin, 2010 s.13)

Jag hoppas 1 min studie kunna f& en nyanserad bild av huruvida mina respondenter
upplever att de sjdlva kdnner for musiken, om de ar starkt kénsloméssigt engagerade
eller om de pa olika sdtt kan projicera en kénsla och hur de upplever att olika
kénslomadssiga instdllningar paverkar publikens upplevelse.

2.2 Instrumentgruppen slagverk

Nér jag beslutade mig for att skriva om detta dmne valde jag att rikta in mig pd
trumundervisning, d& det dr vad jag sjdlv sysslar med. Det som senare slog mig var
dock att en trumldrare ofta undervisar i en mingd olika instrument, vilket béade
komplicerar och nyanserar undersokningen.

Instrumenten kan enkelt skiljas at pd s sitt att vissa av dem har toner och andra
enbart ar till for att spela rytmer. Det rakar ocksa vara sé att de slagverksinstrument
som innehaller toner, sdésom marimba, klockspel och xylofon oftast dr verksamma
inom kontexten av klassisk musik, med undantag for vibrafon som forekommer
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frekvent inom jazz. Trumset dr vanligast inom det som kan bendmnas som afromusik,
dér rock, pop, jazz, funk och soul dr nagra av genrerna.

Min forkunskap talar for att ordet kénsla oftare anvinds inom kontexten av
afromusik 4n inom kontexten av klassisk musik, dar ett mer utvecklat vokabular av ord
som uttryck, frasering, tolkning och klang brukar anvéndas for att forklara musiken.
Kanske har det att géra med att musiker inom den klassiska genren historiskt sett
oftare &r utbildade inom sitt instrument, och att musiker inom afrogenren i storre
utstrickning dr sjilvlarda, eller kanske dr det lattare att prata i termer som tolkning,
uttryck, frasering och klang nir det handlar om ett instrument pd vilket man kan spela
melodier.

2.2.1 Instruktionsbécker

Jag laste igenom ett antal instruktionsbocker for trumset och slagverk for att se om jag
kunde finna négra tips pa hur elever kan ldra sig spela med kénsla, men med foga
resultat. Jag tar hdr upp tvd av de mest vélkdnda instruktionsbockerna inom trumset
och slagverk som exempel. I Jim Rileys (1994) The art of bop drumming ndmns ordet
kdnsla (eng. feel eller feeling) flertalet gdnger, som en sorts grundliggande uppmaning
till hur man ska spela de olika 6vningarna. Jag kan dock inte hitta ndgon forklaring pa
hur han menar att ldsaren ska spela med kinsla eller vad det betyder. Det upplevs mer
som att Riley (1994) forutsitter att ldsaren har en egen bild av vad kénsla betyder och
ska pa s sitt pd egen hand kunna tillimpa detta. I George Hamilton Greens (1984)
bok George Hamilton Green's instruction course for xylophone: a complete course of
fifty lessons kan jag inte finna ett enda stélle dér ordet kdnsla ndmns.

Kanske handlar det om att det skulle bli for klurigt att borja prata om kénsla i en
instruktionsbok, boken kanske skulle bli fylld med mer text 4n noter och pa sa sitt vara
mindre tilltalande for studenter.

2.3 Begreppet "kansla”

”Vad menas med kinsla?” Var bland de forsta reaktionerna jag fick nér jag beréttade
vad jag ville att min uppsats skulle handla om. Jag insag tidigt problematiken med
detta begrepp da det inte verkar finnas ndgon tydlig forklaring pa vad det betyder eller
innebdr. For mig kindes betydelsen sjdlvklar, men det verkade den inte gora for alla.
Négon frigade om jag menade att spela “glatt” eller ’sorgset”, jag avfardade detta och
tankte att det absolut inte hade med det att gora, utan att helt enkelt dverhuvudtaget
spela med kénsla. Vid vidare eftertanke inser jag dock att frigan kanske inte var sé
dum, att spela glatt eller sorgset kanske gor det mer konkret for en elev hur den ska
tanka fOr att uppnd att Gverhuvudtaget spela med kinsla. Ingmar Bengtsson (1973)
forklarar att problemet med att beskriva saker av denna natur &r att vara sprak helt
enkelt inte &r tillrackligt rika.

[...] alla sprék dr forvinansvért fattiga pd nyanserade och véldifferentierade
emotionsord, vilket utan tvivel 4r en av orsakerna till att mycket av bade
musikalisk mening och musikupplevelse dr s& svarbeskrivbart. (Bengtsson,
1973 5.304)
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Jag funderade lange och vil pa olika ord som béttre och mer konkret kunde uttrycka
det jag menade med ordet kénsla, men beslutade mig till sist for att behalla just kénsla.
Detta av den enkla anledningen att det dr vanligt forekommande! Under min uppvéxt
har ordet kénsla konstant aterkommit nér det talas om musik, eller sport, eller i princip
vad som helst. Jag sdg det som en utmaning att lira mig mer om ordets betydelse for
mig sjdlv och for andra ménniskor.

Det engelska ord jag helst skulle anvénda for att dversétta kénsla &r feeling, men det
ar séllsynt i den litteratur jag lyckats finna. Det engelska ordet emotion ér diremot mer
vanligt forekommande. Peter Loel Boonshaft (2002) beskriver i boken Teaching music
with passion att vi som pedagoger méaste utveckla ett kdnslosprak sa att vi pa ett bittre
satt kan forklara dessa aspekter av musik for véra elever.

We must develop ways of describing, presenting and talking about this
(emotional) aspect of performance that is meaningful communication. In other
words, we need to develop a descriptive language of emotions. I do admit that
can be like trying to describe the color yellow to someone who has never had
sight. But we must — for if we don't, who will? (Boonshaft, 2002 s.122)

Kanske handlar detta om att anvinda synonymer som passar elevens niva och éalder,
och kanske dven att anvinda metaforer for att ge eleven nya perspektiv pd hur musiken
kan kdnnas. Vi behover hitta vigar som gor att ndgot som vi uppfattar som naturligt
och sjélvklart kan beskrivas eller visas for en elev sd att denne uppfattar samma sak
som Vi.

I boken The Inner Game of Music (Green & Gallwey 1986) far ldsaren pa flera
stdllen tips pa hur man kan utveckla sin formaga att spela med kédnsla och varfor det ér
viktigt. Till exempel i kapitlet The power of awareness beskriver forfattarna hur man
ska rikta sin uppmérksamhet till nuet, dvs. dka sin nérvaro, genom att fokusera pa sina
kénslor:

Our feelings are another possible focus of attention that will bring our
awareness into the present moment. These include both the feelings that the
music is intended to express and the feelings that we ourselves come up with.
(Green & Gallwey, 1986 s.55)

Har tas alltsda ett exempel upp dér man ska uppnd ndrvaro, som jag ndmner i
inledningen, med hjélp av kénslor. Ndmnvért dr dven att det bdde handlar om de
kénslor som musiken dr tdnkt att uttrycka samt de kénslor man sjdlv kénner, vilket i
manga fall kanske dr olika, men troligen likvidrdigt viktiga. Vidare i detta kapitel
presenteras idéer for hur man konkret kan fokusera pd kénslorna.

Notice how your body feels the music you are listening to. Where in your body
do you feel the higher pitches? Where do you feel the lower vibrations? In your
head, throat, fingers, arms, legs, stomach?

Now play or sing a piece of music. Again, notice the feelings the music
expresses. Notice your own feelings as you are playing. Are they the same as
the feelings expressed, or different? Don't judge or criticize yourself; simply be
aware of your feelings. (Green & Gallwey, 1986 s.55)
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Har tas kroppen upp som en del i hur vi kiinner musiken. Kénslan av att bli kndsvag
nir vi hor négot otroligt vackert, vi kinner en klump 1 magen nir vi hor nagot sorgset
och hur vissa av oss fylls av kraft ndr vi hor till exempel Van Halens Jump (1984).
Kanske &r det dven sé att ndr vi lér oss lita pd att var kropp vet vad vi ska gora, kan vi i
storre utstrdckning sldppa véart intellekt och hinge oss &t kdnslorna i musiken. Jag
aterkommer till detta senare i kapitlet.

Boken The Inner Game of Music (Green & Gallwey, 1986) dr en sorts
sjalvhjélpsbok som har manga konkreta dvningar for att bli en bittre musiker. Citatet
ovan 4r till exempel en intressant ovning att undervisa for sina elever for att gora dem
medvetna om kénslorna som finns bade i musiken och hos dem sjilva.

2.4 Kanslomassiga uttryck

Akustiska signaler (eng. cues) sdsom tempo, dynamik, timing, klangfirg och
artikulation &r bland de viktigaste byggstenarna en musiker kan anvénda sig av for att
uppna kinslomaéssiga uttyck (Scherer & Coutinho, 2013).

Juslin (2010) pdpekar att det dr viktigt att skilja pd kdnsloméssiga uttryck och
kdnsloméssig kommunikation 1 musiken. Att uttrycka en kénsla betyder inte
nddvéndigtvis att ndgon annan uppfattar samma kénsla som utdvaren, medan
konceptet kommunikation krdver bade utdvarens uttryck och att den uttrycka kénslan
kénns igen av lyssnaren. Han pdpekar ocksé att termen kdnslomdssiga uttryck kan vara
vilseledande, da det bara i vissa fall faktiskt &r sa att utovaren i fraga faktiskt sjalv
kénner den kénsla hen vill uttrycka, kanske for att ett optimalt framférande kraver ett
psykologiskt tillstind av avslappnad koncentration, relaxed concentration, som inte ar
kompatibelt med starka kdnslor (Juslin, 2010).

2.4.1 Studie av tva trummisars kédnslomassiga uttryck

Petri Laukka och Alf Gabrielsson (2000) har genomfort en studie dir tvd professionella
trummisar inom jazz/rock har blivit ombedda att spela tre olika komp; swing, vals och
beat, med sju olika kénslouttryck: Glad, ledsen, arg, rddd, omsint (eng. tender),
allvarlig (eng. solemn) och inget uttryck.

For att bittre kunna maéta resultaten spelades kompen in pd digitala trummor och
spelades sedan upp for 13 studenter som skulle avgora vilka uttryck de uppfattade att
trummisarna spelade. De tre akustiska signaler trummisarna hade till sin hjélp for att
uttrycka de olika kdnslorna var tempo, dynamik, och timing.

Analysen av inspelningarna visar att den kénsla som spelades 1 hogst tempo dverlag
var glddje, och den med lagst tempo Overlag var sorg. Rddsla var den kdnsla som mest
varierade i tempo under varje komp, och inget uttryck var den kénsla som varierade
minst. Har kan vi kanske dra en slutsats att vi ofta forestéller oss kinslolosa komp som
datoriserade och statiska? Arg var den Overldgset dynamiskt starkast spelade kénslan,
foljt av allvarlig. Omsint och sorgset var de dynamiskt svagast spelade kiinslorna.

I studiens resultat, vilket visar hur vél de uttryckta kédnslorna stimde 6verens med
lyssnarnas uppfattade kénslor, framgér det att kénslorna glad, sorg, arg och rddd
verkade Overséttas bést till lyssnarna. Laukka och Gabrielsson (2000) forklarar att
detta kan bero att dessa dr sa kallade grundldggande kéanslor, och kanske dérfor ar
lattare att kommunicera dn de mer subtila kinslorna allvarlig och omsint. Lyssnarna
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lyckades dock pa ett framgéngsrikt sdtt uppfatta alla uttryckta kidnslor forutom inget
uttryck.

Avslutningsvis konstaterar Laukka och Gabrielsson (2000) att koden for
kommunikation av kénslomissiga uttryck i trumspel visar sig vara liknande koden for
Ovriga instrument som har studerats pé detta vis, och ar darfor inte instrument-specifik.

To conclude, the communication of emotions was not disturbed by the limited
number of acoustic cues available to the performer, or by the absence of
melody. This indicates that emotional expression in music performance may be
possible by varying only the tempo, dynamics, and timing. (Laukka &
Gabrielsson, 2000 s.188)
Med hjdlp av akustiska signaler som tempo, dynamik och timing kan ldrare
konkretisera och specificera for elever hur de kan utveckla sitt kinsloméssiga uttryck.
Detta kan enligt studien goras pd trumset eller melodiskt slagverk med likvardigt
resultat. Studien visar dven att det i stor utstrdckning verkar vara mojligt att
kommunicera olika kinslor, alltsd uttrycka olika kénslor som ocksd uppfattas av
lyssnaren pd samma sitt, genom att bara spela ett enkelt komp pa trummor och variera
tempo, dynamik och timing.

2.5 Pedagogens roll

Tidigare 1 bakgrunden har jag lyft fram négra exempel pd vad kénsla i musik kan
betyda och hur en musiker pa olika sitt kan spela med kdnsla. De metoder och tankar
jag ndmnt gillande detta kan Gversittas till pedagogik, dvs. att vi helt enkelt formedlar
den kunskap och erfarenhet vi sjélva besitter till eleverna. Hur vi formedlar detta ar
dock inte helt sjdlvklart, sa jag tankte i detta avsnitt titta lite nirmare pa pedagogens
roll och hur vi kan forhélla oss till undervisningen.

Green & Gallwey (1986) berittar om fordelarna med vad de kallar
medvetenhetsinstruktioner (eng. awareness instructions) kontra gor-sd-hdr-
instruktioner (eng. do this instructions). Den sistndimnda instruktionsformen gar ut pa
att pedagogen talar om for eleven vad den ska gora, exempelvis: ”Undvik att fa
trumpinnen att studsa fler dn en gang per slag”. Medan medvetenhetsinstruktioner gar
ut pa att instruera pa ett sddant sitt att eleven sjdlv blir medveten om sitt spel.
Exempelvis: ”Notera hur det kinns nér trumpinnen bara studsar en gang per slag”.

Denna typ av instruktion &r baserad pa elevernas egen upplevelse, deras formaga att
lara genom att notera vad som hénder. Vi faster ingen vikt vid bra och daligt eller rétt
och fel, och resultatet av detta ar att vi befriar eleverna frdn frustration, tvivel,
avskrackning och forvirring (Green & Gallwey, 1986). Genom att dka elevernas egna
medvetenhet ger pedagogen ocksa eleverna en grund for att lira sig sjdlva, medan om
de alltid blir tillsagda i detalj vad de ska och inte ska gora kanske deras forméga att
exempelvis ldra sig latar pa gehor eller hitta pd egna dvningar hammas.

Det finns tre varianter av dessa medvetenhetsinstruktioner som fokuserar pd vara
olika sinnen.

Visuell: Titta hur armen r0r sig nér du spelar fran den hér vinkeln”.

Auditiv: "Lyssna om du kan hora nigon skillnad nér du spelar med hélen nere eller

uppe”.
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Kroppslig kdnsla: ”Kéanner du ndgon skillnad 1 spdnning mellan din hogra och
vénstra axel nir du spelar?”

Mojligen har vi med hjélp av denna pedagogiska metod mgjlighet att ldra eleverna
uppticka och bejaka kinslan i musiken och sitt spel. Kanske kan man lagga till en
emotionell variant som komplement till ndimnda tre, och exempelvis fraga eleven:
”Vad kinner du nér du lyssnar pa den héar laten?” Eller: ”Hur skulle du spela det hér
kompet om du var véldigt arg?”

Green & Gallwey (1986) talar varmt om denna metod men papekar ocksd att alla
elever inte dr bekvima med att gora sina egna upptéckter pa detta vis. Vissa foredrar en
mer direkt anvisning och som pedagoger méste vi ta detta i beaktande och vara redo att
mdta varje elev pé det sitt som passar eleven bast.

John Dewey (1859-1952) ville att elevernas erfarenhet och kénslor skulle vara
utgangspunkt for undervisningen, men att “undervisningen méste styras och ledas for
att astadkomma en god symbolisk representation av omvérlden och for att socialisera
eleverna till goda samhillsmedlemmar” (Forsell, red., 2011, s.110) . Aven Juslin
(2010) tar upp ett exempel pa hur viktigt det &r att som ldrare hitta elevens egna
intressen och viljor inom musiken, d& de ofta fungerar som en mycket starkare
motiverande faktor &n de uppgifter eleven fér 1 ldxa av sin ldrare:

During her practice of teacher-assigned repertoire, Clarissa showed little if any
emotional engagement in the pieces she was learning. However, for the piece
she was driven to learn herself, Clarissa was able to scaffold herself to a much
higher level of functioning, as evidenced in the more varied strategies (e.g.
silent fingerings, thinking, singing) she employed while practising. Most of all,
the young learner’s body language was more positive in this session, and she
looked and sounded quite different from when she was learning her teacher-
assigned repertoire. (Juslin, 2010 s.10)

Detta édr knappast hdpnadsvickande nir vi funderar &ver hur vi sjidlva lart oss spela
musik, den hingivenhet och dedikation vi uppvisar ndr vi spelar nigot vi faktiskt
kénner for kan vara sd mycket starkare dn néir vi spelar de ldxor vi fétt av vara larare.
Pedagogens roll i detta avseende blir alltsd att pa bésta sitt motivera, uppmuntra och
hjdlpa eleverna hitta vad de verkligen brinner for, och skapa en social stimning pa
lektionerna dar elevens egen vilja uppmuntras och vilkomnas.

2.6 Radslan for att spela fel

I min erfarenhet som student, musiker och pedagog har jag vid ett flertal olika tillfdllen
tenderat att komma fram till att jag sjdlv och manga andra musiker i min nirhet lider
av en rddsla for att spela fel. Min erfarenhet ar att detta géller i synnerhet for elever pa
musikskolor, pé alla nivaer, dir de helt enkelt inte vill framstd som daliga infor sina
kurskamrater. Ofta gar det sa ldngt att rddslan for att spela fel blir storre &n viljan att
spela bra. Anledningen till detta kan vara att det rdder en konkurrensinriktad stimning
pa skolan, dér elevens sociala status och personliga viarde kan upplevas som starkt
forknippat med de musikaliska prestationer eleven uppvisar (Juslin, 2010). Kanske
medfor detta att elever kénner en starkare lust att passa in, dvs. inte sticka ut pa ett
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negativt sétt, an de kdnner lust att uttrycka sig sjélva 1 sitt spel, med de risker det kan
upplevas medfora.

Finally, aspiring and professional musicians are highly invested in their
identities as musicians, and find it difficult to disentangle their self-esteem (i.e.
the view that one has value) from their musical self-efficacy (i.e. the belief that
one can perform well on one’s instrument) (Kemp, 1996). This high investment
makes musicians and other high-level performers such as elite athletes, actors,
and dancers more vulnerable to anxiety, because of the perception that if they
fail as performing artists, they also fail as people. (Chesky & Hipple, 1997 i
Juslin, 2010 s.12)

Framforallt under skoltiden nédr elever soker efter sin identitet bAde som personer och i
vért fall musiker tror jag att denna sammankoppling av social och musikalisk status
kan vara starkt bidragande till prestationsdngest och det jag kallar rddsla for att spela
fel. Jag maste dock tilldigga att jag inte bara upplever att denna upplevda
identitetsfusion &r av negativ art. Elevers musikaliska identitet kan troligen i manga
fall stirka deras sjdlvbild som personer och hjilpa dem uppnd en trygghet i sitt sociala
liv. Med denna trygghet kan de ockséd hitta ett starkare personligt uttryck pa sina
instrument som gor att de kan sldppa sina rddslor for att bli domda. Nir de uppnar ett
stadie ddr de kénner att de uttrycker sin egen personlighet pd instrumentet och finner
ett starkare sjdlvfortroende i1 detta uttryck blir de troligen i manga fall ocksd mer
resistenta mot kritik fran andra. Jag upplever att vi som pedagoger har en viktig
uppgift i att hjédlpa elever stdrka sitt sjdlvfortroende i detta avseende, exempel pa hur vi
kan gora detta dterkommer jag till i resultatkapitlet.

Rédslan for att spela fel kriver nigon sorts forklaring pa vad fel innebir. Ar fel
nigot som gors annorlunda &n vad som dr skrivet i noterna, eller dr fe/ nagot som
publiken upplever, eller ndgot som musikern sjilv upplever?

Jag som publik upplever ofta att mina favorittrummisar spelar fel 1
konsertsammanhang, baserat pa vilket komp eller fill jag tror att trummisen har for
avsikt att spela. Det sker ndgot lite klumpigt, stakigt eller klantigt som inte brukar ske
pa det stillet i den laten. Gemensamt for dessa trummisar dr dock att de fortsétter spela
som om ingenting har hdnt, med fullt fokus och pondus, vilket far mig att tdnka:
Kanske var det inte fel dnda.

Green & Gallwey (1986) beskriver 1 boken The Inner Game of Music att tekniska
problem tenderar att komma i vigen for var koncentration pa vara musikaliska kénslor.
Den ar forst ndr vi riktar var uppmairksamhet mot kénslorna som musiken kan bli
levande.

You have probably noticed, too, that technical problems, and any interference
you may have, tend to get in the way of real concentration on your musical
feelings, but that is only when your attention is finally on your feelings that the
music really comes alive. (Green & Gallwey, 1986 s. 85)

For att vaga rikta vart fokus mot kidnslorna kraver det att vi sldpper taget om var radsla
for att spela fel.
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As you move from focusing on the more technical aspects to attending to the
feeling, you may find you need to risk missing more notes or losing some of
your sense of being in control. Don't worry. It's just fine to risk missing some
notes.

If you do miss some notes, don't blame yourself. You can certainly return to
your technical goals later. Nobody gets to Carnegie Hall or the Met without
practising. But you'll often be surprised by how accurately you play when you
relax and let the feelings come through you. (Green & Gallwey, 1986 s. 85)

Niér vi dr 1 en spelsituation, en konsert eller kanske en repetition pa skolan, kan vi va
pa att forsoka fokusera pa kédnslan 1 musiken. Green & Gallwey (1986) menar att vi
alltid kan komma tillbaka till att Gva var teknik senare, vilket &r viktigt, men nér vi vil
musicerar med andra ménniskor kan det vara en bra idé¢ att for tillfdllet sldppa alla
tankar om teknisk perfektion och istéllet slappna av och lata kidnslorna floda.

Nir jag gick pa gymnasiet upplevde jag ofta att jag var radd for att spela fel, eller att
framstd som dalig infér mina skolkamrater. Nér vi hade uppspel i aulan oroade jag mig
under en period mycket for huruvida jag holl tempot eller ej. Négot av det
pinsammaste man kan ténka sig som ung trummis &r ju att omedvetet 6ka eller sacka!
Jag fragade min trumlérare hur han tyckte att jag skulle gé tillviga for att se till s att
tempot holls stadigt, varpé han svarade: ”Du far aldrig ga emot din kinsla”. Hans ord
lyfte en tyngd frdn mina axlar, de tog bort tvivlet och det analytiska tinkandet fran
ekvationen. Kvar fanns bara att spela och lita pé att min kénsla skulle visa vagen.

2.7 Den Harnstenska Cirkeln

Ar det dnskvirt att inte vara ridd alls for att spela fel? Jag tror inte det. Ridsla ér ocksa
en kénsla. Utan den skulle det troligen bli alldeles for mycket fel och musikern skulle
hamna i nagot sorts nonchalant sinnelag gentemot musiken.

Det maéste finnas en balans. Kanske kan den kallas balansen mellan hjirta och
hjirna, eller kanske balansen mellan intellekt och instinkt. Jag véljer hédr att kalla den
balansen mellan kontroll och kénsla. Jag tror det krivs att vi slédpper pa var kontroll for
att 1 storre grad kunna hinge oss till var kénsla i spelandet. Jag har ritat en cirkel for att
illustrera mina tankar kring detta. Jag kallar den ”Den Hérnstenska Cirkeln”.
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. Komfortzon
Utgangspunkt

Riskzon

Brytpunkt

Hllustration av Joel Apelgren.

I den Ovre halvan av cirkeln befinner vi oss i en s kallad komfortzon. Dar kan vi
pendla mellan mycket kontroll och lite kénsla, lika delar kontroll och kéinsla, samt lite
kontroll och mycket kinsla. Anledningen till att denna zon &r komfortabel &r for att vi
alltid bibehéller en viss del kontroll. Nér vi later kdnslan ta over &nnu mer maste vi
slappa kontrollen ytterligare och kommer da ner i den magiska zonen. Har dr musikern
ett med sina kénslor och musiken, det &r som att en Overnaturlig kraft styr
handlingarna och vi spelar saker som vi aldrig tidigare spelat, atminstone inte pa
samma sitt. Vi sldpper vér intellektuella tinkande, later oss uppslukas av kénslorna
som musiken frambringar och sldpper pa ett sitt var medvetenhet om oss sjilva.

Sangaren Jon Bon Jovi (2009) sade i en intervju: ”On the best nights, I'm not even
there”. Med detta menade han enligt min tolkning att han var sa uppslukad av musiken
att han blev ett med den, och sldppte sin medvetenhet om omvérlden och sitt verkliga
jag.

Den magiska zonen kallas ocksa riskzon, for hdr dr kontrollen mycket lag eller
obefintlig. Minskad kontroll = dkad risk. Langst ner pa cirkeln finner vi brytpunkten.
Den fina grinsen mellan magi och kaos, geni och galenskap. Kaoszon kallar jag den
tomma ytan som kommer efter brytpunkten. Dér finns varken kontroll eller kénsla,
bara ett totalt felspelande. Nér en musiker hamnar i1 kaoszonen vill den snabbt dérifrén.
Det mest uppenbara alternativet dr att forsoka aterta full kontroll och atervianda till
utgdngspunkten. Detta beror péd att nir kaoszonen har uppnéitts och felspel gjorts ér
troligen ofta den positiva magiska kénslan forlorad. Angest och riidsla har tagit dver
sinnet och tankar om arga medmusikanter och démande publik florerar. Extremt
skickliga musiker kan vid kaoszonen backa tillbaka den magiska riskzonen och
fortsitta befinna sig dér.

Gitarristen Ritchie Blackmore ér ett tydligt exempel pa en musiker som gérna vistas
kring brytpunkten ndr han improviserar. Resultatet av detta ar att han producerar bide
de mest magiska solon och dven de mest hemska oforstaeliga solon i tid och otid.

11



2. Bakgrund

Scherer & Coutinho (2013) skriver att kdnslorna begér foretrdde for kontroll av
méinniskans beteende:

Emotions bestow control precedence (Frijda 2007) on those states of action
readiness, in the sense of claiming (not always successfully) priority in the
control of behaviour and experience. (Scherer & Coutinho, 2013 s.4)

Vi kan med hjdlp av hjarnans kraft stoppa kénslorna fran att styra dver véra beteenden,
eller helt enkelt sldppa garden och lata kdnslorna ta kontrollen.

Min tanke kring detta ar att alla musiker kan befinna sig pa olika delar av cirkeln
vid olika stunder av sitt spelande. Kanske kommer en trummis for ndra brytpunkten,
blir radd for att gora fel, atertar sin kontroll och gér tillbaka in i komfortzonen, for att
nagra latar senare aterigen vandra in 1 den magiska zonen och gora ett nytt forsok att
stanna kvar dér sé linge som mojligt.

Denna cirkel ér en bild av min for-forstaelse, ett grafiskt exempel pa hur jag genom
erfarenhet upplevt forhdllandet mellan kénsla och kontroll i musik. I teorikapitlet
redogor jag for hur man inom fenomenologin anvinder sig av epochén, vilket innebér
att sétta sin for-forstaelse och sina forutfattade meningar inom parentes for att pa ett sa
objektivt sitt som mojligt kunna undersoka ett fenomen.

2.8 Flow

Den Hérnstenska Cirkeln beskriver som sagt forhdllandet mellan kontroll och kénsla,
och visar hur en musiker kan pendla mellan de bada. Psykologen Mihaly
Csikszentmihalyi (1992) har presenterat en modell som beskriver forhallandet mellan
utmaning och skicklighet, vilken beskrivs i boken Flow: den optimala upplevelsens
psykologi.

‘ Flow channel
Challenge

Boredom

>

Skall

Hllustration av Linnéa Vikstrom, dtergiven frdn Csikszentmihalyi (1992).
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Juslin (2010) beskriver att en kénsla av flow kan uppnds ndr ménniskor ar sd
involverade i en aktivitet att de forlorar sin sjdlvmedvetenhet, forlorar tidsperspektiv
och ’feel a merging of awareness and action” (Juslin, 2010). Att uppna flow beror pa,
likt Den Hérnstenska Cirkeln, att hitta en balans. Denna géng mellan personens
skicklighetsnivd och utmaningen som presenteras i en uppgift. Om skickligheten &r
hogre @n utmaningen blir resultatet uttrdkning, och om utmaningen Overstiger
skickligheten blir resultatet angest. Bdda delarna leder till minskad motivation och
minskat kdnsloméssigt engagemang (Juslin, 2010). Flow riktar sig inte bara mot musik
utan mot livet i stort och beskrivs som en vég till 6kad livsgladje. Csikszentmihalyi
(1992) menar att alla arbeten i teorin skulle kunna éndras enligt flowmodellen for att
bli mer njutbara.

3 Teoretiskt Perspektiv

I f6ljande kapitel ger jag en kort bakgrund till den moderna fenomenologins ursprung.
Jag valde att anvdnda mig av fenomenologi som teoretiskt perspektiv och metod da jag
ansag att det jag undersoker, kéinsla 1 musik, &r just ett fenomen. Inom fenomenologin
uppmanas man att betrakta fenomen fran olika perspektiv, for att komma nidrmre
fenomenets sjilva essens. Jag fann det saledes ldmpligt att forsoka studera fenomenet
kdnsla 1 musik bade genom forskarnas, respondenternas och mitt eget perspektiv for att
f4 en s& méngsidig bild som mojligt och férhoppningsvis kunna utréna ndgra konstanta
faktorer som alltid ar kidnnetecknande for just detta fenomen. Pa sa vis hoppas jag na
en djupare forstaelse och kanske dven vetenskapligt komma ett steg ndrmre att kunna
forklara vad att spela med kdnsla ér.

Till min hjélp 1 detta kapitel har jag ldst Jan Bengtssons (2005) Med livsvdrlden
som grund och Susanna Leijonhufvuds (2008) masteruppsats Fenomenologi — avtryck
i tre musikpedagogiska avhandlingar. Den senare dr en uppsats som pa ett mycket
konkret sétt beskriver hur fenomenologin anvinds i musikpedagogisk forskning.

3.1 Fenomenologi

Den moderna fenomenologin skapades av Edmund Husserl (1859-1938) runt
sekelskiftet 1800-1900 da han ville skapa en ny vetenskap. Fenomenologin utformades
som en kritik mot den rddande positivismen, som enligt Husserl studerade en artificiell
vérld. Enligt Husserl méste vetenskap utgé ifran ménniskan och den subjektiva virld
hon befinner sig i, det &r madnniskans uppfattningar och upplevelser som star i fokus.
Fenomenologin tar pa sig ansvaret att kunna vetenskapliggora alla fenomen 1 var vérld
som inte dr konkreta objekt, till exempel blommors skonhet och kénsla i musik
(Leijonhufvud 2008). Ordet fenomen hiarstammar fran grekiskan och betyder ”det som
visar sig”, och inom fenomenologin ar det av sérskilt intresse att det inte kan finnas
nagot som visar sig om det inte finns ndgon som det visar sig for (Bengtsson 2005).
Hur kan det finnas kénsla i musiken om kénslan inte upplevs av ndgon?

I Husserls fenomenologiska tankehallning sétter man sin for-forstdelse inom
parentes for att pa ett sd objektivt sdtt som mojligt hitta essensen i fenomenet. Detta
kallas epoche, ett ord som Husserl lanat fran det antika Grekland. Ett parentesséttande
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av vara fordomar och forutfattade meningar, vi ska forsoka se fenomenet som det visar
sig for oss och genom var erfarenhet av det. Vi ska inte ta ndgonting for givet
(Letjonhufvud 2008).

Fenomenet har en essens. Denna essens gar att komma at om vi tvéttar bort véra
forutfattade meningar och féordomar om fenomenets kontext, vi parentessétter
allt vi tidigare trott oss veta om fenomenet och skadar det sd som det verkligen
ar. (Leijonhufvud, 2008 s.29)

Beskrivet i citatet ovan dr ndgot som kallas fenomenologisk reduktion. P4 detta vis
skall alltsd fenomenologen kunna studera ndgon annans upplevda virld utan att lata
studien péverkas av egna tolkningar och for-forstaelse. Om huruvida detta ar fullt
mojligt tvistar de larda. ”Alla fenomenologer delar uppfattningen att livsvarlden kan
undersokas, men de skiljer sig med avseende pad mojligheten att Gverskrida livsvirlden
som forutsittning for undersokningarna” (Bengtsson, 2005, s.30). Husserl menade att
det &r mgjligt att genom epochén gora vetenskapliga undersokningar av innehallet i
livsvérlden utan att 14ta studien sjélv bli berord av livsvirlden. Tva av Husserls stora
efterfoljare, Martin Heidegger (1889-1976) och Maurice Merleau-Ponty (1909-1961),
bedriver ocksa undersokningar om vad som utmaérker livsvérlden, men gor ej ansprak
pa att kunna undersoka detta fran en oberord position utanfor livsvérlden.

Det finns dirfor inget som hindrar oss fran att undersoka den egna livsvirlden
eller andras livsvirldar. Men vi far inte glomma att vi fortfarande sjélva alltid &r
en del av livsvirlden. Aven om vi studerar den, kan vi med andra ord aldrig
undkomma den. (Bengtsson, 2005, s.30)

Ordet livsvéarld kommer fran Husserls Lebenswelt och betyder i detta fall “den
naturliga instdllningens viarld” (Leijonhufvud, 2008). Husserls livsvirld ér ett resultat
av medvetandets konstitution och bygger pa ett hierarkiskt system dir viss kunskap
foregds av mer fundamental kunskap, till exempel, for att ndgon ska forsta begreppet
en rod bil, forutsétter det att personen har en erfarenhet av vad bil ar. I och med detta
hivdar jag att vi inte helt kan parentessitta vir for-forstdelse, men kanske véra
forutfattade meningar i vissa frdgor. Den Hérnstenska Cirkeln som beskrivs i
bakgrundskapitlet dr ett exempel pad min epoché, min for-forstdelse om hur jag
upplever att forhallandet mellan kontroll och kénsla kan te sig i musicerande. Den
erfarenheten gér kanske inte att helt tvdtta bort, men kan séttas inom parentes nir jag
undersoker hur forskare och respondenterna i denna studie ser pa saken, och vara
Oppen for att motbevisas eller dndras om nya upptickter som visar sig vara mer
traffsdkra kraver det.

Sammanfattningsvis kan man siga att fenomenologen studerar fenomen istillet for
objekt, och for att ett fenomen skall kunna existera maste det visa sig for nagon. All
kunskap utgar ifrdn médnniskan och hennes egen levda vérld. Fenomenet kan upplevas
pa olika sitt beroende pa vem det visar sig for, hur det visar sig och i vilket
sammanhang det visar sig, men det &r trots detta samma fenomen. Detta fenomen har
en essens som gar att komma at om vi parentessitter vara forutfattade meningar och
tvittar bort allt som kan kringligga tills fenomenet visar sig i sin renaste form
(Leijonhufvud, 2008).
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3. Teoretiskt Perspektiv

Enligt Husserl dr fenomenologin bade en tankehallning och en metod, vilka inte ar
mojliga att separera frdn varandra (Leijonhufvud, 2008). Eftersom tanken i sig dr en
process som sitts igang da vi exempelvis forsoker studera ett fenomen fran olika
perspektiv, kanske genom att med fantasins hjélp sétta oss in i publikens upplevelse
ndr vi spelar musik, méste vi tillimpa en metod for att kunna skérskdda denna
tankeprocess.

4 Metod

I detta avsnitt berdttar jag hur jag samlat in och bearbetat min empiri, presenterar
respondenterna i korthet, samt forsdker ge en forklaring kring hur jag har anvéint mig
av en fenomenologisk analysmetod.

4.1 Kvalitativa intervjuer

For att soka kunskap om hur kénsla i musik undervisas fann jag det lampligt att utfora
kvalitativa intervjuer med fem slagverkspedagoger. Alla fem har ldngre yrkeserfarenhet
an jag bade som musiker och ldrare. Jag sag det som en lyx att fa ta del av deras
kunskap. Intervjuerna forsokte jag genomfora sda Oppet som mdjligt, lata
respondenterna ge utforliga svar utan avbrott med forhoppningen att stota pd nagra
fantastiska insikter. Som Kvale (1997) beskriver i Den kvalitativa forskningsintervjun
agerade jag likt en malmletare som soker efter malmklumpar med vésentlig mening for
min undersdkning, men forstod ocksé att for att hitta dessa meningsfulla klumpar kan
jag nog inte enbart leta i samma lilla horn av gruvan. Jag forsokte dérfor med mina
frégor hitta olika perspektiv pd hur det dr mojligt att se pa fenomenet kénsla genom att
stdlla improviserade foljdfragor, undvika ledande frigor och lata respondenterna ta god
tid pé sig att formulera sina svar. En intervju &r ett samtal som har en struktur och ett
syfte (Kvale 1997) och planen var att inom en ram for mitt &mne skapa ett Gppet
samtal dar jag bade kunde lata respondenterna reflektera fritt men dven styra dem
ndrmre kdrnan ndr det behovdes. Mitt mal var att fi en inblick i respondenternas
upplevelser som musiker och pedagoger och den kvalitativa forskningsintervjun har
unika mojligheter att 14ta mig trdda in 1 och fi ta del av respondenternas levda
vardagsvirld (Kvale 1997). Till min hjilp skrev jag ned mina grundliggande fragor
med nagra potentiella foljdfragor 1 en bok. Jag anvinde den sa lite som mojligt for att
ge ett mer spontant och avslappnat intryck men hade nytta av att titta i den vid vissa
tillfallen for att se till sd jag inte glomt nagon fraga.

Genom att gora dessa intervjuer fick jag tillgang till mina respondenters minnen och
reflektioner fran deras erfarenheter, jag kan darfor inte vara sdker pd att vad de
berdttade for mig Overensstimmer med hur det faktiskt gick till i de situationer de
berdttade om. Hade jag istéllet observerat lektioner hade jag kanske kunnat fi fram
andra aspekter och sanningar. Jag kan dock dven se en fordel med att respondenterna
har bearbetat sina minnen &ver tid, de har troligen sjélva sallat ut essensen av sina
upplevelser och kan pé ett mer effektivt sitt hjélpa mig hitta sjdlva kdrnan i det jag
soker efter.
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Jag tréffade ldrarna pd tu man hand och spelade in intervjuerna som blev mellan 30
och 60 minuter langa vardera. Jag spelade in intervjuerna med min mobiltelefon och
transkriberade sedan materialet genom att koppla horlurar till telefonen samtidigt som
jag skrev texten i datorn.

Jag var noggrann i mina transkriptioner och tog med pauser, talsprak och
funderingsljud” s som "Hmm” och "O&h”. Detta for pa ett tydligare sitt fi fram
meningen i det som respondenterna hade att sdga.

4.2 Urval

Jag valde respondenter utifrdn vilka jag fran tidigare erfarenheter ansag ha stor
kunskap i &mnet jag undersoker. De dr mycket erfarna musiker och pedagoger och alla
fem dr pa ett eller annat sitt bekanta till mig, antingen som tidigare larare eller som
kollegor.

Anledningen till att jag inte valde mer slumpmaéssigt var helt enkelt att jag vill at en
sd stor kunskapsskatt som mojligt och ville inte riskera att nigon eller flera av
informanterna inte var intresserade av dmnet eller kunde besvara fragorna.

Om jag ska kritisera mitt eget urval sa dr det synd att alla respondenter dr av manligt
kon. En kvinna tillfrdgades men tackade nej. Det finns klart farre kvinnliga
slagverksldrare dn manliga 1 detta land och i min ndrhet vilket foranledde detta
mansdominerade empiriska underlag.

Nedan foljer en presentation av mina respondenter med lite kort information om var
och en av dem. Alla respondenter ndmns hér under pseudonym for att skydda deras
identitet.

Kent dr i 60-arsaldern och arbetar som slagverkslidrare pa en hogskola samt som
klassmusikldrare pd mellan- och hogstadiet. Tidigare mycket framgéngsrik klassisk
slagverkare som fortfarande &r aktiv musiker.

Rolf ar 1 45-arsaldern och arbetar som trumlédrare pd mellan- och hogstadiet samt
gymnasiet. Aktiv professionell jazztrummis sedan 25 ar tillbaka.

Jacob idr i 50-arsaldern och undervisar i trumset och slagverk pa en gymnasieskola.
Yrkesverksam trummis, slagverkare och pianist.

Nils ar 1 40-arsaldern och arbetar som trumldrare pa tre folkhdgskolor runt om i landet.
Professionell trummis som spelar i manga shower och TV-program.

Arne dr 1 30-arsaldern och undervisar elever i trumset och slagverk pa en kulturskola.
Professionell klassisk slagverkare 1 manga olika sammanhang.

4.3 Forskningsetik

Samtliga respondenter blev innan intervjuerna informerade om studiens dvergripande
plan, syfte, metod och foljder samt att deltagandet ar frivilligt och kan péa

16



4. Metod

respondentens begiran avbrytas ndr som helst. Detta enligt (Vetenskapsradet, 2016)
regler och riktlinjer for informerat samtycke. Respondenterna blev d@ven informerade
om att deras namn kommer att ersittas med pseudonym for att skydda deras identitet.
Alla fem respondenter samtyckte pa alla punkter.

4.4 Procedur

Respondenterna kontaktades via SMS eller e-post. 1 korthet forklarade jag vad
undersokningen handlade om och fragade om de hade mojlighet att medverka. Alla
utom en av de tillfrdgade stéllde upp.

Jag gjorde en tankekarta dir jag skrev ned mina frdgeomraden och fyllde pd med
fragor vid varje omréde tills jag kom fram till en struktur som kunde fungera, med
Oppna fragor som med eventuell hjélp pa traven kunde styras &t béde det héll
respondenten ville ga at samt &t det hall jag ville ndrma mig for att fa ett relevant
resultat.

Respondenterna tréffade jag en och en, pa olika platser som passade mig och dem
bra. Hela intervjuerna spelades in med min telefon utan avbrott. Daérefter
transkriberades intervjuerna genom att sdtta in horlurar 1 telefonen och styra
uppspelningen dirifrén, medan texten skrevs i1 datorn.

Intervjuernas ldngd varierade fran 30 till ndstan 60 minuter vardera och den
sammanlagda ldngden for alla fem intervjuer var drygt tre timmar.

4.5 Databearbetning och analys

Herbert Spiegelberg dr en amerikansk filosof som har i sin bok The Phenomenological
Movement (1982) forsokt presentera vad som utmérker den fenomenologiska metoden
(Bengtsson 2005). Spiegelberg har dir sammanstillt fenomenologins tankehallning till
en metodisk sjustegstrappa. Bengtsson (2005) beskriver dock att om man granskar
dessa metodsteg sa visar det sig att de inte dr sd enhetliga, utan att de mer ar resultatet
av en kontinuerlig metadiskussion om den fenomenologiska metodens villkor. Det
finns heller inte en logisk ordning mellan alla steg som medfor att de senare forutsatter
de tidigare, utan trappan framstéller snarare olika inriktningar olika fenomenologer
givit sin forskning vid olika tillfillen. Susanna Leijonhufvud (2008) har i sin
masteruppsats dversatt texten 1 Spiegelbergs trappa till svenska.

Jag tinker mig att ndr jag analyserar min empiri leta efter flera fenomen, som jag
sedan kan ta mig an enligt Spiegelbergs sjustegsmetod. Dessa fenomen hoppas jag
kunna betrakta inte bara ur min egen synvinkel utan dven ur flera perspektiv med hjélp
av de svar jag fatt av mina respondenter, fOr att pa ett nyanserat och intersubjektivt satt
komma ndrmre fenomenens essens.

Herbert Spiegelbergs fenomenologiska metod dversatt till svenska av Susanna
Leijonhufvud (2008 s.32):

I. Upplevelsen av fenomenet - Upplevelse
a) Den intuitiva upplevelsen
b) Analysera upplevelsen

c) Beskrivning av upplevelsen
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I1. Utforska fenomenets generella essens - Abstraktion

III. Uppfattandet av nddviandiga forhallningar mellan essenser - Generalisering
IV. Utforska olika sitt pa vilket fenomenet kan framtrada - Nyansering

V. Utforska konstitutionen av fenomenen i medvetandet - Konstitution

VI. Parentessétt tron pa fenomenets existens - Reduktion

VII. Tolka inneborden av fenomenet - 7olkning

I min analys forsokte jag efter bésta formiga anvéinda mig av denna metod. Det forsta
jag gjorde, upplevelsen av fenomenet, var att ldsa igenom intervjuerna och klippa ut
delar som jag placerade under olika rubriker, for att f4 en béttre oversikt. Rubrikerna
skapades under arbetets gang och vissa texter passade in under fler &n en rubrik.
Rubrikerna blev sedan till varsitt dokument. I varje dokument gick jag in och
paborjade min fenomenologiska analys ungefar enligt nedanstaende forklaring.

I abstraktionen ska man med fantasins hjilp forsoka forestélla sig fenomenet, i mitt
fall kdnsla, pa olika sétt. Har funderade jag over olika sétt att forestdlla mig kénslan,
som till exempel att kénslan var en gudomlig ande, en musiker, den bista av alla. Man
vill spela med kénslan. Den tridder bara fram ndr man hénger sig till musiken, lyssnar
pa sina medmusikanter och gor alla andra bra saker respondenterna talar om. Jag
forestdllde mig ocksa kdnslan som en boll som musiker skickar mellan varandra och
till publiken. Den véxer nér den trivs och krymper nir den blir avbruten i sitt flow eller
kénner sig obekvdm. Detta var givetvis inte sa vetenskapligt belagt men jag tyckte att
det 1 alla fall hjélpte mig att f igang en tankeprocess.

Jag Overgick sedan till generaliseringen. Hér ska man hitta vilka komponenter som
ar nodvéndiga for att ett fenomen ska finnas, eller fortfarande vara samma fenomen.
Exempelvis: For att kdnsla i musik ska kunna finnas méste det finnas minst en
ménniska inblandad, ndgon som upplever kidnslan. Annars finns inte fenomenet. Eller?

I nyanseringen fortsatte jag vinda och vrida pd saker. Hiar ska man ta reda pa hur
manga sitt och pa vilka sitt ett fenomen kan uppstd och fortfarande vara samma
fenomen.

I konstitutionen redogjorde jag for mig sjilv hur jag har tinkt. Vad dr Gverordnat
och vad &r underordnat? Vad forutsitter vad? Jag upplevde hir att jag tog ett steg
tillbaka, gick ut ur min bubbla och forsokte fa en dversikt over hur jag hade resonerat.

Reduktion dr det ndst sista trappsteget. Hiar ska vart fenomen framtridda klart och
tydligt obundet till allt annat. Kénslan i musiken ska bli fristdende. Vad é&r ren kénsla?
Jag kan inte pésta att jag har lyckats jattebra med detta, men kanske framtrider den
aningen tydligare dn forr.

Det sista steget &r tolkning. Har tolkar vi dolda budskap i texten och sdtter var egen
prigel. Detta sista steg fanns inte med 1 Husserls bild av fenomenologin. Det inférdes
av Heidegger och var det steg som tog fenomenologin in i det hermeneutiska rummet
(Leijonhufvud, 2008). Jag kdnde att jag var tvungen att tolka mitt material, jag
upplevde dven att jag gjorde min egen tolkning genom hela denna analys och dven en
egen tolkning av hur man anvinder denna metod.
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Det skall tilldggas att jag inte gjorde alla steg 1 en konstant f6ljd. I méanga fall gick
jag fram och tillbaka mellan stegen och ibland skrev jag bara ned mina analytiska
tankar dér jag tyckte att de passade bist. I resultatet nedan foll det sig sé att strukturen
pa rubrikerna blev snarlik strukturen pd mina intervjuer, att forsta delen handlar om
vad att spela med kdinsla betyder och andra delen fokuserar pa hur man kan undervisa
detta. Det skall dock papekas att respondenternas svar under varje rubrik kunde
komma ifrén i princip vilken fraga som helst och ar dérfor inte kopplat till resultatets
struktur.

5 Resultat

I f6ljande kapitel presenteras respondenternas uttrycka tankar och min analys av dessa
utférda genom anvindandet av Spiegelbergs (1982 i1 Leijonhufvud, 2008) metod. I
resultatets forsta del avses att redogora for vad kinsla i musik innebdr och hur man
som musiker kan utveckla anvdndandet av den formagan. I den andra delen riktas
fokus mot undervisning, och direfter ges en beskrivning av respondenternas
pedagogiska forebilder. I slutet av kapitlet presenteras respondenternas svar pa fragan:
”Hur ldr man ut att spela med kdnsla?” med en mening.

5.1 Vad menas med att spela med kansla?

Respondenterna verkar ha en ganska klar bild av vad de upplever att spela med kéinsla
ar, men de har olika sitt att beskriva det pa och olika tankar kring hur man som
musiker utovar formigan. Kanske kommer jag aldrig finna ett enkelt svar som
innefattar allt jag vill at, men hir kommer nagra kategorier upp som respondenterna
ndmner som viktiga.

5.1.1 Narvaro

Att ndrvara 1 det man gor och 1 omgivningen verkar vara centralt. Kanske dven att
nirvara emotionellt, att man ska kénna att det man gor har betydelse i sammanhanget.
Vi kdnner oss delaktiga i ett ssmmanhang, vi forstar var roll 1 musiken och hénger oss
till den. Vi dr i nuet.

(Rolf) Det &r vél att man dr med med sitt vdsen, med sin sjil, och inte bara utfér
en grej. Bra eller daligt. Det kan vara korrekt men man kan kénna att...
Mainniskan ar inte med. Fastén den kanske spelar rétt och i takt och allting.

Rolf talar om att ’bara utfora en grej”, vilket kan forstds som att vara mentalt och
emotionellt frainvarande men fysiskt nirvarande. Var kropp kan ldra sig automatisera
rorelser och utfora dem péa bestillning medan hjarnan tdnker pa ndgot annat. Att uppna
ndrvaro handlar alltsa inte om att hela tiden tdnka pa vad vi spelar, det skoter kroppen
at oss, utan att fokusera pa musikens riktning och vad vi vill formedla med musiken.
Nils talar om just detta, att vi som trummisar styr musiken 1 form av tempo, dynamik
och karaktir. Att axla den rollen krdver en mental ndrvaro, och om vi dessutom
forsoker styra musikens kdnsloméssiga uttryck kravs det att vi har en sorts emotionell
ndrvaro nér vi spelar.
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5.1.2 Lyssna!

Gang pa ging aterkommer samtliga fem respondenter till detta ord. Det &r tvekldst en
vital del 1 att spela med kénsla att man lyssnar. Lyssna pad dig sjélv, lyssna pa dina
medmusiker, lyssna pa musiken som helhet. Lyssna som om du vore en publik, lyssna
som om du spelade ett annat instrument, spela in dig sjdlv och lyssna.

(Arne) Jag skulle sdga, att kinneteckna ndn som spelar med kénsla, det &r att

man har en formaga att lyssna. Bade pa sig sjalv och pa omgivningen.
Lyssnandet ar sjdlva kdrnan 1 musiken. Hur ska vi uppleva musik om vi inte lyssnar pa
den? Alla musiker borjar som lyssnare, det dr dir vi finner vért intresse som sedan
leder till att vi kdnner oss manade till att plocka upp ett instrument.

Nils menar att manga trummisar “lyssnar med hdnderna”, dvs att de spelar pé ett
sdtt som kénns bra rent fysiskt men utan att lyssna pa hur det faktiskt later. Han menar
att vi maste ldra oss flytta lyssningen fran hénderna till 6ronen om vi vill fa en korrekt
bild av hur nagon annan upplever vart musicerande. Detta kan vara ett sétt att
distansera lyssnandet frén spelandet och pé sa sétt ta oss narmre utgdngspunkten som
lyssnare, vilket vi alla till en borjan var. Nils tar d&ven konceptet ett steg ldngre genom
att prata om att hora trummorna fem meter bort, att skickliga trummisar kan hora hur
trummorna later en bit bort i rummet och pa sé sétt skapa ett ’fardigmixat paket” dér
ingen trumma eller cymbal tar 6ver i ljudbilden. Genom denna process tar vi oss
stegvis narmre majligheten att uppleva var utdvade musik fran publikens perspektiv.

Arne har arbetat mycket med att spela in sig sjdlv. P4 s& sidtt kommer dven
dimensionen av inspelad musik in i undersokningen. Han berittar att han upplever det
som en mycket utvecklande 6vning som och stundtals &r vildigt jobbig. Att na ut till
en publik i ett konsertsammanhang dr en aspekt, och att na ut till en publik genom
inspelat material dr en annan. Musik upplevs oftast genom inspelat material végar jag
pasta. Overlever kinslan i spelet viigen genom mikrofonen och ut genom hogtalarna?

5.1.3 Kaénsla — hos utbvaren eller mottagaren?

En for mig viktig aspekt att utrona &r just forhallandet mellan spelare och lyssnare,
vem som ska uppleva kinslan i musiken och om det finns en allmén sanning i detta
eller om det helt enkelt ar helt subjektivt. Jag méste dnda utga ifran att det ar mojligt
for en musiker att formedla en kdnsla som berdr publiken pa samma sétt som musikern
sjalv kanner.

(Kent) Det finns en allmén idé om att musiker ska spela med kénsla, vad man
nu menar med det. Vad jag menar med kénsla i spelande musikanteri blir helt
meningslost om inte jag stéller det i en relation till en lyssnare. Kénsla for mig
maste vara att en musiker drabbar mig genom sitt musicerande, pa nétt sitt s
nar den musikern ut. Jag sjialv som musiker vill nd ut, jag sitter givetvis
publiken i centrum for upplevelsen.

Detta citat frdn Kent dr en fingervisning pa hur nagra av respondenterna i stort tenderar
att prata om forhéllandet mellan utovare och mottagare av kénsla i musik. Nar jag
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sedan stiller frigan: ”Ar det mojligt att gora helt sjilv, utan publik?” sa svarar dock i
princip alla att de tycker att det &r mojligt. En ar lite tveksam.

Jag funderade Gver detta. Jag hade den forutfattade meningen att det ar fullt mojligt
att spela med kiénsla helt sjdlv, som utdvare, utan att ha en mottagare narvarande, men
fick tack vare dessa svar anledning att ifrdgasétta min instillning. Det jag kom fram till
ar att utdvaren ocksé dr en mottagare. For att ensam spela med kénsla krivs det att man
sjalv som mottagare upplever att man spelar med kénsla. Detta blir vildigt tydligt i
min analys dér ord som lyssnande och nérvaro ging pa gang dyker upp, och dessa ord
skulle minst lika vil kunna vara ldmpliga for att beskriva hur man ska mottaga musik
for att uppleva kénslan 1 den. Som publik har vi mgjligheten att vara exempelvis
nédrvarande, lyssnande och fokuserade eller istdllet frinvarande och distrd. Precis som
ndr vi utovar musik kommer detta paverka hur vi upplever musiken. Vi ér alltsé alltid
mottagare, oavsett om vi ocksd dr utdvare eller inte.

Ett sorts idealtillstand i ett konsertsammanhang dr saledes kanske att skillnaderna
mellan artistens och publikens upplevelser reduceras, s& att bdda parterna upplever
musiken pd samma sitt. Inom fenomenologin talar man om intersubjektivitet, alltsa att
ett och samma fenomen kan upplevas fran olika perspektiv, vilket tydligt &r fallet i en
konsertsituation. Kanske kan vi inte undkomma detta, och vi kanske inte heller vill
undkomma detta, men det dr en intressant tanke att genom att sitta sig in 1 nidgon
annans upplevelse minska avstandet mellan dessa perspektiv for att skapa en mer
enhetlig och allsmiktig upplevelse.

5.1.4 Férhallandet mellan teknik och kénsla

Det finns ndgon sorts klassisk bild av en teknisk musiker och en musiker med kdnsla
som tva motpoler. Jag sdg det som viktigt att undersoka hur mina respondenter
upplever forhdllandet mellan de tva. Jag undrar ifall det ena kan forhindra det andra,
och ifall nadgon av parterna dr nddvandig for att den andra ska kunna existera.

Kent beskriver att tekniken bara ska finnas dér for att uttrycka en kénsla. Den
hjélper musikern att ha sé lite spanningar som mojligt vilket leder till att spelet later
naturligt. Likt grammatiken i spraket s& fyller tekniken en funktion, en mojlighet att
hjdlpa oss uttrycka véra tankar och kénslor. Kents teori dr att kdnslan 1 musiken
kommer 1 forsta hand, men for att kunna uttrycka den sa naturligt och okonstlat som
mdjligt har vi tekniken till hjélp.

Arne tycker att en viss mingd teknik dr nddvindig innan vi kan bdrja utveckla
kénsla 1 spelet. Vi maste {4 ihop hidnder och fotter forst, sen kan vi prata om kénsla.”
Han menar att det blir véldigt svért att undervisa nagot sd abstrakt som kinsla om
eleven inte till viss grad forst har fatt ihop grundteknik. Man kan likna detta vid ett
barn som ska ldra sig skriva, som upprepade génger fir 6va pé att skriva bokstav for
bokstav till den punkt dér barnet kan borja forma ord och meningar och ddrmed bérja
uttrycka sig 1 skrift.

Jacob tror, 1 viss kontrast till Arne, att kdnslan ska leda tekniken:

(Jacob) Kiénslan maste leda tekniken tror jag, jag tror att tekniska problem,
tekniska knutar kan I6sas upp om man har en stark kénsla for nénting, en
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forestillning om hur det ska lata. Sa formar man tekniken efter det och tekniken
kommer finnas dér och serva liksom.

Hans péstaende gar att tolka bade som att han tycker att det blir l4ttare att utveckla
teknik om man har en betydande musikalisk forestidllning om hur man vill att det ska
lata, och som att man pé detta sitt formar tekniken efter det man vill spela. Detta i viss
kontrast  till de repeterade teknikbvningar som dr  vanliga inom
instrumentalundervisning, som ska ligga grunden for att vi ska kunna uttrycka oss
naturligt i ett senare skede. Aven Jacobs syn pa dmnet vill jag likna vid ett barn, som
denna ging ska ldra sig prata. Barnet uttrycker starka kénslor sdsom ilska och glddje
innan dess forsta ord dr sagda, men genom nddvéndighet lar sig barnet med tiden sitta
ord pa sina kdnslor for att pa ett mer effektivt sitt fi sina behov tillgodosedda.

Jag tror att den slutsats man kan dra av detta kapitel ar att det &r positivt att ha en
adekvat teknik for den musik man vill spela, for den kénsla man vill uttrycka.
Antingen kan tekniken Ovas upp i ett sorts forebyggande syfte sé att den finns pa plats
nér den vil behovs, eller sa kan den 6vas upp genom nddvéndighet eller inspiration nér
man Vil stoter pé ett musikaliskt ssmmanhang déir det dnskade uttrycket kraver den.

Att spela tekniskt utan kinsla bygger pd avsaknad av de andra aspekterna som tas
upp i detta resultatkapitel. Tekniken 1 sig, enligt min analys, dr inte ndgot som
motverkar formagan att spela med kénsla, utan ett hjdlpmedel som snarast underlittar.

5.1.5 Tolkning, frasering & sangligt

Som jag ndmner 1 bakgrunden gick jag in i denna unders6kning med en forutfattad
mening (som jag forsokte sdtta inom parentes) om att termer som folkning, frasering
och sangligt fraimst anvdnds 1 sammanhang som handlar om melodiinstrument. Det
kan forstds komma sig av en mingd olika anledningar, men det bekréftas av att det &r
de tre av respondenterna som &r mest inriktade pa klassiskt slagverk som vid olika
tillfallen sjdlvmant kommer in pd dmnen som kan passa under denna rubrik.

(Kent) Vad ar det som vi uppfattar som musikaliskt? Rdsten och séngen ar en
vildigt bra grund for hur vi ska tolka musik. Rdstens begransningar &r att vi
maste andas, for att komma upp pd hdga toner méste vi ta i lite, trycka pa
underifran. Nar vi gar nedat bara lattar vi pa trycket. Néanting i det dér ar vad vi
uppfattar som musikaliskt. Néar vi spelar marimba bor vi spela lite starkare nir
vi gér uppét for att f4 den kénslan. Det uppfattar vi som musikaliskt, for sé
sjunger vi. Och vinta in lite fraser, som andetag. Vad som ar bra, dr ofta nanting
som kdnns naturligt. Alla strdvar efter att det ska kénnas naturligt. Detta &r
vildigt bra att tdnka pa for oss som har mekaniska instrument.

Kent pratar om vad vi uppfattar som naturligt, och kanske ar det ofta det mest naturliga
som léttast viacker kénslor 1 oss. Vi kdnner pd nagot sitt igen oss och kan relatera till
musiken sa att musicerandet upplevs som autentiskt.

Jacob pratar om en ldrare som fick honom att bli mer klangmedveten, ”han fick mig
att borja sjunga pa instrumentet”. Han beskriver att det var en genomgripande
fordndring. Att experimentera med klangen i varje trumma och se: ”Vad har det hir
instrumentet for dynamiska mdjligheter?” Han talar &ven om att tolka stycken redan
frén borjan av inldrningen. Att arbeta med tolkningen samtidigt som man lir sig spela

22



5. Resultat

stycket rent mekaniskt. Han beskriver att det blir béttre trots att det tar langre tid 1
borjan. Detta kan ha att géra med att vi sétter kdnslan i musiken i fokus, och inte
slapper det fokuset nér vi ldr oss stycket. Det kan hjdlpa oss hélla inspirationen uppe
genom inldrningen dd vi annars kanske skulle skapa trdkiga repeterade tekniska
Ovningar av vissa partier av stycket. Genom denna metod kan vi undkomma att ligga
pd kénslan i1 efterhand, vilket skulle kunna leda till att vi méste bryta en mingd
invanda monster och kanske spendera dnnu mer tid innan stycket kénns bra.

Arne berittar att han idgnade mycket tid at att ova frasering genom att spela
Bachinventioner. Dessa korta stycken kan liknas vid tekniska 6vningar och fungerar pa
de flesta instrument, men till skillnad fran ménga teknikovningar s& har de en
musikalisk karaktdr och mening och gor sig péd sa sitt béttre for att dva musikalisk
tolkning och kénsla. Arne 6vade pa att binda ihop fraserna och hela tiden lyssna pa hur
det later, och att dven i ensemblespel gemensamt Ova fraser och pa att lyssna pé
helheten och hur var och ens roll paverkar varandra och musiken. Denna typ av 6vning
binder ihop teknik med musikalitet, lyssnande och kénsla.

Tolkning, frasering och sangligt ar termer som gar hand i hand med de akustiska
signaler som ndmns i bakgrundskapitlet. Att med hjdlp av tempo, dynamik och timing
tolka och frasera musiken, kanske pa ett sitt som efterliknar den manskliga rosten, kan
hjalpa oss stirka véra kédnslomaéssiga uttryck.

5.1.6 Kan alla lara sig att spela med kénsla?

Arne anser att man forst maste ha en viss koordinativ formaga, innan man kan borja
spela med kénsla. Att en viss teknik pa instrumentet maste ha uppnatts innan det &r
16nt att forsoka ldgga in parametern kdnsla 1 det. Det skulle 1 sddant fall krdva att vi
forst andrar fragan till: Kan alla utveckla en viss méngd teknik pd trummor? Mitt svar i
det fallet blir spontant nej. Fysiska forutsattningar sdsom att kroppens ben och armar
fungerar innehas inte av alla. Men om vi utgér ifran att fragan géller alla som &r fysiskt
”friska” kanske det dr mojligt.
Kent har en optimistisk instéllning till alla ménniskors musikaliska talang:

(Kent) Alla ménniskor &r musikaliska. Jag gér in i ett rum med den
forutbestamda forestillningen att alla ar jattemusikaliska. Alla &r rytmiska, alla
gér rytmiskt klockrent efter en metronom i det tempo de véljer. Alla kan sjunga,
alla pratar efter melodier. Har man lart sig ett sprak kan man ldra sig sjunga.
Alla kan improvisera. S& fort vi pratar improviserar vi. S& alla dessa punkter har
alla ménniskor.
Han nd@mner ingenting om att spela med kénsla hér, men om vi summerar ovanstaende

citat med den forutfattade meningen att alla ménniskor ar kapabla till att “kdnna” s
borde resultatet vara att alla kan spela med kénsla.

5.1.7 Inte spela med kénsla

Det ingér i mitt arbete att ifrigasitta relevansen i undersdkningen. Ar det mojligt att
spela med kiinsla? Ar det viktigt att spela med kiinsla? Respondenterna ir eniga om att
fenomenet existerar och att det ar fullt mojligt, men tva av dem ifragasitter hur viktigt
det &r att tinka i sddana banor som utdvare.
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Kent sdger att nir vi spelar ensemble och gruppen har en svér passage — ”bort med
kénsla!” D& ar det viktigast att fokusera pa att sdtta sin stimma for helhetens bista.
Aven Jacob ifrigasitter hur mycket kinsla man ska ha som utévare:

Jag ar vildigt oséker pa det ddr med hur stor kdnsloméssig input man ska
ha som performer egentligen. Faktiskt. Jag &r mer inne nu pé att man ska
bara gora. Och inte kidnna s& mycket. For att jag tror att kdnslan... Det
man vill ha sagt kommer littare fram om man inte forsoker tdnka sa
mycket och kinna sa mycket, utan det ligger 1 bakgrunden och kommer ut
om man bara liksom for fram det pa ett sétt som kénns okonstlat.

Han menar alltsa att for att kunna uttrycka en sé stor kinsla som mojligt bor vi kanske
inte kdnna sa mycket nér vi spelar. Kanske blir vi teatraliska och 6verdrivna om vi hela
tiden forsoker spela med kinsla. Att lata det ske naturligt kanske &r ett nyttigt sitt att
forhélla sig. Detta kan kopplas till en sorts romantisk forestdllning om att kdnslan i
musiken &dr ndgot fragilt som kan forstoras genom att medvetandegora sig det. Kanske
kan det ligga ndgon form av sanning i det, men motverkar pa ett sitt syftet med min
uppsats och 6ppnar inte direkt for vidare kunskap.

5.2 Hur undervisar vi i kansla?

Jag har fatt ta del av manga tankar, metoder och tips fran respondenterna kring hur vi
kan undervisa pa ett sitt som kan hjdlpa elever utveckla kénsla i sitt musicerande.
Overlag innefattar dessa tips mycket mer 4n bara kinsla i spel. Men det #r kanske si
det ar? For att utvecklas inom ett omrade tyder resultatet av denna studie pa att vi
mdste utvecklas inom manga andra pa samma gang.

5.2.1 Slépp loss, lek!

Musik dr roligt! Kent berdttar nedan, i1 viss kontrast till den romantiska forestéllning
som ndmndes 1 forra stycket, om en metod han sjilv brukar anvinda nér han 6var och
som han dven lér ut till sina elever.

(Kent) Forst 6var man in grundtekniken, hittar soundet. Nar man har hallit
pa med det négra veckor borjar man bara sitta och leka med det, och da
borjar det bli en kénsla i det, som jag sedan tar med mig pa scenen. Nigot
som jag medvetet gor dr: Nar jag har 1irt mig en grundrytm (sjunger rytm)
borjar jag gora den i 4-taktersperioder och var fjarde takt gor jag en fri
grej. DA borjar man leka lite och da blir det kénsla. Jag antar att du ovar
trummor pd samma sétt. Om du bara dvar pa ditt pattern, och sen tar du
ett nytt pattern, dd kommer du fan spela sa ocksd. Man maste ova pa det
spontana for att ge och ta kickar fran de andra musikerna.

Haér tar Kent upp en intressant sak, forutom dvningsmetoden; vi kan 6va pa samspel
helt sjdlva! Jag har ménga génger suttit i shower dir vi spelat samma latar fem kvéllar
1 veckan och allt borjar kénnas lite trékigt, da giller det att ge en kick till varandra. Jag
kanske spelar ett ovéntat fill, kanske nagot lite lekfullt eller halvt opassande, och de
andra musikerna vaknar till liv! De vdnder sig mot mig och skrattar lite, sen borjar de
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sjdlva smyga in lite grejer hér och dér. Helt plotsligt infinner sig mer kénsla 1 musiken
och vi alla inser att vi har ett vildigt roligt jobb.

(Nils) Fa dem (eleverna) att vakna till liv, och fa dven eleverna att bli lite mer
fysiska och.. du vet.. slappna av! Och det handlar om kroppskontroll tror jag
ocksa, att man inte &r s& inbunden, att man vagar Gppna upp sig, det tror jag &r
positivt som musikant. Att inte bara spela med hdanderna, utan man hor, hur later
den hér sargen, hur later den hér trasiga virveln, hur later det hir
cymbalstativet? Du vet..

Nils talar om att genom att experimentera med olika sound och lek hitta vigar bort
fran ett inrutat system som kanske ofta priaglar undervisningen. Att spela pa stativ och
sargar kanske tar bort en kénsla av blodigt allvar for eleven och ger plats for en mer
lekfull stimning pa lektionen. Pa sd sdtt kanske eleverna hittar nya végar att forhélla
sig till musiken och kanske dven finner en ny kénsla 1 sitt spel. Nils fortsétter sedan:

(Nils) Och dér forsoker jag fa trummisarna ocksé att leka mer. Inte bara spela
fardiga komp utan sitta bara och sla... lir kdnna trummorna. Ofta till playalong.
Slapp liksom hur jag skulle spelat eller hur du skulle ha spelat till den hér laten.
Sitt bara och njut och bara liksom fyll i, du hér ju vad du hor, svara pé det du
hor och spela pa trummorna pé ett annorlunda sitt. For d& kommer man pé
mycket saker som man annars aldrig nuddar vid for man &r sa.... sdhér spelar
man trummor.

Kanske ar detta som en form av avslappningsdvning dir eleven far ta ett steg tillbaka
fran att ha den styrande roll som ofta tilldelas oss trummisar. Eleven kdnner sig fram
genom musiken, reagerar pad det hen hor och skall kdnna sig fri att experimentera
genom att spela trummor pé ett annorlunda sitt. Detta kan mycket vdl vara en bra
metod fOr att skaffa sig nya perspektiv pa hur det kan kénnas att spela musik.

5.2.2 Férebilda

Pedagoger dr forebilder for sina elever, bade genom sitt spel och hur de dr som
ménniskor. I vissa fall 4r de kanske sina elevers idoler. Jag har sjilv vid nagot tillfélle
gétt ut och letat i afférer efter likadana byxor som min trumlérare haft, for jag tyckte att
han var cool. Pedagoger kan ha en stor makt och ett stort ansvar i hur de vill forma
kommande generationer.

Samtliga fem respondenter ndmner vid minst ett tillfdlle under intervjun att de
tycker att det dr viktigt att sdtta sig ner och spela for eleven.

(Rolf) Jag tror att ord &r Gvervirderade, dd det géller det hir vi pratar om.
Varfor mér man bra med vissa ménniskor? Generellt tror jag det hér tysta
spraket, kroppsspraket och hur man ar, det ar viktigare. Ett starkare medium 4n
pratet.
Rolf berittar att han tror pedagogers kroppssprak och tysta beteende ar ett starkare
kommunikationsredskap &n prat. Genom att spela for eleverna kan pedagoger pa ett
mer direkt sdtt forklara hur de vill att eleverna ska spela och elever kan 1 manga fall
sjdlva uppleva och ldsa in de nyanser och kénslor i spelet som pedagogen vill

25



5. Resultat

formedla, utan att ndgot prat behdver blandas in. Forst nar det inte riacker till behover
pedagogen kunna forklara med ord och gester sin 6nskan om hur eleven ska spela.

5.2.3 Psykologisk och social aspekt

Att bygga upp en social kontakt med sina elever och skapa en Oppen stimning i
klassrummet som tillater eleven att vara sig sjilv och visa sin personlighet, &r en faktor
som kan vara avgdrande om vi vill undervisa i att spela med kénsla. Jacob berittar att
han for manga &r sedan genomgick en fordndring som person dér han larde sig bli mer
tillitande mot sig sjdlv och bejaka sina kénslor. Han hédvdar att detta utvecklade honom
dven som musiker och pedagog.

(Jacob) Hur ska man kunna hjilpa nagon att fa fram kénslan om man inte vagar
ha kénslan sjalv?

Han berittar att som ldrare maste man veta vad det handlar om att spela med kéinsla
och inte vara rddd for det, och att i undervisningssituationen prata om det, bejaka
kénslorna och lata dem finnas. For att uppnd denna stimning forsoker han vara valdigt
”supportive”. Att se och premiera de ansatser eleverna gor till att forsoka 16sa saker,
dven de minsta detaljer, sa att de kénner sig styrkta i att han tycker att vad de gor ar
bra. Han papekar hir dven att han inte gillar ordet ldrare, utan ser sig sjdlv som en
guide som hjélper eleven ldra sig sjdlv. Nér eleven undervisar sig sjidlv har man
kommit véldigt langt berdttar Jacob.

(Jacob) Darfor tinker jag séhér att undervisningen har utvecklats, jag kanske
alltid har varit en Oppen person, men sedan jag kom lingre med mig sjilv och
med mitt musicerande tycker jag att jag har blivit en mycket béttre ldrare. Och
har 6ppnat upp nénting som gor att eleverna har tillgang till sig sjédlva pé ett
bittre sitt. Det tycker jag att jag ser pé resultaten ocksa frén eleverna. De som
har gétt ut de sista aren har varit gladare och kommit mycket ldngre i sitt eget
musicerande. De har inte blivit béttre dn vad elever var tidigare, de har inte
klarat av kursen biéttre, det hir formella innehéllet, men de har blivit mycket
béttre pa att vara sig sjédlva. Och det &r egentligen det som ar den storsta vinsten,
det &r det basta man kan ge dem.

Jacob har genomgétt en utveckling som pedagog med resultatet att eleverna har blivit
bittre pé att vara sig sjdlva i sitt musicerande. Genom att skapa en storre Oppenhet i
undervisningssituationen har han givit eleverna bittre tillgdng till sig sjdlva. Fran en
elevs synvinkel kan detta handla om att kdnna att man far en bra social kontakt med
sin ldrare, att man kédnner att det dr tillatet att vara sig sjdlv pa lektionen och att man far
utrymme att uttrycka sina kénslor och viljor.

5.2.4 Prestationsangest och konkurrens

Tva av respondenterna, Rolf och Jacob, arbetar pad gymnasieskolor dér de upplever att
det ibland rader en hogpresterande och konkurrensinriktad stimning. Stdmningen
verkar i1 dessa fall fodas av att eleverna dr rddda for att framstd som daliga infor
varandra.
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(Rolf) De flesta dr begavade, de har intagning, det dr lite hogpresterande
stimning. Och det forsoker jag coola ner lite grann. Sa att vi kan leka och spela
fult med flit bara for att fa garva och lite sént dar.

Att spela med kdnsla handlar ofta om att uttrycka sig sjdlv, att visa sin personlighet.
Detta kan hdmmas om eleven lider av prestationsangest infor sina kurskamrater, att
fokus ligger vid att vara bést” istéllet for att uttrycka sig sjédlv. Rolf och Jacob dr ména
om att forsoka motverka denna stimning genom att att hjdlpa eleverna finna glédjen i
musiken och att vara 6dmjuka mot varandra, att se varandras personliga kvaliteter.
Jacob har hittat en metod som han tycker har gett resultat i detta avseende:

(Jacob) Jag har borjat med en grej i varas pad gemensam lektion att eleverna
traffas och spelar upp for varandra tva génger per termin. Forsta gédngen vi
gjorde det sa snackade jag med eleverna innan, individuellt, och sa att det
handlar om att inte ha fér hGga ambitioner, det behdver inte va klart, du ska bara
spela upp nanting. Du ska inte doma dig sjdlv om du tyckte att du var dalig och
du fér inte heller doma nén annan for att de var daliga. Utan du ska bara tdnka
positivt, att det hér gick bra, och forsoka se alla positiva forsok till nanting. Det
blir véldigt avslappnat. Det blir jittebra stimning. Och jag bestdmde da att vi
ska inte ha bedomning. Vi ska inte snacka om vad som var bra eller vad som var
déligt, utan vi ska bara gora det. For att vénja sig vid att spela upp och visa sig
sjilv. Manga stora musiker ar vildigt Oppna, generdsa med sin kunskap. Man
maste vara det. Det &r viktigt att man kénner att man tillhér en grupp. Att det
inte handlar om att man &r béttre &n ndgon annan utan att — vi gér musik. Det
hér &r jag. Och slutligen ér det ndgon som vill ha just dig dérfor att du ér du.

Att spela upp nagonting for varandra utan att bli bedomd verkar vara ovanligt i en
lektionssituation. Nistan alltid finns det ndgon lite domande faktor inblandad,
exempelvis “jéttefint spelat, men du kan tdnka pé att...”. Bara vetskapen om att man
kommer bli bedomd kan skapa en viss oro. Den typen av uppspel utan beddmning som
Jacob talar om kan vara ett komplement till den vanliga undervisningen och till andra
uppspel dir eleverna far kommentarer om vad de kan forbéttra och vad som de gjort
bra. Mgjligen kan detta bidra till att motverka prestationsdngest och hjilpa elever att
fokusera pd att ha kul ndr de spelar och uttrycka sin personlighet pa instrumentet,
istéllet for att fokusera pé att inte spela fel eller att imponera pa ldrare och andra elever.

5.3 Respondenternas pedagogiska forebilder

Jag bad respondenterna nimna en ldrare som de tycker har betytt mycket for deras
utveckling, med fokus pa att spela med kénsla, och forklara hur denne larare arbetade.
Jag tinkte att jag pd sé sitt skulle fa tillgdng till mer information frén en tidigare
generation én bara fran respondenterna. Alla respondenter valde av ndgon anledning att
1 princip bara lyfta fram en kvalitet hos sin favoritldrare och alla svarade olika.

Rolf beridttar om en ldrare vars passion i spelet var sé stor att det smittade av sig.
Han beskriver att de pa lektionerna satt med varsin dvningsplatta och gjorde till synes
trakiga teknikOvningar, men att ldrarens starka passion och glidje for musiken gjorde
lektionerna till en stark upplevelse. Ldraren pratade inte mycket, de spelade néstan hela
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tiden, ett exempel pé en forebildande pedagog som hellre med sin passion for musik &n
med sin verbala formaga instruerade och inspirerade Rolf till att finna musikens gléddje.

Den ldraren som betytt mest for Jacob var en pedagog som hjélpte honom utveckla
sin klangmedvetenhet. Jacob upptickte trummornas dynamiska mdjligheter. Han
beskriver att han genomgick en genomgripande fordndring under sina studier med
denne pedagog och att han borjade sjunga pd instrumentet.

Nils séger att han alltid aterkommer till en ldrare som fick upp hans 6gon ndr det
giller att ge sig hdn musiken och att ha roligt.

(Nils) Hans metod... Han var ganska fysisk nér han forklarade saker och sa, det
har jag forsokt ta efter for det var sa otroligt inspirerande att man kan sléppa pa
prestigen. Allt blir s& mycket roligare och sa mycket béttre pa en scen om man
kan njuta av det samtidigt. Och inte ta med s& mycket dngest och det hér att det
ska presteras och sa. Sa det forsoker jag liksom formedla till... Jag tar med mig
hans undervisningsteknik och hans instillning till musik, spelar ingen roll vad
det var, om det sa var kroumata eller nén jazzstandard eller rock.

Nils ldrare lyckades hjélpa honom med att reducera prestationsdngesten och slidppa
prestigen. Att njuta av musiken hamnade i fokus oavsett genre.

Arne hade en ldrare som hjilpe honom utveckla lyssnande, tolkning och frasering.
De arbetade med klassiska stycken pd marimba, experimenterade med dynamik och
frasering.

(Arne) Jag minns att jag spelade nét sént stycke, och dé sa han just det... man
skulle kanske borja att spela lite svagare och sen gjorde man crescendo och
diminuendo. Att man gjorde en frasering liksom. Han pratade véldigt mycket
om frasering, att man spelar i fraser. Att man binder ihop tonerna sé att det
later... S& att man upplever som lyssnare att musiken leder nanstans. Att man
forsoker gora nénting av det, att man goér en musikalisk linje, att man lyssnar
sjalv hur det later.

Nér Arne berdttar om denne ldrare dterkommer han till lyssnandet gang pa géng.
Oavsett vilka dvningar ldraren gav Arne sa var grunduppgiften att hela tiden lyssna.

(Arne) Man fattade kanske inte det just d4, men just det hér att det ar véldigt
viktigt att lyssna hela tiden. P4 sig sjédlv. Hur det later. Nar man spelar sa lyssnar
man hur det later.

Att respondenterna véljer att lyfta fram olika kvaliteter hos sina pedagogiska forebilder
ser jag som ett tecken pé att alla musiker dr olika. Vi har olika behov i vart spel vid
olika tillfdllen i livet och pedagoger har olika kunskap och styrkor. Vid tiden da
respondenterna studerade for dessa pedagoger kanske detta var just vad de behdvde for
att utvecklas.

Kent nimnde ingen pedagogisk forebild, utan beskrev att han trodde att det kanske
var tack vare hans fordldrar han utvecklat kénsla i sitt spel. Genom att musiken
vaggades in i honom.
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5.4 En mening: Hur lar man ut att spela med kéansla?

Alla respondenter fick som sista uppgift att med en mening besvara ovanstéende fraga.
Deras svar publiceras nedan:

Kent: "Man OVAR p4 att spela med kénsla, dvs. Lyssnar intensivt pa det man gor,
hela tiden.”

Rolf: ”Ja men det &r vil att foregd med gott exempel.”

Jacob: ”Genom att se eleven.”

(Nils) Jag kan inte svara pa det. Det gar inte. Om man pa en mening ska svara
pa "hur ldr man ut att spela med kédnsla" 6666... For det dr en sin l&ng process.
50% handlar ju om rutin ocksd. Sddar. Som ingen ldrare kan ldra ut. Man har ju
oftast bara elever en och en sadir, och i ensemble, men da riktar jag ju lika
mycket uppmarksamhet emot de andra instrumentgrupperna.. Sa att just den dar
kénslan... Jag tror fan. Det gar inte att ldra ut for att det &r din egen rutin
spelmiéssigt som det kommer med. Faktiskt. S& skulle jag séga, jag kan ju vara
en idéspruta och en vitamininjektion, ge dig komplexa grejer och prylar som du
kan 6va pa, men jag kan aldrig léra dig att spela med kénsla tillsammans med
andra levande varelser, for det dr bara du som har de tentaklerna. Ja. Dér har vi
svaret. Hahaha.

Arne: ”Att lyssna pa sig sjalv och hur det later.”

Denna sista frga 1 varje intervju var tankt som en rolig detalj i studien. Det visade sig
att svaren skiljde sig en aning fran varandra, men tva respondenter, Kent och Arne, &r
inne pd samma spar, att lyssna pa sig sjdlv ndr man spelar. Rolf ndmner att foregd med
gott exempel, alltsd forebildande, och Jacob ar nimner att se varje elev.

Nils visar pa dmnets komplexitet genom att ge ett valdigt langt svar som avslutas
med att han inte kan ldra ut detta, det miste eleven ldra sig sjélv. Trots detta har han
under intervjuns gang delat med sig av manga undervisningstips och metoder som
handlar om hur man lar ut kénsla, vilket gor att svaret pa denna sista fraga kan tyckas
aningen motségelsefullt.

6 Diskussion

I detta kapitel diskuterar jag min metod och mina resultat i forhallande till tidigare
forskning utifran det fenomenologiska perspektivet. I slutet av kapitlet ger jag forslag
pa vidare forskning.

6.1 Metoddiskussion

Studiens tre centrala frigestillningar var:
1. Vad menas med att spela med kénsla?
2. Hur kan en musiker utveckla den forméigan?
3. Hur formedlar en pedagog den forméagan till sina elever?
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For att soka svar pd dessa frdgor fann jag det lampligt att intervjua fem
slagverkspedagoger och med hjdlp av kvalitativa intervjuer fa tillgdng till
pedagogernas tankar och erfarenheter av detta &mne. P& sa vis hoppades jag kunna se
fenomenet kénsla i musik fran flera olika perspektiv och f4 en mer enhetlig bild av
fenomenets essens.

Jag anser att metodvalet fungerade vidl pa sa sitt att jag kunde anpassa
intervjufragorna efter vad respondenterna hade att sdga utan att behova kidnna mig last
till ndgon specifik struktur. Jag har exempelvis svart att tinka mig att jag hade kunnat
nd lika djupgéende resultat med en enkétundersdkning, da jag inte pd samma sitt
skulle kunna skriddarsy f6ljdfragorna beroende pa respondenternas egenvalda
inriktning 1 samtalet.

Studien bygger pé respondenternas uttryckta erfarenheter och min tolkning av
dessa. Att komplettera undersokningen med observationer av olika slag hade kunnat ge
studien en ny dimension och pa sa vis kunnat berika trovérdigheten i resultatet.

Transkriberingsarbetet gjorde jag sd detaljerat som jag kunde, for att ha en sa
komplett grund som mdjligt for min analys. Jag transkriberade varje intervju efter att
den genomfOrts, vilket ledde till att jag fick tid att dven reflektera 6ver min roll som
intervjuare och gora sma justeringar 1 min fragestidllningsteknik mellan varje intervju. I
regel handlade det om att [dimna mer tid av tystnad for respondenten att fullfolja sina
meningar. Detta kan ha medfort att de senare intervjuerna fick nagot mer utvecklade
svar, men kanske dven att stimningen blev lite mer serids och allvarlig ndr mer tystnad
lamnades.

Genom att anvinda den fenomenologiska metoden forsokte jag se fenomenet kinsla
ifrdn sd ménga perspektiv som mgjligt, genom mina respondenters erfarenheter. Jag
upplever att svarigheten bade for mig och respondenterna var att sitta ord pa saker som
vi ofta tycks ta for givet och anser ir sjdlvklara, men dnda inte pé ett enkelt sitt kan
forklara. Jag hade inga problem med att sdtta mig in i1 respondenternas tankar och
beridttelser och kunde pd ett intuitivt sétt ofta kénna igen vad de menade, men fick
verkligen tinka till for att pa ett adekvat vis kunna beskriva det.

Analysmetoden hjdlpte mig att tinka i nya banor och ibland fringd mina
forutfattade meningar vilket i det stora hela gjorde att jag hittade en del nya tankesétt.
Nir jag kénde att jag fastnat kunde jag ta hjilp av metoden och vélja ett annat steg for
att fa igdng en ny tankeprocess.

6.2 Resultatdiskussion

6.2.1 Kénslans komponenter

For att utveckla formagan att spela med kénsla framgar det pé flera stéllen i resultatet
att lyssnandet dr en viktig faktor. Att lyssna pd sig sjélv, sin omgivning och sin roll i
omgivningen ger oss mojligheten att uppleva musiken i sin helhet och pd sa sitt
anpassa oss for att skapa maximal kédnsla 1 musiken. Det kan tyckas sjdlvklart att
lyssnandet &r viktigt da vi talar om musik, men trots detta sa framhévs i hela resultatet
vikten av att utveckla lyssnandet. Det kan utvecklas genom att vi som en respondent
sdager “flyttar lyssnandet fran hinderna till 6ronen”, eller att vi forestéller oss att vi

30



6. Diskussion

sitter fem meter bort och lyssnar ndr vi spelar, eller att vi, som en av respondenterna,
spelar in oss sjilva.

Kanske handlar det, som i fenomenologin, om att fa olika perspektiv pa hur vi later
nér vi spelar. Om vi ldr oss hora vért spel pé olika sitt kan vi anpassa det efter vad vi
anser later bast i musiken, och pé sa sétt vara pedagoger till oss sjdlva. Som Green &
Gallwey (1986) forklarar 1 avsnittet om den auditiva varianten av
medvetenhetsinstruktioner kan vi fokusera pa hur ljudet forandras nir vi spelar med
olika tekniker eller kénslouttryck och pa sd vis sitta lyssnandet i fokus nér vi
exempelvis Ovar teknik.

Mental och emotionell nirvaro lyfter jag fram som den andra viktiga komponenten 1
att spela med kénsla baserat pa studiens resultat. En respondent talar om att ndgon som
spelar med kénsla ndrvarar med sitt védsen, sin sjdl, och att han kan kinna nir
ménniskan inte dr med. Precis som Green & Gallwey (1986) ndmner kan vi vélja att
fokusera pa hur véra armar ror sig visuellt och kroppsligt, vi kan fokusera pa hur det
later, eller pa kénslan vi vill uttrycka. Nyckeln till ndrvaro kanske ligger just 1 ordet
fokus, som jag ndmner i1 inledningen. Att fokusera pad nagon komponent av musiken,
eller att fokusera pa musikens helhet, borde gora sd att vi dr ndrvarande i musiken och i
nuet. Om vart fokus hamnar ndgon annanstans, exempelvis pd vad vi ska dta till
middag, tror jag ndrvaron i musiken minskar drastiskt. Fokusera!

6.2.2 Kénslomdéssiga uttryck

Akustiska signaler som dynamik, tempo, klangfirg och timing kan hjilpa en musiker
uttrycka kéanslor (Juslin, 2010). Dessa komponenter ser jag som byggstenar 1 vad som i
resultatet heter tolkning, frasering och sangligt. Att efterlikna den minskliga résten &r
enligt en av respondenterna ett sitt att fa spelet att lata naturligt, vilket han 1 sin tur
menar ir vad vi uppfattar som musikaliskt.

I resultatet framgér det att de tre av respondenterna som &r mest inriktade pa
klassiskt slagverk &r de som i storst utstrackning talar om dessa akustiska signaler. Det
stairker teorin som ndmns i bakgrunden om att dessa termer &r mer vanligt
forekommande inom klassisk musik dn inom afromusik, men ger inget svar pé varfor. I
den tidigare forskningen beskrivs att dessa foreteelser, som byggs upp av akustiska
signaler, ar hjdlpmedel for att 14ta oss uttrycka kénslor i musiken.

Som Laukka & Gabrielsson (2000) visar i sin studie &r det i stor utstrickning
mojligt att med hjilp av bara tempo, dynamik och timing pd ett traffsdkert sétt
kommunicera olika kédnslor till en publik. Nar fler parametrar som klangfirg och
artikulation adderas till ekvationen och vi vidgar vyerna till att 6va fraser och tolkning
bor mojligheterna till kdnslouttryck fortsétta 6ka. Det som &r aningen tvetydigt kring
detta dr huruvida musikern sjdlv bor kédnna de kidnslor som d@mnas uttryckas, som C.P.E
Bach foreslar (Juslin, 2010), eller inte, som Juslin (2010) ndmner d& det motverkar den
avslappnade koncentrationen som ska vara det optimala tillstindet for
musikframforande. Inte heller i resultatet fir jag ett bestimt svar pa detta, forutom att
en av respondenterna r inne pa att man kanske inte ska kénna sd mycket som utovare.
Jag kan tycka att det blir lite motsdgelsefullt om man som utdvare forsoker att inte
kinna sa mycket nir man spelar, med tanke pa att man ocksa enligt resultatet ska lagga
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stor vikt vid att lyssna och uppleva musiken ndr man spelar. Om man uttrycker en stark
kinsla utan att sjilv kdnna den, & man d& verkligen lyssnande och nérvarande i
musiken?

Jag far dra slutsatsen att bdda delar forekommer och fungerar for olika personer i
olika stunder.

6.2.3 Teknik & kdnsla

I resultatet framgér det att tekniken dr ett hjdlpmedel for att uttrycka kéinslor, och inte
en faktor som i sig kan forhindra kénsla i musiken. Vi kan gora tekniska 6vningar med
fokus pé kénslan, eller som en av respondenterna beréttar om sin gamla ldrare, spela
varje teknisk 6vning med mycket passion och inlevelse for att 6va pd bdda delarna
samtidigt. Kanske kan tekniken i sig till och med vécka kénslor hos publiken:

Sloboda (1999) suggested the case of virtuosity as a source of emotion. For
instance, we may marvel with amazement or awe at the exceptional speed with
which a pianist is able to play a difficult passage. (Juslin, 2010 s.40)

Tekniken dr alltsd mer 4n ett hjdlpmedel, den blir en killa som i sig sjélv har formégan
att kommunicera en kénsla.

Kanske dr féllan i forhdllandet mellan teknik och kénsla, som Green & Gallwey
(1986) foreslér, att vi ibland fokuserar pé tekniken istéllet for kinslan. Nar vi fokuserar
for mycket pé tekniken &r risken att vi laser in oss i ett ’rddd for att spela fel”-l4age, dar
den kroppsliga mekaniken blir viktigare &n musikens kdnslomissiga innehall. Det kan
vara sé att vi 1 spelandets stund, for att uppna kénsla, tjanar pd att sldppa fokus pa
tekniken, vilken vi alltid kan atervédnda till och forfina i 6vningsrummet senare, och
istéllet som illustrerat i Den Hérnstenska Cirkeln vandra vidare mot den magiska
zonen (s.10). Att slappa fokus pa tekniken bor underléttas om tekniken &r adekvat for
musiken man spelar, d& kroppen 1 storre utstrdckning skoter sig sjilv utan att krdva
hjarnans fokus. Som en av respondenterna nimner kan skickliga trummisar hela tiden
parera kénslan med tekniken nér ndgot gar fel, och pa ett naturligt sitt ta sig tillbaka in
1 groovet utan att publiken marker nigot.

Som slutsats hdvdar jag att forhdllandet mellan teknik och kdnsla handlar om vart
vi ldgger vart fokus ndr vi spelar, och att tekniken i sig dr ett hjdlpmedel och kanske
dven en kdlla for att uttrycka kéinslor, som inte i sin egna form kan beskyllas for att
motverka kdnsla i musik.

6.2.4 Foérhallandet mellan musiker och publik

Att musiker behover ta publikens upplevelse i beaktande ndmns bade i resultatet av en
respondent, och 1 bakgrunden av Juslin (2010). For att som musiker kunna viga in
publikens upplevelse visar resultatet tips som att lyssna pa olika sétt och spela in oss
sjdlva vilket kan hjdlpa oss att uppleva vart spel fran olika perspektiv, men jag tanker
ocksa att vi kanske faktiskt aktivt kan gd in i rollen som publik och 6va pa det. Vi kan
gé pa fler konserter och uppleva musiken. Vi kan analysera varfor vissa musiker nér ut
med sina kdnslor och andra inte, vi kan fraga oss var pd Den Hérnstenska Cirkeln
gitarristen befinner sig i solot eller var trummisens fokus ligger nir hen ser lite
franvarande ut. Vi kan fundera 6ver hur pianistens anvdndande av dynamik och timing
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starker det kdnsloméssiga uttrycket, hur basistens sangliga frasering ger oss en naturlig
kénsla eller ifall kdnslan i musiken fran konserten dverlevde viagen in pd CD-skivan.

6.2.5 Pedagogens roll

En av respondenterna beréttar att han inte gillar ordet l4rare. Han vill hellre se sig sjalv
som en guide som hjilper eleverna lira sig sjidlva. Nir eleverna lar sig sjélva, siger
han, da har man kommit véldigt langt som ldrare. Precis som Juslin (2010) beskriver i
bakgrunden om Clarissa som visade imponerande framsteg d& hon fick jobba med en
lat hon sjdlv hade valt och brann for, kanske detta handlar om att vi som pedagoger bor
guida eleverna till att hitta den musik de sjdlva brinner for och ge dem de hjidlpmedel
de behover for att pd egen hand ldra sig spela den. Héar kan det vara en bra id¢ att
anamma medvetenhetsinstruktionerna som Green & Gallwey (1986) beskriver, for att
pa olika sitt 6ka elevernas medvetenhet om sitt spelande. Ovningarna gir ut pa att
eleverna sjilva ska anpassa sitt spel med hjélp av sitt 6kade medvetande, och pa sa sitt
vara lérare till sig sjilva.

Rollen som pedagog innebdr néstan per automatik att man bor se sig sjdlv som en
forebild, eleverna kommer péaverkas av hur vi framstiller oss vare sig det &r bra eller
déligt. En respondent beréttar om sin pedagogiska forebild som hade mycket passion,
och en annan respondent berdttar om sin ldrare som fick honom att slippa prestigen
och ha roligt. Dessa kvaliteter verkar ha piverkat de bdda respondenterna bédde som
musiker och pedagoger, och kanske d@ven ménniskor. Det kan vara tinkvért att vi
hjalper till att forma framtiden pa manga olika plan.

Utifran personlig erfarenhet har jag funnit att nyckeln till min egen och mina
elevers framgang och fortsatta musicerande &r att ha roligt. Det bekréftas av resultatet.
I resultatet premieras lekfullheten, att sldppa loss och ha roligt, och pa sa sétt reducera
den press som vissa elever kan uppleva och hitta tillbaka till det roliga 1 att spela
musik. Roligt kan dock betyda manga olika saker, nir vi borjar spela ett instrument
kanske det handlar om att skratta och vara glada och fa chansen att spela pa ett
trumset, men ganska tidigt tror jag det roliga ocksa handlar om att hitta en balans
mellan utmaning och skicklighet, som flowmodellen i bakgrunden visar (s. 12). Jag
har hort ménga berittelser om personer som har slutat spela 1 tidiga &r for att deras
larare var for hérd, att det var for jobbigt, men jag har dven hort minst lika manga
beridttelser om personer som slutat for att det varit for ldtt. De har inte upplevt att
lararen har givit dem en tillrdcklig utmaning.

6.2.6 Den sociala stdmningen pa lektionen

Att bygga en social kontakt med sina elever dér det rdder en dppen stimning och ett
vilkomnande till att uttrycka sig sjédlv och sina kénslor, dr enligt en av respondenterna
en viktig aspekt gillande hur vi kan undervisa 1 att spela med kénsla. Det kan vara sa
att ménga pedagoger dr inrutade i ett system av teknikdvningar och liknande dér en
social kontakt inte riktigt far rum att byggas. Jag tinker mig att parametrar som
gruppens storlek, lektionernas langd och kursens formella innehall kan spela en stor
roll 1 hur vél denna sociala kontakt kan utvecklas.
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Men med det sagt, som en av respondenterna ocksa dr inne pa, tror jag det dr viktigt
att bejaka elevernas asikter och kdnslor nir de vél dyker upp, och inte avfirda dem.
Vill vi ldra vara elever spela med kénsla méste vi nog, forutom att spela med kénsla
sjdlva, atminstone vara beredda pa att forsoka forklara for dem vad detta kan innebéra
och pé olika sétt angripa utmaningen det kan medfora.

6.2.7 Sjalvfértroendet och pondusen

Prestationsangest och riadsla for att spela fel ar i resultatet och bakgrunden tva faktorer
som motverkar formégan att spela med kéinsla. Green & Gallwey (1986) uttrycker hur
vi genom att fokusera pa vara kénslor kan slédppa fokuset pa tekniken, det ar helt oke;j
om vi missar nagot slag, och vi far i resultatet hora en respondent beritta om sin metod
som hjilpt elever utveckla personligheten i sitt spel och reducera prestationsangest
genom bedOmningsfria uppspel. Jag hédvdar att dessa negativa kénsloaspekter,
prestationsdngest och rédsla for att spela fel, hirstammar ifran en kénsla av osdkerhet
de flesta musiker kidnner genom sin utveckling. Som elever blir vi stédndigt forsedda
med nya utmaningar, nya komp i nya stilar och nya tekniker vi dnnu inte behirskar,
och det dr nog inte mojligt att alltid kdnna sig trygg 1 sitt spelande genom denna
process. Processen i sig kan dock leda till att eleverna efter att studierna ar avklarade
har en trygg grund att std& pa och forhoppningsvis kan finna en trygghet 1 all den
formédga och kunskap de anammat, men jag tror dven under studiens géng att det &r
klokt att som en av respondenterna namner forsoka se varje elev och hjdlpa denna hitta
sitt personliga uttryck.

Nér musikern hittar ett sjalvfortroende och pondus i vad som kan betraktas som ett
personligt uttryck tror jag aspekter som prestationsangest och radsla for att spela fel
reduceras avsevirt, dd den enda beddmning som aterstar dr publiken och kritikernas
subjektiva smak. Publik och kritiker finns det flera miljarder av, och att forsoka
tillfredsstélla allas smak gar inte, det har i alla fall inte hittills lyckats. Som en av
respondenterna formulerar det: ”Slutligen ar det ndgon som vill ha just dig darfor att
du dr du”, talar sitt tydliga sprdk. Nér vi dr trygga i var musikaliska personlighet kan vi
i lugn och ro vandra langs Den Harnstenska Cirkeln, ner i den magiska zonen och lita
kéanslorna floda.

6.3 Vidare forskning

Under denna process har jag forstdtt att mycket forskning bedrivs inom detta dmne,
vilket dr bra. Jag ser gdrna fler experiment, som studien om tvd trummisars
kinslomissiga uttryck (Scherer & Coutinho, 2013). Exempelvis skulle experimenten
kunna handla om effekten av att sjdlv kdnna den uttryckta kinslan eller inte, om
publiken upplever nagon skillnad nédr utovaren verkligen kinner kénslan eller
fabricerar den. Jag ser gidrna vidare forskning pé frasen spela med kénsla”, hur den
anviands 1 olika kontexter och varfor den &r bade sd vanligt forekommande och
samtidigt sa svar att definiera.
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