CSKOLA s

aSMI

/&‘PEDAC

PERSISK MUSIKUNDERVISNING
I SVERIGE

Examensarbete
Musikpedagogexamen
Hostterminen 2012

Poidng: 15 hp

Forfattare: Olov Lenberg
Handledare: Annika Falthin






Sammanfattning

Denna uppsats behandlar persisk musikundervisning 1 Sverige. Syftet med studien ir att ta
reda pd i vilka kontexter undervisningen sker och hur pedagogerna arbetar. Studiens
forskningsfrigor kretsar ocksd kring vilka metoder som anvinds, vilket amnesstoff som
behandlas och till vilken grad undervisningen liknar den i Iran. For att svara pa
forskningsfrigorna har kvalitativa djupintervjuer valts som datainsamilingsmetod dér
informanterna bestétt av tre pedagoger som undervisar i, eller har undervisat i, persisk musik i
Sverige. I bakgrundskapitlet ges en historisk sammanfatining samt en inblick i musikens
egenskaper och undervisningsformer, detta for att bittre forstd utgangslaget. Till det
teoretiska ramverket har bland annat Siljos sociokulturella perspektiv om medierande redskap
och larteorier anvints. En av informanterna intervjuades per telefon medan de andra tva
intervjuades i sina hem. Resultat som kommit fram ur intervjuerna var bland annat att den
persiska musikundervisningen liknar den i Iran. Exempelvis tillimpas gehorsbaserade
metoder, traditionell persisk repertoar - radif, linga undervisningspass och fokus pa
konstnérligt uttryck snarare dn exakthet. Men 1 métet med “vist” har ocksa endel notldsning
anvints och undervisats. Repertoaren har i Sverige dven utékats med olika slags folkmusik
och dven klassiska stycken. Om framtiden for persisk musikundervisning i Sverige tinkte
pedagogerna att kulturskolan inte skulle erbjuda mer utrymme, men att det skulle fortsitta
finnas i studiecirklar och inom familjer. Det fanns dven tankar om att den unga generationen
iranier som vixt upp i Sverige skulle vara mer malinriktade och intresserade av att lira sig om
sin egen kultur, samt att YouTube och andra internetbaserade verktyg skulle gora det mojligt
att ett storre antal elever skulle kunna lara sig persisk musik.

Nyckelord: Iran, Persisk Musik, Mistare, Undervisning, Gehor
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Att skriva detta arbete har varit en lang resa, som méjliggjorts genom ett flertal ménniskors
olika insatser. Jag vill uttrycka min uppskattming och mitt tack till alla som stillt sig sjalva till
forfogande och hjélpt till med allt frdn formedla kontakter och stilla upp pé intervjuer, till bra

réd och korrigeringar. Alla har stallt upp med en instéllning av tjanstvillighet och gett sitt
bista i det. Det glider mig vildigt mycket.

Négra utvalda personer jag vill tacka:

Annika Falthin som varit en tdlmodig handledare (jag forstér inte hur du hinner ge respons sé
fort), Jenny for gedigen korrekturlésning, alla som har formedlat information, min

handledningsgrupp pé SMI, informanterna som intervjuats och min fru som inspirerat och
uppmuntrat mig till att klara av uppsatsen.
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1. Inledning

Denna uppsats behandlar persisk musilcundervisning 1 Sverige. I detta kapitel ges en
introduktion till uppsatsens dmne samt olika tankar och fragestillningar som lett dithdn.
Direfter foljer en definition av persisk traditionell musik for att fortydliga vilken
musikinriktning som patrédffas hela uppsatsen igenom. Kapitlet avslutas med en syftesdel med
tillhorande forskningsfragor.

Vad tanker ménniskor pa nar de hor Iran? Ett land 1 mellandstern med politiskt och religiost
fortryck och kdrnvapen? Kanske tanken vandrar till materiella saker som persiska mattor och
vissa matritter? For mig kédnns iransk kultur bade fjdrran och néra. Iran dr ett land som rent
geografiskt ligger relativt lAngt ifrAn Sverige och har ett klimat olikt v&rt. Landet har ocksd,
med sina olika folkgrupper, helt andra virderingar och traditioner dn vad Sverige har. Men {or
min del kinns landet Iran dndéd nira mig, dé jag varit 1 kontakt med kulturen dnda sedan
barnsben. Att 14 skriva den hir uppsatsen kénns dédrfor angeliget £6r mig.

Min ingéng i det persiska har fatt mig att vilja ta reda pa mer om persisk traditionell musik. en
musikform med méanga ar av utveckling och etablering bakom sig. Den persiska traditionella
musikens teori, instrument och traditioner har varit upphovet till manga andra
musikiraditioner 6ver hela Asien, men ocksd Europa. Liksom méanga andra musikformer har
denna forts vidare genom gehdrstradering fran person till person, da noter inte var utbrett.
Dessa olika aspekter gor det intressant att titta pa det hela ur ett pedagogiskt perspektiv. Jag
har ocksé blivit mer och mer nyfiken pa hur méistar-undervisningen skiljer sig fran den
undervisning vi har i Sverige. Hér har vi liknande forum, men relationen mellan ldrare och
elev skiljer sig 4t. Min uppfattning #r att pedagoger eller ledare i Sverige uppmuntrar sina
elever att g mot ett visst hall, men inte vill pressa eller driva pé for mycket. Inom
utbildningssystemet har vi sedan forintelsen och andra virldskriget mer och mer fostrats till
kritiskt tdnkande, och dértill ett visst ifrdgaséttande av ledare. Kanske detta ocksd péverkar
synen negativt pa méstar-ldrling-traditionen dé det forutsétter en "méstar”-roll i lirandet. Jag
vill finma fler nyanser i det hela.

I Sverige finns det inte mycket skrivet om persisk musik. Nagra uppsatser ar
musikvetenskapliga i historisk mening, men ytterst fi behandlar persisk musik ur ett
pedagogiskt perspektiv. Darfor hoppas jag med min insats kunna “fylla i luckan”, och bidra
med kunskap till ett outforskat omride,

1.1 Definition

Innan nagot annat redogdrs vill jag klargora att jag inte haft som mal att skriva om all persisk
musik i Sverige, eller all musik som finns i Iran. I Iran finns populdrmusik. folkmusik och
symfonisk musik, men inga av dessa #r i fokus. Musiken som behandlas i foreliggande studie
kallas pé persiska for musig-ye sonnati-ve irani. Det dr inte helt enkelt att titulera konstarten
eller dversitta bendmningen till andra sprak utan smérre begreppsforvirring eller att nagon
blir “trampad pé tdrna”, men de tva vanligaste termerna man anvinder for att titulera musiken
ar traditionell persisk musik eller klassisk persisk musik. 1 Sohlmans musiklexikon (Skog,
1979) och Millers bok (1999) som refereras i kapitel 2 anvinds termen klassisk persisk musik.
I vissa andra sammanhang, till exempel i Farhats bok (1990) som ocksa refereras i kapitel 2,
anviinds termen fraditionell persisk musik. Da ordet Kassisk litt kan forvixlas med symfonisk
musik, som i folkmun kallas for just klassisk musik undviker jag den bendmningen. Jag anser
att termen traditionell lampar sig bittre da det littare avskidrmar musikformen som saknar ren



motsvarighet till vésterlandsk konstmusik. Dessuton handlar det om en musikform med egna
regler och normer som vuxit fram mer genom tradition 4n genom institution. Av dessa
anledningar och for ldsarens skull har jag valt att anvéinda termen persisk traditionell musilk.

1.2 Syfte

Syftet med foreliggande studie 4r att undersdka hur persisk traditionell musik undervisas i
Sverige och undersoka pedagogers uppfattning om ldrarroll och repertoar i undervisningen.

Som hjélp for att uppfylla syftet har foljande fragor konstruerats:
*  Genom vilka slags kontexter undervisas persisk traditionell musik i Sverige?
* Till vilken grad liknar den persiska musikundervisningen den i Iran?
¢ Vilka metoder anvinder pedagogerna och hur blir resultatet?

¢ Vad for slags undervisningsstoff behandlas?

For att svara pa forskningsfrdgorna valde jag att intervjua tre pedagoger som undervisar eller
har undervisat persisk musik i Sverige. Genom att ta reda pé vilka metoder de anvinder #r det
mdojligt att 4 inblick 1 vilka traditioner som har bevarats genom tiderna och om de har
forindrats idag 1 Sverige.



2. Bakgrund

I det hir kapitlet kommer en 6verblick éver landet Iran att ges, dérefter en kronologisk
sammanfattning 6ver hur den traditionella persiska musiken har vuxit fram.

2.1 Iran och persisk kultur

For att forsta den geografiska och kulturella kontexten dér den traditionella persiska musiken
har sin hemvist och ursprung kommer jag att ge en kort 6verblick av landet Iran.

Iran dr ett land som ligger i Mellantstern och gransar till bland annat Turkiet, Irak och
Pakistan, dess yta dr 3,5 ganger s stor som Sveriges men utgdr idag bara en dryg femtedel av
vad det forna persiska riket har varit (Zelli, 1996). Namuet [ran faststdlldes 1935 och
dessforinnan hette landet Persien.' I hela landet bor 75 miljoner invanare. Dessa invénare kan
delas in 22 etniska grupper. bland annat perser, kurder, azerier, baluchis, araber. och afghaner.
I flera delar av landet lever dven olika nomadfolk (http://en.wikipedia.org/wiki/Iran). Den
dvervigande majoriteten fdr muslimer, de flesta perserna ér shiiter medan araber och kurder
for det mesta dr sunniter. Bland andra minoritetsfolk finns dven zoroastrer, judar och kristna,
omt 4n i ett mindre antal (NE, 19922).

Forutom de olika minoritetsspraken talas huvudsakligen persiska som ocksé ér det officiella
spraket. Persiskan, eller farsi som det ocksa kallas, dr ett indoeuropeiskt sprak precis som
svenskan och ir ett av virldens dldsta. Det har av omvérlden varit villcint sedan 500-talet f.
Kr (Katzner, 1977). Ursprungligen skrev perserna med kilskrift. som pé 600-talet ersattes med
arabisk skrift dé islam invaderade riket. Samma skrift anvinds dn idag med négra
modifikationer for sprakljudens skull (Ibid).

Tiden innan medeltiden var zoroastrismen statsreligion och under 600-talet spred araber islam
till landet, ndgot som innebar fordndrade virderingar och normer. Sedan dess har Persien haft
islamskt styre, forst i form av monarki och dérefter, sedan den islamska revolutionen 1979,
republik. Enligt 1979 ars forfattning 4r islams lagar, sharia, det samma som landets lag (NE,
1992). Allt samhallsliv har islamiserats och 1 dess religions namn har svara dvergrepp begétts
mot dem som inte stillt upp pd den nya regimen, bland annat minoritetsfolk, liberaler,
motstandare mot regimen och anhédngare av tidigare monarkier.

2.2 Musikens ursprung och inflytande

For att ge ldsaren en utgdngspunkt och en referensram for min undersskning kommer jag i
den hér delen ge en historisk dverblick dver hur den persiska traditionella musiken vuxit fram
och hur den stér i relation till andra musikkulturer. Den historiska genomgangen 4r ocksé
nodvindig da jag kommer aft sétta min studie i ett historiskt perspektiv. Jag amnar senare
jamfora datid, nutid och framtid. Personer och héndelser som jag ansett visentliga har jag
nédmnt i kronologisk ordning. utifran landets olika dynastier.

Sedan 3000-talet £. Kr. har fynd av olika musikinstrument pétraffats i persiska riket. De forsta
instrumenten anvéndes i rituella sammanhang, det kunde ofta vara lyror och harpor

' Namnet Aryana, Iran, betyder Ariernas land och namnet Persien syftar pd folket perserna,
och att hirskarna kring &r 550 e. Kr. och framét bodde i provinsen Pérs (Zelli, 1996;
http://en.wikipedia.org/wiki/Iran)

2 Uppgiften om de olika folkslagen dr fran 1992 men det torde inte ha foréndrats sd mycket
tills idag.



(Lawergren, 2009). Langt senare, under det som kallas akamenidiska dynastin, mellan &r 559-
331 £ Kr (Miller, 1999)° omnémner grekiska historiker persisk musik i sina skrifter.
Herodotos talar om zoroastriska ritualer dér andliga singer sjungs och Xenofon® namner
ceremoniell och militir musik i persiska riket (Farhat, 1990). Under det hellenistiska styret,
331-129 £ Kr, spreds grekiska idéer till Persien, bland annat den grekiska modalmusiken
(Miller, 1999; Zelli, 1996).

De flesta tidiga skrifterna rérande musik patréffas dock under Sassanid-dynastin, 224-652 e.
Kr. Musikerna hade en hogt ansedd stillning, bland annat vid hovet dér de hade hogsta rang
(Farhat, 1990; Miller, 1999). Bland nedtecknade namn finns en framstiende hovmusiker vid
namn Barbod som ségs ha organiserat sju modala skalor med underliggande melodier,
komponerade for att tjana vid divarande kung Khosros hov (Farhat, 1990). Under samma tid
paverkade Persien andra ldnder och folk. Vid ett tillfiille kom ett tusental indiska musiker till
Persien och influerades av musiksystemet och tog med sig insttumentet sefar (Miller, 1999).
Instrumentet forédlades i Indien och dess nutida ttling kénns igen vid namnet sitar. Nér
araberna invaderade Persien mot slutet av denna dynasti, r 637, anammades snabbt den
ridande musikkulturen. Arabiska konstutévare reste till Persien for musikstudier och dkte
sedan tillbaks till sina egna stider for undervisa andra. Som f6ljd grundades tva Liroséten
utifidn den persiska musik-traditionen, ett i Bagdad (Irak) och ett i Cérdoba (Spanien). Den
spanska skolan blev tongivande och lade grunden f6r flamencon (Ibid). Instrumentet Bérbat,
en langhalsluta som anvindes under denna tid, spreds frin Persien till linder 6sterut och
viisterut. Den togs i bruk av araberna som valde att kalla den f6r oud, dven Japan och Kina tog
birbat till sina ldnder. Darefter kom instrumentet till Europa och blev upphovet till den
viisterlindska lutan och senare dven gitarren (Ibid).

Abbasid-dynastin, 750-1258, praglades av en viss sekularisering, en nedtoning av religionen,
och var ocksé en period under vilken musiken kom att blomstra (Farhat, 1990). Ett flertal
bocker skrevs som behandlade musikteori i form av intervall, skalor och rytm. Ett av de mest
betydande verken var Ketab Al Musiqi Al Kabir® skriven av musikteoretikern Abu Nasr
Féarébi, en avhandling som bland annat behandlade modalitet. Direfter framtriidde andra
teoretiker som utvecklade Farabis teorier (Ibid). Under denna tidsepok borjade ocksi sufierna®
att integrera den persiska traditionella musiken i sina religidsa riter och sag det som ett siitt att
komma nédrmare Gud (Nettl, 1992, s. 59). Klassiska persiska forfattare som Ferdowsi, Hafez
och Rumi skrev litteréira verk, bade epik och lyrik, som skulle komma att bli viktiga
byggstenar i radifen. Deras ord kldddes i toner och det var bland annat versmétten i poesin
som utgjorde grunden for rytinerna och i den persiska traditionella musiken.

Under Qajar-dynastin, 1785-1925, borjade Persien blicka mot vist som inspiration. Den
dévarande premifrministern Amir Kabir grundade Dér Al-Fonun, en hogskola i Tehran som
kom att bli starten pa den moderna hégre utbildningen i Persien (Gurney & Nabavi 1993;
Noory, 1998, http://en.wikipedia.org/wiki/dar-al-fonoon). Denna hégskola var den forsta
icke-religi6sa hogskolan i Iran. Influensen fran Europa tog sig bland annat uttryck i att Alfred
Lemaire, en fransk kompositsr och militirmusiker, anstilldes som ledare for skolans
musikkér. Hans tva bocker om visterlindsk musikteori dversattes till persiska ar 1883 och var
landets forsta inblick i visterlandsk konstmusik. Det var ocksd Lemaire som komponerade det

® Under den akamenidiska dynastin, mellan 4r 559-331 f. Kr (Miller, 1999)

* Xenofon var en av Sokrates larjungar.

> Engelska: Book of Great Music

¢ Sufism (eller Dervish) dr en mystisk dimension av Islam som viixte fram som en reaktion
mot Umayad-kalifatet 661-750 e Kr.. som ansdgs vérldsligt av ménga muslimer.



som skulle bli Irans forsta nationalsang, Salamati-ye Shah
(http://en.wikipedia.org/wiki/Alfred Jean Baptiste Lemaire#cite_ref-0).

I slutet av 1800-talet it Mirza Abdollal, ldrare och musiker, sammanstilla repertoaren som
an idag anvinds (Farhat, 1991). I detta anvinder musikern sig av tolv olika skalor, dastgal,
nagot som jag beskriver mer utforligt under 2.3.2.

Intresset f6r Europa bidrog dven till att notation infordes, ndgot som tidigare inte forekommit
dd musiken varit gehorsbaserad (Skog. 1979; Zelli. 1996). Pa s sitt kunde musikstudenten
Ali-Nagqi Vaziri, med hjilp av Abdollah och andra musikers framforanden, transkribera den
persiska traditionella repertoaren till noter (RKAC, 2002). Under 1920-talet grundade Vaziri
sin egen musikskola och borjade undervisa utifrdn ett vésterldndskt synsétt (Farhat. 1990).
Han publicerade &ven ett tiotal bocker varav ndgra pedagogiska bocker tor fiol och far, andra
av mer teoretisk karaktir (Farhat, 1990; Noory, 1998). Vaziri inforde tecken i notbilden med
anvisning om mikrosénkta och mikrohojda toner.

Under Pahlavi-dynastin, 1925-1979, blev Iran dnnu mer influerat av Europa och vést dé
radion och kulturdepartementet tog kontroll 6ver musiken i landet, vilket resulterade i att
musiker utan skolning i den persiska musiktraditionen blev de som framtridde mest (Miller,
1999). T och med detta sé dsidosattes de traditionella liroméstarnas virderingar och
traditioner. For att dterta det som en géng var persisk traditionell musik startades ett center i
Tehran 1968. Ett arbete att spela in gamla méstare paborjades for att senare anvénda det i
undervisnings- och forskningssyfte. Centrets grundare var Dr. Dariush Safvat, en
virldsomndmnd musiketnolog och setar-mistare som undervisat i persisk musik pd Tehrans
universitet, och foreldst pa ldrositen runt om i Europa och dven 1 USA (Ibid). Efter den
islamska revolutionen 1979 utségs Safvat som ansvarig for musikavdelningen pa Tehrans
universitet.

P4 fakulteten for pedagogik vid Tehrans universitet grundades ar 1967 ett center f6r musik for
barn (Nazar, 2001). I denna utbildning bekantade sig studenterna med Kodaly, Suzuki och
Orffs filosofier. Kodalys metod och solmisation borjade tilldmpas, ndgot som mirks i méstar-
traditionen, dir solmisationen konsekvent anvinds, och har ersatt de alfabetiska tonnamnen’.
Orff-pedagogik spreds till ett tiotal stider runt om i landet med hijdlp av sponsorer. Utdver de
musikinstrument som vanligtvis anvinds inom pedagogiken kom #ven de persiska
instrumenten i bruk. Dock hade bara 6vre medel- och dverklassen rad och tillgdng fanns mest
1 stora stider som Tehran (Ibid).

Under vissa perioder gjordes forsok att inféra musiken i iranskt skolvisende. Vid ett samtal
som jag forde med en iransk musikpedagog (den 6/11 2011) ndmns Vaziri som en ivrare for
detta pa 1930-talet. Tanken var att f3 musiken att véixa i anseende d& grundskolan hade hog
status i Iran pa den tiden. Idén lades dock ned pa grund av religitsa protester, brist pa
kompetens och 1dg aktning for musikundervisningen.

Aven om den traditionella persiska musiken huvudsakligen har framforts och skapats av min
finns det ocksé kvinnor representerade. Siamak Noory (1998) har skrivit en uppsats om
musiken i Qajar- och Pahlavidynastierna vilket innefattar tiden mellan slutet av 1700-talet
fram till 1979. I Qajar-dynastin finns ett flertal kvinnliga musiker och sdngare ndmnda, dessa
har fatt undervisning av méstare. Flera av dem har skrivit vokalstycken och vissa har dven
varit orkesterledare. Singerskan Qamar Al-Moluk blev kénd i bérjan av Pahlavi-dynastin som
en pionjér d& hon var den forsta kvinnan att framtriida offentligt utan sloja. Al-Moluk blev
berdmd for sina framtridanden i Tehrans radioprogram och gjorde dven hyllade inspelningar
av da nyskrivna sanger av patriotisk karaktar. For att hedra den samtida teoretikern Ali-Nagi

" Till exempel har do, re och mi ersatt de alfabetiska tonnamnen: C, D och E.



Vaziri, némnd i kapitel 2.2, lade hon att ligga till efternamnet Vaziri efter sitt eget namn
(Nakjavani, 2008; Noory, 1998). En av musikens mest vilbekanta kvinnor idag #r nog
sangerskan Parisa, som mot slutet pa 1900-talet kom att bli en uppskattad méstare (Miller,
1999).

2.2.2 Religion och politik

Musik i kommunala skolor har varit forbjudet i Iran sedan den islamska revolutionen 1979.
Skolor som undervisar 1 musik stings permanent och dess skolledare hindras dessutom fran
att grunda nya skolor. Sedan juni 2010 forbjuds dven Irans 16 000 privatskolor att undervisa i
musik. Detta giller alla typer av instrument, dven instrument som forekommer vid den
traditionella musiken. Ali Bagherzade, ledare for privatskolor i Iran, hivdar att anvandandet
av musikinstrument strider mot den islamiska virdegrunden (Sheikholeslami, 2010).

I islamska samhiéllen runt om i mellandstern heter det att fromma muslimer bor undvika
musik, i synnerhet instrument och dans. Koranen férmanar de troende att undvika musik som
leder till oseriost beteende, ndgot som 4 andra sidan mildras av det faktum att samma
samhéllen hogaktar akademisk aktivitet och poesi (Nettl, 1992).. Det férekommer dven
mycket musik och olika folk och sambéllen har hittat ett sétt att komma dver religionens
ambivalens. En stor del av utévningen har dérfor dverlatits till icke-muslimska minoriteter
som fill exempel judar och kristna armenier. De sistndmnda stod for den storsta delen av
instrumenttillverkningen pa 1970-talet (Ibid).

Sedan den islamska revolutionen 1979 har Irans regim kuvat ett stort antal konstutévare, och
hindrat influenser fran vist. Det offentliga musikutovandet har begrinsats till mer privata
starer som brollop och familjesanmumankomster. Miller (1999) menar dock i sin bok Music and
song in Persia att denna inskrankning snarare lyfte undervisningen till en hogre niva, da den
overfordes i nedstigande led fran personer med bra smak och urskiljning.

Hormoz Farhat delar inte samma syn i sin avhandling The Dastgah Concept in Persian Music
(1990). Han menar att dven om musikkulturen har tagit skada av europeiska influenser, si kan
det inte métas med den skada som islam tillfogat den:

If in 1965 there was reason to fear the gradual distortion of Persian music through
westernisation, now there is reason to wonder if the tradition is fo survive at all (Farhat, 1990, s.
121).

2.2.3 Sammanfattning av musikhistoria

Den persiska traditionella musiken har formats sedan under 2000 érs olika styrelseskick och
influenser fran andra kulturer. Musiken har ocksd inspirerat och satt spér i andra linder
genom sina instrument, teorisystem och musikutévanden. Den persiska traditionella musiken
finns kvar men har gradvis utvecklats, formats och férddlats genom &ren. Musiken har fyllt
flera funktioner, som ceremoniell hovmusik, religios tillbedjan och som intellektuell konst for
publik. Melodier har tillkominit och instrument har fordndrats. Den islamska regimen har
forbjudit musiken i iranska grundskolor men trots det har traditionen forts vidare frén
generation till generation genom ljudinspelningar, transkriptioner men framfor allt genom
relationer mellan méstare och dess ldrlingar. Sedan universitet inrédttats pa slutet av 1800-talet
har ocksa den persiska traditionella musiken fatt en plats i hogre utbildning,
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2.3 Musikens byggstenar

Nedan beskrivs byggstenar i den persiska traditionella musiken och viktiga termer att kéinna
till f6r att kunna ta del av intervjustudien pa bésta sitt.

2.3.1 Utovande

Till sitt format dr den persiska traditionella musiken kammarmusikalisk och framférs i
ensembler av upp till tio personer, ibland fler (Skog, 1979). Sdngare ackompanjeras av
melodiinstrument som till exempel langhalslutorna setar och far, strikinstrumenten kamanche
och numera #ven violin, hackbridet santur, flojten ney och rytminstrumenten daf och ronibak.
Till skillnad fran visterldndsk konstmusik som ofta bygger pé polyfoni, flerstammighet, dr
persisk musik néstan alltid monofonisk, det vill siiga enstdimmig (Nettl, 1992). Musiken har
improviserade icke-metriska inslag, avaz, och komponerad metrisk sdng, rasnif. ofta med
unisont ackompanjemang (Ibid). Farhat menar att styrkan i persisk traditionell musik ligger i
melodiken:

The wealth of this music, therefore, is not in the complex rhythmic patterns, nor in polyphony, which it

does not employ, but in the many modal possibilities and the cultivation of highly embellished melodies
(Farhat, 1990, s. 2).

Musiker och séngare framfor stycken utsmyckat med drillar och glissandon, ddremot anvinds
inte vibraton som #r vanligt inom vésterlindsk konstmusik, exempelvis bland strdkinstrument.
Min sjunger i hoga register och kvinnor i ldgre register, och tonen ir ofta nasal och skorrande
(Nettl, 1992).

I Excursions of World Music beskriver Nettl (1992) vad han horde och sdg under en
traditionell konsert i Iran pa 70-talet. Sangerskan hade karaktiristisk klangfiirg som inte
kunde liknas vid till exempel opera, rock eller country. Hon sjéng med en stark, hes brostrost
utan vibrato men med ornament (Ibid). Ibland gick sangerskan over till att sjunga ldnga fraser
ordlost, pa stavelser som "Aaah” i en klang som later som en blandning av snyft och joddling,
négot som kallas tahrir och dr vanlig for persisk traditionell sang (Nettl, 1992; Miller, 1999).

Miller skriver i sin bok Music And Song In Persia (1999) hur viktigt det dr for persiska
traditionella musiker att vara i rétt sinnestillstind under ett framtridande. Han séiger att "in
persian music and other eastern performing arts, mood is always more important than
technique” (s. 20). Ordet mood som Miller betonar i sin bok #r Sversatt fran persiskans haal,
som kan Oversittas som lige, tillstdnd, och dven som kinsla i vidare bemérkelse. Att rent

miénskliga egenskaper dr ocksé viktiga 1 musiken poéngterar en persisk musiker vid namn
Hossein Tehrani:

You must always try to be a “human being” first, and then an “artist” (During, Mirabdolbaghi &
Safvat, 1991),

2.3.2 Repertoar

Kérnan i den traditionella persiska musiken ligger i repertoaren, radif (svenska; rad, samling)
(Nettl, 1987). Termen radif dr ett samlingsnamn for tolv olika dastgahs, modala skalor. En av
de tolv dastgahs dr Mahwr (Farhat, 1990) som till tonférradet dr néstintill identisk med véar

durskala vilket ocksé kan horas pa namnet.” Tonforraden i dessa dastgahs innehaller hela och

% imf. engelskans major.
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halva tonsteg, men ocksa mikrointervall som paminner om kvartstoner.” Dessa mikrointervall
har sin utgdngspunkt ifran banden pé de persiska langhalslutorna, tar och setar. Banden pé
dessa instrument &r justerbara och kan med en litt handrérelse flyttas vid behov (Farhat,
1990).

Varje dastgah 4r ocksa en typ av svit eller stycke som innehéller olika formdelar som till
exempel en inledning, en rytmiskt ackompanjerade del och smé, korta melodier. En dastgah
inordnar dessa formdelar i en bestdmd ordningsfoljd som anvinds i ett musikframtridande
(Skog. 1979). Miller (1999) berittar om vilka dastgahs som anses passa med vilka texter, det
kan vara poesi eller verser fran koranen. Det finns dven anvisningar om vilka tider pa dygnet
de passar, vilka sinnestillstind de framkallar och vilken firg de anses tillhora.

Nettl (1992) menar att samlingen av alla dastgahs, radifen, i sig sjélv lar musiker att
improvisera d den bland annat inkorporerar anvindbara tekniker och ger idéer om hur
musikaliska motiv kan varieras. Som rdmaterial framfrs den inte infér publik, men anvinds i
ovningssyfte och som utgdngspunkt f6r improvisation.

2.4 Larande i persisk traditionell musik

Foljande tvd avsnitt kommer att ge en bild av hur undervisning gar till i Iran, nagra
undervisningskontexter som finns, och vilken metodik som huvudsakligen anvinds for att
overfora musiktraditionen frdn generation till generation.

2.4 1 Kontext

Den som velat lidra sig persisk traditionell musik har gjort det genom langvarig och intensiv
kontakt med en ostad, som betyder mistare p persiska (Miller 1999; Skog, 1979).
Firdigheter har overforts till eleven gehdrsvigen, genom att eleven hirmat vad den hort
méstaren gora (Skog, 1979). Det tar ungetér fyra ar for en elev att memorera radif. N4r eleven
bekantat sig tillrickligt med materialet tolkar de det p sitt eget sétt genom improvisation.
Efter 30-40 érs erfarenhet kan titeln som mistare fas (During, 1991; Nettl, 1992). Mistarens
roll i persisk traditionell musik har dock inte enbart bestatt i att formedla kunskaper i musik.,
utan ocksd en god karaktir och andliga kvaliteter. Miller berittar om hur hans liromastare
ldrde sig bade musikens hantverk och ta del av miistarens karaktir:

Safvat added that disciples would meet with their master each day to gain strength from the master's
character as well as learn musical techniques and practical application [...] The truly great musician,
therefore, rather than spending the majority of his energy learning theory and perfecting technique, will
spend more effort in polishing the mirror of his soul to be able to reflect the divine light (Milter, 1999, s.
25).
Uttver denna kontext, som dr den sedvanliga, férekommer alternativa
undervisningssammanhang som till exempel den egna familjen. I en intervju pa
Re:orientfestivalen i Vadstena'® berittar sangerskan Mahsa Vahdat om hur hon kom i kontakt
med musiktraditionen genom sin farmor och sin far. Hon framhall att dven om de inte var
professionella sdngare s& vickte de hennes intresse vilket gav henne kunskap da dessa bada,
samt hennes syster, sjong och reciterade dikter.

?Att de persiska mikrointervallen kallas for kvartstoner ar enligt Farhat (1990) inte helt
korrekt dd intervallen inte motsvarar en kvarts tonsteg som bland annat arabisk musik
anviinder. I den traditionella persiska musiken #r intervallen ofta mindre.

"% Séindes i SVT2 den 18/10 2011 kl. 20.00.
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En annan alternativ undervisningskontext dr internet, dir musiker ldgger upp interaktiva
lektioner, till exempel p& YouTube dédr de undervisar i allt fr4n setar till tombak. Ett exempel
pé detta ér tar-spelaren Sahba Motallebi som tidigare gatt hos en méstare i Tehran. Motallebi
har en egen YouTube-kanal'' dér hon ger nybérjarlektioner och praktiska workshops pa
persiska. Sahba gick tidigare hos en méstare 1 Tehrans konservatorium, i Iran. Hon har ocksé
en hemsida dir majlighet ges att bland annat bestdlla hennes och andras metodikbocker for
persiska instrument."”

2.4.2 Metodik

Jag kommer hir ge nigra exempel pa hur olika méstare jobbar, for att ge en bild av hur
traditionell undervisning ser ut i Iran.

I antologin The Art of Persian Music (During, 1991) beriittar en studerande om sina lektioner
med sin mistare i tombak. Undervisningen kénnetecknades av gehorsinldrning och imitation.
Stor vikt lades vid kinsla. Mistaren, vid namn Cherimani, talade knappt under lektionerna.
Istdllet ville han att eleven skulle fa tag pd musiken genom hans tanke och kénsla. Forfattaren
drar paralleller till en kalligrafi-kurs dér elever pa motsvarande sétt gjorde exakta kopior av
méstarens mélningar. Nér en elev korde fast ledde Cherimani den fram steg for steg tills
problemet var 16st till fullo. Mistaren forsokte pé olika sdtt i eleven att forstd rytmen utan att
anvinda teorier eller diskussion. For att undvika ensidighet 14t han ocksé undervisningsstoffet
bli olika for varje elev. Han tog ocksé fler tillfillen 1 akt att uttrycka sin tacksamhet 6ver den
méstare han sjélv haft, vilket satte spar i elevernas hjdrtan (Ibid).

Cherimanis méstare, Hosein Tehrani, var i sin tur en vélkédnd tombak-spelare. Pa hans tid i
slutet av 1920-talet hade notskrift for tombak inte &nnu utvecklats, vilket gjorde att elever fick
memorera rytmer med hjilp av fraser som Yek-sad-o-bist-o-panj’® och Bale-Vo-Bale-Ba’leh-
Dige'* (Nassehpoor, 2002).

Nour-Ali Boroumand (Nettl, 1987), en annan miéstare, studerade radifen hos flera olika
méstare med avsikt att hitta den ursprungliga versionen och spela den pé sitt personliga sitt.
Efter 6vertalningar tog han dven pa sig uppdraget att ldra ut den vid Tehrans universitet pa 60-
talet. Varje student hade da fyra &rs undervisning till sitt forfogande, ndgot som han ansag inte
var tillrdckligt. Boroumand disponerade 2-3 dastgah:er per ar och undervisningen skedde i
grupper med 6-12 elever i varje. Under sina lektioner var gehorsinldrning dominerande. Han
kunde spela en melodisnutt, stanna upp och lata studenterna imitera samima fraser pé sina
olika instrument. Detta skedde gradvis och till slut ldrde de sig hela melodierna. Nista lektion
borjade med att dastgah:en tog vid dér den slutade sist. Melodierna repeterades fram till den
punkt de hade slutat sist, for att senare g vidare i styckena. Nar ndgon hade funderingar,
forklarade Boroumand talmodigt och forebildade (Ibid). Detta grepp har dven anvints dven i
sangundervisningen (Miller, 1999), en av de mer nutida méstarna i persisk sdng anvinder
samma pedagogik att sjunga och imitera en bit i taget. Miller (Ibid) menar att det ocksa var ett
sétt for studenterna att ldra av varandra.

' hitp://www.youtube.com/user/SahbaT V2 feature=chclk
" http://www.sahbamusic.com

B Yek-sad-o-bist-o-panj = "Etthundratjugofem”

** Bale-Vo-Bale-Ba’leh-Dige = "Ja och ja. just det”
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Négot som utmérkte vissa mastare var ocksd noggrannheten i gehorstraderandet. En av
méstarna, Karimi (During, 1991), tillit inte att en enda ton modifierades eller #ndrades i
négon gusheh, utan holl sig till materialet i stor exakthet. Denna noggrannhet menar Karimi
vara befogad i och med att radifen 4r ett kulturarv som fors vidare flera generationer framat
genom gehor och om det skulle goras slipphént sé skulle radifen bli forvanskad efter nagra
generationer. Tekniken har gjort det mojligt att spela in lektioner in pa kassettband for
ovnings skull, detta forekommer i vissa kretsar och setarméstaren Safvat (Miller, 1999) anser
det vara anvindbart d4 denna konstform lirs in gehorsvigen.

Principen att méstaren formedlar till sina elever allt som hon/han lart sig fran sin egen méstare
kallas pa persiska for sine be sine' (Samtal med persisk musiker den 8/7 2012).

Som tidigare nimnts har vésterlandsk notation anviints for att transkribera radifen. Jean
During menar dock att det &r svart att skriva ner detaljer som innefattar interpretation och att
musikern far néja sig med en forenkling (During, 1991). Vidare hivdar han att notskrift inte
rekommenderas av méstarna som ett verktyg for lirlingsundervisning, utan endast tjinar som
péminnelser. I Sohlmans musiklexikon (Skog, 1979) kan utlésas att notldsning inte gynnat
undervisning av persisk musik:

Numera lir sig eleverna vid musikhdgskolor i stor utstriickning spela med hjilp av tryckta (och

diirmed stelnade) versioner av de olika gusheh-ha. Resultatet 4r en olycklig standardisering av

spelsiittet hos en del av den nya musikergenerationen, och en motsvarande nedgng i formégan i
formagan att pa ett konstnirligt sitt utveckla nya versioner av radif (Ibid).

Om ldrandet kan séigas slutligen att musiken traditionellt sett dverfors fidn mistare il lirling.
Undervisningen &r i huvudsak gehorsbaserad och muntligt traderad men pa senare ar har
ocksé notskrift och inspelningar anvénts som stod for undervisning.

13 Sine be sine kan Sversiittas ”Chest to Chest”
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3. Teoretisk ram

I detta kapitel presenteras teorier som ligger till grund for undersskningen. En stor del av
teorierna utgéar fran Siljos sociokulturella perspektiv om ldrande och medierande redskap men
#ven andra teorier behandlas.

3.1 Priméra och sekunddéra socialisationer

Varje samhille har ett behov av att bevara de kunskaper och fardigheter som utvecklats och se
till att de fors vidare till kommande generationer (S#ljo 2000, 2005). Om inte miljoer eller
kontexter for detta upprittas finns det en risk att dessa kunskaper och fardigheter gér till
spillo. Det behovs ocksé fungerande redskap och praktiker for att halla det kollektiva minnet
vid liv. Insikter, tekniker och firdigheter kriver kollektivt ldrande 6ver generationer. Siljo
hivdar att ldrandet som fenomen i allmanhet forknippas med enbart skolan och andra
utbildningssystem (2005), men att det dr mer komplext dn s&. Snarare én att sitta
likhetstecken mellan lirande och undervisning menar han att ldrandet sker pd ménga fler sétt.
S#lj6 (2000) talar om tva olika typer av socialisationer dér kunskapsformedling och lirandet
sker.-Den primdra socialisationen dger rum i en mindre gemenskap, familjen eller vinkretsen.
De flesta av livets mest grundlidggande och viktiga kunskaper och fardigheter formedlas hér;
till exempel sprik, regler for socialt samspel och hinsynstagande. Ett sddant exempel 1 den
traditionella persiska musiken ses i avsnitt 2.4.1 om Mahsa Vahdat fran Re: Orientfestivalen
som enbart lirde sig persisk musik genom familjen. Den sekundéra socialisationen sker i
institutionaliserade miljoer, som skolor eller ldroséten, och har i ménga avseenden annorlunda
villkor #n den priméra. Till exempel har ett barn inte samma band till formella institutioner
och dess representanter som till sina fordldrar och rutinerna i den sociala interaktionen ér
ocks# annorlunda.

3.2 Méastarlara

En annan sekundér socialisation forutom skolan dr méstar-larlingtraditionen, en ndgot éldre
undervisningsform som funnits sedan medeltiden 1 Europa och ersatte det lirande som
tidigare skedde inom familjen (Silj6, 2000). Mastarldran bygger pé en relation mellan en
mistare och hans/hennes ldrling (Holgersson, 2011). Den har forekommit i flertalet
europeiska linder framfor allt inom hantverksyrken. Den person som ville lira sig ett yrke
skulle behova gé in som lérling i en yrkesgemenskap, ett sammanhang innehallande redskap,
kunskaper och virderingar nodvindiga for att producera de varor och tjinster som yrket avsag
(S#ljo, 2000). En yrkesutovare inom skriddaryrket genomgick tre stadier, forst som larling,
direfter gesall och till stut méstare (Ibid). Till en bérjan observerade ldrlingen hur méstaren
gjorde och hjilpte till med enkla sysslor som att stida och vara méstaren behjilplig. Med
tiden blev ldrlingen anfortrodd storre uppgifter och sd sméningom fick denne tillverka firdiga
produkter. Saljd (2000) menar att denna ldroprocess inte bara gav lirlingen férdigheter utan
ocksé en identitet och en social position. P4 grund av att identiteten var en stor del av ldrandet
skapades ocksd en lojalitet mellan méstare och larling (Ibid). Larlingen méste acceptera
méstarens auktoritet dd denne forkroppsligade ndgot som han eller hon som ldrling ville
komma at.

Maistarldran som undervisningsform har ocksa forekommit inom musikeryrket (Holgersson,
2011). Att musiker har sokt sig till ldroméstare 4r ndgot som pagatt i hundratals &r dven i
Europa. Ett exempel 4r Johann Sebastian Bach som gick 30 mil till fots for att f& del av Elias
Herdas undervisning. Dagens musikstudenter soker sig ocksé till ldrare som de anser vara



skickliga och respekterade musiker. Dessutom har hégre musikutbildningar i Sverige,
exempelvis musikhogskolor, en instrumentalundervisning som paminner om méstare -
ldrling-traditionen (Ibid). I den persiska traditionella musiken har den storsta delen av
kunskapsformedlingen skett genom en méstar-lirlingkontext i Iran, vilket behandlats i kapitel
2. Sammanhanget dr sdledes en sekundér socialisation i vilken kunskap &verforts fran
generation till generation i mer ordnade former 4n till exempel en primér socialisation som
familjen &r. Aven svenska kulturskolor och studieférbund kan ses som sekundira
socialisationer.

3.3 Medierande redskap, gehér och noter

Saljo (2000) skriver om redskap som vi ménniskor anvinder i véir vardag. Dessa anvinds f6r
att kommunicera med omvirlden och kunskaper, insikter, konventioner och begrepp har
byggts in i dem. Saljo (2005) forklarar i ett annat sammanhang att redskapen 4r materiella,
sprikliga och intellektuella hjalpmedel som ménniskor anvénder i konkreta praktiker. Till
exempel dr skriftspraket idag ett verktyg som hjélper oss att lagra information, men innan
dess var folk tvungna att anvinda sig av muntlig tradering (Ibid). P4 det sittet bevarades allt
frdn poesi och berittelser till sliktlingder av olika slag. Memorering var nodvindig for att
bevara det forfluma och kunde ses ett kiannetecken for en bildad ménniska. Skriftsprak och
muntlig tradering har paralleller inom musiken, ndmligen notldsning och gehérstradering.

Gehorstradering som praxis har funnits lika linge som ménniskan sjilv enligt Lilliestam
(1995). Vidare hdvdar han att den stdrre delen av virldens musik dr gehorsbaserad, det vill
siga skapad, spelad och spridd utan notskriftens hjilp. Exempel pé det i vistvirlden 4r
folkmusik, men ocksa i senare genrer som jazz och rock (Ibid). Som kan utlisas i kapitel 2.4
har &ven den persiska traditionella musiken i forsta hand formedlats genom gehérstradering. 1
vésterldndska samhéllen har notskriften spelat en avgérande roll (Lilliestam, 1995). Bland
annat har dldre musik kunnat framforas tack vare notskrift. Till en borjan uppkom notskriften
som en minneshjilp for musiker, och senare som hjélpmedel for komposition och som
pedagogiskt hjalpmedel. Musikforskare har ocksa anvént noter av analytiska skiil.

S#lj6 (2005) menar att noter 4r ett medierande redskap mellan kompositér och musiker, men
dven mellan musiklarare och elev. Saledes kan noter ses som ett medierande redskap ocks4 i
musikundervisning. Noter som mediering gor det mdjligt att lasa, studera och forska kring
musik. Detta redskap f6r mediering har stor betydelse for kognitiva och kommunikativa
formagor som hor till musikutdvande och musikforstaelse i samhéllet. Notskriften fordrar
dock ett kreativt forhdllningssitt och genrekdnnedom hos utévaren. Siljo (Ibid) tar upp en
studie gjord av Rostvall och West (2001) som visar att undervisningen i den kommunala
musikskolan i Sverige i stor utstriickning fokuserar pd notbilden. Det som i forsta hand 6vas
ir att trédffa ritt ton pa sitt instrument, snarare 4n att utdva musik. Sljo menar att “Det 41 inte
nodvindigt att behérska detta system for att ldra sig eller utéva musik. Man kan lira sig spela
pé gehor och uppné en betydande skicklighet utan att g viigen via noter” (2005, s. 164). Som
ndmnt 1 avsnitt 2.4.2 om metodik har noter anviéints i persisk traditionell musik sedan slutet av
1800-talet. Noterna har fungerat som medierande redskap, inte bara for bevarandet av
musiken, utan ocksa i undervisningen. Som tidigare sagt 4r noter i undervisning inte nagot
som rekommenderats av vissa méstare utan lampar sig bara till transkription for minnets
skull.

Radifen som transkriberades till noter kan ses som ett sitt att bevara kunskaper och
fardigheter 6ver generationer. Den lirandemiljo som méstarldran utgor har ocksa varit
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avgorande for att persisk musik skulle kunna fortgé till denna dag. Dagens teknik Sppnar
ocksa upp for nya méjligheter i larandet. Saljo (2000) framhéller att informationstekniken
innehaller redskap som kan stodja olika ldroprocesser. Bland andra exempel finns tillgdngen
till information och mojligheten till kommunikation med likasinnade. Mojligheten till kontakt
blir oberoende av fysisk samvaro, internet tillater ménniskor att kommunicera snabbare och
med storre geografiska avstind. Virtuella gemenskaper skapar sammanhang for ldrande som
liknar fysisk gemenskap. En dator kan dessutom svara pa tilltal den far och kan utfora vissa
kommandon som inte boken kan. I datorns mjukvara finns olika mekanismer som kan stédja
uppbyggnaden av kognitiva funktioner, olika utmaningar och trosklar kan ocksd vara
kompetenshojande (Ibid).

3.4 Léarstilar och musikaliskt minne

Sedan 1970-talet har viss pedagogisk forskning varit inriktad pa att ménniskor har olika
preferenser for hur de bést tar in och bearbetar ny kunskap. Dunn och Dunn (Pettersen, 2010)
menar att manniskor har olika perceptuella preferenser. I grunden finns olika st vi anviinder
for att ta in olika lirostoff pa ett optimalt sitt. De fyra sitten, eller sinnesmodaliteterna. brukar
forkortas VAKT: Visuellt, Auditivi, Kinestetiskt och Taktilt (Ibid). D4 ldrostoffet presenteras
med bilder eller annat som kan uppfattas med 6gonen kallas det visuellt. Att lira sig genom
det horbara kallas for auditivt. Att lira grovimotoriskt med hela kroppen kallas for kinestetiskt,
och att mer finmotoriskt anvinda hinderna kallas for taktilt. Larstilsmodellen utgér fran
skolans miljo men kan dven tillimpas pa andra omraden som till exempel musikundervisning.

Lilliestam (1995) utgr ifrAn samma uppdelning nér han gir igenom sitt att minnas musik:

" Auditivt minne, eller horselminne, innebir att man minns hur en sang eller ett musikaliskt
motiv later. Man kan sedan eventuellt aterskapa musiken pa sitt instrument eller med rosten ur
minnet med hjilp av sitt gehor” (s. 45). Det visuella minnet handlar om att minnas hur
nagonting ser ut, det kan handla om noter, men ocksé om hur ett fingergrepp ser ut pa ett
instrument. Ett exempel pa visualiserade grepp ér grepptabeller, som tabulatur for gitarren
(Lilliestam, 1995). Visuella representationer kan dock inte visualiseras pd samma sétt for
sangare. Kinestetiskt och taktilt minne talar om hur det kiinns nér vi spelar. De tva olika
minnessitten 4r hopslagna for att de i praktiken #r svara att skilja &t. Dessa anvénds dé vi ror
pa kroppsdelar som fingrar, armar och fotter i musicerandet. Olika rérelsemdonster
programmeras in i oss och automatiseras. Lilliestam (Ibid) introducerar en annan slags ldrstil,
namligen det verbala minnet. Detta innebér bland annat att anviénda icke-verbala ord som
efterliknar ljud, eller att "hinga upp” en melodi pd en lattext. Att anvénda ord och meningar i
rytminldrning dr en av manga metoder som anvénds ocksé pé svenska kulturskolor (Kvarnis,
2011). Som namndes i 2.4.2 s& forekommer ocksa metoden i méstarundervisningen i Iran.



4. Metod

I detta avsnitt redovisas datainsamlingsmetoden, vilket #r intervjuer. Hir presenteras dven
séttet jag gétt till viga for att finna informanter och varfor de valdes, etiska dverviganden och
hur mina metoder #r relevanta for studien.

4.1 Metodval: Kvalitativa intervjuer

Till min undersskning har jag valt kvalitativa intervjuer som datainsamlingsmetod. Med
kvalitativa intervjuer kan jag, pa ett djupare sétt #in kvantitativa, siitta mig in hur ndgra olika
pedagoger tédnker. Kvalitativa intervjuer kan 6ppna upp for flera nya infallsvinklar da
informanters egna tankar och synsitt kommer fram, istillet for att jag som intervjuare enbart
laser mig fast genom alltfor direkta fragor och kvantitativa data. Undersokningen kan hjilpa
till att béttre forsta den persiska traditionella musiken som helhet, samt ge fler perspektiv pé
ldrande och ldrarrollen. Jag har dven f6r avsikt med mina intervjuer att skapa en inblick i hur
olika undervisningskontexter kan se ut i Sverige. Tre semistrukturerade intervjuer gjordes,
varav tvd i direkt méte med personerna och en telefon-intervi.

4.2 Forberedelser

Inledningsvis behévde jag ta reda pé vilka institutioner som bedriver undervisning i nagon
form. Jag tog kontakt med SMoK'® och hérde efter om de kunde ta reda pé vilka musik- eller
kulturskolor som undervisar i persisk musik. Fragestallningen skickades dérefter vidare till
landets kulturskolor, bland annat genom radets regelbundna nyhetsutskick. Endast tva
kommuner gav svar pa forfragan. Den ena kommunen skrev att de hade haft en timlirare som
undervisade i persiska instrument, som dessvérre hade sagt upp sig dé intresset varit for litet.
En annan kommun svarade att de for tillfillet bedrev persisk musikundervisning pa sin
kulturskola och samma pedagog kom ocks4 att bli en av informanterna i denna studie.

For att tydligare kunna sikerstilla att bortfallet av svar inte berodde pa glémska eller tekniska
fel sokte jag pa niitet efter kulturskolors utbud.

Jag undersdkte ocksé vilka institutioner inom hégre utbildning, hir musikhégskolor, som
bedrev undervisning i persisk musik. Det gjorde jag genom att skicka mail till rektorer.
prefekter eller motsvarande skolchefer i Sveriges olika musikhogskolor med frgan om de
bedriver persisk musikundervisning i sin skola, eller om det har forekommit tidigare, se
Bilaga 2. En hégskola svarar att det inte finns dverhuvudtaget. En annan svarar detsamma,
men att de har haft en student som skrivit en uppsats om persisk musik. De tre sista
hogskolorna svarar att undervisning har férekominit pa olika s#tt. En hogskola har erbjudit
undervisning i storre projektform, en har anvént persisk-relaterat material i ensemblekurser
och har &ven samarbetat med turnerande musiker, vid ytterligare en hégskola har en pedagog
undervisat nagra fa studenter regelbundet. Den sistnimnda blev en andra informant som
valdes ut for intervjustudien, d4 han var en av dem som studerat och undervisat péenav
hogskolorna. Ytterligare en pedagog formedlades genom en av mina egna hogskoleldrare.

' SMoK = Sveriges Musik- och Kulturskolerad.
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4.3 Intervjufragor

Jag valde att gora semistrukturerade djupintervjuer. I de mindre strukturerade intervjuerna ar
intervjuaren medveten om dmnesomrédet som bor téckas in, men stiller frdgor i den ordning
som situationen bjuder in till (Stukat, 2011). Detta kan géras utifrdn en checklista med en
uppsittning teman eller &mnen. Infor intervjusamtalen forberedde jag en typ av checklista
med teman och nigra enstaka fragor, vilka aterfinns i Bilaga 3. Kvale och Brinkmann (2009)
talar om fragor som kan vara 8ppna och ge dppna svar. I mitt fall har jag forberett fragor som
till exempel “beritta om din bakgrund™, men dven mer specifika och sonderande fragor som
161 till exempel undervisningstid och repertoar. Samma forfattare (Ibid) rader ocksa till att
folja upp ett uttalande med sa kallade andrafragor. en typ av motfrigor som kan anvéndas for
att férdjupa intervijun och ytterligare utreda intressanta data som kommit fram. Detta dr ndgot
jag forsokt ta tillvara pa, i vissa fall har jag fragat for att f& saker fortydligat och ibland for att
dyka djupare.

4.4 Urval av informanter

Till undersokningen valdes tre intervjupersoner som alla r verksamma musikpedagoger och
undervisar eller tidigare har undervisat i traditionell persisk musik i Sverige. Om kvantitativa
data ska samlas in, jamforas och goras generella, kan tre intervjupersoner ses vara ringa.
Stukat (2011) menar dock att det i kvalitativa intervjuer inte krdvs en storre kvantitet dd dessa
typer av intervjuer ir djupgdende och av praktiska skl svdra att ta sig an och kridver mycket
tid av transkribering.

De tre olika pedagogerna har erfarenheter av att undervisa i olika typer av kontexter. Alla tre
ar musiker, foretrider varsitt huvudinstrument och har ocksé i ndgon utstriickning studerat vid
nagon musikhogskola i Sverige. Samtidigt som dessa tre pedagoger har gemensamma
namnare sa har de sirdrag som skiljer dem at. Bland annat deras dvriga skolning, erfarenhet,
och kulturella bakgrund. En pedagog har fatt den persiska traditionella musiken formedlad av
flera olika mistare i hemlandet Iran. Han har haft for avsikt att hélla sig till det han har blivit
undervisad. Hans perspektiv #r intressant d& han gétt en traditionell viig for att lira sig persisk
musik gehdrsvigen och kan ge en vidare inblick i hur persisk musik undervisas i hemlandet
Iran. En viktig aspekt dr hur han kopplar det vidare till sin egen undervisning. En annan
pedagog har viixt upp i Iran, varit mer sjilvldrd och ocksa fatt gehorsbaserad
méistarundervisning, men utanfér landet. Han har ocksé startat en egen musikskola och dr
oppen for internetbaserad undervisning. Har 4r det intressant att se perspektivet utifran en
pedagog som haft en mer sjilvldrd hallning. En tredje pedagog #r klassiskt skolad, uppvuxen i
Sverige och har fatt undervisning i Europa med visterlindska metoder och inriktat sig mot
konstmusik som dr notbaserad. Hennes perspektiv kan tillféra ytterligare en dimension med
dgon som kommer frin andra hall 4n det som & vanligt i persisk traditionell musik. Att de tre
olika pedagogerna foretrider varsitt huvudinstrument dr ocksé att beakta i undervisningen.
Nedan presenteras varje pedagog och i vilka sammanhang de arbetar med iransk musik.
Namnen pa pedagogerna dr fingerade.

Anna

Anna jobbar som fiolpedagog pa kulturskolan, grundskolan och genom en enskild firma. Hon
har erfarenheter av att undervisa i olika format; master class, fiolklasser, i grupp och
individuellt. Utdver strakundervisning har hon haft workshops med vuxna korsangare i
notldsning och gehor, samt frilansat som musiker. Den hir studien dr fokuserad pa hennes roll
som fiolpedagog i en ideell musikforening for persisk musik, dar hon under en tid
undervisade. Foreningen bildades 1997 och var inledningsvis en musicerande ensemble. Vid
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foreningens begynnelse var alla medlemmar universitetsstuderande iranier och hade dittills
lart sig persisk musik genom privatlirare i Sverige. Efter nagra ar blev foreningen mer
inriktad mot att undervisa ungdomar i persisk musik, ett nskemal som kom fran gruppen
sjilv. Malgruppen var da de iranier som kommit hit under tonarstiden och lite senare i livet.
Foreningen ville utéver musikundervisningen lyfta fram den sociala samvaron som en viktig
del, for att kunna umgds mellan generationerna. Dessutom var en av intentionerna att ge
ungdomarna en méjlighet att hitta sin identitet och stirka tillit och sjialvkinsla genom
musikutdvandet. Anna har en omfattande utbildningsbakgrund. Hon har gatt en
musikerutbildning i England, en hogskola med musikvetenskaplig och pedagogisk inriktning i
Danmark och slutligen tagit en fiolpedagogexamen i Sverige, hon har fiven pabérjat en
masterutbildning. Kunskaper inom ramen for persisk musik har Anna tillskansat sig i
samband med foreningen.

Mehdi

Mehdi &r en relativt méngsidig musikpedagog som undervisar i flera olika persiska
instrument, men har setar som sitt huvudinstrument. Han har sedan 14-15 ar tillbaka drivit en
egen musikskola och star sjélv for all pedagogisk verksamhet. Musikskolan startade han pa
eget initiativ med stod frdn ABF, men efter 3-4 &r blev han kontaktad av en iransk forening
och anslot sig som en del av den. Denna forening startade 1985 med syfie att friimja bland
annat kultur, hilsa och integration. Detta gors i samarbete med olika myndigheter och
institutioner. Foreningen erbjuder, férutom den persiska musikundervisningen, kurser i
exempelvis data, konst och sprak bade persiska for nyboijare och svenska for nyanlanda. P&
senare tid har foreningen startat en verksamhetsgren som syftar till att ge ungdomar en chans
att meningsfulla aktiviteter att géra, bade efter och pé skoltid. Det anordnas bland annat
kvillskurser med till exempel kampsport, malning och dans, det sistndmnda i samarbete med
danshogskolan. Mehdi utforskade musik som barn och ungdom, han spelade keyboard,
melodica och lite gitair for nojes skull. Han sjong dven persisk traditionell musik, pa egen
hand utan ldrare eller f6r méstare. Han flyttade frdn Iran till Jugoslavien dér han hade en
setarméstare inneboende. Under den perioden fick Mehdi intensiv undervisning i instrumentet
och lirde sig dven tillverka setarer. Vid sidan av det fick han sdngundervisning frin en annan
maéstare. I Sverige fortsatte han ldra sig sjélv, och lirde kinna andra musiker som kunde mer
4n honom. Genom forfragningar startade en studiecirkel pd en mindre ort dér fler och fler
anslot sig. Han flyttade senare till en storre ort och fick undervisning av en tillresande lirare,
Mohammad Reza Lotfi, en ansedd mistare inom den persiska musiken. Han hade #ven
mdjlighet att bjuda in musiker frén Iran och lata dem bo hos honom, déirigenom har han
kunnat l4ra sig tanbur, santur, tombak, daf, tar och en del musikteori. Han har #ven studerat
virldsmusik vid en svensk musikhogskola, dér han ocksé undervisat i projektform.

Hamid

Hamid &r sangare och sangpedagog, skolad i den traditionella persiska musiken. Han vixte
upp i Tehran i en musikalisk familj och borjade sjunga som 15-dring, vilket han lirde sig
genom skolan och sin morbror. Efter den islamska revolutionen fick han undervisning
parallellt av en rad olika méstare som Nasrollah Nassehpour och Hossein Omoumi. Inom
ramen for persisk musik studerade han sdng, teori och dven litteratur. Han har dven
komponerat musik och spelat in skivor tillsammans med olika méstare. Sedan han flyttade till
Sverige har han i huvudsak undervisat i persisk sng privat och pé kulturskolan, dér han ocksd
undervisar lite i setar. Han har ocksa varit géstldrare och studerat vid en av Sveriges
musikhogskolor. Utover detta dr han dven yrkesverksam musiker som reser runt i olika delar
av virlden med olika ensembler, dir det férekommer andra instrument #n de persiska, till
exempel nyckelharpa.
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4.5 Genomforande

Nir det giller plats for intervjuer menar Stukét (2011) att miljon dér intervjun utférs bor vara
sé ostérd och trygg som mojligt for bade intervjuare och intervjuperson. Det kan vara
arbetsplatsen, skolan eller den egna bostaden. gérna nigot som den intervjuade sjilv foredrar.
Nir jag i forsta stadiet tog kontakt med intervjupersonerna Anna och Hamid bad jag dem sjélv
viilja plats for intervju. I bada fallen foreslogs de intervjuades hem och vilket jag tyckte var ett
bra forslag, da intervjun kunde bli mer personlig och néra pé det séttet. Intervjuerna spelades
in digitalt och transkriberades senare till skriven text pa datorn.

Nir det giller Mehdi var fallet annorlunda, p& grund av det geografiska avstandet. En
forfragan kom fran mig om att gora intervjun sver telefon eller via skype och vi kom dé
dverens om en telefonintervju. Att anvinda sig av just telefonintervjuer har en rad fordelar,
exempelvis att de kan utforas trots det geografiska avstandet till intervjupersonen (Kvale &
Brinkmann, 2009), sjilv anser jag att telefonintervjuer kan vara mer flexibla och léttare att fa
till stand. Det var just av den anledningen jag valde att gora en telefonintervju. Nackdelen var
att jag for tillfillet inte hade négot sétt att spela in intervjun sa jag antecknade direkt in i
datorn under intervjuns géng. Andra nackdelar dr att ansiktsuttryck och gester inte syns under
telefonsamtalet, dessutom etableras infe samma direktkontakt som kan vara nédvindig vid
kvalitativa intervjuer. Stukat (2011) menar ocks att telefonintervjuer lampar sig béttre for
strukturerade fragor, men passar mindre for djupgéende frigestillningar. Jag hade beridknat att
intervjuerna skulle vara kring 40-45 minuter och s blev det pa telefonintervjun medan
intervjuerna i de direkta métena blev ndrmare en timme langa.

I min undersékning intervjuas tva iranier, och jag gav Hamid mojligheten att svara pa
persiska for att ldttare kunna uttrycka sig, ndgot som dock inte utnyttjades. Pa liknande st
anvinde jag det persiska spraket dir en fraga inte helt forstods, ndgot som underlittade vid det
tillfillet. Detta gjordes mojligt da jag sjdlv talar en del persiska, och om det skulle vara nigot

jag inte forstod dir och da skulle jag kunna gé tillbaka i transkriptionen och be ndgon iranier
om tolkning.

4.6 Etiska évervaganden

Vid en underskning behovs det, enligt Den Kvalitativa Forskningsinterviun (Kvale &
Brinkman, 2009) ett informerat samtycke. Det innebir bland annat att intervjupersonen
informeras om det allménna syftet med undersékningen. Viktigt dr ocksa att informera att de
nér som helst under intervjuns gang kan vilja att dra sig ur. Nér jag tog kontakt med
intervjupersonerna beréttade jag ddrfor om min uppsats och vad jag ville ta reda pa. jag
framforde ocksé att de kunde dra sig ur under intervjuns gang (Ibid).

En forskningsintervju behover ocksa ha konfidentialitet, vilket innebdr att privata data som
identiteten hos de intervjuade inte far avsléjas. Enligt Kvale och Brinkmann (2009) kan man
som ett alternativ anvénda sig av fingerade namn, det vill sdga att deras riktiga namn byts ut
mot pahittade. Detta dr f6r att viirna om intervjupersonernas privatliv. Dirfor har jag valt att
gora s& i min undersskning. For konfidentialitetens skull har jag ocksa valt att inte ange

stdders namn, utan endast skriver ldnders namn dér dessa behovs, detta for att inte r6ja
identiteten,
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5. Resultat

I detta kapitel redovisas resultat som framkommit av de kvalitativa intervjuerna med
pedagogerna Anna, Mehdi och Hamid. Inledningsvis kommer teman beréra pedagogernas
fysiska undervisningskontext. Senare behandlas metodik samt forhallningssitt till stoff och
latval. Sist hamnar mer didaktiska fragestillningar exempelvis vad som utmérker en bra
pedagog eller mistare, dven hur de tre pedagogerna tinker om framtiden for persisk
musikundervisning i Sverige. I slutet av kapitlet kommer #ven en sammanfattning av
intervjuresultaten.

5.1 Pedagogisk kontext

Forst av allt ville jag ta reda pa i vilka kontexter dér formedlandet av den persiska
musiktraditionen forekommer. Termen “kontext™ avser det sammanhang dér nigonting
praktiseras och kan i det hér fallet svara pa fragor som “nér”, “var” och “for vilka™ persisk
musik undervisas. De olika pedagogiska kontexterna har till sin miljo likartade
forutsdttningar, med relativt sma variationer. Nér det géller lokaler s har alla tre p4 ett eller
annat sitt varit i kontakt med ABF som lanat ut lokaler till verksamheten, ofta med flera rum.
I Hamids fall sitter eleverna oftast mitt emot honom sé att de formar en halvcirkel.

Vad det géller tidsdisposition s& har bade Mehdi och Annas féreningar sin undervisning pé
helger, Hamid pd vardagar i kulturskolan. Medan Mehdi har valt att ligga sin undervisning
mellan 10-14 pé l6rdagar och soéndagar, lades undervisningen i Annas forening fran 10 till sen
eftermiddag pé s6ndagar, men ibland hela helger. Hon hade sjilv individuella
halvtimmeslektioner pa férmiddagen, och ensemblespel eftermiddagen frén klockan fyra och
framdt. Att undervisningen ar forlagd till just helger forefaller bero pé att undervisningstid #r
visentlig for undervisningen. I Annas undervisningskontext tycks bade tiden och samvaron
viktig d hon siger att:

Gruppens repetitioner kunde vara i tinunar. Timmar, timmar, timmar, I synnerhet ska man ju
dricka te en hel del ocksé... det hor liksom till.

Ocksé vid Hamids privatundervisning skedde undervisningen i flertalet timmar. P4
kulturskolan ricker dock inte tiden till anser han: "Det funkar inte bra for singen, jag behover
tréiffa mina elever i minst tva timmar”. Anna beréttar att det hinde att lektionerna slogs ihop.
P4 s4 sitt kunde fler elever fi mer undervisningstid tillsammans.

Till de olika pedagogiska sanunanhangen soker sig individer i olika aldrar, eticitet och kon.
Sammanséttningen beror pa pedagogers tidigare kontakter, snskad malgrupp och region. Som
némnt 1 metod-kapitlet s& var malgruppen i Annas fall unga iranier. Hon berittar att i hennes
forening var eleverna mellan 8 och 30 &r gamla, ndgon enstaka ging forekom barn i 6-
arséldern. Men de flesta eleverna var runt 15 &r. Det fanns ofta ett sliktskap mellan
medlemmarna, bland annat kusiner och syskon forekom.

Hamid undervisar i setar och séng for barn mellan &ldrarna 8-16 pa kulturskolan. Mest setar-
undervisning forekommer. De som han undervisar i shng privat dr ndgot dldre och stéire delen
dr kvinnor. Ngra enstaka svenska studenter frén musikhdgskolan har ocksa besokt lektioner
for att se hur han jobbar sdngtekniskt och for att siitta sig in i andra kulturers musik #n deras
egen. Bland Mehdis elever finns elever mellan 6-65 ars dlder. Etniciteten stificker sig langt
bortom att bara handla om iranier. Till lektionerna komimer vanligen svenska, finska,
arabiska, iranska och kurdiska elever, men &ven elever frin Afghanistan, Spanien och
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Danmark. Jag frigade Mehdi hur det kommer sig att s& manga svenskar, och folk fran andra
lander #n Iran, dras till hans musikundervisning. Han menar att orsakerna varierar, men att det
ofta borjar utifran en relation till ndgon iranier, och intresset vicks ofta av att ha sett ett
framtradande péd nagot sétt:

Fér det forsta finns folk som umgés med iranier och hor persisk musik och blir intresserad. den
andra gruppen kan vara pa grund av att de dr musiker redan. De ser kanske en konsert, tittar pa
YouTube, letar sjilv efter olika typer av musik. Det finms manga som tycker att det finns ndgot
magiskt med orientalisk musik. Den tredje delen, ndr jag bérjade studera pd musikhdgskolan ocl
méanga lirde kdnna dessa instrument.

Gruppstorleken beriittar Mehdi att det hos honom varierar. vanligtvis konuner 5-15 personer.
men ibland bara 2-3 stycken. I de fall dér han haft temadagar och projekt med
hogskolestudenter var det relativt stora grupper; "Massor av elever. Det som var intressant var
att vi hade 30-40 instrument, var och en av eleverna fick varsitt instrument”. De flesta
eleverna pa hans egen musikskola har dock ingen stérre regelbundenhet pd sikt utan kommer
och gar. P4 sin hojd #r det en eller tva elever som stannar kvar efter ett dr. Hamid ndmner
ocksa att av tio personer som kommer till honom kanske tvé stannar kvar. Nagot som han
namner i samband med elevinflytande i kapitel 5.5, forhdllningssétt till repertoar.

En tendens som Hamid ser bland persiska kontexter i Sverige 4r att iranier tenderar att
splittras och gruppera sig for sig sjilv. Olika grupper gér t sitt egna hall istéllet for att atbeta
gemensamt i till exempel en forening.

Om man ska undervisa behdver man en plats hjilper ABF till. Om man vill ha elever att
undervisa finns det. Problemet iir att iranier inte har ndgon bra férening eller gemensam grupp
dir alla kan triffas. Polacker triffar varandra, hjdlper varandra. Hér hjdlper Syrier varandra.
Iranier; en del i den orten, en del hir eller ddr har egna grupper. Massor av sma foreningar,
Alla har egna “imperium”. Kanske i vart samhille, det kanske inte dr sd i USA,

Det sista uttalandet visar pa tendenser av indelning i grupper, att allt sker lokalt och att det
saknas en samlingsplats eller centralstyrning. Det mesta sker inom relativt privata sfirer, och
det gors ingen koppling pa ett langre plan, vilket forekommer i Iran. Aven om detta problem
finns i andra sammanhang s& menar Hamid att den hir splittringen dr vanligt férekommande
bland iranier. Nagot som ocksé gjorde att det var lite svart att understka persisk
musikundervisning i Sverige, da det inte fanns ngot slags huvudkontor att viinda sig till eller
samlade dokument.

5.2 Anpassning och disposition

Alla tre pedagoger utgér, pé ett eller annat sétt, ifran vem och hur eleven dr. Bidde Anna och
Mehdi menar att metodiken varierar utifrin elevens alder och foérkunskaper. Hamid har
svarighetsgraden i dtanke nir han véljer att bérja med enklare skalor som Mahur.

A: Det beror mycket p& vem jag har framfér mig. Hur man ldr ut beror pa &lder och vilka
forkunskaper man har. Om man (som elev) &r ny s& kanske man borjar med att spela eller sjunga
upp det. En dldre kanske man viiljer ett annat tillvigagangssitt. Det innefattar manga olika
metodiska frigestiliningar. Med en liten person, sa kanske man gér en klappramsa som
innehaller den rytmik som finns i tten.

M: Det beror pé vilken elev. Barn jag undervisar pd ett siitf, vuxna pd eft annat sitt.
H: Jag har olika elever som har intresse av att lira sig sang. De behdver inte sjunga som en

professionell sdngare. Jag brukar till exempel ta bort lite ornament till borjar med en 14tt tonart.
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Till exempel har vi en skala som liknar dur, mahur, Men det finns ocksé till exempel nava som
ir svArare dn mahur. Jag siger "okej, du kan sjunga nava sen”.

Anna ansag bland annat att utmaningen g i att hitta nigot som fungerade bra for alla elever,
nivamassigt:

Det vi jobbade med var mycket material med singer, stor poesi. Och det arrangerades for den
héir blandade gruppen. Flera instrument och flera nivéer. Utmaningen lag i blandningen av
nivéer, att hitta nigot for alla att spela.

Mehdi anpassar sin undervisning vartefter eleverna en efter en kommer till lokalen:

Jag befinner mig dér klockan tio, eleverna kommer nir de vill. Den forsta som kommer spelar
setar, vi hittar ett stélle att vara p4. Niiste man haller pé lite, sen kommer en tredje.

Vid behov kan gruppen delas in i mindre instrumentgrupper som uppsdéker en egen plats i
lokalen dér de lr sig mer sjilvstiandigt. Larandet sker ocksa kontinuerligt, undervisningen
fterupptas vid ndsta lektionstillfille som han tréaffar eleverna. Han berittar att “vad vi har lart
oss sist utvecklar jag ett steg till”.

Om eleverna i Annas sanunanhang behdvde hjilp med latarna sa fanns den méjligheten under
den enskilda instrumentundervisningen. Framtridanden dgde ofta rum kring noruz'’ och
perioden innan kunde anvindas till att finslipa pa stycken och stimmor. Framtridanden r
négot som ocksi Mehdi viver in i verksamheten:

Var sjiitte manad fixar jag en konsert och alla gér upp pa scenen och spelar for de andra. Vi
bjuder deras familjer pa lite mat, te, kaffe, fika och sant. Med ljud och ljus och projektor, pé
riktigt, s& att man upplever att man ir pa en konsert.

Att uppspel och framtrddanden har en stor betydelse vitmar Anna om i ett av sina minnen.
Hon minns sérskilt tre elever, alla i hogstadiedlder, som utvecklades snabbt. Da eleverna

fragade om de kunde fa spela pa sin skolavslutning var Anna till en borjan tveksam av flera
anledningar:

Nér man bar spelat en termin kan man inte si viirstans mycket, s& det 4r inte s& vanligt att man
spelar pd konserter, om majligt kanske for mindre sammanhang, foriildrar och sédir... Jag
ténkte: “hur ska def hir g4, de kommer bli mobbade”.

Eleverna var dock ivriga och till slut gav Anna med sig och hittade en lamplig l4t dir de
kunde spela en enkel staimma som hon sjélv kunde fylla ut med en mer avancerad melodi.
Tvirt emot vad hon hade forvéntat sig s visade sig detta efterfit vara mycket lyckat och hon
tyckte att bdde framirddandet och mottagandet var bra. Anna upplevde stimningen pé plats
som oppen och varm och berittar att eleverna fortsatte att spela flera ar framdver och att tva
av eleverna dven sokte till ett musikgymnasium. Aven om hon sedan tidigare varit starkt
dvertygad om vikten av att uppmuntra och stétta sina elever, blev detta en lirdom:

Den héindelsen lirde ju mig som pedagog att aldrig, aldrig ngonsin bromsa. Aldrig, aldrig. Man
ska bara peppa, peppa och stdtta och visa att man tror pa eleverna fir det &r det de beh&ver mest
av allt. De behdver ndgon som tror pa dem, for om man tror pé sig sjilv si kan man géra vad
som helst.

17 : 2 fol . . . P .
Noruz = Persisk nydrstradition som vanligen firas i mars, utifrin den zoroastriska
kalendern.
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Hennes uttalande beskriver vikten av att motivera sina elever. Det kridvs mental beredskap och
en ithirdighet hos pedagogen att eleven komer att klara av sin utmaning.

5.3 Gehor, noter och pedagogiskt material

Négot som kom fram vid intervjuerna var olika exempel som pekar pé att huvudsakligen
gehor anvinds 1 undervisningen. Vid instudering anvéndes ett grepp som ocksa méstarna i
Iran anvénder, att stycken ldrs in genom att eleverna hdrmar lararen. I grupp turas eleverna
om och dér det dr fel rétias det.

A Den mest dominerande i det sanunanhanget var upprepning, och ofta upprepning med fokus
pa tempot. Att man bérjar i eft langsamt tempo. Man $vade mycket i férhallande till tempo och
rytm. Man klappade rytm, lidste rytm. Det var ganska mycket fokus pd det.

M: Jag spelar forst, sen hirmar den forsta eleven. Jag spelar igen, sen spelar den andra. En bit av
en laf, sen nista bit.

H: Forst sjunger jag en bit, ibland hela laten, och han eller hon repeterar. Sen den andra eleven,
sen den tredje. Och hela tiden rittar jag: "Nej, hiir dr fel, hir &r riitt”,

Denna metod med upprepning ansfg Anna ha bade fordelar och nackdelar. Hon menar aft
instrumentens olika klangfiarg gor att lyssnandet skiirps och samspelet blir starkare, samtidigt
som det kunde vara mer tidskrévande och ineffektivt.

Sont pedagog med en koffert med massa tips och tricks och metoder, s kanske man skulle tinka
pé lite annortunda sétt, att det var tidskrivande att upprepa. Men ser ocksé vinster med det, man
blir mer samspelt som grupp, flera instrument spelar samma melodi, ibland olika oktaver. I och
med att olika instrument har olika sétt att sitta an toner och har olika klang gor det att om man
noéter den hiir shingan s blir def att man lyssnar pd varandra, man dverbryggar olikheter i ett
instrument. En tar utan tremolo gor att tonen blir kort, oclt strak gor att fonen blir Hngre, och
santur har en lang efterklang och piano ytterligare pa ett annat sitt. Just att man har instrument
som later och 4r olika och tar alla dessa om och om igen s& kanske man lyssnar in varandra, Jag
sdg att 1 det langa loppet gjorde man kanske stora vinster, att som grupp blir man mer samspelta.

Nér Anna ombads att definiera “samspelt” s& ndmner hon tva aspekter, dels det musikaliska
men ocksé det sociala. Vid socialt samspel kiinner eleverna av och vet var de har varandra i
gruppen, till exempel vid ett upptridande. Hon utvecklar..: "Man &r tajta, samkorda. Det kan

ocks# vara rent ménskligt, men jag ténkte pa det musikaliska, att man drar at samma hall i
musiken.”

Call and response’® hivdar Hamid ér viktigt i iransk musik. En typisk persisk konsert
innehéller delar dir musiker vanligtvis svarar varandra. Darfor dr det viktigt, menar han, att
eleverna lar sig kommunicera i musiken. De bor ldra sig hur linge de ska vinta innan de
svarar pa andra musikers fraser. Hamid anvinder setar som redskap i undervisningen och

detta menar han 4r ett hjélpmedel till detta. Han jimfor sangare som ldrt sig med instrument,
respektive de som lart sig utan.

Nagra av de gamla lirarna bara sjong, de kan inte spela instrument ... De som bara sjong blev
modig i sangen men de kan inte sjunga med instrument, de bryter av musiken.

Anna upplever att det goda samspelet i den persiska foreningen beror pa att eleverna fick
mycket mojlighet att spela tillsammans dé repetitionerna var bade ménga och ldnga. Detta till

I8 o~ 2 . . .
Call and response = Fraga-svar i ensemblesituationer.
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skillnad frén kulturskolan dér eleverna inte far lika mycket tid till samspel. Dér far eleverna

orkester-repetitioner kanske en timme i veckan. Mindre tid till ensemblespel ger upphov till
mindre méngdtraning i samspel.

Nér det géller huruvida noter anvinds i undervisningen sa skiljer sig sammanhangen at,
framfor allt 4r tillimpningen olika. Anna anser att det &r bittre att nyborjare far vinta med
noter och borja pa andra sitt, det kunde vara gehor, sdng och rytmlekar:

Generellt sett ndr man bogjar med nybérjare vintar man med noter, med de mindre bamen mest
pé gehdr, shng och rytmlekar. Noter och musikteori r frin borjan lek eller pyssel vid sidan. Nir
man dr liten kan det vara nog att hilla reda pd armar och sd. Déremot de #ldre fick lira sig
relativt snabbt, i och med att de var motiverade, eftersomn det anviindes i ensemblespelet.

Nér man borjar med ett stycke s& kan man ta en del i taget.

Notldsningen far aldrig bli ett hinder for sjilva spelet, eller tekniken. Noterna 4r just ett st3d och
kom-ihig for att kunna spela hemma och spela med andra och sé.

Mehdi undervisar mest genom gehor som tidigare némnts, men alla nya elever far borja med
att ldra sig noter, bade lasning och skrivning: "Alla elever lir sig lisa och skriva noter, 6-7
&ringar skriver inte men l4r sig lisa”. Anna anser att notbilden av de persiska styckena inte
gav sa mycket information i jamforelse med exempelvis ett visterlindskt stycke, dér det finns
information som t.ex. styrkegradsbeteckningar och karaktirsbeteckningar. Anna kinde dven
en frustration éver notbilden, dér det ofta stod korta repriser pa bara nagra takter istillet for att
skriva ut takterna, vilket hon menar skulle vara enklare att ldsa. Hamid anvinder inte noter i
sin undervisning, eftersom de inte sjunger med noter i allménhet, i Iran. Han forklarar att
ingen av de grundliggande musikfamiljerna i Iran; folkmusik, sufisk musik, den persiska
popmusiken eller den tidigare ndmnda traditionella musiken anvinder sig av noter.
Undantaget dr den symfoniska musiken som fransmén for hundra &r sedan introducerade i
landet, enbart denna grupp ir i grunden bunden till noter.

Anvindandet av material och bocker skiljer sig ndgot at hos de tre pedagogerna. Mehdi
berittar att han har ménga bécker och noter fran Iran. Han anviinder dven teoretiskt material
frén internet, bland annat den svenska sajten www.musikteori.se. Det forekommer #ven cd-
skivor. Hamid 4 andra sidan anvinder inga bocker eller noter men det hinder att hans
sdngelever skriver ner texter pa papper och spelar in for att minnas melodier. Hamid sjilv var
tvungen aft memorera radifen dé han inte fick spela in lektioner hos sina mistare i Iran.

Anna fick i foreningen tag pa ndgra spelbocker for fiol utgivna i Iran. Béckerna inneholl
musikstycken och teknikdvningar som forvisso hade delar som hon fann anvindbara och fina,
men i stort upplevde hon materialet &lderdomligt och for pedagogiskt tillréttalagt. Hon tyckte
att det litt kunde bli torrt och trékigt med saker som bara skrivs for triningens skull, och utan
musikalitet. Vidare tyckte hon att det var svart att folja boken fran borjan till slat. Anna anser
att det dr béttre att forsoka gora riktigt bra musik och hitta dvningar i det.

5.4 Forhaliningssitt till undervisningsstoff - repertoar

Nir det giller pedagogernas val av repertoar skiljer sig det sig at. Mehdi viiljer latar hamtade
frén Irans folkmusik, sdvil som den traditionella repertoaren och radif. Manga av hans elever

har n&gon bild av radif och dastgah sedan tidigare, dérfor gar han igenom det vid nagot
tillfalle:
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Jag beriittar en dag om dastgah for alla mina elever. De har frin sin barndom, hort om till
9 . . "
exempel shir och mahuw? och undrar vad skillnaden 4r.

Det persiska musikkonceptet med radif 4r dock enligt Mehdi ndgot som kan te sig lite trakigt
for ménga, och ldmpar sig mer till de som vill fordjupa sig i musiken:

Vuxna som vill lira sig pd riktigt dr jag radif. Radif & trakigt for den som vill ha en hobby bara.
Jag kanske kan jimfora den med kyrkomusik fran 15 - 1600-talet.

I Hamids fall dr det ddremot bara radif som giller. Det motiverar han med att det var det han
ldrde sig av sina méstare 1 Iran:

Jag undervisar som alla undervisar i mitt land. Vi har ett eget system som heter radif. Det ir bara
den, det finns inte tv méjligheter. Alla som ska lira sig spela persisk musik miste lira sig radif.

Nir det giller metodik s& har han dock en mer éppen hallning, han skapar en egen metod
kring radifen. Hamid tillimpar en metod anpassad utifran niva och kénner sig fii att hoppa
over svira skalor/dastgahs i radifen.

Efter ndgra &r som man undervisar, undervisar och undervisar kommer erfarenhet. Man lar sig
av eleverna. Hela tiden lér jag mig av mina elever ... En méstare sdger ndgonting, en annan
mistare siiger ytterligare ndgot och sen fixar man en egen metod ... Till exempel siger mistarna
»Ni méste giira skaloma 1, 2, 3, 4, 5, 6, 7, 8”. Jag sfiger: "Okej, jag hade gjort s& for ménga ar
sen. Men nej, jag tror du kan gora 1, 3, 4, 7, 8. Det riicker s&. Du kan hoppa &ver andra skalor”,

Anna berittade att fioleleverna som hon undervisade ocksa fick prova pé en helt annan
repertoar in den persiska. I och med sin vésterldndska skolning kunde det bli klassiska
stycken, men dven svensk folkmusik och rena teknikdvningar. Det gjorde hon for att visa pé
olika genrer och dérmed presentera ett slags "smorgisbord” for eleverna. Att eleverna fick
vara med och komma med énskemal om repertoar var en sjédlvklarhet for henne medan
Hamids perspektiv var ett helt anmat:

Forst har jag forslag for dem. Nir de kommer pratar jag med dem och de siger "Jag vill inte ldra
mig sé, sa och sa. Jag ska lira mig den, den och den”. Jag séger "Okej. om du ska ldra dig det
behover du inte komma till mig. Du kan ldra dig henuma genom att lyssna”.

Att han sjdlv bestdmmer repertoar menar han har att géra med att det kommer ge bitire
resultat i slutindan. De stycken som han viljer krdver att sdngaren jobbar med sin rost pa
vissa s#tt.
Det dr min metod, min inbjudan. Jag tror pa det. Fér att jag vet att efter en period har det resultat
for dig, for kunskap, for rést och horande.

5.5 Tankar om [drarrollen

Pedagogerna har olika tankar kring ldrarens roll och vad som kiinnetecknar en bra pedagog.
Gemensamt for alla & dock att de anser att ldraren bor vara en musikalisk férebild. Det
gemensamma for alla fre pedagoger #r att de pé ett eller annat s#tt har respekt for sina lirare.
Mehdi visar en aktning for sin méstare 1 Jugoslavien. Han beskriver honom som en man som
dndrade hans liv och paverkade honom mycket, mistaren var som en idol f6r honom. Anna

19 PO, . . . N
shur och mahur: Tva vilkdnda dastgahs i radifen. Shur kallas ibland f6r "the mother of all

dastgahs™ och dr ett av de viktigaste modusen i den persiska traditionella musiken med det
moduset. Mahur berdrdes 1 kapitel 2.3.2.
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sdg ocksa upp till en viss lirare i sin musikerutbildning i England som var en erkénd violinist,
som horts pd radio, en duktig instrumentalist i Annas 6gon. Dér fanns en beundran infor Just
lararens kunskap, men Anna betonar att det 4r nigot en elev inte ska vara underdanig infor.
Hon menar att undervisningen blir battre om liraren visar minst lika mycket respekt for
eleven som eleven visar for liraren. Hon podngterar att eleven har lika stor ritt till estetik, vad
de tycker och kénner. Jag frigade Anna om hon hade négot tidigare minne, exempelvis fran
barndomen, av en bra instrumentldrare, en f6rebild i sin roll. Hon tyckte det fanns flera
exempel, men speciellt ndmner hon en lirare:

En jag kom att tinka pa var en fiol-larare som var viildigt fin och bra pé att méta barn dér de var,
Inte bara forminska genom att gulla med dem, och inte se den som mindre vetande, och inta en
dominerande funktion. Det finns manga andra som jag métt lings vigen, ocksa kollegor som
man tycker dr bra pa det. Jag tycker att det &r en viktig del av yrket. Det spelar ingen roll hur
skicklig instrumentalist man dr, har man inte eft intresse och ett schysst forhallningssitt for de
barn eller tondringar man jobbar med s kommer man inte s l&ngt, man maste ha en bra relation
att jobba utifrin.

Anna kommer ihag att motet med de iranska eleverna fick henne att reflektera 4n mer 4n
tidigare kring ldrarens roll och elev-relationen. Vissa av eleverna hade nyligen kommit frén
Iran, sd nira som ett halvar och hon upplevde att de hade stor respekt for henne som lirare,
kanske en alltfor stor sddan.

Det dr bra att man har respekt f6r ens kunnande, men jag vill inte ha ett stort avstind men att

3

man att mots pé ett jimlikt plan, Jag ville visa att *jag #r ingen auktoritet, jag &r pa kompisnivé”,
dven om jag inte dr kompis i den betydelsen.

Vidare sdger Anna att hon tycker att det dr viktigt att man inte méter eleven “uppifran”, utan
moter dem pd ett rakt och direkt sétt. Det som Anna sag hos de iranska eleverna kan kopplas
till en uttalande Hamid som malar upp en mer auktoritér och konservativ roll i Iran dér
“ldraren har ritt™:

Vi sitter pd golvet och far inte fraga s& mycket, mdste vara tysta. Allt som liraren siger dr ritt
[skratt].

For att veta vilken roll méstarna i den persiska musikundervisningen har i Iran, stilldes en
relativt 6ppen frdga till Hamid: "Vem kan bli ostad?”. Svaret skulle ge en antydan om
huruvida det gjordes skillnader pa kon, etnicitet eller andra egenskaper i méstarliran. Fragan
kunde ocksa inbjuda till kriterier kring vilka firdigheter méstare méste besitta. Hamid borjar
sitt svar med att lyfta fram ett nutida dilenuna, ndmligen en inflation som gick i ordet “ostad”
genom ett for ldttvindigt erkdnnande av allménheten. Istillet 41 erfarenhet, goda fardigheter i
instrumentet och bra pedagogik kriterier for att kallas ostad:

Nu pé den hir tiden sdger alla “ostad”, Men, nej. Om man ska bli ostad tror jag han eller hon
méste vara pd en Dra niva pd att sjunga eller spela, hdg niva. Och han eller hon kommer pi en
egen metod och kan undervisa. Inte bara undervisa pa en kurs, Folk ska kunna lira sig frin det...
Om du frégar hur mycket ostader det finns i Irans musik kan jag rdkna upp tio for dig. Max tio,
femton... det finns inte mer. Men mina elever kallar mig ostad, jag siiger “okej” [skratt]. Alla av
dem siger s& nufSrtiden. Men de gamla siiger inte s& Yostad, ostad”, Det har en niva... till
exempel Pavarotti 4r en bra shngare. Han har bra teknik, och han har egen karrifir i musik. Och
folk Idr sig frAn honom eller henne.

Alder anser han vara viktigt for en méstare, da dldern har med erfarenhet att gora. Vidare
anser han att andra ostaders erkéinnande #r som ett godkinnande:
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Man kan till exempel inte bli méstare nir man &r 30 &r. For att ocksé tid & avgdrande, Méste
vara 50, efter 50. For ait det #r erfarenheter, vet du? Man kénner livet bittre #n 30 &r. Ocksa det
finns en 30-aring, en duktig ménniska. Till exempel Hassan Kasai®...Niir han var 30 4r alla de sa
ostad, for att han spelade bra ney. Han hade egen teknik, egen kunskap, bra kunskap. Bra nivé,
Och sen ndr han var 30 &r manga av de andra ostad-familjerna siiger "Han #r ostad, véilkommen”
fill exempel.

Ett annat kriterium han nédmner skulle kunna sammanfattas i ordet uttrycksfullhet, eller
gestaltning. Att kunna formedla poesin pé ett levande sétt:

Till exempel text, poesi & mycket avgdrande i persisk klassisk musik, Till exempel s& méste en
singare sjunga texfen rent och fint. Inte bara rent, du kan titta texten som en film. Till exempel
nér en av dem sjunger du kan inte se fexten. Bara fexten gr, allt 4r rétt men du kénner det inte.
Men till exempel Shajarian formedlar den kinslan som poeterna, Hafez, Saadi, Mulan och Rumi
har. Han har en kiinsla. Sngaren hjdlper att visa hans kiinslor och du blir "wow™, det #r bra.

Hamid uttrycker ocksa att vem som helst kan bli lirare inom till exempel iranska konstformer
i Sverige utan ndgra krav pa kunskap. Hir kan pedagoger gora ansprak pé att kunna saker
utan att 4 mothugg. pd grund av att det inte finns ndgon kunskap eller konkurrens hér:

Négon undervisar till exemipel i persisk dans, s&ng eller poesi. Okej, hilr #r frihet, man kan
undervisa i allt, Men det finns inte s& mycket konkurrens hiir. Nagon borjar till exempel
undervisa i tar och jag ser att han inte kan spela tar. Nagon annan r persisk-larare men han
pratar persiska fel. Det dr ndgonting man klagar pa, Jag blir lite orolig f&r det. Hur kan man
anvinda de som #r bra pa en sak. Det dr ett problem jag har sett i Sverige ... Och svenskar, ni vet
inte om jag sdger ritt eller fel.

De med verklig kunskap och erfarenheter blir ddremot asidosatta, menar han, och kommer
inte till sitt riitta element hir. Han ndmner en bekant som exempel:

Jag kénner en bra skidespelare som var professionell i Iran, han var bra pé teater. Han jobbar
med andra saker, till exempel p& tunnelbanan. En annan har ingen kunskap, erfarenhet eller
bakgrund och borjar jobba pa teatern.

De sista tva uttalanden kan konkludera hur situationen och forutséttningarna ser ut for den
som vill starta upp en verksamhet i Sverige. Det finns en risk att kunskap och kvalitet sétts at
sidan om “vem som helst” ska kunna f undervisa i olika konstformer.

5.6 Annas ingang i den persiska musiken

For Anna borjade allt med att hon blev kontaktad av féreningen da de sékte ndgon som kunde
undervisa i fiol. De kom i kontakt med henne genom rekommendationer: invigning

De stkte en fiollidrare till sin musikforening och tyckte inte att de kunde hitta ngon som de
tyckte holl tillrickligt hog standard hiir { stan. S& dé bestdmde de sig istdllet for att ”vi soker upp
en bra pedagog som kan ge véra elever tekniken”, och s& ser man det litegrann ungefér som man
kan se p& dans; klassisk balett 4r en vildigt bra grund att st& pa, oavsett om man vill dansa jazz,
hiphop eller vad man vill gbra sen. Tekniken dr densamma.

Anna tackade ja di hon sympatiserade med tanken att arbeta parallellt med studierna och pé
s& sétt prova sina kunskaper, och skaffa sig yrkeserfarenhet. Dessutom tyckte hon att den
inledande kontakten med foreningen k#ndes positiv och att de som rekommenderat henne var

*® Hassan Kasai: en ney-flgjtist fodd 1928 i Esfahan, Iran.
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ménniskor hon hade fortroende for. Anna sdg det som ett spannande sanunanhang, som hon
trivdes i:

Snabbt nér jag hade borjat si trivdes jag véldigt bra med eleverna, med hela verksamheten som
jag uppfattade som serids och lustfylld, det var litt att fortsétta liksom. Det var spinnande.

I foreningen hade Anna som uppgift, utéver att bidra med den klassiska fioltekniken, att stétta
ensemblespelet. Som pedagog lirde hon sig den persiska musiken genom att vara med i
sammanhanget, spela och lyssna. Nir jag fraigade Anna om hon hade fatt nagon introduktion
till persisk musik och dess skalor s& fick jag svaret att det hade skett "lite hiir och lite d&r”
men inte i ndgon organiserad form. Infor och under intervjuns gang understryker Anna flera
ganger att den persiska traditionella musiken inte &r ndgot hon “kan” och kiinner sig trygg i.

Jag har borjat forstd mig pa hur jag ska béra mig &t, kéinner mig bekvim att spela kvartstoner,
men jag har aldrig kunnat ta lektioner av négon, sjilv. Jag har kunnat lira mig en del av att
lyssna pd Al och lyssna lite pd skivor och s, men det 4r inte nigonting som jag kan, varken
praktiskt eller teoretiskt p ett djupare plan.

En utmaning som hon anser finns i undervisningen #r att musiken inte alltid var sa limpad for
fiol dé det kunde vara svart att anpassa de givna latarna till instrumentet. Hon forklarar att en
fiolldrare i allménhet utgar i sin metodik fran vissa handgrepp pa fiolen, de 16sa stringarna
bestdmmer tonarterna. Det synkroniserade inte s bra i det hér fallet;

Nagonting kanske lag vildigt bra pa tar eller funkade bra att sjunga men kunde vara svarare pé
fiol, det kunde ju vara en utmaning ibland. Framifér allt nér det kom till tonarter.

Det sistndmnda citatet understryker att persisk musik i mangt och mycket utgar fran
linghalslutorna, dven setar som #r stdmd pa samma sitt som tar. DA den persiska musiken
ocks# innehdller mikrointervall krdvs en anpassning fran exempelvis fiol.

5.7 Undervisning i Iran

Pé den tiden Hamid bodde i Iran fanns det tva alternativ for den som ville léira sig persisk
traditionell musik. Det forsta alternativet var universitetet déir eleverna pa ett mer
visterlandskt sétt kunde lira sig bland annat noter, teori och metod, p4 universitet fanns ingen
mdjlighet att ldra sig persisk sng. Det andra alternativet var méstaren som lirde ut radif pa
gehor enligt gamla metoder. Hamid menar att de som gér pa universitetet blev duktiga
musiker och notldsare, men 6vades inte att befiista melodier i minnet pa samma sitt som en
elev hos en mistare dér eleven repeterar melodier pa gehor. Vidare papekar han att genom
den gamla metoden ldr sig musiker spela pa konstérligt sitt genom att anvinda sin fantasi:

Till stut far de som jobbar med gamla metoder bra minne och de kan spela pi konstnérligt sitt,
de kan biittre #n de som bara gér skolan.

Hamid konstaterar att notbundenhet i det héir fallet inte framjar fantasin och det konstnarliga
uttrycket. Om de universitetsstuderande séger han att “de spelar som de har ldst, de kan inte
fantisera sd mycket. De andra kan fantisera mer”. Han menar att den persiska traditionella
musiken &r avancerad och metoden som anvinds i Iran av mistarna 4r utformad for att skola
professionella musiker:



De byggde den metoden {6r att man blir professionell. De tinkte inte bara "normalt”, det dr
svart. Om man ska méala eller gdra ndgon annan konst, si dr det svart for en person som ska bli
professionell.

P4 senare tid har han fatt hora att dven méstare, i hans egen alder, har boérjat undervisa pa
universitet i Iran. Han uttrycker en férhoppning om att mistarna fortfarande haller sig till de
dldre, gehorsbaserade metoderna:

De nya, kanske min generation séngare, gér till universitetet och undervisar. En klasskamrat till
mig gér pa universitet och undervisar. Hur de undervisar vet jag inte. Maste, maste undervisa
som vanligt, som vi lirde oss privat. Men bara platsen dr universitetet vet du.

I Sverige, menar han, finns ett annat system dar sangelever pa hégskolan ldr sig om rdsten
som instrument, medan méistarna gar pd erfarenhet generation efter generation. Den som
undervisar tillskansar sig forst kunskap sjilv och skapar en grund for att kunna undervisa
andra sedan.

Det finns en viss motsittning mellan det akademiska och det traditionella méstar-séttet.
Hamid séger att méstarna inte tyckte om det nya och att de holl sina dldre metoder som
former och bittre. Sjilv anser han att hogskolan eller universitetet har fordelar som att
studenterna lidr sig noter, teori och hur man skriver harmonik.

Hamid berittar att ljudinspelning i de sammanhang han rérde sig i var ndgot som méstarna
inte gillade. Denna instillning tror han beror pa att det blir en tradition att ldra sig genom
gehoret. Inspelningar har inte funnits férut i undervisningen och de anser att de bor dverfora
musiken pa samma sétt som de lirt sig. Eleverna fann sig i detta da att de hade respekt for
dem.

Mehdi ger korta beskrivningar av hur méstarna han har varit i kontakt med i Europa
undervisade. For honom var en lektion med en mistare 1 snitt 30-45 minuter lang. Méstaren
spelade en fras pa ndgra sekunder som eleven skulle imitera. Till skillnad frén Hamuids
mistare sa fick Mehdi spela in sina lektioner pé kassett, for att kunna 6va vidare sjélv. En
princip som Mehdi menar ocksa #r vanlig i Iran; "Méstarna brukar inte spela hela radif, utan
bara nagra stycken fran varje dastgah”™. Det tycks ha skett en fordndring sedan miéstare har
flyttat fran Iran, och efter ett tag har vissa metoder foriindrats. Anda bestar radifen och
gehorsundervisningen som det grundlaggande pedagogiska hantverket.

5.8 Tankar om framtiden

Jag stillde fragan hur de tror musiken kommer undervisas om fem &r i Sverige. I sina svar
hade pedagogerna olika infallsvinklar. Anna tror inte pa ndgon storre skillnad fran dagsliget.
Hon anser snarare att denna musik har haft en undanskymad tillvaro med liten plats i
kulturskolan och talar om dess nedmontering.

Kulturskolan dr inte idag vad musikskolan var ndr vi var sméi. Man héller pd att krymper mer
och mer, och man hdjer avgifter. Nir kakan blir mindre blir det &nnu svérare fr mindre, fler och
andra musikkulturer att f& del av den hiir kakan... Det r synd, for jag tror verkligen att vi
behdver mera musik, och olika sorters musik. Tyvirr dr jag negativ att det kommer att fa plats i
det offentliga.

Diéremot dr hon 6vertygad om att musiken kommer fortsitta finnas i familjer, och bland sldkt
och vénner. Aven i olika typer av foreningar. Det finns positiva verksamheter.




Hon tilldgger att det unika i ssmmanhanget var drivet som fanns i gruppen, dé de sjdlva tog
initiativ att starta verksamheten:

Det som var unikt med projektet var att det fanns en eldsjil, nagra familjer med kontakter och
viinner som ville det hiir. De ville spela sin musik, géra konserter och fester, och som ville ge
defta vidare till andra, inte bara hilla det inom gruppen utan till samhillet i dvrigt.

D andra fall har initiativ eller satsningar kommit frén politiker eller ledning inom kulturskolan
som tycker det dr viktigt att né olika grupper, som ghr mer eller mindre bra. Det hiir projektet
kom déremot fran gruppen sjitv, det 4r unikt.

I 6vrigt forde den tiden med sig minga musikaliska minnen och néira vinner f6r Anna. Vidare
fick hon en speciell koppling till eleverna och deras familjer, dir hon var med och firade stora
héindelser som fodelsedagar, studenten och liknande, Anna siger att hon saknar det och ér
tacksam for den tiden.

Hamid menar att for fem ar sedan var det dldre iranier som kom for att lira sig sdng, men tror
att unga iranier kommer att séka sig till persisk musikundervisning framéver. Han ser det som
négot mycket positivt att iranier fodda och uppvéxta i Sverige har ett intresse att lira sig
iransk kultur och musik. Hamid ser ocksa att den unga generationen kommer att ha en
malmedvetenhet och ta hjélp av metodik som finns i Sverige.

Jag tror sdhiir; de véixte upp i Sverige, de lirde sig bra metoder frin Sverige, frin samhillet. Det
betyder att ndr man ska lara sig ndgonting vet man hur man maste gé tillviiga. De vet vad de vill
ha. Till exempel har jag en elev, han kom f6r 4 4r sen. Han kunde inte prata persiska men han
larde sig mycket seriGst. Jag tror pA en sak. Nya generationen iranier visar att de ska lira sig
persisk gammal kultur, sngen och musiken. Och de r mycket mer seriésa #n de gamla.

Mehdi tror att den traditionella mistarlaran kommer fortsiitta, men att tekniska hjilpmedel
och internetbaserat lirande kommer driva pedagogiken framét:

Jag tror att vi som larare kommer undervisa ungefir pd samma sitt son1 for 2000 ar sen. Det blir
samma metoder, noter och 6vningar. Det kanske kommer stdmapparat, dataprogram, eller tar
hjilp av teknologin. Man kanske anvénder YouTube f6r att underldtta processen ... Jag har
tackat ja till att undervisa genom webkamera. Det fir en bra mgjlighet. Det spelar ingen roll var
man &r och vilket vider det 4r, det gar alltid att undervisa.

Dock menar han att mojligheten att forevisa eller att réra vid eleverna, till exempel for att visa
ritt grepp med handen, finns inte. Han ser ocksa betydelsen i det personliga métet mellan
méstaren och eleven:

Jag tycker det kiinns mycket béttre att sitta framfor méistaren. Den relationen ir helt anman #n aft
spela fran skiva eller bok. Det &r precis som skillnaden mellan att lyssna pa en cd-spelare och en
livekonsert.

Mehdi talar hir om nagot som ocksa rér Lirarvollen, ndmligen det fysiska motet med en lirare.
Han jamfor skillnaden mellan en skiva och en livekonsert. En pedagogs person kan ha
inverkan pé elevens intresse av musik. Detta mote med en ldrare dr ocksa nigot som krivts
for att bygga den persiska musiken.

5.9 Sammanfattning

De tre olika pedagogerna undervisade i huvudsak genom foreningar och studiecirklar
utformade for just persisk musikundervisning, men #ven i mer etablerade institutioner i form
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av kulturskolor och musikhégskolor. Hogskolor fungerar bade som killa for pedagogernas
eget larande och som fortbildning for musikstudenter. Mehdis projektliknande undervisning
pa musikhogskolan har lett till bredare kontaktnit och stéire méangfald av elever i sin egen
kontext. Undervisningen i kontexterna ir ofta forlagd till helger och sker om méjligt i ldngre
undervisningspass. Atskilliga timmar i stréick anvénds till undervisning, gruppspel och
repetitioner, nigot som dven har varit fallet i Iran sedan gammalt. Anna skildrar i sina
uttalanden en hemtam miljo dér elever och pedagoger umgicks bade mellan
undervisningspassen och vid mer privata tillstillningar.

Metodik som utgér ifran gehoret, i form av upprepning och imitation, férekom hos alla de tre
pedagogerna i ndgon utstrickning. Till skillnad fran hur de tidigare méstarna i Iran jobbat sa
har dock metodiken hir utvecklats och breddats med nya hjdlpmedel. I vissa fall har fysiska
sadana tillkommit, exempelvis ljudinspelningar. I andra fall har mer metodiska hjalpmedel
och instrumentkénnedom tillkommit, som var fallet fér Hamid. Pedagogema ndmnde olika
fordelar med gehorsbaserade metoder; stirkt minnesformaga, okad kreativitet (fantasi) i
musicerandet, samt bittre musikaliskt och socialt samspel i ensemblesituationer. Det
sismimnda fordrar méngdtrining och lingre undervisningspass menar Anna och jamf{or med
kulturskolor ddr mojligheter till ensemblespel 4r mindre. Notldsning och notskrivning ldrdes i
ndgon man inom kontexterna, dock inte vid instudering och repetition av litar, dtminstone
inte i ndgon stérre utstrdckning. Anna anser att notldsning kunde vara mer tidseffektivt vid
instudering av till exempel ett nytt musikstycke. Dock beskriver hon de persiska noterna som
svarlista och otydliga. Hamid menar att noter i undervisningen lett till en mer fantasilés och
opersonlig interpretation. Han kunde se brist pa fantasi och uttryck bland de musikstuderande
i Irans universitet, studenterna spelade bara "som de lidst”, medan de som gick till méstarna
hade mer kinsla och kunde spela pé ett konstnérligt sétt.

Vilket stoff som undervisades skilde sig dt i de olika kontexterna. I Hamids fall var radif
uteslutande det undervisningsstoff som undervisades. Om radifen sa han att "det finns inget
annat”, han motiverar det bland annat med att det ger en rétt progression for eleven. Mehdis
undervisningsstoff var persisk musik i bredare bemérkelse, d dven iransk folkmusik. Han
menar att radifen kan te sig trakigt for de som &r nya, men med de som var mer erfarna kunde
han fordjupa i radifen. Anna hade ytterligare breddat sin repertoar. utéver persisk repertoar
gav hon prov pa svensk folkmusik och klassiska stycken. Anna sdg det som ett
"smorgasbord” ddr elever kan f& prova pa ett utbud av olika genrer.

I framtiden tdnker sig informanterna att undervisningsformerna kommer att se likadana ut
men kan komma att utvecklas i form av tekniska hjalpmedel, datorer och mer av YouTube-
undervisning, och elevgrupperna kommer se annorlunda ut, unga iranier som har vaxt upp i
Sverige och har en stor entusiasm att ldra sig om sin egen kultur. Nér det giller kulturskolan
s tror Anna att det inte komner finnas plats for persisk, eller annan utlindsk musik men att
undervisningen kommer fortsétta i familjer och kretsar som studiecirklar.
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6. Diskussion

Den genomftrda studien har undersokt hur persisk musik undervisas i Sverige, frigorna har
besvarats och ddrmed har studiens syfte uppfylits. I detta kapitel kommer foljande att
diskuteras: betydelsen av kontakter, persisk musik och kulturskolan, bevarandet av den
traditionella persiska repertoaren, utbyte och anpassning, olika sitt att liira, setar som
referens-instrument, lararens roll och vikten av kontinuitet.

6.1 Betydelsen av kontakter

Resultaten i denna studie visar att det i Sverige férekommer undervisning av persisk
traditionell musik frimst genom féreningar och studiecirklar men ocksa kulturskolor och
hogskolor. Gemensamt for dessa kontexter dr alltsé att de alla 4r former av sekundir
socialisation, om #n med mer eller mindre formalitet. Lirandet forekommer dven i kontexter
som inte dr sekundéra socialisationer. Tva av informanterna och andra personer®" har,
atminstone 1 tidiga ar, l4rt sig persisk traditionell musik av sliktingar eller bekanta musiker
och dessa kontexter kan tillskrivas priméra socialisationer.

I ursprungslandet Iran har kontakter har varit avgorande i och med méstarldran (Siljo, 2000)
som etablerad kontext, kontakter har ocksa spelat en annan roll i den persiska
musikundervisningen i Sverige. Informanternas kopplingar till musikhdégskolor har medfort
viss kompetensbreddning for varje pedagog, men det har ocksa formedlat fler elever och
pedagoger till kontexterna. Att Anna introducerades till foreningen genom kontakter och att
Mehdi och Hamid fick elever till sin undervisning visar att hdgskolor knyter band mellan
olika sekundéra socialisationer och mdjliggér utbyten mellan pedagoger.

6.2 Persisk musik och kulturskolan

Att sd fa kulturskolor i landet erbjuder persisk musikundervisning kan bero pa en rad olika
orsaker. En forsta faktor kan vara den kulturpolitik som Anna talar om, avgifter hojs och att
kulturskolan nedmonteras. Fér avgriansningens skull och av praktiska skil har jag valt att inte
ga in djupare i frigor om kulturskolan och finansiering i min uppsats, men omradet skulle
kunna tas upp 1 andra sammanhang. En andra anledning kan vara ett bristande intresse hos
eleverna, vilket visade sig i ett svar frdn mina utskick i kapitel 4.2. Manga mindre kommuner
har bara ett fatal persisktalande, medan i storre stider kan darfor pedagoger av naturliga skiil
finna fler intresserade, nigot som Mehdi gjort. Lustigt nog kategoriseras #ven den persiska
traditionella musiken som wrban music, efiersom den persiska traditionella musiken vixte
fram i Irans storstédder till skillnad fran dess folkmusik, som kategoriseras som rural music
(Farhat, 1990). Detta kan ses som ndgot som ar gemensamt mellan Iran och Sverige. En tredje
avgorande faktor till att fi kulturskolor erbjuder persisk musikundervisning kan vara att
formatet som kulturskolan erbjuder inte svarar mot behoven i persisk musikundervisning. Till
sin form bygger den fraditionella persiska musiken, sivil som den iranska folkmusiken, pa
samspel och gehorsinldrda melodier. Dérfor fordras inte bara kvalitativ, men ocksa
kvantitativ, tid av undervisning och repetition for att den persiska traditionella musiken ska
etableras. I de huvudsakliga kontexterna som de tre pedagogerna undervisade i anvindes
atskilliga timumar i strick till instudering, gruppspel och repetitioner, nigot som dven férekom
i Iran sedan gammalt. I vissa fall, som i Annas, beskrivs en familjir miljé med umginge och
gemenskap mellan elever och ldrare. Egna foreningar och studiecirklar passar dérfor béttre for

*! Ett exempel 4r Mahsa Vahdat som nédmndes i kapitel 2.4.1.
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den persiska musikundervisningen, vare sig dndamalet dr integration, kulturellt
identitetsbyggande eller en genomgang av hela radif. En forening kan bygga pé en egen
vision och kan litt slas ihop med andra sammanhang. En sddan kontext har ocksd mer
flexibilitet i tid 4n exempelvis kulturskolor, och undervisning pa helger har mojliggjort bade
mer tid av gemenskap, gehdrsundervisning, och ensemblespel. En nackdel med foreningar
kan vara att det finns en risk {or isolering, och att verksamheten bygger pd ett internt nétverk
som #r svérare att fa kontakt med, dn exempelvis kulturskolan. Detta mérks redan i
forberedelsefasen av undersékningen.

6.3 Utbyte och anpassning

I moétena mellan "6st” och “vist” skapas en ny metodik och utbyten sker pd méanga olika plan.
Okad pedagogisk kompetens och forskning skapar béttre forutséttningar for exempelvis
persisk sangundervisning, och en mer social undervisningskontext och gehorsundervisning i
langa sjok kan skapa bittre forutsittningar for samspel och improvisation i Sverige. Aven om
radifen bestar som det grundlédggande stoffet sa kan repertoaren i de persiska
undervisningskontexterna breddas med exempelvis folkmusik och klassisk musik. Med en
storre repertoar kan svirighetsgraden anpassas ldttare och fler kan delta.

Spridandet och bevarandet av den persiska traditionella musiken och radif har alltid varit
beroende av den fysiska ndrvaron av méstare eller erfarna musiker. Notskriften ses inte som
en oberoende killa for lirande, men ljudinspelningar gor det mojligt att bevara musiken i en
mer levande form. I Mehdis fall visade det sig ocksé att internet kunde anvindas som en
undervisningskontext, i form av videoklipp. Internet soimn undervisningskontext gor det
mojligt att ta del av en sekundéar socialisation och instruktioner utan den direkta nérvaron.
Detta underlittar och skapar mojligheter for fler individer att kunna ta del av undervisningen
oavsett geografiska avstind, samhillsskikt och politiska restriktioner. Sikerstallandet av
radifens kvalitet och likheten med tidigare méstares versioner blir ddremot svérare att gora.
Tamfort med tidigare forvéintningar och krav pa méstarnas kunskaper finns i internetbaserad
undervisning inga krav hos pedagoger pa nétet, nagot som enligt Hamid ocksé var fallet i
Sverige gillande orientaliska fortbildningskurser.

Som Hamid var inne pé s& konstruerades miistarmetoden i Tran for att forma professionella
musiker, men hur dr det med de individer som vill “prova pa” musik och bara ha det som
hobby? Undervisningskontexter som de andra tvd informanterna verkar, eller har verkat i,
svarar pa det behovet i Sverige. I sin ambition att integrera eller stirka identitet behévs ddrfor
kunskap hos pedagogerna sa inte musikens kinsla och kvalitet far stryka pa foten.

6.4 Olika satt att ldra

Det finns olika typer av lirstilar inom musik, ndgot som Lilliestam (1995) talar om. Vissa
likheter finns mellan instrumentundervisning i svenska kulturskolor och persisk
musikundervisning. I den persiska musikundervisningen tillgodoses de flesta lirstilarna
genom mdtet med en mistare eller pedagog. Eleven ldr taktilt och kinestetiskt i beréring med
sitt instrument under undervisningspassen. Den visuella ldrstilen frimjas genom méstarens
eller pedagogens synliga rorelser som grepp och forevisningar men kan vara bristfillig da det
géller grafisk notation. Enligt uttalanden och litteratur fanns ingen grafisk atergivning, som
grepptabell eller tabulatur och de notbilder som fanns var dessutom ofta otydliga att folja. Att
musikstuderande i Iran som lart genom noter inte spelar med samma uttryck och fantasi kan
bero pé att undervisningen i svenska kulturskolor i mangt och mycket handlar om att triffa
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rdtt toner (Rostvall & West, 2001). I den persiska musikundervisningen #r diremot gehoret
vildigt starkt betonat. Gehoret kan ses som det frimsta av redskap i férmedlandet av den
persiska traditionella musiken. Eleven imiterar méstarens spel eller sing och lir pa sa sitt
stoffet i sin genretypiska drikt. Darmed blir den auditiva larstilen mer tillgodosedd 4n nigon
annan lérstil, det dr hogst troligt att det finns musiker som littast Lir auditivt.

6.5 Setar som referens-instrument

Informanterna var inne pé att musik-styckena mer eller mindre utgér frdn vad som fungerar
bra pa setar och att setaren anvindes som hjalp i undervisningen. I viist anviinds pianot som
eft slags ackompanjemangs- och referensinstrument vid sdngundervisning. Pianot 4r flexibelt
instrument da det tacker ett brett omfang och har en tydlig koppling till notation och teori. P4
samma sitt dr setar ett flexibelt instrument som kan anvindas som kompinstrument i persisk
musikundervisning. Setaren har tonerna uppradade och de olika dastgahs utgar fran banden pa
nstrumentet (Farhat, 1990) och anviinder skalstegen i solfége istiillet f6r tonnamn. Setarens
egenskaper inrymmer ocksa de flesta ornament som den persiska musiken anvinder; drillar,
tremolon, bindningar, sviivande intervall, flexibla stamningar, olika accenter, staccato eller
legato. Detta kan inte dstadkommas pé ney, santur eller kamanche i samma utstrickning.
Detta giller ocksd instrumentet tar, dd det har samma omféng och stréingning som en setar.

6.6 Lararens roll

Nér det giller synen pé lirarens roll kan det ses som tinkvirt, men dven forvintat, att
pedagogerna undervisar som de sjdlva blivit undervisade. Mehdi har L4t sig sjilv och genom
vinner vilket gor att han har ett flexibelt forhallningssitt till undervisningen och gruppen.
Detta mérks bland annat nér han beskriver hiandelserna en dag pé sin musikskola och det fr
mojligt att forhallningssittet till undervisningen sétter sina spar pa uppslutningen hos
elevgruppen. Bdde Mehdi och Anna vill bida att undervisningen ska vara lustfylld pa nagot
sétt. Hamid markerar tydligt sitt omréde, profilering, “bara radif”. Det kan for vissa tinkas for
smalt och nischat, men 4 andra sidan kan pedagogen gora djupdykningar mer 4n i kontexter
som har for avsikt att vara breda i frAga om latval, till exempel.

Informanterna representerar ocksd olika egenskaper. Mehdi har ambitionen att lira sig manga
olika instrument, och hittar nya viigar in i musikpedagogik. Anna kan beskrivas som
relationsorienterad genom sitt sétt att méta eleverna, dppnar upp for forslag och later elevens
tankar om konst vdga lika hogt som hennes egna. Hamid, som kan tillskrivas
uppdragsorienterad, haller fast vid undervisningsstoffet och den traditionella ldrarrollen, och
menar att det gér pedagogiska vinster. Ar det da sa att pedagoger som Hamid och Anna
representerar olika motpoler 1 sin instéllning till larare-elevrelationen? Att Hamid kan séga
"hela tiden l4r jag mig av mina elever” tyder pé en lyhordhet gentemot eleverna, ett utbyte
och 6dmjukhet infor de man undervisar. Instillningen forutsitter att pedagogen tar till sig av
saker som eleven erfar. Méstarldran utmanar ett nutida, visterldndskt sitt att se pa lirande.
Kanske vi i Sverige ser den persiska mistarldran som ett gammalt auktoritdrt system dér
“ldraren bestdmmer, ldraren har ritt” och eleven dr bara underdanig. Men olika mistare har
ocksé gjort goda intryck hos elever, till exempel Mehdi som menar att méstaren hade
fordndrat hans liv. Méstaren Boroumand (Nettl, 1987) i Iran beskrevs av sina elever som
tdlmodig och villig att svara pa fragor. Jag vill sammanfattningsvis siga att méstarna i Iran
inte nodvindigtvis ger samma rorelsefrihet som i Sverige, méstarna éppnar inte upp for
diskussioner eller ens tnskemdl, men visar dndé en slags lyhordhet och tdlamod gentemot
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eleverna. Det finns utdver stoffet ocksa en ambition att formedla karaktidr och personlighet.
Deras koppling till tidigare méstare sdkerstéller stoffet, metoden och virdegrunden.

6.7 Vikten av kontinuitet

Jag skulle vilja konkludera min diskussion med ett ord: kontinuitet. En kénd iransk konstnér
vid namn Farshchian har skapat en miniatyrmalning med namnet “Kontinuitet”. Pa bilden ser
man bland annat en thgelmamma som matar sin unge, och ett rddjur som ger sin unge di. P&
samma s#tt kan det vara med den persiska traditionella musiken. Den foda som médrarna ger
sina ungar kan symbolisera dmnesstoffet och metoden som behovs for att eleverna ska kunna
klara sig som musiker, och forhoppningsvis 1 férldngningen dven undervisa andra. Tolkningen
kan goras dnnu bredare, de tva olika djuren &r beskaffade pa olika siitt och dérfor formedlas
fodan pé olika sitt. Detta kan vara ndgot att beakta for den mangkulturella och snabbt
vixande milio vi lever 1 idag. Kontinuitet 4r nagot som ki#vs {or att den persiska musiken ska
dverleva och formedlas vidare till nédsta generation. Det 4r ocksd ndgot som har priglat
undervisningen inom den traditionella persiska musiken {1dn dess forsta melodier till idag.
Det dr ndgot som priglar 6vergangen mellan olika pedagoger, och dvergingen mellan
lektionerna for den delen. Kontinuiteten kommer i framtiden ocksa vara en viktig ingrediens

for att den persiska traditionella musiken ska kunna bevaras och utvecklas utan att forlora sin
kéma.

6.8 Metodval

Att gora kvalitativa intervjuer har sina for- och nackdelar, det finns andra sitt att ga till viga
for att undersoka hur persisk musik undervisas i Sverige. Observationer kunde vara ett mer
naturligt sétt att undersoka en kontext dé jag kan se och uppfatta processer och fenomen i en
undervisningssituation utifrin olika pedagogiska teorier. Det dr tdnkbart att en observation
hos nagon av de intervjuade pedagogerna skulle kunna tillfort studien viktiga data. Enbart
observationer skulle dock inte vara representativt och rittvist. Det skulle ocksd vara praktiskt
svért, till och med omdojligt att genomfora dem hos alla tre pedagogerna, exempelvis var den
kontext som Anna verkade i inte ldngre i bruk. Enligt Stukat (2011) & dock observationer
som metod mer ldmplig att studera beteenden, inte &sikter, kinslor och tankar. Vinster som
gjordes med kvalitativa intervjuer var just detta att f& inblick i pedagogers egna tankar och
genom det gbra nya upptickter samt se likheter och skillnader i deras synsiitt.

Ett hinder som dok upp 1 forberedelserna var att det inte finns ndgon samlad plats for persisk
musikundervisning i Sverige, det fanns smé “6ar” att véinda sig till, som till exempel iranska
foreningar. Det gjorde det svart att dra slutsatser och samla data. Avsikten var till en borjan
att kartldgga den persiska musikundervisningen i hela landet, men jag insag senare att en
efterlysning pa alla olika studiecirklar, forbund och utbildningscentra skulle vara alldeles for
omfattande och "spretig”. Jag valde att avgrinsa min sokning till kulturskolor och
musikhégskolor da de &r mer riktade och informanterna har alla en koppling till ngon av de
tva institutionerna. Utskicken och forfragningarna var ett sétt att fa tag p& informanter.

Informanterna verkade avspanda kanske pd grund av att intervjuerna utfordes i deras
hemmilj6. Det innebar dessutom ett mindre antal stérningsmoment dn exempelvis pa en
arbetsplats, dér ofta mer folk ror sig. Hos bade Hamid och Anna var det lugnt och jag
upplever att det var en milj6 dar de kunde ta tid pa sig. En vinst som gjordes med
telefonintervjun var att det var lattare att fa till en intervju och som Stukat (2011) ocks#
nidmnde méjliggjordes intervjun trots geografiska avstand. Forlusten var att telefonsamtalet dr
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begrinsad tll enbart rosten och allt férmedlas uteslutande via ljud och tonfall. Att svaren
kéindes mer korthuggna i denna intervju kan ha sin orsak i just detta. Detta att intervjun inte
spelades in kan ocksa ha sin effekt pa slutresultatet genom forenklade transkriberingar, dven
om innehdllet skulle vara samma skulle detaljerna varit lite mer talande. Om intervjun med
Mehdi hade gjorts i direkt mote med honom sa hade kanske atmosfiren varit mer inbjudande
och han hade som intervjuperson dppnat sig mer, vilket kunde ha inneburit att intervjun kan
ha tagit andra végar. Dessa tvé faktorer, och Mehdis sitt att reflektera, bidrar till att Mehdis
svar #r fdrre och mindre citerade i resultatkapitlet.

De tre pedagogernas olikheter i utbildning, erfarenhet och sammanhang kan vara givande for
att tiicka upp ett spektrum av hur olika pedagoger jobbar. Trots allt sd upplever jag mig ha fatt
en nagorlunda bra bild av pedagogernas verksamheter och deras olika perspektiv, genom just
kvalitativa intervjuer. Olika spar kom upp som gav nya infallsvinklar och ny forstielse som
inte fanns dir innan.

6.9 Vidare forskning

I denna uppsats undersoktes persisk musikundervisningen i Sverige. Vit land har
begrinsningar och tillgdngar som andra ldnder inte har. Hur forindras den persiska
traditionella musiken nér den kommer till andra linder? Hamids tankar om iraniernas
splittring i smé grupper fick mig att tdnka pa hur det kan se ut i till exempel USA? Finns det
ndgot system dér och hur ser scenen ut i ett land med fler iranier ddr det kanske finns en stérre
6ppenhet mot andra kulturer. Det vore intressant att jamfora Sverige med till exempel USA.

Iran har ocksé haft mycket folkmusik pd grund av de olika etniska grupperna. De senaste aren
har det gjorts en del nyinspelningar och arrangemang pé bland annat folkvisor fidn olika
regioner, till exempel har gruppen Rastak &kt till landsbygden for att intervjua de dldre om
olika folkvisor. Dessa visor och ldtar har dokumenterats pa film, arrangerats av yngre musiker
och spelats in i studio. Det hade varit intressant att understka nirmare, pa olika kiinda
folkvisor och deras innehdll utifrdn ett etnologiskt perspektiv,

Ett annat intressant dmne 4r vilken roll dansen har i iraniers liv, Vid privata och stérre iranska
tillstdllningar dansas det till iransk popmusik, ndgot som tar en stor del av iraniers liv och det
verkar vara ndgot som bara ldrs genom att titta. Det pagar i ménga timmar och i manga fall
utan alkohol. Det finns méanga olika aspekter att undersoka, estetiska, sociala, fysiska,
pedagogiska och dven musikvetenskapliga. Hade jag mer tid och mojlighet skulle jag titta pa
olika populdrmusikgenrer i Iran ur ett musikvetenskapligt perspektiv och undersska hur de
har vuxit fram ur folkmusiken, men ocksd ur den persiska traditionella musiken. Hur hinger
rytmer ihop med sprék och dans? Det finns en typiskt persisk 6/8-takts rytmfigur som
genomsyrar den mesta av den moderna popmusiken i Iran (och dven den traditionella musiken
for ovrigt), som passande kallas fér ”Shir-e madar”, pa svenska: "modersmjolken”. Hur har
den rytmen vuxit fram. och hur kommer det sig att den dr s& populér?
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Bilaga 1

- Mail-utskick till SMoK

Efter kontakt per telefon skrevs det hdr mailet som vidarebefordrades till de olika
kulturskolorna i landet.

Bilaga 2

Olov Lenberg
Till SMoK

Jag studerar alltsd pa Stockholms Musikpedagogiska Institut och skriver C-uppsats om persisk
traditionell musik.

Den fraga jag vill skicka ut & Hur ménga och vilka kulturskolor jobbar med persisk musik i
Sverige. Finns det ndgra nedlagda dr jag ocksa jittetacksam att veta det.

Stort Tack

MVH
Olov Lenberg

- Mail-utskick till musikhogskolor

Hej. Jag ldser sista dret vid Stockholms Musikpedagogiska Institut, och skriver en C-uppsats om
undervisning i persisk musik, i Sverige.

Jag vill gora en kartlaggning vad som finns i landet, i olika institutioner.
Min fraga till er:
Bedrivs det undervisning i persisk musik hos er. Och i sé fall vem undervisar och i vilken

utstrdckning?

Och om det inte finns just idag, har det funnits forur?

Jag dr tacksam for all information jag kan fa!
Tack pé forhand!

MVH Olov Lenberg
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Bilaga 3 - Intervjufragor/Checklista

Beritta om din bakgrund i arbete och utbildning

Undervisning: Var, Nér, Hur, till Vilka?

Repertoar/Material (Vad)?

Anvinder ni ndgra speciella metoder, tricks eller knep foér inlirning?
Mest noter eller gehor?

Undervisning i Iran?

Finns det ndgra utmaningar for denna undervisning?

Hur ser persisk musikundervisning ut ony 5 ar?
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