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En kulturpsykologisk modell av musikaliskt
lirande genom musicerande
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ABSTRACT

A cultural-psychological model of musical learning by making music

This article presents a cultural-psychological model of musical learning, based on
results from several longitudinal case studies consisting of many-sided data collected
in different contexts of making music. Here the discussion is limited to learning by
playing instruments. Starting out from the learning triangle as presented in cultural
history, cultural tools are seen as mediators establishing the connection between the
learner and the learning object. The model describes musical learning as music-
culturally framed by the learning musician's idea of, and familiarity with, the music
style/tradition in question. In this framing, established music-cultural conventions of
structuring and expressing music are crucial tools when used in combination with each
other and with other tools included in the cultural tool-box: instrument, performance
(notation). Related to this, musical learning is characterized by mutual interaction
between the learning musician and the music studied. The presentation of the model
is followed by descriptions of musical learning in four contexts and a discussion on
implications to teaching.

Keywords: musical learning, cultural-psychological perspective, conventions in music
traditions, individual conditions, practising

Inledning

Trots att musikaliskt ldrande utgor ett centralt omrade for forskning i musikpedagogik,
riktas fokus i manga undersékningar i amnet snarare mot aspekter som ar relaterade till
detta kirnomrade 4n mot omradet i sig. En anledning till detta kan vara att musikaliskt
kunnande ofta tillhor en visserligen klingande, men verbalt outtalad kunskapsdimen-
sion (jfr. Polanyi 1967: tacit dimension of knowledge). Inte desto mindre &r det en
viasentlig uppgift for forskare i musikpedagogik att undersdka musikaliskt larande.
Genom att begreppsliggdra processer och forhallningssétt som &r vésentliga i individers
musikaliska ldrande kan forskare bidra till 6kad forstdelse av detta omrédde. Under
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forutsdttning att musiker och musikldrare uppfattar begreppen som relevanta kan dessa
bidra till erfarenhetsutbyte mellan praktiker och forskare, vilket ar viktigt for bada parter.
Dessutom kan musiker och musiklédrare anvinda dem for att utveckla kvalitén i sitt eget
larande och i sin undervisning.

I denna artikel presenterar jag en mojlig teoretisk modell av musikaliskt ldrande.
Musiker, musiklarare och forskarkolleger, som har tagit del av den, har funnit den
anvandbar. Modellen avser framst instrumentalt musicerande i ett kulturellt méngfacet-
terat samhalle med léttillgéngligt och varierat musikutbud. Enligt Davies (1994) medfor
det stora musikutbudet som bakgrund i vardagen att manniskor ackumulerar fortrogenhet
med de musikstilar som de frivilligt eller ofrivilligt hor. Som lyssnare &r alltsé de indi-
vider vars ldrande modellen avser fortrogna med de musikstilar som de ofta har hort,
redan innan de bdorjar spela ett instrument, och som utdvande musiker (jag anvénder
genomgéende detta begrepp oavsett alder eller kunskapsniva) dgnar sig ménga av dem
at musik fran olika stilar. Larare mdter alltsd elever som dr musikaliskt erfarna lyssnare,
men som saknar forméga att omsétta sina erfarenheter i eget musicerande. Det &r detta
larande som modellen avser.

Till grund f6r modellen ligger resultat frén flera longitudinella fallstudier av musicerande
i naturliga kontexter, ungdomar som musicerar pa sin fritid, musikstudenter, musiklérare
(instrumentalldrare), samt konserterande och undervisande musiker. I samtliga studier
har méngsidiga data samlats in. Klingande videodokumenterade data har stétt i centrum
— lektioner, eget 6vande, konserter — men for att beakta deltagarnas reflektioner har dessa
kompletterats med uppfoljande intervjuer. I vissa delstudier har 4ven dagboksanteckningar
och livshistorieintervjuer ingatt.

I de foljande avsnitten ger jag forst en teoretisk bakgrund till modellen, innan jag
presenterar den. Darefter foljer beskrivningar av musikaliskt l1drande i fyra olika kontexter:
sjalvstindigt larande musiker, gehdrsbaserad gruppundervisning for mellanstadieelever,
individuell undervisning i hogre musikutbildning, samt instudering av ny musik som inte
representerar ndgon etablerad musiktradition. Med modellen som utgdngspunkt beskriver
jag hur musikerna agerar, vad de anvénder sig av i sitt larande, och vilket slags kunnande
de utvecklar. I det avslutande avsnittet diskuterar jag konsekvenser for undervisning och
for musikers sjilvstindiga larande, respektive kunskapsutveckling.

Teoretisk bakgrund

Modellen utgar huvudsakligen fran Vygotskijs kulturhistoriska teori (1981/1934) och dess
utveckling via sociokulturellt perspektiv (Sdljé 2000) och kulturpsykologiskt perspektiv
som detta foretrdds av Bruner (2002/1996). Enligt Vygotskij bar médnniskor den kultur, i
vilken de lever, i sitt medvetande. Anledningen till detta &r att upprepade erfarenheter av
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etablerade kulturella forhallningssétt och for-givet-taganden efterldmnar spar som styr
deras forhallningssétt. Har dr det dock viktigt att beakta att Vygotskij, som dog 1934,
talar om ett mer monokulturellt samhélle dn det jag avser hér. Till f61jd av att ménniskor
i det senare ackumulerar fortrogenhet med flera musikstilar som de pé olika sétt tar del
av, dr de delaktiga i ett mangkulturellt musikarv snarare én i ett monokulturellt. Modellen
kan dérfor snarast tillimpas i olika lokala situationer ddr musikaliskt ldrande dger rum.

Den betydelse for ldrande, som just den lokala situationen har, framhivs av bland
andra Lave och Wenger (1991) och Bruner (2002/1996). Bruner framhéller samtidigt att
ménskligt larande generellt kdnnetecknas av stor komplexitet, inte enbart av kulturell
och social paverkan utan ocksa av biologiska forutséttningar. Darfor, hdvdar han, maste
fortsatt forskning om ménskliga larprocesser ...om den ska kunna bli fruktbar och
livskraftig ta hinsyn till bade det biologiska och det kulturella — och ha en skarp blick
for hur dessa formande krafter interagerar med varandra i den lokala situationen” (ibid:
196). En liknande uppfattning nér det giller allmdnménskliga aspekter foretriads ocksa av
Sdljo (2000), som betonar att relationer mellan individer och de kollektiv som de ingér
1 dr av specifikt intresse (ibid.). Detta dverensstimmer med Vygotskijs (1981/1934) syn
pa en stindig véxelverkan mellan individ och sambhille, vilket ocksd &r vasentligt for
utvecklingen av modellen av musikaliskt larande.

Kulturella verktyg

Centralt for kulturhistorisk teori och dess efterfoljare r att olika ting, foreteelser och
handlingar ges en meningsfull innebdrd genom de redskap eller verktyg som anvénds i en
kultur (Vygotskij 1981/1934). Larande beskrivs som att det sker via dessa verktyg, som
tas for givna och ér allmént tillgéngliga i en kultur. Detta medfor att kulturella verktyg
medierar kunskap i enlighet med traditionella forestéllningar om varlden. P4 motsvarande
sdtt handlar ett sociokulturellt perspektiv om ”...hur méanniskor tilldgnar sig och formas
av deltagande i kulturella aktiviteter och hur de anvinder sig av de redskap som kulturen
tillhandahaller” (S&ljo 2000: 18). Vygotskij skiljer mellan materiella verktyg som framjar
utveckling av fysiskt kunnande, och psykologiska verktyg — sprék eller andra teckensystem
—som framjar mental utveckling. I stéllet for en sddan uppdelning foresprakar emellertid
Bruner (2002/1996) kulturella verktygslador med komplexa uppséttningar av redskap
som behover relateras till varandra; ett synsétt som jag har valt att anvdnda for modellen
av musikaliskt larande (Figur 1).

Niér det géller betydelsen av kulturella verktyg gar Bruner (2002/1996) langre dn
Vygotskij och hivdar att de till och med definierar manniskors handlande redan pé forhand
till f6ljd av att de medierar kulturellt representativa forhéllningssatt (ibid: 181, Bruners
kursivering). Hér knyter Bruner an till Gadamer, som hévdar att méanniskor tilldelas
uppgifter att “ordna och gestalta spelrorelsen” (Gadamer 1997: 86) inom det spelrum som
en tradition erbjuder. Individer som ofta har sett andra ro vet till exempel redan innan de
sjdlva skall forflytta en eka i en sjo att de skall anvdnda &rorna. Den kunskap som andra
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har utvecklat stér till de ldrandes forfogande och distribueras till dem av representanter
for kulturen via kulturella verktyg — aror i detta fall (exempel fran Bruner 2002/1996).
I de genrer som musiker &r fortrogna med vet de pd motsvarande sétt hur de skall anvinda
olika slags musiknotation — till exempel ackordnotation, noter, tabulatur — i kombination
med sina instrument.

Figur 1. Modell av lirande, utifrdn Bruners omtolkning av Vygotskijs kulturhistoriska modell

Kulturell
verktygsldda

Subjekt Objekt

Kunskapsdistribution genom kulturella representanter

En viktig utgangspunkt for modellen ar att kunskap distribueras genom personer som ar
fortrogna med kulturen i fraga och med kulturella verktyg som utvecklats och anvénds i
den. Enligt Vygotskij (1981/1934) kan individer tillsammans med andra, kulturellt mer
erfarna personer gora sddant som de annars inte klarar av. P4 motsvarande sétt har musiker
imanga musiktraditioner utvecklat sitt kunnande tillsammans med erfarna mastare. Vygotskij
hivdar att individers ndrmaste utvecklingszon (zone of proximal development, ZPD)
tas 1 ansprak i sddan interaktion; vilket i sin tur leder till att de utvecklar det kunnande
som kravs for att pd egen hand gora det som de forst ldarde sig tillsammans med erfarna
kulturella representanter.

P4 ett liknande sétt framhéaver Vygotskij (1995/1930) den enskilde individens roll i
sitt resonemang om l&nad erfarenhet, ndgot som har stor betydelse for just musikaliskt
larande. Vygotskij menar namligen att vi kan fa tillgdng till andras erfarenheter — lana
dem — genom att ta del av det som de har producerat, till exempel ldsa vad de har skrivit.
Overfort till musik kan ménniskor ldna andras erfarenheter genom att lyssna pa deras
inspelningar eller ldsa nedskriven musik. Hér ar det intressant att Vygotskij (1971) ocksa
framhéller den utveckling som kan dga rum nér individer interagerar med konstverk.
Han diskuterar visserligen inte uttryckligen musik men framhéver att manniskor i kom-
munikation med konstverk kan inse underliggande innebdrder och utveckla ny kunskap.
I sddan kommunikation fungerar enligt Wells (1999) konstverken i sig som kulturella

52



®

En kulturpsykologisk modell av musikaliskt lirande genom musicerande

representanter for de individer som interagerar med dem. Detta har stor betydelse for
den modell av musikaliskt ldrande och kunskapsutveckling som jag presenterar hér.
Musikers musikaliska larande kan dga rum genom att de interagerar med andra musiker
eller genom att de lanar kulturella representanters erfarenhet via inspelningar och notation
i interaktion med dessa kulturella produkter.

Kontextberoende och kontextoberoende kunskapsoverforing

Samtidigt som musiker vet hur de skall anvinda instrument och musiknotation i genrer
som de &r fortrogna med, vet de ocks att det inte ar tillrdckligt att anvénda notationen som
instruktion for att omsitta det skrivna till klingande musik, utan att det dessutom krévs just
fortrogenhet med genren for att framfora musiken pa ett sdtt som gor att den talar” till lyss-
nare, som ocksa ar fortrogna med denna genre. Detta belyser att ”...konventionalisering av
traditionella tillvigagangssitt har en stor roll” (Bruner 2002/1996: 181, Bruners kursivering)
i distribution av kulturell kunskap.

Bruners (2002/1996) resonemang stimmer overens med Rolfs (1991) pastdende att
traditionell kunskap ofta dr underforstddd och utgdrs av en samling konventioner som
delas av dem som deltar i kulturen i fraga; ett sétt att géra ndgot har konventionaliserats
nér det dr sa vél etablerat i en tradition att det tas for givet och inte ifragasatts. Rolf utgar
frén Polanyi (1967), som hdvdar att traditionell kunskap omfattar delvis immateriella
aspekter och ett holistiskt forhallningssétt. Vasentligt dr ocksé enligt Rolf att begreppet
“tradition” innebdr att information och vanor éverfors genom muntliga exempel utan (min
kursivering) skrivna instruktioner. Nér skriftliga dokument anvédnds kan larandet ddremot
vara dekontextualiserat och alltsé dga rum i kontexter utan anknytning till traditionen i
frdga (Rolf 1991). Nar ndgon form av notation anvinds i musikaliskt ldrande, innebdr
detta darfor en kombination av ldrande med skriftliga dokument och traditionellt ldrande.
I detta ligger, som jag ser det, en vanligt forekommande forutséttning for musikaliskt
larande genom musicerande i kulturellt mangfacetterade samhéllen. Samtidigt innebér
det en utmaning for en teoretisk modell, eftersom kontexten enligt Rolf ar viktigt for
traditionellt larande men inte for ldrande genom skriftliga instruktioner. Denna utmaning
ar dessutom komplex, eftersom flera stilar existerar parallellt och praktiseras i olika sam-
manhang, vilket gor det problematiskt att havda att musikaliskt ldrande, fysiskt betraktat,
sker i den kulturella kontext som innehéllet representerar.

Internalisering och externalisering av kunnande

Minskligt larande som forutsétter att kulturella verktyg anvédnds borjar enligt Vygotskij
(1981/1934) i ett socialt sammanhang, till exempel genom att individer iakttar och/eller
héarmar representanter for traditionen. Sedan bearbetar de sina intryck individuellt och
tilldelar dem en innebord (ibid.). I denna process, internalisering, aterskapar ménniskor
sin verklighet, vilket innebar att kreativitet i vardagslivet ar viktig for att vi skall kunna
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bemidstra sin situation och utvecklas som individer. Kreativitet dr ocksé en forutséttning for
den foljande fasen av ldrande, externalisering, som ar innebdr att individer presenterar sitt
nya kunnande i den kulturella kontexten (Vygotskij 1995/1930). Tillsammans utgdr dessa
tvé faser — internalisering och externalisering — grunden i den dmsesidiga, kontinuerliga
relationen mellan individ och kollektiv (Vygotskij 1971), vilket ocksa framhélls av Bruner
(2002/1996) och Engestrom (1999).

Enligt Bruner (2002/1996) manifesteras individers larande i de kulturella produkter
som de skapar under externaliseringsprocessen. Oavsett hur omfattande dessa ér kallar
han dem f6r verk och havdar att det ar identitetsskapande (ibid: 40; Bruners kursivering)
att framstélla dem: Genom att presentera sina verk visar individer ndgot av sin identitet for
andra som ocksa ér delaktiga i samma tradition. For att produkterna skall vara kommunicer-
bara och uppfattas som meningsfulla krévs att de relateras till traditionens konventioner,
men det innebdr inte att alla konventioner maste foljas utan verket” kan tvartom bli mer
intressant nér personligt uttryck bryter mot vissa av dem (ibid.). Detta 6verensstimmer
med Drotners (1991) beskrivning av estetiska produkter, som enligt henne karakteriseras
av ett personligt uttryck inom ramen for kulturellt etablerad forstaelse, det vill sdga att
individuella brott mot konventioner kan relateras till det som de bryter mot. Overfort till
musikomradet dr musikers personliga framféranden kulturella verk (estetiska produkter)
under forutsittning att lyssnare, som ar fortrogna med genren, kan uppleva dem som

1.  meningsfulla — darfor att de ramas in av ett igenkédnnande,
2. intressevickande och stimulerande — dérfor att de tillfor nytt uttryck.

Allminmiinskliga forutsittningar for musikaliskt lirande

Komplexiteten i manskligt larande generellt innebér att mangfacetterade hinsyn behover tas
for att pa ett rikt satt beskriva musikaliskt ldrande: Det géller musiktraditioner och sociala
traditioner som préglar den lokala situationen liksom musikers tidigare erfarenheter av
larande, och det géller 4ven deras sociala/kulturella och biologiska/fysiska forutséttningar.
For att en modell skall kunna fungera som ett underlag for att forklara och forstd musikaliskt
larande dr det ddaremot viktigt att i stillet lyfta fram ett fital generella karakteristika som ar
centrala oavsett komplexitet och musikers varierande individuella forutsattningar. Det ar
ocksa viktigt att beakta allmdanménskliga forutsattningar for musikaliskt larande, eftersom
Bruner (2002/1996: 196) sirskilt lyfter fram samverkan mellan kulturella och biologiska
aspekter som central i ett kulturpsykologiskt perspektiv (se s. 121). I samband med detta ar
synen pa musik som en genuin ménsklig foreteelse visentlig; en foreteelse som dels uppvisar
kulturellt olika sirdrag, dels gemensamma, biologiskt grundade allmdanménskliga kriterier
oavsett vilken kultur musiken representerar (Frick 1985, Juslin 1997, 2001, Peretz 2001).
Enligt Peretz (2001) finns det en 6kande medvetenhet om den sociala betydelse som
musik har, sirskilt genom dess forméga att kommunicera kiinslor. Over hela virlden
anvinder vuxna till exempel rostlage, tempo, dynamik och timbre pa likartat sétt nir
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de kommunicerar med spéadbarn (ibid.). Redan 1985 drar Frick i en forskningsoversikt
slutsatsen att det inte finns mycket som pekar pa “’kulturella skillnader i prosodisk kom-
munikation av kidnsla” (s. 414). Likasa visar resultat fran flera studier som under 1990-talet
genomforts i olika musiktraditioner att tempo, dynamik och timbre anvénds pé likartat
sdtt for att uttrycka kénsla (Juslin 2001). I 6verensstimmelse med detta foreslar Juslin
(1997) att “vissa aspekter av musik (t.ex. tonalitet, melodik och harmoni) ... dr relativt
mer kulturspecifika, medan andra aspekter ... ir mer kulturoberoende” (s. 248). Aven om
olika sétt att organisera musik har utvecklats i olika kulturer, visar resultat frén flera olika
experimentella psykologiska studier pa kulturellt oberoende gemensamheter vad giller
ménniskors grundlédggande upplevelser av konsonanser och dissonanser. Enligt dessa leder
konsonanser till positiva reaktioner hos lyssnare oavsett alder eller musikalisk skolning
medan dissonanser diaremot leder till negativa reaktioner (Fagius 2001: 111, 123ff).

Eftersom Bruner framhéver vikten av att ta hiansyn till hur kulturella och biologiska
aspekter samverkar i lokala situationer, bor dessa forskningsresultat beaktas, men
samtidigt dr det viktigt att knyta an till den komplexitet i manskligt larande som han
ocksa framhaller (2002/1996). Denna komplexitet stér i skarp kontrast till den avskalade
enkelhet som kénnetecknar experimentella undersokningar av hur méanniskor uppfattar
intervall eller korta melodier. Den lokala situationen i en sddan studie skiljer sig ocksa
drastiskt frdn musicerande i naturlig kontext, som den kulturpsykologiska modellen av
musikaliskt ldrande avser.

Presentation av modellen

Utifran dversikten ovan presenterar jag hir modellen for musikaliskt larande (se figur 2)
genom musicerande i fyra avsnitt. Resonemanget avser generella aspekter av musikaliskt
larande i lokala situationer.

Kulturell verktygsldda for liirande genom (instrumentalt) musicerande

Oundgingliga kulturella verktyg i ldrande genom instrumentalt musicerande ar — forutom
musikinstrumenten — musikernas egna framféranden. Genom att kombinera dessa verktyg
kan ldrande musiker i enlighet med Schon (1987) reflektera i sina handlingar medan
de spelar och 6ver dem innan de spelar och efter att de har gjort det. Reflektionen kan
men behdver inte inkludera verbalt tinkande, vilket dr en viktig anledning till att ldrande
genom musicerande &r sé svargripbart. Gehorsbaserat larande forutsétter dessutom att de
framféranden som musikerna utgar fran ingar i den musikkulturella verktygsladan. Dessa
verktyg/framforanden kan vara distribuerade av fysiskt narvarande medspelare/lirare som
ar fortrogna med musiktraditionen, eller genom inspelningar — det vill sédga lanad kunskap
(se s. 122, ref. Vygotskij 1995/1930, 1971, Wells 1999). I den lokala situationen kan den
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bestd av musikers minnen/forestillningar av framforanden (en biologisk allmdnménsklig
grundforutséttning, kulturellt 6verlagrad) som de har lyssnat pd; enbart internaliserad —
innan de har ldrt sig att spela musiken — eller dven externaliserad — nér de spelar den.
Négon eller nigra av dessa varianter av andra musikers framforanden ingar ofta i den
kulturella verktygslddan nar nadgon form av notation anvdnds. Daremot saknas de nir
musiker sjdlvstiandigt, utan att interagera med andra musiker eller ldrare, tar sig an musik
som de tidigare varken har hort eller lést.

Figur 2. Kulturpsykologisk modell av musikaliskt ldrande genom musicerande

instrument
framféranden
(notation)
konventioner att

- strukturera musik
- uttrycka musik

- (notera musik)

Musikkulturell
inramning

Kulturell
verktygslada

Musiker; interaktion
kunnande musikaliskt lirande ~ ,© genre,
fortrogenhet N = = = == === , stil

\

Individuella
forutsattningar,
forvantningar,
strategier

Instrument och framfoéranden — och ofta notation — &r forvisso vésentliga for ldrande genom
instrumentalt musicerande, men for att detta inte enbart skall innebéra instrumentalt
larande kravs att konventioner att strukturera, uttrycka och, ofta, att notera musik ingar
i verktygsladan. (I figur 2 stir ’notation” och [konventioner att] “notera musik” inom
parentes, eftersom dessa verktyg inte anvands i musikaliskt lirande som é&r uteslutande
gehorsbaserat.) Det dr ocksé visentligt att musikerna anvénder samtliga verktyg i relation
till varandra — binder samman dem kulturellt (se s. 123, ref. till Bruner 2002/1996, Polanyi
1967, Rolf 1991). Oavsett om det géller en dans, en visa eller ett 1dngt och komplext verk
behover framforandet tydliggéra musikens dvergripande form och gester av olika slag och
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pa olika nivéer. Hir avser jag bade melodiska, rytmiska och harmoniska gester i musiken,
samt musikers fysiska gester som understryker musikaliskt uttryck. Ett framforande som
genom sitt uttryck tydliggdr musikaliska strukturer pa olika plan underléttar igenkdnnandet
for lyssnare och medmusiker ndr musiken foljer etablerade konventioner i stilen i fraga. Pa
motsvarande sitt blir det specifika for just detta stycke desto tydligare nir det i stéllet bryter
mot konventioner. Genom att forhalla sig till konventioner att strukturera och uttrycka
musik i stilar som de ar fortrogna med, kan musiker darfor lyfta fram eget nytinkande i
personligt utformade framféranden som blir meningsbarande for lyssnare och medmusiker
just genom att brotten mot konventioner ar relaterade till dessa. Sammantaget innebéar
detta att konventioner har en central plats i lirande genom instrumentalt musicerande:
utan dem &r musikkulturellt larande inte mdjligt, det vill sdga ldrande i relation till en viss
musiktradition, -stil eller -genr.

Individuellt utformad musikkulturell inramning

Den centrala funktion som etablerade konventioner att strukturera och uttrycka musik har
for musikaliskt ldrande hinger samman med deras forankring i en viss genre eller stil,
som kan beskrivas som en musikkulturell kontext. Denna kontext ar darfor en inramande
forutséttning for musikaliskt larande. I enlighet med resonemanget om kontextoberoende
kunskapsoverforing behover kontexten inte nddvandigtvis vara musikkulturell i fysisk
mening, eftersom musiker i olika lokala situationer kan utveckla sitt kunnande i musik
frén olika geografiska omrdden och hisstoriska epoker. Den musikkulturella kontexten
kan, men maste alltsd inte vara fysisk; ddremot behdver den finnas i de ldrande musikernas
forestillning, pa ett virtuellt plan. Vésentligt dr ocksa att denna inramning bade kollektivt
och individuellt sett har en foranderlig karaktér, eftersom den bestims av musikers forestdll-
ningar av musiktraditionen och underforstatt handlingsutrymme i den. Ju mer enskilda
musiker utvecklar sin fortrogenhet med en musikstil, desto storre handlingsutrymme kan
de gora ansprék pa. Deras mojligheter okar att inom ramen for etablerade konventioner
utveckla olika alternativa sitt att framfora musiken, och att dverskrida konventioner pa ett
for lyssnare meningsbérande sétt. Nya individuella idéer som anammas av andra musiker
kan leda till att framforandepraxis dndras, och till att komponister och arrangdrer inspireras
att tinka i nya musikaliska monster/strukturer; det vill sédga en utveckling av traditionen
pa ett kollektivt plan till f6ljd av att konventioner féréndras.

I ldrande i ensemble eller i undervisning kan skillnader mellan de deltagande
musikernas individuellt utformade inramningar orsaka problem, till exempel nér deras
forestillningar av visentliga konventioner avviker frdn varandra. P4 motsvarande sétt kan
individuellt sjdlvsténdigt ldirande musiker, som utgar enbart frdn notation av musik som de
inte tidigare hort, stota pa problem om spelanvisningarna pé vésentliga punkter avviker fran
deras forestéillningar om konventioner att uttrycka musiken. I sddana situationer behover
musiker 6ppna sina forstdelsehorisonter nér det géller den aktuella musikstilen, i det forsta
exemplet gentemot varandras, och i det andra exemplet gentemot komponisters, utgivares
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eller arrangorers. Forst da kan de bestimma vilka “spelregler” (jfr Gadamer 1997) som
skall gdlla och ta sig an sina uppgifter att gestalta spelet enligt dessa. Sammanfattningsvis
innebdr den musikkulturella inramningen att musiker utvecklar sitt musikaliska kunnande
i en virtuell kontext, som dr formad efter deras individuella forestdllningar och forvant-
ningar, oavsett var den fysiska lokala situationen ar beldgen och hur den &r beskaffad.
Den lokala situationen motsvarar Rolfs (1991) generella beskrivning av traditionell
kunskapsoverforing ndr musiker deltar i gehorsbaserat musicerande tillsammans med
erfarna representanter for stilen i frdga och i lokaler som ér avsedda for den. I alla 6vriga
situationer upprétthalls den traditionsrelaterade inramningen pa ett virtuellt plan genom
musikernas fortrogenhet, som de i sin tur utvecklar i sitt larande.

Det ar emellertid viktigt att framhalla den inverkan pa musikers larande som deras
erfarenheter fran ldrande i andra situationer kan ha. Dessa kan dd beskrivas som delvis
overlagrade virtuella kontexter. Musikers tidigare erfarenheter frdn pedagogiska kontexter
kan till exempel paverka deras forestdllningar av musikaliskt larande i undervisning, vilket
isin tur kan ha konsekvenser for deras sitt att forhalla sig till ldrandeobjektet, musiken. I
modellen motsvaras detta av att den individuella inramningen varierar beroende pa musikers
forutséttningar, forvantningar och strategier.

Omsesidig interaktion mellan musiker och musik

Samtidigt som den musik som musiker dgnar sig t dr ett larandeobjekt, &r den ocksa en
representant for den musiktradition som ligger till grund for inramningen av den lokala
kontexten for larandet, och om upphovsmannen/-kvinnan ar kdnd, &ven f6r honom/henne
(ses. 123, lanad erfarenhet). Musiker "talar” till den musik de spelar genom sina framféranden
och forestéllningar av den, men samtidigt “talar” musiken till dem nér de lyssnar pa den
och reflekterar 6ver den (den dubbelriktade, streckade pilen). Dessutom “talar” musiken till
dem genom andras framfoéranden och genom notation (jfr. lanad erfarenhet; ref till Vygotskij
1995/1930, 1971, Wells 1999). Denna 6msesidiga karaktir géller 4ven i improvisation, men
hir kan den improviserade musik som musiker skapar snarast ses som representant for
den/de musiktradition(-er) som utgdr inramningen av ldrandesituationen. Sammantaget
exemplifierar musikaliskt ldrande genom denna dmsesidighet det starka sambandet mellan
internalisering och externalisering.

Kulturellt och allminmiinskligt i musikaliskt lirande

De globalt likartade sétten att anvdnda tempo, dynamik och timbre for att uttrycka
kénsla (Juslin 2001) aterspeglas i grundldggande musikkulturella konventioner, framfor
allt nér det géller prosodiska aspekter (jfr. ref till Frick 1985). Liksom sma intervall i
legato eller mjuk artikulation med mattligt tempo allmént anvénds av vuxna som kom-
municerar med sma barn for att uttrycka mildhet och 6msinthet (Peretz 2001), uttrycks
detta enligt Quantz med “uthéllna” (1974/1752: 105) toner, och med “bundna och
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nérliggande intervall” (ibid: 108). Hér dr det emellertid viktigt att uppmérksamma hur
allmdnmaénskliga och kulturella aspekter kan samverka i olika lokala situationer (jfr. ref
till Bruner 2002/1996: 196). Improvisatoérer och kompositdrer kan vélja liknande eller
andra strukturer for att uttrycka en mild karaktar, och interpreter kan vélja att f6lja eller
bryta mot konventionerna.

Motsvarande géller manniskors upplever dissonanser som generellt negativa/spannings-
laddade (jfr. ref. till Fagius 2001). Mot detta kan man invénda att dissonanser som anvénds
ofta i en musikstil kan forlora ndgot av sin dissonerande effekt for lyssnare som tar dem
for givna. Ett exempel pa detta &r att en dur-treklang med en stor sext uppfattas olika
beroende pé vilken musiktradition den anvénds i. I vésterlandsk tonartsbunden tradition
anvinds ackordet ofta som milt dissonerande, vilket gor att det antingen kréver en fortsatt
stegring eller en upplosning. I jazz ddremot ar detta ackord en stimningsskapare, och det
kan mycket vil anviindas som avslutande klang. Aven i visterlindsk tradition har emellertid
dissonanser sedan ldnge anvints pa olika sitt i tonartsnoterad musik, till exempel av
impressionister, som anvénde sig av “harmoniska nyanser” for att skapa stimning. Ett
exempel pa detta ar hur Debussy léter ett dominantackord avsluta inledningen i En Fauns
eftermiddag utan upplosande kadens. Detta belyser ater vikten av att, i enlighet med vad
Bruner hévdar, ”...ta hansyn till bade det biologiska och det kulturella — och ha en skarp
blick for hur dessa formande krafter interagerar med varandra i den lokala situationen”
(2002/1996: 196).

Beskrivningar av lirande med modellen som utgingspunkt

Enligt de 6vervdganden som jag hittills har diskuterat dger musikaliskt ldrande rum i en
musikkulturellt inramad kontext som bestdms av de larande musikernas fortrogenhet med
musiktraditionen i friga. Omsesidig interaktion mellan musiker och musik kénnetecknar
larandeprocessen (figur 2: streckad pil), i vilken musikerna kombinerar verktygen i den
kulturella verktygsladan. Centralt &r att de relaterar etablerade konventioner att uttrycka
och att strukturera musik till varandra (se figur 2).

For att forsta larandeprocesser i musik blir da fragor om hur musiker interagerar med
musik viktiga. Detta inkluderar fragor om vilka kulturella verktyg de anviander och hur
de anvénder dem. Visentliga dr ocksa fragor om vilken etablerad kunskap som musiker
tilldgnar sig i den musiktradition utifran vilken de har ramat in den lokala ldrandesitua-
tionen. Sérskilt intressant dr frigan om — och i sa fall hur — de utvecklar nya idéer som
kan bidra till att traditionen utvecklas. Nedan beskriver jag musikaliskt lirande utifran
exempel fran fyra longitudinella studier.
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Individuellt, sjalvstindigt liirande musiker

Den finske pianisten Fredrik har just avslutat sin forsta repetition av Mélarlegender av
T. Rangstrom, vars tonsprak har fascinerat honom sedan han spelade nagra sanger av
honom. Han har valt ut Mélarlegender for en CD med svensk pianomusik dérfor att han
ocksa fascinerades av detta soloverk for piano nir han nagra méanader tidigare lyssnade
pa en inspelning med en svensk pianist. Sedan dess har han valt att inte lyssna pa musiken
utan endast last partituret under veckan innan han borjar studera in det. Fredrik har alltsa
forst anvént ett representativt framforande, CD-inspelningen, som kulturellt verktyg.
Darefter har han valt att avsta fran detta och i stillet enbart anvént notationen av stycket
som kulturellt verktyg som forberedelse infor instuderingen vid pianot. Han har ramat in
sitt larande utifran sin forestillning av romantisk europeisk musiktradition generellt, och
av Rangstroms personliga stil som kompositér. Under sin forsta repetition har Fredrik
dgnat mycket tid at frasen i figur 3, och efter repetitionen ar han fortfarande forbryllad.

Figur 3. Utdrag ur T. Rangstrém: Malarlegender

a tempo poco rit. dim.

T
4 ¢
Piano p ——

Det forbryllar mig att han sétter betoningen hér [pa hogerhandens hogsta ton, ciss?,
vid varje ackordviaxling] Menar han verkligen att den ligger pa den hogsta? Vad ar det
som héander dar egentligen? [Fredrik spelar frasen, men lyfter fram den hogsta tonen i
de mellanliggande ackorden till en melodistimma som tidigare knappt varit markbar;
samma som det inledande temat, men en oktav ldgre och med dubbla notvérden.] Det
maste vara det som han vill ha fram.

Fredrik anvander etablerad notationspraxis (konventioner att notera musik), att undvika
onddiga markeringar, framforandepraxis (konventioner att uttrycka musik) och egna
framforanden som kulturella verktyg. Enligt notationspraxis behdvs inte tenutostrecken
Over ciss’-noterna, eftersom dessa toner klingar tydligt 4ndéa pa grund av sitt hoga ldge.
Han &r dessutom forvanad 6ver att komponisten vill lyfta fram just dessa, nér det finns en
tematisk linje som ar mer intressant. En sedan ldnge etablerad konvention gor gillande
att viktiga teman skall presenteras tydligt for lyssnare (t.ex. Quantz 1974/1752), vilket
Fredrik relaterar till bade struktur och uttryck.
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Han funderar ocksa 6ver att ta Rangstrdms spelanvisningar om crescendo-diminuendo
takt for takt “med en liten nypa salt”, eftersom han tycker att varje latt dissonant ackord
lyfts fram alltfor stereotypt: ”Sa gdér man helt enkelt inte”, sdger han och spelar frasen
med ett langre crescendo-diminuendo som en overgripande dynamisk ram dir han fogar
in de foreskrivna dynamiska fordndringarna vid ackordvixlingarna, samtidigt som han
lyfter fram temat i mellanstimman. “Jag tianker att han skulle ha godként det, ungefar:
"Det later ju bra!”” Han spelar frasen igen, nu helt enligt anvisningarna och kommenterar:
”Det kdnns konstigt!”

Trots att Fredrik utgar fran att spelanvisningarna representerar komponistens
intentioner, beslutar han sig for att i stéllet prioritera hur musiken talar till honom. Han
lyssnar till musiken med sina egna framfoéranden som verktyg, och i kraft av sin expertis
som musiker gor han dérefter ansprak pa ett utrymme for individuell frihet inom ramen
for musiktraditionen, som han uppfattar den. Rangstroms anvisningar om att dynamiskt
lyfta fram dissonanserna motsvarar en allmén tonal konvention (refererad bl.a. av Quantz
1974/1752) som bygger pa allmédnmanskliga sitt att uppfatta spanning och avspénning
(jfr tidigare reftill Fagius 2001). Hér prioriterar emellertid Fredrik den stdrre musikaliska
enhet som frasen (konvention att strukturera musiken) ger. Detta verktyg dr musikkulturellt
viasentligt, men det bryter mot den allmédnmaénskligt grundade konventionen att generellt
lyfta fram dissonanser. Daremot f6ljer Fredrik en annan allmdnménskligt grundad konven-
tion: att uttrycka en mild karaktdr med langt uthéllna toner i sma intervall och i mattligt
tempo (jft. ref till Frick 1985, Juslin 2001, Peretz 2001).

Fredriks noggranna genomgéng kan liknas vid ett sétt att umgéds med musiken, att
diskutera hur den kan uttryckas sd att dess kvaliteter blir tydliga (den dubbelriktade pilen).
Han lanar Rangstroms erfarenheter (se ref. till Vygotskij 1995/1930) men forhaller sig
kritiskt reflekterande till dem. Han later musiken tala till sig dels genom notbilden, dels
genom sina egna framfoéranden, som far en dubbel funktion genom att han ocksa sjilv talar
till verket nér han spelar. Dessutom talar han till det i sina reflektioner kring det (Fredriks
instudering &r utforligt beskriven i Hultberg 2007).

Lirande i gehorsbaserad gruppundervisning

Sara dr tolv ar och har spelat afrikansk marimba i tva r tillsammans med tre pojkar och
sex flickor, ungefar jamnariga med henne sjalv. Hon har aldrig spelat ndgot annat instru-
ment. Deras ldrare, Maria, kommer fran Zimbabwe och &r klassiskt utbildad pianolérare
men undervisar numera enbart marimbagrupper, helt och héllet pa gehor. Hon har samlat
latar, huvudsakligen fran Zimbabwe, som ar uppbyggda pa likartat sétt: De bestar av en
eller ett par perioder som upprepas och ibland varieras. Stimmorna — sopran, alt, tenor,
bas — sitter in en efter en, period efter period. Till varje 14t hor en liten beréttelse och en
speciell karaktiir, som Maria knyter an till nir hon introducerar en lat som &r ny for gruppen.
Hon spelar, sjunger medan hon spelar, beréttar, visar huvudkaraktiren med dansanta
rorelser och beskriver de olika stimmornas roller. Nar ungdomarna borjar 6va pé sina
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stimmor géar hon mellan instrumenten, stannar upp hos olika elever och spelar med i
deras stimmor stdende mitt emot dem, sa att de kan bade hora och se vad de skall spela.
Nér gruppen sedan spelar tillsammans fortsétter hon pa liknande sétt att ge det stod som
behovs. Undan for undan later hon sedan eleverna spela olika stimmor for att de skall
lara sig hur musiken som helhet &r uppbyggd.

Vid denna lektion enas ungdomarna om att borja med en lat som handlar om en mallig
tupp. Tillsammans med en annan flicka spelar Sara tenorstimman, som borjar. Hon spelar
med stabilt tempo, med stor energi och betoningar som lyfter fram stimmans energiska
och stolta karaktér. Fastédn den innehaller stora intervall ser det bekvdmt ut for henne att
spela, eftersom hon ror sig mjukt i sidled bakom den stora marimban. Bredvid henne star
Pia och Asa som spelar basmarimba och r lite osikra pé sin stimma. Nir Sara hor det
hoppar hon in i basstimman och spelar den med tydliga betoningar pa sin tenormarimba.
Efter ett par perioder, nir basstimman l6per pa — om dn utan tydligt utformat uttryck — gar
hon tillbaks till tenorstimman igen.

Maria erbjuder sina elever en kulturell verktygslada bestdende av instrument, fram-
foranden i spel, sang och dans, stimmornas funktioner, musikens struktur, samt bert-
telser om latens karaktdr. Med hjalp av dessa verktyg har Sara anpassat sig till Marias
representativa framforanden men ocksé sjalvstindigt lagt till extra energi och betoningar
i tenorstimman inom ramen for konventioner i denna musiktradition. Nar hon byter mellan
tenor- och basstimmorna anviander hon ldtens strukturer som verktyg for att visa Pia
och Asa hur de skall spela. Tenormarimban har liksom alt- och sopraninstrumenten hela
C-durskalan samt fiss, medan basmarimban ddremot saknar flera av skalans toner. Aven
om Sara har spelat basstimman tidigare kan hon darfor inte anvinda sitt visuella eller
motoriska minne, utan en forutséttning for att dverfora basstimman till tenormarimban
ar att hon har grepp om musikens struktur. Sara har utvecklat en fortrogenhet med musik-
traditionen som gor henne till representant for den och som ger henne mojlighet att ta ett
utrymme for individuellt uttryck i anspréak.

I motsats till Sara kan Pia och Asa 4nnu inte pa ett sjilvstindigt sitt anviinda de
verktyg som Maria erbjudit dem, atminstone inte nir de spelar i ensemble och hor de
andra stimmorna samtidigt som de spelar sjdlva. Da forlorar de trdden i sin egen stimma
och vet inte hur de skall fortsétta. Saras rytmiskt tydliga framforande fungerar som det
kompletterande verktyg de behdver for att finna vigen in i ensemblespelet igen. Under
denna lektion lar de sig att medverka i ensemblespelet med rétt toner, men fortfarande
utan tydligt utryck. Négra veckor senare spelar emellertid dven Pia och Asa med 6ver-
tygande musikaliskt uttryck, men utan lika starkt fysiskt uttryck som Sara. De har anvént
de kulturella verktygen, instrument, framforanden och konventioner utifran sina respektive
forutséttningar. De har tagit en annan vég i sitt 1drande &n Sara, och de externaliserar sitt
kunnande pa ett annat sétt an hon.
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Liarande i enskild undervisning i hogre musikutbildning

Vilma dr forstadrsstudent med violin som huvudinstrument pd musikerutbildningen vid en
skandinavisk musikhogskola. For narvarande studerar hon Corrente ur Partita nr 2 i d moll
av J. S. Bach, BWV 1004. Hon har forberett sig pa egen hand infor sin forsta lektion med
denna sats hos Barbara, sin ldrare. Barbara tar upp en miangd olika aspekter som stdmning,
intonation, kroppshéllning och -gestik, strak, ldgesvaxling, fingerséttning, artikulation,
frasering, timing och dynamik. I samband med de sistnimnda aspekterna knyter hon an
till det harmoniska forlopp som ligger till grund f6r musiken. Hon spelar och sjunger
grundtonerna till ackorden som den melodiska linjen bygger pa. Sedan spelar hon en
téankt baslinje samtidigt som hon antingen sjunger ackordens namn eller kommenterar, till
exempel ”Dar hdnder ndgot, ddr dr en modulation — ta fasta pa det sé att lyssnarna lagger
marke till det!” Vilma spelar foljsamt enligt de rdd hon fér. Barbara exemplifierar i sina
framforanden hur ovintade dissonanser, modulationer och harmoniska véndningar har
konsekvenser for framforandet. Med andra ord: hon kombinerar konventioner att strukturera
och uttrycka musik med instrument och framféranden. Hon forklarar for Vilma hur hon
kan ha nytta av att “’ta fasta pa” detta i sin instudering av Correnten och uppmanar henne
att borja utveckla en personlig tolkning.

Négra dagar senare repeterar Vilma pa egen hand och later mig lyssna. Hon dr noggrann
med alla instrumentrelaterade aspekter och foljer anvisningarna om artikulation, frasering
och dynamik i noterna, bade de tryckta och de som Barbara och hon har kommit 6verens
om. Nér hon har slutat spela fragar jag henne vad hon féste sig. Hon svarar: ”Det som
Barbara gick igenom” och ger exempel pa de flesta aspekterna utom harmonisk progression.
Nir jag fragar henne om hon tdnkte pa nagot av det som Barbara tog upp om detta svarar
Vilma: ”Nej, det gjorde jag inte”. Hon beréttar att hon inte dr van vid att tinka harmoniskt
nér hon spelar fiol och att hon aldrig har gjort det tidigare, trots att hon har spelat piano i
flera &r och da pa ett sjdlvklart sdtt tinker pa harmoniken.

Under lektionen med Barbara ger Vilmas spel intrycket av att hon anvinder alla de
kulturella verktyg som Barbara distribuerar till henne. I motsats till detta visar hennes
sjalvstdndiga 6vande att hon inte anvdnder konventioner att strukturera musik harmoniskt
som kulturellt verktyg, trots att detta hade en central plats under lektionen, och trots att
hon som pianist dr vdl medveten om betydelsen av detta. Det gér hon emellertid senare
under terminen, ndr hon upprepade génger har tagit del av Barbaras kommentarer om
harmonikens betydelse och hon har kommit ldngre med sin tolkning av Correnten.

Larande nir en musikkulturell inramning saknas

I det sista exemplet beskriver jag konsekvenser for musikers larande i en situation dir en
musikkulturell inramning saknas. Hér tar sig violinisten Inger an musik fran en stil som
dr ny for henne. Inger ar en internationellt vdlrenommerad konserterande violinist med
stor erfarenhet av nutida musik. Hon dr en méstare pa sitt instrument, vilket innebér att
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hennes musikaliska larande inte bor paverkas av svarigheter att hantera detta. Har deltar
Inger i ett interaktivt kompositionsprojekt, dar hon tillsammans med musiker i en mindre
ensemble skall utforska nya klangmojligheter i sina instrument. Initialt skall Inger lara
sig “spelreglerna” for projektet for att sedan leda de andra musikerna i gehorsbaserat
ensemblespel. I det avsnitt som jag hér refererar till spelar hon pé violinens tvé ldgsta
strangar, som bada tva dr stimda i g (som den ldgsta strédngen, traditionellt). Utifran not-
bilden och komponistens skriftliga instruktioner har Inger till en borjan pé egen hand lart
sig korta, fristdende fraser utantill. De ar noterade traditionellt vésterldndskt, men med
detaljerade, otraditionella anvisningar om 6kande eller minskande tryck med straken,
langsamma, snabba, accelererande eller inbromsande strak, glissandi et cetera. Fraserna
idetta avsnitt dr noterade kontinuerligt, men komponistens avsikt &r att de skall framforas
i slumpvis ordningsfoljd.

Vid sin forsta repetition tillsammans med komponisten iakttar Inger sitt eget spel
noggrant for att visuellt inprinta de nya spelsétten. Nar hon forsdker spela fraserna i
slumpvis ordningsf6ljd avbryter hon emellertid sitt framforande upprepade ganger och
kommenterar efter en stund: ”Det ar sa svart att fanga borjan”. Ett annat problem dyker
upp nér Inger vill prova att spela en av fraserna pa den andra g-stringen i stillet for den
forsta, vilket hon hittills har gjort. Fastan hon vet vad hon skall spela och hur det skall
lata blir hon sa forbryllad att hon maste avbryta sitt framférande. Senare, nér Inger har
repeterat med de andra musikerna under négra dagar har hon grepp om situationen, vilket
hon beskriver som att allt faller pa plats néir det sitts in i ett sammanhang”.

I sitt initiala larande med ett nytt innehéll anvinder Inger de kulturella verktygen pa
sadant sétt som hon &r van att gora, trots komponistens detaljerade instruktioner. Notbilden
paverkar hennes handlande till f61jd av hennes fortrogenhet med att den traditionellt
innebér att musiken spelas kontinuerligt, som den ldses. Det spelar ingen roll att Inger
spelar utantill och inte ldngre ser notbilden. I enlighet med Bruner (2002/1996) definierar
den hennes handlande pa forhand, eftersom hon har studerat in musiken fran den. Pa
motsvarande sétt forbryllar den ovana stdmningen och strakforingen henne, vilket blir
sdrskilt patagligt nédr hon iakttar var hon sétter an stréken och vilka grepp hon tar. Den
klangforestéllning som synintrycket vécker strider mot det hon vet skall komma; nagot
som blockerar hennes agerande.

I detta initiala skede har Inger d&nnu inte hunnit utveckla fortrogenhet med de struk-
turer och uttryck som komponisten avser. Hon saknar dérfor en for musiken relevant
musikkulturell inramning, och i stillet trénger sig en oonskad inramning pa genom den
forestillning hon knyter till de verktyg som anvénds. Senare, nér Inger har internaliserat
komponistens stil, har hon tilldelat dessa verktyg inneborder som motsvarar komponistens
intentioner. D4, “’nér allt sétts in i ett sammanhang”, kan hon ge sitt fortsatta larande en
musikkulturell inramning.
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Avslutande reflektioner

De fyra beskrivningarna ovan ger exempel pa hur modellen kan anvéndas for att besvara
fragor som riktas till data fran ett kulturpsykologiskt perspektiv: Vilka verktyg anvander
individer, hur anvander de dem, vilken etablerad kunskap tillagnar de sig, och vilket nytt
kunnande utvecklar de? Beskrivningarna visar ocksé att verktyg pa forhand definierar
individers handlingar inom den ram som de sdtter for sitt ldrande utifran sina respektive
erfarenheter, forutséttningar och forvintningar, och att larande inte nddvéandigtvis leder
till kunskapsutveckling.

Handlingsdefinierande verktyg inom individuellt satta ramar

Utifran sin kunskap om Rangstroms stil anvidnder Fredrik notbilden, konventioner att
strukturera och uttrycka musik och sina egna framféranden. Med hjdlp av dessa forsoker
han forstda Rangstroms intentioner for att presentera musiken pa ett personligt sétt sa
att dess kvaliteter kommer fram tydligt. Inger utgar ocksa fran notbilden med liknande
intentioner, men utan att vara fortrogen med etablerade sétt att strukturera och uttrycka
musiken. Bada tva stdlls infoér problem, men medan Fredrik utifran sin fortrogenhet
med stilen och dess kulturella verktyg tar ett utrymme for individuell frihet i ansprak,
hammas Ingers ldrande av att violinen och notationen som kulturella verktyg definierar
hennes handlande pé ett sitt som inte motsvarar de stilistiska ramar som tonséattaren har
satt. Notbilden gor att Ingers minne av det som hon har lart sig utantill dr ”definierat™ att
omsittas i kontinuerliga framforanden, och violinens visterlandskt traditionella stimning
gor att hon blir konfunderad nir hon iakttar hur hon sitter an strdken. Hennes invanda
forvéantningar har 1amnat sé starka spar (jfr Vygotskij 1981/1934) att det kravs atskilliga
anstrangningar och tid for att hon skall 1agga till — inte ersétta — de handlingsmonster som
kréavs i detta kompositionsprojekt.

Vilmas uppmarksamhet, uteslutande riktad mot instrumentala aspekter och horisontella
musikaliska strukturer i relation till uttryck, &r ett annat exempel pa hur tidigare erfarenheter
paverkar hur kulturella verktyg definierar individers handlingar. Har handlar det om den
inverkan som olika lokala musikpedagogiska situationer kan ha for ldarandet. Till foljd
av att Vilma tidigare inte har vant sig vid att beakta harmoniskt forlopp nir hon spelar
fiol, racker det inte att Barbara tar upp det for att Vilma skall inkludera denna dimension
i sitt sjdlvstandiga larande. Den ingdr inte i hennes musikkulturella inramning, trots att
harmonik ar ett vasentligt verktyg i den inramning som avser hennes ldrande genom att
spela piano. Detta innebér ocksa att Barbaras och Vilmas inramningar bara delvis verlappar
varandra, vilket dr svart for Barbara att uppméarksamma eftersom Vilma hérmar sin larares
framférande mycket lyhort.

Lektionen med Saras marimbagrupp ger exempel pa ytterligare en inramning som
paverkar hur verktyg definierar individers handlingar. Sara anvénder verktygen for att spela
med den karaktdr som hon uppfattar att laten skall ha. Under tidigare lektioner, innan hon

65



®

Cecilia Hultberg

kunde spela stimman felfritt, spelade hon ocksa med stor fysisk inlevelse och réttade till
felspelningar alltefter. Denna fysiska energi ingar i Saras inramning av sitt larande under
marimbalektionerna. I motsats till henne har flera av de andra eleverna, till exempel Pia
och Asa, till en bérjan frimst koncentrerat sig pa att spela ritt toner. Skillnaderna kan
dels bero pa att eleverna har olika biologiska forutsittningar att internalisera intryck
visuellt, auditivt och motoriskt, dels pé att de har olika forestdllningar om vad ldrande
initialt handlar om utifrén tidigare erfarenheter. Forestdllningar om att de forvéntas 16sa
sina uppgifter pa rétt sétt kan ligga till grund for det senare séttet att agera, eftersom det
ar tydligare om de spelar ritt eller fel toner 4n om de spelar med ett uttryck inom ramen
for musiktraditionen.

Musikaliskt lirande eller kunskapsutveckling

En forutsittning for att 1arande skall leda till kunskapsutveckling &r att individer internaliserar
kunnande pa ett sddant sétt att de kan externalisera det sjélvsténdigt, inte enbart tillsammans
med erfarna kulturella representanter, och att de kan anvénda sitt nya kunnande for fortsatt
larande i nya situationer. Fredrik och Inger anvénder tidigare internaliserat kunnande for fortsatt
sjalvstandigt larande. For Fredrik handlar det i de beskrivna utdragen om musikkulturell
kunskapsutveckling, men for Inger snarare om instrumentalt larande. Forst ’nér allt sétts
in i ett ssmmanhang”, det vill sdga néra hon har utvecklat fértrogenhet med tonséattarens
sdtt att strukturera musiken och hans intentioner om uttryck, har hon lagt en grund for
musikkulturell kunskapsutveckling. Ingers agerande och kommentarer visar ocksa att
visuell perception har stor betydelse i initialt 1drande av nytt innehéll, bade nar det géller
notation och eget framforande. Detta &r sarskilt beaktansvért med tanke pa att hon ér expert
pa hog niva som violinist och musiker och dédrmed ocksé en mycket vl skolad lyssnare.

Under lektionen med Barbara presenterar Vilma forst sin preliminéra tolkning
av Correnten, som manifesterar hennes sjilvstandiga kunskapsutveckling dittills. Néar hon
repeterar pa egen hand, ndgra dagar efter lektionen, bearbetar hon delar av den kunskap
som Barbara har distribuerat och anvédnder den sjélvstandigt for att fordjupa sitt kunnande
om hur hon kan tolka Correnten. Déremot kan hon inte externalisera den kunskap som
avser harmonisk progression, och hon kan darfor inte heller i denna situation anvidnda den
for fortsatt larande. Det kan hon gora forst senare under terminen, niar hon over langre
tid har haft upprepade mdjligheter att tillsammans med Barbara vénja sig vid att anvénda
harmonik som kulturellt verktyg, vilket var nytt for henne i just de lokala situationer
dér hon spelar fiol. Initialt krdver dessutom speltekniska svérigheter stor del av hennes
uppmarksamhet, men senare, nér hon bemaéstrar dessa, har hon lattare for att relatera bade
horisontala och vertikala strukturer till musikaliskt uttryck.

Att Sara har utvecklat sitt kunnande visar hon genom det personliga uttryck som
hon tillf6r, och genom att hon kan visa andra elever hur de skall spela sina stimmor
medan ensemblespelet pagar. Pia och Asa externaliserar diremot inte nigot kunnande pa
sjalvstindigt sitt under den lektion som beskrivs. Liksom Vilma behover de langre tid och
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upprepade mojligheter att tillsammans med mer erfarna kulturella representanter anvanda
olika kulturella verktyg, innan de kan kombinera alla verktyg som ar tillgidngliga for att
utveckla sitt musikaliska kunnande.

Dessa skillnader mellan larande och kunskapsutveckling visar hur svért det kan vara
for larare att fa grepp om vad deras studenter (med detta begrepp avser jag dven yngre
elever) lar sig. Om studenterna imiterar mer dn vad de kan bearbeta sjdlvstindigt kan detta
ge intrycket att de har kommit langre dn de i sjélva verket har gjort. Om de i stallet behover
extra tid for att ldra sig att anvénda vissa kulturella verktyg, kan detta medfora att deras
framforanden inte dr representativa for deras forestillningar av musiken — de kan veta hur
de skulle vilja framfora den d&ven om de dnnu inte dr kapabla att gora (externalisera) det.
I bada fallen dr det svért for larare att fa en relevant uppfattning av studenternas liarande,
vilket i sin tur dr viktigt for ge dem det stod for fortsatt lirande och kunskapsutveckling
som de behdver. Min forhoppning ar att modellen kan underlatta for larare att forsta hur
deras studenter ramar in den lokala musikkulturella kontexten, hur de uppfattar den
kulturella verktygslddan och hur de anvander verktygen i den.
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