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ABSTRACT

Fridell, Ingemar: "Music, Language and Interpretati— Music in spoken language and
its role in the process of interpretation”. Malmdeademy of Music, Sweden, 1997.

The aim of this study is to shed more light on fli®wing question: Are there impor-
tant areas of study which are significant when waykvith questions of interpretation in
classical music, areas which are usually not gemough priority in today’'s music teach-
ing? Interpretation includes different aesthetioicés, which means that certain ways of
interpreting are preferred compared to others.thisrreason there is a discussion of the
term musical quality and its different meaningsb&gquently, the question of whether or
not more theoretical knowledge is necessary inrotaeachieve greater skill in musical
interpretation is discussed. Another area for tleadirse is to see if spoken language in
any way can be used as a point of reference apdrh#ie process of interpretation, and
to find out what is written about the connectionween spoken language and music
from this point of view. The empirical part of tpaper investigates the methods used by
a number of teachers at the Malmoe Academy of Mwbkien working with musical in-
terpretation. The result indicates that there dudsseem to be any common agreement
or any single specific system for the interpretaod

classical music.
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INLEDNING

Ordet interpretation betyder att tolka eller attatyl musikaliska sammanhang kan detta
innebara manga olika saker, t.ex. att forsoka kat&bmpositérens intentioner och stra-
va efter tidstrogenhet, d.v.s. att f0lja den upafislepraxis som géller for den aktuella
uttryckskoden. En musiker kan ocksa vélja att st@rand ge uttryck for sin egen per-
sonliga estetiska uppfattning. Interpretation kasstitom mer eller mindre oberoende av
det som namnts, innebéra ett utforskande av musiggnammanenteeller inneboende
uttrycksmojligheter.

Fragor om interpretation tilldrar sig ett stortregse inom musikutbildningar. Som ett
exempel kan namnas att nar Musikhégskolan i Maleogiférde nagra forberedande
kurser i en tankt doktorandutbildning for musikgdn hette den forsta kursen "Tal om
tolkning”, ledd av professorerna Folke Bohlin ochrid Palsson. Jag deltog i den kursen
och den diskussion som fordes dar har inspireraieéav det foljande.

Tolkning och hantverk

Musikalisk interpretation pa en hogre niva forutséabl.a. kreativ fantasi och ett gediget
musikaliskt hantverksmassigt kunnande. En sadatvéiksmassig kunskap inbegriper
forutom instrumental beharskning, musikhistoriskaikter och stilkdnnedom &ven en
forstaelse av musikens grundlaggande struktur ggbyggnad. Ibland anvands ordet
gestaltningavseende musikstyckets slutgiltiga framforande wifbrmning som helhet
betraktat. Gestaltning skulle kunna definieras stgh sammansmalta resultatet av ett
personligt element i tolkningen, d.v.s. musikerabjektiva estetiska val, och det hant-
verksmassiga kunnandet i vid bemarkelse. Det adrligvis manga ganger svart att dra
en grans mellan vad som ar den hantverksmassiga delgestaltningen och vad som
tillhér det personliga i tolkningen, eftersom déhdgande slutresultatet bildar en odelbar
enhet. Fragor som ror tolkningens subjektiva askektvara svara att formulera i ord,
medan hantverksdelen daremot &r betydligt mer pigtagh handfast. Det ar framst det
hantverksmassiga i musiken som pa grund av sinrketakatur gar att lara ut, men detta
kan samtidigt bana vag for en storre frihet i iptetatoriskt hanseende. Fasta ramar be-
hover namligen inte upplevas som en inskrankningnasikens tolkningsmassiga maijlig-
heter, tvartom! Den teoretiska kunskapen kan m#ehtingd som en automatisk och
totalt integrerad funktion i ens musicerande. Ersikar som tillagnat sig en tillrackligt
stark kansla for den musikaliska strukturen behdmier langre tanka sa mycket pa det
teoretiska. Malet &ar att kunna musicera med enrigatspontanitet och deklamatorisk
frinet for att kunna ge ahoraren en kansla av aiiken improviseras fram och skapas i
sjalva 6gonblicket, som om den aldrig varit nediteck pa notpappret i forvag. Detta
kraver emellertid en stor dverblick och musikalisgdvetenhet.

| en verkligt gripande tolkning tycks musiken n&éstadanscendera” och upphora att exi-
stera som sjalvstandig foreteelse. Detta inspinatis gudabenadade 6gonblick &r nog
alla konstnarers hogsta mal. En inspirerad skatsptinker inte langre pa ord och
grammatik, och pa samma satt kan en musiker masigan att tanka i teoretiska och
musikaliska termer, vilket inte behover innebara dst teoretiska kunnandet satts ur



spel. Uppnaendet av ett sadant inspirerat tillsté@mtroligtvis inte goras till foremal for
direkt undervisning. Det man kan lara ut &r, liksoett sprak, musikens konkreta ele-
ment, dess "grammatik" och dess "uttal", d.v.s.ikeums struktur och prosodi, men detta
kan indirekt 6ppna vagen for ett mer intuitivt skage. Undervisningen kan fungera som
en indirekt terapi och pa ett nastan zen-buddkissiétt ge plotsliga "aha"-upplevelser.
Vad man daremot inte kan lara ut, vare sig medm@idk eller med musik, aad det
skall anvandas till att uttrycka och kommunicerarikan inte lara nagon vad han eller
hon skall kdnna, men mdjligtvis hur en viss best&édsla kan uttryckas i musikalisk
form.

Fragan ar om musik kan formedla nagon form av baplskn vanlig uppfattning (se t.ex.
Bengtsson, 1973) ar att musiken till sin natuaBsolut och att alla forsok att tolka in
ett budskap enbart kan harledas till ahorarens fageasi och associationsformaga. Men
mycket tyder pa att musiken i likhet med exempediés talade spraket rymmer en be-
stamd uttryckskod.

Det talade spraket rymmer dels en semantisk, delpresodisk kommunikationsvag.
Aven om det vore mojligt att "avlagsna” ordens owmingarnas lexikala och semantiska
innebord, aterstar det anda en akustisk dimensimm, ocksa den kan ségas rymma ett
slags budskap, formedlat genom bl.a. rostens kiaegpdi och rytm (jfr. Borje Clavbos
pagaende undersodkning vid Musikhdgskolan i Malnm&8nom ordens betydelse formed-
las ett konkret budskap och genom satsmelodin ytoen i en spraklig mening ett an-
nat slags budskap som forefaller vara mindre tydith mer svargripbart. Kan det vara i
detta sistnamnda sprakliga skikt som musikens ddjérdsig?

Aven om musikens "ord" till skillnad fran sprakstknar lexikal och semantisk betydelse
i vanlig mening, formedlar kanske musiken anda hadmgs "budskap” genom att an-
vanda sig av det talade sprakets prosodiska korkationmsvag i renodlad form. Det
budskap som formedlas tycks vara av framst kanslsignart. Musiken ar alltsa absolut i
den mening att den inte kan aterberatta en histoea den ar inte absolut, om man med
detta menar att den inte kan kommunicera kanslor.

Mot detta kan det invandas att ett musikstyckelntodj inte pa nagot satt ar entydig
och sjalvklar. Aven om det skulle finnas ett kansissigt budskap, kommer det ju till
syvende og sidst an pa exekutdren, viket budskap férmedlas. Olika tolkningar for-
medlar naturligtvis olika kanslomassiga budskapnhadla dessa tolkningsmajligheter
Overensstdmmer kanske inte i lika hog grad med ksit§rens ursprungliga intentioner.

Hur man vill tolka ett musikstycke beror formodigdjupast sett pa vilka konstnarliga
varderingar och ideal man har. En musiker kan \gitiaantingen underordna sig ett mu-
sikstyckes eventuella immanenta budskap, vara etlium for upphovsmannens inten-
tioner eller att se sjalva tolkandet som ett ns#ji Fragan ar var gransen bor dras mellan
dessa olika ytterligheter. Eller for att uttryckat chagot mer tillspetsat: B6r man som
musiker 6dmjukt tjaina musiken eller anvanda detikaliska materialet som en plattform
for att forverkliga sina egna stravanden och aodr?

Den stora fragan for musiker och aven for musikigss ar alltsa vilket man féredrar: att
séatta musiken eller artisten i férgrunden. Men lkam en musiker som valjer att forsoka
folila upphovsmannens intentioner egentligen medlabsakerhet veta vilket musikaliskt



budskap som ar mest autentiskt? — Till viss del detta utldsas ur det aktuella verkets
musikaliska struktur! Den musikaliska strukturesléjar ett slags grammatik och tjanar
som verktyg for att formedla ett kdnslomassigayakr Sett ur detta perspektiv innebér
en relevant tolkning att gora den musikaliska dtrcgn rattvisa. Men detta betyder na-
turligtvis inte att det bara kan finnas en endagikolkningsmojlighet. Vi anvander oss i
det vanliga spraket av en gemensam uppsattningardbokstaver, men trots detta finns
det inte tva manniskor, som talar, skriver ochyglter sig exakt likadant.

Men varje meningsfull verbal eller icke-verbal kommkativ verksamhet ellediskurs
bygger likval pa en nagorlunda beslaktad, gemerisarenskommen betydelsekod, rela-
terad till en bestamd praktisk kontext (jfr. Foltees 1996). Om inte diskursen ar till-
rackligt narbeslaktad, foérsvaras kommunikationetlameparterna. Diskursbegreppet ar
tilampligt for saval sprakliga som musikaliska igketer. Musik representerar en dialog:
"...not only with the present, but also with thadition and history of the musand of

its creator” (sid. 210).

Musiken kan alltsa ses som ett slags sprak, varktst i sig utgors av en logiskt ordnad
betydelsebérande uttryckskod, varigenom det bliflighcatt kommunicera ett kanslo-
massigt budskap. Att tolka musiken utan att ta yréti dess struktur kan upplevas som
att musiken saknar budskap, mening och logik, @chkaitnmer den kanske inte langre att
bertra oss kanslomassigt.

En musiker bor kunna leva sig in i musikens budsietp beharska de praktiska medlen
for att kunna formedla detta pa ett relevant sad mjalp av sina egna personliga kans-
lomassiga upplevelser. For att han verkligen dkailna gripa tag i sina ahorares hjartan
maste hans tankar praglas av koncentration ocligadaihet.

Under min egen utbildningstid kunde jag fa instimkér i stil med "Spela mjukare!”,
"Mer kansla!", "Mer intensivt!”, "Tank pa linjen'Daremot kunde ingen forklara narma-
re, hur jag skulle ga till vaga rent konkret. Mytk®m jag sa smaningom underfund
med sjalv genom praktiska erfarenheter i yrkeslivet

En del befarar att musik, som ju framst har medskaatt géra och inte alltid sa mycket
med analytiskt tdnkande, kanske forlorar nagotimmagi om alltfér mycket formuleras

i ord. Manniskor fungerar naturligtvis pa olikatsahen for vissa skulle det sakert kunna
vara en fordel om saker som har med interpretatibigéra kunde forklaras lite battre.
Vi lever i ett vetenskapens arhundrade, och eftersasiken i sig sjéalv ar mycket lo-

giskt uppbyggd, borde aven det som har med muskkalierpretation att gora kunna
analyseras och uttryckas i ord i betydligt hogradgrDarfor skulle det kanske rentav
kunna finnas behov for en verbalt formulerad musikanterpretationslara.

Mot bakgrund av de rén som gjorts inom senare sidansikpedagogiska forskning, kan

det naturligtvis vara beréttigat att stalla siggfrd, om det verkligen finns behov for yt-

terligare teoretiskt formulerad kunskap inom musdervisningen idag, och denna fraga
tas darfor upp i ett senare kapitel. Men sjalvaulaisyftet med det har arbetet ar att dis-
kutera om det eventuellt kan finnas viktiga kunsedment som i allmanhet inte ges
tillrackligt stor prioritet i musikundervisningeddg och som pa ett strukturerat satt skul-
le kunna inga i en interpretationslara enligt oannda modell inom ramen for det klas-

siska musikomradet. | kapitlet "Musiken som sprakspraket som musik” foreslas att



det talade spraket anvands som referens och hjdimesamband med tolkning. | litte-
raturgenomgangen refereras till ett urval skriftkir olika forfattare skrivit om samban-
den mellan sprak och musik. | undersokningsdeleattigedn, studeras vilka faktorer olika
musikhdgskolelarare lagger mest vikt vid, nar detar med interpretationsfragor.

Men eftersom interpretationsfragor ofrankomligersdmmanvavda med forestalliningar
om musikaliskkvalitet kan det i detta sammanhang finnas skal for g frst diskute-
ra lite kring detta begrepps olika innebdrder. Bem tolkar ett musikstycke valjer ju
hela tiden utifran estetiska bevekelsegrunder mdltma tolkningsalternativ, varav vissa
foredras framfor andra. Och estetiska val baségapd tankar om vad som ar bra eller
daligt, mer eller mindre ratt och fel o.s.v., d.\bka varderingar i kvalitativt hanseende.

Man kan naturligtvis ocksa stélla sig fragan vatl @erhuvudtaget kan ha for mening

att i vart moderna samhalle intressera sig formetationsfragor rorande musikformer
som ibland kan vara flera hundra ar gamla. Merkdaske inte framst om att bara varna
om gamla kunskapstraditioner och att bevara ettkhibtoriskt arv at eftervarlden. Den

klassiska musiken och dess interpretation rymmeki@en vissa unika kvaliteter, som

kan tillféra nutidens manniskor vardefulla och dugpplevelser av ett slag som inte all-
tid finns i andra mer populara musikformer.



MUSIKALISK KVALITET

Ordet kvalitet kan anvandas rent deskriptivt, tré. det ar tal om speciella egenskaper
eller beskaffenheten hos ett visst slags mat®etl.kan &ven ha en varderande inneboérd,
som nar man beddémer huruvida nagonting ar bra. Bdirimte sagt att kvalitet i alla
sammanhang ar liktydigt med varde. Kvalitet kareav&gonting objektivt, medan varde
kan betyda vardet for en individ. | kapitlets farstvsnitt presenteras nagra forfattares
olika forslag till definition av ett musikaliskt kltetsbegrepp. Eftersom den ontologiska
utgangspunkten, i synnerhet synen pa utveckling,emaavgorande betydelse for hur
kvalitet i musikaliskt avseende definieras, diskasedarefter kvalitet och utvecklingsni-
va. Diskussionen mynnar ut i ett forslag till défon av konstnarlig kvalitet med inne-
borden av nagot som bara kan uppnas genom malne¢dwbete. | kapitlets sista avsnitt
diskuteras postmodernism och synen pa kvalitet.

Kvalitetsbegreppet inom musik

Det har framforts olika forslag pa vad musikalisikaket skulle kunna innebéara. Kvalitet
kan gélla t.ex. kompositionen som produkt, sjaheanforandet och gestaltningen, eller
kanske en kombination av bada.

Ruud (1996) menar att om det ar sjalva upplevedsem ar styrande nar det géaller kvali-
tet, kan inga argument havda att det ena star deemandra. Da galler enbart lokala
standarder for estetisk kvalitet. Det handlar onvifk&t satt nagot ar bra! | ett foredrag
pa Musikhdgskolan i Malmé 16/4-97, med utgangspuskimma skrift, gav han uttryck

for att kvalitet framst &ar det vi tillskriver musik och inte nagot fundamentalt i sjalva
musiken.

Fragan ar alltsd om kvalitet finns som en immareggnskap i viss musik eller om den
endast ar relaterat till en lokal, estetisk praRist ar naturligtvis mycket svart att defini-

era vad musikalisk kvalitet skulle kunna innebémat objektivt, i synnerhet som alla mu-

sikaliska upplevelser ar subjektiva, men det betgaela inte att det inte kan finnas nagot
sadant. Om allt som har med kvalitet att gora erélaatt betrakta som nagot hdgst sub-
jektivt, skulle ju alla laroinstitutioner, lararbandledare och laromedel vara fullkomligt

Overflodiga.

En del av de tankemassiga strémningar som varitanbgraglat nutidens kultur, brukar
ibland benamnas under samlingsbetecknimestmodernisnhmotsats till den foregaen-
de modernistiskeepoken. Gemensamt for postmodernistiska synsétt #ragasattande
av alla givna sanningsdoktriner. Heiling (1997)ybel skillnaderna i estetiska synsatt
mellan det modernistiska och det postmodernistishklkandet: Modernismen har ett mer
entydigt kvalitetsbegrepp, medan det inom det podamistiska tankandet finns manga
olika kvalitetsbegrepp, beroende pa kontexten. Imamdernismen finns en tendens att
betrakta kunskap pa ett mer hierarkiskt satt otkkdfa mellan s.k. hog- och lagkultur,
medan det inom postmodernismen férekommer syngatalth genrer och kunskapsfor-
mer betraktas som mer eller mindre likvardiga.



Olsson (1993) skilier mellan en estetisk, "snav aegransad kultursyn” och en antropo-
logisk kultursyn som &r "bred och 6ppen” (sid. IDen estetiska kultursynen utgar fran
en objektivistisk kvalitetsdiskussion, d.v.s. "inomsikaliska estetiskt grundade kvali-
tetskriterier for vad som bedéms som 'bra’ respektilalig’ musik” (sid. 36). De peda-
gogiska konsekvenserna av denna syn har haft esiomesande pragel; eleverna skall
fostras och ledas mot den "goda” musiken.

Stalhammar (1995) tar upp detta och hanvisardill&2 som talar om en "smakfostran”,
dar hansyn tas till 'smakomddmenas relativitet siciakens vaxlingar” (sid. 52). Lgr 94
gar ett steg langre genom att havda att "den lelltuyttrandefrineten beframjas genom
att verktyg skapas for elevernas egna etiskaestttiska stallningstagandérfsid. 66).

Olsson havdar att det ar framst inom den s.k. atedditionen som man talar om musi-
kalisk kvalitet: "I den starka traditionen finns batoning av kvaliteten. Kraven pa kvali-
tet bedoms utifran traditionen sjalv...” (sid. 17@Jsson hanvisar aven till Rolf som pa-
star att det for den "svaga” traditionen inte firmggon annan kvalitetsforestallning an
marknadsframgang. Mot detta kan sagas att detligatisr aldrig gar att bortse ifran att

det finns avsevarda kvalitativa skillnader aven kavida man inte menar att musikalisk
kvalitet ar liktydigt med popularitet och enskilsh@ividers personliga tycke och smak.

Kvalitet forvaxlas ofta med varde, men varde kaksadvetydaffektionsvardech vara
relaterat antingen till nagon, till en personligplgvelse, d.v.s. vad nagonting betyder
rent kanslomassigt for nagon i en given situataler till nagot, t.ex. en pa férhand gi-
ven uttryckskod eller kontext. Om man véljer atfirdera kvalitet enbart som varde |
denna mening, handlar det naturligtvis framst ora personliga behov, vad musiken
betyder for en sjalv. Och ur en etisk synvinkel tederans och 6ppenhet gentemot and-
ras musikaliska upplevelser en avgorande positiwdedse; alla maste fa ratt att fritt soka
sig en identitet, saval musikaliskt som manskliggriag.

Enligt Ruud (1996) forsokte Leonard B. Meyer foramal ett mer objektivt kvalitetsbe-
grepp inom det klassiska musikomradet. Kvalitet irdetta fall att gora med ett aktive-
rande av en musikalisk impuls som visar tendensgratt mal men som méter tillfalligt
motstand, som hammar och blockerar dessa tend@essutom betonade han egenska-
per som konsistens i stil, ett enhetligt systerfoavantningar och sannolikheter, klarhet i
intentioner, variation och enhet.

Kvalitetskriterier oberoende av uttryckskodens edefmierade estetik eller kontext, om
det finns nagra sadana, har givetvis inte baratesd strukturell komplexitet eller musi-
kalisk informationsmangd att gora, eftersom ett iksigcke kan uppfattas som genialt,
trots eller rentav pa grund av sin enkelhet. Imt#ehdetta att ett musikstycke t.ex. foljer
en dramaturgisk spanningskurva och stravar mo&bet hojdpunkter duger helt som
kriterium pa kvalitet, eftersom det ocksa finnssika s.k. minimalistiska verk som sak-
nar tydliga dramaturgiska forlopp. Men det ar kitttt.ex. kontrastrikedom och fantasi,
uttryck for gladje och sorg, gatfulla och oforutséara inslag, balans mellan spanning och
avspanning, mellan element som ar regelbundnaambade och element som upplevs
som ovéantade, spannande och Gverraskande, aravikggedienser i musikaliska sam-
manhang.



Vid ett framforande forvantas det naturligtvis aterpreten bl.a. stilistiskt kunnande och
att uttryckskoden behéarskas nagorlunda, men ocksausiken verkar dvertygande i
forhallande till de tolkningsmassiga intentionenuie vill ge uttryck for. Later det natur-
ligt, logiskt, behagligt eller obehagligt, vackefier fult?

Ett annat kvalitetskriterium ar forestallningen @m musikaliskkanon d.v.s. att vissa
bestamda kompositioner och inspelningar skulle Buanses vara referenspunkter for
hog kvalitet inom olika genrer. Ett forslag till sadan kanon inom det klassiska musik-
omradet har presenterats av bl.a. Goulding (1994).

Kvalitet i objektiv mening, i den man det gar atlatom nagot saddant i musikaliska sam-
manhang, kan inte utan vidare kopplas samman metsemusikstil ellegenre | Fol-
kestad (1996) definierasil som musiken relaterad till dess musikaliska kantek med
tonvikten lagd pa sjalva musikens sardrag. Genfieiglgs daremot som musiken relate-
rad till musikens funktion i en social kontext, linkerande aven utommusikaliska karak-
taristika, sa som livsstil, varderingar, kladmofitisyr, vokabular etc. Stil betonar musi-
kens estetiska funktion, medan genre betonar musikeciala funktion. | olika sorters
musik laggs tyngdpunkten pa antingen det ena édlerandra, men bada aspekterna ar i
storre eller mindre grad invavda i all form for nkadisk aktivitet.

Folkestad hanvisar till Ruud som menar att musikeesing bast kan upplevas av man-
niskor i en given konkret kulturell kontext, snar@mn i sokandet efter monstren i t.ex. de
musikaliska parametrarna. Han definierar stil sattukell praxis men narmar sig darmed
begreppet genre enligt ovanndmnda definition: ¢in fhe style is to conform into a he-
gemony of feelings which is anchored in a symbfailowship” (Ruud, 1992, citerad i
Folkestad, 1996, sid. 65). Att beharska olika isbleh genrer kan beskrivas som att for-
sta olika musikaliska sprak.

Om den musikaliska kvaliteten avgjordes av vilkginedler genre musiken i fraga kunde
anses tillhéra, skulle detta inneb&ra att musikana lvore identisk med sin yttre framto-
ning ellerform. Det ar ocksa orattvist att gora en kvalitetsngagsiforelse mellan mu-
sikformer som representerar helt olika sociala admingsomraden. En dansbandsorkes-
ter kommer t.ex. kanske inte till sin fulla ratt @a konsertsals estrad, liksom man snabbt
skulle upptacka att Beethovens femte symfoni kaa té@mligen svar att dansa till! Olika
musikformer representerar givetvis helt olika gyfteh forvantningar.

Samtidigt gar det inte att bortse helt fran attnamsikform har egenskaper som tycks
kunna ge naring at en viss typ lénslorsom béast passar in i motsvarande sociala dis-
kurs. Aven bortsett fran sjalva texten, passar Alige Tegnérs barnvisor inte sarskilt
bra in i hip-hopkulturen, liksom hardrocken nornassocieras till kanslor som ar ganska
fiarran fran stamningen i t.ex. en stilla nattvauaistjanst. Fragan ar om kopplingen mel-
lan en musikform och rent utommusikaliska faktagem t.ex. livsstil inkluderande ett
bestamt satt att tdnka, verkligen ar helt godtgckich om viken som helst typ av musik
kan ge naring at alla slags méanskliga kanslor. Kéksn givetvis inte betygsattas, men
alla slags kanslor uttrycker knappast samma meadhetemassiga och humana niva. Och
mot bakgrund av detta &r fragan om det faktiskt k#n formuleras ett musikaliskt kvali-
tetskriterium som har att géra med vilken typ amtér musiken i forsta hand férmar att
ge uttryck for.



Det finns for 6vrigt musikformer som kan rymma marmgdika slags musikstilar och gen-
rer inom sig, och darfor ar det nastan omdjligtoast upp nagra absoluta granser. Fragan
ar hur t.ex. begreppet klassisk musik skall defasie Ar klassisk musik en stil eller genre
jamstalld med andra musikaliska stilar och genilter ett samlingsbegrepp for flera olika
sorters musik med vissa gemensamma sardrag? Diatasanvandningsomradet tycks
inte alltid racka till for att definiera en vissmge. Klassisk musik rymmer t.ex., precis
som popularmusik, musik for saval social samvanmm sederhallinings- och dansmusik.
Och en musikform som t.ex. svensk folkmusik anvantks bara till dans; den avnjuts i
manga fall med férdel genom att man sitter stitth bara lyssnar.

Olika musikformer kan ha olika "hogt till tak”, dsz rymma en olika stor variationsrike-
dom av musikaliska uttryck, samt dessutom varaadiikitande nar det galler tolknings-
fragor, men dessa bada aspekter behover inte afitibmanfalla. En musikform som
rymmer manga olika musikaliska uttrycksformer ingig, kan vara mindre tolknings-
massigt tilldtande, medan en musikform med encksiyod som fran borjan inte innehal-
ler samma mangfald av variationsméjligheter, mysk#kan tillata en friare gestaltning.

Men den som arbetar intensivt med nagonting kongthéenderar att fa ett storre "vi-
taminbehov”, d.v.s. bli allt mer krasen i frdga &ontraster, omvéxling och originalitet.
Darfor ar det forstaeligt att t.ex. en kompositéeremusiker, i sitt sokande efter nya
uttrycksmojligheter och pa grund av sin frihetskamg latt kommer att 6verskrida musik-
formens traditionella inneboende granser och sesadsom icke dnskvarda uttrycksmas-
siga begransningar. | princip alla musikformer kawidgas i innehallsmassigt avseende
och vidareutvecklas mot helt nya former, vilketahér att de bar ett slags "sjalvdestruk-
tion” inom sig, eller kanske snarare en potensiiivan efter att spranga sin egen be-
gransande inkapsling, pd samma satt som en pupgta & igenom flera metamorfoser
fran agg till larv, innan den slutligen kan bli fril.

Inom den klassiska musikens omrade med dess panibred komplexa struktur och
uttrycksmassiga rikedom, har denna process tagi t&l. Men kompositérernas och
artisternas standiga jakt pa nya uttrycksmedehsietkande efter nya vagar, ledde till
sist fram till att tonaliteten obonhorligen masfeangas, liksom den melodiska linjen,
taktindelningen, den regelbundna rytmiska strukturetskriften i traditionell mening,
etc. Fragan &r vad som egentligen finns kvar ool gor att den vasterlandska konstmu-
siken fortfarande pastas vara identifierbar.

Ruud (1996) skriver om hur musiker spranger forsgan genom traditionen bildat en sa
rigid ram, att det ar begrénsat vilkka personliger slociala funktioner de kan ta till vara.

Men nar konstnaren spranger de gamla gransermasirgivan efter frinet, maste han i
regel konstruera nya granser att markera sin nydimet med, eftersom frihet aldrig
kan innebara total gransloshet!

Fragan ar vilka faktorer som pa detta satt drivansken framat i utvecklingen, och om
de processer som nadmnts ovan bor betraktas somigeftriopp i en vidareutveckling
mot allt hogre konstnarliga nivaer i kvalitativtsende eller kanske bara som utslag av
manniskors klafingriga forstorelselusta.
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Detta kan naturligtvis besvaras pa skilda sattpdmede pa vilken varldsbild och syn pa
kunskap man har. Man kan t.ex. forestalla sig etttfidns nagon sorts dvergripanskmn-
ning och att manskligheten kanske narmar sig dennangg@nadvis utveckling, dar hela
tiden medvetandets granser utvidgas, eller ocksdeatar omojligt att nagonsin fa kun-
skap om nagon sadan entydig och absolut sannirifjatJtlet senare synsattet maste
nog allt som har med estetisk smak och kvalitetgétta i grund och botten betraktas
som nagot hogst relativt och subjektivt.

Ett objektivt och formulerbart kvalitetsbegrepp nm@xempelvis musik torde forutsatta
existensen av nagot slags objektiv sanning somdignfor oss att begripa, eftersom
kvalitet alltid maste kunna relateras och refergéilasdagonting bestamt.

Hur begreppet kvalitet uppfattas, tycks ofrankoetigzara sammanvavt med synen pa
utveckling och av denna anledning kan det kanske vara eess# att helt i korthet be-
rora detta i sig sa vittomfattande amne, men ernitzartikt att visa vilka avgorande kon-
sekvenser olika synsatt kan fa for bedomningervalitét.

Kvalitet och utvecklingsniva

Ordet utveckling ar ett mangtydigt ord; det karmbbefinieras som en forandring mot
okad komplexitet, fran ett lagre och mer odiffeienat tillstand till ett hogre och mer
differentierat tillstand.

For bara ca 150 ar sedan var det en het strid madlen som trodde rent bokstavligt pa
den bibliska skapelseberattelsen och darmed fdiyarkiet av en bestdmd avsikt eller
ett forutstakat mal for mansklighetens vidkommarmteh dem som havdade den biolo-
giska evolutionstanken. Det blev som bekant demrsetanken som gick segrande ur
denna strid. Men inneb6rden av begreppet utveckinigingt ifran sa sjalvklar som det
kanske kan tyckas.

Tanken att manniskan som art mycket val kan komtnald ut pa grund av yttre om-
standigheter och eventuellt ersattas av primitivater, sa som t.ex. dinosaurier eller
andra som star battre rustade emot den omgivandidens paverkan, uppfyller alltsa
knappast betingelserna for att kunna gora anspidegreppet utveckling enligt ovan-
staende definition. Utveckling kan t.ex. antinges som en progressiv, kvalitativ pro-
cess, d.v.s. en 0kad strukturering i astronomisikipgiskt och samhalleligt hanseende,
och for mansklighetens vidkommande ett malinrikgitdvist hojande aven av den mora-
liska och medvetenhetsmassiga nivan pa saval dleki#iva som det individuella planet,
eller ocksa som en planlos kamp for tillvaron odierss dverlevnad, en marsch pa stallet
och ett ojdmnt stallningskrig i syfte att hogdtéiligtvis havda sin existens gentemot den
omgivande naturens krafter och andra varelsers angagger hansynslosa grymhet. | det
forsta fallet innebar utveckling att vi & pa vapanstans, i det andra fallet betyder ut-
veckling processer av alla de slag, men utan négetémd inriktning, utan mal och utan
att det i grunden sker i nagons intresse, och ttensya konsekvensen av det senare syn-
sattet maste bli att tillvaron saknar all formteagre mening. Det ar klart att &ven synen
pa saval kvalitet som pedagogik maste bli olikariaefoende pa vilken utgangspunkt
man valjer. Forfattaren har for egen del och ut@hkdn valt att utga ifrdn hypotesen att
all slags utveckling forsiggar enligt en bestamdridplan, bl.a. eftersom denna tanke ger
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en rimlig forklaring till den ovan namnda kvalitadtibkade struktureringen i alla hanseen-
den som utveckling tycks medfora.

Dagens vetenskapliga tankande baserar sig mengfidre implicit pa renodladteistisk
grund, och i de flesta resonemang forutsatts altasputvecklingen sett i ett storre per-
spektiv sett inte har nagot egentligt hogre syfiar. de flesta modernt tankande méanni-
skor ar idag valet mellan den bibliska skapelsabas@n, atminstone i sin bokstavliga
tolkning, och evolutionstanken barnsligt 1att. Méen religibsa skapelseberattelsen ar
inte skriven med ansprak pa att framsta som vesgtligla fakta; den kan ocksa tolkas pa
ett mer symboliskt satt, som en saga eller meta¥sedd att inspirera obeldsta manni-
skor i en fjarran tid.

Ett tredje synsatt skulle innebara att utvecklinges som en standigt pagaende planmas-
sig skapelse som mycket véal kan ha ett bestambomésyfte — och forsiggagenomdet

vi kallar utveckling. En saddan bakomliggande plahdver inte ses som fatalistisk och
sta i motsatsforhallande till att mansklighetengeakling anda kan beskrivas som det
samlade resultatet av varje enskild individs lisatis och erfarenhetsskapelse pa det per-
sonliga planet. Planméssigheten kan namligen oggpéattas som att vi, oavsett inom
viket omrade vi ar verksamma, gradvis och autaskaformasav verklighetens funk-
tionskoder, till livets avbild.

Om manskligheten folier en utstakad plan och avggamot ett hogre mal, kan utveck-
lingen innebara eappvakningsprocessmom ramen for vilken varje individ gradvis upp-
tacker allt fler av den omgivande vérldens detaligetta skulle i sa fall kunna ge en
tankbar forklaring pa varfor det inom i principaailags manskliga verksamhetsomraden
som grundar sig pa en langre tids erfarenhet, sé&isgom automatiskt tycks véxa fram
ett slagskonformitetmed naturens satt att fungera. Vilkken som heldtsanhet tycks
utvecklas emot ett konformt avbildande av de radarnvag existerande funktionskoder-
na i var yttre omvarld. For ovrigt har allt mangklkunnande onekligen sitt ursprung i
studiet av den omgivande naturen i vidaste meniilga konsekvenser far da dessa tan-
kar for synen pa kvalitet 6verhuvudtaget?

Utifran ett sadant perspektiv skulle begreppet itetakunna definieras som den grad i

viken en foreteelse formar avspegla varlden ot ipa ett sa korrekt och detaljrikt satt

som mojligt, med allt vad detta innebar av k&nsksigia och upplevelsemassiga schat-
teringar! Ett konstverks eller musikstyckes kvaiita niva skulle alltsd kunna matas i

forhallande till i vad man dess strukturella uppdpyad och kénslomassiga innehall kunde
anses vara i samklang med verklighetens och metletsa satt att fungera.

Kvalitet som ett resultat av malmedvetet arbete

Varje ménniska som sysselsatter sig tillrackligemsivt med ett bestamt verksamhetsom-
rade kommer, jamfort med dem som inte agnar omiidfdéga lika mycket tid och upp-
marksamhet, ofrankomligen steg for steg att ¢va dglp en betydligt storre kanslighet
for sma, subtila detaljer, dels uppna en battreetsbverblick och forstaelse. Den arbets-
insats som investeras inom ett omrade forklararndetdvetenhetsmassiga klyftan mellan
specialist och lekman, mellan artisten och handikpubetta behover inte pa nagot satt
sta i strid med jamlikhetstanken eller tanken oasdika varde.
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UtifrAn detta perspektiv ar alltsa kvalitet nagotskan uppnas forst efter en langre tids
malmedvetet arbete. Aven om alla bar pa olika teach forr eller senare kan lara sig i
princip allting, ar det inte sakert att alla l&g $ka snabbt och kan lika mycket fran bor-
jan. Det gar nog aldrig att bortse helt fran athnigkor ar mer eller mindre begavade pa
olika omraden, oavsett om man valjer att forklagétal genetiskt eller med hjalp av den
sociala eller kulturella paverkan som individermsaitts for.

En konstnar eller artist tenderar alltsa att pgdiigt kortare tid jamfort med sin publik
utveckla ett storre medvetande och en djuparetimsikn sitt verksamhetsomrade. Pa
grund av sin arbetsinsats befinner sig vederbordwedteenkelt i en intensivare utveck-
lingsprocess. FOor den som annu inte hunnit utvefiklmagan att uppleva och forsta
koden eller strukturen i ett visst konstverk, faflef kanske allt mer eller mindre obe-
gripligt och kaotiskt. Att lyssna pa en symfoni Kén manga upplevas som att t.ex. hora
ett frammande sprak, dar man bara uppfattar glikedch laten.

Inom dagens tankestromningar moter man ofta enetendll att idealisera musikens
kommunikativa aspekt. Men &ven om musiken oneklkgmnbetraktas som ett kommu-
nikationsmedel mellan manniskor, har all konst imea till syfte att lagga tonvikten pa
social samvaro av mer lattsamt slag. Konsten k&sdweara en sista utpost, konstnarens
sista hopp och raddningsplanka, en kanslomassi niar individen i fraga tillats ge
uttryck at sina innersta tankar, nar denne av aliké inte tycker sig mota nagon forsta-
else fran omvarlden, inte finner nagon plats i tEblerade umgangesmonstren. Om
konstutévandet sa bara ar av stor kanslomassigiddsey for en enda méanniska bland
tiotusen, kan det likval anses ha ett existenstigaiide. FOr a&ven da sker ett slags viktig
kommunikation: mellan en ensam konstnar och enraeansam manniskas sjal.

Men den klyfta mellan artistens och publikens sain enligt ovanstaende resonemang
skulle ha sin grund i att den forre utvecklas saablb kraft av sitt arbete, kan i viss man
antingen elimineras eller accentueras ytterlighezpende pa t.ex. modetrender och po-
pularitet. Bach var pa sin tid inte lika ansedd soex. Telemann, och hans komposi-
tionsstil betraktades som gammalmodig. Popgruppestl®& kunde daremot tack vare
sin stora popularitet ge sig in pa tamligen djarusikaliska experiment utan att for den
skull mista kontakten med sin publik.

Men trots att modetrender och popularitet kan dringetta fall, musiklyssnarna att an-
strénga sig litet mer an vanligt for att forsokigaeidogora sig for dem frammande konst-
narliga uttryck, verkar det alltsd som att den sysslar med nagot aktivt, vad det nu an
vara mande, snabbare utvecklar ett medvetandeditt sitt speciella omrade, dit andra
annu inte hunnit tranga in. Darfor har manga kair&noch artister hamnat langt fére
sin samtid inom sin speciella sfar. Utifran detéagpektiv tycks musikalisk utveckling ga
hand i hand med vaxande medvetenhet och en stéd@nimingsformaga. Att syssla
aktivt med musik skulle darfér kunna beskrivas samttnman befinner sig i en form for
mental forskningsprocesBorutom att man kan forskam musik, kan sjalva den musi-
kaliska aktiviteten i sig i denna mening beskrigam ett standigt fortgadende utforskande
av nya uttrycksmojligheter. | sa fall finns det kka fortfarande ingen musiker som helt
lyckats avsloja den klassiska musikens innerstaryasch ingen som annu hort ett mu-
sikstyckes absolut optimala tolkning!

Om manskligheten som helhet saval som varje eniidigid befinner sig i en standigt
pagaende utvecklingsprocess som syftar till att eraliska och medvetenhetsmassiga
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nivan gradvis hojs, kommer kanske formagan att prech kvalitativt hogstaende konst-
verk, enligt ovannamnda forslag till definitiont éka alltmer i framtiden. Manga stéaller
sig sakert tvivlande till att manniskors moral andvetenhet kan ha férandrats annat an
marginellt genom artusendena och forfaktar kanskener statisk manniskosyn: "Manni-
skan ar den hon &r och alltid har varit och komewgt att forbli densamma”. Om man
dessutom fornekar majligheten av att det kan firmagre former for verklighetsupple-
velse an var nuvarande, utifran vilken olika foedger skulle kunna bedémas mer objek-
tivt, kan ett sddant synséatt leda fram till slugsatatt ingenting kan sagas vara mer hog-
stadende an nagonting annat i kvalitetsmassigt adsed detta perspektiv har kvalitet
enbart med traditioner och varderingar att gonabestamd kulturell kontext; nastan allt
ar i princip "lika bra”.

| var tid finns onekligen tendenser till att rel@era allt som har med kvalitet att gora.
Allt &r ju pa satt och vis av varde i sin speciklmtext, men det utesluter inte att nagot i
objektiv mening kan sagas vara kvalitativt mer hégsde jamfort med annat.

Postmodernism och synen pa kvalitet

Begreppet postmodernism &r som namnts i borjaretia @apitel en samlingsbeteckning
pa flera olika slags tankestromningar som pradgiattid. Darfor gar det naturligtvis inte
att pavisa nagot absolut entydigt musikaliskt ketdkriterium i detta sammanhang. Men
det kan inte fornekas att det forekommer en tendiéregt vilja relativisera begreppet
kvalitet. | sina mest extrema yttringar kan ettss@dankesatt ge naring at ett totalt for-
nekande av alla fasta varden.

Sundin (1997) beskriver hur begreppet postmoderbismn inbegriper en avheroisering
av konstnarsrollen och en skepsis mot alla slagseirsgsdoktriner. Inga varden anses
langre allméngiltiga, vilket ibland urartar i rerhilsm ("anything goes”). Men om vi
undviker vardeval, skapar vi nya moraliska probleampar Sundin.

Sundin hanvisar apropa universalism och relatitiffiomas Hylland Eriksen som me-
nar att den kulturella relativismen kan urartariliilism om det goda, sanna och skdna
inte framtrader genom en gemensam reflektion. &aken kan rentav bli ett uttryck for
likgiltighet. Det skapar forvirring om man inte i mellan kulturrelativismen some-
tod (for att forstd), ett alternativ till maktsprak¢ho somlivssyn (for att handla mora-
liskt). Sociologen Anthony Giddens talar enligt 8tmomdialogisk demokratsom en
balanserande faktor mellan fundamentalistisk mekdikriktning och total relativism.
Man erkéanner den andres asikt och lyssnar, merstaarfor sina egna varderingar.

Faran med en overdriven relativism och ett katesffofornekande av att ratt och fel kan
existera i objektiv mening, ar alltsa att sAdartaeexa synsatt latt kan leda till kunskaps-
brist och upplésning av alla vardenormer. Tolerads forstaelse behéver inte utesluta
existensen av en dvergripande sanning som det jligtadt f& kunskap om och som det
gar att referera kvalitetsbegreppet till, men detytber absolut inte att alla férdenskull
maste "plojas i samma fara” pa sin vag framat eaklingen! Sanning och kunskap kan
ha objektiv status men trots det vara oandligt fsegterade.
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Men vad innebar kvalitet och kunskap nar det haraha interpretation av klassisk mu-
sik? Kan en sadan i grunden praktisk kunskap fagraslteoretiskt?
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BEHOV AV MERA TEORETISKT FORMULERAD
KUNSKAP OM INTERPRETATION

Syftet med detta arbete ar som redan namnts ninigen, att underséka om det eventu-
ellt kan finnas element och principer av vital loetlge att kanna till for den som sysslar
med interpretation av klassisk musik, och som ganliinte ges nagon hogre prioritet i
musikundervisningen. | de nya synsatt som vuxinfiaom musikpedagogiken marks
ofta en reaktion emot alltfor enkelriktade teotatisormer for kunskap. Fragan ar alltsa
om det verkligen kan finnas behov av nagon ytterégteoretiskt formulerad kunskap
inom detta omrade.

| Olsson (1993) citeras konstpedagogen Anna Lendberg som anvander begreppet
"den karismatiska hallningen” for ett synsatt soan gt pa att konst har mer med kansla
och intuition &an med fornuft att géra. Hon papeitrdenna syn "omintetgér tanken att
pedagogiska insatser kan tillféra djupare forsedelsid. 166-7).

Molander (1996) hanvisar till Thomas Tempte sorartaim "den reflekterande prakti-
kern”, "kunskap-i-handling” och "reflektion-i-handy”. Det artistiska kunnandet finns
enligt honom i sjalva handlandet och inte i nagakdmliggande teori, och det kan dar-
for inte heller "laras ut” i form av teori.

Molander (1993) ger uttryck for att kunnandet fimsgilva verksamheten, inte i forma-
gan att verbalisera sprakligt. All kunskap ar irgten ar tyst, menar han. "Endast kun-
skap ibruk ar kunskap (sid. 41).”

Skolverket (1995) skriver nagot liknand€&rt stor del av kunskapen ar inte formulerad,
den ar tyst och finns som en underférstadd bakgskamaskapTill stor del ar den sinn-
lig (sid. 31).”

Michael Polanyi havdar enligt Folkestad (1996)dide i sin bok "The Tacit Dimen-
sion”, 1967: "We can know more than we can telldlkéstad hanvisar ocksa till Jean
Lave som skriver om "situated cognition”, vilkenhebar att man lagger storre vikt vid
larandet och kunnandet &n pa kunskap och desseligeaanehall i sig: "...a view of

knowing and learning as engagement in changingegssas of human activity” (sid. 57-
8).

Samtidigt ar det viktigt att ha kunskap om sitt telggndlande, sa att man far en klarare
bild och forstar vad man gor. Och ur rent vetenkiggagynpunkt borde det inte vara na-

gon nackdel att sa langt som det later sig gons®ka formulera det praktiska kunnan-

de i ord, a&ven om det manga ganger tycks varaelpessiart att verbalisera det som har
med musikalisk interpretation att géra. Molandé&¥9@) skriver foljande:

Att stalla & ena sidan det "helt fria skapandet't @andra sidan de fardiga laro-
byggnaderna ("svaren”) och de fasta reglerna fors@m &r (mer eller mindre) ratt
och fel &r ett misstag inom alla verksamheted. .[.for professionell konstutévning
kravs ett gediget "hantverkskunnande”, dar detsfiregler for réatt och fel (sid. 19).
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| Skolverket (1995) kan man lasa ataKta och forstaelse ar intimt forbundna med var-
andra Sa t.ex. avgor forstaelsen vilka ‘fakta’ vi kam eller uppfatta. [...] Samtidigt ar
fakta forstaelsens byggstenar. Det &r fakta, somed forstaelse forsoker se en mening i
(sid. 32).”

Platons "Gorgias” citeras i Molander (1993):

En konst skall vara rationell, utgéras févnuftiga handlingar, och den skall strava
efter och leda tildet godaeller det basta Konsten férutsattekunskapom vadgott
och ontar — eller atminstone vaittre och samreir. Det racker inte att manni-
skor upplever att de blir tillfredsstéllda. Desdatéhs krav pa (ékta) konst &r rimli-
ga ocksa idag.

Kunskap och etik — alltsa "stravan efter det basta’star i ettinre samband med
varandra (sid. 78-9).

En teori ar ju i basta fall ingenting annat ankethcentrat, essensen av mangariga erfa-
renheter med ursprung i ett rent praktiskt hantsméssigt kunnande. Visserligen kan en
renodlat teoretisk kunskap som sadan inte tjanatndgktiskt syfte, men den fungerar
anda for manga som ett vardefullt hjalpmedel i pssen att utveckla ett praktiskt kun-
nande. Teori och analys ar redskap som ofta géenvégot ett fullandat beharskande
kortare. Men den skarpa skilielinjen mellan teaf graktik i undervisningssammanhang
kunde kanske elimineras, sa att det teoretiskaiestoth mojligt satts in i ett praktiskt
sammanhang. Pa det sattet skapas forutsattninganfbattre balans mellan teori och
praktik Det gar sakert att &ndra pa en gammaldagtodtar undervisningsform och
inspirera unga musikstuderande manniskor pa etitebgétt, stimulera deras inneboende
kreativitet, utan att detta nddvandigtvis uteslutmretisk kunskap och analys. Det far
naturligtvis inte vara tal om nagot tvang, menr dein en elev ar dppen och mottaglig
intellektuellt och k&nslomassigt borde en laraneétia allt han vet.

Teoretisk kunskap kan ocksa ses som ett redskagttftaystematisera och battre halla
ordning pa den arsenal av praktiska erfarenheter samlat pa sig under arens lopp.
Molander (1993) hanvisar till Donald A. Schén:

Schon ser alltsd basen for professionellt kunnasode en repertoar av "exempel,
bilder, tolkningar och handlingar.” En bekant sitoa fungerar som urtyp for den

obekanta situationen. "Man ser den obekanta sitoeri som en bekant, och handlar
som i den bekanta situationen (sid. 195).”

Skolverket (1995) skriver nagot liknande: "Genorfalemhet av manga unika situationer
lar vi oss att se likheter i olikheterna, liksorm edra uppmarksam pa olikheter. Med ut-
gangspunkt fran en repertoar av exempel, kan \Araatey tidigare erfarenheter i nya situ-
ationer (sid. 33).”
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En teori kan liknas vid ett slags mental byggnaidisstg: Nar den han gjort sin nytta och
integrerats helt i det praktiska kunnandet, behanvan inte tanka pa den mer.

Molander (1993) skriver att vad som kéannetecknaexgrert ar att hansér en hel situa-
tion, omedelbart k&nner igen den utan att analyseza relsonera, och reagerar direkt,
instinktivt. Det kan emellertid ta manga ar atalér och 6va in den ratta instinkten (sid.
46).”

Utifran den tidigare namnda s.k. karismatiska iédlen gentemot konstutdvande kan
man frga sig i viken utstrackning musikalisk npteetation har med teoretisk kunskap
och logik att gora. Gar det 6verhuvudtaget hataddti termer av ratt och fel, eller ar allt
bara tal om tycke och smak, om "yttrandefrihet’usikaliskt hanseende?

Den som sysslar aktivc med musik utvecklas intexbastrumentalt; &ven beddmnings-
formagan utvecklas, vilket bl.a. innebar att kraveh forvantningarna pa den musikalis-
ka upplevelsen Okar i samma grad. En initierad kendtrvantar i hogre grad an andra
att ett musikaliskt framférande genomlyses av bdigande kunskap, medan den som
saknar motsvarande kunskap har en benagenhetllegt deetill artistens personliga ka-

risma och utstralning, och detta géller nog avetraomraden an musik.

Den musikaliskt initierades forvantningar ar kangke bara ett resultat av att han an-
ammat vissa givna stilistiska uttryckskoder; i gimeckling kan denne upptécka allt fler
detalier och samband som tillsammans tycks inga& saets heltackande monster. | det
foregaende kapitlet fordes tanken fram, att den &onmtensivt sysselsatt inom nagot
manskligt verksamhetsomrade kan uppleva utveckiiregem ett automatiskt formande
av sitt handlingssatt enligt vissa monster mednananent logisk struktur, som en upp-
vakningsprocess dar tidigare osynliga detalier dykgp och bildar strukturer, som pa-
minner om funktionskoder och naturlagar som betinga perception av en yttre verk-
lighet. Detta uppvaknande kan ocksa uttryckas smrslags vetenskapliggorande eller
utforskande av den verklighet vi lever i.

Brandstrom (1995) skriver apropa bredd eller efitistt "den musikpedagogiska tradi-
tion som foresprakar enskild undervisning av kissiusik och en mer eller mindre tyd-
ligt utsagd elitism, ibland brukar benamnas korsgmetraditionen” (sid. 14).

Denna tradition kan bl.a. harledas tillbaka tilplysningstidens idéer som satte sin pragel
aven pa synen pa musik. Ett exempel pa dettaRin.JRameau, som med sin "Traité de
harmonie”, 1722, fatt stor betydelse for utvecklat av generalbasanalys och harmo-
nisk funktionsanalys i tonal musik. Han stravaderett formulera en fullt objektivt ve-
tenskaplig musikteori och kom av sin samtid iblatidomtalas som en "musikens New-
ton”. | Christensen (1993) redogdrs narmare foishaorier.

Det finns faktiskt ingenting som sager att ett mek@pligt forhallningssatt till musik
nodvandigtvis utesluter kansla och spontanitet. Trarismatiska” hallningen som vill se
ett motsatsforhallande mellan vetenskapens ocHatndomaner kan betraktas som en
ren fordom.
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Olsson (1993) ser det vetenskapliga momentet ikmodervisningen som en “kritisk
fostran” till "’konstnarlig frinet” i motsats till e &ldre mer auktoritar form dar hantverket
framfor allt lardes genom imitation av en mastaieh dar traditionen sags som en socialt
sanktionerad kunskap (sid. 171-2). Nagra sidogaidi skriver han om den dialektiska
relationen mellan musikens sociala eller esteti&laurs. Konsekvenserna kan bli anting-
en enkreativ undervisning som lagger tonvikten vid musik soéivsittryck, med inslag
av improvisation och eget skapande, respektiveepnoducerandeundervisning dar
musiken ses som ett konstnarligtiektmed tonvikt pa verket, tolkningen och interpreta-
tionen. | det forsta fallet finns ett storre mattfahet och kontextoberoende. Studenten
och genren star i fokus. | det andra fallet rades#rre kontextberoende och kontroll.
Lararen och den stilistiska kunskapen star i cemtr8om en tredje mojlighet namns en
musikpedagogik som pendlar mellan de kreativa @ectegroducerande malsattningarna.

Det borde mycket val vara mojligt att integrerakdeativa och reproducerande aspek-
terna med varandra inom ramen for interpretatidietat med de klassiska musikverken.
Interpretation behdver inte bara vara ett atershapaav tidigare kunskaper utan kan
ocksa innebara ett konstnarligt nyskapande (jfahgitket, 1995, sid. 52).

Interpretationsarbetet skulle kunna dppna vagertibmer vetenskapligt kritiskt tanke-
satt i syfte att utveckla en storre estetisk meshiedt pa det musikaliska omradet. Som
namnts i foregaende kapitel kan arbetet med musil§ ses som ett standigt pagaende
forskningsprojekt. Det &ar ocksa en sadan utforglgginocess som i férening med mang-
arig pedagogisk verksamhet lett fram till den féwdhekunskap som ligger till grund for
detta arbete.

Molander (1993) hanvisar till Donald A. Schon somnar att praktikern genom att pro-
va sig fram och genomfdra experiment blir forskare.

Om musiken forknippas alltfér snavt med sitt histikaet och kulturella sammanhang, kan
den klassiska musikens framtradande stallning gsvétagasattas. Men om man tar fas-
ta pa det "tidlosa” manskliga elementet blir musielder eller eventuella genretillho-
righet av mindre intresse. Da kommer i stallet kerss betydelse for den enskilde indivi-
dens sjalsliga utveckling och kanslomassiga idkatibn att sta i fokus.
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UTGANGSPUNKT: MUSIK OCH SPRAK

Sjalva utgangspunkten for detta arbete ar tankervisga kunskapselement som ror
kopplingen mellan musik och sprak, kan antas vpegisllt vardefulla i arbetet med in-
terpretation av klassisk musik. Det talade spraketsodi skulle i betydligt hogre grad
an vad som vanligtvis tycks vara fallet inom instemntal- och sangundervisning idag,
anvandas som referens och hjalpmedel i den intiaxtpra processen.

Musiken som sprak — spraket som musik

Det talade spraket utgors av ett system bestaendkustiska symboler som motsvarar
osynliga mentala foreteelser, t.ex. tankar ochlkanBet tycks finnas nagon sorts slakt-
skap mellan musik och det talade spraket: Badabkaraktas som redskap fér kommu-
nikation mellan manniskor, dven om de tjanar skilgfien. Men det gar ocksa att finna
andra intressanta likheter och gemensamma dragt s&g1 kanske skulle kunna utnytt-
jas i musikaliska och pedagogiska sammanhang.

Det talade spraket tycks ibland &ga en nastan knagisension, nagot som kommit till
anvandning i t.ex. trollformler och magiska bessf&gr, vilket visar att det har aven dol-
jer sig ett slags potentiethusikaliskaspekt. Ett annat exempel pa detta ar reciterande
religiosa texter som férekommit i manga kulturerdéns egentliga innebord ar i dessa
exempel av underordnad betydelse. Den magiska $waftverkar ligga i orden, kommer
fram oavsett om man forstar vad som sags elldrregiterandet finns darfor ofta inslag
av suggestiva, nastan hypnotiska element.

Nar man lyssnar till ett sprak som man inte forst@plever man spraket enbart som en
kombination av ljud. Konsonanter och vokaler, rytrmeh tonfall upplevs som nagonting
fristdende fran ordens innebdrd. Kanske moter assjilva musikens idé!

Musikens rytm och tonfall kan associera till motswale element inom spraket, och aven
musikens strukturella uppbyggnad paminner i masbtroycket om sprakets syntax.

Musik- och hjarnforskarna Bjorn Merker och Nils \Walid Institutet for biomusikve-

tenskap och akustisk beteendeforskning i Osterbandl.a. studerat sambanden mellan
sprakutvecklingen och sjungande gibbonapor i sydiets regnskogar (Merker, 1997,
Tornberg, 1997 samt UR, 1997). De menar att musiksprak kan ha ett gemensamt
ursprung och att manniskan forst var en sjungapde ianan spraket och talférmagan
utvecklades. Sjungandet kan ha fungerat som etirhissigt uppévande av rostkontrol-
len hos tidigare raser, varigenom steget mot &t sprak minskade. Att musiken kom
fore spraket skulle kunna ge en forklaring pa nersskstarka emotionella inverkan pa
manniskor och varfor den tycks ligga sa djupt férad i var natur. En intressant fraga
ar ocksa varfor alla naturfolk sjunger och dangmt tycks finnas ett samband mellan
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dans och musik. Den ursprungliga musiken var aigemglutpraglat rytmisk, extatisk och
monoton.

Musiken kan ha influerats av sprakets tonfall oginr men dess funktion &r helt annor-
lunda: Det gar aldrig att beratta en konkret hiatenbart med musikens hjélp, dven om
det finns s.k. programmusikaliska stycken, sa s@m Prokofjevs "Peter och vargen”,

som kan forefalla tamligen malande i sina uttryck.

Som redan antytts tycks det talade spraket darélnskillnad fran musiken rymma tva
kommunikationsvagar: dels en semantisk, dels esogplisk, musikalisk sida. Spraket
formedlar inte bara ett konkret tankemassigt intietdén har alltsa aven en yttre, akus-
tisk sida som liknar musik i sa matto att den beatarytmer, artikulationer, tonfall, in-
tervall och melodier. Likheten mellan sprakets raektistiska sida och musik galler da
naturligtvis forst och framst musiketsjara forlopp. Sjalva den vertikala, harmoniska
aspekten i sin mer utvecklade form, ar nagot tamlignikt for den vasterlandska musi-
ken.

Det talade sprakets "musikaliska” funktion som baseig pa stavelsernas, ordens och
meningarnas klang och rytm, tycks vara specielltigaat till att uttrycka kanslor med.
Ett egennamn har t.ex. ibland ingen sarskild bdsgdiesig sjalvt. Daremot kan sattet att
uttala ett egennamn vittna om det kanslomassigsalande man star i till personen i
frdga. Ett annat exempel pa denna sida hos spaakamsor och slagord. Politiska slag-
ord vid en demonstration eller en hejarklacksramdaen idrottslandskamp kan ha en
oerhdrt stark suggestiv verkan genom den standggaepningen av den enkla melodin
och den taktfasta rytmen. Har ar det inte sa myoka¢ns innebdrd som ar det vasentli-
ga. Ramsan syftar bl.a. till att stimulera kampandeh forstarka gruppkanslan. Rytmen
och tonfallet har blivit det priméra och ordensybetse har tréatt i bakgrunden.

Nagot liknande moter oss i texten till manga visoh sanger. | en barnvisas text ar det
t.ex. inte alltid framst den konkreta betydelsemsir viktigast. Textens innehdll kan
vara ologiskt och absurt, ibland gransar det retitavonsens, men anda kan kombina-
tionen av musik och text gora att visan upplevs soderhallande och lustig. Visan be-
doms inte bara efter det textliga innehallet uteksé utifran andra, rent estetiska kriteri-
er. Textens rytm och melodi kan skapa en kontakt de instinktiva i manniskan. Déar-
for behover ett litet barn inte forsta det textligaehallet i en visa for att uppskatta den.

Ytterligare ett exempel pa hur rytm och tonfallet dalade spraket kan fa sjalvstandig
status finner vi i den musikaliska foreteelsen "rdgapping ar ett slags talsang till musi-
kaliskt ackompanjemang med ursprung bland storstagearta ungdom i USA. Sangen
har fatt sin rytmiska och melodiska grundkarakté@nam det sprak som talas av manni-
skorna pa gatan. Ordens lexikala och semantiskeb@md &r inte alltid det viktigaste
utan snarare sprakets rytm och melodi. Sprakets fyfgmtoning far har en uttalat este-
tisk karaktar.
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Exemplen visar hur det talade spraket rymmer kamidsiga och estetiska kvaliteter
som gor att det i manga sammanhang kan anvandaslttitndra andamal &n att primart
kommunicera ett konkret innehall.

Spraket utgdrs som namnts i borjan av detta kagit&tt system av symboler dver tan-
kar och inre mentala forestéllningar. Varje ordedir slags 6verenskommen akustisk
symbol som framkallar associationer till bl.a. @ba och akustiska foreteelser i var om-
varld. Manga ord ar direkinomatopoetiskaller ludharmande.

Men aven sprakets rent akustiska sida formedlesaaditt slags budskap. Konsonanter
och vokaler, rytmer, roéstklang och tonfall betraldasom renodlat akustiska fenomen,
bildar ocksa ett slags system av symboler i siginaesida tycks forstarka den kanslo-
massiga inneborden i en spraklig mening. Om desfen divergens mellan spraket som
akustiskt fenomen och ordens semantiska inneb@reh ny effekt uppsta, sa som t.ex.
nar nagon ljuger eller vill ge uttryck for ironi.

Sprakets akustiska aspekt paminner alltsa om magdikspelar formodligen en storre
eller mindre kommunikativ roll inom samtliga natéla sprak. Nar vi hor nagon tala pa
ett for oss frammande sprak, kan man anda i vissfér@imma kanslor och stamnings-
lagen och pa sa satt gissa sig till vad som sags. kdn marka om en person ar glad eller
ledsen, om han ar vanligt eller fientligt instadics.v. Aven ménga djur tycks reagera pa
denna sida av spraket. Det finns naturligtvis stdikdneter i tonfall och uttal mellan olika
nationella sprak, men kanske finns det ocksa eme&®ensamma drag i hur manniskor
uttrycker sina kénslor, oavsett nationalitet. Détéa kanske vara en av forklaringarna
till hur musik péa olika satt tycks kunna paverkanmigkor kanslomassigt over nations-
granser.

Eftersom de musikaliska byggstenarna saknar deklgmréordens mer konkreta inne-
bord, renodlas pa satt och vis den rent akustiskankunikationsvag som musiken har
gemensam med det talade spraket. Inom den vastskkirklassiska musiken tycks det
"sprakliga" tonfallet med tiden ha stiliserats ylitmare, bl.a. kanske pa grund av notskrif-
tens inflytande. | synnerhet de rytmiska och midri&rloppen har fatt en mer regelbun-
den och framhavd pragel. | det talade spraket ytar och melodi en relativt underord-
nad funktion, i musik ar det tvartom. Aven inonmxt.grikens eller poesins omrade far
sprakets rytm och melodi en delvis sjalvstandidj mdh pa sa satt uppnas en suggestiv
effekt. Essensen i en dikt ar langt ifran alltidebardens rent konkreta innehdll utan
framfor allt det kansloméassiga budskap som tyaksaf "mellan” raderna. Pa grund av
detta slaktskap mellan poesi och musik kan en tod#d fa en mycket stark kanslomas-
sig verkan.

Att musiken saknar konkret innebord och att degarh forlopp fatt en sa stiliserad pra-
gel jamfort med det talade spraket, har sakerlgdragit till att ge den storre klarhet
som kanslomassigt uttrycksmedel och storre kraftittitycka olika stamningslagen. Hari
ligger kanske forklaringen till att den blir ett élagset redskap fér en omedelbar och
direkt kommunikation pa ett instinktivt och kanskssigt plan. Musiken tycks kunna
uttrycka kanslor som endast med stor svarighetutamckas i vanliga ord. Kanske &r
det pa grund av denna egenskap, som manga avsik f§om gjorts att klistra pa musi-
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ken ett yttre handlingsmassigt program, bara Iktatt musiken forlorat nagot av sin
egen inneboende kratft.

| stallet for att beratta om konkreta héndelsergasiken uttryck for ett slags kénslo-
massiga skeenden. | stallet for att aterberéatt fakildrar musiken indirekt hur en viss
upplevelse kanns. | sprak ar den faktiska betydedet primara, i musik, och for Gvrigt

ocksa inom all annan konst, &ar det kanslan. Alltiigt kan pa en gang uppfattas este-
tiskt och funktionellt. Musiken kommunicerar estetilet talade spraket tjanar i forsta
hand ett praktiskt och funktionellt syfte.

De praktiska konsekvenserna av dessa tankar awatkens linjara forlopp, pa grund av
sitt slaktskap med det talade sprakets akustiska kanske skulle vinna pa att behandlas
mer deklamatoriskt Musiken verkar innehalla element som paminnersprakets satser
med tillhérande interpunktioner, de dynamiska vigdirna kan paminna om hur vi hojer
eller sanker rosten for att ge uttryck for olikan&kdlagen. En musiker kan fa fram intimi-
tet i sitt spel pa ett satt som for tankarna tillngiuk, viskande stdmma, och han kan ock-
sa spela med samma dynamiska intensitet och kyaften manniska i affekt. Musiken
ger uttryck at manskliga foreteelser sa som skeltt skamt, vrede och anger, suckan
och klagan. Vare sig musiken ar vokal eller insieatal kan den associera till den
manskliga rostens uttryckssatt.

Musiken utgors alltsa i likhet med spraket av emfdor akustiskt kodsystem som lam-
par sig speciellt val for att uttrycka manskliganglar. En intressant fraga ar om det kan
finnas likheter i detta avseende mellan olika mustkirer och genrer. Kanske ar den
musikaliska uttryckskoden inte enbart konstrueral wanemassigt inlard som det sa
ofta havdas.

Crain (1980) berattar om utvecklingspsykologen Heiderner och hans begrepp fy-
siognomisk perception. Det innebar att man tiligdr tolkar och projicerar in egenska-
per pa ting som om de vore levande vasen. Detta.&anillustreras med figur A och B.
Vilken linje ar "glad" och vilken &r "ledsen"?

Fig.A

Fig.B
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Den fysiognomiska perceptionen &r baseradsyestessom innebar att det finns en
synkretisk enhet mellan sinnena. En ledsen tortlean verka mork och tung, och vissa
manniskor tycker sig kunna "hora" farger eller "satisik. Man tror att denna form for
perception kan ha sitt ursprung i tidigare utvexdstadier nar sinnena annu ej differen-
tierats fran varandra. Detta har senare vidareklaescav Stern (1991).

| vissa afrikanska sprak anvands tonmelodins tahfiijatt illustrera det man vill skildra
med orden. Det tycks aven finnas en koppling medlamitiva kulturer och barns satt att
uppleva. | "Symbol Formation” av Werner and Kapld863, som omnamns i Crains
bok, tror man att spraket kan ha utvecklats ur diffepentierad matris som inkluderar
kroppsliga, gestika och k&nsloméassiga uttryck. @laheory” innebar att vi i en viss
kultur laborerar med olika inlarda "labels” som dg@nar som mer eller mindre samman-
satta symboler. De sprakliga orden &r ursprungkgenmanvavda med motoriska aktivi-
teter, fysiska och vokala "gester” och kanslor.i3aiorsta symboler bestar av "motoris-
ka” imitationer som illustrerar det man vill ha saged hjalp av kroppsliga uttryck.

De flesta tidiga barnsymboler utgtrs\akalisationey d.v.s. ljud som representerar ting.
Vokalisationer har sitt ursprung i kroppsligt-enomiélla moénster sdsom skrik, lockrop,
eller lijud som uttrycker valbehag. Manga ord &r matepoetiska. Barn anvander sig
ocksa av intonation (tonhojd) och hastigheter tbrillastrera ting. Detta kallas fysiog-

nomiskt tal.

| det konventionella spraket sa som det talas anaycks forbindelsen mellan symbo-
lerna och objekten mer eller mindre ha upplostsn Mierner trodde att den aldrig kunde
brytas helt. Aven vuxna lagger in fysiognomiskanfer i sattet att uttala orden. Detta
faktum utnyttjas aven av forfattare och poeterk¥jpplar egenskaper som varm, tung,
ljus etc. till orden. Werner havdade att inte easventionella ord &r nagra tomma "la-
bels” utan att det fortfarande finns k&nsloméasdigappsliga och organiska kopplingar.

Om detta ar riktigt, kanske det &ven kan finnasaitde kopplingar inom det musikaliska
omradet. De musikaliska elementen kan fungerar sgmboliska, betydelsebarande ge-
stalter. De musikaliska uttryckskoderna ar kanske elt godtyckligt valda och inlarda.
Det gar ju t.ex. inte att bortse helt fran att ezladisk rorelse uppat i registret med ofor-
andrad dynamik i de flesta fall upplevs som en gnppladdning, vilket &r i linje med
rent fysikaliska lagar. Tonhojden betingas som bel frekvensen eller ljudvagornas
svangningshastighet. En stark musikalisk nyanseticenabbt tempo upplevs i regel som
mer patrangande och intensiv jamfort med en svagsipch ett lugnt tempo. De melo-
diska intervallen kan i likhet med rostens tonfiatknippas med en stigande och fallande
spanning. En kromatiskt fallande melodilinje assmas ofta med melankoli, eftersom det
paminner om nagon som grater. | en melodisk liefarllyssnaren ofta instinktivt efter
dess hojdpunkt och kontur. Kanske ar inte ensa®atden stora och lilla tersen av tradi-
tion kommit att symbolisera kanslomassigt i dentesd@ndska tonala musiken, nagot
som bara blivit till av en slump. Borje Clavbo hamarije fall i sin pagaende undersokning
vid Musikhdgskolan i Malmo (1997) funnit vissa ikdfioner som tyder pa att det stora
respektive lilla tersintervallet anvands for atirytka sinsemellan olika saker i det talade
spraket.
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Manniskor kan alltsd kommunicera med varandra njilp lav saval sprak som musik,
fast pa tva olika nivaer. Av denna anledning kanfideas skal att ifrdgaséatta begreppet
absolut musik, atminstone om man med detta mehanwik ar en akustisk foreteelse,
helt utan bakomliggande budskap. Det musikalisldskapet kan visserligen relateras till
vars och ens personliga musikaliska upplevelsetibcet som var och en projicerar in i
musiken. Men detta galler ocksa i ett sprak daewsbm i sig sjalva ju ar rent akustiska
foreteelser, tillskrivs en innebord. Skillnadennaturligtvis att orden i ett sprak har en
gemensam, kollektivt verenskommen inneboérd, vilkeemusikaliska byggstenarna bara
delvis har och under férutsattning att man ar gé@rbgen med den speciella musikfor-
mens uttryckskod. Men ingen kan havda att allaviddr tillskriver orden exakt samma
innebord i ett konventionellt sprak. (jfr. begreppliskurs som bl.a. berors i Folkestad,
1996) Sa vari bestar egentligen den principielitnaklen mellan sprak och musik nar det
géaller att 6verfora budskap?

Musiken kanske rentav rymmer ett budskap av allnééskligt, tidsoberoende slag, en
inre essens som overfors med hjalp av dess restiskiifysikaliska yttre gestalt. Tere-
nius (1996) héanvisar i en artikel till Jan W. Magtison som gav uttryck for att musikens
innersta vasen bara kan uppfattas av en initigtsghdre. "Det ar narvaron av ett esote-
riskt innehall som skilier konst fran plagiat. Demskilda tonen, saval som allt klingande,
ager inget egenvarde utan tjanar enbart som kan&iemedlare (sid. 82).”

| samband med interpretation kan tonvikten laggasmusikaliska uttrycksmedel och
estetiska ideal som ar speciellt forbundna medadtéurella stilepoken, men det kan ocksa
vara intressant att soka efter musikaliska uttnyélssiga symboler som ingar i ett
gemensamt forrdd och ar mer stilistiskt oberoehtie. asyftas inte i forsta hand t.ex. de
mer eller mindre klichéartade forestallningar sadneft vanemassigt satt har befasts ge-
nom den musikaliska traditionen i form av t.ex. ngalernas tonmalerier eller tonarts-
symbolik som kom att leva kvar aven langt efter al¢tden valtempererade stamningen
togs i bruk, inte siciiennen med sin vaggande rgam kom att bli en symbol for karlek,
och inte heller den katalogisering av kanslor déimsingslagen i form av bestamda me-
lodityper av olika symbolisk karaktar, s.k. ragssm féorekommer inom det indiska mu-
sikomradet. Den melodiska linjen i ett musiksty&k@® bara pa sin egen speciella imma-
nenta karaktar, sitt eget naturligt tonfall, utiah sina egna bestamda tyngdpunkter.

En musiker bor naturligtvis vara nagorlunda bekaetl den kansloméassiga inneborden
av de ovan namnda traditionella musikaliska symbaleMen det ar kanske minst lika

viktigt att vara medveten om musikens formaga attria rostens och sprakets tonfall.
Denna utgangspunkt kan mer eller mindre applicpéade flesta stilepokers musik, inte

bara den tonala utan aven vart arhundrades sarialiik. Senare tiders stora musikut-
bud med dess mangfald av musikformer, ofta ettltast av ett slags korsbefruktning

mellan manga olika kulturella stilar, har, setfréfi ett visst betraktelsesatt, en sak ge-
mensamt: Den melodiska linjen (i vid beméarkelse) karma den manskliga rosten.
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Varje artist ar ocksa nagot av en skadespelaref@mtker gestalta en bestamd musika-
lisk rolifigur. For att kunna fanga sin "rolifigurspeciella karaktar kravs det att han i
kraft av egna personliga erfarenheter disponerar étt sa brett uttrycksmassigt regis-
ter, att han i likhet med en konventionell skad&spekan agera pa ett kanslomassigt
frigjort satt. Ett musikaliskt "skadespel" forsiggal skillnad fran ett teaterstycke inte sa
mycket pa det yttre som pa det inre planet. Détédl dock inte tolkas som att den yttre
visuella framtoning som en artist ger uttryck fifdr sin publik saknar betydelse; i de
flesta musikaliska situationer spelar ocksa deellslntrycket en mycket stor roll. Alla
sinnen integreras oundvikligen i den totala mugkal upplevelsen. Men eftersom det
arbete som har framlaggs har ett helt annat sfimmmer denna i och for sig viktiga
aspekt inte att beréras narmare.

Musiken &r alltsa i sig sjalvt framfor allt en forfigr akustiskteater, vars dramatiska for-
lopp byggs upp inom ramen for ett styckes muskali®rm. Den kan formedla en sorts
inre budskap som publiken i kraft av sina egna lkéméssiga erfarenheter kan berdras
av. En musiker kan alltsd genom att anvanda sét efarenhetsmaterial, sina kanslor
och upplevelser skapa en sadan resonans hos ahattiran vacker motsvarande kans-
lor till liv inne i dem.

For att musiker skall uppna ett musicerande medtitgarda och deklamatoriska pragel
som héar efterlyses, bor denne inte vara alltférdieanvid nottexten. Notskriften kan inte
aterge en komposition i sin fulla vidd. Aven om emmia skulle vara fullklottrade med
anvisningar och foredragsbeteckningar, skulle déssk bara ge oss en forestallning i
grova drag om musikstyckets alla potentiella sntalige och subtila schatteringar. Den
klassiska musikens tonfall och rytm har som narfaitsen stiliserad karaktar, vilket for-
starkts ytterligare genom notskriften. En erfaramsiker kan naturligtvis i kraft av sin
kunskap lasa in en hel del "osynlig" informatiomoierna. Ingenting "uttalas" exakt som
det skrivs, varken i musiken eller i det vanligaddet.

Skillnaden mellan en nottext och ett levande muaitge kan askadliggoras genom fol-
jande exempel: Om man skulle forsbka gora notawyamen och tonfallet i meningarna
"Vilket vackert vader vi har idag" eller "Vad hetéu, min lille vdn?" (notexempel a och
b), verkar resultatet garna lite parodiskt:
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Talets "meloditoner" ar mer obestamda och rytmen fiygande an vad som framgar i

notexemplen. Men om man skulle vilia uppna en eatakhotering blir det & andra sidan
alitfor komplicerat och o6verskadligt. PA samma lséih nottexten ses som en forenkling
av den melodiska linjens verkliga "uttal".

Detta betyder inte nddvandigtvis att en musikeiddfielst bor spela utantill. Det beror ju
helt och hallet pa i viken situation denne befineig. FOr en sangare ligger det ofta i
sjalva sakens natur att inte anvanda noter i samnibaed ett sceniskt framtradande.
Manga instrumentalister foredrar ocksa att speda upter, darfor att de darmed tycker
sig uppleva en storre frinet. Men frigjordhetemfribttexten hanger inte férst och framst
pa om man spelar med noter eller ej. Man kan dpgjart med noter, liksom man kan

vara "notbunden" dven utan noter. Att framféra nagan noter ar alltsa ingen garanti
for att musiken skall klinga friare.

Den frigjordhet fran nottexten som det har ar ta, dvandlar framst om en deklama-
torisk frihet i musicerandet. Musiken kan med fondi&rma sig det talade sprakets mer
fria och flytande karaktar. En elastisk puls, rghknflexibilitet, agogiska férandringar,
frasbestamda tyngdpunkter, toner som kan "farges'hied hjalp av intonation, klang-
fargsforandringar och olika typer av artikulatiog@rexempel pa uttrycksmassiga fakto-
rer, som ofta inte star noterade i skrift.

For att sddana sma och subtila forandringar skadinf optimal kanslomassig verkan bor
de vila mot en rytmisk stabilitet och en fast péls&la. Mot bakgrund av detta framtrader
den deklamatoriska frineten battre och ger liv Bidtle at det musikaliska uttrycket. Pa
sa satt uppstar en intressant reliefverkan mellagsikens mer matematiska indelnings-
monster och det deklamatoriska elementets friahenzgr komplexa struktur.

Genom medvetet valda avvikelser och oregelbundeniseim vilar pa en bakgrund som
ar mer fast, kan den musikaliska gestaltningen a&ig den manskliga rosten och det
talade sprakets friare karaktar.

En orientalisk matta kan upplevas som ett undetbamstverk, kanske just pa grund av
sina ojamnheter och oregelbundenheter. En maskankihd matta kan, delvis kanske
beroende pa att den alitfor perfekt regelbunden, séllan méata sig med den mandé
mattans charm och skonhet. P& liknande satt kanreatdvetet valda oregelbundenheter
ge musiken liv och narma den till sprakets deklamatEn nottext som bara framfors
matematiskt exakt kan ge ett alltfér mekaniskt stalserat intryck.

Litteraturgenomgang

Att musiken paverkar oss pa ett sa kraftfullt $&#nslomassigt avseende skulle alltsa
delvis kunna forklaras mot bakgrund av vissa awa@band mellan sprak och musik
som just beskrivits. Den litteraturgenomgang somfdiger visar nagra exempel pa vad
olika forfattare som jamfér musik med sprak haivitkkom dessa samband och de prak-
tiska musikaliska och psykologiska konsekvenser fdjer av detta.
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Nielsen (1946) betraktade musiken som nagonting istenhar det minsta med det be-
greppsmassiga att gora: "Musikens medel, sjalvarttn kan utan nagot som helst be-
greppsmassigt underlag, enbart som toner, ge ssgilsantryck (sid. 9).” Musiken "de-
korerar” orden, menade han, men den &r inte aftaktfor nagra konkreta tankar.

Han héanvisar dock till Herbert Spencer som havdaté...musiken har sitt ursprung i
spraket och pa satt och vis ar forstorat, forstélikt, om man sa vill, utvidgat och idea-
liserat tal, ... (sid. 31)” Detta fornekade Nielsgalv som menade att musiken inte har
"...det ringaste inslag av avsikt eller andamajescer sag daremot musiken som "ett
idealiserande av starka sinnesrorelsers natuntigaks [...] "...de fyrtoniga recitativen
hos tidigare grekiska diktarna i verkligheten icke annat an det fér dem naturliga sin-
neseggande talet, svagt dverdrivet, som genom papesmvandande kom i en organise-
rad form (sid. 32).”

Kapitlet "Ord, musik och programmusik” avslutar N&n pa foliande satt med syftning
pa musiken: "Jag kanner varken sorg eller jubel gjladje eller grat, men jag kan jubla,
grata, le och klaga, pa en gang och oandligt 4&il”

Stravinskij (1962) stallde stora krav pa interpnetelusiken innehaller element som inte
later sig uttryckas i ord och som bara den sonvhellig talang kan gora publiken del-
aktig av, menade han. S& har skrev han bl.a. orikatigk tolkning:

| begreppet tolkning underforstas den begransringd konstnaren alagd eller som
han alagger sig sjalv vid fullgdrandet av sin uftpgilken bestar i att formedla mu-
siken till ahoraren. Begreppet utférande inneb&imitutiost verkstallande av en ut-
trycklig vilja och inte nagot utéver vad denna fend

Konflikten mellan dessa tva principer - utférana eolkning - ar roten till alla de
fel, alla de forsyndelser, alla de missforstand &ommer emellan musikverket och
ahdraren och hindrar budskapet fran att dverbritgagt.

Den som tolkar ar pad samma gang exekutdr. Men exgkutor ar inte uttolkare.
[...] Men hur skrupul6st ett musikstycke an ar ratedch hur val det ar forsakrat
mot varje tankbar oklarhet genom angivet tempo,negg frasering, betoningar
o.s.v. innehaller det alltid nagonting hemligt smotsar definition, emedan den ver-
bala dialektiken &r oformdgen att definiera denikaliska. Endast den som har er-
farenhet och intuition, med ett ord talang, kanagdubliken delaktig av dessa hem-
liga element. [...] ...teoretiskt kan man inte ragannat av exekutdren &n att han i
toner Oversatter sitt parti - villigt eller ovilig medan man har rétt att hos uttolka-
ren vanta sig inte bara ett perfekt atergivandeaationen utan ocksa en karleksfull
omsorg - vilket inte &r detsamma som en hemlig éjgpen omkomponering (sid.
82).

Bengtsson (1973) framhaller i sitt resonemang apmpgrammusik pa liknande satt att
"musiken &r begreppslos” och gor en jamforelse foechskapandet inom arkitekturen

(sid. 19). Musiken kan inte avbilda nagot konkmagnar han. Han hanvisar ocksa till
Mendelssohn som i ett brev fran 1842 gav uttryakdti musiken var mer entydig &n

ord. Musik ger upphov till mindre missforstand eeftom den ger tankar och kéanslor som
ar alltfér bestamda for att fangas i ord.
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| Bengtsson (1988) citeras P. Faltin: ”...manniskpeykiska och andliga inre varld ar
mycket rikare an spraket, som inte alltid kan witeyoch fanga denna i ord (sid. 112).”

Sjalv menar Bengtsson att orden inte racker fdirhallande till musik, beroende pa att

musiken ingenting "sager” i spraklig mening; dem kate Oversattas eller ersattas med
ord. Han héanvisar till Charles Seeger: "...musik tal &r de tva huvudsystemen for audi-
tiv kommunikation bland méanniskor (sid. 117-8)."n§akanske borde raknas som ett
tredje, tillagger han. Han foreslar en distinktimallan verbal och icke-verbal kommuni-

kation.

Bengtsson skriver vidare om sangidealet inom musikr en mycket stor del av den
vasterlandska instrumentalmusiken har emellertisyi€istens uttrycksmojligheter, dess
cantabile varit ett ideal. Dessutom har aven instrumeritals: period- och melodistruk-
turer m. m. djupa historiska rotter i vokalmusiklahi traditioner — vid sidan av allt det
dansmusikaliska. Exempelvis violinister och piaaistnaste darfor lara sig att gestalta
'inommusikalisk andhamtning’ med hjalp av deklamas- eller sangliknande medel som
avfrasering, artikulation, minimala férdrojningar m. (sid. 142).”

Ruud (1996) har ocksa skrivit en del om forhallandellan musik och sprak. Han hav-
dar att musiken inte ar nagatrtisprak”, d.v.s. den har ingen fast betydelse. Avgdea
faktorer for hur den upplevs ar dess strukturélhdllanden, verkets representationshi-
storia och den totala biografiskt-kulturella kortgrxinnanfor vilken mottagarens recep-
tion sker. Det ar denna process som gor kommuaotkat mojlig, men i sig ar musiken
"absolut”. Ruud héanvisar aven till Adorno som tyekitt musiken liknar spraket och att
de enskilda figurerna kan uppnda teckenvarde gertbrdeagenom konventionalisering
absorberar ett bestamt signalvarde. Musiken &ar éocinnan spraktyp an det "menade
spraket”. Musiken bar pa en teologisk aspekt iadebudskapet pa en gang ar bestamt,
precist och fordolt. Enligt Meyer kan man narmarsigsiken utifran tre utgangspunkter:

1) Expressionisternaar fasta pa musiken som uttryck for kompositorians
re liv, kénslor och idéer

2) Referensialisterndagger tonvikten pa utommusikaliska foreteelsex.ti
programmusik

3) Sjalva de musikaliska strukturerna kan ses sotanpiellt betydelsebaran-
de, och betydelsen avgors av avkodarens upplevelse.

Musiken kan betraktas antingen som ett uttryckd@troutsagligaeller som nagonting
som kan sétta igang olikartade betydelser (sidl9)8-

Musikens ljud kan uppfattas som tecken som har ening, inte utifran musiken i sig
sjalv eller utifran ett ensidigt lyssningsperspektitan socialt, historiskt och kulturellt.
Dekodningen av musikens tecken med dess utommisk&kahening hanger pa kodfor-
trogenhet och konventioner som berattar sammanhamg#ian musikalisk stil och ut-
ommusikalisk symbolik. Det ar ndgot av musikensitéatt man, dven om det gar att dra
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ut en gemensam mening i musikaliska symboler, &aduppleva viktiga skillnader i
meningsnyanser. Detta spelrum gor att man kandsegknom andra kulturers musik.

Hultberg (1997) citerar Quantz: "The musical pemfance can be compared to a
speaker’s performance. In the aspect of elaboratfaie things which are to be per-
formed as well as of the performance itself a speakd a musician have the same basic
intention, namely to touch the hearts, to awaketo @ppease the passions and to set the
listener now in this, now in that emotion ("Q’s &tments”, sid. 10).”

Det retoriskatéankande var utbrett vid denna tid och applicesaileen pa det musikalis-
ka framforandet. Enligt Quantz bor bl.a. en musikétet med en talare tala med klar
rost och tydligt uttal, strava efter variation, enstryka vissa ord med emfas och sanka
den vid andra tillfallen, samt uttrycka varje k@nsied en klang som passar till karakta-
ren.

Hultberg skriver vidare: "In Quantz’ opinion musgnothing but an ’artificial language
through which one can transmit ones musical thaughtthe listener’ (sid. 11).” Dessa
tankar maste uttryckas sa tydligt att lyssnarest&rdem.

Vaxlingar mellan ljus och skugga, samt alla skiflalkanslor maste uttryckas vid framfo-

randet enligt kompositérens intentioner, utifraniree kansla och inte bara med hjalp av
intellektet, ansag Quantz enligt Hultberg. Han laike vid egenskaper som 6¢dmjukhet

och god smak samt att man inte skulle strava afteframhéava sig sjalv pa bekostnad av
musiken. Exekutoren skall forstd musikstycket il taget och dess strukturella upp-
byggnad, forstd melodiska och rytmiska monsterdmhharmoniska progressionen.

Hultberg citerar aven Rosseau, som i "Musik undaBpe — Ausgewahlte Schriften”
skriver foliande om melodin: "Den harmar spraketsemtuering och betoning. Harmo-
nin kan understddja detta enligt en bestamd ordhitgn melodin forblir musiken ofull-
standig. FOr att forsta ett singstycke, maste roksdoforsta spraket. Detta kravs av alla
musiker, som framfor en stamma i ett sangstycke.”

Han skriver ocksa om den musikaliska upplevelsdtusik kan mer an andra konstarter
frammana kanslor och bilder, inte darfor att deekdi avbildar eller aterger nagot, utan
genom att den vacker sadana kanslor som man uppiavenan ser nagot.”

Kullak (1994) gor vissa kopplingar mellan musik agrak. Accenter (dynamiska emfa-
ser) markerar tonformernas disposition och slaktskad det sprakliga innehallet. Det
galler att beakta starka taktdelar, deklamatorigskeenter samt rytmisk delning och
metrik.

30



Uhde & Wieland (1988) har utvecklat ett helt egekningssystem baserat bl.a. pa for-
hallandet mellan de musikaliska enheterna pa dlit@ektoniska nivaer & ena sidan,
samt inandning och utandning & andra sidan.

Uhde & Wieland (1989) ser forhallandet mellan deggpsliga och andliga som nagon-
ting viktigt. Den ursprungliga musiken anses vamddinden med dansen och det sjungna
ordet. Den vasterlandska musiken bygger pa balaflanmimpuls och utlésning, span-
ning och avspéanning, samt nagonting som betecloasr®tspanning Varje fras bars
fram av andning, sensualitet och kroppsimpulsersikéun bestar av cykliska faser med
spannings- och motspanningsprocesser som Overlajpandra i ett vaxelspel mellan
kulminationspunkter och latenta stadier. Enheteh eckelheten i rorelsen realiseras
genom kontinuitet som bl.a. uppnas genom att maniker sprangvisa och ryckiga for-
andringar utan forberedelse. En musikalisk strom kan liknas vid en ljudlés trad l16per
genom alla pauser, cesurer och stillastaende klamgedet &r viktigt att energin halls
levande. Storningar i denna linje &r uttryck fostande musikalisk uppmarksamhet. Dar
rorelsen avbryts, bryts ocksa klangen.

Begreppetidsgestaltanvands for den minsta enhet som bestar av emisgéfas, kul-
mination, avspannings- respektive motspanningstas till en nollpunkt. Dessa sluter
sig helt olikartat samman i storre gestalter.

Det ar ocksa viktigt att musiken far andas. Mangjzeeer binds samman enligt en fraga-
svar-modell. Dans och sprak betraktas som tva mligiln grundelement: dans ar det
rytmiskt regelbundna, d.v.s. takt, periodicitett dertikala, medan spraket innebar frihet,
oregelbundenhet, deklamation, uttryck, anarki oeh librisontella. Musiken pendlar i
allméanhet mellan dessa bada poler.

Av speciellt intresse med hansyn till kopplingenllamemusik och sprak ar Cooper och
Meyer (1960) som analyserar musikens rytmiska sfirek utifran olika versmatt. Alla
sorters versfotter kan forekomma i vilken taktannshelst och bilda rytmiska grupper pa
flera arkitektoniska nivaer. Varje grupp innehabbetonade och obetonade stavelser (to-
ner). Med hjalp av denna metod analyserar CoopkrMeyer t.0.m. de formmaéassiga
delarna i ett musikstycke. Aven melodiska och hanisi@ forlopp kan analyseras pa
samma satt.

Valda delar av denna bok skulle mycket val kunngdadas som laromedel i musikun-
dervisningen pa hogskoleniva.

Ljungar-Chapelon (1990) presenterar en gammaltivadnom flojtspelet som gar ut pa
att anvanda munhalans resonansmojligheter med djadgika vokaler, aven nasaler, for
att pa sa satt fa fram olika 6vertonsspektra, wilea. paverkar klangfarg och intona-
tion. De konsonanter som anvands kan kombineras deedlika vokalerna enligt ett
visst system.
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| Appendix 2 citeras J. G. Tromlitz som gor en \ksppling mellan musik och sprak i
"Unterricht die Flote zu spielen” (egen dversatiin

...vid ndrmare undersokning kommer man att markéuagan genom sina rorelser
vid frambringandet av tonerna bildar ett slags eit®r och genom deras samman-
stallande ord och till sist ett sprak, som efter tdlhdrande inriktning later sig an-
vandas Overallt.

En intressant fraga i detta sammanhang ar om "kwmger” och "vokaler” aven an-
vands i andra instrumentala sammanhang, inte banaet tekniskt medel for kontroll av
klang och intonation utan med ett rent interpretaiestetisk syfte, om det forekommer
hos 6vriga blasinstrument och om dessa tankar kaerappliceras pa strak-instrument,
pa piano, etc., och i sa fall pa vilket satt.

| Johansson (1997) intervjuas Johan Sundberg soskafio kring musikens expressiva
sidor. Han anser att det behdvs en grammatisk itglkav musik. "Det handlar om
kommunikation, sager Johan och gor en jamforelse Indele text och tal. Om vi t.ex.
lagger betoningen pa oviktiga saker &r det svatrirsta vad som séags.”

| intervjun berérs bl.a. musikaliska gestalter &mmateringar, samt hur man gor en
tempoforandring pa mest naturliga satt. Det nancksaatt det finns sjalvklara kontext-
beroende tolkningsregler som man mer eller minczdvetet foljer, ett slags grammatis-
ka spelregler. Det gemensamma spraket i var masitab av oskrivna regler som musi-
kern sjalv maste lagga in i notbilden for att réndrtill lyssnaren. Annars later det inte
bra. Tonernas noterade langd kan i praktiken \eangycket.

Andra fragor som stélls ar hur man bar sig at fofaafram ironi, karlek, hat och fruktan

i musiken. Det galler ocksa att ha en stilfortrdggtnoch att ta hansyn till vad som ar
vantat och vad som ar ovantat i musiken. Om maéattagrnagot sensationellt markeras
detta med emfaser bestaende av okad stavelsektogdpnhojdsandring etc. "Det ver-

kar som om manniskans uppfattningssystem kravéa.d&tandra sidan ar det naturligt-

vis viktigt att inte 6verdriva.”

Men finns det inte risk att for mycket teori kand@ad pa den inneboende kanslan i
musikskapandet? — Nej, jag tror snarare att ddpdnananniskan att tillgodogtra

sig musiken. Det ar bra att ha termer och begrépyilgd nar man ska forklara och

forstd saker och ting. — Alla ar olika, en del @uiker och andra mer analytiskt

lagda, sager Johan och funderar kring att en adaimgarna till varfor en elev slu-

tar med sitt musicerande kan bero att larare amhiete forstar varandra darfor att
lararen kanske ar intuitivt lagd och eleven ansiytiagd (sid. 27).

Slutligen kan namnas Borje Clavbos pagaende unkigirgp vid Musikhdgskolan i
Malmé om rytmen och melodin i olika manniskors sétttala m.m., Suzukimetoden som
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anvander sig bl.a. av sprakliga ramsor i sin pedikggamt Crain (1980) som skriver om
Werners intressanta teorier om den sprakliga upfglem. | avsnittet "Musiken som
sprak — spraket som musik” i borjan av detta kapige det sistnamnda redan berorts.

Slutsats

Det tycks finnas mycket skrivet om kopplingen meklgprak och musik. Olika forfattare
behandlar olika aspekter av detta stora amnesomoatieen del av det som skrivits kan
ocksa fa direkt praktisk tillampning i den musikké interpretativa processen. Narmast
de tankar som presenterats i det foregaende atstiiiusiken som sprak — spraket
som musik” kommer nog Cooper och Meyer (1960) necsalys av musikens rytmis-
ka strukturer samt Sundbergs forskning som omtalabansson (1997), dar vissa likar-
tade fragestallningar om sambandet mellan musikspcék tangeras.
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UNDERSOKNING

Val av metod

Undersokningens syfte ar att studera vilka faktarilta musikhdgskolelarare lagger
mest vikt vid, nar de arbetar med musikalisk intetgation.

Kortfattad beskrivning av undersékningen

Ett urval lararkollegor pa Musikhtgskolan i Malnmitervjuades i syfte att ta reda pa vad
de lagger in i begreppet musikalisk interpretatiom; de ser pa sitt eget &mne och sin
egen roll i den interpretatoriska utvecklingspreesssamt deras asikter om hur utbild-
ningsprogrammens olika delamnen battre kan intagréir att uppna en mer enhetlig
malsattning.

Musikhogskolan i Malmo har sedan lange efterlystbkad integration mellan de olika

delamnen som ingar i utbildningsprogrammen, ochkiaér det sékert goras mycket for
att skapa en mer enhetlig malsattning i avsiktf@tvéattra musikutbildningens kvalitet.

Manga studenter behdver hjalp att forsta, tillamph overfora de kunskaper som de
tilagnat sig inom olika &mnesomraden till ett skt musicerande.

Det bor namnas att avsikten med intervjuerna frarastatt sondera asikter, tendenser
och attityder som finns bland larare pa skolan, dénmemot inte att bedéma det eventu-
ella behovet eller vardet av en interpretationséiniigt vad som beskrivits ovan. Vardet
av en interpretationslara kan beddomas pa ett stigéict forst efter det att den presente-
rats narmare.

Tillvagagangssattet i undersokningen

| en undersokning av detta slag faller det sig migtuatt anvanda kvalitativa intervjuer,
dels pa grund av undersokningens begransade, @kergliserande karaktar, dels pa
grund av att den kretsar kring fragestallningar $mmmed musikalisk interpretation att
gora. Pa grund av detta omrades subtila karaktaakaandningen av kvantitativ metod
innebéara vissa svarigheter. Olsson (1996) papekatet inom musikutbildningen tycks
saknas en generalisering utifran kunskapsteoretiskamusikpedagogiska teorier, bl .a.
kanske pa grund av "den brist pa begreppsbildnsigsprakliggdrande av sjalva under-
visningen som finns inom vara utbildningar utifr@mestallningar om den konstnarliga
kunskapens icke-verbala karaktar” (sid. 2).

Hur kan kunskap om musik representeras? Det tynks &énte finnas tillrackligt med
fordjupade studier och forskning kring konstnakignskapsbildning. Enligt Folkestad
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(1996) kan kvalitativa metoder anvandas i musikalsammanhang for att beskriva upp-
levelser, kanslor och samband.

Undersokningen kan narmast beskrivas som en pitdiest vilket i ett senare skede ar
tankt att forbindas med en planerad presentatioetiagrundlaggande utkast till en mu-
sikalisk interpretationslara enligt den modell stimeslagits ovan. Undersdkningen ut-
gick saledes ifran antagandet att det finns etbaach mellan musiken och sprakets akus-
tiska framtoning, och att bada tycks innehdlla erissbetydelsebarande egenskaper av
ren kanslomassig art, och att detta musikaliskeakiglsesatt kan medféra viktiga kon-
sekvenser i estetiskt och tolkningsmassigt avsedrgamband med ett kvalitativt studi-
um brukar en teori i allmanhé&tducerasutifrdn undersokningsresultatet, men i detta fall
kan det forefalla som om undersokningen i staltguifrdn en bestamd forutvarande
teori. Forklaringen till detta ar att ett slagsuktion pa satt och vis faktiskt redan agt
rum: férhandsteorin har vuxit fram som ett resudtatiakttagelser som gjorts i samband
med undersokarens egen mangariga verksamhet somralgiker och larare pa musik-
hogskoleniva, dven om observationerna naturliginie haft karaktaren av explicit
forskning i ordets strangare betydelse. Enligt Holoth Solvang (1991) kommer en
undersokning ofrankomligen alltid att praglas anskarens s.korforstaelsegenom sina
egna erfarenheter, utbildningar eller annat vetmplgkt arbete samt socialt grundade
fordomar och forutfattade meningar. De faktaméassigla varde-ringsmassiga uppfatt-
ningar om den foreteelse man studerar som foliededta, kan ge upphov till tva s.k.
hermeneutiska cirklar: ekognitiv och ennormativ. Den kognitiva cirkeln har sin ut-
gangspunkt i forforstaelsen, och utifrdn dennaKasa bestamda fragestallningar gene-
reras i form av en forhandsteori. Den informatiomskommer fram kan bidra till upp-
komsten av nya fragestallningar och nya uppfatarirgpm kan provas mot enheternas
egen forstaelse. Fordomar kan korrigeras i forglsginocessen. Det rader hela tiden ett
dynamiskt vaxelspel mellan de kognitiva och de radiva elementen samt mellan fors-
karna och den undersdkta populationen.

De intervjuade utgjordes av larare i olika instratrgamt dvriga &mnen. Undersdkningen
hade en begrdnsad omfattning och i detta fall\jiades inga studenter, &ven om det
naturligtvis inte vore utan intresse att ta redahp@ de upplever den musikaliskt-
interpretativa utvecklingsprocessen i sin utbildnimtervjuerna omfattade 10 larare pa
Musikhdgskolan i Malmé: en sanglarare, en trabias en bleckblaslarare, en strakla-
rare, en pianolarare, en instuderingslarare, emddrsatslara, en gehérslarare, en larare i
rytmik samt en larare i amnet Musik och samhaéle,sd Fem instrumental- och sanglara-
re, fem larare i Ovriga amnen. Lararna var i al@8¥61 ar och av dessa var fem kvinnor
och fem méan. Det fanns larare representerade &l musikerutbildningen som musik-
[ararutbildningen.

Aven om urvalet av larare med tanke pa undersoknmdegransade karaktar inte kan
gora ansprak pa att vara fullstandigt representdtar larare fran flera olika amnesom-
raden intervjuats i syfte att fa in synpunkterratif vitt skilda perspektiv inom ramen for

Musikhogskolans utbildning. Resultatet speglar adgpiska uppfattningar och tenden-
ser som finns hos just de larare pa Musikhogskidid@mo som valdes ut.
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Urvalet av enheter bor enligt Merriam (1994) padsa undersokning som skall genom-
foras. Eftersom det i detta fall rorde sig om ealkativ understkning, var den lampli-
gaste urvalsstrategin ett sdtrategiskteller icke-sannolikhets-urval. Det gallde attdg t

I "ratt” sorts personer, garna med en viss vanediwedd, med kunskap om de foreteel-
ser som skulle undersdkas och med formaga attcktrgig verbalt. Intervjupersonerna
garanterades anonymitet och deltog av egen fi vil]

| en renodlat kvalitativ intervju anvands normaitei standardiserade frageformular, ef-
tersom de synpunkter som kommer fram helst skadl vadersokningspersonernas egna
uppfattningar utan ledande fragor och paverkandeémsom undersoker (Holme & Sol-
vang, 1991). Intervjuaren bor inta en neutral,dgsgle hallning och forstka leva sig in i
intervjupersonerna. Strukturering och organisaaeninformationen kan goras i efter-
hand. Daremot &ar det naturligtvis bra att forsolaivera personerna som skall intervju-
as. Mer faktainriktade fragor kan stéllas forst eénderingsfragor senare. En manuel
eller handledning kan anvandas, men forskarenri@rvara alltfor slaviskt bunden till
denna.

Mot bakgrund av detta stalldes fragorna muntligeh intervjun utgick inte ifran nagot
absolut bundet, detaljerat frageschema, bortsattde fragor som berdrde de intervjua-
de lararnas syn pa begreppet interpretation, sin gtkesroll i detta sammanhang samt
pa integrationen mellan utbildningens olika amneagalen. Inledningsvis stalldes dven
fragor av mer allméan karaktar, d.v.s. fragor oneagldilket amne lararen undervisar i,
tjanstens omfattning, antal ar, annan yrkesverkegnfdrarens utbildning och bakgrund,
etc.

Intervjuerna spelades in pa kassettband, vareftekcbvs ut ordagrant, bl.a. for att fa en
battre Overblick i arbetet med att analysera urida@nagens resultat. Uttalandena kate-
goriserades pa lampligt satt i syfte att upptackaktaristiska monster.

Nar man refererar och citerar fran en intervju éir idte nédvandigtvis det mest typiska
som ska aterges utan snarare det som kan bidem tftbrdjupad forstaelse av det pro-
blemomrade man arbetar med. Undersokningen bé tggimarksamheten pa vissa ten-
denser, varderingar och grundlaggande uppfattniagar finns hos de intervjuade per-
sonerna (Home & solvang, 1991).
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Analys av intervjuerna

Begreppet musikalisk interpretation ar langt ifedmydigt. Olika larare lagger tonvikt vid
olika aspekter av detta stora amne. | intervjugmesenterade var och en av lararna fle-
ra, ytligt sett motsagelsefulla forslag pa vadrtetation kan innebara. Men trots am-
nets komplexa och mangfacetterade natur gar des iman att urskilja ett monster. Med
utgangspunkt fran de aspekter pa interpretation sammdes allra férst i varje intervju,
kom follande synpunkter fram:

Interpretation kan betyda

* att bedoma vad det ror sig om for musikstycke aelgé dess
speciellakaraktar

* att tranga in tonsattarenspeciella idévarld

* att beaktastilarten stilepoken och anvanda sin privata associationsfo
maga

* att faliv i musiken och géra musik av det som star i nogtext

* att beaktastilepokenoch utga ifran personliga erfarenheter och  varde-
ringar

*  att skaffa ett instrumentalt och teoretiskt harkskunnande, enhel-
hetsforstadelsech utifran denna uttolka notbilden till lyssnaren

* att gora musiken tillsin utifrdn en gehorstradition och med hjalp av
miljdmassiga associationer

* att ta fasta péorelseni musiken, kanslostamningen, melodi och rytm

* att musiken fangar lyssnaremstresse att man berdrs kanslomassigt
genom klang, utstralning

* att beaktastilepokenoch den historiska kontexten, leva sig in i den
speciella tidsandan

37



Forutom namnda kriterier framkom aven en hel derigare aspekter under intervjuer-
nas gang. En sammanfattning av samtliga namndiadops vad musikalisk interpreta-
tion &r, kan se ut pa foliande satt:

Musikalisk interpretation handlar om

1)
2)
3)

4)
5)
6)
7
8)
9)

Fantasi (omvaxling, att fa "liv’ i musiken)
Kanslostamningen

Stilkénsla (en god smak, kunskap om stilepokemsla for styckets
karaktar)

Kreativitet (det personliga, utstralningen)

Uttolkandet av notbilden (att se "bakom” notbifd
Tonsattaren

Foérmedlandet av ett budskap

Helhetsforstaelse (bakgrundskunskap, hantverksinde)

Musiken i sig sjalv ("storre” och viktigare aensonen)

10) Standardtolkning (att kanna till en allmantkéemerad

tolkningsschablon)

Det tionde alternativet bor framst ses mot bakgratidlet i samband med en provspel-
ningssituation anses nddvandigt att spela enlggavbestdmda musikaliska kriterier och
uppfylla speciella forvantningar som jurymedlemnaahar, men detta behéver inte vara
lararens eget, personligt valda tolkningsideal.

Med utgangspunkt ifrAn sattet att narma sig ettikatyecke avtecknade stya huvudty-

per:

a) de som lagger mest vikt vid étrmeneutiskbch kontextuellt perspektiv

i vid bemarkelse

b) de som lagger mest vikt vid stycketsmanentaaraktar
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Interpretation och frihet

Pa fragan vilka frineter en interpret kan tillatg, sl.v.s. var de tolkningsmassiga gran-
serna gar, framkom en del intressanta synpunktet.vBrkar finnas en del sma nyans-
skillnader mellan var olika larare lagger tonvikteellan de bada ytterligheterna frihet
och begrénsning:

A anser att det viktigaste ar att det later bralkdoimer sig darfor inte dogmatiskt bun-
den av uppférandepraxis eller historiska forsknags

B menar att frihet ar viktigt, men att den ocksa karsina granser. Tolkningen far inte
bli ett sjalvandamal. Han efterlyser enkelhet odmijiikhet, och att man inte bor sétta sin
egen person forst. Musiken dikterar sjalv sina dggar, menar han:

"Darfor att en bra musik har inbyggd... lag och .dede granser..., jag vill

inte se det som granser, jag vill snarare... vgra&akan och beskriva den
scen pa vilken det... hander och... hur stor eigentiden scenen ar,” [...]

"Det ar mycket mer intressant att... att ga satlangd det som ar bade kravt
och tilldtet. Valdigt latt att doda musiken genoegtinsningar.”

C tycker i likhet medB att musikens egen styrka oftast gar fore den pégsofriheten,
och att ju battre man lar kénna ett stycke, "desiare frihet & man i behov att ge sig
sjalv, darfor att desto mer lyser musikens egerkatiram och det blir mer och mer allt-
sa att férenkla och slipa ner.”

D betonar interpretens frihet. Det ar viktigt attsk® tonsattarenmtentioner bakom
stycket, men musiken gar trots detta fore tonséttar

E betonar respekten for det stilistiska i musiken.

F menar att den uttrycksmassiga friheten maste bapdran djupgaende bakgrundskun-
skap och helhetsforstaelse.

G menar att det ar stilen och uttryckskoden som mggéden av frihet, och att det rader
olika stor frihet i olika genrer. Hon framhallerrdpersonliga friheten mot bakgrund av
kodfortrogenhet. Hon lagger stor vikt vid den masimdets kommunikativa sida. Sjalva
miljdn och det sociala sammanhanget betyder mycket:

"Musiken ar sjalva... bilden av kulturen, hela kwoén, alla de kulturella ut-
trycksformerna, det ar... Pa nat satt sa estesisirtocksa i musiken.”
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H paminner om hur tonvikten mellan stranga regler élihet vaxlat genom musikhisto-

rien. Det ar viktigast att ta hansyn till k&nslesténgen i musiken och ha en god stil-
kansla. Hon anser foljande apropd artister sontkéns ’charma” sin publik med latt

spektakulara tolkningsvarianter:

"Det &r ju ratt roligt om man tanker pa att motgnmmanniskor med kon-
sertmusiken, men sen &r ju fragan varfor skall hitta pa sa mycket knep
for att mota dem. Jag tycker nog det ar ratt istes att man kan vara stil-
trogen, att man... historien, att det betyder nguiti

| framhaller den personliga friheten, men inom &tillans ramar. Det far inte bara vara
"uppvisning”:

"Det &r inte bara att spela exakt som det stam det ar... det skall vara...

det far inte vara.. ammetronomisktoch det skall inte vara bara for att det
skall vara ojamnt eller... inte ojamnt men... Deéste stamma! Pa nagot satt
att alla 6vergangar och sa kommer... sa att marp&alet som sker, och att

man... att den som spelar skall visa att de kaa vppfylida av det hela...”.

J menar att kénslan for var granserna gar i en imdkhar med musikalisk mognad att
gora och betonar samtidigt det personliga och kami$siga elementet. Utstralning och
"magisk magnetism” ar vasentligt. Ibland kan ensatiryta mot regler som en f6ljd av
ett medvetetal. | likhet medC ochB anser han musiken vara viktigare &n personen och
liksomD att musik kan vara stérre an tonsattaren:

"Annars ar den inte vard att spelas.” [...] "Vi r@svkrava det nan ny saft,
nan ny form fér var egen tid...".

Notbundenhet
En frdga som &r nara beslaktad med den foregaeniadélken grad en interpret maste
kanna sig bunden av nottexten.

A anser att notbilden kommer fors8énkommer interpretationen.”

B ser texttrogenhet som ett ideal, men betonar danttt det géller att forsta vad not-
texten betyder, t.ex. en foredragsbeteckning hosisnkompositor. Det far inte lata
mekaniskt och stelt:

"Musiken, den ar ett levande vasen, och bakom d&ttia ocksa levande
manniskor.”
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For C handlar det om att beratta ndgot med toner memmnsamtidigt att det galler att
ha respekt for notbilden:

"Beethoven hapotroligt tydliga anvisningar.” [...] "...dar finns dédgen fri-
het fran musikern sjalv, utan det ar bara att fKasgora som det star i noter-
na. Jag tror det ar grundprincipen egentligen.”

D ser det som viktigt att fa liv i musiken och se s dolier sig "bakom” notbilden.
Noterna bor respekteras, men de ger ingen fullkpbild. Det ar viktigt att musikstyck-
et "blir levande, att det inte bara ar att man tefa@ de noter som star pa pappret, utan
att man pa nagot satt ser bakom notbilden eller mam ibland sager fint att "lata musi-
ken spela dig” i stallet for att liksom spela masiK

"Pa nagot satt upplever jag att notbilden alltidepavisst satt ar en "approx-
imation”. Det ar aldrig absoluta sanningen sa agfas utan musiken ar alltid
lite mer eller liksom att det ar inte bara nothidénnars skulle man ju lik-

som sétta en dator till verket och lata den gobbégd, och da skulle det sa-
kert inte bli musik av det.”

E anser inte att nottrohet och foredragsbetecknisialt ga till overdrift; vad som later
bra ar viktigast!

For F ar det vasentligt att musikens budskap nar frmei som lyssnar; det galler att
uttolka hela notbilden, aven t.ex. féredragsbetigjanr:

"Nej, jag kan inte tycka att dar ar nagon frineeetligen. Star det dar sa ar
det ndgon mening med det, va.”

G lagger vikt vid den gehérsmassiga sidan av musiken

For | handlar det mycket om att 6va upp sitt inre hoearidet ar viktigt att eleverna
"skall kunna ha mojlighet att fanga det som finasnptpappret.”

J vill inte utga ifran ndgon Overdriven respekt ftat "tryckta”:

"Det finns inget som heter nottrogenhet...” [.Jet kan man avfarda pa rent
vetenskaplig grund, va.”

Vid en forsta anblick kan det verka som &nC ochF har en betydligt storre respekt
for nottexten amD, E, G, | ochJ, och attB intar en mellanstalining, men denna slutsats
kan mycket val vara skenbar. Det framgar namligeea speciellt tydligt, hur de olika
personerna definierar begreppet nottrogenhet didrvinnebérd de lagger in i att uttol-
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ka sjalva nottexten. Den faktiska relationen medat tryckta noterna i visuell mening
och det akustiskt klingande musikaliska resultatetsig sjalv tamligen oklar.

Behovet av kunskap

Hur ser da de intervjuade lararna pa behovet aetiska kunskaper i vid bemarkelse i
samband med musikalisk interpretation?

A anser att eleverna behdver hjalp med att foradésean doljer sig i ett musikstycke. De
tar inte ut "svangarna”. Teori och analys ar viktig

B ser ocksa teoretisk kunskap som viktig, men betepaciellt kunskapen om kompo-
sitoren , viket man bl.a. kan skaffa sig genom ikityssning och litteratur. Men han me-
nar darmed inte att det ar viktigt att kanna tithd Brahms at till frukost ar 1895 nan
dag.”

"Musikalisk intuition "ar nagot fritt som maste baseras pa nagot valdigt
grundat.” [...] "...instinkt ar till halften summaaw erfarenheter.” Erfarenhe-
terna kommer alltid forst. "Och sen kommer det sokallar instinkt.”

C ser teknik, analys och hantverkskunnande songakti

D ar ocksa positiv till all slags kunskap, teknikyrikansla, stikannedom och analys,
men inte for "torrt vetenskapligt”.

E rekommenderar liksoB musiklyssning och lasning av musiklitteratur fétr @a sin
stilkkdnnedom.

F gor en intressant distinktion mellan &ttka ochinterpretera For henne ar tolkning
det samma som den medvetenhetsméassiga bedomningnsartist gér nar han vill tyda
nottexten pa grundval av sin bakomliggande kunsiaphelhetsforstaelse av musiken,
men interpretation ar det samma som det slutgiltagdhan gor, det klingande resultatet
av denna inre process. Hon anser inte att det rdokeen sangare att ha vacker rost,
inre kansla och personlig karisma:

"Det finns sangare som pa grund av sin... som da har emgvatdirk utstral-
ning rent... personlig utstralning som har formagadupera utan att ha den
kunskapen egentligen, som gor... det jag menarkddeha lite tur. Darfor
det kan vara starka personligheter och kan var&&teman sepredikantty-
pensom kan fanga.”

Hon lagger stor vikt vid alla slags teoretiska Kapeer, sjalva hantverkskunnandet, samt
formagan att fa fram musikens budskap till publiken
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"Ar det tjugo personer som sitter och lyssnar, 8&de pa tjugo olika satt
ur... alltifransina forutsattningar och sin bakgrund, sina upplevedsdr vad
man vill ha. En del av oss vill ha sa att sagadinna att det ar nagonting ge-
diget, vi ar inte sa lattkopta, vi koper inte bdem har lite glassiga ytan. Och
for andra racker det.” [...] ”...manga utav ossn@ra svarflértade.”

G framhaller uppférandepraxisen och ett kallkritisithkande. Man har andra forvant-
ningar dar man ar specialist; ens egna preferemggirs av ens forkunskaper. Det ar
vardefullt att lyssna pa olika tolkningar och sgls

ForH &ar bakgrundskunskapen om stilepoken och tonsattelitga.

| efterlyser musikalisk forstaelse och Overblickgiminst i harmoniskt avseende. Hon
rekommenderar musiklyssning som ett medel tilb&# stilkanslan. Analys och teoretisk
bakgrundskunskap ar viktigt, men inte som nagdzsjamal:

"| slutdndan sa tror jag att det utok... alltsaraén blir friare i sitt spel, man
kan koppla bort allt det dar sen.”

J skilier mellananalysochinterpretation, och tycks déarmed i princip gora samma di-
stinktion son¥, fast med den skillnaden att hon kallar det telgniespektive interpreta-
tion! Analys innebér f6’s vidkommande kunskaper i teori och uppférandeprare-
dan tolkning &r att vélja och prioritera utifrarlistiska, historiska, kontextuella 6verva-
gande samt kdannedom om uppférandepraxis. Det gitliegdra en kritisk beddémning
utifran alla dessa aspekter och kanna ansvar fiturkovet, men sedan maste man vaga
"kasta loss”. "Man maste lara allt som finns atalach sen ga sin egen vag.” Kunskap ar
viktig, men bara for att berika perspektivet:

"Musikens storhet borjar bortom det stilistiska.”

Det galler att finna allméanmaénskliga ekvivalentedr tid. Har uttrycker sig intressant
nog pa nastan identiskt samma satt §om

Mozarts musikverk "kan inte handla om hans lungdler om hans...”, det
maste "brytas ned till mera allmanmanskliga...ldidean att man pekar speci-
fikt pa vad som hande 1780 i Wien.”

Musiklyssning ar ocksa nagot vasentligt Jor
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De kunskapsaspekter som kom fram tydligast vasdallt
1) musikteoretisk kunskap och analys
2) stilistisk kunskap
3) formagan att se och fa fram vad som "finns” sikan
4) hantverkeskunnande
5) kunskap om tonsattaren

En aterkommande uppfattning ar att musiklyssnamthe/ eller litteraturlasning ar ett bra
satt att uppna storre kunskap om stilen och kortipesi.

Kategoriseringen bygger pa det lararna lade storstikt pa vid intervjutillfallet, men
det ar troligt att de flesta av lararna skulle \agamer eller mindre positiva till samtliga
av de ovan namnda aspekterna om de tillfragadektdivad som dock klart framgar ar
att synen pa teoretiska kunskaper ar ganska po&iten om ingen tycks betrakta detta
som ett sjalvandamal.

Arbetsmetoder
Vilka saker lagger lararna vikt pa i sin undervigy Pa vilket satt forklarar man enklast
sadant som har med musikalisk tolkning att géra?

A tycker ibland det kan vara svart att verbalisé@ast som har med tolkningsfragor att
gora, men tillagger att man inte alltid behdvert@rsd mycket: "Det musikaliska spraket
ar anda sa latt”. Nar han vill skadliggéra musildansar han for elevernal!

B menar att man maste anpassa sitt musikaliska sipprédeje enskild individ.

C anvander metaforer:

"Man kan i en melodi sékert rada upp 20-25 adje&bin alla &r heltdckande
och som alla &r en bit av sanningen.”

Hon visar genom att spela fore. En viktig sak fénie ar att i lugn och ro bygga upp en
solid teknik, mycket genom att avliagsna eleverpsiska sparrar.

D anvander metaforer och associerar till foreteedsen teater, dans, opera och allméanna
handelseforlopp. Han ser det som viktigt att odksippen ar med i allt vad man gor.
Arbetet med frasering, andningen, kroppens rorels#ning, spanning och avspanning
spelar en stor roll. Det ar viktigt att arbeta spela langsamt, sa att tanken och kroppen
hanger medD anser ocksa att vissa saker inte gar att laralathar inte den musikalitet
och talang som fordras for att fa liv i musiken.
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E anvander metaforer. Han later ocksa eleverna poiike tolkningsalternativ:

"Man kan ju férmedla schablonen for det forsta. @ihdet andra kan man
ju visa pa olika alternativ plus att man forhor eig elevens egna forslag.
Och for det tredje, sa kan man ju kanske ge sisgmdiga asikt, vad man
sjalv foredrar. Ungefar den policyn.”

Han visar genom att spela fore och later eleveéranh efter. Genom att karikera ett
spelsatt far han dem att reflektera. De tekniskainstrumentala grunderna maste vara
pa platsjnnan man interpreterar.

For F galler det att anpassa instruktionerna individusé att de inte uppfattas som kri-
tik. Det ar viktigt att vara 6ppen och inkannanden anvander gemensamma diskussio-
ner och dialogen som samtalsform. Det ar viktigtabeta med kroppsattityden i ge-
staltningen; det galler att ta ut "svangarna” otlign Videoinspelningar kan vara ett bra
hjalpmedel.

G "...tror mer pago6randetan pa pratandet.” Det ar viktigt att starka delstandes mu-
sikaliska identitet och sjalvfortroende. Det ardefullt att lyssna pa olika tolkningar och
spelsatt. Hon betonar musikens kommunikativa aspekt

H tycker att man kan anvanda metaforer, men intenigoket: "Varje sak har sitt egen-
varde ju.” Gemensam diskussion med kritisk refaktéar vardefullt. Pulsk&nslan kan
trdnas upp. Det &ar viktigt att bygga upp ett sjiitrbende, ta bort kroppsliga blocke-
ringar och stimulera en spontan nyfikenhet. Anspénoch kroppslig aktivitet ar precis
lika viktigt som avspanning:

"Narvaro, temperament, koncentration!”

| anvander metaforer; spraket bor inte vara alitkademiskt! Hon vill stimulera détre
"hérandet”, reflektionsformagan och formagan atptdgka saker i notbilden. Musik-
lyssnandet ar viktigare an att bara lasa.

J anvander bade teoretiska begrepp och metafoireundervisning:

"Da lever man farligt, for da ar man inte specigitenskaplig. Det ar nog
det forsta man kan sla fast, som jag ser det, etégéller interpretation... det
ar att marinte kan vara vetenskaplig. Aven om det maste ha aendsfove-
tenskaplighet i sig i initialskedet, s& maste miftedata chansen, man maste
vaga, och det ar val det som ocksa... som mandkritik for, for da ar man
ute pa osakert vatten. Det blir en stor portionjekilvitet i allt man séager
da.”

J tycker musiklyssning ar vardefullt och att detvdsentligt att anvéanda riktiga, levande
musikexempel i undervisningen. Det rytmiska elementh energin i musiken spelar en
stor roll, och han ror sig mycket pa golvet utarnmet for att askadliggéra musikaliska
forlopp: "Kroppen kan gestalta ratt mycket, gestike
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De intervjuade lararna namner alltsa bl.a. féljandker som de anser ha betydelse for
undervisningen:

1) metaforer

2) musiklyssning: inspelningar eller att larareelapfore
3) att askadliggora musiken kroppsligt infor eleer
4) att lata eleverna sjéalva arbeta med det kraggsli

5) att starka elevens sjalvfortroende

6) att anpassa undervisningssattet individuellt

7) att stimulera den egna reflektionsformagan

Undervisningen pa hdgskolan och @mnesintegrationen

Vad anser lararna om undervisningen pa skolan?kilnrden forbattras? Kan eleverna
overfora sina kunskaper fran ett amne till ett &anéad anser lararna om dmnesintegra-
tionen pa Musikhdgskolan i Malmd?

A betraktar de teoretiska amnena som viktiga. Heketydet skulle vara bra om elever-
na fick lara sig olika stildanser i rytmikundervisgen. Kvaliteten har hojts, och allt fun-
gerar i stort sett bra. Men pa musiklararutbildeimgnser han det vara "a¢lvetefor
mycket metodik och sant. De hinner ju inte med bimaudinstrument.”

B tycker att undervisningen i teoretiska &mnen Etigui Eftersom all undervisning bor
anpassas individuellt, tror han inte sa mycket aesintegration genom s.k. blocklas-
ning. Musiklararutbildningen har alldeles for mytkeetodik, anser han. Han tycker ock-
sa att det ar en alltfor dalig teoretisk bildnirgeia systemet i vart lantirundervisning-
en ar dalig:

"Det fungerar i kommunala musikskolor mycket braala skall ha det kul
jamt o.s.v. , men det finns inpdats for att... for att de verkligen lar sig. Det
finns begavade barn, och jag tycker ocksa att deh@gsta graddemokra-
tiskt att inte lamna plats at dem fér den utbildning steskulle behéva.”

C tycker att Ovriga amnen, saval teoretiska som addrviktiga. Skolan borde satsa
annu mera pa marknadsforing utat, gastlarare, iggstiter, konserter, etc. |IE-eleverna
haller en alltfor 1ag instrumentalt p.g.a. att detlls for laga krav. De ar alltfor splittrade,
menar hon; de har en dalig arbetsdisciplin och ikén prioritera sitt arbete pa ett bra
satt.Forutbildningen ar for dalig i vart land.
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D anser alla &mnen vara viktiga, speciellt anatysnkira m. m. , och att det borde vara
mer tid for allt: "Jag tycker det ar 16jligt att d& sa lite, nar de gar pa en Musikhogsko-
la.” Amnesintegrationen &r for dalig. Studenteraa knte fora 6ver sina kunskaper och
saknar en helhetsforstdelse, anser han. Amnenaekimbegreras battre genom t.ex.
blocklasning baserad pa de olika stilepokerna. de skall bli musiklarare haller ofta en

for lag instrumental niva, anser han. Instrumemidduvisningen ute bland skolorna star
ibland pa en skrammande lag niva.

E tror inte att eleverna alltid kan dverfora sinangkaper i olika &mnen. Han tycker rent
allmant att "kraven kanske kunde skarpas lite.”

”...manga som kommer fran universitetsvarlden up@fanog fortfarande
manga amnen har pa Musikhogskolan som lite av ¢8&sk...] "Det &ar ratt
stora kravskillnader, tror jag.”

Alla amnena behovsE efterlyser forelasare inom olika specialomradeirng utifran
men ocksa inifran skolan.

F tycker att eleverna saknar teoretiska kunskapamskaper i formanalys, hantverks-
kunnande, etc.:

"FOr att kunna interpretera, maste de ju forst dtadrdentligt forstand pa
vad det &r de skall gora, alltsa tillrackligt medskag’

De kan heller inte 6verfora sina kunskaper i degdvémnena, menar hon. Hon efterlyser
ocksa battre manniskokunskap, eftersom eleverazhaft personliga problem. Det borde
finnas mera tid for avspanning, andning, balarsipfirama. Musiklararna har for manga
lektioner, anser hon. De kan inte dgna den tid keh®vs at sangen, och darfor blir ni-
van for 1ag. De Ovriga amnena anknyter inte tikfige till deras instrument (sangen).
Undervisningen borde anpassas battre efter vatiadn

G tycker att eleverna "bor ha de amnena som denfiam,jag tror vi har mycket kvar att
gora nar det galler integration, och hjalpa stuelerat ocksa att tolka all den information
de far och sovra.” Det ar for mycket "korvstoppdhdaeverna hinner inte spela. Hon
tror pa amnesintegration genom blocklasning bygggmblembaserade teman, inte med
utgangspunkt fran stilepoker utan ifran olika maki#ka och kontextuella element.

H tror att eleverna kan Overfora kunskaperna i deagimnena till sina respektive in-

strument. Metodik och pedagogik borde fungera roen sippsamlingsdmnen, dar ele-
ment fran andra amnen kunde samlas, menar honk&Xman mer ett eget lopp.” Un-

dervisningssituationen ar for splittrad, det arrf@inga projekt och metodikamnet tar for
stor plats. Hon ifragasatter musiklararutbildnirgemvarande ideologi. Musiken och
engagemanget for denna maste sta i centrum, aoseHon tycker att forutbildningen

ar bra.

| betonar basutbildningens betydelse. Hon tror avesha kan Overfora sin kunskap
mellan @mnena. Forutbildningen ar for svag, anear h
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J tror att eleverna kan 6verfora det de lart sig ametle olika &mnena. Han tycker det ar
viktigt att olika amnen integreras och samkors.

Foliande problemomraden kom alltsa att beréras:
1) synen pa undervisningens olika delamnen
2) helhetsforstaelsen, dverforingen av kunskapameéimnena
3) amnesintegrationen i musikundervisningen, fgrgia forbattringar
4) Musiklararutbildningens nuvarande upplaggning
5) huvudinstrumentundervisningen pa musiklarardiiiigen

6) forutbildningen i vart land

1) Synen pa undervisningens olika delamnen:

Synen pa de olika delamnena &r 6verlag mycket ipoBit skulle vilia ha mera tid for
samtliga &mneri: tycker att kraven kunde hojds,tycker att det finns stora kunskaps-
luckor ochl betonar basutbildningens betydelse.

2) Helhetsforstaelsen, 6verforingen av kunskapamelimnena:

D, E ochF tror inte att eleverna kan overfora sina kunskdigar ett amne till ett annat.
Det tror daremo#, | ochJ som alla ar larare i andra @mnen &n sang och mstogh
ment.

3) Amnesintegrationen i musikundervisningen, fiaygia forbattringar:

B tror pa mer individuellt utformad undervisning octenar att amnesintegrationen ar
svar att genomfora i praktikeq, efterlyser fler gastlarare och mer marknadsforing,
tycker att integrationen fungerar daligt och trdtr lalocklasning baserad pa stilepoker
kunde vara en mojlighek vill ha fler forelasningarF vill ha en mer individuellt anpas-
sad undervisning med bl.a. storre flexibilitet deimsyn till behoven inom de olika in-
strumenomradena, och hon saknar awsinniskokunskagamt t.ex. fysiodramat
tycker att metodik- och pedagogikdmnena borde wvgsamlingsamnerG tror pa
blocklasning med utgangspunkt fran problembasetad®n och att eleverna behover
hjalp med att tolka och sovra bland all informatidrtror pa samkorning mellan olika
amnen.
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4) Musiklararutbildningens nuvarande upplaggning:

A ochB tycker det ar for mycket metodik; att eleverna blir splittradé; att det ar for
manga lektioner i olika amne@, att det ar for mycket "korvstoppning®y att det ar for
mycket metodik, en for splittrad undervisningsdimmoch for manga projekt.

5) Huvudinstrumentundervisningen pa musiklarardtigen:

A menar att det inte finns nagon tid att spelairsittrument,C att kraven ar for lagd)
att nivan ar for 1agF att nivan ar for lag och att tiden inte racker iféstrumentetG att
det blir for lite tid for att spela odd att musiken far for liten betydelse.

6) Forutbildningen i vart land:

B, C ochl ansag direkt att forutbildningen ar for daliy,papekade den daliga standar-
den hos en del av instrumentallararna ute i skalonmenH trodde att forutbildningen
fungerar bra!

Det kan tyckas anmarkningsvart att det finns sagadmitiska synpunkter pa musikla-
rarutbildningens nuvarande upplaggning och pa fildmingen ute i skolorna, och det
bor framhallas att dessa synpunktee var foéranledda av nagra direkta fragor fran inter-
vjuarens sida! En forklaring till kriktiken skullkeunna vara att manga av de nya tankar
och idéer som borjat vaxa fram inom det pedagogiskeddet annu inte hunnit fa riktigt
faste bland manga av de larare som arbetar pa blagsk/arav flertalet har varit yrkes-
verksamma i mer &n tio ar. De har inte genomgéaitedma utbildningen under senare
tid, och en del har kanske heller inte haft tidfadtt komma i direkt kontakt med de rela-
tivt nya tankesatten i musikundervisningen i arginiamanhang.

Konsskillnader

Aven om det ar svart att urskilja nagra klara tesee i en undersokning av sa begransad
omfattning som denna, kan det kanske anda var&stvintresse att namna en del svaga
tecken pa konsskillnader som kan anas i sambandswagdn pa fragorna. Med utgangs-
punkt fran den aspekt pa interpretation som véraré valt att namna allra férst, tycks
fler man lagga vikt vid musikensermeneutiskaoch kontextuella perspektiv och fler
kvinnor vid ett musikstyckesnmanentakaraktar. Men det bor framhallas att gransdrag-
ningen mellan namnda forslag till aspekter pa prieation ar mycket oklar, och om man
tar hansyn till samtliga de forslag som var oclyawn och intervjuerna i sin helhet, utjam-
nas dessa skillnader.

Bland de kunskapsaspekter som framkom, namnde$atdverksmassigkunnandet
enbart av kvinnor.
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Speciellt kvinnliga larare tycks lagga vikt vid jidlde element i undervisningen: att lata
eleverna sjalva arbeta med debppsliga att starka elevernagalvfortroendesamt att
stimulera den egnaflektionsformagan

Skillnader mellan larare i olika &mnen

Med utgangspunkt fran den aspekt pa interpretaon varje larare valt att namna allra
forst, tycks fler sang- och huvudinstrumentslatagga vikt vid musikenBermeneutiska
och kontextuella perspektiv och fler larare i 6arigmnen vid musikstycket®imanenta
karaktar. Mot bakgrund av den totala bild som wjterna gav, blir dock fordelningen
mer jamn mellan de bada kategorierna.

Vid forsta anblick tycks sang- och huvudinstruminatie ha en storre respekt fittex-
ten an larare i 6vriga amnen, men eftersom det irmdar sarskilt tydligt vad detta in-
nebar rent praktiskt, gar det inte att dra nagsadmeda slutsatser.

Bland de kunskapsaspekter som namndes var det riiagai 6vriga amnen som beto-
nade destilistiskakunnandet.

Larare i 6vriga amnen ar mer positiva till anvarditnav metaforeri undervisningen
samt till att starka eleversgalvfortroende

Slutsats

Olika larare lagger tonvikten pa olika aspekter dér galler musikalisk interpretation.
Alla de intervjuade lararna verkar positiva tibbtetisk kunskap, och en del vill t.0o.m. ha
merateoretisk undervisning 6verlag for att elevernagdinom skall kunna ha chans att
tilagna sig en béattre musikalisk helhetsforstaelse

Manga tolkningsproblem kan vara svara att uttrjaial, och det férekommer att larare
anvander kroppsliga uttryck eller metaforer for fatfram vad de vill ha sagt. | denna
undersokning har ingenting direkt framkommit sorallsktyda pa att nagon av de inter-
vjuade lararna anvander sig direkt av kopplingetlamesprak och musik i sin undervis-
ning, men det finns heller ingenting som motséadedatta skulle kunna ske eller vara
mojligt.

Den dkade formaga att 6verfora kunskaper mellia @imnesomraden, den helhetsfor-
staelse, som flera larare efterlyser, den straften feigorelse fran nottexten och att fa in
mer "liv’ i musiken, etc., ar sakert inte omaijligtt uppna. Av denna anledning kan det
vara spannande att préva nya infallsvinklar ookraditiva satt att ndrma sig musik.
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DISKUSSION

Undersokningsresultatet antyder att det i den romsirvisning som idag bedrivs pa
hogskoleniva, tycks saknas ett enhetligt systenutgid ifran nar fragor av interpretativ
art dryftas. Detta ar inte sa underligt; begreppesikalisk interpretation ar inte pa nagot
satt entydigt utan i allra hogsta grad mangfacatterch det ligger i sjalva sakens natur
att olika larare kan lagga tonvikt vid lite olikeement inom detta omrade.

Interpretation inbegriper bl.a. estetiska val, ragnen pa estetik och vad som kan anses
vara av hog kvalitet i musikaliskt avseende, skiljig avsevart fran en person till en an-
nan. Det forslag till ett mer objektivt kvalitetglsepp som presenterats tidigare i detta
arbete, innebar att musikalisk kvalitet ar nagah sppnas forst efter en langre tids mal-
medvetet arbete. Genom detta arbete utvecklas niath@ch upptacker allt fler detaljer
och monster inom omradet ifrdga. Bedomningsformagiaecklas och darmed ocksa
forvantningarna och kraven pa den musikaliska wefden. Den musikaliska aktiviteten
kan alltsa betraktas dels som en forskningsproceiisen musikens uttrycksméjligheter
standigt utforskas vidare, dels som en humanisgsksamhet med en sjalsligt foradlan-
de effekt, inte minst pa individen sjalv som utdian.

Kvalitet kan utifran detta perspektiv definierasmsen foreteelses formaga att avspegla
varlden och livet pa ett sa korrekt och detaljsifitt som mojligt, enligt verklighetens och
medvetandets funktionskoder.

Visserligen tycks manniskor bara pa en betydligtrst potential av kunskap inom sig an
de alltid & medvetna om, men detta behover imehiara att man uppnar musikalisk
kvalitet bara genom att ge fritt spelrum at sima ikénslor och instinkter; det finns aven
behov av teoretisk kunskap. Ingen kan ta for gateall kunskap redan existerar, att den
formulerats i ord, eller att det som hittills latsi musikundervisningen tacker allt som
finns att veta.

Musikalisk interpretation kan mycket val innebayaskapande, och inte bara ett aterska-
pande av tidigare kunskaper. Det finns sakert domtfde manga nya infallsvinklar och
mycket kvar att upptécka inom detta omrade.

Manga varjer sig emot alltfor mycket av verbaltnfioterade teorier, men en teori kan
ocksa betraktas som ett koncentrat av praktiskaefieter och hantverksmassigt kun-
nande. Teoretiskt formulerad kunskap kan ses soméedefullt hjalpmedel och ett slags
mental byggnadsstallning som férkortar vdgen mdttdeala praktiska beharskandet.
Alla de intervjuade lararna verkar positiva tilbtetisk kunskap, och ingenting i denna
undersokning motsager behovet av ytterligare skdaskap, tvartom.

| musikaliska sammanhang tycks det ha blivit nayoétt modeuttryck att efterstrava ett
battre "fiyt”. Vad innebar detta? — Kanske handlat om att frasera pa ett sadant satt
att delelementet sammanfogas pa ett sa smidigtseatt mojligt till musikaliska linjer.

Det kan ocksa innebara att beakta musikens inneleoetoriska karaktar, dess prosodi
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och naturliga uttal, genom att rytm och tonfall ¥&amman pa ett harmoniskt satt for att
komma till sin fulla ratt. Ett vanligt estetiskteidl ar att utga ifran det sdngbara; det galler
att fa instrumenten att "sjunga”. Men eftersom s#ngsin tur har anknytning till det
talade spraket, skulle man ocksa kunna utga ifedtadl sa fall galler det inte bara att fa
instrumenten att sjunga utan att ocksa tala ochbattitta” nagot. | bada fall refereras
till den ménskliga rosten.

Musikens linjara forlopp skulle kanske vinna palshandlas mer deklamatoriskt. Man
kan i sitt musicerande harma rostens och sprakefalt Den musikaliska gestaltningen

kan narma sig den manskliga rosten och det talpdkets friare och mer flytande ka-

raktar. Det talade spraket skulle ocksa kunna atagisom referensram i sokandet efter
hur det musikaliska uttryck man efterstravar b&stagtas i praktiken.

Att referera musiken till det talade spraket kaksacinnebara en fokusering pa musika-
liska element sa som musikstyckets taktart, desgske indelning och rytmiska karak-
tar, betoningsmonster, agogik, artikulation, dyrarkiangfarg, intonation, intervall och
melodisk utformning etc., d.v.s. mycket av det seamligtvis brukar hanféras till be-
greppet musikalisk interpretation.

| undersokningen har ingenting framkommit som tydératt nagon av de intervjuade
lararna anvander sig av en sadan direkt jamféretdan sprak och musik i nagon storre
utstrackning i samband med arbetet med musikadiskpretation, i varje fall inte pa det
satt som har foreslagits. Séakert gar det natuidighte att veta, eftersom det inte fram-
gar speciellt detaljerat och klart i intervjuerhay lararna verkligen bedriver sin musik-
undervisning rent praktiskt. Ytligt sett skulle @mgokningsresultatet naturligtvis kunna
tolkas som att det inte finns nagot sarskilt behwvatt arbeta med musik utifran den
sprakliga utgangspunkt som det har redogjortsdfiersom arbetet tycks ga bra i alla
fall Men med tanke pa att det inom alla pedagaigérksamheter finns en stravan efter
att utveckla och forbattra undervisningsmetoderaltaiavseenden, borde det kunna vara
vart att prova andra utgangspunkter an de sedeanlig

Tanken om att musiken kan betraktas utifran enkdigraynvinkel ar inte speciellt ny,
viket kapitlet "litteraturgenomgang” gett flera empel pa. Men den tycks mest dyka
upp pa ett ganska fragmentartat och utspritt shtteraturen eller i musikaliska sam-
manhang, och i vissa fall verkar den ha stannanp@mligen teoretisk niva i form av en
mer eller mindre spekulativ tankelek. Som framgickzan namnda kapitel pagéar en del
forskning omkring kopplingen mellan sprak och musilket rentav skulle kunna tyda pa
att tankegangarna haller pa att vinna ny aktualibet skulle vara intressant om nagon
forsokte dra ut konsekvenserna av resonemangedaritee, formulerade och systemati-
serade kopplingen mellan musik och sprak i fornetaslagsolkningsgrammatiloesta-
ende av nagra relativt enkla grundprinciper sonoli@ satt kunde tillampas i samband
med musikundervisningen.

Den musikaliska grammatik eller interpretationslacem efterlyses i detta arbete skulle
kunna ses som ethellanstegmellan utlasandet av nottexten i strang mening aeth
personliga tolkandet. Den kunde utformas som edlyiskt studium av sjalva nottexten,
inom ramen for vilket det bl.a. kunde inga resonegnam vilka praktiska tillampnings-
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mojligheter kdnnedomen till musikens teoretiskangualar kan féra med sig, allt i syfte
att fordjupa den studerandes insikter i den mushkalstrukturen.

Fragan om det i musikaliska undervisningssammankangfattas viktiga och for den
interpretativa processen betydelsefulla element dtsa inte helt avfardas. Det kunde
vara av intresse att

1) samla dessa element till ett slags grammatiknfisikalisk interpretation, inte i form
av begransande regler for vad man far lov att gitem i form av nagra enkla och grund-
laggande estetiska principer

2) att undersoka vilken nytta en sadan tolkningséiulle kunna gora rent pedagogiskt

Malgruppen skulle vara musiker av alla slag, prsifeslla saval som amatorer, musik-
pedagoger och eventuellt ocksa en del hogskolesteixdeom skulle kunna ha nytta av
den i form av bredvidlasning vid sidan av den imstentala undervisningen och instude-
ringsarbetet.

Den tolkningslara som hér efterlyses behtéver amedndassom en verbalt formulerad
teori. Den kan anvandas indirekt i undervisningssionen, kanske ocksa redan pa rela-
tivt tidiga pedagogiska nivaer. Det ar heller ihtdt uteslutet att vissa delar av den aven
skulle kunna tillampas praktiskt inom andra ge@eden klassiska.

Den ar absolut inte tankt att begrénsa artistéingcksmojligheter men kan i och for sig
bilda utgangspunkt for resonemang och analysegttsélen interpretation man till sist
valjer att gbra av ett musikstycke ar mer genonitéck logisk. Det handlar snarare om
viken upplevelse- och kansloméssig verkan detf&amar man framfor musiken pa det
ena eller andra séttet. Men de 6vervaganden ocleftiemanke som detta kan leda till,
kan naturligtvis fa till f6lid att man eventueltiredrar en viss tolkningsversion mer &n en
annan.

| samband med den interpretativa arbetet kan dedetspraket anvandas som referens,
bade nar man valjer ett kanslomassigt eller ett intelligensmassigt satt att narma sig
musiken.

Att se musiken som sprak kan innebara

1) att med utgangspunkt fran hur den manskligaeroktter i olika kanslolagen samt med
hjalp av scenisk kommunikation och teater, etcsiagt olika musikaliska uttryck

2) att med utgangspunkt fran det talade sprakéds ath tonfall studera den melodiska
linjens tonfall, "uttal” och prosodi

| detta fall skulle tonvikten framst laggas pa sistnamnda alternativet, vilket bl.a. skulle
kunna innebara en analys av forhallandet mellatert®n och det klingande resultatet

53



med avseende pa musikens metriska uppbyggnad,ophlsytm, forhallandet mellan
notvarden och tyngdpunkter, emfaser, betoningar, delodiska linjen, intervall, span-
ningar och avspanningar, in- och utandningar, etc.

En sadan analys skulle i sin tur kunna bidra tilt &x. medvetandegora

a) den upplevelseméassiga skillnaden mellan stiganbdallande rytmiska strukturer eller
versmatt med utgangspunkt fran den musikvetensjapdiori som Cooper och Meyer
(1960) presenterat, samt hur dessa skillnader lggesstgoraktiken

b) vilka faktorer som kan ha betydelse for att arsikalisk fras upplevs som samman-
hangande

c) vad det ar som far musiken att lata "mjuk ochdfurespektive "ryckig och kantig”,
hur man uppnar klanglig och rytmisk egalitet

Den tolkningslara som har asyftas ar inte i folstad tankt att sammanstallas pa grund-
val av tekniska matresultat, och avsikten ar hafier sa mycket att behandla fragor av
rent stilistisk eller historiskt-kontextuell art.udskaper om stil, traditioner, hermeneutik
och uttryckskoder ar naturligtvis av stor betydeiée det galler att veta hur ett musik-

verk skall framforas pa ett nagorlunda stiltrogétt.sMen som tidigare namnts handlar
det i detta fall mer om vad det ar i sjlva denikaliska gestaltningen som gor att musi-

ken upplevs pa ett visst satt.

Skillnaden kan belysas med foliande exempel: Mé&ghand av rent stilistiska kunskaper
kan man komma fram till vilkken rytmisk struktur sdodir anvandas till vissa typiska mu-
sikaliska figurer i en viss stil. Men har handlat aner om att man for det forsta blir
medveten omatt det finns bade stigande och fallande rytmiskakstiner, och darefter,
nar man mot bakgrund av sina stilistiska kunskdyaergjort en genomtankt bedémning
och valt vilken struktur man vill anvanda sig aetar hur man bér sig at for att resultatet
skall bli det 6nskade.

Bland musikstuderandena pa hdgskolorna runt ondetaér det nog tyvarr bara ett fatal
som reflekterat 6ver en sadan sak som skillnadgestaltning mellan olika rytmiska
strukturer och deras respektive uttrycksmassigebird. Stora kunskapsmassiga luckor
kan forekomma t.o.m. efter mangariga studier, vilkésta fall fylls igen pa ett senare
stadium med hjdlp av de erfarenheter som sjalvasyfovandet medfor. Att lara sig be-
harska ett instrument nagorlunda tar forstas eddletid i ansprak, och den interpretati-
va delen maste ibland inskréankas till ett starkamdpuls- och rytmkanslan samt att fa de
studerande att spela ut ordentligt.

Som det framkom i intervjuundersdkningen ar deg¢ iavanligt att musikstuderandena
kan ha svarigheter med att overfora det de larinsign ett amnesomrade till ett annat.
Den foreslagna tolkningslaran skulle, om den iiléantpas bara som en fristaende teori
utan mer praktiskt, kunna tjana som nagot av emimian olika delamnena.
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Det finns som berorts mycket inom det musikaliskadxet som kan vara svart att for-
mulera i ord. Genom att referera till det taladedkpts prosodi skulle kanske denna ver-
bala brist till viss del kunna 6verbryggas, eftensalla manniskor talar och ar initierade i
nagon form av sprak.

Till sist skulle kanske en tolkningslara ocksa karamvandas for att underlatta l6sandet
av en del tekniska problem: Dar man tanker réit ali 1att!

Alltfor mycket intellektuell analys kan onekligea tiod pa den spontana kreativiteten;
det kravs alltid en balans. Musik bor till skillnfédn t.ex. idrott heller inte i foérsta hand
betraktas som nagon sportslig prestation; musildl &in natur mer lik teater &n idrott.
Det handlar om kommunikation och lustmomentet Ad&mentalt!

Men det tycks anda behdvas bade mer kunskap, ochspomtanitet och individuell
kreativitet. Att forena dessa till synes motstradglement kan vara den stora utmaningen
for framtidens musikpedagogik!
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