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Abstract

Western classical music after 1945? A study about Swedish and German music
teacher's view on a musical style and its implication for compulsory music education. A

study by Christopher Siebert.

Earlier studies have shown that Western classical music after 1945 is characterised by a
pluralistic style which offers a range of tools for nurturing pupil's musical abilities. The
purpose of this study is to examine German and Swedish music teacher's ideas about
Western classical music after 1945 in relation to their own music classes. Three German
music teachers and three Swedish music teachers have been interviewed in connection

with this research.

This study shows that Western classical music plays a certain roll for all participating
music teachers but that the degree of use of such music differs significantly. The music
teachers that have been interviewed describe especially theoretical modes of activity in
connection with Western classical music after 1945 and their own lessons. This is
inconsistent with findings in literature about music teaching which suggests that active
music-making, improvisation and experimentation with sounds of the voice and every-

day objects is a prior condition for musical learning.

Keywords: experimental music, improvisation, modernism, musical learning, twentieth

century, western classical music



Sammanfattning

Visterldndsk konstmusik efter 1945? En intervjustudie om svenska och tyska
musikldrares syn pd en musikalisk stil och dess betydelse fér den obligatoriska

musikundervisningen. En studie av Christopher Siebert.

Tidigare forskning visar att vésterlandsk konstmusik efter 1945 &r en stilistiskt
pluralistisk musikform som tillhandahaller verktyg for att framja elevernas musikaliska
formdagor. Studiens syfte dr att undersoka tyska och svenska musiklérares forestédllningar
om vasterldndsk konstmusik efter 1945 i relation till deras egen musikundervisning. I
samband med arbetet genomférdes kvalitativa intervjuer med tre musikldrare i Sverige
och tre musiklarare i Tyskland som alla har genomgatt en musiklararutbildning med

klassisk inriktning.

Undersokningen visar att vésterlandsk konstmusik efter 1945 spelar en viss roll for alla
musikldrare men att utstrdckningen varierar starkt. De intervjuade musikldrarna
beskriver framfor allt teoretiskt-analytiska aktivitetsformer i samband med vésterlandsk
konstmusik efter 1945. Detta ar motsdgelsefullt eftersom den musikpedagogiska
litteraturen betonar att eget musicerande, improviserande och experimenterande med
ljud fran rosten och vardagsféremal &r en betydelsefull forutsattning for ett

framgdngsrikt musikaliskt larande.

Nyckelord: experimentell musik, improvisation, vasterlandsk konstmusik, modernism,

musikaliskt larande, tjugohundratalet
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1 Introduktion och forskningsintresse

I detta inledande kapitel beskriver jag mitt forskningsintresse, redogor for syftet med

arbetet samt faststaller undersokningens forskningsfragor och avgrénsningar.

1.1 Inledning

Néar jag ar 2015 flyttade fran Tyskland till Sverige uppméarksammade jag att
musikundervisningen i Sverige i vissa avseenden skiljer sig betydligt fran mina egna
musiklektioner i Tyskland. Under min verksamhetsférlagda utbildning noterade jag att
musikundervisningen pa de svenska skolorna fokuserar pa populdrmusik. Fran mina
egna erfarenheter i Tyskland var jag van vid musikundervisning dér ldrarna forsokte att
stilistiskt variera innehallet i undervisningen sd mycket som mojligt. Jag borjade att
fraga mig sjdlv i vilken utstrickning de svenska ldrarnas forestdllningar om
musikdmnets syfte och stilistiska innehall skiljer sig fran de tyska.

Vid nédrmare betraktande av de svenska ldroplanerna i musik hittar man fa delar
som beskriver konkret stilistiskt innehall. Ett konkret exempel i kursplanen i musik for
grund- och gymnasieskola for arskurs 7 till 9 &r att undervisningen ska innehalla
“konstmusik, folkmusik och populdrmusik fran olika epoker” (Skolverket, 2011a, s.
152). De tyska ldroplanerna ar ddremot mer detaljerade angdende musikaliskt innehall
inom ramen foér den obligatoriska musikundervisningen. En musikalisk stil som jag
hittills inte alls stott pa i svenska skolor &r vdsterldndsk konstmusik efter 1945 dven om
”samtida konstmusik” namns i Skolverkets (2011b) kommentarmaterial till kursplanen i
musik. Under samtal med en rad musikldrare mérkte jag att sdidan musik inte verkar
spela nagon storre roll pa grund- och gymnasieskolor i Sverige, men hur vl
overensstammer bilden jag fatt med musikldrarnas? Tonséttare som exempelvis Gyorgi
Ligeti (1923-2006), Steve Reich (1936) eller Karlheinz Stockhausen (1928-2007) har
varit inflytelserika personligheter inom den moderna konstmusiken men hur kan
musiken av  dessa  kompositorer = implementeras i den  obligatoriska
musikundervisningen? Anser musikldrarna i Tyskland och Sverige att vdsterlandsk
konstmusik efter 1945 &r relevant och betydelsefullt undervisningsinnehall? Vilken roll
spelar respektive ldroplan i Sverige och Tyskland?

Vid sidan av fordldrarna ar det framfor allt ldararna som har direkt kontakt med



eleverna och som i stor utstrickning péaverkar vad eleverna lar sig och hur deras
forestallningar om sig sjdlva utvecklas i relation till omvérlden. Med detta i atanke &r
det enligt min asikt rimligt att sdga att lararnas metodiska kompetens och val av
stilistiskt innehall har inflytande pa hur eleverna kommer att fatta intresse for vissa
amnen. Jag ar sarskilt intresserad av fragan om huruvida vasterldandsk konstmusik efter
1945 férekommer i musikldrarnas musikaliska referenser och hur denna musik kan
anvandas i arbetet med elever i grundskolan. Dessutom har jag i mitt arbete som
accordeonpedagog upplevt att nutida konstmusik kan 6ka elevernas forstaelsehorisont
for musik, uppmuntra till kritiskt tdnkande och framja kreativa processer. Hur ser andra
musikpedagoger pa detta fenomen? Vad sdger den musikpedagogiska metod- och
forskningslitteraturen?

Med detta arbete onskar jag att bidra till den musikpedagogiska diskursen om
undervisningsinnehall och genrebredd inom ramen for den obligatoriska

musikundervisningen i Sverige.

1.2 Syfte, forskningsfragor och avgrinsningar

Tidigare forskning (Ericsson & Lindgren, 2011) visar tydligt att populdrmusik
dominerar i musikundervisningen fran arskurs 7 till 9 och att vasterlandsk konstmusik
till 6vervdgande del férekommer “sdllan” eller ”aldrig” (Skolverket, 2015, s. 72). En
genre som forekommer i mycket liten utstrackning i Skolverkets dokument eller den
svenska musikpedagogiska forskningslitteraturen &r vésterlandsk konstmusik efter
1945. Syftet med den har undersékningen é&r att identifiera vilken betydelse denna typ
av musik har for musikldrare i Sverige och Tyskland. Studien fokuserar pa lararnas
asikter och metodiska funderingar kring vasterlandsk konstmusik efter 1945 i samband
med klassundervisning i musik med utgangspunkt i den musikpedagogiska metod- och

forskningslitteraturen. Dessa 6vervaganden utmynnar i féljande forskningsfraga:
Vilka forestdllningar har musikldrare i Sverige och Tyskland angaende

vasterlandsk ~ konstmusik efter 1945 i relation till deras egen

musikundervisning?
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Foreliggande arbetet kommer att ha ett fokus pa lararnas asikter och tillvagagangssatt
och mindre uppmérksamhet har riktats mot elevernas syn pa musikundervisning.
Arbetet handlar framfor allt om musikundervisning i grundskolan. Lé&rarna som
intervjuades har genomgatt en musiklararutbildning pa musikhogskola eller universitet i
respektive hemland och arbetar som musikldrare. Stilarna och musikexemplen som
behandlas i den hédr undersokningen representerar karakteristiska exempel av den
vasterldndska konstmusiken efter 1945 men jag vill samtidigt peka pa att denna

musikform omfattar ett flertal andra stilar och inriktningar.
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2 Teoretisk bakgrund och tidigare

forskning

Detta kapitel borjar med en ndrmare beskrivning av termerna vdsterldndsk konstmusik
efter 1945 och musikaliskt Idrande. Darefter beskrivs utvalda ramfaktorer for
musikundervisning i Sverige och Tyskland angdende respektive utbildningssystemen,
klassundervisning i musik och vdsterldndsk konstmusik efter 1945. Senare redogors for
ett urval av musikpedagogiska perspektiv pa vasterlandsk konstmusik efter 1945 ur en

teoretisk-didaktisk men dven praktisk-metodisk synvinkel.

2.1 Vasterlandsk konstmusik efter 1945

Den tyska termen Neue Musik (ny musik) som har sin motsvarighet pa engelska (new
music) och pa franska (nouvelle musique) omfattar manga olika stilar inom
konstmusiken som har utvecklats under 1900- och 2000-talet. Eftersom Neue Musik i
forsta hand syftar pa atonal musik avstar jag fran att anvdanda detta begrepp utan véljer
termen vdsterldndsk konstmusik efter 1945.

Jag valde att begrédnsa arbetet till musik som komponerades efter 1945 eftersom
detta dartal representerar en vandpunkt inom det kulturella livet i véstvérlden. De
politiska hdandelserna under 1930- och 40-talet i Europa ledde till att manga foretradare
av den moderna konstmusiken, déribland Paul Hindemith (1895-1963), Béla Bartok
(1881-1945) och Arnold Schénberg (1874-1951), var tvungna att emigrera vilket ledde
till att utvecklingen inom den europeiska konstmusiken under dessa ar knappt var
mojligt (Stuckenschmidt, 1981). Andra vérldskrigets slut kan betraktas som en ny start
for den moderna konstmusiken och uppkomsten av ett flertal nya stilriktningar som
seriell, elektroakustisk, aleatorisk eller experimentell musik i Europa.

Musiken i den vasterlandska kultursfaren har sedan antiken baserats pa den
harmoniska deltonserien, och melodiska system har sedan dess haft sin utgangspunkt i
halv- och heltonsteg samt intervallen kvart, kvint och oktav. Exempelvis gregoriansk
sang eller Guido d'Arezzos (991-1033) hexakord bygger pa harmonisk affinitet. Dessa
tidiga utvecklingar har banat védgen for Jean-Philippe Rameaus (1683-1764) musikldra

och darmed de teoretiska ramfaktorerna for vasterldndsk konstmusik mellan 1600-talet
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och 1800-talets slut. Vasterlandsk konstmusik har fram till ungefar ar 1900 baserats pa
ett tonalt system dar det finns en tonika eller en bestimd ton som melodin konstant
kretsar kring (Scruton, 1997).

Sedan slutet av 1800-talet har det funnits en stravan bort fran den dittills
dominerande tonala ordningen. Scruton (1997) beskriver Claude Debussys (1862-1918)
heltonskala, Janaceks (1854-1928) inkluderande av tonartfrimmande toner eller
polytonaliteten hos Bartok eller Igor Stravinskij (1882-1971) som ”imperfekt tonalitet”
(s. 272). En grundldggande vandning skedde under borjan av 1900-talet da atonalitet
blev ett uttalat mal. Manga kompositorer, forst och framst Schonberg, revolterade mot
tonalitetens regler och foresprakade en likvardighet av alla skalans tolv halvtoner.
Schonbergs huvudargument for atonaliteten var en relativistisk syn pa musik; tonalitet
dr inte en naturlig foreteelse utan en konstruktion inom en viss tradition (Billing, 2001).
Enligt Billing och Scruton (1997) finns en rad problem med detta argument som belyses
ndrmare i diskussionskapitlet.

I borjan av 1900-talet legitimerade sig Neue Musik genom anspraket att alltid
vilja 6vervinna det som redan funnits som forst och framst fann sitt uttryck i atonal
musik. Konstmusiken efter 1945 innehaller och blandar savél tonala som atonala
element samt att det innefattar “allt som later” (Nimczik, 2005, s. 193). Under de
senaste decennierna har en extrem pluralism inom den moderna konstmusiken och en
stravan efter nya uttrycksmojligheter bidragit till att traditionella element modifieras och
overfors till nya kontexter och ddrmed skapar alldeles nya musikupplevelser (Nimczik,
2005).

Foljaktligen beskriver uttrycket vdsterldndsk konstmusik efter 1945 narmast
vilken typ av musik foreliggande arbete behandlar. I syfte av spraklig variation kommer

dven termerna modern konstmusik och till viss del nutida musik att anvandas.

2.2 Musikaliskt larande

En viktig aspekt i foreliggande arbete handlar om att undersoka hur vasterlandsk
konstmusik efter 1945 kan bidra till musikaliskt ldrande. I detta avsnitt beskrivs i
korthet vad musikaliskt ldrande &r, och hur det manifesterar sig i den obligatoriska
musikundervisningens kontext.

Mainniskans musikaliska ldrande borjar innan fodseln och barn i femarsaldern
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kan redan processa musik utifran musiksyntaktiska monster utan att de har haft nagon
formell musikundervisning (Hodges, 2016). Meyer-Denkmann (1972) menar att
manniskans musikaliska lyssnarvanor i viss utstrackning har utvecklats i tioarsaldern
och ddrmed &ven var tolerans mot nya stilistiska element exempelvis angaende tonalitet
och rytm. En mdjlig neuromusikalisk forklaring for detta fenomen finns hos Hodges
som skriver att “the more a child learns [...] a specific musical style, the more difficult
it becomes to learn [...] different musical styles” (s. 53). Dessutom pdapekas att
mdnniskan inom den vasterlandska sfaren utsdtts for enkulturation inom den
vasterlandska musiken och darmed for musikaliska system som oftast bygger pa en dur-
moll-tonalitet. Hodges poédngterar att ”children learn to form expectations based on
tonality and harmony by accumulating listening experiences with the music of their
culture” (s. 84).

Fastdn det finns manga olika modeller och teorier om musikaliskt ldrande
handlar musikundervisning allmént talat om manniskors forhallande till musik. En rad
musikpedagoger som till exempel Emile Jaques-Dalcroze (1865-1950) eller Carl Orff
(1895-1982) som i sina skrifter betonar det praktiska musicerandet medan andra havdar
att musikundervisning framfor allt handlar om att ”lyssna och forsta” som ocksa ér titeln
for Rauhes, Reineckes och Ribkes (1975) huvudverk Héren und Verstehen. Exempelvis
Schneider (2003) och Jager (2015) framhéver att samspelet mellan sinnliga, kognitiva
och sociala processer &r en forutséattning for framgangsrikt musikaliskt ldarande.

Nielsen (2010, s. 295) beskriver fem aktivitetsformer for musikaliskt ldrande i
musikundervisningens sammanhang:

b reproduktion: utféra och aterskapa existerande musik

b produktion: skapa, komponera, arrangera och improvisera

b perception: att ta emot ljudintryck och omedelbart processa dessa till musikalisk
mening

b interpretation: att analysera och tolka musik och uttrycka forstaelsen i ett icke-
musikaliskt medium

b reflektion: oOvervdaga, undersoka, skapa perspektiv pa musik i historiska

sociologiska och psykologiska sammanhang

14



2.3 Ramfaktorer i Sverige och Tyskland

Skillnaderna mellan det tyska och det svenska utbildningssystemet ar mangfaldiga. I
detta kapitel beskrivs viktiga ramfaktorer for pedagogisk verksamhet i de tva ldnderna
for att underldtta forstaelsen av lararnas asikter och resonemang. Dérutéver ges en kort
overblick dver vilken stdllning vasterlandsk konstmusik efter 1945 har i skolans kontext

i Sverige och Tyskland.

2.3.1 Utbildningssystemen

Det finns en rad anmérkningsvérda likheter och skillnader mellan det tyska och det
svenska utbildningssystemet som beskrivs i detta avsnitt. Syftet med detta &r att ge
svenska ldsare en orientering om skolutbildningen i Tyskland i forhallande till det
svenska och att darmed underlétta forstaelsen av studiens resultat.

Bada system bygger pa en demokratisk vardegrund som stipuleras i Skollagen
respektive Schulgesetze och beskrivs dessutom i respektive ldroplanerna. Den mest
iogonfallande skillnaden &r att skolutbildningen i Sverige &r nationellt centraliserad
medan de sexton tyska forbundsldnderna var for sig ansvarar for sina skollagar och
laroplaner. Dessa laroplaner liknar varandra men varierar i utformning och innehall.
Léaroplanerna som huvudsakligen anvdnds inom ramen for studien kommer fran
forbundslanderna Mecklenburg-Vorpommern och Niedersachsen, eftersom de tre tyska
respondenterna kommer dérifran. I bada Ldnder (férbundsland) har lararna genomfort
en praktisk lararutbildning efter sina respektive universitetsstudier. Denna utbildning
som kallas for Referendariat ar forlagd till en skola och pdgar i bada lander i arton
manader. Lararkandidaterna undervisar under denna period pa heltid men har under hela
perioden flera undervisningsbesok fran respektive handledare, oftast en undervisande
larare pa samma skola och fran férbundslandets utbildningsnamnd.

I Tyskland finns som i Sverige skolplikt fram till arskurs 9. Det tyska
utbildningssystemet &r tredelat vilket betyder att barnen i de flesta férbundsldnderna
fran arskurs 5 delas in i tre olika skolformer efter deras formaga och betyg; Hauptschule
(till arskurs 9), Realschule (till arskurs 10) och Gymnasium (till arskurs 12 respektive 13
i vissa forbundsldnder). Detta dr en anmadrkningsviard skillnad fran det svenska
skolsystemet dar alla barn och ungdomar gar pa samma skola fram till arskurs 9.

Alternativa koncept som integrierte Gesamtschule innebér att alla barn gar pd samma
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skola. Antalet av sddana skolor har néstan tredubblats sedan ar 2007 (Statista, 2016).

2.3.2 Klassundervisning i musik

Fram till arskurs 9 &r undervisning i hel- eller halvklass i @&mnet musik den vanligaste
undervisningsformen pa grundskolor i Sverige. Enligt grundskolans laroplan i musik
(Skolverket, 2011a) ska musikundervisningen besta av tre centrala element: (i)
musicerande och skapande, (ii) musikens verktyg samt (iii) musikens sammanhang och
funktion. Enligt Skolverket (2015) upptar musicerande och musikskapande tva
tredjedelar av undervisningstiden sa det ar rimligt att sdga att eget musicerande
dominerar i musikundervisningen i Sverige. I de tyska ldroplanerna finns liknande
indelningar. Dédremot betonas kognitiva processer som exempelvis i férbundslandet
Niedersachsen dar musikundervisningen bestar av fyra centrala element: (i) lyssna och
beskriva musik, (ii) undersoka musik, (iii) tolka musik och (iv) gestalta musik
(Niedersdchsisches Kultusministerium, 2012).

De konkreta musikstilar som ndmns i den svenska ldaroplanen dr ”konstmusik,
folkmusik och populdrmusik fran olika epoker” (Skolverket, 2011a, s. 152). Under de
senaste fyra decennierna har populdrmusik vuxit fram till den mest dominerande formen
av musik i den svenska skolan (Ericsson & Lindgren, 2011). Enligt Ericsson &
Lindgren beror denna utveckling delvis pa populdarmusikens utbredning genom
massproduktion och medier men &ven pa det faktum att musikpedagogiken mer och mer
tar hansyn till ungdomskulturen. I grundskolans ldroplan anses elevinflytande som ett
overgripande mal och eleverna ska ha “reellt inflytande pa arbetssétt, arbetsformer och
undervisningens innehall” (Skolverket, 2011a, s. 12). En motsvarande utgangspunkt
hittar man i tyska kursplaner fér @mnet musik. Dar formuleras att eleverna star i
undervisningens centrum och att musiken som anvdnds i undervisningen bér ha en
anknytning till elevernas livsvarldar (Ministerium fiir Bildung, Wissenschaft und Kultur,
2002; Niedersdchsisches Kultusministerium, 2012). Underlag fér denna form av
musikundervisning kan exempelvis lokaliseras hos en tysk modell fér musikaliskt
larande som kallas for schiilerorientierter =~ Musikunterricht (elevorienterad
musikundervisning) som har som mal att demokratisera undervisningsprocessen (Jank,
2005). Enligt denna modell bestdms undervisningsmal och -innehall till 6vervdgande

del under diskussioner mellan ldrare och elever. Att den svenska ldroplanen i musik
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omfattar fa hédnvisningar till musikaliska stilar och genrer samt uppmuntrar till
elevinflytande passar ihop med denna undervisningsmodell. Nielsen podngterar att en
sadan position har elevernas vardagsupplevelser som utgangspunkt och dirmed kan

kallas for en “mikro-kulturellt orienterad didaktisk position” (1994, s. 39).
2.3.3 Vasterlandsk konstmusik efter 1945 i skolans kontext

Konstmusiken som komponerades mellan 1945 och idag har olikartade forutséattningar i
det svenska och det tyska samhdllet, som i korthet ska beskrivas i detta avsnitt. Déarvid
fokuseras pa den moderna konstmusikens stéllning i skolans kontext. For vidare lasning
om svensk konstmusik mellan 1945 och 1960 se Arvidson (2007).

Den svenska kursplanen i musik och de sexton tyska kursplanerna skiljer sig
betydligt i vissa avseenden. Det géller dven de tyska ldroplanerna sinsemellan vilket
beror pa det federala bildningssystemet som ndmndes i kapitel 2.3.1. Exempelvis
foreslar laroplanen for forbundslandet Baden-Wiirtemberg (Landesinstitut fiir
Schulentwicklung Baden-Wiirttemberg, 2016) omfattande vilka stilar som bor
behandlas medan konkreta genrer knappt ndmns i ldroplanen fér Hessen (Hessisches
Kultusministerium, 2011). Vid narmare betraktande ser man att olika stilar inom den
vasterldndska konstmusiken efter 1945 som minimal music, experimentell musikteater
eller aleatorik namns i manga av de tyska laroplaner medan forfattarna av den svenska
laroplanen inte alls nédmner detaljerade genrebegrepp.

Som Sundin (1997) papekar & modern konstmusik beroende av statligt stod och
offentliga institutioner. I Tyskland har vésterlandsk konstmusik efter 1945 respektive
nutida konstmusik en stark institutionell representation. Bland andra ndmnvérda
institutioner dr Netzwerk Neue Musik eller Deutsche Gesellschaft fiir elektroakustische
Musik. Mellan aren 2008 och 2011 stottes det férstnamnda med 18 miljoner Euro av den
tyska forbundsrepublikens kulturstiftelse (Netzwerk Neue Musik, 2007). Ytterligare en
viktig institution ar Internationales Musikinstitut Darmstadt som arligen organiserar
International Summer Course for New Music sedan ar 1946 och inflytelserika
kompositorer som Stockhausen eller John Cage (1912-1992) associeras med de
berémda sommarkurserna i Darmstadt. Den svenska debatten om den nya konstmusiken
under 1950-talet bestimdes av nagra positiva roster men dven ett starkt estetiskt och
institutionellt motstand (Arvidson, 2007). Darutover har konstmusik efter 1945 inte haft

sitt genombrott i den svenska skolvérlden vilket fortydligas av faktumet att det knappt

17



finns musikpedagogisk litteratur om modern konstmusik pa svenska. Det finns ddaremot
en médngd musikdidaktiska koncept angdende vasterlandsk konstmusik efter 1945 pa

tyska.

2.4 Musikpedagogiska perspektiv pa vasterlindsk
konstmusik efter 1945

Vasterlandsk konstmusik efter 1945 ar ett mangfacetterat fenomen. Dess anvandning
som undervisningsinnehall kan problematiseras men tillhandahaller med sina nya form-
och kompositionsprinciper @ven en rad méjligheter for att vidga elevernas musikaliska
forstaelsehorisont. I den musikpedagogiska facklitteraturen under 1970- och 80-talet har
vasterldndsk konstmusik efter 1945 en polariserad stdllning; antingen en ndstan
aggressiv hallning mot eller begeistrat bejakande for sadan musik (Wisskirchen, 1985).

Wisskirchen (1985) sammanfattar formedlingsproblemen som finns i samband
med vasterlandsk konstmusik efter 1945. Dessa problem har delvis forlorat sin relevans
eftersom dagens musikundervisning sker pa fordndrade villkor sd att exempelvis
elevernas “hedonistiska musikuppfattning” (ibid, s. 300) inte ldngre anses som
problematisk. And& later sig ndgra didaktiska problem 6verféras till idag. Nimczik
(2005) understryker att ett av problemen &r att Neue Musik ofta enbart belyses utifran
teoretiska perspektiv vilket i sin tur leder till att musiken inte kopplas till en klanglig
dimension och aktivt musicerande. Att klangliga upplevelser dr nodvédndiga for att
framja elevernas motivation och forstaelse av musik beskriver exempelvis Byo och
Duke (2012) och detta poédngteras i Gordons (1980) musikpedagogiska maxim sound
before sight. Ytterligare svarigheter i formedlingen av modern vésterlandsk konstmusik
ar dess musikaliskt tekniska komplexitetsgrad som exempelvis hos Pierre Boulez'
(1925-2016) tredje pianosonat (1955-57), dess emancipation fran musikens vanliga
uttrycksformer som dur-moll-tonalitet och breddningen av musikbegreppet
overhuvudtaget (Wisskirchen, 1985).

I de foljande tva kapitlen beskrivs och exemplifieras en rad musikpedagogiska
perspektiv pa hur vasterlandsk konstmusik efter 1945 konkret kan bidra till musikaliskt
larande i klassammanhang. I ndsta avsnitt presenteras en rad synpunkter pa hur ett
vidgat musikbegrepp kan definieras. Sedan beskrivs mojligheterna angaende

musikaliskt skapande.
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2.4.1 Ett vidgat musikbegrepp: ljud och tystnad som musikaliska

fenomen

”Musikundervisningens materiale er potentielt alt, hvad man kan hgre” (Fuchs, citerad i
Nielsen, 1994, s. 250). I citatet ovan vidgas musikbegreppet till allt som kan horas. En
sadan syn pa musik kan betraktas som radikal men &r en logisk konsekvens av ett vidgat
musikbegrepp och sammanfaller med de nya musikestetiska forestdllningarna som har
etablerats sedan 1945 (Nielsen, 1994). Kompositorerna Luigi Russolo (1885-1947) och
Edgard Varése (1883-1965) har banat vdgen foér ljudkonsten i det visterlandska
musiklandskapet. Pierre Schaeffer (1910-1995) som verkade som pionjdrer inom den
elektroakustiska musiken har inte bara bejakat ett sadant musikbegrepp utan haft det
som utgangspunkt for en ny genre: musique concréte. Sedan Schaeffer 1951 grundade
denna musikaliska stil som huvudsakligen &r baserad pa inspelningar av ljud och deras
bearbetning och foérdndring med hjédlp av elektroniska verktyg praktiseras artificiell
modifikation av ljud inte ldngre bara i akademiska elektroakustiska studior utan har
aven blivit en sjdlvklarhet inom populédrkulturen (Hellstrom, 2003). Hellstrém skriver:
”Sonic creation and research is no longer bound exclusively to the academic sphere, but
filmmakers, hip-hop and DJ cultures exploit this field of knowledge as well” (s. 55).
Detta kan dven kopplas till elevernas livsvarldar eftersom populdrmusik &r en vésentlig
del av dessa (Ericsson & Lindgren, 2011).

Ytterligare en aspekt som legitimerar forbindelsen mellan musik och elektronik
ar att laroplanerna i musik (Skolverket, 2011a) uttryckligt foreslar anvdndandet av
digitala verktyg. Konkreta metodiska exempel angdende ljud, ljudperception och
ljudskapande finns exempelvis hos Jager (2015). Forfattaren beskriver hur
ljudkompositioner med tekniska apparater kan genomféras i musikundervisningen med
elever pa mellan- och hogstadiet. Ett exempel &r Cages Radio Music (1956) déar eleverna
ar “radiospelare” som hanterar radioapparater och dndrar parametrarna frekvens och
volym. En elev agerar som dirigent och leder radio-orkestern. Jager menar att
kompositioner som Radio Music utan problem kan anvédndas for att ge eleverna
musikaliska upplevelser eftersom musikens former och handlingsprinciper testas,
reflekteras och anvénds i aktivt musicerande och lyssnande. Darutdver lar sig eleverna
att kategorisera ljudegenskaper, analysera och experimentera med formfoérlopp, éverfora

och anvidnda musikaliska parametrar i andra sammanhang, lyssna och differentiera
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aktivt mellan olika ljud samt att planera och skapa partitur. Ett annat exempel &r
Raymond Murray Schafers (1933) metodsamling Ljudbildning (engelsk originaltitel: A
Sound Education, 1992) som omfattar etthundra évningar. Schafer beskriver i férordet
att malet med boken é&r att forbéttra elevernas formaga att lyssna aktivt och kritiskt pa
alla ljud som finns i deras omvérld. Han praglade begreppet soundscape som beskriver
alla omgivningsljud, det vill siga summan av ljud i var akustiska omvérld. I den forsta
ovningen uppmuntrar forfattaren eleverna till att skriva ner alla ljud som de hor och
papekar samtidigt att alla svar dr subjektiva och ddrmed varken rétt eller fel. En annan
ovning gar ut pa att lata “ett papper ga runt i klassrummet under fullstandig tystnad”
(Schafer, 1992, s. 102).

Det sistndmnda ror ett annat fenomen som tematiseras i en rad musikdidaktiska
skrifter och kursbocker i musik: tystnad som ”strukturell parameter” (Schneider, 2000,
s. 109). Enligt Schneider har tystnad blivit ett oberoende kompositionsverktyg och har
sin motsvarighet inom andra konstarter och filosofin. Det mest kdnda exemplet fran den
bildande konsten ar White on white (1918) av Kazimir Malevitj (1878-1935) som bestar
av en vit kvadrat pa vit grund. Det mest populdra musikaliska verket &r 4:33 (1952) av
Cage dér den enda spelanvisningen i noterna dr ”tacet”. I dvrigt forblir musikerna tysta.
Schneider menar att en komposition som har sin utgangspunkt i “tomheten” (s. 111)
eller den skenbara franvaron av musik och ljud &r ndgot fullstindigt nytt inom

musikvédrlden och 6ppnar upp for diskussioner med elever om vad musik egentligen &r.
2.4.2 Experimentera, improvisera och komponera

Redan i Lgr 80 har musikskapande intagit en central plats i grundskolans ldroplan i
musik (Strandberg, 2007) och ar forfarande en viktig del av dagens kursplaner i
musikdmnet (Skolverket, 2011a). Nimczik (2005) konstaterar att just experimentell
musik kan vara en tillging for eget musikaliskt skapande. For att askadliggora
begreppet experimentell musik valde jag ett citat av komponisten Cage: "What is the
nature of an experimental action? It is simply an action the outcome of which is not
foreseen” (Cage, 1961, s. 69). Kompositérer som Cage, Morton Feldman (1926-1987)
eller Christian Wolff (1934) anvdnder inte ldngre bara traditionell notskrift som
detaljerat beskriver exempelvis tonhojd eller rytm. Experimenterande, utforskande och
slumpmadssiga element (aleatorisk musik) blir ett mal i sig och en utgdngspunkt for

kompositionsprocessen och star darmed i kontrast till den seriella musiken som bygger
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pa strang determination av musikaliska element som exempelvis dynamik eller tonh6jd
(Schneider, 2000).

Utover Radio Music (1956/1961) beskriver Jager (2015) ett flertal exempel pa
hur experimentell musik kan anvdndas i undervisningssammanhang. Forfattaren
presenterar och analyserar kompositioner som é&r relevanta fér musikundervisning i
klass och som bygger pa musicerande och musikskapande med hjélp av vardagsféremal,
rosten och tekniska apparater. Verken som anvands visualiseras av kompositérerna med
hjélp av traditionell och grafisk notation dar framfoér allt vardagsféremal anvands som
instrument. Ett av styckena som presenteras dr Dieter Schnebels (1930) Stuhlgewitter
(Stolaskvéder) som komponerades ar 1987 med en musikpedagogisk intention. Stycket
spelas med hjdlp av tolv stolar och eleverna producerar olika ljud med stolarna i
musikrummet. Déribland ska studenterna frambringa ljud genom att krafsa, knacka eller
klappa pa stolarna, slipa pa dem med sandpapper eller utféra ett tremolo med
handflatan. Dessa nya och samtidigt enkla metoder for ljudskapande noteras med hjalp
av elevernas egna symboler.

Meyer-Denkmann (1972)
presenterar en modell for musikaliskt
larande i klass ddar musikundervisning inte
langre utgar fran autonoma verk-, stil- och
genrebegrepp utan fran musikaliskt-
strukturella drag (s.13). Hon anser att
musikaliska principer boér uppmadrk-
sammas istdllet for att prata om

musikepokerna som sjalvstandiga

tidsavsnitt. Forfattaren menar att eleverna
ska uppmuntras till kritiskt ifragaséttande

av bekanta former och varnar for en

”ideologi av det omedvetna” (“Ideologie

des Unbewussten”, s.18). Hon menar Figur 1: Meyer-Denkmann (1972): Graphisches
dessutom  att  okonventionella  och Diagramm fiir Spielpaare [Grafiskt diagram for

spelpar].
experimentella handlingar kan hjdlpa att

undanrgja hdmningar hos eleverna.
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Meyer-Denkmann (1972) beskriver ett antal Ovningar som starkt avviker fran
konventionella notationstekniker. Figur 1 visar ett grafiskt partitur for tva elever
(spelpar) som bestar av olika symboler. Linjerna representanter relativa tidanvisningar
och de olika symbolerna star for olika musikaliska aktioner. Det & anmérkningsvért att
Meyer-Denkmann beskriver att denna 6vning kan utforas saval med rosten, traditionella

instrument eller vardagsforemal.
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3 Metodologi och procedur

Det tredje kapitlet borjar med en beskrivning av de metodologiska éverviagandena som
ligger till grund studien. Ddrefter foljer en redogorelse for kvalitativa
forskningsintervjuer som metod, samt en beskrivning av genomférandet av studiens
intervjuerna. Slutligen kommenteras nagra aspekter angaende studiens forskningsetiska

aspekter.

3.1 Metodologiska overvaganden

For att kunna ge ett tillfredstdllande svar pa den tidigare stdllda forskningsfragan
kommer jag att anvdanda mig av kvalitativa forskningsintervjuer som metod for
datainsamling. Med hjélp av intervjuer ska ett och samma fenomen belysas utifran olika
personers perspektiv for att fd “en bild av en mangsidig och kontroversiell méansklig
varld” (Kvale, 1997, s.14).

Som jag ndmnde i kapitel 2.1 kdnnetecknas vasterlandsk konstmusik efter 1945
av att vara en stilpluralistisk genre som forsvarar formuleringen av en enhetlig
definition. Dessutom spelar modern konstmusik inte nddvandigtvis en storre roll i
respondenternas egna liv. Dédremot har alla respondenter genomfort en
musikldrarutbildning och har dirmed omfattande kunskaper om musik.

I inledningen ndmnde jag att jag ar intresserad av att undersoka forskningsfragan
med hénsyn till musikldrarnas situation i Sverige och Tyskland. For att kunna ta reda pa
svenska och tyska musikldrares syn pa vasterlaindsk konstmusik 1945 som
undervisningsinnehall valde jag att intervjua musikpedagoger i bada lander. Jag anser att
sex informanter, det vill sdga tre fran bada landerna éar ett lampligt antal med tanke pa
arbetets syfte och omfdang. Dessutom studerade alla informanter vid en
musikldrarutbildning vid ett universitet eller en musikhdgskola i sitt respektive
hemland, med undantag av 16 som studerade i Kroatien, och undervisar pa hogstadiet i
Sverige.

For att underlatta forstaelsen av citat fran de tyska informanterna 6versatts dessa
till svenska. Det géller dven for citat fran den tyska litteraturen och alla Gversattningar
till svenska som dr gjorda av mig. I slutet av arbetet finns ett appendix med alla ldngre

originalcitat. Ovriga originalcitat eller enstaka ord pé tyska skrivs inom parentes.
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3.2 Kvalitativ forskningsintervju

Syftet med forskningsintervjuer &r att skapa ny kunskap i interaktionen mellan
intervjuaren och respondenten. Den kvalitativa forskningsintervjun &r en icke-
standardiserad metod for datainsamling som har en bred anvdndning inom
humanvetenskaperna (Kvale, 1997). Dessutom kénnetecknas professionella intervjuer
av en “maktasymmetri” (s. 26) mellan intervjuare och respondent och rollerna &r
bestdmda innan intervjun bérjar.

Intervjuerna som genomférs i samband med denna studie kan kallas for
halvstrukturerade forskningsintervjuer dér intervjuaren utgdr fran en intervjuguide som
forberedes i forvdg men att intervjuaren anpassar sig till respondentens resonemang for
att bidra ”dynamiskt till ett naturligt samtalsflode” (Kvale, 1997, s. 123). Forskarens
amneskunskap &r av stor vikt for att stélla relevanta foljdfragor som bidrar till svaret pa
forskningsfragan. Intervjuer dr en metod som ska bidra till “6kad forstaelse av en
mansklig varld som uppfattas som samtalsverklighet” (s. 257) och syftar pa att skapa
mening som &r fri fran inre motsagelser.

Forskaren som anvéander sig av intervjuer som forskningsmetod bor ta hansyn till
kritiken som denna metod utsétts for. En aspekt ar intervjuernas tillforlitlighet och det
finns en rad faktorer som kan paverka respondenternas svar. Exempelvis finns en risk att
intervjupersonerna inte svarar sanningsenligt pa grund av yttre faktorer eller att de vill
lyfta fram sin skola eller undervisningen av lojalitetsskél gentemot en chef. Det ar &ven
tdnkbart att intervjupersonerna vill leva upp till vissa férvdntningar som de tror att
forskaren ma ha. Detta ar ett faktum som intervjuaren bor ha i atanke vid

genomforandet av intervjuerna och analys av intervjutexterna.

3.3 Planering och genomforande av intervjuerna

I forvag skickades ett brev via e-post pa svenska till tio rektorer i sodra Sverige och pa
tyska till tio rektorer i norra Tyskland. Med tanke pa att det handlar om ett
examensarbete och att jag ddarmed inte har nagon budget till mitt forfogande valde jag
att soka informanter i sédra Sverige och norra Tyskland for att ha sa korta resvagar som
mojligt men dnda kunna genomfora fysiska intervjuer. I brevet informerades rektorerna

om mina urvalskriterier. Ungefér en tredjedel av rektorerna i Sverige och cirka hélften
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av rektorerna i Tyskland svarade pa mina brev déar de skrev att de antingen inte har
nagon utbildad musiklérare eller att de har vidarebefordrat brevet till skolans respektive
musiklarare. Efter cirka tva veckor fick jag nagra negativa och tre positiva svar fran
tyska musikldrare och endast negativa svar fran svenska musikldrare. Pa grund av detta
skickade jag brevet till ytterligare tio rektorer i sodra Sverige och fick ytterligare ett
positivt svar. Eftersom jag efter tva veckor fortfarande saknade tva musikldrare som
ville medverka i studien skickade jag ytterligare ett brev till femton grundskolerektorer
som i sin tur ocksa ledde till att jag hittade ytterligare tva musikldrare som ville
medverka i studien.

Alla informanter fragades om det fanns mojlighet att genomfora intervjun i deras
hem. Tanken med detta var att skapa ett rum dar respondenterna kdnner sig trygga och
bekvama for att kunna prata 6ppet. Tva av respondenterna bjod in mig till sina hem och
fyra ville genomfoéra intervjun i musikrummet pa skolan dér de arbetade eftersom de
ville anvdnda haltimmar i sitt schema. Intervjuerna i Tyskland genomfordes pa tyska
och intervjuerna i Sverige pa svenska. For att bidra till arbetets symmetri hade det varit
tankbart att genomféra intervjuerna pa engelska men eftersom jag talar flytande svenska
och tyska ar mitt modersmal ar det lampligt att anvanda denna fordel. Dessutom kan
eventuella sprakliga hinder uteslutas om respondenterna kan uttrycka sina tankar och
idéer pa sitt respektive modersmal. Alla intervjuer spelades in med en videokamera
(Zoom Q4n) och ett ljudlagringsmedium (Zoom H1). For att spela upp ljudexemplen
anvandes under alla intervjuer samma hégtalare (Trust Tytan, 2.1-ljudsystem).

For att skapa likvérdiga forutsattningar for alla respondenter valde jag att under
intervjuns forlopp anvédnda tre musikexempel som kommer att vara utgangspunkten for
samtal om vésterldndsk konstmusik efter 1945 som undervisningsinnehall. Utifran deras
egna biografier och musikaliska forstdelsehorisont kommer respondenterna att fa
utrymme foér olika funderingar och resonemang. Studiens tre musikexempel av
kompositorerna Ligeti, Reich och Stockhausen ska presenteras i korthet.

Det forsta stycket som spelades upp é&r ett avsnitt ur orkesterverket Atmosphéres
av den ungerska kompositoren Ligeti som komponerades 1961. Styckets stil kan
beskrivas med det tyska begreppet Klangfldchenmusik (musikaliska klangytor) och
kannetecknas av extrema registerlagen, breda orkestrala cluster och ett stort tonomfang.

Dérefter lyssnade informanterna pa de forsta en och en halv minuterna av stycket Music
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for 18 Musicians (1974-76) av Reich. Verket &r ett klassiskt exempel pa minimal music
och inkluderar manga av dess typiska stildrag som starkt repetitiva element, enkel
tonalitet och ldngsam harmonisk progression. Verket Gesang der Jiinglinge
(”Ynglingarnas sang”) som skapades under aren 1955 och 1956 av Stockhausen kan
betraktas som en milstolpe inom den moderna konstmusiken. Stockhausen kombinerar
elektronisk musik i form av sinustoner, clicks och vitt brus med elektroakustiska

element i form av en pojkes modifierade sang.

3.4 Analys av data

Efter intervjuerna transkriberades alla samtal. Utskriften skedde fran
ljudlagringsmedium respektive videokamera och genomfoérdes av mig. Enligt Kvale
(1997) kan utskriften ses som en ”6versattning fran ett sprak till ett annat” (s.153). Alla
meningsfulla uttalanden skrevs ut i textform. Exempelvis korta pauser, upprepningar av
enstaka ord, suckar eller paborjade meningar som sedan avbrots transkriberades inte
eftersom studien inte syftar pa att belysa beteendevetenskapliga eller lingvistiska
aspekter.

Analysen av intervjuerna genomfordes efter utskriften, men tankar kring mojliga
kategoriseringar och tolkningar fanns innan, under och efter intervjun. For att analysera
data anvdnde jag mig framfor allt av tre metoder som sammanfattas av Kvale (1997):
meningskoncentrering, — meningskategorisering, — meningsstrukturering (s. 172).
Intervjuerna delades i olika kategorier for att sedan kunna beskriva, sammanfatta och
jamfoéra respondenternas uttalanden i resultatdelen for att slutligen kunna kritiskt
granska och diskutera deras uttalanden i forhallande till litteraturen i

diskussionskapitlet.

3.5 Etiska overvaganden

I samband med kvalitativa forskningsintervjuer uppstar en rad etiska fragor. I detta
avsnitt ska jag ta stdllning till de viktigaste principerna och férklara hur dessa é&r
relevanta i foreliggande arbete.

Enligt Kvale (1997) ar moraliska och vetenskapliga aspekter lika betydelsefulla
vid utformning av en intervjustudie. Vetenskapsradet (1990) skriver att det ar forskarens

uppgift att balansera forskningskravet och individskyddskravet. I samma publikation
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finns forskningsetiska principer som innehaller fyra huvudkrav: informationskravet,
samtyckeskravet, konfidentialitetskravet och nyttjandekravet. I detta arbete kommer jag
att utga fran och forska utefter dessa krav. Respondenterna meddelades bade via e-post
och direkt innan intervjuerna genomfordes om syftet med intervjustudien. Ddrutéver
informerades alla respondenter infér intervjun att deras identitet anonymiseras och att
de vid varje tillfdlle hade mojlighet att avbryta intervjun. For att bevara informanternas

anonymitet avstod jag fran att namna deras namn i resultat- och diskussionskapitlet.
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4 Musiklararnas reflektioner kring

vasterlandsk konstmusik efter 1945

Med hjdlp av kvalitativa intervjuer samlades information kring sex musikldrares
forestdllningar om vasterlandsk konstmusik efter 1945 i relation till deras egen
musikundervisning. Informanterna kommer fran sodra Sverige, foérbundslandet
Mecklenburg-Vorpommern i norra Tyskland samt férbundslandet Niedersachsen i
mellersta Tyskland. I foljande kapitel presenteras informanterna, deras forhallande till
vasterlandsk konstmusik efter 1945 beskrivs utifran tre musikexempel samt deras syn pa

sadan musik som undervisningsinnehall.

4.1 Presentation av informanterna

Informant 1 (I1) som foddes ar 1986 &r bosatt i norra Tyskland och har arbetat som
musik- och matematiklédrare pa ett Gymnasium (arskurs 5 till 12) sedan juli 2016. Han
gick en femarig musiklararutbildning vid en tysk musikhogskola med huvudinstrument
sang och biinstrumenten piano och basgitarr samt studerade till larare i matematik. For
att kunna erhalla sin lararexamen avslutade han sitt Refendariat som i férbundslandet
Mecklenburg-Vorpommern varar 18 manader. Dérutéver namnde I1 att han &r
specialiserad pa beatboxing och att han har arbetat som beatbox-instruktér i Kanada.
Hans musikaliska bakgrund &r prdglad av punk-, hip-hop- och kérmusik samt att
klassisk och romantisk musik spelade en vasentlig roll under hans musiklararutbildning.

Informant 2 (I2) foddes ar 1980 och har arbetat som musikldrare pa en
grundskola (arskurs 1 till 9) i sodra Sverige i tio ar. Hans musikaliska utbildning borjade
redan pa gymnasiet da han gick estetiska programmet. Hans universitetsstudier borjade
med musikldrarutbildningen med klassisk inriktning vid en musikhdgskola i Sverige.
Darutover har han studerat historia, musikvetenskap samt erhdllit en kantorsexamen. 12
beskriver att han har en bakgrund som kyrkomusiker men att han alltid har haft en bred
musiksmak. Han uttrycker en fascination for barockmusik men att han ocksa har ”spelat
i massa olika genrer; dodsmetall och hip-hop och klassisk musik och kyrkomusik.” Som
sina huvudinstrument anger respondenten orgel och piano.

Informant 3 (I3) foddes samma ar som I1 (1986) och avslutade sin
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lararutbildning ar 2014 som bestod av en femarig hogskoleutbildning pa en
musikhogskola i Tyskland och det obligatoriska Refendariat som i férbundslandet
Hessen pagar i 21 manader. Samma ar boérjade han att undervisa i &mnena musik och
tyska pa en skola i staden Berlin. 2016 flyttade han till forbundslandet Niedersachsen
och borjade att undervisa pa ett Gymnasium. 13 berdttar att han borjade spela elbas i ett
punkband nér han var 14 ar gammal. Genom sin el-basldrare paborjade han spela
kontrabasen som var hans huvudinstrument under hans musiklararutbildning. Han anger
klassisk musik och punk var de foér honom mest inflytelserika genrerna under tonaren.
Senare spelade han framfor allt jazz men ocksa klassisk musik, popularmusik och Neue
Musik som var dominerande under hans utbildning. Lektioner i piano och klassisk sang
var obligatoriska under hela musikldrarutbildningen.

Informant 4 (14) &ar fodd ar 1988. Hon dr en nyutexaminerad musikldrare och
arbetar pa en grundskola i Skane med arskurserna 4 till 9. Innan hon bérjade studera pa
universitet gick hon en tvaarig folkhogskoleutbildning i musik med inriktning klassisk
sang. Sedan foljde universitetsstudier i musikvetenskap samt interpretation i klassisk
sang med operainriktning i ett ar. Dérefter borjade 14 sin musikldrarutbildning pa en
musikhogskola i mellersta Sverige med huvudinstrument sang och biinstrument piano
som hon avslutade efter fyra och ett halvt ar. Respondenten anger att klassisk musik haft
stor betydelse for henne sedan barnsben och att hon dérfér valde en klassisk inriktning
under sin utbildning men att utbildningen gav henne en bred utbildning &ven i pop- och
rockgenrerna.

Informant 5 (I5) kommer fran Tyskland och &r fodd ar 1963. Han arbetar liksom
Informant 1 och 3 pa ett Gymnasium. Han borjade sin lararutbildning ar 1986 pa en
musikhogskola i centrala Tyskland. Sedan bérjan av 1990-talet arbetar han som ldrare i
musik och engelska. Respondenten anger att hans musikldrarutbildning var dominerad
av konstmusik och att repertoaren under instrumentalutbildningen i sang, klarinett och
piano samt pa universitetskéren var klassiskt inriktad. Dessutom férekom seminarier i
populdrmusik och jazz.

Informant 6 (I6) som foddes ar 1966 har gatt en musiklédrarutbildning i Kroatien
som enligt respondenten huvudsakligen var prdglad av undervisning i klassisk musik
som dven idag ar hans musikaliska preferens. Han avslutade sin utbildning ar 1990 och

flyttade darefter till Italien och slutligen tillbaka till Sverige dar han dven levde fram
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tills han var 13 ar gammal. Sedan 2001 undervisar han i Sverige som legitimerad
musikldrare.

Sammanfattningsvis kan man sdga att bade de tyska och de svenska
respondenterna har en utbildningsbakgrund som domineras av klassisk musik. For de
tyska respondenterna var konstmusiken ett obligatoriskt moment i deras
musiklararutbildning medan 12 och 14 valde en klassisk fordjupning pa respektive
musikhogskola samt att de sistndmnda utdver sin musikldrarutbildning har studerat

musikvetenskap.

4.2 Musiklararnas relation till vasterlandsk

konstmusik efter 1945

I det f6ljande kapitlet beskrivs musikldrarnas syn pa vésterlandsk konstmusik efter 1945
med utgangspunkt i tre musikexempel av kompositorerna Ligeti, Reich och
Stockhausen. Det som kommer att beskrivas och analyseras &r informanternas
uttalanden om vésterlandsk konstmusik efter 1945 utgaende fran musikexemplen.

I1 beskriver att stycket Atmospheres av Ligeti berér honom och att det utloser ett
tillstdnd av vaksamhet (Alarmzustand) och nervositet eftersom stycket inte har nigra
teman som lyssaren kan folja. 14 anvander ocksa ordet "nervés” men pratar &ven om
”angest”. 12 ar mycket positivt instdlld till verket och framhéver att han associerar
verket med sitt huvudinstrument orgel pa grund av dess “klangbaserade” karaktar. I3 &r
bekant med musikstycket genom Stanley Kubricks film 2001: A Space Odyssey (1968)
och anser att det & ”am wenigsten fremd” (minst frimmande) just pa grund av att han
har hort stycket ett par ganger tidigare samt att han har sjungit ett liknande stycke med
musikhégskolans kor. Aven I5 kinde till stycket frdn sin studietid och hans seminarier
om Neue Musik som beskrevs i det foregaende kapitlet. Eftersom I5 ar vdlbekant med
Atmospheres pratar han analytiskt om musiken men uttrycker att han forstar att stycket
kan framkalla starka reaktioner vid forsta horintrycket. 16 uttryckte sig kortfattat och
sammanfattade att alla stycken dr “mycket spannande”.

Music for 18 musicians av Reich vdckte inga starka kénslor eller reaktioner hos
respondenterna och informanterna 4 och 5 inte ndmnde ens stycket efter att de ombads

att beskriva vad de personligen tyckte om alla tre stycken.
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Till exempel spelar jag live-hip-hop och det tycker jag ar superlikt det som Steve Reich
gor. Det monotona...och sd byggs det pa och sma forandringar gor till slut att man &r

ndgon helt annanstans. (12)

I citatet ovan beskriver 12 utvecklingslinjen som sker genom sma och subtila
forandringar i musiken som tilltalande. 13 ddremot bad mig att spela upp borjan av
stycket d4n en gang eftersom han redan hade glomt hur det later. Han saknade
komplexitet i musiken och uttryckte vid tva tillfdllen att stycket enligt honom &r ”ein
bisschen nichtssagend” (lite intetsdgande). 11 tyckte att kompositionen bérjade med en
intressant ”groove” som sedan gick o©ver till ett “komisch vibrierenden

Schwebezustand” (konstigt vibrerande svavningstillstand) som gjorde honom ein

bisschen nervos” (lite nervos).

Det sista [stycket] pdminde mig, eftersom det ldt s mycket slumpmadssigt, minst om

musik[...] (I3)

I3 stdllde indirekt fragan om Stockhausens Gesang der Jiinglinge dven dr musik. En rad
moderna genrer som elektronisk och elektroakustisk konstmusik vacker fragan om
sjalva musikbegreppet och denna fraga belyses narmare i diskussionen. I1 sa att stycket
inte alls tilltalade honom eftersom han inte kdnner nagon “emotionell bindning” till
musiken. I2 uttrycker ddremot en beundran foér verket och dr sérskilt fascinerad av
kompositionstekniker inom den elektroakustiska musiken. Han anser att musik inte
alltid behdver vara ”lugn och harmonisk” utan att den dven bor provocera lyssnaren. I
sambandet med Gesang der Jiinglinge namner I5 en annan komposition av Stockhausen
som heter Helikopter-Streichquartett (1991) dér fyra strakar sitter i fyra helikoptrar och
spelar. Han konstaterar i positiv bemaérkelse att stycket dr “fullstdndigt vrickat” (vollig
abgedreht). IS5 anmadrker att nutida konstmusik hade en sarstdllning i hans
musikldrarutbildning eftersom informantens professor i dmnesdidaktik, Peter Becker,

var mycket engagerad inom omradet.

Var professor i musikdidaktik var en stor van av Neue Musik. [Han] har besokt
Donaueschinger Musiktage varje ar och hade redan da ett jattearkiv, [han] har samlat
[musik]stycken och kdnde dven manga kompositorer personligt. [...] Professorn har
naturligtvis under seminarierna...da har vi pratat om Neue Musik fran Lachenmann till

Kagel och Schebel och sa vidare, Hesbos, Ligeti, Penderecki och sa vidare. (I5)
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4.3 Vasterlandsk konstmusik efter 1945 som
undervisningsinnehall

Alla intervjuade ldrare anger att vasterlandsk konstmusik efter 1945 har betydelse for
deras undervisning men utstrdckningen varierar starkt. 11, I3 och I5, det vill sdga de
tyska musikldrarna, anger att vasterlandsk konstmusik efter 1945 férekommer pa deras
musiklektioner vilket enligt informanterna beror pa att modern konstmusik som
aleatorik ska behandlas enligt ldroplanen. I1 och I3 anger att vdsterlandsk konstmusik
efter 1945 endast spelade en liten roll i deras utbildningar medan I5 hade flera
djupgaende kurser och en vildigt engagerad professor i musikdidaktik. I4 anser att man
inte kan ”fokusera pa att skriva sadana verk men [att] man kan visa pa att det finns” och
de andra tva svenska musikldrarna (I2 och I6) uttryckte sig @ven pa liknande satt. Alla
informanter framhdver att genrebredden och musikundervisningens allménbildande
funktion ar viktiga aspekter for deras val av undervisningsinnehall. T detta kapitel
redogors for mojligheter och begransningar som vasterldndsk konstmusik efter 1945 for
med sig enligt informanterna samt deras uttalanden angaende metoder, musikreferenser

och undervisningsmaterial.

4.3.1 Mojligheter och begransningar

Under intervjuarna utkristalliserade sig ett antal mojligheter och begransningar i
musikldrarnas resonemang som framtrdder i samband med visterlandsk konstmusik
efter 1945 som undervisningsinnehdll. Musikldrarna ansag att musiken av exempelvis
Ligeti, Reich eller Stockhausen kan anvéndas for att ”vidga elevernas vyer” (I5) men att
den i vissa fall kan ”stanga dorrar” (I3).

I1, 12 och I5 anser att musikundervisningen har en allménbildande funktion och
att anvandningen av vasterldndsk konstmusik efter 1945 kan vara ett bidrag for att 6ka
genrebredd i musikundervisningen. Dessutom &r sadan musik en resurs for musikaliskt
skapande, menar I2. I3 framhédver i detta sammanhang att nya kompositionstekniker
som slumpmadssiga aktioner ger eleverna bade verktygen for improvisation och
komposition men menar dven att Neue Musik kan vara en gynnsam intellektuell
utmaning for eleverna. Detta i sin tur kan enligt 11 och 14 ses som en begrdnsning

eftersom eleverna pa exempelvis mellanstadiet har en limiterad forstaelsehorisont och
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ofta inte har tillrackligt utvecklade forkunskaper for att begripa svara musikteoretiska
sammanhang. Pa grund av den intellektuella utmaningen och genrens marginaliserad
stdllning i samhallet menar I1 att &mnet kraver utférlig planering. En annan aspekt ar
sammanhanget mellan musikaliska medel och deras verkan pa lyssnaren. I3 menar att
detta sammanhang kan askadliggoras genom att visa hur tonséttare anvander exempelvis
”dissonanser, dynamik, instrumentering och kompositionstekniker” for att astadkomma
en viss effekt hos publiken. Flera av informanterna menade framfor allt att atonal musik
kan framkalla negativa kanslor hos eleverna och 11, I3 och I5 férklarar fenomenet med
att denna sorts musik inte dr en del av elevernas ”livsvérldar”. Medan I1 anser att en
avsaknad av en emotionell bindning till musiken &ar problematisk resonerar 12 att
eleverna bor fa chansen att komma i kontakt med musikaliskt material som ligger

bortom deras livsvérldar eftersom musik enligt honom &r mer &n bara positiva kénslor:

Det behover inte vara vackert. Det behover inte vara pretentiost. Det handlar om idéer
som ska fa uttryck i den fysiska verkligheten. Det handlar om att det som &r inom de ska

ut. [...] Det far dem att tanka i nya perspektiv. (12)

I2 anser att, framfor allt, yngre barn har lattare for att ta emot modern konstmusik
eftersom de inte &dr fasta i musikaliska preferenser. I3 sdger att yngre elever visar en
mycket storre éppenhet for experimentella kompositioner som till exempel baserar pa

aleatoriska tekniker. I5 haller med och uttrycker sig som foljande:

Ju yngre de &r desto enklare &r det. Jag tror att man kan gora allt med en femte klass,
wienklassicism, Neue Musik, jazz... eftersom dem fortfarande &r sd éppna och inte sa
trangsynta (scheuklappenmaiRig festgelegt). Det &ar det som dr sd underbar. Vi maste
bérja just med de yngre. Kanske redan i fjarde klass, femte klass, sjdtte klass. Det dr

mycket viktigt. (I5)

Ytterligare en mojlighet anser I3 &r blandningen av elektroniska och akustiska element
eftersom datorer och mobiltelefoner numera ar en viktig del av elevernas vardagar. 12
ser den tekniska aspekten som en “Andockpunkt” (”dockningspunkt”). Aterigen

podngterar I5:

Hos Gesang der Jiinglinge kan man ocksa spela in nagot sadant. Det finns ju ocksa
musique concréte och Pierre Schaeffer och sa vidare. Det kan man gora bara genom

deras teknik och over-dubbing och allt som finns. De kan producera olika saker sjalv. Vi
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har ju helt annorlunda mojligheter idag &n tidigare. Jag har ocksa gjort en hel del [saker]
beroende pd vad de har for appar pa sina telefoner, hur de kan hantera Klangfldchen

(”ljudytor™), spar och sa vidare. (I5)

14 papekar att hon anser att vasterlandsk konstmusik efter 1945 &r en vardefull resurs for
att lyssna pa men sager samtidigt att hennes musikrum &r en begrdansning eftersom det
inte dr utrustat for att géra sidan musik. En annan sorts begransning ser 11 dessutom i
musikdmnets laroplan eftersom modern konstmusik inte forekommer forrén arskurs 10.
De flesta av musikldrarna anser att minimal music &r vérdefullt for praktiskt
musicerande pa grund av dess enkla struktur.

I1 och I5 ser ytterligare mojligheter i att géra dmnesoverskridande projekt. 11
menar att dmnena musik och fysik latt kan férknippas vid experiment med ljud. En
annan aspekt dr relationen mellan musik och historia eftersom historiska ramfaktorer

spelar en viktig roll for forstaelse av musiken.
4.3.2 Lararnas tillvagagangssatt: mycket teori — lite praxis

I forra kapitlet beskrevs en rad mojligheter och begrdnsningar som informanterna
ndmnde i samband med vasterldndsk konstmusik efter 1945. I detta avsnitt beskrivs hur
musikldrarna gdr tillvdga vid anvandandet av modern konstmusik. Dessutom beskrivs
det hur respondenterna refererar till kompositorer och musikexempel — samt
undervisningsmaterial som innehaller vésterldandsk konstmusik efter 1945.

Med utgangspunkt i de fem aktivitetsformerna som ndmndes i kapitlet om
musikaliskt ldrande (reproduktion, produktion, perception, interpretation, reflektion)
visade det sig att kognitivt-analytiska arbetsformer dominerar undervisningsskeendet i
samband med vasterlandsk konstmusik efter 1945; interpretation, perception och
reflektion spelar en vdsentligt storre roll &n reproduktion och produktion. I férra kapitlet
blev det tydligt att ldrarna har manga funderingar kring vésterlandsk konstmusik efter
1945 som undervisningsinnehall. De sex intervjuade lararna beskriver dessutom ett

antal metoder som kan sammanfattas som féljande:

b Léararen foreldser om emancipationen av ljud och dissonanser som musikaliska
uttrycksmedel ur ett historiskt perspektiv. (I1)
b Eleverna malar bilder utifran ett musikexempel. (11, 12)

b Eleverna skapar ett grafiskt partitur utifran ett musikexempel och samtalar med
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lararen och varandra om nya, delvis grafiska, notationsformer som cluster eller
anvisningar om hur ljud ska skapas. (I1, 12) Eleverna spelar ett litet musikstycke
utifran ett grafisk partitur som de har gjort sjélva. (12, 14)

b Eleverna komponerar tolvtonsmusik. (I12)

b Eleverna analyserar musiken utifran ett musikteoretiskt perspektiv. (13)

b Léraren bjuder in musiker eller kompositorer till musikundervisningen som
genomfor kompositionsworkshops. (I5)

b Ldararen organiserar utflykter med eleverna till exempelvis konserter. Ett
exempel som I5 ndmner dr verket As slow as possible (1987) av Cage som fér
tillfallet uppfors i Halberstadt i centrala Tyskland och som berdknas avslutas ar
2640.

b Léraren och eleverna samtalar sinsemellan om sammanhanget mellan historiska
héandelser och hur dessa tematiseras i musiken, exempelvis War Requiem (1962)
av Benjamin Britten (1913-1976), Different Trains (1988) av Reich eller
Krzysztof Pendereckis (1933) Threnody to the Victims of Hiroshima (1960). (I5)

b Eleverna lyssnar pa musikexempel och lararen later eleverna berdtta om deras
spontana intryck och kanslor. (11, 16)

b Léraren visar ett preparerat piano. (14)

Alla informanter betonar att aktivt musicerande &r en viktig del av deras undervisning
men ger fa exempel i samband med vésterlandsk konstmusik efter 1945. I3 namner ett
metodiskt exempel frdn sina universitetsstudier som gar ut pa att “upptdcka
kompositionsmetoder sjdlv”’ (Kompositionsmethoden selbst entdecken) men som han
inte har anvént i sin egen undervisning. Vardagsféremal som okokt, ihdlig pasta anvands
exempelvis som blasinstrument eller sa upptédcker eleverna hur man kan skapa ljud pa
olika sdtt med vatten. Slumpmadssiga aktioner kan anvindas for att askadliggora hur
aleatorisk musik fungerar.

Informanternas beskrivningar varierar starkt angadende omfang och utforlighet.
I5 verkar fortrogen med vasterldndsk konstmusik efter 1945 och dess anvdndande i
musikundervisningen medan de andra informanterna menar att det bara i liten
utstrdckning ar relevant for deras musikundervisning (14, 16). Dessutom spelade denna

typ musik knappt nagon roll féor manga i deras musikldrarutbildning (I1, 12, I3, I6).
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Nagra av dem sa dven att de inte haft tillfalle att anvanda sadan musik &n (I3, 14). Detta
bekrdftas d&ven av informanternas hantering av musikaliska referenser. I5 kénde till alla
musikexempel och ndmnde utover det fjorton komponister som var verksamma efter
1945 eller som fortfarande ar aktiva medan I6 inte ndmner nagra tonséttare. 12, I3 och 14
anvander musikaliska referenser sparsamt och I1 pratar med en viss sjdlvklarhet om
moderna kompositorer som Ligeti. Anmdrkningsvart dr dven att alla tyska musiklarare
pratade om Cages 4:33 och Cathy Berberians (1925-1983) Stripsody (1966) som
pedagogiskt vardefulla stycken.

De tyska respondenterna, framfér allt 11 och I5, refererade till ett flertal
metodbdcker som de anvdnder i sin musikundervisning. I1 ndmnde fem ldro- och
metodbocker i musik och I5 pratade om tre sadana bocker. 12, 14 och 16 angav inga
referenser till laromedel i form av bocker men 14 uttryckte en 6nskan om att hon gédrna

hade haft mer undervisningsmaterial till sitt férfogande.
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5 Diskussion kring vasterlandsk
konstmusik efter 1945 i skolans

kontext

I det foljande avsnittet ska resultaten diskuteras utifran forskningsfragan: Vilka
forestdllningar har musikldrare i Tyskland och Sverige om vidisterldndsk konstmusik

efter 1945 i relation till deras egen musikundervisning?

5.1 Larande av och om musik

Undersokningens resultat fortydligade att det finns skillnader mellan de tyska och
svenska musikldrarnas syn pa musikundervisningen. Dessa skillnader diskuteras for att
lokalisera vilken relevans vasterlandsk konstmusik efter 1945 har for dagens
musikundervisning.

Medan de svenska musikldrarna anser att musikundervisningen ér ett framfor allt
praktiskt @mne och att ”samtala och studera dr underordnat” (I2) betonar de tyska
musikldrarna att eget praktiskt musicerande &r en del av musikdmnet men att “estetiska
upplevelser” (dsthetische Erlebnisse, 13) och “emotionell bindning” (emotionelle
Bindung, 11) kan nas genom att bearbeta musik auditivt och kognitivt. I Sverige upptar
eget musicerande den storsta platsen i musikundervisningen medan de tyska
musikldrarna har en tendens att tala mer om kognitiva processer och musikanalys. Aven
om Jdger (2015) betonar att praktiskt musicerande bor vara en central del av
musikundervisning for framgangsrikt musikaliskt ldrande, argumenterar Meyer-
Denkmann (1972) att musikpedagogerna maste arbeta aktivt for att forknippa reflektiva

och produktiva processer:

Undervisning borde, istéllet for att prioritera vetande av fakta och prestationsresultat,
strava efter ett vaxelforhallande mellan reflektion och produktion for att leda in

larprocesser som férknipper musikaliskt tinkande med aktiva, kreativa moment. (s.21)
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5.1.1 Fordelning av ansvar

Meyer-Denkmann (1972) menar att musikldrarna har ansvaret att hjdlpa eleverna bli
kritiskt tdinkande mottagare av musik samt att utévning av musik utan reflektion kring
det egna handlandet leder till omedveten konsumtion. Nielsen (2006) och Jank (2005)
papekar att musikundervisningens enda allméngiltiga forutsattning ar upplysningens
ideal och att utbilda eleverna till fornuftiga och sjalvtankande ménniskor. Jag menar att
det &r av yttersta betydelse i ett globaliserat samhdlle dér internet i allménhet och sociala
medier i synnerhet ar allestddes ndrvarande.

Tidigare skrev jag att den svenska laroplanen utgar fran en “mikro-kulturellt
orienterad didaktisk position”. Orden “vardag” och ”vardaglig” forekommer 197 ganger
i grundskolans ldaroplan. Det kan ses som positivt eftersom undervisningen ska hjdlpa
eleverna att orientera sig i sin egna omgivning respektive livsvérld. Ljud finns 6verallt
och de allra flesta eleverna lyssnar pa musik pa fritiden. Musiken som finns i elevernas
omvarld paverkar deras musikaliska smak och efter vilka kriterier de bedomer och
kategoriserar musik. Musikutbudet i massmedian (TV, radio, internet) i saval Tyskland
som Sverige ger en ensidig bild av den musikaliska mangfalden som finns utover
populdr musik i dur och moll. Overldmnar inte musiklirarna ansvaret till medierna om
de viljer innehallet féor musikundervisningen endast enligt elevernas cnskemal? Man
kan ocksa stdlla sig frigan om vem som é&r kunskapsauktoriteten: radion eller
musikldraren? Enligt min asikt dr skolan en plats som bor forhalla sig kritiskt till den
vaxande marknadsestetiken som utbreder sig inom utbildningsvédsendet (Di Lorenzo
Tillborg, 2015). Att politiker anvander uttryck som “kundnéjdhet” i utbildnings-
sammanhang som i citatet nedan visar att det finns statliga representanter som anser att
skolor ar foretagsverksamheter som lar rétta sig efter “kundernas”, det vill sdga
elevernas 6nskemadl. Man kan stélla sig fragan om inte sddana uttalanden underminerar
lararnas professionalitet.

I5 sammanfattar problemet ndr han pratar om ansvarsférdelningen angdende
musikaliskt genrebredd i elevernas liv med f6ljande fraga: ”Om vi inte gor det i skolan,
vem ska gora det annars?” (Wenn wir es in der Schule nicht machen, wer soll es denn
dann machen?). 12 yttrar en liknande syn och papekar att elevernas livsvarld kan vara
utgangspunkten dar musikpedagoger maste forsoka att hitta skdrningspunkter mellan

elevernas mikrokosmos och musikens makrokosmos men att elevernas musikaliska
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smak inte far styra musikundervisningens innehall fullt ut. Under samtalen med
musikldrarna blev det tydligt att de tyska musikldrana anser att de i hog grad ansvarar
for ett varierat musikaliskt stilistiskt innehdll, medan de svenska musikldrare oftast
refererade till ldaroplanen eller elevernas musiksmak ndr de talade om val av

musikexempel.

For som en kvinnlig politiker sade i en debatt jag nyligen medverkade i: ”Om vi inte
kan méta kundnojdheten hos barnen hur ska vi dd veta vilken kultur vi ska ge dem?”
Men hur ska man kunna 6nska att fa se Picasso om man aldrig sett Picasso. Eller énska

att 1dra sig Pythagoras sats om man inte kdnner till matematiken.

Det ovanstaende citatet ur ett blogginldgg av Stina Oscarson (2012) leder mig

till fragan vilken betydelse vasterlandsk konstmusik efter 1945 har i musikdmnets sfér.

5.2 Vasterlandsk konstmusik efter 1945 som
undervisningsinnehall?

I det foljande avsnittet diskuteras en rad dmnen som ror vésterldndsk konstmusik efter
1945 som undervisningsinnehdll samt dess roll i den svenska skolans kontext. I detta
avsnitt diskuteras varfor barn boér konfronteras tidigt med vasterlandsk konstmusik efter
1945 och dess betydelse for musikaliskt larande. Dessutom belyses dess stdllning inom

musikdmnet och ldroplanen samt betydelsen av musikaliska och metodiska referenser.

5.2.1 Tidig konfrontation

Den vésterlandska konstmusiken efter 1945 har en svar stdllning i dagens samhadlle.
Drosser (2011) beskriver att Neue Musik inte ger lyssnaren samma tillfredstéllelse som
populdrmusiken eller som konstmusiken som skrevs innan 1900, eftersom dess
komplexa strukturer dr for svarbegripliga och atonal musik inte tilltalar médnniskor pa
samma satt som tonal musik. Scruton (1997) menar att den nya musikens brott med
tonalitetens regler, dess ”a priori character” och att ett tonalt centrum fullstindigt
overges leder till ett minskat intresse hos lyssnarna. A andra sidan bérjar ménniskans
musikaliska socialisation redan innan vi f6ds och exempelvis férdldrarnas lyssnarvanor
paverkar barnens musiksmak (Parncutt, 2016). Framfor allt yngre barn ar enligt mina

egna erfarenheter ofta véldigt intresserade av atonal musik och ljudmusik. 12, I3 och I5
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instimmer och betonar att eleverna bér konfronteras med nya, ovanliga musikaliska
intryck i tidig alder eftersom deras musiksmak da inte &r sa fastlagd som under tonaren.
Om ldrare menar vél med att inte visa musik som avviker fran radions norm for att
skydda barnen gentemot ”jattekonstig” (I4) musik framjar de hellre motsatsen. Saledes
uppmuntras musikldrare att konfrontera sina elever i tidig alder med musik som avviker

fran den rddande dur-moll-normen.

5.2.2 En plats i musikamnets kanon

I citatet i kapitel 5.1.1 implicerar Oscarsson (2012) att exempelvis Phytagoras sats
tillhor en matematisk kanon eller att Picasso tillhér en kanon inom den bildande konsten
och déarfor ska ha en plats i skolan, medan musikpedagoger som Bertil Sundin (1997)
kritiserar forsoket att kanonisera musikdmnet. Ar alternativet att inte ha ndgra metod-
och ldrobocker i musik? Hur forhdller sig de intervjuade musiklararna i Sverige och
Tyskland till musikdmnets kanon?

Medan de svenska musiklararna knappt ndmnde nagra referenser -eller
kompositorer visade det sig att de tyska musikldrarna som alla har studerat vid tre olika
musikhogskolor med stor geografisk spridning hanvisade de till samma kompositioner
som exempelvis Cages 4:33 eller Berberians Stripsody vilket tyder pa en kanon inom
musikdmnet och slutsatsen kan dérfor vara att det finns en sorts musikdidaktisk kanon
vid tyska musikhodgskolor. En annan forklaring ser jag i att lararna fran Tyskland anger
ett flertal metodbocker som de anvénder for att planera sina lektioner. Stripsody namns
exempelvis hos Jager (2015) samt i laroboken “Einfach Musik — Neue Musik”
Schlabitz (2007). 4:33 diskuteras utforligt hos Schneider (2000), Schlébitz (2007) och
Thum-Gabler (2009). De svenska informanterna klagade ddremot 6ver bristen pa
metodmaterial i Sverige. Detta bekrdftas @ven hos Johansson (2009) och Hellstrém &
Sondell (2007) dér samtliga intervjudeltagare 6nskade sig ett bredare utbud av laro- och
metodbocker i musikdmnet vilket dr forstaeligt eftersom det knappt finns material for
musikdamnet.

Enligt min asikt ar det inte latt att skapa en kanon for musikamnet men de tyska
laroplanerna bevisar att det ar langt ifran omojligt att formulera konkretare riktlinjer dn
den svenska ldroplanen gor. Forst och framst ar det viktigt att komma ihag att alla
musikldrare dr tvungna att gora val. Bestimmer de sig for att behandla ett musikstycke

exkluderar de ett annat och vice versa. Det finns komponister och artister som har varit
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mer inflytelserika d@n andra och vissa dr mer lampliga for att exemplifiera en viss epok
eller stil &n andra. Fragan dr om dessa val indirekt overlamnas till foretag med
vinstintresse som har stort inflytande pa elevernas lyssnarvanor eller om den
kvalificerade musikldraren kvarstar som musikaliskt valutbildad kunskapsauktoritet som
far hjalp av metodbocker som erbjuder ldrarna professionella studiematerial som
underléttar valet. Inom musikpedagogiken finns en livlig debatt om spanningsfiltet
mellan tradition och marknadsestetik (Di Lorenzo Tillborg, 2015) men personligen

foredrar jag alternativet dar lararen framstar som kvalificerad kunskapsauktoritet.
5.2.3 Referenshdnvisning

Studien visar att ldrarnas intresse av och kdnnedom till vasterldndsk konstmusik som
komponerades efter 1945 samt att undervisningsmodeller som hédnger ihop med det ar
mycket varierande. Medan I5 visade mer omfattande kunskaper om konstmusiken som
komponerades efter 1945 som undervisningsinnehdll &n de nyexaminerade tyska
informanterna (I1, I13) forhaller sig de svenska respondenterna (12, 14, 16) trots
aldersskillnaderna som en homogen grupp och & mycket sparsamma med
referenshdanvisningar.

Att musikldrarna i Sverige namner vaéldigt fa musikaliska, musikhistoriska eller
musikpedagogiska referenser ar anméarkningsvért men kan bero pa att det knappt finns
musikpedagogisk litteratur pa svenska som behandlar den vederbérande typen av musik.
En annan faktor dr méjligtvis att vésterlandsk konstmusik efter 1945 bara spelar en liten
roll i musikldrarutbildningen for grundskoleldrare i Sverige. Exempelvis forekommer
ordet “konstmusik” en gang i delkursplanerna fér dmneslararutbildningen i musik med
inriktning mot grundskolan vid Musikhdgskolan i Malmé (2012) medan uttrycket
”rock/pop” anvénds tio ganger. Anmarkningsvart dr dven att vasterlandsk konstmusik
efter 1945 eller liknande formuleringar inte dyker upp i dessa delkursplaner

(Musikhogskolan i Malmo, 2012).
5.2.4 Stora effekter med enkla medel

[4 menade att utrustningen i vanliga musikrum inte dr lampliga fér musicerandet av
modern konstmusik. Det finns manga exempel i litteraturen som tyder pa att motsatsen
ar fallet. Ett exempel som tidigare namnts &r Jdgers (2015) beskrivning av

experimentella kompositioner dar musik produceras och reproduceras med hjilp av
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rosten, vardagsforemal och tekniska redskap.

I min egen undervisning med en sjunde klass har jag lagt mdrke till att
musikaliska handlingar med rosten och andra vanligt forekommande instrument kan
vara ett nyttigt och effektivt sétt att ge eleverna chansen att komma i kontakt med
vasterldndsk konstmusik efter 1945. Eleverna utmanas att vidga sina vyer ndr de
konfronteras med helt nya musikaliska former och uppmuntras att ifragasatta det egna
synsdttet kring fragan vad musik egentligen &r. Motsatser som tonal och atonal,
determination och indetermination eller 6ppenhet och slutenhet &r bara skenbara
motsatser och kan dven ses som ramarna av ett musikpedagogiskt (och filosofiskt)
spanningsfdlt som framjar diskussioner i klassrummet och som musikldraren kan
utnyttja for att skapa intresse och engagemang hos eleverna. Enligt Meyer-Denkmann
(1972) é&r ett av de framsta malen i det musikpedagogiska arbetet att framja produktiva
och kreativa formagor samt formagan att kritiskt och medvetet kunna granska
musikutbudet som finns i var omvérld. Detta dr i hogsta grad aktuellt i en varld som
globaliseras i allt snabbare takt.

Mina egna erfarenheter visar att skapandet av musik som inte forutsatter fasta
tonala ramar som dur och moll utan som éppnar upp for atonalitet eller atminstone ett
oppnare tonsprak tas emot positivt av savdl yngre som dldre elever. Om modern
vasterldndsk konstmusik i sina otaliga former presenteras pa ett elevvanligt satt och med
musikalisk kvalité kan den formodligen berika elevernas vidrld med nya

klangupplevelser och spdnnande diskussioner.
5.2.5 Laroplanen

Att den svenska grundskolans laroplan i musik inte innehaller nagra referenser till stilar
eller genrer, forutom den mangtydiga formuleringen “konstmusik, populdrmusik och
folkmusik” anser jag vara problematiskt. Forfattarnas syfte var formodligen att inte
exkludera nagon musikalisk genre och 06ka musikldrarnas frihet ndr de véljer
undervisningsinnehdll, men enligt de svenska informanterna i denna undersokning &r
arbetet med ldroplanen svar eftersom den ger lararna for mycket tolkningsutrymme. 13
papekar att en sadan ldroplan nodvédndigtvis inte kan leda till likvardig
musikundervisning i olika delar av landet samt att tolkningsutrymmet &r sa stort att
musikldrarna teoretiskt har mojligheten att anvdnda tre olika musikstycken under hela

hogstadiet for att na kunskaperna som kravs i laroplanen.
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Konsekvensen dr att var och en av musikldrarna skapar sin egna musikaliska
kanon som baseras pa lararens personliga preferenser, musikldrarutbildningens innehall
och elevernas musiksmak dven om det dr svart att bestimma alla paverkande faktorer.
Fragan om laroplanens innehdll angdende stilar och genrer danda maste diskuteras bland
musikpedagoger om inte stilar som vésterlandsk konstmusik efter 1945 helt ska

forsvinna fran musikundervisningen.

5.3 Vidare forskning

Fastdn denna studie gav manga svar pa den i borjan stéllda forskningsfragan finns det en
rad aspekter som kan undersokas i framtida studier. En intressant aspekt hade varit
frdigan om i vilken utstrackning vésterlaindsk konstmusik efter 1945 faktiskt
forekommer i musikldrares undervisning. Tidigare studier om genrebredd (la Fleur,
2008; Johansson, 2013) tar inte hansyn till genreindelningar utéver de som ldaroplanen
presenterar. Det dr ocksa tdnkbart att genomféra en studie i syfte att skapa
undervisningsmaterial for musikldrare och elever. Det finns en stor mdngd av bocker
och avhandlingar om den moderna konstmusikens didaktiska, konstnérliga och
metodiska implikationer pa tyska. I Sverige finns ett begransat antal studier men dessa
handlar framfor allt om dmnets musikvetenskapliga aspekter och mindre om dess
musikpedagogiska implikationer. Déarutdver ser jag ett behov av vidare forskning om
hur elever reagerar pa modern konstmusik i olika aldrar, till exempel med hjdlp av

barnintervjuer eller observationer.
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Appendix I

Intervjuguide pa svenska

Kan du beskriva ett musikstycke som &r betydelsefullt fér dig?

Hur ser din musikaliska utbildningsbakgrund ut? Jag tdnker framfor allt pa din skolgang
och dina universitetsstudier.

Vilka musikaliska genrer behandlades under din musikldrarutbildning? Fanns det
musikaliska genrer som betonades under din musikldrarutbildning?

Efter vilka kriterier véljer du innehallet f6r din musikundervisning?

Forestdll dig musikundervisningen som en kaka. Kakans bitar &dr de olika
musikgenrerna. Hur hade du delat upp kakan?

Intervjuaren spelar upp stycken av Gydrgi Ligeti, Steve Reich och Karlheinz
Stockhausen.

Kan du beskriva vad du tycker om musikstyckena?

Tycker du att verket lampar sig som undervisningsinnehall inom ramen for obligatorisk
musikundervisning? Varfoér? Varfor inte?

Hur hade du gatt tillvdga om du hade anvént visterlandsk konstmusik efter 1945 i
musikundervisning i klass?

Vilka syften har du med din musikundervisning? Hur hade du definierat huvudmalen
med din undervisning?

Hur forhaller du dig till styrdokumenten i musik?

Avslutningsvis tankte jag visa dig en lista med musikomradena som ska behandlas i
musikundervisningen i arskurs 7 till 10. Vad tycker du om denna indelning?

Intervjuguide pa tyska
Konnen Sie ein Musikstiick beschreiben, dass fiir Sie von besonderer Bedeutung ist?

Wie sieht Thr musikalischer Ausbildungshintergrund aus? Insbesondere denke ich dabei
an Thre Schullaufbahn und Ihr Hochschulstudium.

Welche Genres wurden wihrend Ihres Schulmusikstudiums behandelt? Gab es
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musikalische Stilrichtungen, die wahrend Thres Lehramtsstudiums betont wurden?
Nach welchen Kriterien wihlen Sie Inhalte fiir Ihren Musikunterricht?

Stellen Sie sich das Fach Musik als einen Kuchen vor. Die einzelne Stiicke des Kuchens
sind die verschiedenen Musikgenres. Wie wiirden Sie diesen Kuchen aufteilen?

Intervjuaren spelar upp stycken av Gyérgi Ligeti, Steve Reich och Karlheinz
Stockhausen.

Konnen Sie beschreiben, was sie von diesen Stiicken halten?

Finden Sie, dass sich diese Musikstiicke als Unterrichtsinhalt im Rahmen des
obligatorischen Musikunterrichts eignet? Warum oder warum nicht?

Wie wiirden mit den vorgespielten oder dhnlichen Stiicken im Klassenunterricht in der
Sekundarstufe I umgehen, wenn Sie diese verwenden wiirden?

Welchen Zweck verfolgen Sie mit IThrem Unterricht? Wie wiirden Sie die Hauptziele
Thres Unterrichts definieren?

Wie stehen Sie den Lehrpldnen im Fach Musik im Land Mecklenburg-Vorpommern/
Niedersachsen gegeniiber?

In Schweden sind die Lehrpléne der allgemeinbildenden Schulen zentral festgelegt. In
Bezug auf musikalische Inhalte wird genannt, dass in der Sekundarstufe I "Kunstmusik,
Volksmusik und Populdrmusik aus unterschiedlichen Epochen” zu behandeln seien. Was
halten Sie von dieser Einteilung?
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Appendix I1

Citat pa tyska

Das letzte [Stiick] erinnerte, dadurch dass es so sehr zufillig wirkte, am wenigsten [an]
Musik]...] (I3)

Unser Musikdidaktikprofessor war ein ganz grofSer Freund der Neuen Musik. [Er] hat jedes Jahr
die Donaueschinger Musiktage besucht und hatte damals schon ein Riesenarchiv, [er] hat Stiicke
gesammelt und kannte auch viele Komponisten der Neuen Musik personlich. [...] Der
Prof[essor] hat natiirlich in den Seminaren...da haben wir natiirlich Neue Musik behandelt von

Lachenmann, iiber Kagel und Schnebel und so weiter, Hesbos, Ligeti, Penderecki und so weiter.

(I5)

Je jiinger sie sind, desto einfacher ist es. Ich glaube mit einer fiinften Klasse kann man alles,
Klassik, Neue Musik, Jazz... weil sie eben noch offen sind und nicht so scheuklappenméliig
festgelegt sind. Das ist das Tolle. Wir miissen gerade schon bei den jiingeren anfangen.
Vielleicht sogar schon in der vierten Klasse, fiinfte Klasse, sechste Klasse. Das ist ganz wichtig.
(15)

Bei dem Gesang der Jiinglinge kann man auch sowas aufnehmen. Es gibt ja auch musique
concreéte und Pierre Schaeffer und so weiter. Das kann man allein durch ihre Technik heute mit
Handys und over-dubbing und was es da alles gibt. Verschiedene Sachen kdnnen sie auch selber
produzieren. Wir haben ja ganz andere Mdglichkeiten als friiher. Da habe ich schon einiges
gemacht, je nachdem was fiir Apps sie auf dem Handy haben, wie sie dann mit Klangflachen,

mit Spuren uund so weiter auf dem Handy umgehen konnen. (I5)

Ein Unterricht, gleich welcher Art, hitte, statt einseitig einem Faktenwissen oder
Leistungsresultaten den Vorrang zu geben, ein Wechselverhiltnis zwischen Reflexion und
Produktion anzustreben, um jene Lernprozesse einzuleiten, die ein musikalisches Denken mit

selbsttdtigen, kreativen Momenten verbindet. (Meyer-Denkmann, 1972, s. 21)
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