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Sammanfattning

Denna studie soker svar pa fragan hur traditionséverféringen ser ut i den uyghuriska
folkmusiken i dagens Kina. Med hjélp av kvalitativa intervjuer, samt en observation av
en instrumentallektion i ett uyghuriskt traditionellt instrument, har jag reflekterat 6ver
kunskapsoOverforing, tradition och férandring. Uppsatsen tar upp méstarlara och
tradition som ett centralt tema och i resultatet kommer flera intressanta teman fram
angaende kulturens viktiga roll i den uyghuriska traditionen - bade som historiebarare

av viktiga handelser i folkets liv, men &ven som moralisk och fostrande kraft.

Nyckelord: Mastarlara, tradition, gehorsinlarning, Mukam.

Abstract

The aim of this study is to investigate how traditions are transmitted from one
generation to the next in the Uyghur ethnic music tradition of current China. The
research questions are: How does the transmitting of knowledge look like in the Uyghur
tradition in an informal and in a formal context? Also how does the traditional music
development look like and which role does the music have in the society today? In
qualitative interviews | have searched for answers to these questions. The study has
mastery and tradition as a central theme. The result shows several interesting themes
concerning the strong role of the Uyghur traditional music in people’s lives today - both

as carrier of historic events and as a moral and developmental force.

Key words: Master/apprenticeship, tradition, learning by ear, Mukam.
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Inledning och personlig bakgrund

Jag foddes i Urumgi, huvudstad i Xinjiang-provinsen i nordvéstra Kina. Min far
undervisade pa motsvarigheten till Musikhogskolan i Xinjiang, Xin Jiang Arts Institute
(XJAI) som é&r platsen for denna studie. Han undervisade i ett traditionellt instrument,
Ravap, ett stranginstrument. Mina foraldrar har berattat att det var vanligt att man bodde
och arbetade i samma lokal, innan man hade mdjlighet att skaffa eget boende. Jag bodde
saledes med mina foraldrar i ett av 6vningsrummen pa skolan. Nar min syster sedan
foddes hade mina foréaldrar fatt mojlighet att flytta, men det var forst lite senare i deras
karridr. Flera av de andra yngre lararna bodde ocksa i samma korridor. Det var ljud och
toner Overallt, och det var full fart dar jag lekte mitt i all musik. Min mamma, som
arbetade som spraklarare, tyckte nog att det var lite besvarligt och stérande att man kunde
hora ndr andra elever 6vade, eller nér lararna undervisade. Hon brukar séga att det var tur
att jag inte fatt en horselskada fran den tiden da vi bodde dér.

Jag kan tanka mig att min relation till musiken bérjade redan da, nar jag var ett litet
barn. Den var helt enkelt en sjalvklar del i vardagen. Eftersom far undervisade i samma
rum som jag lekte i, horde jag ocksa standigt hans lektioner. Eleverna kom och jag
lyssnade pa musiken. Jag sag hur pappa undervisade och hur eleverna forsokte spela.
Ibland fanns det stillen dar de fastnade och dar de inte kom vidare och da horde jag hur
pappa forklarade och hjélpte dem. Jag sag vilken fin relation som fanns dem emellan och
jag tankte redan da att det verkade mycket roligt att undervisa.

Det kéanns viktigt att skriva nagra ord om min far som pa manga satt ar min forebild.
Min far Alim var dven han fodd i en musikerfamilj sa traditionen finns i var slakt. Han
foddes 1956 i staden Ghulja och ar 1973 borjade han arbeta pa XJAI. Eftersom han var
den basta eleven pa skolan fick han anstallning dar efter sin examen. Under sina 35 ar vid
skolan har han sedan utbildat manga eftertradare och hanskrev &ven de
forsta kursbdckerna for instrumentet ravap. Han gav tillsammans med 6vriga larare ett
stort bidrag till den uyghuriska traditionella musiken da de ar 2000 gjorde en forsta
inspelning av Uyghur 12 Mukam, (ett verk ur den uyghuriska musiken som jag kommer
in pa senare) i Xinjiang och han har fatt flera hedersbetygelser for sitt arbete. Jag forstar
nu i efterhand att denna uppvaxt har inspirerat mig valdigt mycket. Jag tyckte redan tidigt
att lararyrket verkade intressant och jag ville garna bli larare som min far. Att fa chansen
att bygga relationer med elever och hjélpa deras sjalvfortroende i larandesituationen har

lockat mig. Min far har heller aldrig slutat att 6va pa sitt instrument och han &r en skicklig



musiker som kommit etta i manga musikaliska tavlingar. Bland annat 1984 i en tavling
for hela Xinjiang-provinsen. Det ar for ovrigt mycket vanligt med tavlingar for musiker i
Kina. Varje ar ager flera sddana tavlingar rum och det ar vanligt att bade larare och elever
deltar. Jag hade nagra minnesvarda larare medan jag studerade vid XJAI, som har betytt
mycket for mig pad manga satt. Jag har kvar alla mina minnen déarifran. Minnen som
stracker sig fran min barndom, till ndr jag senare under en period jobbade som pianolarare
dar. Lararna som jobbade dar kallade jag fran borjan tant och farbror och sedan blev de
mina larare for att slutligen bli mina kollegor. Jag ar sa tacksam och glad att jag fatt vaxa
upp i en sa karleksfull milj6. Utan dem hade jag inte blivit den person som jag &r nu. Jag
minns att nar jag blev larare och fick "bra larare"-priset var jag sa stolt dver mig sjalv och
tankte att jag ocksa kan bli en lika duktig pedagog som min far.

Nér jag sedan flyttade till Sverige, métte jag ett land med helt andra traditioner och
villkor. Det har varit valdigt utvecklande och spannande, men ocksa svart och utmanande
manga ganger. Inom mitt &mne musik, och i synnerhet pianospel, ar det visserligen
mycket som forenar mitt gamla och nya hemland, men ocksa mycket som skiljer sig at.
Skillnaderna finns till exempel i séttet att bemota elever, i sattet att samtala om musik och
hur olika musikutbildningar eller l&randesituationer &r uppbyggda. Né&r det géaller
folkmusik och synen pa utbildning inom den inhemska kinesiska musiken tror jag att det
ar annu mer som skiljer sig fran Sverige.

Det finns en rik tradition inom uyghurisk kultur, som jag &r uppvéaxt med och som har
sin plats i vérldsarvet. 2005 blev den uyghuriska musiken, mukam, omnamnd av Unesco
som: A masterpeice of the oral and intangible heritage of humanity. (Unesco, 2005)

Uyghurfolket ar en av Kinas 56 officiellt erkdnda etniska grupper. Uyghurerna sags

inte kunna leva utan musik och de kallas i folkmun ”Det folk som dansar och sjunger .

Syfte och forskningsfragor

Jag vill med denna studie kring uyghurisk musik 6ka kunskapen kring olika satt att
forhalla sig till undervisningstraditioner. Darfér har jag valt att undersoka hur
utbildningsvégarna och instrumentalundervisningen ser ut for den som vill utbilda sig i
den traditionella uyghuriska musiken. Jag har en viss forforstaelse for en del av
sammanhangen i utbildningsvasendet i Kina eftersom jag sjélv ar en student darifran, men

jag ville understka hur den musikaliska traderingen och hur folkmusikundervisningen ser
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ut nu. Jag &r sjalv inte folkmusiker, men har véxt upp i en miljé omgiven av experter inom
dessa omraden. Att vara en del av den uyghuriska kulturen har gett mig en forstaelse for
hur viktigt det ar att mukamkonsten fortséatter till kommande generationer. Naturligtvis ar
undervisning nyckeln till fortsattningen och darfor soker jag svar pa fragan hur en
musikalisk tradition Overfors mellan generationerna i en traditionell respektive
akademiserad undervisningssituation; dels genom att underséka hur den uyghuriska
musiken funnit sin vag in i det kinesiska formella utbildningsvasendet och dels genom att
undersoka den uyghuriska folkmusikens funktion i nutid. Vidare ar syftet att genom
intervjuer med nagra av den uyghuriska inhemska musikens portalfigurer, géra dessa
foregangares roster hérda och fa ta del av deras tankar om sina livsverk och pedagogiska

garning. Foljande forskningsfragor har utkristalliserats:

1. Hur ser kunskapsdverféringen ut i den traditionella uyghuriska musiken
respektive i den formella utbildningen inom kinesisk folkmusik?

2. Hur ser musiktraditionens framvéxt ut och vilken roll har uyghurisk musik idag?
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Tidigare forskning

| detta kapitel redogor jag for nagra centrala teman i denna uppsats. Jag borjar med
musiketnologi som begrepp, samt historiska aspekter pa denna forskningsgren och dess
anknytning till musikpedagogiken. Vidare kommer ett avsnitt om mastare-larling,
undervisning och tradition, samt slutligen ett avsnitt om den uyghuriska musiken och

begreppen mukam och meshrep.

Musiketnologi

Nettl (2005) beskriver svarigheten i att definiera musiketnologi pa ett tillfredsstallande
satt. Under tiden som denna forskningsinriktning har existerat, har det varit svart att till
exempel kunna enas om ett heltdckande namn. Detta eftersom musiketnologin &r ett
sadant brett forskningsfalt och omfattar sa mycket av manskligt musikskapande i sa
manga kulturer. Fran pionjarerna Nettl (2005) namner som exempelvis Ellis (1885) och
Baker (1882) fram till vara dagars musiketnologer har synsattet varierat kraftigt. Nu pa
senare ar har aven synen pa kunskap och olika kulturers moten forandrats, i och med att
varlden har krympt i dessa digitala tider, vilket speglas i forskningen. Forskningsfaltet
har utvecklats fran att ha intresserat sig for primitiv musik i forhallande till klassiskt
vasterlandsk konstmusik, till att soka efter det universella i all varldens musik till att
slutligen landa i insikten att det handlar om ett forhallningssatt, en stravan att undersoka
musik som kultur. Varje kulturs musik star for sig sjalv och ar lika vardefull och intressant
ur forskningssynpunkt (Nettl, 2005).

Forskningsfaltet innefattar ocksa olika aktiviteter och synsatt som Nettl (2005) lyfter
fram. Man kan ha olika ingangar i och ldgga tyngdpunkter pa olika aspekter av
forskningsarbetet. Till exempel kan det handla om jamférande studier mellan olika
kulturers musik, om analys av ett musikaliskt system eller om en specifik kulturs musik
ur en antropologisk infallsvinkel. Man kan vidare studera musiken och dess notation ur
en lingvistisk utgangspunkt och man brukar studera musiken i en social kontext. Man kan
naturligtvis dven studera musik utifran ett historiskt intresse. Slutligen kan en
musiketnologiskt inspirerad studie rikta in sig pa hur kunskap overfors, det vill saga
pedagogiska aspekter. Darfor menar Nettl (2005) att musiketnologin som disciplin varit
utsatt for en debatt utifran dessa olika utgangspunkter. Han lyfter fram den som ett
tvarvetenskapligt  forskningsomrade och védlkomnar att debatten angaende

musiketnologins definition och innehall borjat avta.
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| ett skede kallades musiketnologi for “comparative musicology”, men Merriam
(Merriam, i Nettl, 2005) vande sig mot denna term och menar att man inte jamfor kulturer
i syfte att na kunskap utan att varje kultur star for sig och man behdver forsta den enskilda
kulturen for att nd kunskap. Aven om det hos musiketnologer finns intresse av att ocksa
belysa skillnader och likheter mellan olika kulturer &r utgangspunkten ett langre féaltarbete
i en musikkultur. Aven Jaap Kunst, hollandsk forskare och kannare av indonesisk musik,
vande sig emot jamforandet som fokus i forskningen och menade att det begreppet lovade
mer dn det sedan bestod av. Han anges ocksa som den forste att anvanda termen
musiketnologi i tryck i en bok fran 1959 (Lundberg & Ternhag, 2014).

Nettl (2005) definierar fyra grundsatser i sin syn pd musiketnologi. For det forsta
menar han att musik maste forstas i ett kulturellt ssmmanhang. Musiken &r en del i ett
samhélle och musiketnologer &r intresserade av hur olika kulturer definierar sin musik,
vilka idéer som finns angaende musik, hur den skall utforas, hur den skall 6verforas till
nésta generation och vad som anses fint eller fult, samt hur samhallet och musiken
utvecklas med influenser. 1 sin andra grundsats menar Nettl att musiketnologin dven kan
ses som en jamforelse med andra kulturers musik vérlden over, i syfte att forsta storre
sammanhang och system. | den tredje grundsatsen menar han att den bor utformas som
faltstudier, dar man hellre studerar nagra fa informanter intensivt, an stora grupper. Man
vill fordjupa forstaelsen genom mer omfattande studier i det lilla urvalet. For det fjarde
och sista &r musiketnologi studiet av alla musikaliska manifestationer i ett samhalle. Inte
bara musiken fran hogre socioekonomiska eller mer “bildade” kretsar, utan alla
manniskors musik oavsett status i samhéllet. Nettl (1985/2005) menar att musiketnologer
varit upptagna av den stora massans musik; hur ett samhalle speglas av musiken pa alla
skiftande nivaer. Musiketnologer har varit lika fokuserade pa det amatormassiga
musicerandet som pa det professionella.

Sammantaget bildar en musiketnologisk ingang i detta musikpedagogiska arbete en
naturlig ram, med tanke pa att studiens fokus ar hur en minoritets musikkultur utvecklas
i och paverkas av en storre nations musikliv och vilka grundldggande idéer som fargar

kunskapsoverforing i denna musikkultur.

Mastaren

Att lara fran en mastare inom det yrke eller intressefalt man valt, ar en tradition med
gamla anor. Det har varit vanligt i skiftande kulturer och yrkeskategorier fran gamla

hantverksyrken till konstnarsyrken. Det svenska ordet mastare kan hérledas till tyskans
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Meister, ett mangfacetterat ord som i sig innefattar bade vinnare, expert, specialist och
herre. Detta ord kan i sin tur harledas till latinets “magnus” som betyder stor. Ett ord for
mastare finns i de flesta sprak. Det gamla kinesiska ordet for mastare lyfter fram
relationen mellan mastare och larling (Wing Tsung Academy, 2017)

Ordet for mastare finns i tva former och bada dessa talar om tva olika relationer till
mastaren. Det gors for dvrigt i det kinesiska ordet ingen skillnad mellan man och kvinna
utan ordet mastare tacker har in bade femininum och maskulinumformen. Det férsta ordet
shifu & mer allmant och anger en respektfull hallning da man talar om en mastare i
allménhet. Det talar om vordnad infér kunskapen och traditionen och anger en
underkastelse under méstarens dverhet. Det andra ordet shi-fu ar personligt och talar om
en mastare i betydelsen sin egen mastare. Den méstare man sjalv stéllt sig under.
Intressant &r att har finns dven betydelsen fader, vilket talar om vilken néra relation man
har till sin larare. Detta ord anvander man inte lattvindigt utan med stor respekt for
sléktskap och rang. Det finns flera olika regler for hur man bendmner sin mastare, liksom
hur man bendmner sin larare. Det kinesiska ordet for larare ar lao-shi. Det uyghuriska
ordet for mastare ustaz anvands, liksom namnet for larare malim. Man anvander alltid en
titel framfor namnet pa mastaren eller lararen och det ar mycket oartigt att utesluta denna.
Vanligt i asiatiska kulturer ar aven, papekar Nettl, att man lyfter fram méstarna och
hjaltarna som spelat stora roller historiskt sett (Nettl, 2005). Det finns en stor vérdnad for
traditionen och historien.

Enligt uyghurisk sed laggs i titeln mastare ocksa betydelsen ndgon som uppnatt den
hogsta kunskapen inom sitt omrade, en auktoritet. Ordet kan dven innefatta nagon som &r
bast i forhallande till andra. Vi har olympiska mastare och sa vidare. Mastaren bestammer
utvecklingen inom sitt omrade.

Mastarlaran innehaller dven ett starkt inslag av socialisering. (Nielsen & Kvale, 1999).
Man kan urskilja dessa grupperingar runt en mastare bade historiskt och kulturellt.
Alltifran skravasendet som framvéxte i saval det tyska, engelska som det svenska
samhallet under medeltiden, fram till vara dagars mastarklasser och larogrupper i olika
kulturer. Socialt tas man upp i gruppen runt mastaren och man identifierar sig ocksa sa
smaningom med denne. Detta ar nagot vi kan se varlden 6ver i olika kulturer. Sether
(2003) beskriver hur det i Gambia &r vanligt att en ung musiker lamnar sin familj for att
inga i mastarens familj, dar man lever i tat gemenskap med lararen/méstaren for att sedan
nar man ar fardig, efter manga ar, soka sig utat i vérlden och finna sin egen plats. |

mandinkakulturen i Gambia ar det dessutom tradition att man skall fortjana sitt eget
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instrument, kora i detta fall, fran att ha anvént ett lanat instrument till att fa sitt eget och
finna sin egen plats som mistare. Man gor sin geséllvandring, sin ”provrunda” i véirlden

och tillvaron innan man slutligen uppnar full musikerstatus (Saether, 2003).

Instrumentalundervisning och tradition

Om vi skall fokusera pa mastarlara inom det musikaliska faltet ar det ocksa vanligt med
individcentrerad undervisning. Fostas, (2000) en norsk pianopedagog, menar att det har
finns ett varde i mastarlaran, som har dragits med daligt rykte som en foraldrad lararform.
Att soka efter specifik kunskap pa individniva innebar att man vill finna sin egen rost i
nagon mening. Detta &r och har varit vanligt i instrumentalundervisning traditionellt sett.
Aven om gruppundervisning naturligtvis ocksd forekommit och inte star i nagot
motsatsforhallande till den enskilda undervisningen. Det dr en rad motoriska, kognitiva,
auditiva och visuella formagor som skall forstas och erévras, oavsett undervisningstyp.

En viktig aspekt av undervisningen i méstar-larling tradition blir relationen mellan
larare och elev. Man far ett koncentrerat méte mellan fyra 6gon. Mycket sags under en
lektion som eleven forvantas kunna, forsta och utféra. Under évningen skall sedan denna
nya kunskap beféstas i elevens minne och inre varld, man skall géra kunskapen till sin.
Relationen till l&raren ar oerhort viktig. Inte séllan blir kunskapen ett medel for att gora
lararen nojd och fa bekraftat att man gjort framsteg och varit duktig.

I sin artikel om lotsning tar musikpedagogen Maria Becker Gruvstedt upp det som
utbildningssociologen Donald Broady kallar den dolda laroplanen (Becker Gruvstedt
1993). Denna dolda laroplan innehdller allt det som inte sags eller tas fram i en
undervisningssituation, men som dnda eleven lar sig. Sadan kunskap eller metainlarning
kan besta av en vilja att vara till lags, att vanta pa sin tur, att urskilja tonfall i lararens rost
och genast atlyda olika kommandon och andra lardomar. En del av denna kunskap skulle
kunna bendmnas som negativ for inlarningen, men allt &r inte heller av ondo. Till exempel
finns kvaliteter som disciplin, demokrati, sjalvfortroende, kommunikation och annat i
denna interaktion mellan larare och elev. Alla dessa kan betecknas som goda egenskaper.
Broady (i Becker Gruvstedt, 1993) menar att det som ar av ondo &r just det faktum att
denna inlarning ar dold. Man tror att man lar sig pianospel medan det i sjalva verket
forsiggar ett annat larande pa en metaniva. Becker Gruvstedt (1993) talar vidare om
begreppet lotsning, dér hon menar att det &r viktigt att lara eleven att lara. Nar man lotsar
eleven forbi den punkt dar eleven inte har forstatt, genom att exempelvis bryta ner
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svarigheten till den grad att sammanhangen inte blir klara, har man inte lart nagot
egentligen. Det vill saga man forstar inte sjalva innehallet i det man skall lara sig, for att
sedan kunna dverfdra denna kunskap och anvanda den i andra situationer. Det kravs tid
for reflektion hos eleven (Becker Gruvstedt, 1993).

Man lar sig ocksa en traditions manga dimensioner. Inom musiken har dessa
traditioner ofta langa tidsperspektiv bakat. Man lar sig olika kulturers uttryck och estetik
genom att under lang tid skolas in i dessa. Det &r ocksa sa att larare ibland tenderar att
undervisa pa samma satt som man en gang sjélv blivit undervisad. Phillips (2008) lyfter
fram vikten av val tillampad forskning i skolan i kapitlet om att integrera forskning och
undervisning. Det mesta av det vi kommer fram till i undervisningen ar resultatet av
forhallningssattet “trial and error”. Vi provar oss fram. Detta skall visserligen ses i ljuset
av det amerikanska samhélle och dess obligatoriska skola som Phillips diskuterar men
det kan ocksa &ga sin relevans i instrumentalundervisning. Vi tenderar att géra som vi
alltid gjort (Phillips, 2008).

For att ge ett exempel pa synséttet pa traditionen och instrumentalundervisningen i
Kina tar jag ett exempel fran Cecilia Lindqvists bok om hennes studier i det kinesiska
instrumentet gin (Lindqvist, 2006). Hon bdrjar sina studier i detta kinesiska instrument
med forestallningen att det inte skulle vara sa svart eftersom hon redan ar en vélutbildad
och duktig musiker pa luta, men under tidens gang forstar hon att i hela traditionen finns
en langsamhet och en vordnad infor varje ton och for instrumentet som inte har sin
motsvarighet i nagot hon mott i vastvarlden. Nar Lindqvist fragar sin kinesiska larare om
hon skulle kunna fa nagra 6vningar eller skalor forstar lararen forst inte och sedan ser hon
alldeles forskrackt ut dver tanken pa att behandla detta tusenariga gamla instrument sa
vanvordigt. Qin ar sjalens spegel, inte ett medel for produktion menar lararen. Successivt
forstar Lindgvist hur den kinesiska kulturen &r en reproducerande kultur dar man stravar
efter ”...en intensiv kinsla av nirvaro, en avspiand balanserad frihet och védgen dit gar
over kopiering, anpassning och sjalvuppgivelse fram till den stund man behéarskar sina
medel” (Lindqvist, 2007, s. 27) Lé&rarens instruktion liknas vid att muntligen overfora
kunskap till en annans hjarta.

Cecilia Lindqvist upptécker att man inte kan spela gin utan de rétta anslagen, och utan
den variationsrikedom som finns i dessa anslag forlorar musiken sin ratta karaktar. Man
maste bygga pa traditionen, sager de gamla musiker hon kommer i kontakt med. Utan
traditionen riskerar musiken att bli ytlig. Sjalvstandighet uppmuntras inte, inga

omvérderingar eller nyheter. Férst ndr man fullstandigt tillagnat sig kunskapen och
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traditionen och gjort den till sin egen kommer friheten. Om man inte ger upp (Lindqvist,
2006).

Mukam och meshrep

Mukam kan definieras som den typ av melodi, rytm och text, som tillsammans bildar den
gamla traditionella uyghuriska musiken. Den berattar om folket och dess liv och blir
darmed en viktig form av kulturhistoria for uyghurerna. Musiken ar uttrycksfull och fylld
av liv. Den har sitt eget tonsprak och uppbyggnad som bildar grund for rytmisk och
melodisk improvisation. Mukam &r nagot influerad av och beslaktad med arabiska
modala system. Uyghurer har lokala mukamsystem som &r uppkallade efter olika stader
I Xinjiang. De mest utvecklade och kanda &r de tolv mukamsystemen i Vastra Tarim-
regionen (Imin, 1995). Det ar ocksa dessa som tagits upp av Unesco som sarskilt
vardefulla att bevara.

Alla dessa stycken ar uppbyggda med en langsam introduktion i fri rytm och sedan
overgar musiken till karaktaristiska rytmmonster som gradvis ékar i tempo. Texten ar full
av uyghurisk historia. Den har manga starka beréattelser om folkets hjéltar och stora
handelser. Lararna vid XJAI har lagt mycket energi pa att utveckla mukamkonsten till ett
eget amne. De har gjort en stor insats for den uyghuriska kulturen och folket genom att
bevara och utveckla denna unika konstform. Folkvisorna paminner inte bara om
historiska handelser och siffror av uppraknande karaktar, utan de handlar ocksa mycket
om visdom och en modig och rattradig karaktar.

Ett uyghuriskt ord for kulturell fostran ar ordet meshrep. Det betyder motesplats.
Ursprungligen lar ordet ha en grund i shamankultur d&r shamanen utfor en rituell dans
och hoppar, nu menar man mer en massunderhallning i stora sammankomster. Uyghurisk
meshrep ar en lang tradition av dans, musik, komedi och sport. Man skulle kunna saga att
det ar ett omfattande ord som i sig handlar om etik, habitus och en kulturhistorisk
tillhorighet. Folk samlas och har roligt tillsammans. Det sker genom humor, musik och
dans och ger en hogre moral och gar i linje med bildningsidealen. Det viktigaste i festen
ar dock att ge folk gladje och avkoppling fran all stress och att lyfta sinnet (Mamat, 2013).

Pa uyghuriska finns ett ordsprak som séger fritt Oversatt, att om du vill att ditt barn
skall bli en “kunskapsminniska” da ska du skicka honom eller henne till skolan, men om
du vill att barnet ska bli en bra manniska da ska du skicka honom eller henne till meshrep.

Detta ordsprak sager en del om hur stark den kulturella identiteten &r hos uyghurerna och
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hur synen pa kunskap och konstnarligt uttryck varderas hogt hos det folk som dansar och

sjunger.
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Metodologi och metod

Detta kapitel inleds med en redogorelse for metodologiska 6vervaganden i samband med
de kvalitativa intervjuer som utgor denna studies karna. Det fortsatter med en redogorelse
av intervjufragor och informanter, for att sedan ga over i detaljerade beskrivningar av
kontexten for intervjuerna. Slutligen presenteras etiska stallningstaganden.

Kvalitativ forskningsansats kommer fran ordet kvalitativ. som kan harledas fran
latinets “’qualitas”, som betyder beskaffenhet, egenskap eller sort (Olsson & Sérensen,
2007). Det som avses ar kunskap som har en upplevande karaktar, kunskap som svarligen
later sig matas med kvantitativa metoder. Den kvalitativa metoden kan alltsa anvandas
for att beskriva icke matbar kunskap (Kvale-Brinkmann, 2009). Ett vanligt sétt att na
denna kunskap ar till exempel genom intervjuer eller observationer.

”Om man vill veta hur ménniskor uppfattar sin vérld och sitt liv, varfor inte prata med
dem” (Kvale-Brinkmann, 2009, s. 15). Det galler att lata individen komma till tals och
sedan forsoka tolka efter basta formaga. Det kan langs vagen uppsta flera olika fragor
bade i sjalva intervjun och i tolkningsarbetet dar det géller att komma fram till vad som
egentligen sags och dar man skall forsoka se sammanhang och na kunskap inom ett visst
amne. Det galler att bade forhalla sig neutral och att vara medveten om sin egen
forforstaelse och sina egna tankar om det som ségs — en utmanande och kravande uppgift
som kraver hog grad av reflexivitet.

Det goda samtalet ar en grundlaggande forutsattning for oss méanniskor att samarbeta
och att nd kunskap om varandras livsvarldar. Jag har bade ett insider- och delvis ett
outsiderperspektiv nar det géller den uyghuriska kulturen. Mest ett insiderperspektiv
forstas, eftersom det dr mitt ursprung, men med mina ar i Sverige och inte minst genom
min snart fardiga lararutbildning har jag fatt manga nya insikter och kan se saker fran
andra perspektiv.

Saether (2003) diskuterar balansgangen i forskarrollen bade i att vara en del av
kulturen och samtidigt betrakta den. Hon dansade till exempel i intervjusituationen vid
nagot tillfalle som ett deltagande i kulturen och detta blev ett satt att 6ppna upp i motet
med informanterna och gav en storre villighet att bidra med kunskap-utbyte. Jag tror att
det faktum att tack vare min far och att informanterna kant mig fran barnsben, fanns det
en beredvillighet att lata mig fa stalla mina intervjufragor. Jag har valt att ingaende
beskriva tvd av mina intervjuer och lata dessa beskrivningar bilda en fond for

forskningsresultatet eftersom de sager nagot om mitt insiderperspektiv i denna studie. Det
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ar inte ovanligt i musiketnologisk forskning att vara beskrivande och att vara transparent
och till viss del personlig i sin forskarroll (Nettl 2005).
Jag hade forberett bland annat foljande intervjufragor som jag tog med till

informanterna som en grund for samtalen:

1. Skulle du kunna beréatta om hur XinJiang Arts Institute grundades? Hur var
det till exempel med fakultetens struktur och uppbyggnad i borjan?

2. Hur stor del tog folkinstrument jamfér med europeiska instrument? Vilka
instrument fanns det da att undervisa i?

3. Vilka amnen finns da och nu inom den etnisk — musikaliska utbildningen?
4. Vilken ar lararnas bakgrund? Vad har lararna for utbildning sjalva?
5. Vilka kursmaterial har de anvant?

6. Vilka metoder har lararna anvant?

7. Vad blev det for resultat i utbildningen, hur gar det for eleverna?

8. Hur ar relationen mellan elever och larare?

Har nedan kommer en uppstélining av de olika informanterna. De forsta fyra finns med i
intervjuer och sedan har jag &ven observerat hur en av dessa undervisar. De ar samtliga

aldre man som ar respekterade och berémda for sitt livsverk.

Namn Alder Kon Specialitet Arbetsar
Larare Musajan | 92 Man Spelar dutar 38
Rozi (A)

Konstnar, 83 Man Bildkonstnér, 40
Rektor Gazi rektor for XJAI
Amet (B)

Léarare 72 Man Kompositor 40
Sulaiman Imin

©

Léarare 71 Man Spelar tambur 40
Xirmuhammat

(D)
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Jag har har valt ut och beskrivit tvd av intervjuerna for att ge en bild av hur
forskningsprocessen gick till. Det handlade om att uppstka mina informanter
overvagande i deras hem. Eftersom jag kanner dem sedan tidigare var det ocksa ett kart

aterseende for mig att fa méta dem, vilket var en oundviklig del av samtalen .

Intervju med A

I slutet av juli manad hade jag bestamt mig for att aka till staden Ghulja. Jag hade hort av
andra att A skulle bo i en by utanfor staden. Nar jag fatt hans hemnummer av en véan
ringde jag direkt till honom och beréttade att jag kommer for att hélsa pa honom och
intervjua honom. Han lat véldigt glad i telefonen. Vi bestdmde ingen sarskild tid eller
dag. | min tradition ar det sa att om man vill besoka ndgon behdver man inte séaga till i
forvag. Darfor akte jag dit med nagra vanner en formiddag, utan ens att ringa till honom
for vagbeskrivning.

Mina foraldrar ar fran samma stad. Jag fick antligen besoka den staden efter 18 ar. Det
var spannande. Det var en vacker dag och solen sken. Vi pratar séllan om védret déar, for
dar ar alltid sa soligt pa sommaren. Alla mina barndomsminnen kom fram. Staden &r sa
vacker. Det finns manga olika sorters blommor 6verallt och det doftar sa gott.

Vi visste vilken by A bor i, men inte hans hemadress. Vi var dock inte oroliga att vi
skulle komma fel. Innan vi kom till byn s gick vi till en restaurang i den staden vi
passerade. Vi berattade for en som jobbade dar att vi skulle besoka A och da fick vi mat
att ta med till honom. Vi fick hora av den person som stod och packade in maten att A
gillar deras nudlar sa mycket, men att det nu var lange sedan de sag honom. Dérfor bad
de oss att halsa fran dem. Det mérktes att alla tycker mycket om honom.

Nar jag kom till byn och fragade en man om végen sa foljde han oss anda fram till
huset. Overhuvudtaget verkade de personer som tog emot mig valdigt stolta Gver A och
glada att jag var dar. Jag sag redan pa langt hall att det fanns en jatteskylt med hans bild.
Da visste jag att jag hittat hans hem. | hans hem fanns manga priser som han fatt under
sina manga ar som larare. Det var tydligt under hela vart samtal hur stolt han &r éver sina
elever.

Jag tog med min videokamera och hade min telefon som back-up. Eftersom detta var
ett unikt tillfalle som sakert inte skulle komma tillbaka, var jag radd for tekniskt krangel,
som att batteriet skulle ta slut, eller om inspelningen inte blev riktigt gjord av nagon

anledning. Jag provade hemma minst tio ganger innan, men anda kandes det nervost och
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annorlunda nér jag vl var pa inspelningsplatsen. Jag lade kameran pa bordet hos alla
mina informanter sa snabbt och diskret jag kunde for att inte paverka stamningen. Jag var
lite orolig for hur de skulle reagera pa att bli inspelade. Jag sag till att vara snabb nar det
pep i kameran av nagon anledning och da broét jag samtalen och fixade det
snabbt. Eftersom jag ocksa hade inspelningen pa telefonen igang sa visste jag att jag hade
back-up. Hér finns bifogat en liten film med utdrag ur intervjun med denne méstare:
https://youtu.be/lUWZF40s YYM

Intervju med B

Pa samma satt gick jag tillvaga nar det gallde intervjun med konstnaren och rektorn for
XJAL. Jag ringde jag till honom pa morgonen for intervjun for att kontrollera om han var
hemma. Han sade att jag var valkommen. Jag kande mig nagot mer avspand denna gang,
eftersom detta var min fjarde intervju och jag hade fatt lite stérre erfarenhet av hur jag
skulle spela in. Denna gang anvéande jag telefonens réstmemo. Den spelar in tillrackligt
bra och har god ljudkvalitet. Det blir dock aldrig samma sak nar det val galler, har jag
markt, hur vél forberedd jag an har tyckt mig vara. Alla intervjuer och samtal har varit
unika pa sitt satt. Denna intervju blev en ljudupptagning. Jag tyckte det kandes ratt i
situationen och var bekvamt. Han gav tillatelse till bade video och ljud. Det var skont for
mig att det blev tydligt. Jag har sa stor respekt fér honom. Han var min rektor ocksa nar
jag studerade pa skolan. Jag har kant honom anda fran nér jag vad barn.

Eftersom ménniskor i Kina bor néra sina jobb k&nner alla varandra. Vi satt och pratade
i tre timmar och han avslutade med att ge mig en bok med alla hans kanda malningar med
signatur. Jag tycker s3 mycket om hans konst. Overallt i hans hem hanger firgglada,
levande tavlor. Malningarna ar mycket stora och vackra. Han ar en vélkand konstnar i
hela Kina. Jag blev glad att jag fick komma och hélsa pa honom och rord 6ver att han tog
av sin tid och kraft till mig.

Senare val tillbaka i Sverige transkriberade jag intervjuerna och valde ut sarskilt

viktiga teman for min uppsats.

Observation

Det ar inte ovanligt att i en kvalitativ studie kombinera olika metoder for att belysa och

fordjupa sitt forskningsamne. Bjgrndahl (2005) rekommenderar att observationer och
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intervjuer kan anvandas som ett komplement till varandra. Eftersom jag befann mig i
Xinjiang pa sommaren da den mesta undervisningen var installd och eleverna hade lov,
sa blev det endast ett tillfalle att gora en observation. Men denna har jag latit fa vara med
I studien eftersom den ger ytterligare en dimension till vad som framkom i intervjuerna.
Jag forlitade mig pa en kombination av inspelning och anteckningar. Man kan alltid stélla
sig fragan om min narvaro vid lektionen i fraga hade nagon inverkan pa resultatet, men
jag gjorde sa lite som mojligt for att paverka situationen och forhéll mig i bakgrunden

under lektionen som véckte intressanta fragor angaende kultur och pedagogik.

Etiska 6vervaganden

Det var viktigt att noga fundera 6ver hur man aterger informanternas svar pa fragorna och
huruvida de skulle vara anonyma eller inte. Det vanliga dr ju att informanterna &r
anonyma. Samtidigt ar detta stora ledargestalter som betytt mycket for det uyghuriska
folket och det kandes konstigt att inte skriva ut deras namn och titlar. Jag har gjort sa att
allas namn och titel finns med i forteckningen over informanterna och sedan har varje
informant fatt en bokstav vid sina citat och i berattelsen om hur intervjusituationenrna
kunde ga till. Det galler att noga fundera 6ver sddana saker och att fa deras informerade
godkéannande. Samtliga informanter har gett sitt tillstand till att framtrada med sina namn.
Hela denna studie genomsyras av etiska 6vervaganden. Kvale-Brinkmann (2009) tar upp
en del av sadana dvervaganden som jag gjort. Bade vad det galler planering av studien,
att fa tillstand att intervjua, att planera intervjusituationen, att valja fokus for intervjun pa
ett sadant satt att inte for mycket av personlig och privat historia blir synlig for en
allmanhet, att verifiera forskningsfynden, och att vélja ut och transkribera materialet.
Vetenskapsradet (2011) hanvisar till individskyddskravet som utgangspunkten for allt
vetenskapligt arbete. Detta individskyddskrav kan uppdelas i fyra punkter:
Informationskravet, samtyckeskravet, konfidentialitetskravet och nyttjandekravet. |
informationskravet ingar att man skall forklara sa mycket som majligt om studien och att
det ar helt mojligt att dra sig ur om man inte vill medverka, samt att deltagandet &ar
frivilligt. | samtyckeskravet ligger det att man skall forsakra sig om att informanterna
samtycker till att stalla upp i studien. Det far inte heller finnas nagon form av
beroendestallning mellan forskare och informanter, eller ndgon form av patryckning. |
konfidentialitetskravet garanterar man informanternas anonymitet eller i detta fallet
tillstand att framtrada med sina namn. | nyttjandekravet finns en forsakran om att man

inte skall anvanda forskningsfynden i nagon form av kommersiellt syfte. Inte heller far
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deltagandet i forskningen betyda att det leder till beslut eller atgarder som paverkar den
enskilde (Vetenskapsradet, 2011).
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Resultat

| detta kapitel redogor jag for de huvudteman som kommit fram i intervjuerna med mina
informanter. Eftersom mina forskningsfragor handlar om kunskapsoverforing i den
uyghuriska traditionen, samt hur den uyghuriska musiken utvecklats genom
akademisering och modernisering, har min innehallsanalys fokuserat pa teman som kan
knytas till undersokningens évergripande syfte.

Inledningsvis beskriver jag den institution som star i centrum for undersokningen:
XJAI. Darefter foljer texten, organiserad efter féljande underrubriker:
Gehorsundervisning, rekrytering, statsstodd verksamhet, ambitionsniva, mukam och

instrumentutveckling.

Xin Jiang Arts Institute

XJAI ligger i huvudstaden Urumgi i Xinjiang-provinsen, en uygurisk autonom region i
Kina. Urumqi har historiskt varit kdnt som huvudstaden i de véstra regionerna och staden
har ett grundmurat rykte inom musik och dans. Xinjiangs gamla vaggmalningar
reflekterar ocksa hur mycket uyghurfolket alskar musik och dans.

XJALI &r nordvéstra Kinas enda konstnarliga institution. Den beskrivs ofta som den
konstnarliga vaggan i Xinjiang. Man undervisar i olika konstnérliga uttryck, som férutom
musik &ven innefattar balett, drama och bildkonst. Férutom undervisning i vasterlandsk
konstmusik i klassiska instrument som piano, fiol och sa vidare, har musikavdelningen
aven ett omfattande etniskt musikaliskt program, dar man forsoker tillvarata och utveckla
olika lokala sardrag och etniska instrument. Det finns en speciell regional fakultet som
lyfter fram distinkta sardrag i den uyghuriska kulturen och man vill stérka alla regionala
konstuttrycks stallning.

1958 startade instrumentutbildningen pa folkinstrument och det ar fortfarande ett av
de mest unika och profilerade amnena vid musikfakulteten. Detta ar fods ocksa en egen
sjalvstandig konstskola, fran att tidigare ha ingatt i Northwest College of Arts, till att bli
en egen oberoende konstskola. Xinjiangs konstskola.

En av lararna, som var den som fanns med fran bérjan, beréattar:
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1951 akte jag till Northwest College of Arts i Xinjiang for att undervisa vid
musikfakulteten som just hade Oppnats dér. 1955 flyttades musikfakulteten till
Xinjiang-provinsen. Darfor ar jag den som varit med fran bdrjan, nar skolan
byggdes. Hela mitt liv har jag arbetat som larare. Fran borjan var vi 36 larare pa
skolan. Vi hade d&mnena dans, musik, drama och konst. Jag har undervisat i sju olika
folkmusikinstrument: dutar, ravap, tambur, satar, nay, ghijak, giang och dap. (A)

Man kan forsta att en sadan eldsjal betytt mycket for att skolan blev till. Att den véxt sa
mycket idag beror ocksa mycket pa den stolta tradition dessa musiker och pedagoger bar.

En av de andra lararna beskriver sin aldre kollega och skolans grundare pa detta satt:

A dr en musiker som spelar vilka instrument som helst, som han bara tar upp och
spelar. A dr den person som betydde véldigt mycket for Xinjiang-institutets
utveckling inom folkmusik. Han har lagt ner sin sjal i sin skola. Han har skrivit
mycket folkmusik ocksa, fast han sdger aldrig att det ar hans. Nar A fyllde 90 ar,
blev det en stor hyllningssammankomst for honom. Da fick jag ga upp till scenen
och prata infor folk om honom. Han har fatt fina priser for det han gjorde for
folkinstrumenten. Men jag sa pa scenen att vilka priser han har fatt spelar inte sa stor
roll, det storsta priset ar alla publikens applader. De ville aldrig ta slut. (B)

Ar 1960-1963 uppgraderas sedan skolan till Institute of Arts och de forsta
kandidatutbildningarna vid musikfakulteten och konstfakulteten startar och fran 1987

fram tills idag har utbildningen sett likadan ut. En av l&rarna berattar:

Sedan starten av institutionen har den blivit en viktig bas for var region och for
kulturen i Xinjiang. Vi producerar etnisk - musikaliska talanger. Vi har férutom
amnet folkmusikinstrument &ven &mnet mukam - den uyghuriska folkmusiken och
traditionen. XJAI var forst med att féra samman olika arv. Genom att kombinera
mukamtraditionen med klassrumsundervisning, och det folkliga arvet i kombination
med ett vetenskapligt forhallningssétt till detta arv, har vi utvecklat mukamkonsten.
Vi har haft denna fyradriga etnisk-musikaliska utbildning sedan 1996. De elever
som gar utbildningen far sedan arbeten i mukamensembler pa olika stallen i landet.
Mukamutbildningen har blivit mycket omtyckt av samhallet. Vi har bland annat fatt
forsta pris for var mukamutbildning i hela den autonoma regionen, och vi kom pa
andra plats i hela landet. Vara elever presterar mycket bra pa nationella tavlingar i

folkmusikinstrument.  Jag tycker dock att vi nu ar for fa larare. Vi borde vara fler
larare som arbetar vid var institution. (C)
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Bild 1:Xin Jiang Art Institute. Man ser de olika delarna av institutet med dansinstitutet i
mitten, konstinstitutet till vanster och musikinstitutet pa hoger sida. Bakom dessa
byggnader finns lektionsbyggnaderna, skolans restaurant, elevernas lagenheter, lararens
bostad, biblioteket och idrottsplanen.

Bild 2: Konstinstitutet
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Bild 3: Ingngen till dansinstitutet. Véggkorationen visar att det ar dansinstitutet.

Gehdrsundervisning

Samtliga intervjuade &r uppvéxta i en gehorstradition. De har fargrika och starka minnen
av hur de som barn féljde sina mastare i olika miljoer, och hur de stegvis lotsades in i
traditionen. Genom att lara sig spela folkinstrument kommer man &nnu ndrmare den
uyghuriska kulturen och traditionen. Manga melodier ar ocksa forknippade med
dramatiska och manskligt gripande historier som genom arhundradena berattats om och
om igen. Man l&r in dessa stycken framst genom gehdr och genom att memorera en liten
bit i taget.

Nar jag fyllde 9 ar borjade jag spela dutar. Jag ar den femte generationen av musiker.

Manga av mina vanner &r redan doda. Jag ar den aldsta folkmusiker som lever nu.

Hela mitt liv har jag agnat at musiken. Min far var min forsta larare. Nar jag borjade

spela dutar hade vi rika grannar som hade bandspelare hemma. Jag brukade lyssna

pa melodierna utanfor deras fonster. Jag gick dit varje dag for att 6va. Sedan kunde

jag spela mycket battre. Vara grannkvinnor och flickor brukade komma hem till oss

for att dansa och jag ackompanjerade pa dutar. Min andra larare kunde spela sju

sorters musikinstrument. Det ar darfor jag kunde undervisa sd manga instrument
sedan, nar jag borjade jobba pa institutionen. (A)

Vid observationen av en lektion sdg jag att det fortfarande inte anvands noter till
nybdrjare. Lérarna skrev istallet for en not olika tecken och symboler eller siffror. Man
instruerar eleverna takt for takt. Lararna var mycket talmodiga. Allt handlar om de

enskilda tonernas skdnhet och hur man spelar dem ton efter ton.
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Vid XJAI &r gehdrsundervisning fortfarande en del av kunskapséverféringen, men har
kompletterats med musikteori och notbunden undervisning med metoder hamtade fran
vasterlandsk konstmusik. Det rader delade uppfattningar om huruvida detta ar att gora
den uyghuriska musiken rattvisa, och det pagar ett arbete med att utveckla bade
musikteori och undervisningsmetoder som bygger pa den traditionella musikens
uppbyggnad och struktur.

Vi har alltid haft mastar-larling-metoden. Vi hade inte noter. Larare spelade ett litet
avsnitt, eleven harmade. Nu har vi noter, men allt kan man inte spela med noter. Man
maste visa drillar och de sma finesser som ger musiken dess karaktar, man kan inte
skriva allt i noterna. Nar det géller sadant far eleverna éva, lyssna och 6va. Man kan
inte fa fram den ratta karaktdren bara genom att ldsa noter. (C)

M beréattar for mig och visar pa sin dutar, ett instrument han sjéalv byggt 1963:

Eftersom det inte fanns noterat material for folkmusikinstrument borjade jag skriva
for hand for mina elever. Jag skrev ner fingersattningen och hur man slar pa
instrumenten med olika tekniker. Hoger hand anvénder man exempelvis till melodi.
Tummen pa vénster hand bestimmer ackord. Pekfingret kallar vi vart "modersmal”,
eftersom det ar pekfingret som berattar. ( A)

Mastar-larling-principen ar stark fortfarande och det rader stor disciplin och seriositet i
undervisningen. Vid observationen jag genomférde hade jag mojlighet att betrakta
undervisningen under en lektion. Det var tre elever som hade lektion samtidigt under tva
timmar. Forst gick lararen igenom nagra skalor. Sedan spelade eleverna upp férra veckans
laxa. Alla jobbade med samma stycke. Varenda ton maste lata perfekt innan de kunde ga
vidare till nasta. Inlarningstakten var obeskrivligt langsam. Det &r stor skillnad mot den
undervisning jag mott i Sverige.

Lararen antecknade valdigt mycket. Jag sag att han hade en tjock parm helt fylld med
anteckningar. Han hade mallar som angav vilken vecka, vilket datum, hur manga ganger
man haft lektion, vilken léxa, vilka problem som uppstatt och som ska l6sas, vilka etyder
och sa vidare. Dessutom stod dar noter och teori, ny repertoar och andra saker. Bade larare
och elever ska skriva under i denna parm. Denna lektion var den 85:e som eleverna hade
haft. Lararen stannade spelet ofta och granskade handstallning och anslag och nickade
med huvudet. En av eleverna kunde inte spela sa bra i delar av stycket och da blev lararen
arg och sa till henne att om hon inte 6var tillrackligt mycket da ska han inte fortsatta
undervisa henne. Hon svarade genast att hennes hander blev véldigt svettiga, darfor

halkade fingrarna. Han sa att hon skulle g och tvatta handerna och sedan komma tillbaka.
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De fick spela en och en och det kdndes verkligen att de inte fick spela fel. Man sjunger
melodin pa do, re, mi och dven om det &r svart att sjunga vissa bitar nar det gar snabbt, sa
gor eleverna det i forvanansvart stor omfattning. Trots lararens mycket stranga och
auktoritéra stil sa fanns dven en varme och vilja att hjélpa. Nar en strang gick sonder pa
en elevs instrument hjalpte han till att laga den och skrattade gott at handelsen.

Det fanns en 6msesidig respekt mellan larare och elev trots den kravande situationen
och det mérktes att eleverna tyckte om lararen och hade stor respekt for honom. Né&r det
talades om 6vning sade lararen att om ni spelar tva timmar om dagen sa kan ni dgna en
halvtimme at att lata fingrarna l6pa och ha roligt. Han berattade aven sin egen beréttelse

om hur han agnat ar av sitt liv att 6va pa kvéllarna nar han borde ha sovit istallet.
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Bild 4: Folkmusiklektion i det traditionella instrumentet tambur. Eleverna ar 11 ar
gamla. De fick spela en efter en sina laxor. Det ar véldigt seriost pa lektionen och den
engagerade lararen lyssnar noggrant.

v N
)

30



Statsstodd verksamhet

XJAI startades pa initiativ av staten, med hjalp av lokala eldsjélar. Ett resultat av det stora
statliga intresset ar att mycket resurser har lagts pa att ordna tavlingar, bevara traditionen
och utveckla kvaliteten: ... Vara elever presterar mycket bra pa nationella tavlingar i
folkmusikinstrument”( C ). Samtidigt har denna statliga satsning inneburit att delar av
traditionens innehall forandrats. Ett exempel ar hur musiken paverkas av att framforas

med symfoniorkester.

Mukam kan jamféras med en klassisk symfoni. Om man jamfér mukam med
Europas klassiska symfonier hittar man manga likheter. Vi har forsokt spela med
symfoniorkester. Men sjalv tycker jag anda att det &r battre att spela med en
folkorkester &n att spela med symfoniorkester. (C)

Ett annat &r hur dansen lyfts fram pa stora scener, en av lararna vid XJAI berattar vad en

gastlarare tyckt angaende mukam och dans i stort format:

... nér han &kte till Peking for att se den Mukamforestillning eleverna satt upp dér
beréattade han att nar musiken borjar kommer danserskor fran olika hall med olika
fargade klanningar hela tiden. Mukam bestdr inte bara av att man dansar. Mukam
betyder Musik. Han tycker ocksa att mukam ska spelas av folkorkester hellre &n att
framforas med symfoniorkester.

Informanterna pendlar mellan att vara stolta Over institutionens framgangar och

medvetenheten om att den egna traditionen kréver sina egna undervisningsmetoder.

Mukam

En hel del av samtalen kretsade kring vad mukam ar, ili mukam, var klassiska musik. Hur

har den blivit klassisk?

Vi kallar den klassisk for att det finns spar av blod. Till exempel finns sangen om
Sadir Palvan som folk hyllade som hjalte. Han ar nu mycket beromd och han
motstod fattigdom, fortryck och orattvisa. An idag lever sangen kvar hos folket. (A)
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Aven B, numera rektor for skolan, beréattar om barndomens fester. Aven om han sjalv inte

ar musiker, ar han uppvaxt med att lyssna pa mukam:

Jag minns fran min barndom att vi alltid hade manga fester hemma hos oss. Manga
kanda folkmusiker kom till festerna och spelade mukam. D4 satt alla helt tysta och
lyssnade noggrant. I mukamen finns en liten del man dansade till. Men man dansade
inte hela tiden som man gor nu. Vi hade en kollega pa skolan som jobbade som
géstlarare i mukamamnet. Han var kritisk mot den mukam som spelas nu. Han
tycker att det &r for mycket dans, sa att man inte kan koncentera sig pa sjalva melodin
och texterna som ar sa vackra. (B)

Bild 5

Alla dessa musiker ar utbildade pa XJAI och spelar i olika mukamensembler pa operan i
Xinjiang. Har framfor Xin Jiang Art Theatre Orchestra projektet "Sidenvéagen” vid en
nationell konsert i norra Xinjiang. De aker sedan pa turné runt hela regionen.
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Bild 6, 7 och 8: Xinjiang Uygur, den autonoma regionen firar 60-arsdagen med stor
konsert. Central Nationalities Orchestra och National Orchestra of Xinjiang ordnade

gemensamt "Sidenvégen" , en nationell konsert.
Lank for intervjun med lararna

Larare (C)

https://youtu.be/aHXGRjC60Q00Q

Larare (D)

https://www.youtube.com/watch?v=ui2x5lkeOwU

Bild 9: Den berémda malningen "Mukam” av Gazi Amat (1984)

Kvalitet och ambitionsniva

| uppbyggnadsskedet av XJAI rekryterades eleverna genom att lararna akte ut i regionen
och letade efter begavningar. Numera soker elever fran ett storre omrade in till skolan,
via reguljéra antagningsprov. En del av informanterna tycker att kvaliteten genom detta

riskerar att sjunka.
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Forr akte lararna ut till hela Xinjiangprovinsen och letade efter elever som kunde
spela eller sjunga bra, man letade efter talanger. Pa den tiden var manga fattiga.

Nér de kom till skolan var de flitiga och tacksamma. Och man pratade om kvalitet.
Pa den tiden hade vi sju till tio elever per klass, nu har vi 40 — 50 elever. Vi som
larare var véldigt ambitiosa, vi respekterade eleverna, ibland blev vi som deras

foraldrar. Vi ville att de skulle ma bra. Fordelen med den gamla tidens

folkmusikundervisning var att lararna plankade Uyghur mukam, folksanger. Lararna
var sa ambitiosa. Nackdelen var att vi inte hade en nedtecknad repertoar. Vi hade
inte heller erfarenhet av att undervisa. Vi gjorde bara sa gott vi kunde utan en
pedagogisk plan. Men nu har vi en helt annan situation. (C)

Informanterna menar att det ar viktigt att behalla den fina nivan i elevernas spel. Att inte

ge avkall pa kvaliteten trots manga fler elever nu nar skolan vaxt.

Vissa melodier forandras bara for att de som spelar tar bort de svara delarna i stycket,
man forenklar det. Men det ar inte bra. Man maste 6va och fa sa bra teknik att man
klarar att spela det svara stycket. Vissa vill inte lagga ner tid for att gora detta. Nar
nagonting ar svart sa tar det tid. Kampar man sa kan man fa bra resultat. (A)

En av informanterna lyfter fram hur viktigt det ar att man 6var och att det inte &r ndgon

skillnad mellan vasterlandsk konstmusik och folkmusik som framst lars in via gehor.

Vi maste vara lite hardare med antagningsproven. Det kdnns som om vi har sénkt
kraven lite nu. Jag tycker att &ven om vi tar in de basta eleverna, om de inte l&gger
tid pa ovning och &r flitiga sa kan de inte utvecklas med sitt instrument. Att ha
kompetenta larare i skolan ar viktigt for eleverna och deras utveckling. Jag tycker vi
folkmusiker har samma metod. Det vill sdga att vi l&r oss forst genom gehor. (D)
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Bild 10: Lararna pa XJAI ackompanjerar mukamklassens elever. Har 6var man infor en
skolkonsert.
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Bild 11: En bild fran ar 1986. Min far och mor med fars elev fran Japan framfor XJAI
Pa den tiden hade vi inte lika manga byggnader i skolan. Han larde sig spela Ravap av
min far och jag minns att han var valdigt flitig.

Bild 12: Larare framfor musikfakulteten. Jag minns fran min barndom att jag lekte
utanfor dorren dar min far star. Pa rasterna brukar lararna sta utanfor dorren och prata
med varandra eller med eleverna.
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Bild 13 Larare Musadjan gata. Han bor utanfor staden Ghulja i en by som heter
Panjim. Det &r en véldigt fin liten by med trevliga ménniskor. Folk som bor dar ar stolta
Over att Musadjan bor i samma by.

Bild 14: Den berémda konstnaren Gazi Amat. Jag;och min tidigare kollega halsade pa
honom tillsammans. | hans hem hanger manga fina malningar.
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Bild 15: Konstndren Gazi Amat hade vanligheten att signera sin bok fér mig och i den
finns alla hans ké&nda tavlor.
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Bild 16: Har har jag tréffat min larare i teori, Sulayman Imin, och hans fru som var min
gehorslarare nar jag studerade i skolan. Han har ocksa varit min fars larare i ravap.

Lararna ar oerhort mana om sina elevers musikaliska utveckling, och arbetar som om de

fortfarande var i en méastar/larling-miljo:
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Eleverna bor pa skolan. Instrumentlararna ar mentorer for klasseleverna. Det innebér
att man tar ansvar for allt som ror eleverna. Om de blir sjuka sa ska du folja med
dem till sjukhuset, och du har ansvaret att viacka dem pa morgonen for
morgongymnastiken. Ansvar for att alla ska samlas pa platsen och for att de efter
gymnastiken skall ga och 6va sina instrument. All information far eleverna fran sin
mentor.(B)

Det &r ett stort ansvar som lararna har for sina elever.

Instrumentutveckling

Som ett resultat av institutionaliseringen har lararna ocksa utvecklat de traditionella
instrumenten. A beréttar att han just nu skriver en bok om folkinstrumenten och deras
historia. Den skall ta upp allt om hur man bygger instrument. Han berattar:

Jag har undervisat i sju olika folkmusikinstrument: dutar, rawap, tambur, satar, nay,
ghijak, gang och dap. Nér jag arbetade i Xian sag jag ett folkinstrument som heter
pipa. Jag blev genast intresserad av den och hittade ett gammalt trasigt instrument
och kollade vilka traslag som fanns i de olika delarna. Jag blev inspirerad och bérjade
sjalv bygga tambur med den sortens traslag som anvandes till pipa. Det blev véldigt
bra. Ljudkvaliteteten blev genast béttre. Darefter borjade jag bygga mina instrument
och utveckla dem. Sedan har jag anvant tra av paulownia till satar ocksa, och till
ghijak och gang. (A)

Det mérks att han tycker om att tala om instrumenttillverkning och bryr sig om materialen

han anvander:

Det basta material man kan finna &r bjalkar av wutong, ett trda som legat under sa
manga ar att traet blivit sa torrt att alla mjuka ligament sedan lange forsvunnit. Tradet
ar rent och hart som sten. Nar man knackar pa det ar klangen kristallklar.(A)

Han namner aven det traditionella instrumentet Dutar:

Instrument dutar finns i nastan alla uyghurers hem, oavsett om de kan spela pa den
eller inte. Det &r en levande tradition att man som Uyghur hanger dutar pa vaggen.
Nar gaster kommer hem till nagon, spelar man ofta efter maten, som efterratt, och
da borjar folk sjunga och dansa. Att spela dutar ar ocksa en sorts meditation, ett satt
att befria sig fran varlden och hitta en véag till visdom. Manga gripande beréttelser
hor man genom texten. Instrumentet ar svart att spela men genom att lara sig spela
detta folkinstrument kommer man &nnu ndrmare den uyghuriska kulturen och
traditionen. (A)
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Sammanfattning

Det dr tydligt att dessa l&rare och konstnérer brinner for sitt arbete. Att de lever och
andas med sin konst. Jag ar tacksam Over att de lat mig fa kika in i deras livsvarld och
generdst delgav mig sina berattelser. De har alla haft en betydelsefull roll for
utvecklingen av musikpedagogiken vid XJAI. Deras erfarenheter av olika typer av
kunskapsoverforing stracker sig fran traditionell gehorsundervisning till egenhandigt
utarbetade metoder for undervisning i mukam i mer storskalig och akademiserad miljo.
De har ocksa en bred kompetens inom det konstnéarliga faltet, som musiker, pedagoger,

instrumentmakare och konstnérer.
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Diskussion

| detta kapitel kommer jag att ga igenom och koppla mina resultat till tidigare forskning
samt mina egna reflektioner och erfarenheter. Jag har lart mig mycket om mig sjalv som
pedagog genom att utféra denna studie och stélla den i relation till min svenska

lararutbildning.

Mastarlara och instrumentalundervisning

Mastarlaran ar stark vid XJAI och i hela Kina. Detta har sina fordelar och sina nackdelar.
Precis som Nielsen och Kvale (2000) Ilyfter fram sa innehaller denna
undervisningstradition ocksa ett starkt inslag av socialisering och blir en bild av hela
samhallet. Precis som i resten av det kinesiska samhallet & ambitionsnivan hdg och vi
uppmuntras att lara och att vara disciplinerade. L&raren ar en auktoritet som ingen kan
ifragasatta. Det ar lugn och ro pa lektionerna och detta ger en béttre studiemiljo an vad
jag exempelvis har iakttagit i Sverige under min praktik. Man skulle kunna leka med
tanken hur det skulle ga att direkt byta ut de bada olika synsétten pa undervisning i
varandras respektive land. Det skulle krocka ganska rejalt skulle jag tro. Samtidigt finns
det i bade mastarlaran och den mer fria individbaserade undervisningen goda saker att ta
vara pa och inspireras av som Fostas (2003) ocksa lyfter fram: Mastarlaran har just genom
sin individanpassning och specialisering en given plats i instrumentalundervisningen.
Enligt den traditionellt kinesiska strikta lararstyrda pedagogiken finns en rod trad for
studenten att folja och en uttankt progression. Samtidigt kan det ocksa ge en passivitet da
man inte upplever att ens egna 6nskningar tas om hand. Under de ar jag var elev vid
institutet har jag till exempel upplevt att jag inte fick vélja den repertoar jag ville spela.
Om man onskar spela ett stycke som elev, kan lararen bestdmt sdga att detta kan du inte
spela forran andra eller tredje aret. Man spelar den repertoar lararen valjer ut, vilket kan
leda till att intresset svalnar. Man betraktar lararen som allvetande och som en ikon.
Vidare gar allt via lararens instruktioner och det gor att man inte utvecklar formagan att
sjalv reflektera 6ver kunskapen och forsta generella sammanhang. Som Becker Gruvstedt
(1993) papekar i sin artikel om lotsning sa forlorar man en viktig bit i formagan att forsta
vad man sjalv gor, eftersom man maste anpassa sig i minsta detalj till lararen. Dar kan

det ibland kdnnas som om man blivit fast i traditionen och fast man utvecklas ar man 4nda
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inne i de ramar traditionen tillater. Om jag tanker tillbaka pa néar jag sjalv var elev i Kina
ser jag otaliga exempel pa detta. Lararen sade till exempel ofta ”’sa hér ska du spela” utan
att forklara specifikt vad som skulle forbattras och hur. Hon ritade en ring dér jag spelat
fel och problemet skulle jag l6sa sjalv, nar jag kom hem. Det var valdigt svart och
frustrerande for mig, eftersom jag var en svag notlésare, att spela och 6va ratt hemma nér
jag var osaker pa vad som var ratt och vad som var fel.

I Sverige har jag upplevt att larare generellt har storre respekt till exempel for elevens
tolkning av ett stycke och for elevens énskemal om repertoar. Samtidigt kan jag sakna
ramarna och disciplinen till dvning som finns i den kinesiska traditionen. Det blir tydligt
i det lararna samstammigt sager i intervjuerna och vid observationen att man betraktar
detta att spela ett instrument som nagot aktningsvart och fint. Det kraver en ganska stor
hangivenhet for ett liv av évning och studier och en lang véag for att uppna en hog niva,
vilket Lindqvist (2009) ocksa lyfter fram i sin text om sitt mote med den kinesiska
musiken. Samtidigt & man dven som larare véldigt respekterad och hogt véarderad. Detta
har jag inte alltid upplevt vara fallet i Sverige.

Nagra sista reflektioner &r att det ofta hander att vi larare strukturerar undervisningen
helt utifran vart egna vuxna sétt att tanka och inte utifran barnens erfarenheter eller
tankevarld. (Doverborg & Pramling Samuelsson, 2009). Detta har jag sett bade i Kina
och i Sverige. Det ar viktigt utifran barnets perspektiv att aktivt organisera och strukturera
undervisningen pa ett sadant satt att barnet maste dra egna slutsatser. Inte bara bli en
passiv konsument av kunskap. Det &r ocksa viktigt for mig som larare att respektera mina
elevers integritet och deras kanslor for att bygga en positiv relation. Slutligen &r det viktigt
for mig att lyssna till varje elev och inte forutsatta att de delar mina egna idéer. Jag vill
forsoka inspirera och motivera mina elever, med utgangspunkt fran lardomar ur bade den
uyghuriska traditionen och den forandringsprocess som pagar genom akademiseringen

av denna tradition.
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Gehdrsinlarning

I grundskolan i Kina brukade vi memorera kurslitteraturen ganska ofta och det var mycket
att lara in. Detta gjorde vi bara for tentornas skull och i sjalva verket glomde vi ocksa
kunskapen ganska snabbt sa fort tentan var avklarad. Det blev inte nagon djup inlérning
och vi hann aldrig bearbeta vad vi lart oss. Men vi blev duktiga pa att snabbt komma ihag
saker. Det tror jag vi hade nytta av i gehérsinlarningen. Atminstone hade jag det. Det var
lattare for mig att lara in saker pa gehor an via notbilden. For mig var processen att lara
mig noter bade en svar och trakig procedur. Jag har genom aren fatt mycket hjéalp av min
far. Jag kommer inte riktigt ihdg hur jag har blivit battre pa att lasa noter, men jag vet att
jag har jobbat lite i taget och ofta. Jag brukade fa korta melodier av min far och forst fick
jag titta, sedan spela. Sa har vi tranat mycket och successivt har jag blivit betydligt battre
pa notlasningen.

Att ta sma stycken i taget noggrant ar precis det som jag upplevde vid observationen
pa XJAI. Det var en langsam inlarningstakt, men sedan satt partiet i det narmaste perfekt

efterét.

Genusaspekten

Mina informanter blev av olika anledningar bara man, men det finns gott om kvinnliga
larare vid XJAI. Kvinnliga och manliga larare betraktas pa samma satt och ar jamlika i
den bemarkelsen. Samtliga informanter namnde en kvinna som i bdrjan lade grunden till
det som nu &r XJAI. Denna kvinna, Kemberhan Memet, spelade en véldigt stor roll i
Xinjiangs historia av modern och nutida dansutveckling. Hon foddes ar 1922 i staden
Kashgar. Hon och hennes familj flyttade till Uzbekistan nar hon var 5 ar. Hon kom in pa
balettskolan 1935 i Uzbekistan och hon nadde en stor kunskap inom dansen. Hon
utvecklade sedan sin egen unika stil i uyghuriska etniska dansforestallningar. Hon blev
den forsta rektorn nar XJAI grundades 1958. Hon é&r ett stort namn i den uyghuriska

danskonsten.

43



Framtida forskning

Ett falt for vidare studier i den uyghuriska traditionen skulle kunna vara
genusperspektivet. Kina ett jamlikt samhélle pa manga satt, men det skulle vara intressant
att belysa skillnader inom genus och hur man férhaller sig till elever utifran deras
konstillhorighet. Ett annat omrade som hade varit intressant att belysa &r synen pa
pedagogisk forskning inom uyghurisk pedagogik. Slutligen hade det dven varit intressant
att annu mer utarbeta en jamfoérande studie mellan den svenska och den kinesiska
musikutbildningen eller den traditionella svenska folkmusikens respektive den
uyghuriska traditionella musikens roll i den formella utbildningen.

Jag onskar att jag genom detta examensarbete om den uyghuriska traditionen och
musikutbildningen i ndgon man skapat en utgangspunkt for framtida forskare. Varije
informants liv hade kunnat bli en uppsats for sig sjalv, sa rikt ar deras berattande. Jag
hoppas dock att jag med denna studie har kunnat bidra med nagra reflektioner omkring

kulturen hos det folk som dansar och sjunger.
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