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Abstract

Gehoret i Musikerskapet

Detta examensarbete handlar dels om fenomenet om hur musikerns direkta
upplevelse av ett ljud kan skilja sig fran hur samma ljud later ndr man spelar in
det, men ocksé dels om gehorets betydelse for musikerskapet som helhet. Likt
sdttet vi manniskor tdnker via spraket kan musiker lira sig att tdnka sig musiken
fast den inte fysiskt finns dir. I den engelsksprikiga virlden finns det en term for
det, audiation.

Uppsatsen dr uppbyggd av tre metoder. En inspelningsanalys, tvé intervjuer med
tva av Musikhogskolan i Malmos ldrare och en litteraturstudie. Mitt resultat av
mina tre metoder &r att gehor verkligen spelar roll for musikern och att
diskrepansen mellan den egna upplevelsen av ett ljud och en inspelning av samma
ljud faktiskt existerar.

Nyckelord: gehoret, direkta upplevelsen, inspelning, audiation, diskrepans

Music making and the ear

This thesis is partly about the phenomenon of how sound can be perceived
differently in a comparison between the perceived sound and the experience of
the sound, but also about the importance of ear training generally for music
making. In a similar way we use language to think, musicians can think the music
silently in advance. In English, the term audiation has been used to describe this
phenomenon.

The thesis consists of three methods. An analysis of a recording, two interviews
with two of the Malmo Academy of Music teachers, and a literature study. The
result of my three methods is that having a good ear is important for a musician
and that the discrepancy between your own experience of a sound and a recording
of the same sound actually exists.

Key words: ear, perceived sound, experienced sound, audiation, discrepancy
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1. Inledning

Nir jag funderade dver vad jag ville skriva min uppsats om sa hade jag egentligen
frén borjan en tanke som intresserade mig, ett problem som jag under storre delen
av utbildningen har tinkt pa. Som musikerstuderande ligger mycket fokus pé
gehoret. Det dr valdigt viktigt att kunna lyssna pa sig sjdlv och kunna ritta till de
fel man hor. Ofta, upplevde jag, var dér en stor skillnad hur jag upplevde att det
14t 1 jamforelse med det faktiskt 1at, d.v.s. hur inspelningen lét eller hur
klasskompisarna eller ldrarna beskrev att det 14t. Jag blev mer och mer sdker pa
gehorets betydelse for musikerskapet, inte bara for att 16sa ovanstdende problem
utan for det mesta kopplat till att bli en battre musiker.

1.1 Syfte och fragestéllningar

Syftet med detta arbete ar att lyfta fram mina funderingar kring musikerskap med
gehor som fokus. Jag vill skriva dels om det jag kommer att kalla diskrepansen
mellan upplevelsen i kontrast med den mer objektiva upplevelsen, och dels om
gehorets betydelse for musikerskapet som helhet.

Mina tvé teman for denna uppsats dr alltsd de tvd amnena beskrivna ovan:

1. Diskrepansen mellan min direkta upplevelse av hur det later nér jag t.ex.
spelar cello jamfort med hur jag upplever att inspelningen later.

2. Om gehoret dr av betydelse for musikerskapet och pé vilka sétt det dr av
betydelse.

2. Metod

Tillvigagéngssétten for undersokningen av dessa tva teman blir genom tre
metoder:

1. En enskild undersdkning av inspelningar.

2. Tva intervjuer med gehdrslirare.

3. Litteratur och artiklar som knyter an till gehorsinldrning, hinder i den
musikaliska utvecklingen, audiation och diskrepansen mellan det
upplevda ljudet och det inspelade ljudet.

I resultatdelen héller jag metoderna avskilda frdn varandra men 1 diskussionsdelen
later jag mina resultat ga i dialog med varandra vilket ger mig mina slutsatser.



2.1 Inspelningsanalys

Jag péborjade arbetet med denna uppsats utifran fragan varfor ljud later olika
beroende pa varifrdn man lyssnar. Som musiker ér det en vildigt central fraga da
Ovning gar ut pa att fordndra ljudet man sjilv ér del av att producera. Den storsta
diskrepansen av denna ljudupplevelse fanns mellan hur jag som cellist uppfattade
ljudet jag skapade, och hur samma ljud ldt pa en inspelning. Jag har manga
génger upplevt att skillnaden mellan hur jag upplever ljudet och hur det later pa
inspelning ibland kan vara ganska stor. Med anledning av detta ville jag
undersoka det pa egen hand genom inspelningar av ett kortare stycke. I detta fall
har jag valt att spela menuetterna ur den forsta cellosviten av Bach (Bach, 1720).

Nar jag jamfor min egen upplevelse med inspelningen tar jag hjdlp av sex
faktorer: upplevd dynamik, upplevd frasering, upplevd artikulation, upplevd
intonation, upplevt tempo och upplevd helhet. Nér jag har spelat in en version av
stycket skriver jag ned min egen uppfattning baserat pa ovanstaende faktorer.
Darefter lyssnar jag till inspelningen och skriver ned hur jag upplever att det later
pa ljudinspelningen. Dérefter jamfor jag dessa tvé reflektioner och belyser
potentiella likheter och potentiella skillnader mellan min upplevelse och
upplevelsen av inspelningen.

2.2 Intervjuer

For att fa hjélp att svara pé fradgorna som stilldes ovan ville jag fa ett perspektiv
fran de som arbetar mycket med detta och nddde dérfor ut till Daniel Hjorth och
Daniel Fjellstrom, som bada undervisar i gehdr/musikteori pd Musikhdgskolan 1
Malmo, och stéllde fragor géllande mina tva fragestillningar till dem. Jag hade
forberett dem pa en intervju med gehor som ett dvergripande dmne, utan att ge
dem frédgorna i forvig. Det skedde den 23/3 respektive den 29/3 2023.
Intervjuerna spelades in och transkriberades men endast en liten del av
intervjuerna anvandes sedan som material i uppsatsen. Jag forsokte att cirkulera
runt mina teman med intervjufragorna for att na djupare insikt och tydligare svar
géllande mina teman.

2.3 Litteraturstudie

I litteraturstudien har jag &mnat undersdka mina teman med att ta hjilp av artiklar
och bocker for att f4 en bredare forstdelse om diskrepansen mellan hur man
upplever att det later och hur det later pa en inspelning samt betydelsen
gehorsundervisning har 1 musikerskapet.



3. Resultat

I denna del redovisar jag resultatet av min studie. D& jag hade tre olika metoder i
mitt arbete tdnker jag dela upp resultatdelen i tre delar: sjilvstudien; intervjuerna

och litteraturstudien.

3.1 Inspelningsanalys

I sjdlvstudien sokte jag ta reda pa vilken av de sex parametrarna dér min egen
upplevelse skilde sig mest fran det inspelade ljudet.

overdriva de
dynamiska
skillnaderna och
tyckte, frin dir jag
satt, att det lat

samma inspelning sa
1at det inte
overdrivet. Jag
maérkte att ndr jag
spelade svagare sa

Hur jag upplevde Hur jag upplevde Jamforelse, var det
att det lat ndr jag att det lit ndr jag en stor skillnad eller
spelade. lyssnade pa samma | ej?
inspelning.
1. Dynamik Jag testade att Nir jag lyssnade pd | Inte sérskilt stor

diskrepans 1 avseende
till dynamik. Jag
upplevde att jag
behovde dverdriva
dynamiken négot for

spelade som vanligt
sd upplevde jag att
jag fraserade lagom
mycket. Sedan gjorde
jag en inspelning till
dér jag tyckte att jag

inspelningen sa 14t
det inte s&
vélfraserat. Ddremot
ndr jag tyckte att jag
overdrev fraseringar
sa lat det inte

overdrivet. spelade jag ocksa att det skulle lata som
kortare toner. jag sjalv upplevde att
det 14t fran cellon.
2. Frasering Jag gjorde tva Nir jag lyssnade till | Storre diskrepans.
inspelningar. Nér jag |den forsta Jag behovde

overdriva mycket for
att fraseringen skulle
lata som jag fran
cellon upplevde att
det lat.

artikulationen, jag
upplevde den som
ganska tydlig.

upplevde jag det dven
déar som ganska
tydlig.

Overdrev fraseringen. |Overdrivet.
3. Artikulation |Jag spelade en gdng |[Nar jag lyssnade pd | Liten diskrepans. Det
och fokuserade pa inspelningen 1at pa inspelningen

ungefar s& som jag
upplevde att det 14t
nér jag spelade.




4. Intonation

Jag upplevde att jag
intonerade ganska
val.

Jag upplevde att jag
intonerade ganska
vil. Vissa toner stack
ut mer dn vad jag
tyckte att de gjorde
nér jag spelade.

Diskrepansen var
medelstor. Jag mérkte
att jag intonerar
hogre pa
inspelningen dn vad
mérkte nér jag
spelade, speciellt
géllande durterser
och kvinter.

5. Tempo Jag spelade igenom | Jag holl tempot bra | Oftast holl jag tempot
hela satsen, jag men lade mérke till [ sdsom jag upplevde
upplevde att jag holl |nagra rubaton som att jag gjorde. Jag
tempot bra med nagra | jag inte hade gjorde ett par rubaton
planerade rubaton. planerat. som jag formodligen

inte var helt
medveten om.
Diskrepansen var
ganska liten.

6. Helhet I en inspelning dér Tempot holls samre | Nir jag fokuserade
jag fokuserar pa an vad jag trodde, pa helheten sé
helheten. Jag dynamikskillnaderna |upplevde jag att mitt

upplever mitt tempo
som ganska stabilt,
dynamikskillnaderna
var ganska sma. De
flesta tonerna
intoneras ganska vil.

var ganska sma,
intonationen var hog
ganska ofta.
Klangfirgen ldt inte
sa som jag hade tiankt
mig.

tempo inte var lika
stabilt som jag trodde
samt att intonationen
var hogre dn vad jag
frén cellon
uppfattade den.
Déremot upplevde
jag
dynamikskillnaderna
ungefar s& som jag
upplev att
inspelningen visade.
Klangfargen, en
aspekt jag inte matte
som en enskild
parameter, visade sig
skilja en del fran min
upplevelse fran
cellon.




3.2 Intervjuer

I min uppsats intervjuade jag tva larare fran Musikhdgskolan i Malmd, Daniel
Fjellstrom 23/3-23 och Daniel Hjorth 29/3-23. Med tanke pa intervjuernas langd
ar det inte mojligt att transkribera hela intervjuerna utan jag har citerat och
refererat fran intervjuerna. Med anledning av att bada har samma férnamn sa
kommer jag hddanefter att referera till dem genom att anvénda deras efternamn.

Jag borjade med att stilla fragorna:
o varfor gehor ir en viktig del av musikundervisningen?
och:
e vad kan hiinda nir gehorsundervisningen inte ér tillricklig?

Béda podngterar tydligt att det gehor en viktig del av musikundervisningen, “man
behdver ndgon form av gehdr for att kunna musicera. De basta musikerna ér de
bista lyssnarna. Att faktiskt lyssna och ta in var musiken vill. Lyssna efter hur
later det nér jag spelar. Det finns en slags reflektionsdel som dr en ganska viktig
del av gehdrsdmnet, mer dn pricka rétt ton, pricka rétt rytm”, sdger Hjorth. ”Det
finns tva grundpelare som man inte kommer ifrdn som musiker, det ir en
finkalibrerad intonation och en utvecklad kénsla for rytmik. Har man bada sa kan
man g4 hur langt som helst. Bdda de sakerna &r i fokus i gehorsdmnet”, fortsétter
han. Fjellstrom spinner vidare pa det: ’I en symfoniorkester sa kan flera
instrumentgrupper ha samma rytm samtidigt, och om alla tolkar rytmen
individuellt s& kommer samspelet inte att fungera.” Hjorth fortsatter: ”Ibland
traffar man musiker som inte har fatt en gehdrsskolning men som spelar
fantastiskt dnda, i det fallet har man da lyckats forskaffa sig den kunskapen pa ett
annat sitt. Nagonstans tror jag att det finns en medvetenhet fastin man inte tanker
pa det. Man lyssnar, intonerar, har en bra tajming och underdelning som man
trdnat pa sedan tidig alder. Hindren kommer att mérkas nér de tvd grundpelarna
saknas. Att inte kunna intonera eller spela rytmiskt i kammarmusiksammanhang”,
sdger Hjorth.

Jag stillde sedan fragorna:

e Om man har en god intuitiv kiinsla for noter och kan léisa direkt frin
noterna, eller lira sig snabbt fran gehoret; varfor ar det viktigt med
musikteori, varfor ska man forsta det man gor?

e Kan man siga att det dr sant att klassiska musiker anvinder gehoret
mindre 4n tidigare och mindre i jimforelse med andra musikgenrer?

”Det ar som att stilla fragan varfor man ska forstd ndgonting om grammatik om
man pratar perfekt. Det handlar om att koppla samman musikteori och gehor; att
kunna goéra det man ser pd notpappret”, sdger Hjorth.



”Utifrén ett klassiskt perspektiv dr vi inte gehérsmusiker, vi anvidnder inte
hirmandet pa riktigt samma sétt som t.ex. folkmusiken som bygger mycket pa
den muntliga traditionen vid inldrning”, séger Fjellstrom. ”Som klassisk musiker
finns det en risk att bli bunden vid sin egen stimma och det dr dir som gehdoret
kommer in. Aven om du bara ser din stimma si maste man ha en medvetenhet
om vilken roll man har i ensemblen. Spelar jag basstimman? Har jag melodin
tillsammans med nagon?”

”Jag tror att det dr ett annat perspektiv, en annan ingang 1 gehoret. I kurser
med elever som inte &r lika sndvt inne pa den klassiska musiken kan man mérka
att det finns en helt annan ingang i hur de ser pd musik. Relationen till noterad
musik kanske inte alls &r lika sjdlvklar, men samtidigt &r man kanske véldigt stark
pa att hora in olika klangfarger och komplexa ackordprogressioner.” Hjorth fyller
pa: ”Att man lar sig ta greppet och spela den tonen och sedan kommer gehoret pa
efterkilken, dr nog inte helt ovanligt. Man blir snabb pa att l4sa noter och att
spela ritt ton, men inte att tinka pé vilken ton ska jag ha? Dérfor ar det nog
valdigt bra for klassiska musiker att sldppa notbilden och fokusera lite mer pa
lyssnandet, pa helheten.”

Finns det ndgonting som heter “det inre gehoret” och hur anvénds det?

Hjorth svarar: ”Det r ett lite luddigt omrade, alla som héller pd med
musik vet vad det 4r men man pratar om det pa olika sitt. I en korrepetition kan
en korledare ta ett ackord pa pianot och trots att det gér ett litet tag minns
sangarna hur ackordet 14t. Klangen finns i rummet fastdn den inte klingar i
rummet. Jag kallar det ibland att forestélla sig en ton just darfor att jag inte far
mina trumhinnor i svingning. Det dr inga fysiska ljudvagor just dér.”
Fjellstrom haller med: ”Om man tanker sig stunden precis innan konserten ska
bdrja sd miste man som musiker ha en medvetenhet om vilket tempo, vilken
karaktir dr det jag ska gé in i. Aven i ett ensembleledarperspektiv, en dirigent
t.ex. dr det viktigt att den personen har en bra forestéllningsformaga av hur
ensemblen ska lata for att kunna identifiera vad som eventuellt klingar fel, om det
ar for starkt eller for svagt.”

Hur ser ni pa diskrepansen mellan det upplevda ljudet och det inspelade
ljudet? Hur kommer det sig att den i sidana fall existerar?

”Jag kan absolut kdnna igen det”, sdger Fjellstrom, “att ndr man lyssnar pé
en inspelning kan det 1ata annorlunda, i vissa fall simre. Man blir besviken att det
later sémre 4n vad man tinker sig, trots att man hade en bra kénsla ndr man
spelade. Jag tror att man i konsertsituationer anviander fler sinnen én bara
lyssnandet. Det som uppfattades som ett véldigt fokuserat musicerande kan ocksa
ha att géra med energin som syntes. Nar man lyssnar pa en inspelning sa hor man
bara ljudet. Jag har hort om experiment ddr man har placerat en mikrofon ldngre
ut 1 salongen och sedan markt att gnisslet forsvinner, varav man da har starkts i
sitt sjélvfortroende att ut i salongen &r det andra parametrar som spelar roll.”
Hjorth séger ocksa att det &r ett intressant omrdde men “valdigt svért att komma



at for att det dr inne 1 hjirnan det gors. P4 andra instrument kan man peka pa
fysiska saker utanfor kroppen, du har fingret lite fel pa cellon, t.ex. Vad som
hénder ndr man sjunger falskt, “fel” inre gehor &r svart att peka pa. Men det dr sé
att inne 1 huvudet s har man en mycket mer basigare upplevelse av sin egen rost
jamfort med ndr man hor den inspelad. Samma sak gar att koppla till
instrumentspel. Som cellist hor man inte cellon fran askadarplats, man behover
hora det pd avstind for att forsta battre om hur det faktiskt later. Ett sétt att
Overbrygga det ar att spela in sig ofta.”

Som sista fraga fragade jag hur gehoret behovs och anviinds, i och med
att notationen alltmer blir mer och mer exakt.

”Jag vill &nda mena att gehoret och musikaliteten dr vildigt centralt for att
det ska bli nagonting intressant av det. Det &r det som skiljer MIDI-ljudet fran en
musiker. Att det finns en sjil i musiken. Man tappar lite grann av den ménskliga
faktorn om man 6vergar till datorprogrammerade ljud”, svarar Fjellstrom. Hjorth
svarar att han sjdlv ”dagligen dr medveten om gehoret nir han héller pa med
musik.” Fér honom #r svaret: “i varenda ton, i varenda fras. Aven om man inte
tanker pé att man anvinder kunskapen om hur man intonerar en kvint sa lagger
det sig ndgonstans som en kunskapsbank som automatiseras. En ters ska intoneras
sahdr, m.m. I samspel med andra blir det &nnu viktigare pd grund av att sanningen
ligger ndgonstans mitt emellan, det &r inte jag som har ratt. Man méste anpassa
sig till alla andras uppfattningar. Jag skulle vilja siga att klassiska musiker
anvéander gehoret 1 varje ton, 1 varje fras.”

3.3 Litteraturstudie

I alla musikkulturer, utom mgjligtvis kanske dagens klassiska musik, spelar
musikinldrning fran gehoret en stor roll. Det stimmer for dagens jazz, for
folkmusik, for rock, for blues och for populdrmusik, och listan kan goras langre. |
en text 1 Steve’s music room (Giddings, 2020) skriver textforfattaren att
fardigheten att lira sig musik frdn gehoret ar en konst som visserligen ar
vanligare inom populdrmusik och andra genrer &n inom klassisk musik men att
dven inldrningen av “klassisk musik” mestadels skedde genom gehoret, innan
notationen tog over (2020). I en artikel av Lars Lilliestam kritiserar han den
visterlindska synen pa musik som endast ndgonting som kan lésas av och skrivas
ned, d.v.s. en kritik mot den noterade musiken (Lilliestam, 1996, s. 195). Han
argumenterar att det inte ens finns en universell term som syftar till att man spelar
frdn gehoret. Man kan anvinda begreppen onoterad musik, gehorsbaserad musik,
muntligt 6verford musik, m.m. Diaremot finns det begrepp som “a prima vista”
som betecknar att 14sa nya noter for forsta gdngen. Den noterade musiken har ofta
vedertagna termer, trots att nistan all musik genom alla tider har varit
gehorsbaserad.



En ingéng jag hade till fragestéllningen om gehdrsanvdndande for musiker
generellt var en video av Adam Neely som handlade om audiation dér han
forklarade vad det var och hur det med fordel kan anvéndas i musikskapande
(Neely, 2016). Han hdnvisar bland annat till den som myntade begreppet, Edwin
Gordon och dennes bok “Learning sequences in Music” (Gordon, 2007). Pa deras
hemsida om audiation stér det foljande :

...Audiation is the foundation of musicianship. It takes place when we hear and
comprehend music for which the sound is no longer or may never have been present.
One may audiate when listening to music, performing from notation, playing “by ear,”
improvising, composing, or notating music. (GIML, u.4.)

Audiation &r en term som beskriver processen nir man lyssnar och tinker pa
musik, det vill sdga musik som inte fysiskt finns i rummet (Gordon, 2007, s. 7-8).
Det star i kontrast mot vad Gordon kallar aural perception, nar vi hor musik som
ar fysiskt dér. Audiation kan ocksé kallas for “inre lyssnande” och det “inre
gehoret” men den engelska termen dr mer exakt. Det anvinds hela tiden ndr man
sysslar med musik, ndr man lyssnar pa musik, dels ndr man ténker tillbaka pa
musiken man har hort, men ocksa nér man ténker i forviag pa vad som ska komma
1 musiken, nir musik framfors, vid improvisation, vid komposition.

En annan aspekt av audiation sker ndr man ldser noter utan att ha hort musiken
innan. Utan hjélp av ett instrument forestdller man sig musiken. Ju bittre man ar
pa att forestilla sig musiken desto mer detaljer kan man forestélla sig utan att
behova lyssna pa musiken hogt. Kompositéren Ludwig van Beethovens horsel
blev under hans livstid simre och sdmre (Burkholder, Grout & Palisca 2019, s.
571-572). Mot slutet av hans liv, nir han skrev sin nionde och sista symfoni,
kunde han inte hora ndgonting alls. Han blev tvungen att skriva sin musik utan att
pa nagot sétt kunna bekrifta hur det fysiskt skulle lata ut och var pé sé stt
tvungen att helt forlita sig pa att forestdlla sin musik i huvudet, det vill séga att
“audiera”. I samma video av Adam Neely beskrivs hur viktigt audiation &r for
sangare, av den anledningen att om man inte kan visualisera/audiate var tonen ar
nagonstans sa kan man inte heller sjunga alls (Neely, 2016).

I en artikel av Elizabeth Chappell med titlen, “The Importance of Aural Learning
in the Strings Classroom”, skriver hon att gehorstraning har bidragit till 6kad
prima-vistakunskap (Chappell, 2020, s. 2). Vidare skriver Chappell med
understod av tidigare studier (McPherson, 1993), (Musco, 2010) att inldrning med
gehoret formodligen har en positiv effekt pd notlasningsformagan och kan
anvindas effektivt for forberedelse bade till prima-vistaldsning och till att
framfora indvad repertoar.

Vidare hinvisar hon till ett experiment som visade att studenter som lérde sig
Ovningar 1 nya tonarter pa gehor, jamfort med studenter som léste frdn notation,
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presterade lika bra nér de ldste pa gehor i de nya tonarterna och rapporterade
betydligt hogre upplevd forbéttring &n sina motparter. (Chappell 2020, s. 2)

I en annan artikel som handlar om barns utveckling i musik skriver Gary
McPherson gillande de auditiva fardigheterna att spela fran minnet och spela pa
gehor, att barn som fortsatte att ldra sig ett annat instrument, t.ex. piano, utover
sitt blasinstrument 1 skolan, blev bdttre snabbare pa sitt nya instrument jamfort
med nybdrjare. Resultatet tyder pa att ta lektioner pa tva instrument forbattrar
elevens utveckling av den aspekt av inldrningen dér de tva instrumenten
overlappar varandra, det vill séga gehoret (McPherson, 2005, s. 26).

Chappell hdnvisar vidare till tva studier som jamfor musikinldrning och
a-vistakunskaper mellan tva grupper (Chappell, 2020, s. 2). Det finns tidigare
studier som jamfort elevers prestationer och forméga att l4sa noter efter 20
veckors undervisning (Chappell, 2020, s. 2). Hélften av eleverna boérjade med
notation och hilften av eleverna larde sig med gehdret under de forsta 10
veckorna. Experimentgruppen som ldrde sig utantill presterade béttre men inte
med mycket. Det noterades att eleverna som lérde sig genom genom gehoret
kommenterade att musikldsning var roligt och som ett spel. I en liknande studie
analyserades transkriptioner av privatlektioner och fann att ldrarna som enbart
fokuserade pa att 14sa noter séllan visade eller spelade sjdlva for sina elever
(ibid.). Instruktionerna till eleverna var mestadels verbal kommunikation. Nar
eleverna hade fragor om musiken hdnvisade lararna till dvningsbockerna istéllet
for till ett gehdrsexempel. De fann att eleverna inte utvecklade autentiska
musikfardigheter och dérfor ofta hoppade av lektionerna. (ibid).

Med teknologin som finns idag har vi mdjligheten att spela in och att lyssna pé
hur vi 1ater, utifran oss sjilva. Det dr en relativt ny teknik som har utvecklats
under sent 1800-tal och som konstant &r under utveckling (Burkholder, Grout &
Palisca 2019, s. 758-759). Séklart medfor det ménga praktiska fordelar som att
kunna djupdyka i storre detalj i hur ndgot verkligen later. Nagonting det ocksa
medfort, anser jag, dr vad jag kallar en diskrepans mellan hur man sjélv verkar
uppleva ljudet, och dérfor forvantar sig att det later ndstan likadant pa
inspelningen, jaimfort med hur det faktiskt later pa inspelningen. Men medan det
verkar vara en ganska outforskad del av musiklitteraturen sa finns det ddremot
mer material pa diskrepansen mellan det upplevda ljudet av den egna rosten 1
jamforelse med hur det later pa inspelning. Inom psykologi har begreppet “voice
confrontation” anvénts for att beskriva fenomenet att inte gilla ljudet av sin egen
rost (Wikipedia, 2023). I en artikel i The Guardian forklaras anledningen till
varfor man kanske inte gillar sin egen rost (Jaekl, 2018). Nir vi pratar
transporteras ljudet bade utifran genom kroppen, men ocksa inifran, genom vara
ben 1 ansiktet. Nar man hor sin rost pa en inspelning sa hor man endast ljudet som
transporteras utifrin vilket innebér att ljudet later annorlunda &n vad man
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forvéntar sig att det ska gora. Ljudet som transporteras i kroppen genom benen
later morkt, och nér man bara hor det inspelade ljudet 1iter rosten ljusare.

4. Diskussion

I min sjdlvstudie fann jag att de omraden dér diskrepansen var som storst var vid
den upplevda fraseringen och den upplevda helheten, dir jag framst tinkte pd att
min klangfarg skilde sig frdn hur jag upplevde den. Intressant blir att ta in varfor
de aspekterna mirktes medan de andra inte gjorde det. I artikeln i tidningen The
Guardian forklaras anledningen till varfér man inte tycker om att hora sin egen
rost pa en inspelning. Inspelningen tar endast tar upp vibrationerna i luften och
inte vibrationerna som vibrerar i vara ben i var kropp. Det leder leder till att
klangen later ljusare pd en inspelning jaimfort med upplevelsen (Jaekl, 2018). 1
resultatet av min inspelningsanalys upptickte jag att vid de aspekter som inte har
sa mycket att gora med tonkvalitet, saisom tempo och dynamik dér upplevdes inte
heller ndgon storre diskrepans mellan inspelningen och den direkta upplevelsen,
vilket passar vél in med forklaringen 1 The Guardian (ibid). Géllande framst
artikulation s hade diskrepansen kunnat varit storre &n vad den var. De tva
aspekterna som paverkades mest var fraseringen och klangfargen (vilket var en
parameter jag inte métte enskilt utan endast matte i helhetsintrycket), bada
aspekter som ror tonkvalitet och dérfor var skillnaderna dér storst.

I flera av mina undersokta parametrar upplevde jag att jag var tvungen att
overdriva for att det skulle 14ta normalt pa inspelningen. Jag upplever alltsa fran
min cello att jag 6verdrev men vid inspelningen sa 14t det som jag hade genom
mitt inre gehor audierat. En annan teori om varfor man upplever en diskrepans
kan forstds bero pa att man under manga ar vant sig vid att acceptera hur man
later genom att man gang pé gang har gjort “fel” och att man darmed har
inprintat det ljudet 1 hjdrnan som korrekt. Ndgonting man skulle kunna jamfora
med fartblindhet. Man mérker inte att man kor fort for att man under lang tid kort
fort och forlorat omdomet om vad som ar fort. Efter att ha accepterat
felaktigheterna under en lidngre tid sa mérker man efter ett tag inte skillnaden
mellan det felaktiga och det som stimmer.

I bade mina intervjuer samt litteraturstudierna framkommer det tydligt att gehoret
spelar en stor roll for musikerskapet. Chapell beskrev hur gehdrsundervisning
bidragit till battre notldsningsfardigheter (Chapell, 2020, s. 2). Det hjilper bade
for a prima vista-ldsningen samt att framf6ra indvad repertoar. Studierna gér d&nnu
langre dn vad jag intuitivt tdnker att det borde. Visst, att ha ett bra gehor hjélper
mycket i musikskapandet, men att det till exempel dven hjilper for framférandet
av redan indvad repertoar dr ndgonting jag inte visste och det visar 1 4n hogre
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grad hur viktigt det 4r med gehdrstraning. I artikeln av McPherson skriver han om
att barn som lér sig ett till instrument utvecklas mycket snabbare i jimforelse med
barn pé deras forsta instrument (McPherson, 2005). Det later relativt intuitivt men
om man tdnker pa det s& inser man att gehor dr den viktigaste gemensamma
ndmnaren mellan barnens olika instrument. Om ett barn som tidigare lart sig spela
violin borjar spela trumpet sa dr de tekniska, instrumentspecifika gemensamma
ndmnarna néstan obefintliga.

Gillande gehorets betydelse for musiken kan man nog séga att klassiska musiker
nufortiden anvidnder gehdret mindre och notation mer for att ldra sig och framfora
sin musik. For sdngare dr gehoret nddvéndigt, pa alla andra instrument, mer eller
mindre, kan man komma ganska langt genom att repetera monster och léra
musklerna hur de ska bete sig. Visserligen kan man argumentera att sdngare som
har ovat in ndgonting ocksa dvar sitt muskelminne. Men instrumentet "résten”
sitter 1 kroppen vilket gor det svarare att forlita sig pa enbart fysiskt inldrda
monster.

Den klassiska musiken har de senaste seklerna ocksa blivit mer detaljnoterad,
vilket ldmnar mindre rum for improvisation o.s.v. Men dven den som forlitar sig
pa noter maste kunna lyssna pé sig sjilv utifran for att avgdra huruvida pulsen ar
stabil, att klangfargen dr den man soker, att intonationen &r bra. Att det helt enkelt
later som man vill att det ska 14ta. Aven en musiker som spelar fran noter
anvéander gehoret hela tiden. Darmed, skulle det kunna argumenteras, borde man
som musiker vilja ldgga mycket fokus pd att utveckla sitt gehor pé alla olika sitt.
Men vad som skiljer en midi-recording fran en inspelning av en riktig
strakkvartett ar dels kanske alla sméfel. Men ocksé kanske mojligheten att variera
efter ndgon intuitiv kénsla. Att lyssna pd det man spelar bade efter man spelat och
under man har spelat for att kanske nésta gdng samma tema kommer tillbaka gora
en variation. Kanske &r det hdr nagonting som kommer bli viktigare och viktigare
desto langre in i framtiden vi kommer. Det finns redan en liten “uncanny valley”
(det vill sdga att det &r svart att avgora huruvida om det &r ménniskor som spelar
eller inte, vilket leder till obehagskinslor) hos riktigt bra MIDI-ljud. An s4 linge
ar skillnaden mellan MIDI-ljud och inspelade ménskliga ljud ganska stor men
med teknikens utveckling kommer den skillnaden naturligt att minska. Det finns
nagot djupt minskligt i musikskapande, att 1ata det 6verga till datorernas hénder
tror jag potentiellt, utan att forsoka lata alltfor apokalyptisk, kan leda till att vi
forlorar en av de mest ménskliga egenskaper vi har. Och det &r hér jag vill
overbrygga avstandet mellan mina tva teman. Gehor ar ett element som behovs
for att diskrepansen beskriven ovan ska vara sé liten som mdjligt. I detta fall
svarar jag pa bada mina teman genom att stilla dem emot varandra pa detta sitt:

Ett bra gehor behovs for att minska diskrepansen, diskrepansen existerar
for att gehoret inte ar tillrackligt medvetet utvecklat.
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5. Slutsats

I denna uppsats har jag anvidnt mig av tre metoder; en inspelningsanalys, en
intervju med tvd musikteorildrare samt en mindre litteraturstudie; for att
undersdka mina tva teman for uppsatsen, hur gehdrsundervisning paverkar
musikerskapet och diskrepansen mellan hur jag upplever att det later och hur det
later nar man jaimfor den upplevelsen med en inspelning. I den enskilda studien
jamforde jag skillnaderna pad min upplevelse nir jag spelade jamfort nér jag
lyssnade pd samma inspelning. En forklaring till diskrepansen som jag lyfte fram
1 min litteraturstudie r att pa en inspelning forsvinner vibrationerna som man
annars kénner och hor genom ansiktsbenen vilket gor att klangen léter ljusare pa
inspelningen. Den andra forklaringen jag gav till diskrepansen mellan upplevelse
och inspelning var kopplat till den forsta forklaringen men bygger vidare pa egna
tankar: att man under lang tid vant sig att det later pa ett visst sitt varav man da
accepterar hur det later och efter en tid accepterar det.

I min litteraturstudie och 1 mina intervjuer sokte jag ocksé svaren pd fragan som
hade med gehdrets betydelse for musikern. Jag fick svaren s& som jag hade tankt
mig, d.v.s. betoning pé att gehor spelar en stor roll pd ménga olika sétt for
musikerns utveckling och musikskapande. Som bade Daniel Hjorth och Daniel
Fjellstrom podngterar s& anviands gehoret hela tiden. Kanske i varje fras, i varje
ton. Hur ska man annars vilja att lyfta fram en viss melodi, eller forhalla sig till
en annan stimma?

I efterhand, nir jag reflekterar 6ver hur man hade kunnat gora min uppsats baittre,
sa tanker jag fraimst pd min sjdlvstudie. Det var svart att jaimfora min egen
upplevelse med den inspelade varianten eftersom man relativt snabbt glomde hur
sin upplevelse var. Trots det sa dr det formodligen den metoden som har gett mig
mest insikt for mitt eget musikerskap i framtiden som komma skall.
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