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FORORD

Forsoken vid Dalboskolan utgor en empirisk del i mitt avhandlingsarbete.
Tyngdpunkten i denna lagesrapport ligger pa att beskriva empirins forutsattningar,
upplaggning och genomforande samt analys av resultat sa har langt. Undersokningen

pagér i sin helhet under tre lasér, varav laséret 91/92 utgor det andra.

De teoretiska delarna 4r kortfattat redovisade och beskriver vad jag kommer att

fordjupa mig inom i avhandlingsarbetet.

Min forskningsinsats har under detta ar finasierats med medel fran Centrum for
Musikpedagogisk forskning i Stockholm (MPC) och rapporten ingar som en del i den
avrapportering av projektet “Datorn i Musikundervisningen” (DIMU) som MPC gor
till Utbildningsdepartementet mars-92.

En forsta och avgorande forutséttning for att bedriva den hér typen av empiriska
studier 4r att hitta en skola dir detta ar mojligt. Dirfor vill jag rikta ett speciellt tack
till Olle Zandén, Eric Henriksson, Lars-Olof Johansson och Torbjém Soderqvist pa

Dalboskolan, vars entusiasm och uppoffrande arbete gjort detta mojligt.

En stor hjilp har mina handledare Berner Lindstrom och Ference Marton vid Pedago-
gen i Goteborg och Stig-Magnus Thorsén och Jan Ling vid Musikhogskolan i Gote-
borg varit.

Vianersborg 23/2 1991

Goran Folkestad



INLEDNING

I denna inledning vill jag kortfattat sitta in anvindandet av datorer och ny
musikelektronik i ett didaktiskt ssmmanhang. Min forskning har sitt priméra ursprung
i ett intresse for musikundervisning, inte i apparaturen i sig. Darfor dr det ocksa
apparaturens mdjligheter att forverkliga generella idéer om musikundervisning som ar
det intressanta, liksom dess mojligheter att utforska centrala musikaliskt-pedagogiska

begrepp.

MUSIKAMNETS ROLL

Musikamnet i grundskolan ska efterstriva att ligga tyngdpunkten i undervisningen pa
aktiva och kreativa moment. Aktiva s tillvida att det praktiskt-estetiska 1 Amnets
natur lyfts fram och resulterar i eget musicerande. Kreativa nér detta musicerande inte
inskranks till enbart reproducerande av redan fardig musik, utan att elevernas egen
skaparkraft far utlopp och ges utrymme i undervisningen. Musikéimnet far inte gi i
fillan att forsoka berittiga sig sjalvt pa de andra sk teoretiska &mnenas villkor. Att
soka legitimera sig och f4 okad status hos elever, fordldrar och Ovriga ldrare genom ett
innehall dominerat av stencilkompendier, formalia och skriftliga prov ir inte bara fel,
utan direkt forodande for azmnet som sadant. Detsamma géller arbetsformerna som
tidigare i alltfér hog grad tagit sin utgdngspunkt i den traditionella skolans katederun-
dervisning. Tvértom méste det unika i musikdmnet betonas och framhivas och
erbjuda eleverna sadant de inte far mojlighet att uppticka och utveckla nigon annan-
stans i skolan. Musik ir, rent konkret, det som ljuder och uttrycks i nuet nér det
skapas, framférs och upplevs. I toner, ord och rorelser. I sdng, spel och dans. Att ldsa
om kompositorer eller att skriva noter ar inte musik i sig, utan abstraktioner av denna.
Att utgd ifran konkretionen och forst direfter, om det 4r motiverat och givande,

presentera abstraktionen, dr inte bara en bra pedagogisk tumregel. Det avspeglar dven
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ett grundlidggande forhallningssatt till undervisning i stort.

Musiklirarens viktigaste uppgift ar saledes att ge alla barn och ungdomar mojlighet
att uppleva vad musik konkret &r. Hur det kdnns att spela ett instrument, att inga i en

ensemble, att sjunga och dansa eller att komponera, enskilt eller i grupp.

Denna syn pa musikundervisning préaglar starkt det forandringsarbete som skett,
bade vad galler utvecklingen fram till géllande ldroplan for grundskolan (LGR-80)
som i de tankar som under aren 1971-1977 genom den sk OMUS-reformen ledde
fram till en reformerad musiklararutbildning ( se Henningsson, Ling & Olsson
1988).

Musikamnet har forandrats fran 1800-talets psalmsang, via stamsénger och teoretisk
musikkunskap till dagens aktivitetsimne. Detta konstateras bl a i den teoretiska

referensramen till den nationella utvarderingen av musikamnet:

“Kunskaper och fardigheter i musik innehaller bide emotionella, kognitiva
och motoriska dimensioner i samspel. Musikédmnet inrymmer ocks sociala,

kulturella, estetiska och kreativa inslag.” (Ljung-Sandberg 1990)

I resultatet av utvirderingen konstateras att:

“Musikskapande moment dr mycket sillsynta bade i &k 2 och 5. ... Franvaron
av musikaliskt skapande och andra kreativa arbetssilt ser ut att vara den

storsta bristen i musikundervisningen.” (Sandberg 1991)

Redan vid sekelskiftet formulerade John Dewey, som bedrev sin forsoksskola vid
universitetet i Chicago, i laroplanen for denna skola, foljande fyra teser om barns

grundliaggande behov:
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1. Det sociala behovet, som visar sig i barnets lingtan efter att dela sina

erfarenheter med andra,

2. Behovet av att skapa, som forst visar sig genom leken, rytmiska
Ovningar, dramadvningar och senare i att tillverka saker i olika

material,

3. Behovet av att undersoka och att exprimentera, som visar sig pa en

mangd olika sétt i alla aldrar och till sist,

4. 1 det artistiska behovet, som kan ségas vara en raffinerad form av de

tvé forsta. (Mina kursiveringar) (ur Harbo&Kroksmark 1986:55)

DEN NYA TEKNIKEN

Den digitala tekniken med trummaskiner, syntar, seqvenser och datorbaserad
miditeknik har revolutionerat musikskapandet under de senaste sex aren. Arbetet i
en inspelningsstudio och méjligheterna att komponera och prova arrangemang har
totalt fordndrats och nya arbetssatt har vixt fram. Dagens kompositorer anvinder i
stor utstrackning denna utrustning pa ménga olika sitt. Jag har som aktiv deltagare
pé néra hall f6ljt utvecklingen fram till dagens anvindande och praxis inom det
professionella verksamhetsomrédet. Jag har sjilv upplevt vilka fantastiska hjalpme-

del dessa dr f6r mig bdde som kompositér och i studio- och inspelningsarbetet.

Naturligtvis far detta konsekvenser dven for skolans musikundervisning:

* Hur kan man som pedagog anvinda utrustningen t ex fér att forverk-

liga mél och idéer kring ldroplanens huvudrubrik " Att skapa musik’?
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* Vilka nya krav stiller det faktum att s gott som all musik som dagens
ungdomar lyssnar till 4r framstélld med denna apparatur i nagon form
pa dagens musiklérare och lararutbildare? Och vilka mojligheter ger

det?

* Ar det de professionella kompositorernas sitt att komponera och
anvinda utrustningen vi ska tillimpa i det didaktiska sammanhanget

eller ser de modellerna annortunda ut?

Utrustningen har nu blivit sa pass billig att det i varje klass finns minst ett par elever
som har tillgang till den i hemmet och anvénder sig av det ihop med kompisarna.
Forsaljningsstatistik och intervjuer jag gjort med musikhandlare visar ocksa att
andelen apparater med mojlighet till eget musikskapande okar i forhéllande till de
man enbart kan spela pa. Detta tyder pa att behovet av att skapa egen musik framtré-

der i och med att mojligheterna till det har blivit var mans egendom.

PROBLEMFORMULERING

Med denna inledning har jag velat visa att frigestallningar kring komponerande med
hjélp av den nya tekniken 4r “ett genuint problem i den empiriska varlden” (Blumer
1969).

Mitt avhandlingsarbete syftar till att belysa och beskriva fenomenet nér elever
komponerar egen musik med hjalp av datorbaserad utrustning ur ett didaktiskt

perspektiv. Huvudfrigan ar:

* Hur ser kompositionsprocessen ut och hur anvinds utrustningen i detta

arbete?



TIDIGARE FORSKNING

Forsoksverksamhet med anviandning av synt-midi-data-utrustning i musikundervis-
ning bedrivs pa ménga hall, bdde i Sverige och i utlandet. I en forsta studie (Folkestad
1989) studerades fyra verksamheter. Syftet var att kartlagga vad utrustningen kan

anvindas till och vilka tankar som 1ag bakom forsoken.

Slutsatsen blev att de moment som gjordes med hjilp av den nya musikelektroniken

kunde indelas i tv3 grupper:

1. De moment vars innehall bestod av sadant musikléraren tidigare gjort
med hjilp av annan utrustning, andra instrument eller andra metoder.
musikelektroniken hade man da funnit ett nytt hjalpmedel att &stad-
komma detta. I flertalet fall tyckte man sig ha formyat och effektiviserat
undervisningen eller gjort den mer aptitlig och littmotiverad. Det ror

sig dock anda om moment som tidigare funnits med i undervisningen.

2. Den andra gruppen bestod av moment som &r helt eller delvis nya,
unika, dir musikelektroniken som medel 4r en direkt forutséttning for
att uppna de syften och mal man formulerat. I dessa moment askadlig-
gors, trinas, skapas och utfors saker som tidigare inte kunnat goras i

musikundervisningen.

Det 4r momenten och de pedagogiska modellerna i den andra kategorin som intresse-
rat mig i min fortsatta forskning. Framforallt mojligheten for eleverna att skapa sin
egen musik. Att med begransade musikaliskt motoriska och begreppsliga forkunska-

per kunna komponera och arrangera egen musik och direkt fa hora hur den later.



I egna forsoksprojekt, bl a pa Presseskolan, Onsala (Folkestad 1991:b) har kompo-
nerande med synt-midi-data-utrustning bedrivits i arskurs 6. Tyngdpunkten ay
forsknings- och utvirderingsarbetet har har legat pa det didaktiska omradet, dvs hur
undervisningen organiseras, vilka férkunskaper eleverna behover, hur uppgifterna
individualiseras, lararroll mm.

Under dessa projekt pAborjades dven forskningen kring problemstillningen f6r mitt
avhandlingsarbete, namligen att beskriva och analysera kompositionsprocessen i
arbetet med den nya tekniken. Bl a provade jag de datainsamlingsmetoder jag senare
i detta arbete kommer att beskriva nirmare.

De data som dé samlades in kommer dven att utgora en del av underlaget i avhand-

lingsarbetet.

I dessa inledande forsok bekriftades att saval fragestillningar som forskningsmetod

ar relevanta och fungerar sdvil praktiskt-tekniskt som pedagogiskt.

De teoretiska utgangspunkterna for det egna forskningsarbetet redovisades i uppsat-
sen “Datorn och den nya musikelektroniken i ett didaktiskt perspektiv’ (Folkestad

1991:a). Dar utgér jag ifrdn min syn pa musikdmnets roll i skolan med fokusering pa
de kreativa momentens betydelse och hur den nya teknikens anvéndande kommer in

1 detta sammanhang.

Dessa undersokningar har delvis finansierats med medel frin Utbildningsdeparte-
mentet via Centrum for Musikpedagogisk forskning i Stockholm (MPC) och ingar
dven de som en del i den avrapportering av projektet "Datorn i Musikundervis-

ningen” (DIMU) som MPC gor till departementet mars-92.



TEORI

Fenomenet

Syftet med undersékningen ir att beskriva kompositionsprocessen vid datorbaserat
komponerande. Jag ser de olika sitten att arbeta som uppfattningar av fenomenet
”Att komponera” sidant det tar sig uttryck i akten “komponerande”.

Jag avser att gora en kvalitativ beskrivning och dela in dessa beskrivningar i katego-
rier.

Jag utgér allts4 inte ifrén tidigare teorier om komponerande utan eventuella teorier

ska genereras ur den egna empirin.

Process-Produkt

Mycket av tidigare musikpedagogisk forskning har i olika sammanhang fokuserat
produkten. Nar det giller undersokande av kreativt arbete har ofta en analys av den
fardiga kompositionen legat till grund f6r en bedomning av huruvida den 4r ett
utslag av en kreativ eller reproducerande process. Jag tror det &r ett misstag att utga
enbart fran produkten. I stillet mste processen fokuseras. Detta erkénns ocksd av en
del forskare. Man har dock inte sett nigon majlighet att komma 4t processen annat
an via produkten. Mitt arbete ar ett forsok att komma at processen och studera den

direkt.

~
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Utgar man ifrdn den gamla modellen med "The Black Box” omgiven av input och
output, si 4r den svarta 1adan i mitt fall kompositionsprocessen. I didaktiska samman-
hang 4r processen central. Detta avspeglas t ex i motiven for liroplanens huvudrubrik
” Att skapa musik”. Det var ocksa det Dewey avsig i det tidigare citatet. Det ar det
kreativa skapandet i sig, processen nér man arbetar, som man tilltror viktiga pedago-

giska och personlighetsutvecklingsmissiga kvalitéer och vérden.

Givetvis hanger process-produkt ihop. Produkten utgor en central del i processen s
till vida att dess framvixande utgor motivation for den fortsatta processen. En forut-
sattning for att processen ska fortgd 4r att nigot produceras. Annars avstannar den,

vilket ocksa visat sig i mina forsok. Men fokus ar instillt pd processen.

Jag gor alltsa avgransningen av fenomenet ” Att komponera” till att enbart gélla sjdlva
processen i kompositionsarbetet. Motiven for att man komponerar liksom kulturella,
sociala och andra faktorer f6r hur man kommer in i startomradet gar jag inte in p4,
savida det inte visar sig att de kan kopplas direkt till hur processen ser ut. Detsamma
giller det inommusikaliska under komponerandet, sisom tonmaterial, skaltyper,
harmonier, genrer m m. Likasd analyseras produkten endast om det visar sig att en

viss kategori av processer leder fram till en viss typ av musik.
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Att fokusera eleven och dennes tankar och handlingar ser jag som centralt i den
fenomenografiskt orienterade forskningen (Marton 1981,1986, Uljens 1988,
Beaty,Dall”Alba,Marton 1990). Svaret i sig, om det &r ratt eller fel, 4r inte det cen-
trala, utan hur man har kommit fram till det (Marton&Neuman 1990).

Att studera processen och inte produkten sitter pA samma vis eleven i centrum.
Beskrivandet utgér ifran elevens perspektiv och det 4r elevens tankar och handlingar
som &r objektet for studien. Vid analys av produkten finns inte lingre eleven med och
kompositionen ir objektet. Betraktarens tankar samt musikalisk praxis och teoribild-

ning blir da det centrala.
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Det betyder inte att jag anser det vara fel att fokusera vare sig input- eller output-
sidan. Det dr mer en friga om vilket perspektiv man intar. Ur ett musiksociologiskt
perspektiv har det varit naturligt att fokusera input-sidan. I vilka miljoer uppstér
musik? Vilken betydelse har tradition, skolning, familjebakgrund m m? Man har
ocksa fokuserat outputsidan och vixelverkan mellan input och output. Hur lyssnar
man pa musik i olika tider och miljoer? (Stockfelt 1988) Hur later musiken i en viss
milj6? (Thorsén 1980) Hur forandras ett musikstycke till karaktir och betydelse
genom olika tider och miljoer (Liljestam 1988)

I den méan kompositionsarbete har undersokts har elevers bakgrund och forutsétt-
ningar (input) jamférts med hur produktera later (output) medan den “svarta 1idan”
i stort lamnats dérhén. Nagon studie som direkt inriktar sig pa att beskriva processen
kznner jag inte till. En del av avhandlingsarbetet blir att undersoka detta och redo-

visa vad som finns gjort.

Man skulle kunna se kompositionsliror som ett sitt att beskriva processen. Men de
kan lika gdrna vara efterhandskonstruktioner i syfte att pa ett pedagogiskt tillrattalagt
sétt ldra andra komponera. Man kan se de olika kompositionsskolor som funnits,
efter vilka man fétt lara sig hur komponerande ska bedrivas, som en beskrivning av
den for tiden 6nskviarda processen. Men man kan inte med sikerhet ens dra slutsat-
sen att forfattaren till skolan arbetat sa.

Kompositionsléror 4r darfor pa si vis det omvinda mot vad jag forsoker gora; man
anger ett sitt att arbeta, istillet for att undersoka hur arbetet ser ut. Kanske har man

utgatt ifrdn sitt eget sitt att komponera, men det kan lika girna vara en konstruktion.

Analysmodell
I det inledande analysarbetet och infor intervjuerna har en analysmodell vixt fram,

déir kompositionsprocessen indelas i tre delar:
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TR K OMP ONERANDET MAL-

TILLS TAND TILLS TAND

START-

- OPERATIONERNA A i
ey, v MALOMRADE

illst3 mr3
En kritisk punkt i analysen av processen &r starttillstdndet. Hur borjar man
komponera? Vad #r den forsta impulsen? Hur ser startfiltet ut och hur
beskrivs detta?
Denna del innehaller problemformulerandet. Atminstone nir det giller
kreativa processer ir uttrycket “starting point” lite missvisande, eftersom det
ofta inte ror sig om nigon precis startpunkt, utan mer om ett ’startomrade”
inom vilket man definierar in sig och formulerar problemet. ”... there is no
clear starting point in the problem space for an act of creation.”(Johnson-
Laird 447)
Betydelsen av denna forsta del betonas av flera. Greg Gargarian argumenterar
i en artikel kallad "Music Composing as Problem-Setting” for vikten av att
problemet forst méste klart formuleras innan man kan bérja 16sa det. ”’Pro-
blem solving strategies can only work when we know what our problem is”.

(Gargarian 1990)

rationer / Komponer:
Hir sker sjilva kompositionsarbetet. En méngd operationer utfors och testas.
Dessa antingen forkastas eller accepteras och de som accepteras bildar nya

utgAngspunkter for nya operationer. Detta ibland till synes planlosa sokande
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beskriver musikteoretikern Rudolph Reti: ”A composition isn’t entirely
planned beforehand. The plan stays a little ahead of the music of which it is a
plan”. (Reti 1961)

3 Maltillstand / Milomride
Nir formuleras mélet? Innan man borjar, dvs har man en inre bild av hur den
fardiga kompositionen ska lata, eller formas malet efter hand? I det forsta fallet
definieras kompositionen redan i startomradet och darigenom dven malet vilket
uppnas nar den inre bilden 6verensstimmer med den yttre, det judande resul-
tatet. I det senare definieras malet antingen efter hand under komponerandet
eller forst i den stund man bestimmer sig for att kompositionen &r firdig.
Vid komponerande och mycket annat konstnarligt skapande ar malet ofta inte
definierat (mer #n att det ska bli just en komposition). Mélet formas under
arbetet, i operationsdelen, ofta som resultatet av de operationer man gor.
Utfallet av mojliga vagar vid komponerande bestims/begransas av musikstil,
musiksmak, genrernormer och de egna estetiska referensramarna. Malet méaste
definieras i denna process. Man blir aldrig fardig”, man kommer aldrig fram
till malet i absolut mening, utan en viktig del i den typen av kreativa processer

blir just att fatta beslutet att "hér 4r malet”.

Andra frigestillningar som vaxt fram 4r:

* Nar reflekterar man over sin egen komposition eller sitt sitt att komponera?

* Har kompositionen sitt ursprung i en yttre eller en inre bild.

Detta aterkommer jag till i avsnittet “Resultat”.
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Den kreativa skapandeprocessen

Kan vissa processer eller delar av dem beskrivas som problemlosning, medan andra
genereras ur kreativa impulser? Kan man tala om att kompositionsarbetet kan indelas
i tva faser; den kreativa- respektive den hantverksmissiga fasen, dar den hantverks-
maissiga ar att jamforas med problemlosning och den kreativa som ett startomrade dir
utgangsmaterialet fér denna problemlosning definieras? Hur &r i sa fall proportionerna
mellan dessa bada delar i olika kategorier, 4r de uppdelade eller integrerade i varann

och finns det nagon typ av komponerande som bara innehaller ena delen?

Manga kompositorer och andra skapande konstnérer beskriver skapandet som indelat
i tva faser. En inspirationsfas och en hantverksfas. S& beskriver dven en del av
eleverna det. En fas dar man far de nya idéerna, inte sillan i en annan miljo 4n i den
man arbetar.(Detta giller dock inte eleverna) Niar man joggar, kor bil eller nagot
annat. Ference Marton beskriver detta i sin undersdkning om naturvetares uppfattning
av intuition, dir ménga av vetenskapsminnen séger att det var efter att ha arbetat med
problematiken ldnge och blivit ordenligt insatt i den, som man nér man sedan limnade
den for en stund kunde se losningen. Nir det giller eleverna och minga andra kompo-
sitorer sker denna fas nir man sitter och spelar lite planlost. Pl6tsligt hor man sig sjalv
spela nagot man tycker om, ndgot man vill ha kvar.

Den andra fasen utgors av hantverksfasen. Den del diar man gor jobbet. Utifran idén,
temat eller melodisnutten komponerar man sedan en 1at, d4 man anvander sitt musika-

liska kunnande.

Dessa bada faser 4r ibland atskilda men behover inte vara det. I forsoken syns detta
tydligt. En del komponerar forst melodin och ackorden, hemma vid pianot eller vid
datorn, ”p4 inspiration” som de sjilva siger. Sedan arrangerar, bearbetar och

instrumenterar de med datorutrustningens hjélp och far ihop det till en komposition i
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en slags hantverksfas. Arbetet kan sigas ske horisontellt. Forst gor man melodi,
harmoni och form och sedan ligger man till instrument for instrument tills man &r

fardig.

Hos andra 4r komposition och arrangering, inspiration och hantverk integrerade
delar i en integrerad process som hela tiden fortgar parallellt. Detta arbetssatt kan

ske bade horisontellt och vertikalt.

Man skulle ocksa kunna se det som att en del inte besitter nagot hantverk utan testar,

lyssnar och jobbar pa inspiration hela vigen.

Ingen kan dock sdgas borja frén noll. Aven om man aldrig komponerat forrut, inte
ens spelat, s besitter man ett stort musikaliskt kunnande. Det finns undersokningar
som visar att en fyradring idag har hort mer musik 4n vad hans farfar horde under
hela sitt liv. Det siger lite om det musikutbud vi har idag och darmed ocksé den
musikskolning vi ddrigenom fér. Det 4r en av anledningarna till att jag velat ha med
bade elever som gatt i kommunala musikskolan och de som inte spelat négot

instrument for att se vilken typ av kunskap man behéver.

Historiskt kan man se det klassiska séttet att komponera som tydligt uppdelat i dessa
faser. Teman, tonalitet, melodier kom ur inspirationens kreativitet for att sedan
hantverksmassigt bearbetas till en fardig komposition. Det hantverksmassiga
kunnandet bestod i att kunna form, stilar, hur man bearbetar m m.

Givetvis forutsattes olika grader av kreativitet i bearbetandet for att produkten skulle
bra. Liksom inom andra hantverk var man mer eller mindre skicklig att géra nigot
vackert, nagot estetiskt tilltalande. Men det innovativa var huvudsakligen den forsta
delen da man gjorde det som var nytt och unikt med just den hér kompositionen,

temat eller melodi och ackord.
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FORSKNINGSMETOD - FORSKNINGSSTRATEGI

Min utgéngspunkt for val av metod och strategi dr att det alltid 4r problemet, dess
forutsatmingar och vad man vill ha belyst, som ska styra valet. Jag anser inte att den
ena eller andra forskningstraditionen eller metoden i sig, utifrin ngon generell eller
principiell utgangspunkt, vare sig ar battre eller intressantare att anvénda sig av 4n
nagon annan. Daremot skiljer sig de olika metodernas anviandbarhet och

funktionalitet beroende pa vad som ska utforskas.

Kvantitativa - kvalitativa metoder

I studiet av det fenomen jag vill undersoka, kompositionsprocessen vid databaserat
komponerande, har jag funnit olika typer av kvalitativa metoder lampliga. Méilet 4r
att gora en kvalitativt-deskriptiv analys av fenomenet och dédrigenom &dven belysa
fenomet i sig, utifran dess egna forutsittningar. Min undersokning 4r fenomenogra-
fiskt orienterad, dir jag anvander mig av en etnografisk strategi. Jag ser fenomeno-
grafin som det teoretiska perspektiv ur vilket data tolkas. Inte som en forsknings-
metod, dven om det fir metodologiska konsekvenser. Inom det fenomenografiska
forskningsfiltet ansluter jag mig till den vidgning av fenomenografi som borjar vixa
fram. Den vidgar ramen for undersokandet fran den “’klassiska fenomenografin” som
inskrinker sig till att undersoka uppfattningar av fenomen sddana de kommer till
uttryck i en intervju, till att gilla alla former av ménskligt tinkande och medvetande
sadant det kommer till uttryck dven pa andra sitt, t ex i handling. I mitt fall i kompo-
nerandet. En studie med denna inriktming ar Torgny Ottossons avhandling "Map-

reading and Wayfinding” (Ottoson 1987).

Nir det giller utforskandet av anvandandet av datorer i musikundervisningen skulle
man annars mycket vil kunna tinka sig en upplaggning med exprimentgrupp och

kontrollgrupp och diar metoderna var kvantitativa. Exprimentgruppen skulle tex -
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kunna arbeta med notskrivning/notinkirning med hjilp av datorer och kontrollgruppen
pa traditionellt vis. Man skulle fa fram hur ménga i vardera gruppen som larde sig no-
ter och hur snabbt. Inom mitt problemomréade skulle man pa samma vis kunna lata en

grupp komponera med hjilp av datorer och en annan utan och sedan jamfora resultat.

I inledningen till analysen av den nationella utvirderingen i musik konstateras att:

“Musikamnets karaktir forutsitter en utveckling av mer kvalitativa
utvirderingsinstrument som tar hansyn till hur barn upplever och bearbetar
sina musikaliska intryck...” (Sandberg 1991).

Effekt - effektivitet

Mycket av resultatet skulle da komma att uttryckas i termer av effektivitet. Manga av
de syftesbeskrivningar och motiv for att prova nya undervisningsformer, metoder och
nya hjilpmedel jag triffat pa kdnnetecknas av det. Eleverna ska snabbare ldra sig
rikna eller skriva, lararen ska ittare kunna undervisa i storre grupper, fler ska kunna
lara sig noter m m. Foljden av detta blir att de forsok som gors laggs upp efter dessa
forutsdtmingar och mal. Man vill primart i olika termer av effektivitet, t ex antal %
bittre resultat, jamfora det nya séttet att undervisa med det gamla och pavisa det nyas

fortjanster eller brister i relation till det gamla.

En stor risk med en sadan studie r att nér man jamfor det nya med det gamla, si gor
man det pa det gamlas villkor. De virderingar och forutsittningar som 1ag till grund
for det gamla urvalet av innehall far ocksa ligga till grund for bedémandet av det nya.
Darigenom riskerar man att missa det verkligt vasentliga och unika och ddrigenom det

mest intressanta i den nya metoden eller hjdlpmedlet.

Mycket av den AV-forskning som bedrevs pa 1950-talet och framat kannetecknades
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av dessa effektiviseringsideal och lirdomen man kan dra frin denna forskning 4r att

valdigt stora resurser gav valdigt lite av bestiende virde.

I stallet har jag valt att koncentrera mig helt pa den nya foreteelsen, pa dess villkor.
Jag vill studera, analysera och utvirdera den i termer av effekt. Med detta menar jag;
hur ser arbetet ut nar den nya tekniken anvinds och vilka effekter far det i musik-
undervisningen? Uppnar vi saker vi inte kommit 4t tidigare? Infor vi andra véarden och

dimensioner i undervisningen?

En svarighet med den hir typen av 6ppna fragestillningar 4r att man vid datainsam-
lingen inte vet exakt vilka data man kommer att f& anvindning for och vilka som
skulle kunnat utelimnas. Jag ser det indi som vésentligt att ha detta 6ppna utgangs-
lage for att inte genom for tidiga antaganden eller hypoteser utestidnga det som kanske
ar det verkligt centrala. Strategin har, som jag tidigare beskrivit, varit just att 6ppet ga
in och studera foreteelsen och efter hand fokusera det jag ser som det mest intressanta,

komponerandet.

Mialet for undersokningen blir di att uppticka och beskriva, snarare 4n att bevisa.
Undersokningarna blir darigenom explorativ och teorigivande. Inte teori- eller
hypotesprévande. Glaser & Strauss beskriver denna typ av forskning, dir man
anvinder data for att generera en teori i "The Discovery of Grounded Theory” (Glaser
& Strauss 1967).

FORSKNINGSSTRATEGI - DATAINSAMLING

Jag dmnar alltsd i huvudsak att anvinda mig av olika former av kvalitativa metoder.

Forskningsstrategin kan niirmast beskrivas som etnografisk (Hammersley& Atkinson
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1983, Ball 1981). Denna strategi kdnnetecknas bl a av att datainsamling och analys
sker parallellt och att resultat som uppkommer under undersokningens géng kan
paverka den fortsatta forskningen. Det 4r en 6ppen design bade vad giller frigestill-
ningar och uppldggning och man har inte i tid 4tskilda datainsamlings- och

bearbetningsfaser.

De datainsamlingsmetoder jag tillimpar 4r:

1. Intervjuer.
Jag gor langre intervjuer med varje elev i borjan av forsoket for att fa bakgrunds-
faktorer och ett ntgangslige. Sedan gors en langre intervju i anslutning till varje
avslutad komposition, dir vi gar igenom den och de far beskriva hur de arbetat.

Dessutom gors smdintervjuer under arbetets gang sé fort ndgot intressant dyker

upp.

2. Observationer.
Jag gor hela tiden faltanteckningar under arbetets gang. Mer och mer anvinder
jag bandspelare som diktafon och skriver ut dessa dagbocker ordagrant. Utskrif-

terna anvander jag sedan som data i analysarbetet.

Jag har valt att gi in som deltagande observator. Framsta skilet 4r att jag da sjilv
kan ha hand om all instruktion och hjilp i arbetet och pa si vis ha kontroll 6ver
vilken information eleverna far. Nir skolans musiklérare dr utbildade dven pa
denna del, kommer jag att kunna ga in dven i deras grupper och delta som mer

renodlad observator.

Man ska dock ha klart for sig att i undervisningsammanhang blir man alltid mer

eller mindre deltagare. Aven i en kvantitativ observationsstudie dér man fyller i
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ett pa forhand uppstallt protokoll deltar man genom sin blotta nérvaro i klassrum-
met. Ar det en kvalitativ observationsstudie man £0r kan dessutom ett mer aktivt
deltagandet, sdsom att man gar omkring mellan grupperna och kanske samtalar
med dem under arbetets gang, vara en forutsittning for att fa tillgdng till data som

man annars inte far.

Vad som ér viktigt for att observationerna ska kunna anvindas som “objektiva”
data, dr att man antecknar eller dikterar direkt, helst under observationen och bara
noterar precis det man ser eller hor. Utan att ligga till sina egna tolkningar och

varderingar.

3. Analys av midiinformation.
Pa samma vis som jag stallt frigan “vad har vi aldrig tidigare kunnat gora i
musikundervisningen som vi nu kan forverkliga med hjilp av musikelektroniken”
har jag stillt mig fragan “vad kan jag som forskare géra och fa fram med hjalp av

den nya tekniken som jag inte kunnat gora tidigare?”

Den nya méjlighet jag ser ir att under elevernas arbete fortldpande lagra midi-
informationen i datorn for att pd sa vis 4 mojlighet att i efterhand folja hela
forloppet fran forsta idé till firdig 14t och sjalv analysera och jamfora. Detta

material har jag dven som utgangspunkt till frigorna vid intervjuerna.

Detta gor ocksa att jag kan 1ita dem arbeta ostort. Ett av problemen med alla
elevobservationer och studier av deras arbete #r annars att vi som observatérer
och undersokare ar med och “stér” i forsokssituationen. En felkilla 4r risken att
eleverna “friserar” bade sitt agerande och sina svar efter vad de tror ir riktigt eller
vad de tror att vi onskar av beteenden och svar. Nu anvinder de hérlurar om de

vill och bestimmer sjilva nir de vill att jag ska lyssna.
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4. Videoinspelningar.

Vid utvirderingen av de inledande forsoken har jag dven funnit att studerandet av
videoupptagningar av framforandet av kompositionerna varit visentligt. Det totala
uttrycket ar en helhet, vari musiken bara ar en del och dar kroppssprak, rorelser och
gester ar andra vasentliga delar. Detta har jag hittills anvant vid gruppkomponerande
for att Aven fanga interaktionen mellan gruppmedlemmarna. I denna studie nér de

komponerar individuellt har jag inte funnit det nodvandigt.

Vid det inledande analysarbetet bekréftas hur nodvandigt det ar att ha tillging till alla
dessa data. Genom att triangulera (Hammersley& Atkinson 1983:198-200) mellan vad
jag har sett (observation), hur de uppfattat vad de gjort och vilka tankar som legat
bakom det (intervju) och vad de faktiskt gjort (datainformation) Okas sékerheten i de

pastaenden jag sedan gor om processen.
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EMPIRI

BAKGRUND

Den didaktiska ansatsen i mina studier har varit: Hur anvinder bam, ungdomar och
vuxna apparaturen? Med vilka forutsattmingar gar de in i arbetet? Hur avspeglas
dessa forutsdtningar och tidigare musikskolning, formell eller informell, i arbetet
med musikelektroniken? Med musikskolning menar jag all typ av musikalisk fostran
vare sig den sker i kommunala musikskolans instrumentalundervisning, i hemmet

via musikmiljon dér, eller i rockbandets repetitionslokal.

I sin bok "’Ditt andra jag” (Turkle 1984) behandlar Sherry Turkle hur barns séit att
tanka paverkas av datorer och datorleksaker. Denna fragestillning dverford till
musikomrédet dvs hur barns satt att tinka om musik paverkas av det nya mediet,
finner jag intressant. Lite om detta har jag skrivit i min “Reflektioner vid ldsandet av

Sherry Turkles ’Ditt andra jag’” (Folkestad 1990).

Mer konkret uttryckt blir frigorna:

1, Hur ser processen ut nir man komponerar musik med hjilp av den nya
tekniken?

2 Hur upplever man detta arbete och sin egen utveckling i det?

3. Hur mycket av sin tidigare musikskolning och milj6 tar man med sig in i

arbetet med det nya mediet?

4, Ar den ena eller andra bakgrunden mer fruktbar och virdefull i arbetet med
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att skriva musik med hjalp av dator eller sequenser?

S. Utvecklar den ena eller andra skolningen/genren olika delar mer eller mindre

bra, savil kvantitativt som kvalitativt. T ex formsinne, intresse for klang etc.

6. Hur tinker man nédr man komponerar? T#nker vi olika beroende av vilken
skolning vi har? Har skolningen négon betydelse for hur fritt skapandet blir

frin lasningar till traditionellt ton- och formsprak?

7. Hur anvénder man utrustningen? Ar anviindningssittet olika? T4anker nagon

kategori “friare” nér det giller att utnyttja méjligheterna?

Dessa fragor kvarstar som centrala infor den fortsatta forskningen, speciellt den

forsta, att analysera och beskriva processen, ssom jag tidigare beskrivit det.

Det #r en visentlig skillnad ifall komponerandet bedrivs i grupp eller enskilt. Bada
sakerna kan inte studeras samtidigt. Bedrivs komponerandet enskilt dr det individens
forutsattningar och tankegangar jag utforskar, medan det i gruppsituationen tillkom-
mer studiet av interaktionen mellan gruppmedlemmarna och hur denna styr arbetets
utveckling. En annan svarighet med att analysera en kollektiv process &r att avgora i
vilken man den verkligen varit kollektiv. Har processen utvecklats och tagit riktning
i interaktionen mellan gruppdeltagarna eller 4r den resultatet av nagon eller négra
deltagares individuella arbete, dér de 6vriga bara héingt med? Vill man undersoka det
tror jag det 4r nodvindigt att banda eller videofilma hela arbetet. Inte bara observera
lite d4 och da. Vill man sedan koppla processen till elevernas bakgrund och forut-
sittningar blir det nést intill omojligt, med mindre 4n att man grupperar dem efter
just detta. Fran gruppsituationen é4r det med andra ord svért att dra slutsatser till

individplanet. Det omvénda torde daremot vara mojligt.
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P4 Presseskolan koncentrerade jag mig pa grupprocessen.Vad man viljer att studera
och hur, bestims av vad man vill f3 ut. For att fa fram fungerande undervisnings-
metoder fOr klassundervisning och studera beteenden i denna kan forskningen, eller

snarare det pedagogiska utvecklingsarbetet, med fordel bedrivas i gruppsituationer.

Vill man fa svar p huvudfrigan i detta arbete har jag kommit fram till att forskning-

en maste ske pa individniva.

Dirfor har jag organiserat och inlett den studie som nedan beskrivs. Den koncentrerar

sig pa processen vid individuellt komponerande och bedrivs med hogstadieelever.

UPPLAGGNINGEN

Planering

Ett av problemen med att studera en foreteelse, ett fenomen, som det har ar att man
forst maste skapa forutsattningarna for det. Normalt studerar man ofta i forsknings-
sammanhang foreteelser eller fenomen som redan existerar i den empiriska verklig-
heten. Forskningsinsatsen blir di att underscka och belysa detta fenomen. Vill man
som i det hér fallet studera en foreteelse som &r sd ny att den 4nnu inte existerar i den
form man onskar annat 4n i ens egen tankevirld, maste man forst sjalv skapa och
bygga upp verksamheten. P4 si vis kan man siga att undersokningar av den hér typen
maste ske i tre steg. Det forsta bestdr i att utforska det redan existerande och utifrin de
resultaten tillsammans med de egna idéerna forma den situation man vill undersoka.
Nasta steg blir att rent praktiskt 4 igdng verksamheten. Forst di kan man borja

studera den.

P4 satt och vis kan denna typ av pedagogisk forskning liknas vid den inom t ex

medicin. Forskningen syftar framat, till att ligga i frontlinjen och delta i utvecklandet
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av nya metoder och teorier inom Zmnet. I detta ligger da att skapa de kliniska situatio-

ner i vilka fenomenen kan studeras.

Det har gjort att den hir beskrivna empiriska studien 4r ett tre-ars projekt:

Ar 1 (90/91):

o

Ar 3 (92/93:

Finansiering

Projektet planerades och vi ansokte om medel. Utrusming
inkoptes. Skolans musiklarare fortbildades. Under den forsta
varen (-91) testade de sjdlva lite i den egna undervisningen och
jag genomforde ett forsta forsok med fyra elever som kompone-
rade individuellt. Tyngdpunkten i det forsoket var att prova de
praktiska forutsitmingarna och arrangemangen med upplagg-
ning, lokaliteter och utrustning. Och inte minst datainsamlings-
metoden att tappa och lagra midiinformation under deras arbete

kombinerat med intervjuer och observationer.

Jag genomfor den nu aktuella studien. Skolans musiklidrare gor i
bade a4k 7&9 projekt efter ungefar den uppldggning som finns
beskriven i redovisningen frin Presseskolan.(Folkestad 1991:b)

Forutom klassundervisning med gruppkomponerande kommer
ett tillval, musik-data, att erbjudas samtliga i 8k 9. Verksamheten
i detta tillval kommer i stort att likna den jag nu bedriver i mina
exprimentgrupper. Jag kommer da att férutom mina egna expri-

mentgrupper ha dessa grupper att samla in data ifran.

Efter det att jag tillsammans med skolans musiklarare faststillt utrustningsbehovet

gjordes en framstallan fran skolledningen till skolstyrelsen om ett tillaggsanslag pa
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sammanlagt 154.000:-. Detta beviljades och tickte forutom utrustning dven kostna-
der for fortbildning av skolans musiklérare.
Min insats har under innevarande 14sér téickts av medel fran Utbildningsdeparte-

mentet via Centrum for musikpedagogisk forskning i Stockholm (MPC).

Exprimentgrupperna

Under laséret 91/92 genomfor jag en studie i full skala dir tta elever komponerar
individuellt. Vi har tillging till fyra arbetsstationer och eleverna ar siledes indelade i
tva grupper. De arbetar ett 80-minuters pass i veckan. For elevernas del fungerar det
som ett extra tillval och jag har sjalv hand om verksamheten.

Urvalet har skett strategiskt (se Glaser&Strauss 1967 “Theoretical sampling™). Jag
har anvant musikldrarna som informanter. Efter att ha presenterat mina 6nskemal om
forsokspersonernas bakgrund och forkunskaper fick jag en lista pa vad de bedomde
som lampliga elever och en kort beskrivning av dessa. Utifrdn denna lista valde jag
ut de atta som nu ingdr i forsoket. Utgdngspunkten var att fi jamn fordelning koéns-
massigt, att f4 bade elever som spelat i kommunala musikskolan och de som aldrig
tagit en lektion. Givetvis skulle alla vara intresserade av musik och att f& prova pa
att komponera sjilva. Ingen hade dock komponerat tidigare. Efter en forsta gemen-
sam informationstriff dir jag berdttade om upplidggning och vad jag kriavde av dem,
forklarade de sig villiga att delta. Jag skickade dven med en skriftlig information

hem till deras fordldrar.

Bortfall

Hittills har bortfallet inskringt sig till en elev. Denne var med pa den forsta samling-
en men kom sedan aldrig iging med komponerandet. Anledningen var att han inte
fick tid. Den forsta gingen var han tvungen att vara hemma och griva diken, den
andra var det dlgjakt ... Han ersattes av en av dem som var med under forra virens

forsok. P4 sa vis har samma tta elever fullf6ljt hela férs6ksperioden.
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Utrustningen

Varje arbetsstation bestér av en dator (Macintosh Classic eller LC), en multitimbral
synthesizer (Roland D-20) samt horlurar. I tvA av rummen kan man vélja att lyssna i
horlurar eller ut i rammet via hogtalare.

Alla programval, i det hér fallet val av ljud pa synten, sker via datorn. Sa dven
volymen pa de olika ljuden. Jag forinstiller/kontrollerar syntarna fore varje arbets-
pass. P4 sa vis behover eleverna aldrig rora syntdelen. Dels forenklar det deras
arbete, eftersom syntdelen automatiskt stills in pi de ljud och volymer de hade nir
de slutade senast. Men framfor allt ffr jag alla ljudbyten lagrade i datorn, vilket 4r
viktig information vid den kommande analysen.

En annan liten, men viktig detalj, 4r pulsklicket. Normalt hors det som pip i datorn,
men det fungerar inte néir man arbetar med horlurar. Darfor forinstiller jag klicket
som midiklock, dvs om de viljer att klicka for metronomen pa menyn for att hora
pulsen nir de spelar, s hors det i form av ett kantslag fran synten och alltsé i

horlurarna.

Programvara

Programvaran utgors av ett sequenserprogram (Master Tracks Pro 4-Passport Inc.)
Det #r ett program gjort for den professionella marknaden som visat sig fungera
utmérkt dven i pedagogiska sammanhang. I borjan av min forskning trodde jag det
skulle vara nodvandigt att ta fram speciella pedagogiska program, men det har visat
sig inte alls nodvzndigt. Fordelen med det hir programmet jamfort med manga andra
sequenserprogram ir att bilden ér ren och 6verskadlig och i sitt utgangslage bara
visar de absolut nodvandiga symbolerna. Resten fir man vid behov efterfraga via

dragmenyerna.
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RESULTAT

Underlaget blir de c:a 40 kompositioner som de atta eleverna gor under aret. For
samtliga giller att jag lagrat midiinformation under arbetet, observerat, samt gjort en
intervju i anslutning till varje komposition.

Kompositionema, i en del fall dven olika delar av dem, utgor episoderna jag analyse-
rar och indelar i beskrivningskategorier. Varje elev kan alltsd ge uttryck for flera olika

sitt att komponera.

Eftersom jag 4r mitt uppe i datainsamlingen har jag annu inget fardigt resultat att
presentera. Vid en forsta analys har jag dock funnit kvalitativt olika sitt att arbeta som

jag har redovisar utan att sytematisera dem i fardiga beskrivningskategorier.

Redan i de tidigare undersokningarna fann jag tva huvudkategorier. Dessa bekréftas i

denna studie:

A. m m hjalpmedel.
Dessa anvéander huvudsakligen utrustningen som ett arrangemangshjélp-
medel. De komponerar laten nigon annanstans, foretradesvis vid ett piano
eller gitarr. De gor melodi, det mesta av harmoniken och text klar pa ett
traditionellt sitt, innan de gér over till att arrangera den pa synt-
sequensern. Dir lagger de p4 trummor, andra instrument och effekter och
far det pa sa vis ait 1ata som de vill. Arbetar man pa detta sitt utgar man
inte ifran ett trumkomp utan ifrdn melodi och ackord.
Arbetet vid utrustningen bestar alltsé till stor del av att forverkliga den inre
bild man har av hur den firdiga kompositionen ska lata, &ven om resultatet,
hur det later nir man testar, givetvis till viss del dven paverkar vilken vig

kompostitionen slutligen tar.
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B.

m kompositionsyerk
Den andra huvudgruppen bestir av de som anvander utrustningen till att
komponera med fran borjan. Nér dessa sitter sig vid utrustningen har de
oftast ingen klar idé eller bild av hur den fardiga kompositionen ska
komma att Jata. Mojligen en idé om vilken stil eller typ av 1at. Dessa bérjar
ofta med att gora ett trumkomp. Sedan ligger man till bit for bit, instru-
ment for instrument och later de svar man fér fran synt/sequenser styra det
fortsatta kompositionsarbetet. Val av ljud, redan vid komponerandet dr for
dessa viktigt. Arbetet vid och med utrustningen styr kompositionens vig.
For dessa utgor alltsé sequensem ett interaktivt media. Det svarar och ger

respons, vilket leder till nya impulser i kompositionsarbetet.

Man kan urskilja tva sitt att inleda kompositionsarbetet:

Al.

B1.

Man borjar med att géra kompositionen firdig vad géller melodi,
harmonier, rytm och form for att sedan arrangera/instrumentera den. Detta

arbete kan ske antingen vid ett annat instrument eller vid datorstationen.

Man borjar med att leta ljud. Antingen tills man hittat nigot som Overens-
stimmer med den idé€ eller kéinsla man har eller hittar nigot man helt enkelt
tycker later fint och vill ha som utgangspunkt i kompositionen. Ar det en

rytmiskt vital idé si ingar typen av trumkomp i detta klangsékande.

De bida arbetssatten skulle kunna liknas vid bildkonstnirers. I det forsta fallet (A1)

gor man forst en blyertsskiss av tavlan dér motiv, disposition mm gors fardigt for att

sedan firglaggas. I det senare fallet (B1) borjar man med att bestimma firgerna.

Dessa och de stamningar de symboliserar 4r centrala och utgor utgéngspunkt for det

fortsatta skapandet.
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Arbetssitten forekommer renodlat men 4ven i olika grader mellan dessa "ytterlighe-

(1)

ter .

Jag har Aven funnit ett tredje huvudsitt att anvénda utrustningen:

G

Som “medmusiker”.

Apparaturen fyller hir den funktion medmusikerna i ett band gor nér man
komponerar utifrin en idé eller skiss man har med sig till repetitionen och
sedan testar med de olika instrumenten. Man "instruerar” datorn sasom
man skulle instruerat medmusikerna och spelar sjalv till. Man borjar
oftast med trummorna och gor ett trumkomp som man sedan spelar och
sjunger till tills det fungerar musikaliskt. Sedan tar man pa sitt instrument
ut hur basen ska spela och 6verfor det till datorn. P4 det viset, genom att
hela tiden sjdlv spela “live” till, bygger man upp laten och hur "de ovriga”

ska spela. Detta arbetssitt har framfor allt tillampats av gitarrister.

I de fall dir man har en bild av hur kompositionen ska lata innan man startar

kompositionsarbetet utgar man ifrén antingen en yttre eller en inre bild.
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En ild.

Den yttre bilden kan vara en annan lat man tycker om eller en stil man
vill skriva i. Kznnetecknande for detta sitt att komponera 4r att det utgar
ifran och forutsitter att nigon form av analys gjorts. Intellektualiserandet
och problematiserandet sker initialt i startomrédet. J Amfor man med
Piagets beskrivning av ackommodations/assimilationsprocessen skulle
man kunna siga att vid detta komponerande tas en yttre bild in. Denna

bearbetas och resulterar i konstruerandet av en egen inre bild. Den inre



bilden riktas utdt och manifesteras i den egna kompositionen. Jamforelsen
haltar dock. 84 snart man paborjat komponerandet upphor namligen den
yttre bilden att existera som forebild. Dirfor kan den egna kompositionen

komma att 1ata helt annorlunda.

Diremot stimmer jamforelsen nar man “plankar” en lat. Dvs man kompo-
nerar inte sjilv utan har en skivinspelning som forebild. Arbetet bestar da i

att kopiera vad som spelas pa skivan si bra som majligt pa datorstationen.

2. En inre bild.
Hér utgér man ifrén en inre bild. Nagot man hoér inom sig. En melodi som
’plotsligt bara finns dr”, som en elev uttryckte det.
Hir 4r den forsta riktningen i arbetet inifrn och ut. Sedan fortskrider
processen i ett vixelspel mellan den inre bilden och den yttre som spelas
upp. Kompositionen 4r fardig nar den yttre bilden 6verensstimmer med

den inre.

Aven hir férekommer under processens gang att man vixlar mellan dessa bada

tankesdtt men i startomradet forekommer de renodlat.
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FORTSATT FORSKNING

Nir arets forsoket dr avslutat och analyserat ser jag om jag kom 4t det jag ville komma
4t. Om sA ar fallet fortsitter jag Aven nésta ldsir med samma uppliggning for att fa
storre material. I annat fall gor jag nodvindiga dndringar och genomfor ett nytt forsok
da.

Négra av deltagarna har spontant bett om att fa arbeta ihop med négra kompositioner.
Det kommer jag att ta fasta pa och nista ar kommer jag att mer systematiskt studera
dven detta. Pararbete 4r intressant, inte minst for att det finns manga bevis pa lyckat

sadant vad galler komponerande.

Jag planerar dven att genomfora en studie dér etablerade professionella kompositorer
som anvinder datorutrustning beskriver hur de arbetar. Den undersokningen kommer
att liggas upp pa mer traditionellt fenomenografiskt vis med intervjuer, eventuellt i
samband med lyssnande pa olika musikverk de gjort, och indelande i beskrivnings-
kategorier.

Anledningen till att jag inte observerar dem nér de arbetar eller dumpar midiinforma-
tion #r inte enbart att det knappast later sig goras. Som professionell 4r man sa pass
medveten om vad och hur man gor att man kan uttrycka det i en intervju. Att man
reflekterat 6ver det egna arbetet och att samstimmighet rader mellan ens uppfattning
av fenomenet “att komponera” och akten “komponerande” skulle kunna sigas vara ett

matt pa just professionalitet.

1 elevintervjuerna har detta kommit till uttryck. I borjan nar man inte har nagon
uppfatming av hur man sjalv gor, hur akten ser ut, ar uppfattningen av fenomenet "att
komponera” luddig eller avvikande fran det egna agerandet. Genom det egna arbetet

och de reflektioner man gor formas en mer homogen uppfattning av fenomenet.
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Jag tror en studie av de professionellas sétt att komponera blir givande och ger moj-
lighet till intressanta jimforelser mellan dessa kategorier och de i elevundersokning-

arna. Oavsett om de ar lika eller skiljer sig at.

I samband med detta kommer jag att diskutera den i utblidningssammanhang prin-
cipiellt viktiga frigan ifall det &r det professionella sittet att arbeta som ska tillimpas

i skolan eller om det 4r n&got annat, som mer tar hiansyn till skolans mal och syften.

Eftersom mitt arbete utgdr ifrdn empirin, har de teorier och tankar jag hir presenterat
genererats ur arbetet med denna. Nir resultaten frn de empiriska studiema &r klara
kommer tyngdpunkten i det fortsatta forskningsarbetet att ligga pa att férankra och

forklara dessa utifrén tidigare teoribildning.
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