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Sammendrag

Temaet for denne oppgaven er ungdomsskoleelevers forutsetninger for a spille i band pa
bakgrunn av musikalsk identitet, smak og gehor. Oppgaven bestér av en teoridel og en
empirisk del. I den teoretiske delen er det innhentet informasjon fra et utvalg forskning om
hvordan musikalsk identitet, smak og musikalitet/ geher utvikles. Den empiriske delen bestar
av en kvalitativ kasusstudie hvor undersgkelsen bestér i & teste tre elever i geherspill, i to

forskjellige sjangre. Hovedproblemtstillingen er:

Hvilke sammenhenger finnes mellom utviklingen av musikalsk identitet, smak og gehor og

hvilke implikasjoner har dette for ungdomsskoleelevers forutsetninger for a spille i band?

Problemstillingen ble besvart gjennom diskusjon av mulige sammenhenger mellom musikalsk
identitet, smak og gehor 1 det teoretiske materialet, som videre ble dreftet 1 forhold til funnene
i kasusstudien. Oppgaven har en pedagogisk vinkling og er ment & gi musikkpedagoger okt

forstaelse for ungdomsskoleelevers forutsetninger i forhold til bandspill generelt og gehearspill

spesielt.



Summary/ abstract

The theme of this thesis is the suppositions of pupils in secondary school to play in a band
because of musical identity, taste and ear. The task consists of a theoretical and an empirical
part. In the theoretical section are obtained information from a variety of research about how
musical identity, taste and musicality/ aural abilities are developed. The empirical part
consists of one qualitative case study where the survey is to test three students in aural playing

in two different musical styles. The main question is:

What relationships exist between the development of musical identity, taste and ear, and what

implications this has for secondary school students ‘suppositions for band playing.

The question was answered through the discussion of possible links between musical identity,
taste and aural abilities in the theoretical material, as further discussed in relation to the
findings of the case study. The task has a pedagogical approach and is intended to provide
music educators an increased understanding of secondary school pupils' assumptions in

relation to the band play in general and aural playing in particular.
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Innledning

Bakgrunn for valg av tema

Jeg er interessert i problematikken rundt identitet, utvikling av musikalsk smak og geher.
Interessen kom da jeg tok herelare pa universitetet hvor vi 1 hovedsak holdt pa med modal
musikk. Jeg opplevde & matte glemme alt” jeg hadde lart om tonal herelare for 4 kunne
mestre. | etterkant satt jeg igjen med folelsen av sitte mellom “barken og veden”; jeg var blitt
dérligere i tonal herelere, men jeg hadde bare blitt litt bedre pa det modale. Dette gjorde meg
frustrert, men ogsa nysgjerrig pa hvilke mekanismer som gjorde at referansene mine ble
visket ut. Eller ble de ikke visket ut? Mine egne opplevelser 1 forhold til geher gjorde at jeg
begynte & tenke pé elevene mine i ungdomsskolen, og da serlig dem jeg underviste i
bandspill: Hvilke musikalske og gehermessige “knagger” hadde de som jeg kunne bygge pa?
Jeg tenkte da ikke pé tekniske spilleferdigheter men snarere hvilken bakgrunn de hadde rent
musikalsk.

Min erfaring som musikklarer giennom mange ar, er at elever som velger & spille i band
er positive til hvilke later som helst bare de far spille. Er det den positive opplevelsen med
samspill pa bandrommet som far dem til & glemme eventuelle fordommer de métte ha mot
fremmede sjangre? Eller er de litene vi spiller — typiske pop- og rockelater, ofte 1 samme
sjanger som elevene har fatt inn med morsmelka fordi latene tidsmessig mer tilhorer deres
foreldregenerasjon? Kanskje er det bare barn av bandspillende foreldre som velger 4 spille 1
band pa ungdomsskolen? Med utgangspunkt i disse spersméalene begynte jeg a tenke over
mine egne musikalske preferanser gjennom oppveksten. I tillegg til popmusikk fra sent 70- og
tidlig 80-tall spilte foreldrene mine ofte plater og kassetter med countrymusikk og rock’n roll.
Begge er sjangre som har oversiktlige og ganske “standard” akkordprogresjoner. I forbindelse
med at jeg reflekterte over min egen “musikalske oppvekst” begynte jeg & ane en viss
sammenheng mellom arevis med pdvirkning fra disse stilartene og det at jeg har godt geher
for sjangre innen populermusikk. Pa et punkt fikk jeg faktisk en slags apenbaring hvor jeg
fikk behov for & takke foreldrene mine for at deres musikkglede hadde lagt et viktig grunnlag
for min musikalske vei.

Tankene mine vandret videre til de barna som vokser opp med foreldre som herer mest pa
klassisk musikk, og jeg stilte meg spersmélet om de ville ha like lett for & here
akkordprogresjoner i country, pop og rock som for eksempel jeg har? For meg var det logisk

a tenke at svaret pa dette matte vare nei. Jeg trodde ikke at det bare var barn av bandmusikere



som valgte bandspill pa skolen, men jeg hadde en folelse av at de som var mer klassisk
skolerte gjennom for eksempel pianospill i kulturskolen, uteble fra bandrommet. Dette gjorde
meg nysgjerrig og litt fortvilet, fordi jeg unte alle ungdommer a oppleve gleden ved a spille i
band. Hvorfor var det sa fa klassiske pianister, eller korpsmusikere for den saks skyld, som
meldte seg pa aktiviteten bandspill i skolen? Synes de det virket uinteressant, trodde de at det
1a for langt unna deres egen kompetanse eller at de ikke kunne identifisere seg med de
“typiske” bandfolkene? Fantes det forresten typiske bandfolk? Og handlet dette rett og slett

om elevenes musikalske identitet?

Fokusomride og problemstillinger

Etter 7 ar som musikklerer i ungdomsskolen har jeg mye erfaring med 4 tilrettelegge
bandspill for elever pé alle nivaer, derfor er det sa synd hvis folk uteblir fordi de av en eller
annen grunn tror bandspille ikke er noe for dem. Kanskje sitter noen med folelsen av at de
ikke er flinke nok, eller andre tror kanskje at de er for flinke pa den méten at det som skjer pa
bandrommet ikke vil vere utfordrende for dem. Jeg tror at jeg, pd bakgrunn av min erfaring,
er i stand til & tilrettelegge bandundervisningen pé en slik mate at jeg kan hjelpe de aller fleste
elever til bade & mestre og strekke seg, men det hjelper ikke at jeg tror dette sé lenge elevene
velger bort det & vere pd bandrommet, og dermed ikke fir erfare at de kan gjennom 4a prove.
For meg har det vart en drivkraft 4 tenke at det mé finnes en sammenheng mellom
ungdomsskoleelevenes ferdigheter og hvordan disse henger sammen med deres musikalske
bakgrunn. Med bakgrunn mener jeg i dette tilfellet hva slags musikk foreldrene har gjort
tilgjengelig for barna 1 oppveksten. Jeg kunne selvfolgelig tatt utgangspunkt i elevenes egen
spilleerfaring, for de av elevene som har dette, men det som virkelig fanget min interesse var
den innsikten jeg selv fikk om at mine foreldres musikksmak hadde hatt innvirking pa mitt
gehor. Etter min erfaring, vil man i bandspill fungere best om man har et godt ere for ndr man
skal skifte akkord. Med utgangspunkt i dette, ensket jeg & undersoke sammenhengene mellom
musikalsk bakgrunn og identitet, smak og gehor og hvordan dette pavirker forutsetningene for

a mestre det & spille i band. Min hovedproblemstilling blir da som felger:

Hvilke sammenhenger finnes mellom utviklingen av musikalsk identitet, smak og gehor og

hvilke implikasjoner har dette for ungdomsskoleelevers forutsetninger for a spille i band?

P4 bakgrunn av hovedproblemstillingen har jeg utarbeidet folgende tre delproblemstillinger:



e Huva sier teori og tidligere forskning innen musikkpedagogikk og relaterte fagomréader

om sammenhengen mellom utvikling av musikalsk identitet, smak og geher?

e Hvordan fremtrer sammenhengen mellom musikalsk identitet, smak og evnen til &

spille pa gehor i en arrangert ”bandseanse” med ungdomsskoleelever?

e Hyvilke implikasjoner har funnene fra teorigjennomgangen og bandseansen for

musikklaereres arbeid pa bandrommet i ungdomsskolen?

Med musikalsk identitet menes den selvfolelsen et menneske har i forhold til & veere musiker
pa bakgrunn av musikalske ferdigheter, samt hvordan erfaringer og meter med musikk i lopet
av livet er blitt forankret og har betydning i det totale identitetsbildet (Ruud, 1997). Med
musikalsk smak menes hvilke preferanser man har, altsa hvilken musikk man foretrekker og
identifiserer seg med péd bakgrunn av sosialisering og personlige moter med musikken
(Aadland, 2008). Med musikalitet menes evnen til 4 la seg bevege av musikk, ha godt gehor
samt ha talent for & synge og/ eller musisere (Blix og Bergby i Holmgren, 1993)

Med geher menes evnen til & oppfatte og gjengi musikalske strukturer ved hjelp av oret

(Johansson, 2002).

Veien fram mot et ferdig prosjekt

Ganske tidlig i prosessen med masteravhandlingen fikk jeg helt konkrete ideer pa hva
slags undersegkelse jeg ville gjennomfore. Jeg tenkte at jeg matte sammenligne noen jeg mente
métte ha helt ulike forutsetninger for a spille 1 band, og jeg ensket & gjore sammenligningen
nettopp pa bandrommet. Sett i forhold til tanken om at jeg mente musikalsk bakgrunn ville
pavirke deltakernes ferdigheter i & spille pa geher, mente jeg at de to gruppene med
informanter matte komme fra hjem med helt ulik musikalsk smak. Tidlig bestemte jeg meg
for at klassisk musikk métte bli det ene utgangspunktet, og den rene motsetningen tenkte jeg
matte bli danseband. Jeg mente at det ville vere interessant & se om noen av gruppene skilte
seg ut 1 en eller annen retning, og se hvilken av gruppene som hadde musikalske preferanser
som lettest kunne overfores til pop og rock. Min forforstéelse tilsa at dansebandsjangeren 14

narmere pop/rock-sjangeren enn det klassisk musikk gjorde.



Tradisjonelt har ikke pop og rock vert ansett som stuerent innenfor heyere musikkutdanning,
og langt mindre dansebandmusikk, som av mange anses som simpelt og dessuten en marker
for lavkultur. I lepet av de siste tidr har pop og rock fétt innpass 1 institusjonene, men ut fra
mine moter med klassisk tradisjon tror jeg det fortsatt finnes mennesker innenfor miljeet som
anser pop og rock som mindre verdt enn klassisk musikk. Som musikklerer tenkte jeg at barn
av foreldre som foretrakk klassisk musikk kanskje ikke identifiserte seg med dem som spilte
pop og rock i band, og at det var grunnen til at sd fa “’klassiske” barn meldte seg pa bandspill
pa skolen. I lgpet av mine studiedr har jeg fundert litt p4 hvorfor de som spiller klassisk og til
dels jazz har tillatt seg a snakke s& nedsettende om danseband. Ikke for at jeg personlig er
tilhenger av sjangeren, men fordi jeg begynte & se at de som spilte i danseband faktisk fikk
jobb og tjente penger, mens mange av de mer “ambisigse” musikerne ble sittende og gve pa
en uoppnaelig drom om & bli store stjerner innen sitt felt. Jeg tenkte at de som spilte 1
danseband faktisk nar frem med handverket sitt, og det synes jeg de skal ha respekt for.

Etter min mening er det synd at musikkverdenen er sa full av fordommer, og jeg ville
gjerne bruke min laerergjerning til & bygge bro over noen av dem. Jeg ville ikke vaere en som
bygget oppunder begreper som hoy- og lavkultur. Mitt enske var s enkelt som at jeg ville ha
flere elever til bandrommet, og for at det skulle skje matte jeg forstd hvordan jeg kunne
“fange” dem inn. For & forsta hvordan jeg kunne fange dem inn matte jeg ogsé forsta hva som
hindret enkelte i & komme dit.

Jeg onsket altsd 1 utgangspunktet & lage et opplegg med bandinstrumenter og prove det ut pa
to foreldregrupper og deres barn, altsa fire grupper/ band til sammen. To foreldregrupper med
henholdsvis preferanser fra klassisk musikk og dansebandmusikk og barna deres som ogsa
ville utgjere to grupper av motsetninger. Her mé jeg foregripe anledningen og si at dette ikke
ble noe av. Mange elever viste interesse og fikk med seg brev hjem med invitasjon til
undersekelsen, men ettersom tiden gikk og det ikke kom noen pdmeldinger forkastet jeg ideen
om & ta med foreldre pa bandrommet. For hovedproblemstillingen min hadde det liten
betydning. Noe som derimot var av stor betydning var at det bare var 2 som meldte seg pa
med klassiske preferanser. Sammenligningsgrunnlaget mitt sd ut til & smuldre opp, og jeg
begynte & fatte interesse for hvorfor pdmeldingene fra den klassiske siden uteble. I den lange
prosessen med venting pa svar leste jeg en del teori, og i teorien fikk jeg svar pa noen av
spersmélene mine som 1 sin tur gjorde meg enda mer nysgjerrig pd musikalsk identitet. S& var
altsd sammenligningsgrunnlaget mitt borte, men siden alle informantene mine hadde foreldre
som likte dansebandmusikk kunne jeg likevel foreta en maling av geher i forhold til sjangre.

Jeg bestemte meg for 4 la de spille en rockelét og en dansebandlat for & se om de presterte
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forskjellig pa de to latene, med tanke pd & here nar akkordskifter skal komme 1 et harmonisk

forlep.

Musikkopplering i skolen og leererens rolle

Mesteparten av grunnlaget for musikalsk smak legges i de tusen hjem, og vi som larere skal
supplere dette uten & legge foringer for hva som er ”bra” eller ”dérlig” musikk. Jeg er, som
musikklerer, interessert 4 finne nekler til & gjore bandspill tilgjengelig for flest mulig av
elevene uansett musikkbakgrunn. Jeg haper dette prosjektet kan gjore meg bedre i stand til &
drive tilpasset opplering pa bandrommet og fange opp dem som egentlig har lyst til & prove,
men som av ulike drsaker ikke tor. Vi lerere er forpliktet til & drive tilpasset opplering og
dette gjelder 1 like stor grad musikkundervisningen som i andre fag.

I et samfunnsmessig perspektiv er det interessant & se naermere pa begrepene hoy- og
lavkultur. Musikksmak kan vare en av markerene for hvilken kultur man herer hjemme 1,
med de fordeler og ulemper det forer med seg. Skolens oppgave er & utdanne selvstendige
individer som er 1 stand til 4 ta egne valg og, hvis de ensker det, stake ut en annen retning enn
det foreldrene deres gjorde. Ved at skolen ikke tar standpunkt i spersmalet om hvilken
musikkultur som er mest “verdt”, kan dette hjelpe elevene til & kjenne etter hva som er deres

eget genuine interesse- og mestringsfelt.

Oppbygning av oppgaven

For & finne relevant stoff til besvarelse av studiens problemstillinger har jeg, som nevnt
ovenfor, hentet teorigrunnlag fra fagomrader som bererer musikalsk identitet, smak samt
musikalitet og gehor. Disse tre omradene har jeg sa behandlet 1 hvert sitt kapittel. Etter disse
folger et metodekapittel der jeg beskriver hvordan jeg har behandlet mine teoretiske
utgangspunkter 1 forhold til empirien og ogsa hvordan studiens data ble samlet inn og
behandlet. Deretter folger et kapittel som beskriver resultatene fra den arrangerte
“bandseansen” med ungdomsskoleelever. I droftingsdelen besvarer jeg sa hver av
underproblemstillingene ved hjelp av mine teoretiske utgangspunkter og undersekelsens

empiriske data, for dette til slutt dreftes i relasjon til studiens hovedproblemstilling.



Musikalsk identitet

Begrepet identitet

“Identitet” kommer fra det latinske ordet idem som betyr den samme (A/S Gyldendal
norsk forlag, 1978: Fremmedordbok). Ordet identitet brukes i mange sammenhenger, og kan
derfor vaere vanskelig & definere presist. Rent juridisk blir mennesker identifisert ved navn og
personnummer, og som dokumentasjon kan man bruke pass eller forerkort. I det daglige
bruker vi ytre kjennetegn, som utseende, for & gjenkjenne en person og skille vedkommende
fra en annen. Psykologene gér mer i dybden og ser pé hvilken oppfatning et menneske har av
seg selv pd ulike plan. Even Ruud problematiserer begrepet identitet i sin bok Musikk og
identitet (Ruud, 1997).

Innenfor sosial- og personlighetspsykologien brukes begrepet for skille et menneske fra et
annet ved 4 beskrive ulike personlighetstrekk og holdninger. Ruud ser pa begrepet i mer
subjektiv forstand, og mener at identitet handler om selvfolelse, en indre opplevelse av egen
handlingskompetanse og mulighetene til 4 pavirke omgivelsene rundt seg (ibid.). ”Det er
gjennom fortellingen om oss selv vi skaper vért liv’ (Ruud, 1997, s.13) sier Even Ruud og
han gir en svert personlig, men samtidig faglig skildring av sin egen musikalske reise 1 boka
Musikk og identitet. Innledningsvis er han selvkritisk til det & vare for privat eller
uvitenskapelig, men ved at han deler sine betraktninger rundt egen identitet gir han gode og
konkrete eksempler som leseren ogsa kan knytte til annen teori. Han konkluderer med at
minnene ma vare med da det er egne erfaringer som forer til forforstdelsen man bruker i meote
med andre mennesker. Ruud omtaler Cohen (1994), som pa sin side mener antropologer og
samfunnsvitere har tonet ned menneskets selvforstaelse i mate med samfunnet og de
kollektive symbolene. Han mener at det vi meter gjennom kulturen av symbolikk, fakta og
menstre blir rdvarer for vére tankeprosesser som leder til tolkning. Tolkning av omverdenen

leder til gkt bevissthet og bekreftelse av individualitet (Ruud, 1997).



Forskning pi identitet

Begrepet “identitet” som vi 1 dag er kjent med er relativt nytt. I dag vet alle” at traumatiske
hendelser vil pavirke vér identitet, de fleste er familiere med det psykologirelaterte uttrykket
“underbevissthet” og vet at underbevisstheten pavirker var selvoppfatning. For & finne veien
frem til dagens forstiaelse mé vi tilbake til forskning tidlig pa1800-tallet, da Freud og Breuer
rettet forskerblikket mot menneskers indre liv. Som leger var de begge dypt forankret 1
naturvitenskaplig forskning som tradisjonelt hadde til hensikt & forklare sykdom ut fra
fysiologiske og biologiske forutsetninger. I de tilfellene man ikke kunne forklare sykdom ut
fra fysiologi og biologi, begynte man 4 lete etter sykdomsarsaker i menneskenes tidligere
traumatiske erfaringer. Den osterrikske legen Breuer tok i bruk hypnose som metode pa
pasienter med hysteriske symptomer for & avdekke opplevelser som kunne veare drsak til
symptomene. Denne metoden fikk navnet katarsisk metode, av katarsis som betyr renselse.
Freud, som jobbet i samme miljo som Breuer, tok utgangspunkt i denne metoden og utviklet
psykoanalysen og metoden "frie assosiasjoner” for & kunne avdekke gamle traumer mens
pasientene befant seg i viken tilstand. Freud tok utgangspunkt i nevrologi, men hans forsking
tok retning mot en selvstendig psykologisk teori. Selv om han dro veksler pa psykologi og
naturvitenskap i sitt arbeid, snakket han etter hvert om to helt selvstendige vitenskaper
(Jonassen, Joy og Ringsted, 1997). Identitet som forskningsobjekt behandles i1 dag innen en

rekke omrdder innen humaniora og samfunnsvitenskap.

Freud kalles ofte psykoanalysens far, men ndr det gjelder & forklare utvikling av
menneskers identitet er ogsé amerikaneren William James svert viktig. Han regnes som
grunnlegger av funksjonalistisk psykologi, en retning som var ment & vere redskap for &
fremme tilpasning. Uttrykket ”stream of consciousness” er hans, og “bevissthetens strom” er
beskrevet i1 hans tobinds lereverk i1 psykologi, Principles of Psychology, som ble publisert i
1890. James begynte allerede i 1890 & interessere seg for ’selvet”, som han mente var det
mest innviklede puslespillet psykologien hadde & befatte seg med. James fremsatte i 1890
frem en teori om at selvet er delt 1 to; ”’jeg” og “meg” (Hargreaves, MacDonald og Miell,
2002). “Jeget” er konstant og uforanderlig og det kan reflektere over “meget” som er
konstruert av sosiale kategorier. Videre deler han inn “meget” i fire kategorier; ett dndelig, ett
materielt, ett sosialt og ett kroppslig selv. Det reflekterende jeget er ogsé & finne hos
teoretikere som Mead (1934). Mead sé pa spraket som et symbolsk system for
kommunikasjon som mennesker bruker for & ha en indre dialog slik at de kan tolke respons

fra andre. Selve begrepet identitet” ble satt pa dagsordenen innen psykologi og
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samfunnsvitenskap av Erikson etter 2. verdenskrig. Han understreket at identitet ikke bare
angdr ’kjernen” i et menneske, men at det ogsé handler om hvordan man oppfatter at man
blir sett av andre(Ruud, 1997). Tankene om denne refleksjonsprosessen og den symbolske
interaksjonen la grunnlaget for sosialkonstruktivistisk teori. Bahktin er sentral innenfor
sosialkonstruktivismen og ifelge Hargreaves, MacDonald og Mill (2002) gir dette sitatet en
god beskrivelse av sosialkonstruktivistenes tanker om selvet.

I am conscious of myself and become myself only while revealing myself for

another, through another, and with the help of another ... every internal

experience ends up on the boundary ... ”To be” means to communicate ...

”To be” means to be for the other; and through him, for oneself. Man has no
sovereign territory; he is all and always on the boundary.

(Hargreaves, MacDonald og Miell, 2002, s. 10).

Musikk og identitet

Vare tidligste opplevelser i livet er med pé & danne grunnlaget for
selvoppfatning og identitet. Noen av de forste og sterkeste minner vi har fra
barndom og tidlig liv, synes samtidig & vaere knyttet til musikk (Ruud, 1997,
s. 67)

Slik &pner Even Ruud kapitlet om det personlige rom i sin bok Musikk og identitet (1997).
Han bruker rom-metaforer for & forklare hvordan musikk spiller en rolle for
identitetsdannelsen og belyser dette gjennom kapitlene ”det personlige rom”, ’det sosiale
rom”, ’tidens og stedets rom” og “det transpersonlige rom”. Alt handler om musikk i forhold
til identitet, men hva med begrepet “musikalsk identitet”? Kan alle sies 4 ha en musikalsk
identitet? Hargreaves, MacDonald og Miell stiller ogsé dette spersmaélet i sin artikkel ”” What
are musical identities , and why are they important” (2002), uten & gi noe svar. Musikalsk
identitet er etter hvert blitt et stort felt, og David Hargreaves, Dorothy Miell og Raymond
MacDonald (2002) gir 1 boken Musical identities (2002) en oversikt over hva som har rort seg
og roarer seg 1 feltet. De gir en beskrivelse av hvordan forskningsfeltet har dreid de siste tjue
arene. Inntil 1980-tallet var det fokus pa akustiske og psykomotoriske studier. Tidligere
forskning har fatt kritikk pd grunn av at studiene var kunstige, konstruerte og langt fra
virkeligheten. Spersmél om musikalsk oppfoersel og forstaelse, uttrykk, fremforing,
emosjonelle effekter, kreativitet, improvisasjon og praktiske problemstillinger settes 1 dag
under lupen gjennom underdisiplinene kognitiv musikkpsykologi, sosialpsykologi og det som

Sloboda (1985) kaller musikkens utviklingspsykologi.
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Intensjonen 1 dagens forskning er & finne ut hvilke krefter som ligger 1 musikken som gjor
at den har sa sterk innflytelse pd vér oppfoersel pa flere nivéer; ideologisk sett, pa individ — og
gruppeniva. Jeg kunne valgt kun & ta for meg identiteter som utvilsomt handler om & vare
musikalsk i ordets vanlig forstand. Slike identiteter kan vaere for eksempel “’bassist” eller
”sanger”. Fra et musikkpedagogisk synspunkt hvor malet er a finne knagger hos alle elever
man kan hekte ny lerdom p4, ville det vare feil & ekskludere de som ikke holder pa med
musikkaktiviteter. I dette kapitlet vil jeg forst presentere teori som handler om musikkens
rolle 1 identitetsdannelsen, deretter presentere teori om det finnes ulike identiteter innenfor
musikken. Preferanser 1 forhold til variabler som kjonn og alder blir behandlet grundig i
kapitlet om smak, og tydelig bilder av arsaker til ulike musikalske identiteter kommer frem
forst 1 dreftingen av de to kapitlene. Jeg har valgt & bruke Ruud og Hargreaves et al som

teorigrunnlag for dette kapitlet for 4 neerme meg noen svar pé & forklare musikalsk identitet.

Ulike tilnaerminger mellom musikk og identitet

For & forklare begrepet musikalsk identitet er det nedvendig & belyse bade den dimensjonen
hvor man tenker at den musikalske siden av identiteten er av en spesiell karakter, og tanken
om at musikk kan forme pavirke vart identitetsarbeid som gjelder andre ting i livet enn

musikk. Even Ruud fanger opp begge perspektivene i sitatet nedenfor.

Snarere ble det viktig & forstd hvordan vi forteller historien om oss selv
gjennom musikkopplevelsene som danner utgangspunkt for minnearbeid.
Naér vi erindrer livet vart gjennom musikk konstruerer vi oss selv pa en
bestemt mate. Det er denne musikalske selvkonstruksjonen jeg har vert ute
etter 4 fange i alle dens dimensjoner (Even Ruud, 1997, s 12)

Det er vanskelig, om ikke umulig & skulle skille disse perspektivene fra hverandre nar man

jobber med begrepet musikalsk identitet.

Man trenger ikke vere musiker for & paberope seg en musikalsk identitet. Den kan vel s
gjerne vere knyttet til 4 vaere lytter eller & kunne mye musikkhistorie. Even Ruud forteller
mye om seg selv og sine minner om musikk i sin bok. Han hevder at musikk kan fungere som
et emosjonelt stimuleringsmiddel, og et sammensatt uttrykk for kultur og veeremaéte. ”Reisen”

brukes ofte som metafor for at identiteten er ikke konstant, men vil justeres gjennom livet i
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mete med nye utfordringer. Ruud (1997) sier at hans musikalske identitet kan fortelles
gjennom en serie identifikasjoner. Disse identifikasjonene kan vaere mennesker, kulturelle

posisjoner eller verdier som har bidratt til en ny forstaelseshorisont og okt toleranse.

Musikk spiller en rolle for mellommenneskelige forhold, for stemning, humer og
selvoppfatning (Hargreaves et al, 2002). Bruner (i Ruud, 1997)) sier at folk skaper sin
identitet gjennom selvbiografiske fortellinger som vi forteller til oss selv og andre. Musikk er
en fundamental kommunikasjonskanal og kan likesa vel som spraket virke som et medium til
a konstruere nye identiteter. Gergen (ibid.) sier at kommunikasjon forutsetter to personer om
det er gjennom sprék eller musikalsk interaksjon, det er altséd ikke et individuelt anliggende.
Hargreaves et al (2002) skiller mellom identity in music (IIM) og music in identity (MII),
hvor IIM handler om ulike typer musikalsk identitet. MII handler om hvordan musikk
pavirker identitetsdannelsen, og i det folgende vil jeg presentere slike mekanismer ved & ta

utgangspunkt i Ruuds fire rom.

Det personlige rom

Musikkken forankrer oss i situasjoner hvor nare relasjoner til andre gir oss
den grunnleggende tilliten som er nedvendig for & vage a prove ut var
nyoppdagende individualitet. Samtidig gir musikken rom for opplevelse av
mestring, av & stole pa egne ferdigheter og handlemuligheter. (Even Ruud,
1997, s. 67)

Ofte er musikk knyttet til de forste sterke minnene vi har fra barndommen. Gjennom
musikken kan vi fa hjelp til & kanalisere folelser, og folelser er det mye av helt fra mennesker
blir fodt. Selvoppfatning og musikalsk identitet kan spores tilbake til for fodsel. Ikke
nedvendigvis pd grunn av funn som er gjort rundt hvorvidt barn foretrekker musikk som ble
spilt i fosterstadiet, men ogsa fordi foreldrene allerede har forventninger og planer for barnets
fremtid (Ruud, 1997). Mange madre forteller om at de kjenner bevegelser fra fosteret nér det
spilles musikk. Sett fra morens synsvinkel er dette en tidlig musikalsk interaksjon mellom
mor og barn, uavhengig av hva forskningsresultater sier om musikk har betydning for fosteret.
Nér barnet blir fodt og musikk koples til kroppsnere opplevelser som & ligge 1 fanget til mor
og here vuggesang, blir relasjonen mellom mor og barn rammet inn av musikk.

Kommunikasjon oppstar der foreldre har et musikalsk samspill med sine babyer. Musikken
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forankrer individet i relasjonene, og nar mennesker forteller om sine tidligste musikalske

opplevelser er minnene ofte knyttet til personer som star dem neer (ibid.).

Musikksmaken kan i mange tilfeller spores tilbake til lyttesituasjonen, altsd har det
betydning hvilken stemning lytteren er i nar man blir presentert for musikken (Hargreaves et
al., 2002). Psykoanalytikere snakker om at den tidlige opplevelsen av trygghet ligger til grunn
for ego-utviklingen. Objektrelasjonsteorien sier at utviklingen av egoet foregar i en prosess
hvor det [egoet] hele tiden er i interaksjon med andre objekter og/ eller systemer. Et objekt
kan vare musikk, og siden musikk kan sette 1 gang folelser kan det vare at den pavirker
egoets relasjon til andre objekter. Jon Monsen (i Ruud, 1997) sier at utvikling handler om at
egoet lagrer opplevelser som indre objekter. Et objekt kan ogsa vare relasjon til et annet

menneske, og identiteten utvikles og integreres gjennom forpliktende forhold til andre.

Nér vi herer musikk sammen med et menneske som gir oss opplevelse av nerhet, kan
musikken bli et symbol for opplevelsen. Et godt eksempel pé dette er vuggesanger som baerer
1 seg et uttrykk for omsorg uansett om den som synger er rusten i stemmen. Sangen blir
symbol for noe trygt og godt, og gjennom sangen kan man fremkalle minner; for eksempel
om en trygg syngende bestemor selv etter hennes dod. Ved at vuggesangene ofte er overfort
muntlig gjennom flere generasjoner kan de ogsé bli symbol for kontinuitet og gi felelsen av &
hore til 1 en storre sammenheng. Tidlige opplevelser av & bli tatt vare pa og bli akseptert
legger grunnlaget for 4 kunne ha omsorg og empati for andre. Sterns begrep “affektiv
inntoning” (i Ruud, 1997) handler om at barnet kan la seg pavirke av en annen persons
stemning, og man kan fa en emosjonell samstemthet. Monsen (ibid.) peker pd at emosjonell
samstemthet forutsetter emosjonell smitte, hvilket innebzrer at den voksne bevisst deler
folelsesopplevelser uten at barnet blir overveldet. I tillegg til blikkontakt og & bli holdt rundt,
er det & synge for noen et sterkt virkemiddel for & fa et barn til & fele seg betydningsfullt
(Ruud, 1997). Gjennom musikken oppstar bade overforing av budskap om kjarlighet og

folelse av fellesskap, og musikalsk kommunikasjon blir en viktig brikke i identitetsdannelsen.

Ruud viser til Schiitz, som allerede 1 1951 undersokte samhandling gjennom musikk for &
forstd betingelser for & kommunisere meningsfylt. Schiitz kalte det & musisere sammen for
’protokommunikasjon”. Nar man skal sette ord pa det som skjer i den musikalsk
samhandlingen mellom mor og barn kan man bruke ord som er kjent innenfor musikkfeltet:
Imitasjon, sekvensering, tur-taking, timing, tempo, puls og rytme. Ruud viser ogsa til
Trevarthen og Stern, som begge mener at spesielt timing er noe som preger

kommunikasjonen mellom mor og barn, og at timing er avgjerende for hvordan barnet laerer
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seg 4 lese mellommenneskelige prosesser. Affektiv inntoning inneberer at moren leser barnets
folelsestilstand og gir tilsvarende respons pa dette. Innenfor den musikalske samhandlingen
bygger det seg opp en spenning med pafelgende utlasninger. I dette spillet leerer barnet a
forutse hendelser og hvordan det er & veere sammen med et annet menneske. Gjennom dette
skjer en avgrensingsprosess hos barnet i forhold til seg selv og omverdenen. Samspillet
tilfores ytterligere dynamikk ved a gjore deltakende avvik, som a leke med og skape

variasjoner med musikalske elementer som klang og pulsfelelse (ibid.).

Ruud gjengir i boka si mange fortellinger som omhandler minner knyttet til
skillingsviser; virkelig triste sanger. Folk grater men vil likevel hore dem igjen og igjen. Ruud
mener at disse visene bidrar til identitetsutvikling ved at man fér testet sin folelsesmessige
toleranse gjennom & forholde seg til problematiske temaer pa en ufarlig méte. Dette kan
sammenlignes med gevinsten barn fir gjennom lek; gjennom sangen/ leken utvikler barnet
strategier for & handtere vanskelige situasjoner som kan overfores til lignende situasjoner i det
virkelige liv. Ruud forteller om at han fulgte musikkterapeuten Wildman gjennom en
arbeidsdag, hvor han sa pa at elevene laget en sangfortelling. Han fikk se hvordan en elev
gjennom & dikte en lykkelig slutt pa en fortelling om tre griser, egentlig laget en konstruktiv
losning pa et stort problem som eleven slet med pd hjemmebane. Triste sanger kan hjelpe til &
sette ord pa folelser, men lyden i et instrument kan ogsd gi stemme til en folelse man ikke vet

a sette ord pa.

Hoy lyd kan gi veldig kroppsnare opplevelser. Lyden kan apne for et frirom men
samtidig apne for et fellesskap med andre. Berkaak (i Ruud, 1997.) hevder at hoy lyd og
profilering av bass er blitt symboler for rocken. Han mener at rocken som kulturell
uttrykksform dreier seg om a definere virkeligheten, og hoy lyd kan skape en alternativ
ramme for 4 innkretse den ordinre virkeligheten. Hoy lyd kan gi en folelse av at verden
sprenges. Nar noe gdelegges gis et grunnlag for at en ny identitet kan vokse fram, som et
reparasjonsarbeid. Denne mekanismen skal jeg komme narmere inn pa i kapitlet om det

transpersonlige rom.

Ruud viser til Merlau-Ponty, som hevder at vi betrakter alt utenfor oss gjennom kroppen,
og at kroppsselvet ligger forut for all erfaring og refleksjon. Musikkopplevelsen tar
utgangspunkt i sprikles erfaring med musikk, og musikken brukes som uttrykk for folelser

som til dels er kroppsreaksjoner og til dels er bevisste tanker. Dans er et uttrykk for
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kroppsopplevelser som ikke trenger tanker i den tradisjonelle betydningen av ordet, og Ruud

mener at kroppsbevissthet utgjor et viktig aspekt i identitetsprosjektet.

I den vestlige verden har det vert en frykt for hva musikken kan gjere med kroppene
vare. Allerede Platon ga uttrykk for bekymring; for eksempel for at maktens orden kunne bli
svekket av at kroppene ble “avmaskulinisert” av fremmede musikalske koder. Dette kunne 1
verste fall fore til darlige krigere. Augustin uttrykte bekymring for at musikk kunne vekke
ukontrollerbare sensuelle opplevelser hos lytterne. Musikkhistoriker og feminist McClary
(ibid.) forstdr musikken som en av kroppens teknologier, hvor igjennom man opplever
emosjoner, lyst og begjer. Innen musikkfeltet finnes konkurrerende oppfatinger om hvordan
kroppen ber vere. Nye dansesprék oppstir ved at ungdomsgrupper bruker dans for & profilere
sin identitet. Selv om disse danseformene kan vere provoserende, blir de sakte men sikkert
tatt opp 1 den evrige musikkulturen hvor de slipes og temmes. Musikkundervisningen har
tradisjonelt vaert med opptatt av noter og disiplin enn 4 la barna utfolde seg fritt gjennom dans
og bevegelse, mener Ruud. Orff pekte pé viktigheten ved & trekke kroppen med 1
musikkundervisningen, og Ruud mener slik musikkpedagogikk kan vare en reaksjon pa

streng instrumentalopplaring som har hatt den proyssiske disiplineringen som forbilde.

A lzre seg et instrument krever motivasjon og en lzrer som kan lede eleven fra enkle
mestringsopplevelser til & jobbe malbevisst og vaeere ambisigse. Reaksjonene fra lereren er
viktige for at eleven skal fole mestring, og i beste fall kan instrumentalopplaringen fore til
opplevelse av kompetanse og handlingsmuligheter. Harter (i Hargreaves et al., 2002) sier at
en bit av menneskets identitet handler om hvordan hun selv definerer seg ut fra arbeid eller
noe hun kan pa hobbybasis, for eksempel ’saxofonist” eller "musikklerer”. I disse tilfelle er
musikk en naturlig del av identiteten; de har begge sin egen musikalske identitet. Harter
hevder at denne type selvfolelse i forbindelse med ferdigheter kan oppsté allerede rundt 8-

arsalder (Hargreaves, Miell og MacDonald, 2002).

Innenfor det identitetssynet som Ruud representerer er et viktig aspekt 1 identiteten
folelsen av a ha en kjerne, et indre rom avgrenset fra omverdenen som kan fylles med
opplevelse. Kjernen er selvets utgangspunkt for a posisjonere seg i forhold til andre
mennesker. Musikk kan for mange spille en stor rolle i dette arbeidet. Mange barn og unge
opplever glede ved & ha kompetanse pd et omrade foreldrene ikke har oversikt. Det kan vere
lytting til en musikksjanger de voksne ikke kjenner eller & ove opp ferdigheter pé et

instrument helt uten innblanding fra foreldre. Dette gir folelse av selvstendighet (Ruud, 1997).
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Mote med artister som en person umiddelbart foler snakker deres sprak” kan bidra til &
apne nye rom og styrke folelsen av 4 ha en indre kjerne (ibid.). Flere teoretikere har satt ord
pa disse mekanismene, og Taylor (i Ruud, 1997)mener denne autentisitetens etikk, som
handler om det private rommet, er et nytt fenomen knyttet til moderne kultur. P4 1700-tallet
kom Kant med ideen om at alle var utstyrt med en moralsk sans som kunne vare rettesnor for
a vite forskjell pé rett og galt. Dette var i sin tur en reaksjon pé ideen om at man skulle handle
rett ut ifra beregning av konsekvenser. Starten pa natidens tenkning kom pa slutten av 1700-
tallet med blant andre Rosseau, som kalte den intime kontakten med seg selv for ”Le
sentimental de léxistence” . Han mente at mennesket er fritt nar det selv bestemmer hva som

angar en, i stedet for ytre betingelser.

Noen ganger far mennesker plutselige og sterke meter med musikk og musikalske
forbilder fordi de ’stemmer” perfekt med den indre kjernen. Stokes (ibid.) sier at slik musikk
vil foles ekte/ autentisk og at man avgrenser sin egen individualitet gjennom 4 foretrekke en
musikkform fremfor en annen. Ruud gjengir en fortelling om en informant som foretrekker
rockemusikk fremfor klassisk og jazz. Ut fra eksempelet skisserer Ruud at rocken foretrekkes
fordi den gir en sterk og umiddelbar opplevelse av energi, mens jazz og klassisk blir ”dedt”
fordi sjangrene representerer noe som man ma forholde seg til intellektuelt i stedet for
kroppslig — hvilket ikke passet for denne personen. For andre kan jazz vere kongruent med
selvopplevelsen og gi utkast til autentiske vaeremater. Det avhenger av kultur og biografi.
Ruud refererer til flere informanter som gir sterkt uttrykk for at musikk er en viktig del av

livet deres, og bruker det som eksempler pa at musikk fa eksistensiell verdi for en person.

Musikalsk betydning finnes et sted inne i den veven hvor mening binder
kropp og musikk sammen. (Ruud, 1997, s 43)

Det sosiale rom

Identitet handler om en refleksjonsprosess hvor individet ser seg selv i lys av
hvordan det oppfatter at andre bedemmer en selv, og ved at individet
sammenholder de andres vurdering med sin egen selvoppfating. (Ruud,
1997, s. 105)
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Slik starter Ruud sitt kapittel om det sosiale rommet, hvor han vender blikket fra det
personlige rommet og ut til den verdenen mennesket forholder seg til. Stokes (i Ruud, 1997)
mener at musikk har en spesiell egenart og fungerer sterkere som marker enn andre
aktiviteter. Gjennom musikken kan man vise omverdenen hvor man star i forhold til for
eksempel utdanning, kjenn, lovlydighet, etnisitet og grad av tilpasning. Det er gjort studier for
a karakterisere brukere av ulike musikksjangre, men Ruud mener man ma vere forsiktig med
a generalisere resultater utover for lang tid og utenom det geografiske omradet forskningen er
gjennomfort 1. Jeg nevner noen generaliseringer i kapitlet om smak. Musikk kan gi tilgang til
nye sosiale ressurser og i ungdomstida blir det viktig & integreres i en jevnalderkultur. Nye
perspektiver apner seg for de unge nar de blir eksponert for ny musikk, og de vil se pa

foreldrenes musikksmak med nye oyne.

Ruud forteller om informanter som gjennom musikk har oppdaget at det er forskjell pd
“hey” og "lav” kultur. Antropologen Willis (ibid.)kaller det a skaffe seg innsikt i de sosiale
realitetene som omslutter oss og musikken for "nedvendig symbolarbeid”. Sosialpsykologen
Mead (ibid.) skiller mellom “’det sosiale meg” og “’det handlende jeg”, og hevder at det
handlende jeget reflekterer over selvets posisjon. Frones (ibid.)mener at de unge tvinges til 4
reflektere over egen identitet ved a erfare musikalske identifikasjonsobjekter og oppleve
konflikter om musikksmak. Han mener at refleksjonsarbeidet styrker den kommunikative

kompetansen, og resultatet av dette igjen er okt sosial basiskompetanse.

Ruud mener at det for ungdommer ofte er et sprik mellom forventinger og den virkeligheten
de lever 1, og at musikk derfor kan bli en katalysator for dremmer om noe annerledes. Ifolge
antropologene er ungdomstida en periode hvor identitetsarbeidet star i fokus, og de mener at
ungdomstida er et overgangsritual med utpreving og utskifting av symboler. Noen ganger kan
valg av ny musikk bunne i et behov for & symbolisere at man tar en annen vending enn
foreldrene. Nye erfaringshorisonter kan vare pirrende og litt skremmende, og sarlig rocken
har gitt identitetsutkast til mange. Mate med artister er for mange veldig sterkt og kan fore til
at “’livet blir snudd pé hodet”. Det kan vere at musikken selv treffer noe innvendig og &pner
nye rom, men det kan ogsa vare artisten selv som identifikasjonsobjekt for noe banebrytende
som gir &penbaringen. Ruud henviser blant annet til informanter som er vokst opp 1
bedehusmilje, hvor lesrivelsen kunne dreie seg om & spille hardt pa trommesettet ndr de

voksne ikke var tilstede. I denne perioden er det vanlig & eksperimentere med klar og frisyrer,
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og da gjerne med visse artister som forbilde. Ruud skriver at mange av informantene hans

oppgir jentene i ABBA som identifikasjonsobjekter.

En frigjeringsfase betyr ikke nedvendigvis at tilknytningen til foreldrene fjernes.
Foreldrene kan representere en trygg base de kan vende tilbake til ved behov mens de
underseker ulike identitetsutkast. De unge bruker andre som speil for seg selv og er veldig
sensitive for eget selvbilde. Josselson (ibid.) sier at ungdommer gjor forskning pa hvem de
overfor andre og at datainnsamlingen bestar i 4 samle pa andres reaksjoner. Om
tilbakemeldingene fra andre ikke bekrefter det bildet de unge har av seg selv sgker de nye
forbilder som gir nye identitetsutkast. Franes (ibid.)sier at musikklivet fungerer som en
’sosial stimulator” for & gjere valg pa en ufarlig mate, pa samme méte som i barns lek. Ved a
vise at man er fan av en artist blir denne leken veldig tydelig for omverdenen. Ruud mener at
mediene har stor makt 1 & framstille fankulturen, og at bildet som gis er unyansert og berer
preg av massehysteri og selvutslettelse. Ruud mener at det & vaere fan dreier seg om fordypede
estetiske opplevelser hvor iakttakeren inntar en kjenner-rolle og setter seg grundig inn i bade

musikk og kontekst.

A lytte til musikken og se pé bilder av idolet kan gi en indre tilfredshet som gir styrke i
hverdagen. Et slikt identifikasjonsobjekt blir en av mange byggsteiner som vokser frem fra
vart forhold til andre mennesker. Monsen (ibid.)mener at folelsene definerer kvaliteten pa
forholdet til andre mennesker, og at den indre stemningen vil prege den verden vi ser rundt
oss. De folelsesmessige opplevelsene ma komme for andres forventinger og krav, ellers vil vi
fa en fremmedgjort opplevelse av oss selv. Musikken brukes som en livsstilsmarker og
selvdefineringsmiddel. En av informantene til Ruud beskriver spenningen hun folte ved a
smuglytte pa Top Twenty pad Radio Luxembourg pa natten, da det lop en viss risiko for & bli
tatt. A ta frem motet som kreves for 4 ta en slik risiko ble en del av identitetsdannelsen; hun
gjorde noe péa egenhand som var mot foreldrenes vilje. Musikken ble for henne et virkemiddel

til & posisjonere og definere seg selv 1 forhold til foreldrene.

Mennesker med like verdier og lik musikksmak seker sammen. Mange seker sammen
rundt musikk som tydelig gir uttrykk for visse holdninger til samfunnet. En av Ruuds
informanter forteller om sene netter i gymnastiden hvor vennene samlet seg rundt stearinlys
og lyttet til musikk av samfunnsengasjerte artister som Bob Dylan og Joan Baez. Artistene ble
symbol for noe de trodde pa, og gjennom kleer, livsstil og meninger viste de omverdenen hvor

de herte hjemme musikalsk og politisk. I denne vennekretsen tok de avstand fra den
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kommersielle popmusikken, country- and western og folk som ikke var samfunnsengasjerte.
Her gjorde de innvidde i gruppa en felles avgrensning mot de som ikke var med i gruppa.
Ogsé innenfor en gruppe kan folk gjere sine egne avgrensninger, som for eksempel 4 lytte til
musikk av andre artister 1 samme sjanger. I en periode 1 livet hvor det er viktig a vaere "med 1
gjengen” uteves et press mot den enkeltes musikksmak. Det kan foles ensomt & vare alene
om & like en ting og det kan fore til at holdningen til musikken moderes. Gjennom meter med
andres musikksmak laerer man & posisjonere seg samtidig som man lerer om nye
perspektiver. Noen velger & ha én privat og én offentlig musikksmak, hvis de ikke helt tor &
std for musikken de liker overfor vennene. Om man ter a sta frem med sin smak, blir
musikken et symbol for selvstendighet i prosessen med & posisjonere og definere seg i forhold

til jevnaldrende.

Kulturteoretikeren Grossberg (i Ruud, 1997)har papekt hvordan sarlig unge gutter gjor
seg synlige for omverdenen ved & begynne 4 spille 1 rockeband. Gjennom denne aktiviteten
ser omverdenen hvordan deres holdninger og verdier utvikler seg, og de skaper hendelser som
danner grunnlag for kulturell tilherighet. En av Ruuds informanter forteller om at hun og
jentegjengen i 11-arsalderen gjorde seg populare i skolegirden ved & opptre med ABBA-
sanger og kjente Grand Prix-later i friminuttene. De hadde navn bestdende av forbokstavene
sine, slik ABBA hadde laget sitt navn. De hadde et bevisst forhold til image, jobbet med
koreografi og kledde seg likt for & vise at medlemmene i gruppa herte sammen.
Gruppetilhgrigheten gjorde dem teffere og etter hvert gkte deres posisjon i skolegarden. De
ble rollemodeller for yngre jenter pa skolen. De brukte ABBA som identifikasjon, men gjorde
samtidig en avgrensning ved & gjore personlige tilpasninger. Ruud mener at slikt spill mellom
identifikasjon, avgrensning, tilknytning og selvstendighet lerer de unge & reflektere over
sosiale roller og posisjoner. Fraones (ibid.) kaller det & g& inn og se andres roller for “’sosial

perspektivisering”, og det & se seg selv fra ulike posisjoner for ”dobbelt perspektivisering”.

Naér det gjelder musikalsk identitet i forhold til kjenn finnes det gjennom historien mange
eksempler pa at det har vert ulike forventinger til kjonnene. Aristoteles mente at noe
musikkopplaring métte til for alle for & ave opp evnen til 4 sette pris pd musikk, men at
ulempen ved musikkopplaring var at menn ble kvinneliggjort og at kvinnene undergravde sin
moral. Han syntes det var greit at kvinner musiserte frem til de ble gift, men ikke for alvorlig
(Ruud, 1997). For menn var det et poeng a ikke drive med aktivitet som tjenerskapet kunne
utfore like godt. Casteglioenes bok 7/ Cortegione om hoffetikette fra 1561 advares kvinnene

mot 4 spille instrumenter som gjor dem lite attraktive a se pd; for eksempel tromme, tamburin,
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floyte og trompet. Kvinner skal ikke vaere for dyktige og helst spille kun pa oppfordring.
“Forbeholdenhet, beskjedenhet og passivitet kreves av kvinnene i musikken” skriver La Rue 1
boka. Hoffmenn ber kunne spille flere instrumenter, helst stryke- og klimpreinstrumenter og

de skal ikke vise anstrengelse 1 spillet (ibid.).

Sosialhistorikeren Leppert (i Ruud, 1997) har studert bilder fra syttenhundretallet og
konkludert med at kvinnene ikke fikk lov til & utfolde seg musikalsk utenfor hjemmet, og slik
ble de fratatt muligheten til 4 utvikle talentet sitt. Ruud sier at selv om samtidens opplaring
foregér pa bakgrunn av et humanistisk verdisyn, finnes det ogsa i dag moralske forestillinger
som bunner i stereotypier om kjonnsforskjeller. Barn larer tidlig om de er jenter eller gutter,
og Frones (ibid.) vektlegger at nar de vil avgrense sin kjonnsidentitet viser de ofte tydelig hva
de ikke vil vaere. Gutter assosieres i sterre grad som teffe rockere som spiller instrumenter,
mens jenter assosieres med sang og et snillere image. Ruud forteller om en gutt som synes det
var flaut overfor jevnaldergruppa at han sang i kor. Han fikk masse gode tilbakemeldinger,
men anerkjennelsen fra jevnaldrende gutter kom ikke for han begynte 4 tjene litt penger pa
sangen sin. For mange jenter foles det frigjorende fra forventingene & spille i rockeband. Med
rocken folger ogsa en mulighet for et kroppssprék som strider med synet mannsblikket har pa
hvordan kvinner skal bevege seg. En av informantene til Ruud fikk sterk kritikk etter en
opptreden pd tv, og kritikken dreide seg om at hun sto bredbent og rerte for mye pa seg mens

hun spilte.

Musikk kan vere en kilde til og ramme rundt et fellesskap (Ruud, 1997). Det som skjer i
et sangkor er godt eksempel pa det Schiitz kalte “in-tuning”. A vaere i et sangkor kan gi en
dyp “’vi’-felelse gjennom felles opplevelse, formidling og verdier. I koret kan man vare ”seg
selv” samtidig som man plasseres i et rom med andre ”selv”. Resultatet kan vere en rik
folelse av eksistens og tilherighet. Sang brukes i mange sammenhenger hvor
fellesskapsfolelse er viktig; for eksempel pa politiske mater. Musikk som er knyttet til
relasjoner, om det er et kor eller et enkeltmenneske fester seg 1 kroppen. Ruud referer til
informanter som har hatt sterke musikkopplevelser i forbindelse med kjarlighetssorg. Musikk
man har lyttet til sammen med sin kjaere kan holde liv i minnene lenge etter et brudd. Musikk
kan ogsa vere til trost 1 en sorgprosess, serlig hvis man finner musikk som handler om den

folelsen man har selv (ibid.).
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Tidens og stedets rom

”Identitet handler ikke minst om hvor i verden jeg kommer fra og foler
tilknytning til, hvilken tid jeg lever i — “herer hjemme i”- og det tidsforlapet
jeg har gjennomlevd” (Ruud, 1997, s. 145).

Musikk brukes ofte for & ramme inn hendelser vi ensker skal vare betydningsfulle. Mange av
disse hendelsene er knyttet til omgivelsene vi vokste opp 1 og der grunnlaget for identiteten
ble dannet. Mennesker har behov for retter, og nar musikk er satt i ssmmenheng med gode
opplevelser pa hjemstedet kan avspilling av musikken hjelpe til & fremkalle minner 1
ettertiden. Ved a spille musikk som vekker barndomsminner kommer stemningen tilbake og
rommet blir levende igjen. Minnene kan vere av individuell karakter, handle om mennesker
man har band til eller steder man er glad i. Musikkopplevelser som markerer knutepunkter 1
livet bidrar til en folelse av kontinuitet og et individuelt livslep fordi man kommer i kontakt
med sin identitet. Knutepunktene kan vere tilfeldige oyeblikk eller oyeblikk hvor man forstér
at man er ved et vendepunkt eller i overgangen til en ny livsfase. Musikken kan bli staende
som symbol for en viss periode i livet, slik ”Sommartider” av Gyllene Tider ble symbol for en
av informantene til Ruud; symbol pé en spesiell sommer med utpreving av nye image.
Musikken knyttet til knutepunktene kan fa funksjon som veimerker i menneskers personlige
kalender, og til sammen utgjer de ulike musikkopplevelsene en slags personlig musikkhistorie

(ibid.).

Musikk har et rituell funksjon, ved at den brukes 1 anledninger som skal markeres. Det
kan vere anledninger som kommer igjen og igjen; for eksempel 17. mai og bursdager. Dette
kaller Ruud syklisk tid, og den er helt avhengig av gjentakelser. Uten slike hendelser som
fyller tiden, finnes ingen tid” sier Ruud (Ruud, 1997, s 146). Han mener at tiden ville g
ubemerket forbi uten markeringer. Musikk blir ulgselig knyttet til visse anledninger, for
eksempel jul og nasjonaldager. Nasjonalsangen synges og spilles mange ganger i lopet av 17.
mai for 4 sette folk i stemning. Folelsene rundt sangen handler bdde om nasjonalt fellesskap
og et privat forhold til det & ha norsk identitet. Mange av informantene til Ruud hevder at de
ikke kommer 1 julestemning for de har gjennomgatt et musikalsk ritual med julemusikk.
Syklisk tid kan ogsa vare av hverdagslig karakter. For eksempel er det flere av Ruuds

informanter som har oppgitt @nskekonserten pa radio som symbol pd "mandag”.

Musikk kan vere symbol for & here hjemme i en epoke av historien. Berkaak (i Ruud,

1997) skiller mellom organisk og genealogisk tidsopplevelse, hvor den organiske er personlig
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forankret 1 individets kropp mens den genealogiske tidsopplevelsen handler om en objektiv
historiefortelling om perioden. Connerton (ibid.) trekker en lignende slutning da han skiller
mellom to typer historisk kunnskap; en kroppsliggjort og en innskrevet. Den kroppsliggjorte
kunnskapen er lagret som reflekser og vaner mens den historiske kunnskapen er nedskrevet i
ulike former for tekster. Ruud bruker sin opplevelse av musikken til John Coltrane som
eksempel pa musikk som for ham ble symbol pa en epoke i historien som béade kroppslig og
innskrevet. Her bidro musikken til & styrke hans historiske identitet. Tidsopplevelser hvor
musikken er knyttet til det kroppslige er sterkere enn de lydspor man kan lytte til fra for man
ble fadt. Likevel kan lydklipp fra tidligere tider aksepteres og man slutter seg til en kollektiv

historie.

”Identitet dreier seg ikke minst om & oppleve tilherighet til et bestemt sted”.
(Ruud, 1997, s. 157)

A ha retter er viktig for identiteten (Ruud, 1997). Man veksler mellom 4 si man kommer fra et
land, region eller by/ tettsted alt ettersom hvor ”fjern” den personen er som man presenterer
seg for er. Bdde folkemusikken, visetradisjonen og rocken har regionale og lokale sertrekk
hvor opprinnelsessted ogsé fremgar i tekster. Grieg har blitt en komponist som representerer
hele Norge. Medienes og musikernes fokusering pa at det skal satses pa norsk serpreg har
gjort mange skeptiske til & vare for internasjonale. Mediene bidrar til et "imagineert
fellesskap” ved at de gjennom sine kanaler lager kollektive forestillinger om hva som er norsk
identitet. I dag lytter vi til musikk fra hele verden, og "norsk™ musikk trenger ikke vaere norsk.
Ruud referer til Johansen som sier at norsk” er ethvert kulturelement som skapes 1 Norge,
eller verdsettes av mange nordmenn. Postmoderne teoretikere snakker om at vi har en gkende
“hjemleshet” og at musikalske tegn ikke viser tilbake til opprinnelsessted men til andre tegn.
Nar musikk formidles elektronisk over store avstander i tid og rom splittes opprinnelsessted
og lokale funksjoner. Komponist og musikkpedagog Scaeffer (i Ruud, 1997) kaller dette
schizofoni. Tross okt globalisering er ikke Ruud bekymret for at vi ikke skal fole oss hjemme
noe sted, da han mener musikken hjelper til & skape et differensiert selvbilde hvor det skapes
rom for identifikasjon og tilherighet med bade det fremmede og det hjemlige. Johansen (i
Ruud, 1997) mener at deltakere 1 det norske samfunnet uansett deler et erfaringsfellesskap
hvilket skaper et imaginert mentalt nettverk. Norsk identitet handler ogsa om 4 tilhere det

geopolitiske Norge, altsd som et sted pa kartet.
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Mellom 1814 og 1905 var det stort fokus pé a fremelske det norske gjennom billedkunst,
litteratur og musikk. Denne norske kulturelle kapitalen er blitt overfort til nye generasjoner
via opplaring i skole og medier, og det er en inneforstitt kjennskap til kulturarven om hva
som er norsk. Nasjonalsangen er det viktigste offentlige symbolet pa a vare norsk, men
opplevelsen og betydningen av den er individuell. De som har opplevd krig og perioder hvor
nasjonalsangen ikke kunne synges vil fa et mer konkret forhold til sangen som nasjonal

identitetsmarkaer.

Ruud refererer til en informant som fikk se at korsangen fikk en spesiell rolle for
innbyggerne i1 de baltiske statene da de 14 under Sovjetunionen. Sangerne demonstrerte sin
nasjonale tilherighet ved a kle seg i flaggets farger, hvilket ingen kunne nekte dem. For
vedkommende ble det veldig spesielt da de sang ”Ja vi elsker” i et land hvor de som bodde
der ikke hadde sin egen stat. Det forsterket folelsen av norsk identitet og ferte til hjemlengsel.
Antropologer i dag mener at musikken kan tas i1 bruk for sosiale akterer i spesielle lokale
omstendigheter for & vise et skille mellom “o0ss” og “andre”. Begrepet “autentisitet” brukes
for 4 rettferdiggjore ulikehetene. For innvandrere er det godt & kunne samles rundt musikk fra
hjemlandet, da musikken vekker minner om tilhegrighet til deres opprinnelsessted og
geopolitiske rom. Gjennom & presentere musikken sin for andre kan etniske grupper oppna

respekt for sin identitet og egenverd.

Musikken kan ogsé bidra til & bryte ned fordommer mellom ulike etniske grupper som
lever ssmmen. Ruud sier vi kan skille mellom 4 tilhere et avgrenset geografisk omréde og &
oppleve tilherighet til et bestemt sted. Musikken er egnet til & gi bade lokal, regional og
nasjonal identitetsfolelse. Grieg er blitt et nasjonalemblem, og mens musikken hans gir
assosiasjoner til norsk natur, kan bansullen gi assosiasjoner til familien og naturen pa
hjemstedet. Folkemusikken er full av rdmateriale som gir assosiasjoner til naturen pé
hjemstedet eller i distriktet, men ogsa visetradisjonen og rocken har lokale og regionale
serpreg. Ruud forteller at informanter ofte oppgir Henning Sommerro som identitetsmarker
for Nordmere, og trekker frem informanter som snakker varmt om Kari Bremnes og

Nordnorsk visegruppe som markerer for den nordnorske mentaliteten.

Tiden vi lever i tillater mennesker & ha "frisatt identitet” (Ruud, 1997). Man kan preve ut
ulike tradisjoner og avstanden til for eksempel folkemusikktradisjon i egen familie kan
kjennes stor da man ikke har direkte erfaring med den. Ruud har observert at mange oppdager

sin egen musikalske identitet gjennom mete andres folkemusikk. Det foregar en kulturell og
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personlig revitalisering ndr man begynner a grave 1 egne rotter og finner ut at en fjern oldefar
var tradisjonsbarer for lokal folkemusikk. At sterk identitet er knyttet til noe varig er en
utbredt forestilling, og har man trekk som har forankring i fortiden opplever mange det som
en “naturlig identitet”. Nar man gar veien om fremmed folkemusikk for & oppdage sitt eget
opphav, er ikke den musikalske identiteten naturlig, men et produkt av fremforhandlinger og

tidkrevende arbeid med identitetskonstruksjonen (ibid.).

Det transpersonlige rom

Even Ruud skriver om at musikk kan bidra til at mennesker kan fa tilgang til en folelse av &
vare en del av en storre helhet som ligger utenfor en selv. Dette kan vare en folelse av 4 fa
tilgang til en metafysisk skjult dimensjon med religiost innhold, eller fa tilgang til en slags
andelig energi som gir en dyp forstdelse av helhet og tilherighet til noe uendelig. Freud kalte
slike opplevelser for “oseanopplevelser”, hvilket han tok sterk avstand fra. Han mente at disse
opplevelsene var okkulte og at de hadde sammenheng med “’barnets infantile hjelpeleshet”
(Ruud, s. 176). Freud var forbeholden for musikk, og han forklarte det med at hans analytiske

vesen gjorde opprer mot a la seg bevege og pavirke av noe uten a vite hvorfor.

Assagioli (i Ruud, 1997) forsket hele sitt liv pa det transpersonlige rom, og mente at
musikkopplevelser kan dpne nye bevissthetsrom hos et menneske. Opplevelsene kan fortone
seg som inspirerte gyeblikk, intuisjon eller glimtvis erkjennelse som kan fere til folelse av
fordypning, frihet, fornyelse og glede. Slike opplevelser inngér i erfaringsmaterialet som
selvet kan reflektere over og gi nytt innhold 1 identitetsoppfatningen. Maslow (ibid) har ogsa
skissert ulike opplevelseskvaliteter 1 forbindelse med det transpersonlige rom, som for
eksempel & bli fylt av kraft, fole seg hel og uavhengig. Flere forskere har undersekt hvilke
folelser som settes 1 sving hos mennesker ved hoydepunktopplevelser fremkalt av musikk (f
eks Panzarella, Gabrielsson, Stefani og Maslow 1 Ruud, 1997). Felles for opplevelsene
informantene forteller om er at de er av typen “uforglemmelige” og “fantastiske”. Det er
dessuten vanlig at opplevelsene etterfalges av fysiske reaksjoner som gasehud, grit og har
som reiser seg. Even Ruud gir konkrete eksempler i sin bok pa fysiske reaksjoner som
informantene hans har fortalt om. Mange beskriver det som ut av kroppen”-opplevelser.
Forskerne si ogsé pa perseptuelle aspekter ved musikken som lydstyrke og klang, men
informantene viste liten interesse for slike detaljer. Innen forskningen er det nd ekende

interesse pa musikk som terapeutisk middel. Magee (i Hargreaves et al, 2002)) for eksempel,

25



peker pa at man gjennom musikk kan kommunisere pa et annet plan, og at denne

kommunikasjonen kan redusere folelsen av isolasjon og hépleshet.

Musikkterapeuten Bonny (i Ruud, 1997) har bygget videre pd Assagiolis
bevissthetmodell og utviklet en lyttemetodikk som kan fa mennesker til & endre
bevissthetstilstand. I denne tilstanden kan personen fa kontakt med og bearbeide
dypereliggende folelsesmessige reaksjoner og gjenvinne sunnhet. Musikk kan altsa bidra bade
til personlig utvikling og ha terapeutisk effekt. Prinsippet for & bruke en slik lyttemetodikk er
det samme som psykolanalytikerne Breuer og Freud hadde da de tok i bruk henholdvis
hypnose og frie assosiasjoner; nemlig & jobbe med de dypere bevissthetslag (Jonassen, Joy og
Ringsted, 1997). Tanken om at sterke musikkopplevelser kan fa oss i berering med dypere
lag av personligheten minner om Rosseaus begrep “eksistensfolelse”. Begrepet er beslektet
med Maslows “akutte identitetsopplevelse”; den folelsen som kommer i etterkant av en
heydepunktopplevelse. Han [Maslow] har gitt 16 argumenter for hvordan vér identitet
kommer til uttrykk gjennom slike “estetiske sjokk”. Han mener at vi med alder og erfaring
med vilje kan innstille oss pé slike opplevelser, og at vi i visse situasjoner i livet er spesielt
mottakelige for bli hensatt av musikk, for eksempel ungdomstid eller nar man opplever sorg

(Ruud, 1997).

Musikkopplevelsene trenger ikke nedvendigvis gi glede, den kan ogsa gi smerte og frykt.
Som nevnt tidligere kan musikken gi fysiske reaksjoner, og Ruud refererer til en informant
som hadde fatt sa sterkt ubehag ved musikk at vedkommende kastet opp. Uansett om
opplevelsen kan vare sterk pd en negativ mate kan effekten vare av oppbyggende karakter.
Selvet kan forst gjenfedes etter en opplevelse av & ha gatt i opplesning. Maslow kaller dette
en liten ded”. Ruud presenterer en modell laget av Panzarella (s.a), som gjennom 4
kategorier/ faser forklarer hva som skjer med bevisstheten hos et menneske ved
hoydepunktopplevelser. Maslows ”lille dod” kan sammenlignes med Panzarellas kategori 3
og 4 i1 bevissthetsmodellen: Etter tilbaketrekningsfasen (kategori 3) hvor man opplever & miste
kontakt med omverdenen kommer fornyelsesfasen (kategori 4), hvor man fér en folelse av
oppbygning av krefter og fornying. Selv om mange har forsgkt & sette ord pa sine sterke
musikkopplevelser, er det mange som kommer til kort fordi alt kjennes “diffust” og det er

vanskelig 4 beskrive”. Musikken sprenger altsa spraklige kategorier.

Som larer kan man til en viss grad legge til rette for store musikalske ogyeblikk, men nér

elevenes reaksjoner er sd individuelle er det umulig & forutsi om de vil fé sé sterke opplevelser
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at de endrer bevissthetstilstand. Om det skulle skje er det viktig at vi voksne er tilstede og kan
hjelpe dem med 4 sette ord pa folelsene sine. A legge opp til ut-av-kroppen-opplevelser med
religiost innhold er kontroversielt og helt uaktuelt i den norske skolen som i dag gjennom
leereplanen er bestemt a ikke ha noen form for forkynnelse i RLE —faget. Vi ma tilrettelegge
med tanke pd mestring hos hver enkelt elev og vere tilstede for dialog rundt deres
opplevelser. Malet vart ma vare at musikkundervisningen kan bidra til mestringsfolelse hos
elevene, at deres erfaring med musikk pa skolen blir positivt materiale i deres
refleksjonsarbeid. Det er helt nedvendig & snakke med elevene for & skaffe seg oversikt over
deres musikalske identitet. Deres erfaringer er svart forskjellige, og det er stor forskjell pa
hvor sterk den musikalske identiteten er. Sterke meter med musikk kombinert med
musikalske forutsetninger kan fore til at de velger uteve musikk selv. Andre velger & vaere

lyttere.

Som jeg skrev innledningsvis trenger man ikke vaere musiker for 4 ha en musikalsk
identitet. Om man er opptatt av og er eller har vaert bruker av musikk vil man ha preferanser
som jeg som laerer i mitt stille sinn kan plassere et sted pa mitt kart for elevens musikalske
identitet. Med stotte 1 teorien er det noen sammenhenger jeg kan regne med, selv om jeg skal
vare forsiktig med & generalisere og dpenlyst domme noen pa forhdnd. For eksempel kan jeg
anta at ungdom har svake preferanser til avansert jazz pa grunn av at sjangeren krever en mer
intellektuell tilneerming, og den kompetansen har de ikke rukket & opparbeide seg enna. Jeg
regner med at de fleste har opplevd 4 bli sunget for som barn, men hvorvidt dette har lagt
grunnlag for rytmesans hos en elev tenker jeg handler om mengde. Det er stor sjanse for at
guttene vil hare pa hard rock og at jentene herer pa listepop, og at enskene deres for utevelse
ogsé ligger der. Om ungdommene stadig skifter musikksmak betyr ikke det at de ikke har
sterke preferanser hjemmefra. Jeg kan ogsd regne med at elever fra Nord-Norge har et annet
forhold til nordnorske viser enn estlendinger, og at utenlandske elever er mer glad 1 sin egen

nasjonalsang enn 1 Ja, vi elsker”.

Ulike musikalske identiteter

Foregdende handlet om hvordan musikk kan pévirke identitetsdannelsen, og min tanke er at
alle har en musikalsk identitet som (om ikke annet) er knyttet til preferanser, selv om de ikke
utever musikk. Hargreaves et al. (2002) mener at ulike musikalske identiteter kan deles inn

etter to typer interessegrupper; instrumenter og sjangre. Né vil jeg bevege meg inn i et
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perspektiv der musikalsk identitet handler om & ha et dypere og mer profesjonelt forhold til
musikk enn bare 4 ha en musikksmak. Man trenger ikke vere utdannet musiker for & ha
innsikt. Det finnes folk som er enormt kunnskapsrike omkring hva som finnes av musikk;
mange av dem blir profesjonelle lyttere og kritikere hvorpa deres rolle legger grunnlaget for
deres musikalske identitet. Sosialkonstruktivistene hevder at mennesker kan ha mange
forskjellige identiteter, avhengig av hvilken situasjon man er i. For eksempel kan musikere ha
en annen identitet pa scenen enn de har ellers i livet. Davidson (i Hargreaves et al., 2002)
kaller dette ’performer identity”. Det finnes mange identiteter innenfor musikk, som for

eksempel “komponist”, "musiker” eller "lytter”. Hargreaves et al. (2002) omtaler dette som

’Identities in music” (IIM).

Et spersmal innen feltet er om identitetene er konstante eller situerte. Kemp (i Hargreaves
et al., 2002) mener at musikalsk identitet og personlighet er nart knyttet til hverandre. P&
bakgrunn av forskning pé litteratur om profesjonelle orkestermusikere mener Kemp at det
finnes klare felles personlighetstrekk innenfor instrumentgrupper som slagverk, treblds og
strykere. Han mener ogsa at méaten musikere fra ulike grupper ser pa hverandre pa er med pa a
forsterke stereotypene. I studiene bererer han ogsa et felt som er lite berert; livsstil og
personlighet hos profesjonelle musikere i pop/ rock/ jazz. Alle sjangre har sine kjennetegn,
selv om kjennetegnene forandrer seg noe med tiden som gér. Musikalske identiteter er ogsé i
forandring, men ikke mer enn at det gér an & gi karakteristikker av ulike identiteter, som for
eksempel “komponist” eller "musikklerer”. Kemp diskuterer hvorvidt det er personlige
forutsetninger som ligger til grunn for disse trekkene eller om det ligger forventinger i rollen

som personen prover & etterleve.

Hvordan utvikles musikalsk identitet?

Musikkens utviklingspsykologi har som hovedfokus & forklare menstre som sier noe om
hvordan musikkens betydning varierer med alderen. Dette feltet er ifolge Hargreaves et al.
(2002) fortsatt & regne som upleyd mark som har stort utviklingspotensiale. Papousek (i
Hargreaves et al., 2002)) knytter musikalitet opp til smé barns tidlige erfaringer. Han knytter
det opp mot biologiske og sosiale aspekter, og mot tale - som er menneskenes unike mate a
kommunisere pa. Han sier at sprikrelaterte og musikalske lyder er innlert i et sosial milje.
Det forste miljoet barn er en del av er hjemmet, 1 samvaret med foreldre og eventuelt sosken.

Borthwick og Davidson (ibid.) har gjennom undersgkelser merket seg at responsen foreldrene
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gir til hvert enkelt barn pa deres musikalitet har betydning for sesknenes interaksjon. Slik sett
er det mye opp til foreldrene i hvilken grad det skal legges grunnlag for utvikling av
musikalitet. Nar foreldre synger godnattsanger for barna sine, er det & regne som tidlig

interaksjon som kan gi barna mulighet bade til & stimulere sprakutvikling og musikalitet.

Papousek og Papousek (ibid.) sier at det er interaksjonen mellom barn og deres foreldre
som legger grunnlaget for musikalitet og sprak. Gjennom dette emosjonelle samspillet
konstrueres mening, og barna finner sin rolle i forhold til de som er rundt, hvilket er en viktig
del av identitetsprosjektet. Den tidlige interaksjonen som barnet er en del av, kaller
Trevarthen (ibid.) for kommunikativ musikalitet. Trevarthen sier dette kan vere starten pa
barnets musikalske identitet, og at musikk har en sentral plass i babyers liv. Han forklarer
hvordan musikk kan legge grunnlag for musikalitet og sprak med at musikk kommuniserer
med babyens “intrinsic motive pulse”, og at den indre pulsen har forbindelse med hjernen.
Det at hjernen registrerer musikkens puls i forhold til den indre pulsen kan legge et grunnlag

for rytmesans og bevissthet rundt stemmers fortellende funksjon og akustiske elementer.

Trehub (ibid.) og hennes kollegaer har gjennom avanserte undersekelsen funnet ut at babyer

er felsomme for rytmer, melodikonturer, tonehgyder og harmonier (ibid.).

De siste tjue ar er det det sosiokulturelle aspektet som har blitt vektlagt innen musikalsk
utviklingspsykologi, og det rader en slags enighet i feltet om at laeringen avhenger av hvilken
situasjon leeringen foregar i (situert leering) (Butterworth 1 Hargreaves et al.,2002). Denne
kunnskapen har dpnet for at barn 1 sterre grad far undervisning i par eller grupper 1 stedet for
enetimer med laerer som var vanlig for. Barn deltar 1 en kulturell praksis og utvikler seg i en
prosess som Rogoff (i Hargreaves et al., 2002) kaller ”guidet deltakelse”. Reynolds (ibid.)
har forsket pa litteratur som handler om elevers selvfolelse 1 forhold til & vaere musikalsk. IIM
(identitet 1 musikk) er basert pd hvordan barna ser pd seg selv og sine ferdigheter 1
sammenligning med andre. Om barnet foler seg musikalske eller ikke kommer an pé i hvor
stor grad de deltar pé arenaer hvor det foregar musikalske aktiviteter. Denne typen identiteter

kommer til syne allerede i1 7- &rsalderen.

Reynolds (ibid.) vektlegger at barnets motivasjon avhenger av om de ser seg selv som
musikere eller ikke. Om barnet ikke har en folelse av & vaere musikalsk, kan dette fore til at de
ikke tror pé eget musikalske potensial. En negativ selvfelelse i forhold til 4 vaere musikalsk

kan bremse den musikalske utviklingen selv om barnet har stort musikalsk potensial. Lamont
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(ibid.) sier; at hvis man ikke ser pa seg selv som musiker vil det bli vanskelig — om ikke

umulig & utvikle seg nok musikalsk til 4 bli utever.

Dweck (ibid.) peker pa at det er to hovedsyn pé barns forutsetninger for utvikling: 1)
Forutsetningene er medfedt og urokkelige 2) Ferdigheter kan trenes opp. Dweck (ibid.) peker
pa at disse to synene kan ha ulik betydning pa ulike arenaer. For eksempel kan man tenke at
medfedte forutsetninger er viktigere innen sport, og kanskje er vekstprinsippet viktigere innen

for eksempel musikk.

Leaererens syn pa barnas forutsetninger er viktig for at de skal kunne bidra til at barna
utvikler sin musikalske identitet. Lamont (ibid.) har gjort en undersekelse som viser at
musikktimene pé skolen har betydning for om barnet ser pd seg selv som musiker eller ikke.
De elevene som fikk instrumentalopplaering utenom skolen definerte seg i storre grad som
musikere enn de som kun deltok i musikkundervisning i med klassen. Dette er i trdd med
mine erfaringer som er beskrevet ovenfor. De som spiller eller synger pa fritiden forteller
villig vekk, mens de andre svarer at ikke har drevet noe sarlig med det, bare det pa skolen” —

med vekt pd “bare”.

Lamont (ibid.) presenterer ogsa et annet interessant funn. Hun sammenligner barn som
deltar i vanlig musikkundervisning med de som blir tatt ut av musikkundervisningen for & ha
en-til-en-timer med omreisende musikkpedagoger. Av disse er det overraskende nok de
elevene som fér vanlig klasseromsundervisning som i sterst grad foler seg som musikere.
Dette leder tankene mine til teori om det sosiale aspektet ved musikk. Elevene som tas ut far
riktignok spesialopplaring, men de ma ofre samspill med medelever og mister dermed
muligheten til 4 se seg selv som musiker i et sosialt miljo som bekrefter deres musikalske

identitet.

Trevarthen (ibid.) gjor 1 artikkelen Origins of musical identity: evidence from infancy for
musikal social awareness et forsek pa a trekke ut essensen av flere studier som underseker
barns forutsetninger for a lytte til og uteve musikk. Han konkluderer med at alle barn bade har

sosiale og biologiske forutsetninger for musikk.

Som musikklarer ber man ikke demme elever pa forhand til & veere umusikalske. Greier
man 4 tro pd vekstprinsippet kan musikklareren bidra positivt til musikalsk utvikling ved &
tilpasse musikkaktiviteter for hver enkelt innen en sosial arena. Nar elevene foler de mestrer
musikken og dessuten deltar 1 et samspill hvor de far positive respons fra lerer og medelever,

kan deres musikalske identitet bli styrket. Som musikklerer har jeg stor frihet til & gjore hva
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jeg vil nér det gjelder a trene opp ferdigheter pa instrumenter hos elevene. Slik jeg ser det er
grunntanken for musikkpensumet i Kunnskapsleftet 06 nemlig en genuin tro pd at alle elever

har lik mulighet til & 4 en god utvikling pa det nivéet som er forventet i grunnskolen.

Harter (ibid.) peker pa barn allerede i 8-drsalder har begynt & definere seg ut fra hvilke
ferdigheter de har, som for eksempel ”sportsmann” eller "musiker”. Med tanke pa at barn
allerede i 7-arsalder har en formening om de er musikalske eller ikke, er aret mellom 7 og 8
viktig for om barnet skal etablere en musikalsk identitet. I litteratur om hvordan barn utvikler
ulike identiteter pa bakgrunn av ferdigheter er det tre ting som ser ut til & pavirke
fremsveksten av denne typen identitet: alder, hvilke aktiviteter barna har deltatt i som barn og
sammenligning med andre. Damon og Hart (ibid.) sier at barna etter hvert som de vokser til
begynner & reflektere over hvorfor de deltar i aktivitetene. Identiteten konstrueres og

rekonstrueres ved hjelp av sammenligning ogsé inn i voksenlivet.

O’Neill (ibid) har gjort dybdeintervju med unge musikere, og diskuterer pd bakgrunn av
disse hvordan venners forventninger kan pdvirke hvordan ungdommer oppferer seg som
musikere. Det kommer ogsé frem at disse forventningene faktisk pavirker de unge musikernes
musikalske selvfolelse. Davidson (ibid.) peker pa identiteten til voksne utevere er bundet til et
sosialt og kulturelt milje. Hun hevder det er forskjell pa selvfolelsen hos de som ser pa seg
selv som profesjonelle utevere og de som ser seg selv som “spillere” men ikke utevere.
Dessverre er det mange flinke musikere der ute som underkjenner seg selv fordi de ikke har

den akademiske ballasten.

Man skulle tro at de foreldrene som er opptatt av at barna skal utvikle mest mulig
musikalske ferdigheter ogsa ensker at de skal bli profesjonelle musikere. Slik er det ikke, og
Borthwink og Davidson (ibid.) peker pd at denne dobbeltheten kan forvirre barna. For barna
blir det et brudd i sammenhengen nar de blir oppfordret til & ove seg opp pé et avansert niva,
men ikke skal kunne bruke det til "noe”. Denne forvirringen kan redusere barnas motivasjon

for musikalske aktiviteter hvilket bremser den musikalske utviklingen.

Barna trenger musikalsk samhandling med andre for & kunne speile seg og videre
definere seg som musikere 1 en gruppe. Om barna gjennom manglende motivasjon unngar
samspill mister de en viktig arena hvor den musikalske identiteten kan styrkes. Foreldrenes
onsker kan ogsé ha stikk motsatt effekt, da barna (jfr Ruud) kan finne tilfredsstillelse og

komme 1 kontakt med sin indre kjerne gjennom 4 utvikle ferdigheter helt uavhengig av
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foreldrenes ensker. Hvis barna velger & fortsette pa tross av foreldrenes ensker kan den

musikalske identiteten styrkes.

Ruud sier at noen av forutsetningene for musikalsk identitet legges allerede for fodselen,
i kraft av forventinger de voksne har til barnet (Ruud, 1997). Bem (i Hargreaves et al., 2002)
mener at den finnes sterke normer for kjonnene, og at mennesker definerer seg selv som enten
maskuline eller feminine. I lys av Ruud og Bem kan det se ut til at det finnes sammenheng
mellom kjonn og musikalsk identitet. I eget virke har sett at det er stor overvekt av gutter som
velger a spille i band. Dibben (ibid) diskuterer kjonnsforskjeller og hevder at gutter og jenter
ofte har ulik smak. Videre sier hun at jenter generelt ser seg selv som sangere mens guttene er
mer komponister. I kapitlet om smak kommer jeg tilbake til musikalitet og preferanser 1

forhold til kjenn.

Hva pavirker musikalsk identitet?

De fleste mennesker har en definert musikksmak, og Hargreaves et al (2002) mener at jo mer

engasjert man er i sin musikksmak jo mer pavirkes den musikalske identiteten.

Many people regard themselves as fans, amateur critics or “buffs” within
styles and genres that particularly interest them, and can indeed be just as
knowledgeable as professional critics within these specific domains. The
complexity and ever-changing nature of this process is readily apparent, and
it is in this sense of our musical identities constantly are being reconstructed

(Hargreaves et al. 2002, s. 12)

Profesjonelle musikere og komponister ser de fleste sidene i sitt liv i relasjon til musikk, og
kjernen 1 deres identitet handler om den musikkaktiviteten de bedriver. Den varierer med
alder og musikalsk niva, men ogsd med humer og situasjon. Musikk bringer frem folelser. Jeg
har sett elever vaere folelsesmessig involvert i musikk de har spilt pé skolen, selv om denne
musikken ligger langt unna den musikksmaken de paberoper seg til hverdags. Jeg tror det kan
komme av to ting; at folelsen av vellyst (ogsé kalt ’flow”) i samspill med andre overgér
fordommene mot en viss sjanger og/eller at de har kjennskap til sjangeren hjemmefra. For en
musiker vil musikksmaken kanskje vaere ekstra viktig som identitetsmarker, serlig i
ungdommen nar de kanskje noe overdrevet vil overbevise bide seg selv og omverdenen at de
virkelig er musikere. Min opplevelse er at godt voksne musikere er blitt rundere 1 kantene, og

snakker om ulike musikksjangre med sterre innsikt og ydmykhet enn ikke-musikere som
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gjennom sterk interesse identifiserer seg med musikere. Jeg tror det kommer av at voksne
musikere er trygge i sin musikalske identitet og ikke lenger har behov for stadig &

demonstrere sitt stisted for seg selv og andre.

Selvfolelsen blir til 1 en prosess der man sammenligner seg med andre og hele tiden
vurderer oppfersel opp mot hva man tror andre forventer, og opp mot sin egen selvfolelse.
Rogers (i Hargreaves et al., 2002) hevder at man kan bli veldig forvirret i denne prosessen om
det er store sprik mellom hva andre forventer og det en forventer av seg selv. Et godt
eksempel pa slik forvirring er hvis man sammenligner en jazzmusiker med en klassisk pianist
1 en situasjon der de blir bedt om & improvisere. Det ligger i jazzens natur & improvisere, mens
i den klassiske verdenen er det noter som gjelder. Det er store sjanser for at den klassiske
pianisten vil fole seg utilpass og mindreverdig i en improvisasjonssituasjon. For at den
musikalske identiteten som utevende musiker skal styrkes, trengs opplevelser av mestring.

Episoder hvor man ikke mestrer vil svekke den musikalske identiteten.

Tajfel (ibid.) sier at alle individer har en indre motivasjon til & utvikle et positivt selvbilde, og at
dette skjer gjennom identifikasjon med grupper som har et positivt “image”. Han bruker begrepene
”inngruppe” om “’vi”, og “utgruppe” om ’de andre”. Vi’ favoriseres i sammenligning med “de
andre”. Ungdommer strever hardt for & bli identifisert med ensket gruppe, og bruker gjerne
musikksmak som marker. Med musikksmak harer gjerne ogsa et image. Tarrant et al. (ibid.) og hans
kollegaer har ogsé undersgkt hvordan ungdommer bruker musikksmak som marker for hvilken gruppe
de vi tilherer, og de hevder at musikksmak er en av de mest tydelige “merkelappene” ungdommer tar i
bruk. En méate & gi uttrykk for identitet er gjennom kleer, og pa skolen hvor jeg jobber er det flere
elever som har pé seg band-t-skjorter. Med disse prover de a fortelle menneskene rundt at de er

“musikere”. Noen av ungdommene spiller instrumenter, andre er bare veldig interesserte og sitter pa

mye kunnskap om musikk. Hva som skal til for & kalle seg “musiker” er en stor diskusjon.

Skolens rolle i utvikling av musikalsk identitet

Rogers (ibid.)understreker at ikke bare foreldrene, men ogsa laereren har en oppgave & gi gode
tilbakemeldinger som kan styrke elevenes selvbilde. Jeg har sett at jeg som larer kan bidra
positivt ved & legge til rette for aktiviteter hvor elevene fir vise seg frem. Elever kan vokse
enormt pa 4 delta 1 et musikalsk fellesskap. Musikk kan vere en arena for mestring, ikke
minst for mennesker med sosiale og emosjonelle vansker. Elever som faller igjennom sosialt
far nytt lys pd seg nar de far sta pd en scene og imponere medelever .Magee (ibid.) peker pa at

man gjennom musikk kan kommunisere pé et annet plan, og at denne kommunikasjonen kan
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redusere folelsen av isolasjon og hipleshet. Macdonald, Hargreaves og Miell (2002) hevder at

musikken ogsé kan hjelpe elever med spesielle behov.

Even Ruud (1997) beskriver sitt arbeid som musikkterapeut, hvor han brukt det som
kalles klinisk eller assosiativ improvisasjon. Improvisasjonen kan vaere forankret i et
bluesskjema eller klassisk rondoform, men den kan ogsa veare fri. Uansett er fagpersonens
oppgave a lytte ngye til tonene elevene spiller. Elevenes musisering blir bekreftet gjennom at
terapeuten imiterer, bevarer, kontrasterer, svarer pa og felger opp de musikalske elementene
som elevene bidrar med. Uansett sjanger og struktur eller mangel pa sadan, vil det oppsta
musikalske haydepunkter og opplevelse av & mates 1 musikken. At elevenes bidrag tas
alvorlig gjennom musikken bidrar til at de som mennesker foler seg bekreftet, og dette kan
kjennes veldig sterkt for personer som har kommet skeivt ut pa andre omrader i livet. Nar man
tar del 1 musikalske oyeblikk hvor det virkelig svinger, oppstér det sterk samherighet mellom
de som spiller, uansett rolle og alder. Ruud refererer til antropologene Feld og Keils uttrykk
“getting into the groove”, og som musikklerer har jeg mang en gang folt at jeg har delt slike
opplevelser med elever. Selv har jeg aldri jobbet musikkterapeutisk, men jeg har fatt vel s
store personlige kick som elevene 1 samspillsituasjoner. Ruud siterer Schmolz: ”Det er som &
puste sammen”. I dette musikalske samspillet foregar en refleksjonsprosess hos eleven, hvor
det ser seg selv i forhold til andre. Om eleven far folelse av mestring pé en musikalsk arena

vil den musikalske identiteten bli styrket.

Musikalsk smak

Ordet smak brukes bdde om et sosialt og et fysisk fenomen, og 1 dagligtalen handler smak i
begge tilfellene om hva et menneske liker eller ikke liker. Hvordan mat smaker kan man
forklare vitenskapelig gjennom forskning pa hvordan smakslgkene pa tungen til en person
fungerer. Nar det gjelder opprinnelse og utvikling av musikalske preferanser og smak hos
mennesker finnes det 1 hovedsak to tilnermingsmater. Den ene tilnermingsmaten er av
naturvitenskaplig art hvor det forskes direkte pa menneskers fysiske reaksjoner pa musikk.
Ved at forskerne spor kroppen direkte gir de ’forbi” informantenes egen bevissthet.
Bevisstheten hos mennesker er dannet gjennom sosialisering og kan inneholde innlerte
smaksdommer. Disse smaksdommene kan villede informantene til & tro at de liker en bestemt
type musikk selv om kroppen gir motsatt respons. Den naturvitenskaplige tilneermingsméaten

er ment & supplere informantenes egne utsagn og avdekke det ubevisste hos menneskene. Den
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andre tilneermingsmaten er av sosiologisk art, og er basert pa menneskenes egne utsagn om

musikksmak og opprinnelse av den.

I North og Hargreaves® (2008) bok The social and applied psychology of music gir
forfatterne en oversikt over ulike forskningsmetoder og funn nér det gjelder utvikling og
opprettholdelse av menneskers musikalsk smak. I det folgende vil jeg presentere teorier om
hva slags musikalske elementer som ifolge klassiske undersgkelser i storst grad behager folk
flest. Deretter vil jeg presentere forskning omkring hvorvidt musikalsk smak kan dannes pa
fosterstadiet, hos spedbarn og videre hva slags musikk som er populeart i ulike aldre.
Variablene kjonn, lyttesituasjon og felelser droftes ogsé 1 forhold til musikksmak for jeg gér

inn pa musikksmak som sosialt produkt.

Eksperimentell estetikk og Berlynes opp-ned U-modell

Den som var forst ute med a benytte naturvitenskaplige metoder for finne ut hva folk likte var
Gustav Fechner (i North og Hargreaves, 2008). Metoden kalles eksperimentell estetikk og var
sterkt influert av behaviorismen. Korte musikkstykker av ulik karakter ble spesialkomponert
til forsekene, og responsen ble malt pa flere méter. Den ene maten var at forsekspersonene
svarte pa 1 hvor stor grad de likte musikken de herte. Den andre méten & innhente informasjon
om musikalske preferanser pa var 4 male fysiske utslag som for eksempel hjerterytme og
hudfarge. Hovedfunnet fra denne undersekelsen var at folk reagerte mest positivt pd musikk
som var middels sterk, middels hurtig, middels komplisert og middels spenningsfylt. Dette ble
publisert i Vorschule der Astethik i 1876. Disse funnene stemte godt med hva Platon og
Aristoteles sa om kunst i sin tid, nemlig at man oppnar hayest estetisk opplevelse ndr et

kunstverk ikke er for “ekstremt” (North og Hargreaves).

100 ar etter Fechners bokutgivelse gikk Berlyne (i North og Hargreaves, 2008) i gang
med forskning med utgangspunkt i Fechner sine funn. Berlyne ville forske nermere pa hvilke
musikalske elementer som gir ulik grad av spenning. Han fremsatte tre kategorier for
elementer som pavirker spenningsnivaet i musikk, nemlig psykofysiske variabler som tempo
og styrke; ekologiske variabler som handler om signaleffekt og om et stykke oppleves som
meningsfullt eller ikke; samt variabler som ulike grader av kompleksitet og om stykket er
kjent for lytteren. Han mente at kompleksitet og grad av gjenkjennelse hadde mest a si for den

estetiske opplevelsen, og dette publiserte han i boken Aesthetics and psychobiology 1 1971.
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Berlyne (ibid.) brukte en psykobiologisk tilneerming til hvordan mennesker responderer pa
musikk, ved & forske pa hjerneaktivitet. Han mente at impulsene fra musikken ville sette i
gang liten eller stor grad av spenning i hegyre hjernehalvdel, som i sin tur ville sende signalene

videre til hjernens sentre for behag og/eller ubehag.

Berlyne (ibid.) mente at variasjon og forutsigbarhet var viktige faktorer for om musikken
oppfattes som kompleks og spenningsfylt. Musikk med lav spenning viste seg a gi full
aktivitet i senteret for behag, mens senteret for ubehag ikke reagerte pa slik musikk. Middels
grad av spenning forte til maksimal aktivitet i behagssenteret, men aktiverte ogsa senteret for
ubehag. Okte man spenningen ytterligere var aktiviteten i senteret for behag fortsatt pa topp
men 1 tillegg okte aktivitetsnivaet 1 senteret for ubehag. Sé& langt var Berlynes undersokelser 1
trad med tidligere funn hos Fechner, Platon og Aristoteles (ibid.). Disse funnene brukte
Berlyne til & lage en modell som viser hvordan interesse for musikk avhenger av
spenningsniva. Modellen er en grafisk illustrasjon som viser bokstaven U opp — ned. Grafens
x-akse viser gkende grad av spenning mens y-aksen viser okende grad av preferanse. Graden
av a like oker i takt med gkningen i spenningsniva, men bare til en viss grense, for sa 4 falle

ndr spenningen blir for stor.

North og Hargreaves (2008) viser til forskning pa 1960- og 1980-tallet som ble gjort for &
se om modellen ogsa holder stand i forhold til variabler som kompleksitet og gjenkjennbarhet.
Forskerne fant mange bevis pa at modellen holder stand med kompleksitet som variabel, men
litt mindre tydelig ndr man setter inn gjenkjennbarhet som variabel. Problemet med disse
undersgkelsene kan vaere at man 1 forsekene har brukt meget kjente musikkstykker og dermed
ikke fatt testet ut skalaen tilstrekkelig (North og Hargreaves, 2008). Modellen ble fremstilt
etter laboriatorieforsek men har i noen grad veert forsekt brukt pa musikk i1 vanlige

hverdagssituasjoner.

North og Hargreaves (i North og Hargreaves, 2008) ga i 1996 ut funn som sier at
Berlynes modell ogsa stemte overens med hva slags musikk som slo best an i aerobic- og
yogasaler. Dette kommer jeg tilbake til under avsnittet om lyttesituasjon. Modellen ble
fremstilt etter laboriatorieforsek men har i noen grad veaert forsekt brukt pad musikk i vanlige
hverdagssituasjoner. I samme utgivelse viste North og Hargreaves (ibid.) at Berlynes modell
ogsa stemte overens med hva slags musikk som slo best an i aerobic- og yogasaler. Dette

kommer jeg tilbake til under avsnittet om lyttesituasjon

36



Liker

fig. 1.1

Spenning

Ut fra funnene om spenningsniva skulle man tro at alle mennesker skulle ha
forutsetninger for 4 like den sammen musikken. Sé enkelt er det ikke, for det er forkunnskaper
og tidligere erfaringer som avgjer om et menneske oppfatter noe som komplisert eller ikke.

For meg stemmer teorien til Berlyne overens med tendenser jeg har sett i ungdomsskolen, og
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a lese om Berlynes funn gjer meg enda mer sikker pa at det er sterke koplinger mellom
musikalsk identitet, smak og geher. For eksempel har jeg sett ulike reaksjoner hos elevene pa
klassisk musikk. Som musikklarere far vi masse hjelp av medier som radio, TV og film til &
”selge inn” klassisk musikk hos elevene. Jeg har sett mange ganger at grad av begeistring
henger noye sammen med gjenkjennelsesfaktoren; elever har lett for a like klassisk musikk
som de tidligere har hert 1 reklame og/eller fremfort pa konkurranser som Idol, uansett hvilken

musikalsk identitet de gir uttrykk for i hverdagen.

Uansett utgangspunkt, si vet vi at musikksmaken ikke er konstant. Det er ikke slik at man
ved forste lytting bestemmer seg for at man enten liker eller ikke liker et musikkstykke og lar
det forbli slik resten av livet. Heyduk (ibid.) hevder at gjenkjennelsesfaktoren vil gke ved
flere lyttinger, graden av uforutsigbarhet vil reduseres og lytterens subjektive folelse av hvor
kompleks musikken er vil forandre seg (North og Hargreaves, 2008). Grafen nedenfor viser
hvordan en lytter endrer oppfatning av kompleksitet og hvor mye hun liker musikken etter
flere lyttinger. Sang A er enkel, sang B er middels kompleks og sang C har hey grad av
kompleksitet. Grafen viser at et musikkstykke som er enkelt ikke er sa lett a like ved forste
gangs lytting som et stykke med litt storre utfordringer. Et musikkstykke med for store
utfordringer er heller ikke sa interessant ved forste lytting. Etter flere lyttinger forflytter alle
sangene seg fra hoyre mot venstre 1 modellen; sang A og B synker begge i popularitet men

sang C blir mer populeer.

Sang B Sang C

Sang

Sang/A Sang\C Sang’A
Liker

Kompleksitet
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fig 1.2 Forste lytting fig 1.3 Etter flere lyttinger

Man kan da sperre seg om hva som vil skje med sang C etter enna flere lyttinger; betyr det at
alle sanger kan bli “utslitt”? Hva med verk som er blitt stdende med status som god musikk
over flere tidr? Simonton (i North og Hargreaves, 2008) gjorde interessante funn da han
forsket pa Beethovens musikk for & finne ut hvilken grad av kompleksitet hans mest populere
verker har. Det viste seg at verkene som er litt over gjennomsnittet komplekse har blitt
stdende som mest populaere. For a trekke en parallell til Heyduks modell, vil disse verkene
vaere sang C. Liknende undersekelser har blitt gjort av The Beatles” musikk ved & se pa
kompleksitet 1 forhold til hvor lenge latene 14 pé hitlistene. Funnene er i trad med Berlyne,
Heyduk og Simonton; musikk med middels kompleksitet blir fort populaert men folk gar ogsa
fort lei. Disse kan sammenlignes med sang B i Simontons modell. De Beatles-albumene som
er blitt stdende som de mest populere over tid er over middels komplekse, fikk lunken

mottakelse, solgte darlig 1 starten men det tok seg opp etter hvert som folk ble kjent med dem.

Musikk ved livets begynnelse

For forskning om musikalsk smak hos et menneske er det interessant & finne ut om
menneskets forste mate med musikk vil pavirke smaken senere i livet. Overskriften er hentet
fra tittelen pa kurs for gravide kvinner, med utgangspunkt i en tanke om at musikk kan
pavirke fosteret. Tanken om at musikken som fostrene horer pd disse kurstimene blir
gjenkjent og foretrukket senere i livet er interessant. Hepper (1991) har publisert funn om at
nyfedte barn kan gjenkjenne musikk som er spilt under svangerskapet, men mener at slik
musikk i all hovedsak vil vere glemt etter 21 dager. Det er rapportert at foster responderer pa
lyd ferst 1 20. svangerskapsuke (Shanidullah og Hepper, 1993). 35 uker gamle fostre viser 1
heyere grad tegn pa a kunne skille ulike tonefrekvenser enn fostre i 27. uke, og dette indikerer
at horselen utvikler seg i lopet av svangerskapet (Shanidullah og Hepper, 1994). Foster 1 36.-
39. uke kan skille ulike pianonoter (Lecanuet, Graniere-Deferre, Jacquet og DeCasper, 2000;

Li, 1994).

Kisilevski et al. (i North og Hargreaves, 2008) hevder at eldre fostre kan lytte
oppmerksomt til musikk, etter en undersokelse der fostre i ulike faser ble eksponert for
musikk med ulik styrke (Kisilevski, Hains, Jacquet, Granier — Deferre og Leanuet, 2004). Det
finnes ogsa bevis for at musikk 1 svangerskapet kan ha positiv effekt for barnas utvikling pa

for eksempel motorikk og sprak (Lafuente, Grifol, Segarra, Soriano, Gorba og Montesinos,
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1998). Utvikling av hersel allerede under svangerskapet er nadvendig for at barnet skal
gjenkjenne sin mors stemme. Om en bivirkning av herselsutviklingen kan vere en sped start
pa utvikling av musikalske preferanser er omdiskutert. Dette fordi responsen som spedbarn gir
1 undersokelser er veldig ulik den responsen barn og voksne gir 1 undersgkelser. Spedbarn
viser ikke tegn til estetisk opplevelse slik barn og voksne gjor, derfor ser det ut til at herselen

hos spedbarn er av funksjonell karakter, ikke estetisk (North og Hargreaves, 2008)'.

Musikalsk smak i forhold til alder

Ut fra Berlynes teori om preferanser i forhold til gjenkjennbarhet og spenningsniva kan man
anta at barn, voksne og eldre har ulik smak fordi de har ulik lyttebakgrunn. Eldre mennesker
har hert mer musikk enn yngre, og ber derfor ha hatt flere opplevelser med at 1ater blir mindre
interessante etter mange lyttinger slik Berlynes modell viser. Man kan anta at det som er for
komplisert for barn er passe spennende for voksne og eldre. Hargreaves og Castell (i North og
Hargreaves, 2008) gjorde i 1987 en studie for & se pa smaken til barn i ulike aldersgrupper. De
tok for seg seks aldersgrupper; 4-5 ar, 6-7 ar, 7-8 &r 10-11 &r og 18 ar og eldre. Musikken de
fikk here var barneregler, viser og engelske folketoner som var valgt ut med tanke pd & gi
varierende grad av gjenkjennbarhet. Populariteten til de kjente melodiene viste seg & oke i takt
med alderen en stund, for sé & falle for de eldste aldersgruppene. Dette var i trad med
Berlynes opp-ned U-modell. Populariteten til de ukjente sangene viste samme tendens, men
her nddde grafen toppen litt lengre til hayre, altsd slo musikken best an hos heyere
aldersgrupper enn der grafen for de kjente sangene begynte & synke igjen. Dette kan vare en
forklaring p& hvorfor barn og unge i liten grad liker jazz og klassisk musikk; de er muligens

for unge til & forholde seg til musikk med hey kompleksitet (North og Hargreaves, 2008)

P& bakgrunn av litteratur om modning i forhold til musikk fremsatte LeBlanc (i North og
Hargreaves, 2008) fire hypoteser angdende lyttertoleranse ovenfor ulike musikksjangre. 1;
yngre barn har hoyere lyttertoleranse, 2; lyttertoleransen synker etter hvert som barnet blir
ungdom, 3; lyttertoleransen synker ytterligere nar ungdommen géar inn i ung voksenalder, 4;
lyttertoleransen blir ennd mer redusert nér folk blir gamle. LeBlanc, Sims, Siivola og Obert

(ibid.) testet ut denne modellen i 1993 ved & la 2 262 informanter mellom 6 og 91 ér lytte til

" Det er gjort undersekelser av hvorvidt dyr kan ha utbytte av musikk. Det er gjort funn som viser at musikk kan virke beroligende pa dyr, og
faktisk ha god innflytelse pa kuers melkeproduksjon (Uetakea, Hurnika og Johnson, 1997). Dette sier noe om funksjonalitet men ikke
nedvendigvis en estetisk dimensjon for dyrene. Det trenger heller ikke vaere noen motsetning heller, da menneskers estetiske opplevelser i
utgangspunktet kan vere av funksjonell art (Hargreaves, 2008).

40



30 sekunder med henholdsvis kunstmusikk, tradisjonell jazz og rock. Resultatene viste
nedgang i preferanser hos ungdom, en ekning hos voksne og nedgang hos eldre. Selv om
ungdommens respons var i trdd med LeBlancs hypoteser kan man stille spersmalstegn ved
funnene. Det kan vare at tilbakemeldingene som kom handlet mer om egenarten hos selve
musikkstykkene enn preferanser til sjangrene. Dessuten kan det vare at akkurat disse
sjangrene som forskerne valgte ut ikke slo an hos ungdom, men det betyr ikke nedvendigvis
at ungdom aldri liker det samme som voksne eller liker musikk mindre enn andre gruppene

(North og Hargreaves, 2008).

Hargreaves og North (1 North og Hargreaves, 2008) gjorde 1 1995 en stor undersegkelse
pa hvilke sjangre som er best likt 1 de ulike aldergruppene. Musikkmaterialet som ble brukt
var 200 later som hadde ligget pa toppen av hitlistene, hvor 50 later var hentet fra hver av
disse tidsperiodene; 1955-1964, 1965-1974, 1975-1984 og 1985-1994. Informantene besto av
grupper 1 alderen 9-10 ar, 14-15, 18-24, 25-29 og 50 &r og eldre. De ble bedt om & plukke ut
inntil 30 later som de mente hadde fortjent & bli spilt. Noen liter, som fra The Beatles og Elvis
ble plukket ut av alle aldersgrupper, og kan regnes som sterke og tidlgse. Ellers viste
undersokelsen at informantene valgte ut musikk som kom ut da de var i overgangen mellom
ungdom og voksne. Ut fra dette ser det ut til at sen ungdom/tidlig voksenalder er en

avgjerende periode for dannelse av musikksmak (ibid.).

Holbrook og Schindler har gjort flere undersekelser (1989, 1993, 1994, 1995, 1996 og
2003) som alle peker ut 24 ar som kritisk alder for dannelsen av smak; ikke bare musikksmak,
men ogsé for filmer, filmstjerner, beker, TV-underholdning, moter og mat. Videre har de
skissert flere mulige arsaker til at denne alderen er kritisk for dannelse av smak: 1: Mennesker
1 denne alderen (som dyrene) er i en losrivelsesfase fra foreldrene og er derfor ekstremt
sensitive for hva de herer. 2: Sanger som folk herer i denne perioden blir symboler for en
viktig overgangsfase i livet. 3: Nostalgi vedrerende denne viktige perioden, og 4: en tanke om

at alt var bedre for” (ibid.)

North og Hargreaves (2008) pé sin side mener at musikken som fester seg i
musikksmaken ved 24-ars alder ikke nedvendigvis kom ut pa det tidspunktet, men at det er i
den alderen man blir oppmerksom pa musikken. Det kan forklare hvorfor s& mange liker flere
hundre ar gammel klassisk, The Beatles og Elvis, selv om de ikke var i 20-rene da musikken

kom ut.
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Trehub og Unyk (ibid.) setter dette i sammenheng med prototypteorien; det er i denne
alderen at folk definerer musikk. North og Hargreaves (2008) mener det ber gjores
undersekelser hvor man folger mennesker gjennom et livslep, da funnene ovenfor sier hva de

ulike aldersgruppene liker, men ikke hvordan menneskers smak utvikler seg gjennom livet.

Musikalsk smak i forhold til kjenn

Det er gjort flere undersokelser for & se om kjonn kan ha noe & si for musikksmak. Generelt
viser disse at jenter har storre interesse for musikk enn gutter (i North og Hargreaves, 2008)
En undersokelse av 12-18-aringer viste at jenter i storre grad deltar i musikkaktiviteter enn
gutter 1 yngre ar. Jenter har ogsé vist seg & ha sterre selvtillit i forhold til egen musikalske
kompetanse enn gutter og de viser ogsé sterre interesse enn guttene for det som foregar 1
musikktimene pd skolen. Nar det kommer til det & spille selv, kan det se ut som kjenn har noe
a si for valg av instrument. O Neill (ibid.) viser at gutter velger helst det som tradisjonelt
oppfattes som “maskuline” instrumenter som for eksempel trompet, trombone eller trommer,

mens jentene 1 storre grad velger “feminine” instrumenter som fleyte, fiolin og klarinett.

Det er gjort motstridende funn i forskning pé voksne kvinner og menns interesse for
musikk. Sophak (ibid.) hevder at interessen blant kjennene er like stor, mens Winold (ibid.)
hevder at kvinner viser generelt storre interesse. Nar det gjelder musikksmak er mange
teoretikere (Appleton, 1970; Baumann, 1960; Birch, 1962; Christenson og Peterson, 1988;
Skipper 1975) som hevder det klare tendenser til at voksne menn velger “hardere” sjangre
som hardrock, mens voksne kvinner velger “mykere” sjangre som pop (North og Hargreaves,
2008). Grunnen til dette kan vare at menn og kvinner har hatt ulik motivasjon for & lytte til
musikk da musikksmaken ble etablert i yngre ar. Undersekelser av Hargreaves, North og
ONeill fra 1998 (i North og Hargreaves, 2008) har for eksempel vist at unge jenter bruker
musikk for & fylle egne folelsesmessige behov, mens guttene bruker musikk for & gjore
inntrykk pa andre. North og Hargreaves setter disse funnene i sammenheng med Kemptners
undersokelse fra 1995, av hvilke ting 14-18 aringer generelt foretrekker. Guttene i Kemptners
undersgkelse (ibid.) viste seg a foretrekke ting av instrumentell verdi som for eksempel
sportsutstyr, mens jentene heller ensket seg kosedyr, smykker og gjenstander som ga

personlig mening.
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Jeg har sett flere eksempler 1 ungdomsskolen som gar overens med disse funnene. Nér elevene
skal velge seg musikk de vil fremfore har guttene en tendens til & onske seg hardrock. Ikke
nedvendigvis de hardeste latene, men de latene med kjente introriff som for eksempel Smoke
on the water og Stairway to heaven. Den forste gangen pi et gitarkurs skjer det nesten uten
unntak at noen vil vise meg og de andre at de kan starten pa en kjent lat, som for eksempel
Nothing else matters med Metallica. Ofte er ikke resten av lata sé interessant, bare de kan
“brife” litt med en intro. Jentene velger seg gjerne poplater som er pa listene til enhver tid, og
da helst later om kjerlighet fremfort av vakre, kvinnelige fjortisidoler. Jeg tror béde jenter og
gutter oppfatter bandspilling som litt ’teft” og dermed en guttegreie. Det er stor overvekt av
gutter som velger band, mens jentene gjerne vil pa sanggruppe. Selv om jentene kan ha lyst til
a spille bandinstrumenter kan det hende de lar vaere & melde seg pé fordi de ikke foler seg
toffe nok og/eller ikke identifiserer seg med guttene som velger band. Lucy Greens gir
mange forklaringer pa hvordan kjenn er knyttet til musikk i sin bok Music, gender, education
(1997). Hun hevder at sang er forbundet med femininitet, mens instrumenter er forbundet med
maskulinitet. Gutter risikerer sin maskulinitet ved & synge, hevder hun, mens jenter blir malt
etter maskulin malestokk ndr de spiller. Green mener at skolen har en viktig rolle i demping
og/eller videreforing av disse kjennsbestemte “tradisjonene” (Green, 1997). Det er en stor
utfordring for laerere & skulle kjempe mot disse mekanismene, derfor er det ekstra viktig at
musikklererne har god kompetanse. Med tanke pé utvikling av musikksmak ber en lerer
bidra til at elever skal fa tilgang til nye sjangre, og dette ber skje gjennom & presentere
musikken 1 kraft av musikkens egne kvaliteter eventuelt gjennom at elevene far spille selv.
Hvis man mangler musikalsk kompetanse blir det lite praktisk musikkundervisning, og 1
mange tilfeller forer det til mer musikkhistorie. Musikkhistorien presentert av laerere med lite
kunnskap om selve musikken kan lett f& en biografisk vinkling, fordi elever har lett for &
engasjere seg 1 dette. Undervisningen kan bli overflatisk og biografisk, hvilket kan bidra til at
kjennsrelaterte konvensjoner blir bekreftet for elevene og viderefort i kraft av at musikere blir

elevenes forbilder.

Lyttesituasjon

Undersgkelser der man konstruerer en lyttesituasjon for 4 kartlegge smak kan vere
problematisk, da undersekelsessituasjonen lett kan bli kunstig i forhold til hvordan musikk

oppfattes i hverdagslivet. Konec¢ni (i North og Hargreaves, 2008) sier at musikk er noe som
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nytes 1 dagliglivet 1 en kontekst, og at denne konteksten mé tas 1 betraktning nar spersmélet
om preferanser skal behandles. Han stotter Berlynes teori om moderat spenningsniva, men
peker pd at musikk ogsa kan brukes for & kompensere lytterens eget spenningsniva. Med
utgangspunkt 1 viten om at menneskehjernen har begrensninger pa hvor mye informasjon som
kan behandles samtidig, fremsatte han 1 samarbeid med Sargent-Pollock 1 1979 en hypotese
om at musikk med heyt spenningsniva vil redusere kapasiteten til & gjore andre ting samtidig.
Béde Konec¢ni/Sargent- Pollock og Hargreaves (ibid.) har gjort undersekelser som bekrefter
denne hypotesen; folk foretrekker musikk med lavt spenningsnivé i kombinasjon med & lose

vanskelige oppgaver.

1 1982 gjorde Konecni (ibid.) en undersekelse som viser at folk velger musikk med ulik
kompleksitet i ulike situasjoner nettopp for & oppna en effekt av & roe ned eller fylle pé
spenning. Konec¢ni har fatt noe kritikk, da funnene ikke er gyldige nok pd grunn av kunstig
underseokelsessituasjon. Hans funn forklarer hvorfor folk skrur ned bilradioen hvis det er mye
trafikk, men sier ikke noe om hvordan mennesker bruker musikk til & oke spenning og dermed
bli inspirert til & yte mer (for eksempel under en aerobictime) eller for & bevare en stemning

de allerede er 1.

Her er det ogsa naturlig 4 nevne teorien om prototyper ( fra Apter 1984; Martindale;
Moore og Anderson, 2005 i North og Hargreaves, 2008), hvilket innebarer hva slags musikk
som det pa et visst tidspunkt er bestemt at passer i en gitt situasjon, uavhengig av
spenningsniva. North og Hargreaves (2008) mener at spenningsnivédet kan ha hatt mye a si da
prototypene ble definert, men setter spersmélstegn ved at prototypene i seg selv er sa sterke at
folk laerer & like musikken ut fra at de er prototyper og ikke pa bakgrunn av musikken i seg
selv. De mener det burde forskes pd hva som skal til for at personlige preferanser kan overgé
prototypene, slik at for eksempel jazzelskere skal kunne velge & g& opp kirkegulvet til Chet

Baker 1 stedet for til den tradisjonelle bryllupsmarsjen.

Musikalsk smak i relasjon til emosjonell respons

Folelser er individuelle og skiftende, og flere forskere hevder at det derfor er vanskelige &
putte inn foelelser i1 kategorier for musikalske preferanser som kan regnes som “gyldige”.
Konec¢ni, Brown og Wanic (i North og Hargreaves, 2008) har satt spersmélstegn i forhold til

om det i det hele tatt finnes en forbindelse mellom musikk og felelser. Flere forskere har
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forsekt & kategorisere folelser og forklare hvilke musikalske elementer som kan ligge til grunn
for at folelsene oppstdr. Tanken bak denne forskningen dreier seg om at musikk kan ha en
indre mening uavhengig av lytterens assosiasjoner. North og Hargreaves (2008) nevner

spesielt The Circumplex Model som den mest kjente modellene for kategorisering av folelser.

Prinsippet er at enhver folelse er & finne pa en akse mellom de to dimensjonene aktiv-sgvnig

og behagelig-ubehagelig.

North og Hargreaves (i North og Hargreaves, 2008) utga i 1997 et resultat av en studie
hvor de hadde testet ut denne teorien ved a be en gruppe informanter svare pa hvorvidt de
likte, og hvor spenningsfylt de opplevde, 32 kutt med popmusikk. En annen gruppe skulle
kategorisere de samme stykkene innenfor atte ulike folelser/stemninger. Resultatene var
sammenfallende med The Circumplex Model og Berlyne: Musikk som falt i smak med lav
grad av spenning ble opplevd som avslappende, mens med hey spenning opplevdes musikken
kjedelig. Musikk som ikke ble likt med hey spenning opplevdes aggressiv, mens med lav
spenning opplevdes musikken kjedelig. Dibben (ibid.) fant ut at folk som nettopp hadde trent
fikk sterkere folelsesmessig utbytte av musikk enn folk som var helt avslappet. Meyer (ibid.)
har fremsatt en teori som vektlegger at mennesker har store forventninger til musikkstykke,
og at komponistenes utfordring er & lage musikk som fér frem folelser uansett hvilke
forventinger et menneske har. I barokken fantes det gjennom figuriceren regler for hvilke
musikalske elementer som skulle brukes for a beskrive bestemte folelser (Kindem, 1985).
Ogsé 1 dag er det forskere som mener musikken kan ha en indre mening gjennom musikalske
virkemidler. Bruner (i North og Hargreaves) er en av dem, og han hevder for eksempel at
tonehoyde kan illustrere sinnsmessige hoyder og dybder, lyse tonearter, dur og enkle
harmonier gir mer lystig folelse enn merke tonearter, moll og kompliserte harmonier. Sloboda
(ibid.) hevder at musikk fremkaller visse reaksjoner i kraft av at forventinger om et musikalsk
forlep ikke blir innfridd. Han hevder at uventede synkoper gir okt hjerterytme mens plutselig

harmoniskifte gir en skjelving.

North og Hargreaves (2008) hevder at problemet med en tilnerming som handler om
forventning og nyhetsverdi er at effekten ikke lenger vil vaere tilstede nar et menneske blir
godt kjent med en lat. De legger mer vekt pé folelser som oppstar pd grunn av menneskers
assosiasjoner til musikk enn regler for musikkens indre mening. For eksempel er det mange
kjeerestepar som har ’sin sang”; en sang som har betydning fordi den minner om for eksempel

forste date eller forste dans. De [Hargreaves og North] poengterer at regler for hvilke folelser
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musikken uttrykker ikke kan vare universelle med mindre det er snakk om felles innlaerte
assosiasjoner. For eksempel har de fleste et forhold til nasjonalsangen, ikke nedvendigvis
fordi nasjonalsangen har en indre mening musikalsk sett, men fordi de ikke-musikalske
faktorene rundt nasjonalsangen gir felles folelsesmessig mening til innbyggere 1 en nasjon.
Hargreaves og North utelukker ikke at musikk kan ha bade indre og ytre mening. En
melankolsk melodi (indre mening) som brukes gjentatte ganger i begravelser kan fa en ytre
mening da den etter hvert assosiere med nettopp begravelse. Slik kan en melodi fa en
prototype-funksjon og velges av folk i kraft av assosiasjonene rundt, heller enn folks
personlige emosjonelle reaksjon pa melodien. Forskning pa sterke musikkopplevelser dreier
seg nettopp om samspillet mellom lytternes folelsesmessige reaksjoner og musikkens indre

mening (Hargreaves, 2008)

Musikksmak som sosialt produkt

I dette avsnittet skal jeg forlate musikkpsykologien og menneskets opplevelse av musikk, og

rette fokus mot hvordan ytre pavirkning kan pavirke musikalsk smak.

Smakens bestanddeler ma leeres av noe eller noen for den internaliseres og
regnes som sin egen (Aadland, 2008, s. 23).

Det ovenstaende skriver Johann Aadland (2008) i sin masteroppgave om smak og
sosialisering, og han viser i den sammenheng til Ivar Frenes’ bok De likeverde fra 1994. 1
folge Aadland skjer den primere sosialiseringen 1 hjemmet, og slik sett vil foreldre ha stor
innflytelse pa barnas musikksmak. Aadland refererer til musikerne Jan-Tore Diesen, Bjorn
Klakegg og Dan Sunnhordvik, og skriver at alle tre kan fortelle hvordan deres foreldre har

hatt pavirkning for deres lytting og utevelse av musikk.

Gary E. McPherson har skrevet en artikkel om foreldrenes rolle i barnas musikalske
utvikling hvor det bekreftes at hjemmemiljeet er avgjerende for barnas musikalske utvikling
(McPherson, 2008). Foreldre er barnas forste forbilder for leering av kultur generelt, men etter
hvert som barna blir eldre blir interaksjon med jevnaldrende stadig viktigere 1 dannelsen av
smak. Smaken til foreldrene blir mindre viktig ndr de unge skal frigjore seg fra familien og

finne sin egen vei inn i voksenlivet. Musikksmaken hos unge kan dessuten bli formet i
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opposisjon til foreldrene (Aadland, 2008). Jeg vil na ga tilbake til tidlig forskning om smak i

forhold til sosialisering.

Berlynes forskning bekreftet det Platon og Aristoteles tidligere hadde ment, nemlig at
folk helst liker musikk med moderat spenningsnivd. Immanuel Kant skrev i 1790 “Kritikk av
demmekraften”, som var en analyse av hva som den gang ble regnet for 4 vaere god og darlig
smak ut fra musikken i seg selv. Disse fire teoretikerne var altsd enige i at det finnes
elementer ved musikken som er avgjerende for om folk vil like den. Kant vendte forsiktig
blikket vekk fra musikkens indre og lanserte tanken om at smak forst har interesse innenfor et
gitt samfunn. Slik ble Kant den forste som kom med et sosiologisk perspektiv 1 henhold til
smak, et perspektiv som senere ble viktig innen musikkpsykologien (North og Hargreaves,
2008). Den franske sosiologen Bourdieu mente at Kant i sin bok ga en god beskrivelse av
smaken og estetikken til de hayere samfunnslag (Bourdieu, 1995). Enigheten stoppet der, for
han syntes Kant var for snever, og kritiserte ham for 4 overse smakens samfunnsmessige
funksjon. Bourdieu har gjort betydelig forskning pé utvikling og betydning av smak, og vies
derfor en del plass i dette kapittelet. Avsnittet nedenfor er skrevet med utgangspunkt i Gjesdal
og Palmes artikkel om Bourdieus kultursosiologi samt den norske oversettelsen av Bourdieus
bok Distinksjonen. Denne ble utgitt etter en stor undersokelse i det franske samfunnet. Jeg
velger a la folgende sitat fra Broady og Palme std som ingress for avsnittet om Bourdieu:

Smaken er for honom [Bourdieu] en indikator pa de investeringar ménniskor
gjort under livet, pa deras livsbana, och ett fortétat uttryck for de symboliska
och materiella tillgangar de tillskansat sig, for det kapital de kan anvénda sig

av for att forsvara eller béttra pa sin sociale stéllning i relation till andra
(Broady og Palme, 1989, s. 189).

Bourdieu, som selv var et barn av bondestanden i Frankrike, star for en ny vending innen
sosiokulturell forskning. Tradisjonelt pleide kulturforskere og antropologer & forske pa
lavtstdende grupper i det franske samfunnet, som alkoholikere og kriminelle. Bourdieu ensket
derimot 4 kartlegge forbruks-, livsstils- og maktmenstre hos ulike grupper, ogsé eliten, i det

franske samfunnet pa 1960-tallet.

Bourdieu stiftet bekjentskap med en berbisk folkegruppe, kabylene, allerede da han
avtjente verneplikten 1 Atlasfjellene. P4 1960-tallet begynte han & gjere etnografiske studier
av dette folket, hvilket resulterte 1 boken Sociologie de L'Algerie. Mens han oppholdt seg
blant kabylene fikk han kjenne pa kroppen at der fantes det helt andre koder for hvordan man
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skulle oppfere seg enn hva han var vant til. Han s at det ogsé her, i likhet med 1 Frankrike,
var et klasseskille. De som hevdet seg gverst pa rangstigen var de som best behersket de
uskrevne reglene for hvordan oppferte og/eller de som hadde et anerkjent opphav. Denne
vaerematen kalte Bourdieu for habitus, som kan oversettes med en persons preg eller
beskaffenhet (ordnett.no, 01.01.2010). Andre begreper han utviklet var sosialt felt, symbolsk
kapital og kulturell kapital. Han tok med seg disse begrepene med seg i videre forskning, da
han sier selv i boken at all hans forskning er preget av en etter en overbevisning om at det
finnes et sosialt system man kan finne igjen i alle samfunn (Bourdieu, 1995). Disse begrepene

skal jeg komme narmere inn pé senere.

Med tanke pa kunstopplevelser sé var idealet pa Kants tid a fa en ren estetisk opplevelse
ut fra kunstverket i seg selv. Qsterberg skriver i sin innledning til Bourdieus Distinksjonen, at
Kant kaller en ekte estetisk smaksdom for "interesselos”. Det betyr at for & kunne innta en
riktig estetisk innstilling til et kunstverk ma man sjalte vekk sansenes behov eller interesse for
tilfredsstillelse. Et kunstverk ber vekke behag uten & pirre sansene til & {4 lyst pa noe; for
eksempel ber avbildede matretter vekke behag uten & vekke matlyst. Han mener at ogsa
estetiske dommer til en viss grad krav pé a vere allmenngyldige (jamfor Kants morallov som
jeg ikke skal g nermere inn pa her), og at estetiske diskusjoner befinner seg mellom

vitenskap og moral (Bourdieu, 1995).

Bourdieu stottet Kant i tanken om at en ekte estetisk smaksdom er interesselgs, men han
mener at evnen til & ha en slik tilnerming kun er forunt medlemmer av de hoyere
samfunnslag. Han hevder at de lavere samfunnslag er offer for fattigdom, at de har problemer
med & legge vekk sansenes behov og dermed legger seg til en smak for det ”nedvendige”. Den
folkelige smaken er innstilt pa det som er funksjonelt; kunsten skal ha betydning for hverdag
og fest, og helst gjore livet lettere (Bourdieu, 1995). Kant kaller slik smak vulgar, og
oppheyer samtidig den interesselase eller distingverte smaken. I ordvalget kan det virke som
Bourdieu snakker nedlatende om den folkelige smaken, men han tar ikke selv noe
undertrykkende standpunkt. Bourdieu pdpeker nettopp at et slikt syn underkuer den folkelige
smaken, og at borgerskapet bevisst eller ubevisst er hovmodige mot lavere samfunnslag og
deres smak. S& langt kan det se ut som at de rike har god smak mens de fattige har darlig
smak. Sa svart-hvitt er det ikke, men for jeg skisserer Bourdieus nyanseringer er det

nedvendig & ga nermere inn pa Bourdieus begrepsbruk.
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Habitus er en grunnleggende forstéelse og utevelse av de enskede kodene for oppforsel og
hva man skal like og hva man skal ta avstand fra. Habitus dannes gjennom de kulturelle,
sosiale og materielle omgivelsene en person er en del av i oppveksten. Hvis man har en
veltilpasset habitus oppnar man heder og @re. Denne hederen og @ren kaller Bourdieu for
symbolsk kapital. Symbolsk kapital kan ogsa innbefatte medfedt heder ved at en kommer fra
en anerkjent familie. Denne anerkjennelsen kan ogsa innbefatte okonomisk kapital, og i et
foydalsamfunn som Bourdieu s hos kabylene betydde ekonomisk kapital verdier i form av
eiendeler. I vestlig sivilisert kultur er selvsagt ogsd penger & regne som gkonomisk kapital.

Okonomisk kapital er ikke en forutsetning for symbolsk kapital, men kan spille en rolle.

Kulturell kapital handler om hvor stor mengde viten en person har om litteratur, kunst,
historie, vitenskap og dertil egnet sprak i sitt samfunn. Kulturell kapital kan i sitt riktige
hjemlige miljg, altsé der kodene gjelder — bidra til symbolsk kapital. Mange steder vil
okonomisk kapital heyne den symbolske kapitalen, men ekonomisk kapital kan ikke hoyne
den kulturelle kapitalen. Det har levd mange fattige kunstnere igjennom tidene som har vart

eksempel pa at man kan ha en god porsjon kulturell kapital uten & ha ekonomisk kapital.

Hvis man ville bli kunstner i Frankrike, kunne man vare péd god vei hvis man kom fra en
familie med kunstnertradisjoner og derfor hadde hey symbolsk kapital. Med en slik bakgrunn
vil man mest sannsynlig kjenne referansene og symbolene i et kunstnermiljo. Dermed har

man kulturell kapital (Broady, 1989).

Bourdieu mener at det eksisterer et system av ulike kapitaler 1 alle samfunn, og han
brukte disse kapitalbegrepene da han startet forskningen pa maktmenstre i sitt hjemland
Frankrike. Bourdieu ensker ikke & bruke klassebegrepet, men i stedet snakker han om ulike
sosiale rom hvor deltakerne definerer seg selv og andre pa bakgrunn av likheter og forskjeller.
Han mener det er farlig & generalisere men er helt tydelig pa at det finnes kjennetegn som kan
skille grupper fra hverandre. Sosiale posisjoner forklares ut fra kapitalbegrepet, og nér det
gjelder smak hos de ulike gruppene kommer den til syne gjennom habitus. Medlemmer av en
gruppe som er sin egen habitus bevisst vil lett se at deres smak skiller seg fra medlemmer fra

andre grupper (Bourdieu, 1995).

Smaken kan vere en viktig marker for & vise tilherighet til en gruppe. For & komme
tilbake til ssmmenligningen med Kants syn estetiske smaksdommer, s mente ogsa Bourdieu
at den distingverte habitus er nermere den vitenskapelige tenkematen enn den folkelige. Han

gjor forsek pé & forklare smaken ut fra at den star et indre forhold til habitus, og at smaken er
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motivert. Nar smaken er motivert er det sammenheng mellom smaken og dens funksjon. En
person fra hoyere sosiale lag som ikke mater s mye motgang vil fole at livet er lett, og vil
derfor foretrekke lett mat; som for eksempel salat. I motsatt fall vil en person som synes livet
er fylt med motgang foretrekke mer tungfordeyelig mat. Bourdieu snakker mot seg selv nar
han benytter denne teorien. For det forste tillegger han ogsé deltakere i de hoyere samfunnslag
en smak som er basert pa sansenes behov eller interesse, og ikke en ekte estetisk interesselas
smaksdom. For det andre sier Bourdieu ogsé at en gruppe kan forandre smaken sin for & bli
identifisert med ensket gruppe. Dette skjer for eksempel 1 de midtre sosiale lagene, 1

deltakernes streben etter hoyere sosial status.

Innenfor et sosialt felt er det alltid en del smaksgjenstander som er arbitrare 1 stedet for
motiverte, det vil si at smaken er tillaert fordi maktpersoner i feltet har tillagt
smaksgjenstander status som god smak. Bourdieu mener at borgerskapet har en hovmodig
bevisst eller ubevisst strategi for & ydmyke andre, og de lavere samfunnslagene med folkelig
smak er resignerte og finner seg i at borgerskapet synes deres smak er dérlig. Osterberg (i
Broady og Palme, 1989) refererer til et utsagn Bourdieu fremhever som typisk for tenkeméaten
til de folkelige: ’det der er ikke noe for oss”. Med denne tankegangen blir de vaerende der de
er. Mennesker som befinner seg mellom den distingverte og den folkelige smaken er ikke sa
resignerte som de folkelige, og bestreber seg gjerne etter 4 ha en noenlunde god smak. Ifelge
Bourdieu er det i disse samfunnslagene det er mest utbredt & “’kultivere” seg gjennom for

eksempel kursing pa fritiden. Disse vil ha en tilnerming til estetikk som er sosialt bevisst,

ikke nedvendigvis distingvert og interesselost, ei heller motivert.

Bourdieu har laget en illustrasjon som viser en antatt sammenheng mellom de sosiale
rommene i forhold til ulike kapitaler, livsstil og politisk orientering. Han mener at det alltid
vil vaere smaksmotsetninger mellom de ulike sosiale rommene. For eksempel viser han
gjiennom denne illustrasjonen at de med hay kapital totalt sett foretrekker piano mens de med
lav totalkapital foretrekker trekkspill. Dessuten herer det til de distingverte & drikke vin mens
de folkelige drikker ol. Et annet trekk Bourdieu peker pa er at for mange er “gresset er
gronnere pa den andre siden”. For eksempel er det typisk for franske intellektuelle & like
utenlandske restauranter, mens man 1 New York kan finne mange flotte butikker med franske
navn. En konsekvens av at de midtre sosiale lagene prover 4 bli mer kultiverte er at de haoyre
lagene skifter smak. De slutter 4 like det de har gjort for, fordi smaksgjenstandene mister
verdi som marker for deres sosiale posisjon. De vil vere alene pa toppen og ma derfor justere

sin smak for & skille seg fra de andre og dermed beholde sin heye posisjon.
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Bourdieu blander altsé sine forklaringer; pa den ene siden er smaksgjenstandene motiverte
fordi de har en indre sammenheng med habitus, mens smaksgjenstandene er arbitrare nar det
er snakk om 4 skifte smak for ikke & bli innhentet av strebende samfunnslag. Osterberg sier
denne selvmotsigelsen kan bli en utfordring for de som vil forske pa Bourdieus
spearsmalsstillinger (Bourdieu, 1995). Jeg tenker at denne selvmotsigelsen ikke er sa
dramatisk, for det kan godt tenkes at smaken hos et menneske ble etablert ved at den var
motivert og hadde sammenheng med habitus 1 utgangspunktet, mens i neste omgang ble disse
gjenstandene arbitraere fordi man innenfor et sosialt felt sa at deltakerne hadde tilnaermet lik

smak.

Det er flere enn Bourdieu som har sett pa sammenhengen mellom musikalske preferanser
i forhold til livsstil, utdanningsniva og politisk stisted. Bourdieu er en av de som sterkest
hevder at kulturprodusentene, det veere seg musikkprodusenter, utdanningsinstitusjoner eller
andre musikkyndige er med pé & bestemme hva som er god og hva som er darlig smak. Ut fra
disse dommene blir musikken plassert i kategoriene hagykultur eller lavkultur. Han [Bourdieu]
mener at smaken hos en lytter avhenger av om lytteren tilherer eller ikke tilherer gruppen av
kulturprodusenter, da musikksmaken gjenspeiler folks sosiale status i et hierarki. For
eksempel blir folk med hey utdanning i sterre grad sosialisert til & like opera enn
arbeiderklassen, som er ekskludert fra ’det gode selskap” og tar til takke med kommersiell

musikk.

Det er gjort mange kvantitative undersokelser pa dette omradet. Gans (i North og
Hargreaves, 2008) vektla ogsa at smak var knyttet til utdanningsniva da han skisserte at det
amerikanske folket kunne deles inn 1 5 forskjellige klasser med dertil tilherende smak:
Hoykultur, evre middelklasse, lavere middelklasse, lavkultur og blandet folkelig lavkultur.
Dixon, 1981; Gans, 1974; og Skipper, 1975 (ibid.); har alle gjort funn som viser at religios
orientering og sosial status er de to viktigste forutsetningene for musikksmak. North og
Hargreaves (ibid) har gétt grundig til verks og undersekt sosial status og livsstil til 2062
tilhengere av 19 forskjellige musikkstiler, og jeg gjengir funnene for to stilarter. Folk som
herer pé klassisk musikk er konservative i livsstil og verdier, har finkulturelle
medieinteresser, rayker og drikker mindre alkohol enn andre grupper, men velger vin nar de
forst drikker. Tilhengere av DJ-basert musikk som R&B, hip hop/ rap og dance/ house viser
hayreekstreme holdninger, tjener lite penger, bruker lite penger pa mat, er darlige betalere og

er mot offentlig helsevesen. Dette stemmer godt med Bourdieus inndeling.
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Zillman og Gan (ibid.) argumenterer for at det er vanskelig & gjennomfere en kategorisk
inndeling for alle sjangre, og peker pa at disse inndelingene er viktigst for dem som bevisst
gjor grep for & bli identifisert med en gruppe, ved for eksempel & vise det med klesstil. Det er
heller ikke alle sjangre folk ter & vedkjenne seg til enhver tid, klassisk musikk er en av
sjangrene flere unge ikke star frem med i redsel for & bli mobbet. Igjen; det kommer an pa
hvilken smak de med mest makt innenfor miljo har. Da jeg skulle finne informanter til
undersegkelsen min blant elevene pa skolen opplevde jeg at kun tre av 300 elever rakk opp
handa da jeg spurte om foreldrene horte pd klassisk musikk. Jeg tenkte den gang at
forklaringen kunne vare skolens plassering; pa bondelandet, og at det dermed ikke var kultur
for sant. Dette kan vere en fornuftig forklaring, men det kan ogsa vere at det satt elever der
som ikke turte rekke opp hénda fordi de ville synes det var flaut & vedkjenne seg pavirkning

av klassisk musikk.

Osterberg siterer Bourdieu 1 forordet til Distinksjonen: ”det finnes ingen uskyldig smak,
siden den inngér 1 et felt av uoppherlige standsskiller og standskonflikter” (Bourdieu, 1995, s.
24). Jeg tror elevene er veldig klar over dette, og jeg vil anta at den rddende kulturen pa
skolen min er folkelig og at andelen kulturell kapital dermed er litt lavere enn i byskolen bare

10 kilometer unna.

Det er gjort en del undersgkelser at naturvitenskaplig art for & se om folk liker det ”de
andre” liker bare fordi de identifiserer seg med en gruppe. Inglefield (i North og Hargreaves,
2008) har gjort et forsgk der hun manipulerte studenter for & finne ut om de lot seg pdvirke av
andres svar. Funnene viste at jo sterre behov folk har for anerkjennelse, jo mer likt hverandre
svarer de i undersgkelser, da de i undersekelsen ogsé métte svare pa dette med anerkjennelse.
Crowther (ibid.) gjorde interessante funn da han lot musikkstudenter velge & lytte til musikk
fra fire ulike sjangre, nemlig disco, rock 'n roll, heavy metal og reggae. Pa forhand hadde han
informasjon om informantene som tilsa at de ikke ville like heavy metal og reggae. Mens de
lyttet kunne de se et panel som viste hvilken musikk de andre informantene lyttet til. Det de
ikke visste var at Crowther styrte panelet slik at de viste at de andre lyttet til den musikken
som man forventet ikke ville bli likt. Informantene begynte da & lytte til musikken de pa
forhdnd hadde oppgitt at de ikke likte. Dette kalte Crowther minoritetsinnflytelse (det som
ikke var forventet & bli likt), og dette viste seg & overgad majoritetsinnflytelsen (det alle trodde
alle likte) (North og Hargreaves, 2008). Aebisher, Hewstone og Henderson (i North og
Hargreaves, 2008) har forsket direkte pd fenomenet minoritetsinnflytelse, og funnet ut at

argumenter fra en minoritet kan snu meningene til majoriteten fordi medlemmene av
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majoriteten vil unnga konflikter. Moscovici og Lage (ibid.) forklarer fenomenet med at

informantene utfordres til & &pne for nye impulser og dermed revurderer smaken sin.

Hva folk vet om et musikkstykke har ogsa vist seg & ha innflytelse pd om de liker det
eller ikke. Rigg (ibid.) foretok en undersokelse i etterkant av andre verdenskrig for a teste
hvorvidt informasjon om musikken kan pavirke smaken. Han spilte klassisk musikk for
informantene, deriblant musikk komponert av Wagner. Etter forste lytting fortalte han den ene
gruppa av informantene at Wagner var en av Hitlers favorittkomponister. En annen gruppe
fikk en kort innfering i romantisk musikk som sjanger. Den tredje gruppa fikk ingen
informasjon. Etter andre lytting likte alle gruppene musikken bedre enn etter forste lytting,
men gkningen var sterst hos de som hadde fatt informasjon om romantikken og minst blant

informantene som hadde fatt vite at Hitler likte Wagner (North og Hargreaves, 2008).

Mennesker har ulikt utbytte av musikk ut fra hvilke erfaringer de har fra for og hvilke
assosiasjoner som settes i verk. Nar mennesker med kulturell kapital blir eksponert for et
kunstverk, vil de ikke greie a legge sine forkunnskaper til side & fa en spontan estetisk
opplevelse. En person vil alltid ha med seg sine forkunnskaper (eller mangel péd sddan) i mete
med et kunstverk. En person med kulturell kapital vil kjenne til referanser og ikoner, og dette
vil forme personens utbytte av opplevelsen. Det vil si at i kunstopplevelsen ligger det et ferdig
“apparat” i grunnen. Et problem innenfor kunstdiskusjonen er at hvis kunstverkets kvalitet

kun er prisgitt publikums opplevelse, har kunstverket i seg selv ikke en egen verdi.

Ifolge Bourdieu er det maktpersonene, altsd de med heyest symbolsk og kulturell kapital
innenfor et samfunn som avgjer hva som er god smak (Broady og Palme, 1989). Som
musikklerer er jeg for elevene a betrakte som en maktperson med kulturell kapital. Mine
erfaringer og min habitus pavirker min egen smak, og jeg ma vere klar over hvilken makt jeg
har hvis jeg velger 4 dele min personlige musikksmak med elevene. I beste fall kan det utvide
horisonten deres, 1 verste fall kan horisonten snevres inn. Det beror pa om de oppfatter meg
som en representant for en gruppe de ensker 4 identifisere seg med eller kun som larer. Som
pedagog er jeg pliktig til & legge til rette for alle, og jeg bar vare sd noytral at jeg verken
favoriserer noen eller skyver noen vekk. Faren ved & bli for neytral er at man kan miste det
personlige preget og dermed fér dérlig relasjon til barna. Relasjonen er avgjerende for at
barna skal bli trygge og vere apne for l&rdom. En konklusjon jeg vil ta med i videre arbeid er
at jeg ma kjenne til muligheter og begrensninger som ligger innenfor variablene alder, kjonn,

lyttesituasjon og de sosiale mekanismene i forhold til musikksmak. Kjenner jeg til smutthull,
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forutsetninger og “farer” vil jeg kunne bidra positivt til & gi barna en bredest mulig plattform &
velge fra ndr de etter hvert skal definere sin musikalske smak. Ikke minst pé jeg tenke pa min
rolle og hvilke signaler jeg gir nér jeg prover a fange opp elever som definerer seg utenfor

rekkevidde til & spille 1 band.
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Musikalitet og gehor

Holmgren (2008) peker 1 sin masteroppgave Horelcere og selvoppfatning pa at begrepene
musikalitet og gehor brukes om hverandre fordi de har mye til felles, men at det ogsa er
viktige forskjeller mellom dem. Hun mener at man innenfor musikalitet snakker om et
subjekt; et menneske som uttrykker seg gjennom musikk. Geher handler derimot om et objekt
som er 1 fokus for gjengivelse. Videre henviser Holmgren til Gordon (1979) som mente at

gehoret er den viktigste delen av musikaliteten.

I dette kapitlet beskriver jeg hvordan musikalitet og geher utvikles 1 og utenfor
institusjonene for musikkutdanning, for, som Hargreaves og North (2002) papeker, foregar

denne utviklingen i flere ulike kontekster:

People’s musical development occurs naturally as they grow up in society,
and yet this development is also shaped by the educational contexts and
institutions in which it takes place (ibid., s. 313.)

Barns musikalske utvikling

Den forste som tok et sosiokulturelt perspektiv innen utviklingspsykologien var russeren
Vygotsky. Han tok avstand fra Piaget og tanken om at et barn er "mini-voksne”, og har
bidratt til store endringer innen utviklingspsykologien. Vygotsky satte fokus pa barns
interaksjon med andre, og at barnet gjennom observasjon gradvis internaliserer det observerte

som en del av tanken:

[A]ny function in the child’s cultural development appears on the stage
twice, on two planes, first on the social plane and then on the psychological,
first among people as an inter-mental category and then within the child as
an intramental category (North og Hargreaves, 2008, s. 316).

De siste drene har det vart gjort mange studier pd hvordan barn laerer av sine jevnaldrende 1
par eller grupper, og hvordan de lerer av larer eller instrukter. Tanken om individuelle
utviklingsstadier er kommet 1 bakgrunnen for teori om at leering foregar i interaksjon med
andre. Denne endringen av fokus har nedvendigvis ogsé fétt konsekvenser for hvordan man
tenker om musikalsk utvikling. Hva innebarer det egentlig & vaere musikalsk? Jeg har valgt &

sitere Blix og Bergbys definisjon, slik Holmgren gjor det i sin masteroppgave:
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Nér man i daglig tale beskriver en person som musikalsk, kan det blant annet
bety at vedkommende har godt geher, har talent for & synge eller spille
instrumenter, er dyktig i geherspill, er kreativ i sin musikalske utfoldelse
eller lar seg bevege av musikk (Blix og Bergby i Holmgren, 2003, s. 34).

Endring av fokus fra Piagets teorier mot Vygotskys teorier far konsekvenser for teori om
hvordan musikalsk utvikling foregér etter at de biologiske forutsetningene hos barna er “pa
plass”. Trehub (North og Hargreaves, 2008) hevder at man kan spore kulturspesifikk
pavirkning hos barn allerede i 1-drsalderen. Videre foregar det diskusjoner omkring hvorvidt
utviklingen er kontinuerlig og foregér i stadier knyttet til alder, slik Piaget hevdet i sine
utviklingsteorier, eller om man kan dele den inn i faser men uten a knytte en slik utvikling til
alder. North og Hargreaves (2008) prever 4 unngd aldersproblematikken ved & forklare
musikalsk utvikling gjennom faser. Bamberger (i North og Hargreaves, 2008) argumenterer
mot stadietenkningen med at det ikke finnes felles mél innenfor kunst. Flere teoretikere enes
om at hvert fagfelt har sine egne symbolsystemer som mé leres, og da ikke alle skal leere det
samme er det problematisk a ta i bruk teorier om aldersrelaterte stadier, som hevder a vare
gjeldende for alle. Hvis ikke alle skal leere det samme, kan det ikke finnes en felles mal for
utvikling. Dette kan sees i sammenheng med Gardners teori om multiple intelligences.
Gjennom empirisk arbeid med normale, begavede barn og hjerneskadde pasienter fikk han en
klar tanke om at det ikke kan finnes kun én fasit pa hva intelligens er, snarere mente han at det

finnes flere intelligenser som kan defineres som folger:

[A]n intelligence is a biological and psychological potential to solve
problems and/or create products that are valued in one or more cultural
contexts (Gardner, 2008, s. 1)

Gardner presenterte i alt 7 intelligenser 1 boka Frames of Mind (1983), deriblandt musical
intelligence. Mennesker med musikalsk intelligens er veldig sensitive for auditive
sanseerfaringer. De kjennetegnes ved at de har evne til a sette pris pa og produsere rytme,
ulike toneheyder, klang og musikalske uttrykk (Mills, 2001). Utgangspunktet til Gardner var
ikke & utlede detaljerte forklaringer pa hvordan utvikling foregar innen hver intelligens, men
snarere a skrive en bok innen feltet psykologi. Likevel har ideene hans blitt tatt opp 1

pedagogisk eyemed i utdanningsinstitusjoner i mange land verden over, ogsd i Norge (North
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og Hargreaves, 2008). Et raskt google-sok péd musikalsk intelligens” viser at mange norske

skoler og barnehager har tatt med Gardners teori i sin leringsplattform.

Det later til at Gardner ble inspirert av den enorme responsen han fikk, for senere gjorde han
et arbeid sammen med Wolf for & forklare utvikling 1 forhold til & forstd symbolsystemer. Selv
om Gardner 1 utgangspunket var skeptisk til teorier om aldersrelaterte utviklingsstadier innen
kunstfag, laget han sammen med Wolf en teori som gar ut pa at utvikling foregar i 3 balger.
Denne teorien sier for eksempel at barn i 5-6-arsalderen er i stand til & bruke bokstaver og
noter, som er musikkens skriftsprak. Skriftsprak og noter har begge rot i venstre
hjernehalvdel, i senteret for sprék og logikk, mens den musikalske intelligensen ligger 1 den
hoyre hjernehalvdelen. Gardner hevder at skolerte musikere 1 storre grad tar 1 bruk venstre
hjernehalvdel (Grow, s.a). Dette tolker jeg i retning av at selv en person som ikke er s&
musikalsk kan tilegne seg musikalske ferdigheter gjennom & forsta musikken intellektuelt for

eksempel gjennom 4 tolke et notebilde.

I kapitlet om musikalsk identitet har jeg presentert teori av Trevarthen som sier at alle
barn har biologiske forutsetninger for 4 lytte til og uteve musikk og at musikk kommuniserer
med babyens intrinsic motive pulse” ( 1 North og Hargreaves, 2008). Disse teoriene, satt
sammen med teori i dette avsnittet, styrker min tro pa at barn flest har gode forutsetninger for
musikk. Jeg har ogsé skrevet at Papousek og Papousek (ibid.) hevder at grunnlaget for
musikalsk utvikling legges gjennom kommunikativ musikalitet og jeg vil trekke en linje

herfra og videre til hvilke aspekter som kan pavirke musikalsk utvikling.

Swanwick og Tillman har i likhet med og Schubert og McPherson (ibid.) presentert
modeller hvor de forklarer musikalsk utvikling 1 forhold til kulturelle og sosiale aspekter
gjennom en utviklingsspiral. Lamont (ibid.) har ogsé forsgkt & lage en modell som inkluderer
kulturelle normer, da hun satte sin teori om barns toneforstaelse i sammenheng med
Bronfenbrenners nivéaer av sosiale felt; mikrosystem, mesosystem, exosystem og makrosystem.
Kort oppsummert mener hun at progresjonen i toneforstéelse foregar pa folgende vis: Barnet
har 1 utgangspunktet et ukritisk og lite reflektert forhold til lyder, men det lerer & hore
forskjell pé toner og fér en viss folelse med diatonisk skala gjennom musikkopplaring pa
skolen. Sensitivitet for tonehgyder og forstaelse for tonehierarki opparbeides gjennom

musikkaktiviteter, mens lyttestrategier og sjangerforstdelse laeres forst ved formell laering.

Jeg “’kjoper” ikke uten videre denne modellen, fordi jeg synes skolens, og den formelle

leeringens rolle er overvurdert. Det er etter min erfaring mange som har godt utviklede
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lyttestrategier og god sjangerforstaelse selv uten formell utdanning, og dette skal jeg komme
tilbake til senere. Jeg er enig med North og Hargreaves (2008) at det kan vaere nyttig & vite
noe om barns forutsetninger i ulike faser, men siden de sosiale og kulturelle aspektene spiller
sa stor rolle, forteller slike modeller bar en liten bit av historien. Jeg vil legge til at modellene
forteller bare noen historier om musikalsk utvikling, og som musikklaerer kan jeg ikke veare sa
snever at jeg bare forholder meg til et utvalg historier om mulig musikalitet og musikalsk

utvikling — jeg ma ta alle elevers musikalske utviklingshistorier i betraktning.

Hvordan lerer vi musikk?

Kunst, og spesielt musikk er et omrade der kunnskapen i stor grad kan sies a vare sosialt og
kulturelt betinget. For & kunne bli ekspert innen et omrade ma man delta fullt og helt i den
sosiale og kulturelle praksisen innen feltet. Samtidens interesse for at utvikling skjer innenfor
gitte domener (jamfor Gardner og Wood i forrige avsnitt), har fort til neermere undersekelser
av forholdet mellom lerer og elev. Rogoff (i North og Hargreaves, 2008) mener at lareren
med fordel kan innta rollen som guidende deltaker. Satt i sammenheng med undervisning 1
band, som denne oppgaven har fokus pa, vil leereren gjennom guidet deltakelse forsiktig
kunne bidra i leeringsprosessen, men eleven er selv i sentrum. Eleven finner selv losninger pa
bakgrunn av kunnskap som er utviklet kollektivt innenfor den sosiale bandarenaen. Green
(ibid.) har undersgkt nettopp dette; hvordan unge musikere lerer i en bandsituasjon, og hun
hevder at leringen foregar gjennom observasjon og diskusjon med de andre 1 bandet. North
og Hargreaves (2008) bruker Wenger, McDermott og Snyder sin terminologi pa Greens studie
for & forklare at en praksisarena kan karakteriseres ved 3 trekk: Bandet har sitt eget
kunnskapsdomene, de har et eget lite samfunn som bestar av musikerne, deres nermeste og
eventuelle fans, og til slutt en praksis som er spesiell for deres domene (North og Hargreaves,

2008).

Vygotsky pekte pd at mennesker kommer i kontakt med kulturelle verktay nér de deltar
pa en arena. Kulturelle verktoy kan vere abstrakte og internaliserte; som sprak, eller de kan
vaere eksterne og konkrete; som en bok eller en tamburin. Vygotsky fremsatte en basic
mediation model for a vise hvordan et subjekt (en person), et objekt (et fenomen) og kulturelle
verktey virker pd hverandre i en leringsprosess. Engstrom (i North og Hargreaves, 2008)
hevder at denne modellen var starten pa 3 generasjoner med forskning innen cultural-
historical activity (CHAT). Andre generasjon ble presentert ved at Leont ev (ibid.) bygget
videre pd og bygget ut Vygotskys teori ved a trekke inn kollektiv aktivitet. Han pekte pé at

58



kollektiv aktivitet bidrar med alt et samfunn innbefatter av historie, sosiale og politiske
forhold. Engstrom bygde ut teorien ytterligere ved & trekke inn interaksjon mellom flere
aktivitetssystemer og deres roller og normer. Forandring, utvikling og laering hos individet
kan kun sees 1 sammenheng med hele systemet. En person som deltar i ensemblespill vil ikke
bare laere nye ensemblestykker, men vil ogsa laere noe om holdninger, musikalske ferdigheter
og musikalsk personlighet hos de andre i ensemblet. Nar musikanten har tilegnet seg ny
kunnskap og nye ferdigheter, kan hun forbedre sin spilling og sine samarbeidsevner, hvilket i
sin tur virker tilbake pa hele systemet (North og Hargreaves 2008).

Fenomenene som jeg beskriver ovenfor, har jeg sett tydelig i min egen bandundervisning:
jo flere som har mye banderfaring, jo raskere utvikler bandet seg i fellesskap. Det tar tid &
leere seg den litt spesielle arbeidsformen som foregar pa bandrommet, og det handler ikke
minst om balansegangen mellom larerens disiplin og elevenes selvdisiplin. Det er stor
forskjell pé a vere i et klasserom der alle har hver sin pult med rolige arbeidsoppgaver, og et
bandrom der alle har hver sin lydkilde og ulike roller. Om jeg som larer holder stramme
toyler og legger opp til & kontrollere alt som skjer, kan elevene gé glipp av den viktige
leringen elevene kan gi hverandre. Nér jeg slipper toylene for & kunne jobbe mer effektivt
med hver enkelt, oppstér ofte en kritisk fase. Jo mindre elevene kan, jo mer individuell
oppfelging trenger hver enkelt. Seerlig uerfarne elever blir sittende og ’brake” pa instrumentet
sitt mens jeg hjelper de andre en etter en. Dette ’braket” bestar av at de, gjerne pé full styrke,
over seg pa for eksempel riff de har lert i helt andre sammenhenger. Dette forstyrrer de andre
elevene sin lytting, gjor meg irritert og den totale leringsprosessen forsinkes. Etter hvert
forstar elevene at de ma ta hensyn til hverandre om de noen gang skal {4 ovd en lat ferdig. P
veien til denne erkjennelsen hos elevene har jeg gjerne kommet med noen alvorsord, noe
elevene er vant til 1 skolen — og som ikke bestandig virker. Selve forandringen kommer ikke
for elevene selv blir lei av bréket og begynner a kjefte pd hverandre. Det blir ubehagelig en
liten stund, men nér elevene “’skrur ned” og begynner a ta hensyn til hverandre merker alle
sammen hvor mye mer &lreit alt blir, og at mer lytting til hverandre forer til raskere progresjon
for hver enkelt og for bandet som helhet. Briket gar over i summing, og i denne summingen
kan det vaere bade konstruktiv egeneving pa lav styrke og at elevene hjelper hverandre.

P& mange mater minner dette om prosesser som skjer i klasserommet nar elever skal ha
arbeidstimer og jobbe individuelt i eget tempo eller 1 grupper. Det handler om & lere seg nye
arbeidsformer som inkluderer spesielle regler for det stedet arbeidet skal gjennomferes. Nér

jeg setter dette i sammenheng med Engstroms teori (i North og Hargreves, 2008) blir
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resonnementet som folger: Nér reglene for arbeidsformen 4 spille i band” er integrert hos

hvert enkelt bandmedlem, vil den samlede kompetansen bidra til utvikling for hele bandet.
Mange ganger har jeg lurt pa hvordan unge musikere greier & spille i band pa fritiden uten

leerer, men det kan hende erkjennelsen om selvdisiplin kommer raskere nar de ikke har en

voksen a legge ansvaret pd — slik de er vant til pa skolen.

“Normal” og “spesiell” musikalsk utvikling

North og Hargreaves (2008) skiller mellom den musikalske utviklingen som forekommer
gjennom generell sosialisering innenfor en kultur og den utviklingen som forekommer
gjennom bevisst trening. Den “normale”, eller ogsé kalt den generelle, musikalske utviklingen
foregér i skolen og gjennom mer eller mindre organiserte musikkaktiviteter pa fritida, mens
“spesialistutdanningen” foregar ved musikkskoler/kulturskoler og gjennom heyere
musikkutdanning som tilbys ved universiteter, hagskoler og konservatorier. Grensene mellom
disse to formene for sosialisering er blitt mindre tydelige etter at pop, rock og jazz har fatt
innpass ved hoyere musikkutdanning i lepet av de siste tidr. Disse sjangrene har tilfort
musikkutdanningsinstitusjonene mer geherbaserte mater & leere musikk pa, og selv har
populzrsjangrene blitt pavirket av den klassiske tradisjonen”. Den teknologiske utviklingen
har dessuten bidratt til at ’hvem som helst” har adgang til mer eller mindre avanserte
komposisjonsverktey pd datamaskin. Det er ogsa laget mye selvinstruerende interaktiv
programvare for gehertrening. Mye er lisensiert og ma kjopes, men mye finnes gratis pa
internett. Dette gir hvem som helst mulighet til & aktivt trene opp sitt gehor, og dessuten lere
seg en type fagterminologi som tidligere var forbeholdt musikkstudenter. Den teknologiske
utviklingen har altsd bidratt med flere verktoy, og spesielt internett har bidratt med flere
arenaer der folk kan utvikle sin musikalitet og sitt gehor uten & melde seg pa kurs eller ga pé

skole. Likevel; noen ma fortelle folk at det finnes.

I dag er det mye fokus pa forskjellen mellom formell og uformell leering innenfor det
musikkpedagogiske forskningsfeltet, hvor formell laring er satt 1 system av en larer gjennom
undervisning, mens uformell lering er mer tilfeldig og skjer for eksempel i et band, ved en

hjemme-pc, eller fra mester til nybegynner. North og Hargreaves (2008) mener imidlertid at,

2 Jeg synes “Real book” er et morsomt eksempel pa gjensidig pavirkning mellom den klassiske og den populeermusikalske tradisjonen:
Melodiene pa standardjazzlatene er skrevet helt ut med noter som i klassisk tradisjon, men for a synliggjere at jazz ikke er sa stilisert brukes
en skrifttype som ligner handskrift.
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pa grunn av den ekende globaliseringen og det nye tilfanget av mulige leeringskontekster, mé

synet pa forholdet mellom normal- og spesialutvikling i musikk revideres.

Tradisjonell musikkundervisning har blitt revurdert de senere ar, og dette har fort til
endringer i plandokumenter for musikkutdanning. Til grunn for dette ligger en tanke om at
absolutt alle kan delta i musikk, ikke bare de som vil bli profesjonelle. Et eksempel pa slike
endringer er Norths deltakelse 1 arbeidet med QCA 2002, et plandokument for
musikkutdanning i England (i North og Hergreaves, 2008). I den forbindelse ble det
utarbeidet en sirkuleer modell som ved hjelp av sektorer viser hvordan formell og/eller
uformell musikkutdanning kan né alle gjennom grunnskole, musikkinstitusjoner, kommunale
musikkskoler og frivillig musikkaktivitet. Et interessant aspekt ved denne modellen er at man

ikke trenger & laere 1 en formell kontekst for & oppné ekspertniva.

Det er gjort undersokelser for & vise likheter ved barns musikklaring pé tvers av
landegrensene. Merriam (i North og Hargreaves, 2008) mener at musikk er en av de viktigste
og mest stabile markerene for kultur, derfor vil det alltid vere ulikheter landene imellom
(ibid.). North og Hargreaves gjorde en stor studie 1 2001 der de spurte musikklarere fra 15
land om hovedtrekkene 1 landets mal og formal for musikkopplaring. Selv om landene hadde
stor variasjon bade i starrelse og kulturelt mangfold kunne de finne noen klare fellestrekk.
Disse var: 1) En opplevelse av spenning mellom vestlig klassisk tradisjon, vestlig pop-musikk
og tradisjonell lokal musikk; 2) forskjellen mellom generell og spesiell musikkutdanning nér
det gjaldt pensum; 3) mél og formal for musikkutdanning; og 4) spersmél om musikklaering i

og utenfor skolen.

De fleste land viste seg 4 kunne tilby bade generell og spesiell musikkutdanning, med litt
variasjon nar det gjaldt om dette forekom i eller utenfor skolen. Generell musikkopplering
tilbys typisk 1 lavere klasser, og de som vil ha spesialistopplaring seker typisk
instrumentlarere utenfor skolen. Grunntankene rundt musikkutdanning er noe ulikt i ost og
vest. | Vesten er undervisningen ofte elevsentrert, mens 1 Osten er det 1 storre grad laereren
som setter krav som elevene skal etterstrebe. En annen ting som er verdt & merke seg er at
positive bi-effekter ved musikkutdanning vektlegges ulikt. @sten har mer fokus pa at man

gjennom musikk kan oppdra mennesker til god moral, heller enn a utdanne #i/ musikk.

Musikklerere 1 vestlige land har lett for & bli irriterte nér det lukter av at musikk
reduseres til et redskapsfag, slik man kan tenke seg at det gjor i @sten. Men, hvis det

grunnleggende onsket hos en musikklarer er at flest mulig skal musisere mest mulig star det
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vel ikke s darlig til 1 Osten likevel. Nar musikk tas med i veldig mange av hverdagens og
livets sammenhenger, om det sé er rituelt, for & ramme inn en hendelse, vil musikken favne
veldig mange. Trolig flere enn bare de som skal bli musikere. Vi nordmenn ser med store
oyne pa tv-klipp fra afrikansk stammekultur, hvor tilsynelatende alle deltar 1 sang og dans og
har en beundringsverdig rytmisk sans. Vi vet at mange av dem aldri har gatt pa musikkskoler,
og at innlaeringen skjer ved hjelp av uformelle leeringsstiler. Kompetansen overfores muntlig

fra generasjon til generasjon helt uavhengig av statlige planer for musikkfaget.

Hvordan stér det til i Norge? Er musikkfaget redusert til et redskapsfag eller verdsettes
det pa fagets egne premisser? Ogsé Norge har politikerne pekt pa enskelige ringvirkninger av

musikkfaget. Jeg siterer fra formélsdelen for musikkfaget fra Kunnskapsloeftet:

I et flerkulturelt samfunn kan faget medvirke til positiv identitetsdanning
gjennom a fremme tilhorighet til ens egen kultur og kulturarv, toleranse og
respekt for andres kultur og forstaelse for musikkens betydning som
kulturbaerer og verdiskaper lokalt, nasjonalt og internasjonalt (Utdannings-
og forskningsdepartementet, 2006, s. 100).

Dette hores fint ut, men en slik formulering kan brukes som gjenstand for at musikkfaget sees
pa som redskapsfag. I Norge har musikkfaget fatt faerre og faerre timer de siste 30 arene, og
politikerne har fitt mye kritikk fra musikkpedagoger for a heve laeringsmélene nér timetallet
samtidig skjeeres ned. I dag er musikk skolens nest minste fag, og har knappe 5% av det totale
timeantallet. Malformuleringene er ambisigse, men for eksempel en konkret ting man gjerne
forbinder med musikk, som noter — finnes ikke 1 Kunnskapsleftet fra 2006. Det neermeste man
kommer er denne setningen fra opplaringsmélene under komponere etter 10. arstrinn: ” o
notere egenprodusert musikk ved hjelp av grafisk eller tradisjonell notasjon” (Utdannings- og
forskningsdepartementet, s 104). Man trenger ikke & bruke noter for a utvikle sin musikalitet
utfra Blix og Bergbys definisjon ( 1 Holmgren, 2003), men noter en viktig ingrediens sett fra
et tradisjonelt musikkfaglig stasted. Kritikerne mener at musikkfaget egenart ikke lenger
ivaretas i leereplanen da det ikke er satt av nok tid (for eksempel Kalsnes, 2005). Man ma ikke
glemme at kritikerne sannsynligvis er “barn av” sin kultur, nemlig musikkinstitusjonene,
hvilket tradisjonelt forbindes med spesiell utvikling i musikk.

Jeg mener at det gjennom Kunnskapsleftet er helt tydelig at musikkfaget i Norge, 1 likhet
med 1 mange andre land, er ment & bidra til normal musikkutvikling, ikke spesiell. De vide

formuleringene 1 formélsdelen innledningsvis stir under tvil 1 stil til timeantallet, men alle
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kunnskapsmalene underveis far enhver musikklaerer med musikkfaglig bakgrunn til &
gremmes over alt man vet man ikke vil rekke over pa en time i uka. Jeg synes folgende ytring
fra formalsdelen i Kunnskapsloftet sier noe om at elever er forventet 4 tilegne seg eventuelle

spesialferdigheter utenfor skolen:

Samarbeid med profesjonelle musikere og kunstnere og samarbeid mellom
grunnskole og kulturskole muliggjor meter med kunstuttrykk av hey kvalitet
og gir elevene anledning til & vaere medskapende i arbeids- og
formidlingsprosessen. Elevenes musikalske bakgrunn og den musikk- og
dansekompetansen elevene tilegner seg utenfor skolen, ber tas i bruk i faget
der det er naturlig. Den samlede kompetansen i musikk og dans bidrar til &
oppfylle skolens mal om & utvikle skapende, samhandlende og integrerte
mennesker som er i stand til & realisere seg selv pa mater som kommer
individ og samfunn til gode (Utdannings- og forskningsdepartementet, 2006,
s. 99).

Med denne oppfordring om & ta ferdighetene med tilbake til skolen for & oppfylle skolens mal,
viser politikerne at de tenker helhetlig pad musikkopplaring. Som i mange andre land er det
tenkt at skole og musikkinstitusjoner skal utfylle hverandre og til sammen tilby bdde normal
og spesiell musikkopplering..

Gehertrening er et av basisomradene innen musikkutdanning og typisk pa heyere niva og
1 kategorien formell lering. Noen land har gehortrening ogsd 1 lavere klasser. I studien fra
2001 slér North og Hargreaves (i North og Hargreaves, 2008) fast at Polen har mislykkes 1 sin
musikkundervisning nettopp péa grunn av at de har vart for ambisiese bade pa grunnskole- og
hayskoleniva. I Kunnskapsleftet nevnes geher 3 ganger, her et eksempel under

kompetansemal innen musisering etter 4. arstrinn:

[Eleven skal kunne ]spille enkle ostinater og melodier etter gehor
(Utdannings- og forskningsdepartementet, 2006, s. 102)

Sa lenge elevene ikke kan noter, er det ikke sd mye annet & spille “etter” enn gehoret. I Polen
ville det sikkert statt “etter noter” i samme malformulering. Det er ikke snakk om
gehortrening 1 gehorfaglig forstand, men normal trening av det musikalske oret ivaretas
giennom kompetansemaélene under [ytte. Jeg synes Kunnskapsleftet ivaretar
musikalitetsbegrepet ut fra Blix og Bergbys definisjon (i Holmgren, 2003), men som
musikkpedagog er jeg enig med kritikerne som sier at musikk som fag har fatt for liten plass

pa timeplanen i den norske grunnskolen.
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”Uformell” og ”formell” lzering

I det folgende vil jeg presentere forskning som identifiserer og sammenligner formelle og
uformelle leringskontekster. Det kan vare fristende & tenke at formell lering forer til spesiell
utvikling, samt at uformell leering forer til sakalt normal musikalsk utvikling. S& enkelt er det
imidlertid ikke. Formell leering innebaerer at man har en larer, men denne laereren kan like
godt vaere musikklerer 1 grunnskolen som 1 musikkutdanningsinstitusjonene. Det er derfor
ingen automatikk 1 at formell leering forer til spesiell utvikling. En uformell leeresituasjon
betyr at man er pa en arena hvor laeringen foregr i mer uorganiserte former og at lerestoffet

ikke er satt i system av en musikkpedagog.

Green (i North og Hargreaves, 2008) har skissert typiske trekk innenfor uformelle
leringskontekster, og disse kan sammenfattes som folger: 1) Avspilling og kopiering skjer
ved hjelp av oret i stedet for ved hjelp av muntlig instruksjon og notasjon; 2) leringen foregar
ofte 1 grupper, men individuell kunnskap konstrueres bevisst og ubevisst giennom imitasjon,
observasjon og diskusjon; 3) repertoaret er valgt ut fra hva slags musikk som er aktuelt i tiden
1 stedet for at man velger musikk med tanke pé progresjon; 4) komposisjon, lytting,
fremforing og improvisasjon utgjer en helhetlig prosess heller enn at man tenker
differensiering og ekende spesialisering, slik det ofte er vanlig innenfor mer formelle
leringskontekster.

Mito (i North og Hargreaves, 2008) har gjort en undersgkelse for & se om det var forskjell
1 forutsetninger nar det gjaldt & memorere et stykke musikk, pd bakgrunn av henholdvsis
formell og uformell musikkopplering. Informantene besto av tre grupper som hadde
forskjellig bakgrunn; to grupper med musikkutdanning, der den ene gruppen lyttet mye til
popmusikk og den andre ikke. Den tredje gruppen hadde ikke musikkutdanning, men lyttet
mye til popmusikk. Stykket de skulle memorere etter 4 lyttinger var avansert japansk pop. Det
mest oppsiktsvekkende resultatet var at deltakerne som var uten utdanning men som lyttet
mye til popmusikk fikk bedre ”score” enn dem med musikkutdanning. Konklusjonen som ble
trukket ut av dette, var at skolerte musikere har en “ulempe” ved at de har et intellektuelt
forhold til musikk, fordi de gar omveien om & prove og gjore om det de herer til notasjon.
Dette kan brukes som et argument mot at man trenger formell lering for & utvikle et godt
gehor. Betyr det sé at man med fordel kan ta 1 bruk mer uformelle leeremetoder 1 skolen?

Green (i North og Hargreaves, 2008) har gjort forsek pa nettopp & legge til rette for at
elever kan benytte uformelle leringsstrategier i bandundervisning i skolen. North og

Hargreaves nevner et interessant funn hun gjorde (selv om resultatene ikke var utgitt pa dette
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tidspunktet): Da elevene skulle hjelpe og leere av hverandre, tok de i bruk metoder som er
vanlige innen formell undervisning. Det vil si at de inntok en tradisjonell leererrolle slik de har
sett den har vart utevet. Da elevene inntok lererrollen mistet leererne straks en del av sin
vanlige autoritet. Et samarbeid mellom larere og elever krever gjensidig respekt, og North og
Hargreaves (2008) hevder at gruppene har felles forstaelse av skole og de ulike rollene
menneskene inntar. Larere fokuserer vanligvis pa maloppnaelse, mens elevene fokuserer pa
hva venner, lerere og foreldre forventer av dem. Laering i musikk foregar gjennom
forhandling mellom lerer og elev i en spesiell kontekst, med et spesielt regelsystem (North og
Hargreaves, 2008).

Det kan se ut som om elever og laerere gjennom musikkundervisning kan innga et
kompromiss hvor lereren aktivt bidrar med nytt innhold, mens elevene veksler mellom 4 ta til
seg lerdom fra lereren og det som springer ut av samarbeidet med jevnaldrende.
Musikkundervisning er altsd en arena der man med hell kan blande flere
undervisningsmetoder og der man kan legge til rette for flere leeringsstrategier.. Ut fra teorier
ovenfor vil jeg si at ogsd min bandundervisning har bidratt med bade formelle og uformelle
undervisningsmetoder. Formell fordi jeg er fagperson, setter musikalske mél, er pedagog,
inntar laererens posisjon og bruker musikkfaglige uttrykk. Den uformelle laeringen skjer
imidlertid nér jeg lar elevene fa rom til & vere delaktige og lere av hverandre. A veksle
mellom lererstyrt og elevstyrt lering er en harfin balansegang og en stor utfordring nar det
gjelder disiplin. Selv om denne vekslingen kan vere krevende for lereren, vil den etter min

mening lonne seg med tanke pa at elevene som oftest far okt leringsutbytte.

Betydningen av musikkpedagogenes musikalitetssyn

I boken Vem er musikalisk presenterer Brandstrom (1997) en studie som i all hovedsak
beskriver og problematiserer ulike syn pa musikalitet. Malet med studien hans var & se pa
musikalitetsbegrepet slik det fremtrer hos musikklerere innenfor henholdsvis grunnskole og

hegskole, og 4 diskutere dagens og fremtidens musikklererutdanning i lys av dette.

Brandstrom mener at det tradisjonelt er to syn pa musikalitet: et absolutt musikalitetssyn
og et relativistisk musikalitetssyn. Det absolutte musikalitetssynet bygger, slik han ser det, pa
elitistisk tenkning med en grunntanke om at mennesker enten er musikalske eller ikke og ogsa
at musikaliteten er nedarvet gjennom gener. Dette synet fokuserer pa effektivitet,
reproduksjon og malbare, medfedte ferdigheter som det kun er visse utvalgte som innehar.

Det relativistiske musikalitetssynet bygger pa tanken om at alle er musikalske og kan tilegne
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seg musikkrelaterte kunnskaper og ferdigheter. Det fokuseres pa opplevelse, kreativitet og
forstaelse i stedet for malbarhet. Brandstrom problematiserer de to synene, som ikke minst har
konsekvenser for grunnskolen der musikk er et obligatorisk fag for alle elever, uansett
eventuelle medfedte evner.

Ericsson, Krampe og Tesch-Romer hevder 1 en psykologisk rettet artikkel (i Brandstrom,
1997), at det som skal til for & oppné et profesjonelt niva innen idrett eller musikk er en tidlig
start med sakkyndig veiledning og regelmessig oving gjennom minst 20 &r. Dette er forankret
1 et relativistisk musikalitetssyn, og eventuelle biologiske eller genetiske forutsetninger er
ikke tatt med i betraktningen. Riktignok ma andre typer forutsetninger ligge til grunn; som at
miljoet mé legge til rette for at en person skal ha mulighet til & f4 opplaering gjennom 20 ar.
Bréandstrom sier at den svenske grunnskolen har vaert sterkt preget av det relativistiske
musikalitetssynet de siste tidr, mens det absolutte musikalitetssynet har dominert kulturskolen.
Han hevder at det relativistiske musikksynet er dominerende ogsé i musikklererutdanningen
selv om de aller fleste musikklererstudentene hadde sin begynneropplaring i den kommunale
musikkskolen. Videre peker han pé at musikklaererstudenter kan bli frustrerte om de forventer
utvikling pa eget hovedinstrument mens utdanningen de folger fokuserer pa pedagogikk.
Instrumentallererne er gjerne forankret i et absolutt musikalitetssyn mens laerere som
underviser i pedagogikk og metodikk har fokus pa lereplanene og er forankret i et
relativistisk musikalitetssyn. Innen uteverutdanning er den elitistiske tankegangen sterk, og
Brindstrom mener at dette er helt nedvendig da musikerne trenger spisskompetanse for a fa
jobb i et smalt arbeidsmarked.

Heogskolelarerne i studien til Brandstrom peker pa lyttekompetanse og opplevelse som en
del av musikalitet, da et viktig aspekt ved musisering er at man skal kommunisere noe til
tilhererne. Dessuten vil det 1 slitet frem mot en musikalsk karriere vere helt nedvendig a fole
glede og vellyst ved evingen, eller ”flow” som Csikszentmihalyi kaller det i boka med samme
navn fra 1990 (ibid.). Brandstrom mener & se at det absolutte musikksynet gjor seg mer
gjeldende jo heyere opp i utdanningssystemet man kommer, men stiller samtidig spersmél om
man pa et hoyere musikalsk nivd nd er i ferd med & nerme seg den relativistiske siden.
Bréandstrom henviser til Even Ruud, som mener at vart flerkulturelle postmoderne samfunn
md fore til en relativistisk holdning, da mange gamle smaksdommer har falt (ibid.).

Mine erfaringer fra Norge stemmer overens med Briandstroms pastander, med unntak av
det han sier om at et absolutt musikalitetssyn eksisterer i kulturskolen. Jeg synes for eksempel
at lererne jeg hadde 1 min tid pa musikklinja pa videregaende viste et mer gjennomgéende

absolutt musikalitetssyn enn lerere jeg har sett 1 kulturskoler. N kan det vere en
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vesensforskjell pd dem som velger & undervise 1 henholdsvis videregaende skole og
kulturskole, selv om larerne pé papiret har den samme instrumentalpedagogutdannelsen. Det
kreves mer talmodighet og helhetlig pedagogisk tenkning i kulturskolen hvor man for det
meste underviser barn og unge. De lererne som er mest opptatte av fag og dessuten ikke er sé
tdlmodige, velger trolig & undervise hoyere aldersklasser der de kan stille hoyere krav og vare
mer pagdende i undervisningen.

Brindstrom er av den oppfatningen at flere ville hatt glede av & spille hvis det hadde veert
gehor for tanken om en kombinasjon av det relativistiske og det absolutte
musikalitetsbegrepet innen musikerutdanningene, som har vert mest preget av
ferdighetstrening og kulturarv. Han mener videre at alle barn og ungdommer har et musikalsk
utviklingspotensial, og at evnen til & uttrykke seg musikalsk er biologisk nedarvet i den
forstand at den er lik og gjelder for alle. Det gjelder a ikke skape negative, selvoppfyllende
profetier men stimulere til & beholde gleden ved & synge eller spille gjennom &rene selv om
man ikke er ekspert. Holmgren (2003) belyser ogsé dette i sin masteroppgave Horelere og

selvoppfatning, ved & sitere Blix og Bergby:

For en lerer kan det vaere klokt & huske at forventninger til elevenes evner
og ferdigheter kan resultere i selvoppfyllende profetier (ibid., s. 39).

Holmgren peker pé at hoy faglig selvoppfating forer til mer utholdenhet og oker
arbeidsinnsatsen, og at arbeidsinnsatsen kan vere kjennsavhengig. Hun viser til Imsen som
hevder at jenter forklarer fremgang med flaks, og nederlag med manglende evner. Guttene
derimot har en tendens til & forklare nederlag med uflaks og suksess med gode evner
(Holmgren, 2003).

Jeg har sett mange som har hatt méal om & bli utevende musikere, men som matte ’greie
seg” med & bli musikklerer. Mange av disse er etter min mening med pa & opprettholde det
absolutte musikalitetssynet innen sin virksomhet, ogsé pé lavere skolenivéer. Slik jeg ser det
er det bade fordeler og ulemper ved & ha lerere 1 grunnskolen som egentlig hadde et enske om
a bli utevende musikere, men som ikke nddde frem. En fordel fordi de kan vere gode
forbilder som instrumentalister og sangere og fordi de barer en tung, musikkfaglig og
kulturell ryggsekk. Dette vil gjenspeile seg i holdningene og ikke minst kommer dette til
uttrykk gjennom en sprakbruk som er tydelig faglig forankret. Ulempen kan vare at
vedkommende kan fole bitterhet hvis han eller hun berer pa uoppfylte ensker. Kanskje

identifiserer de seg ikke med folk i skolesystemet i det hele tatt og kan ha vanskelig for &

67



tenke helhetlig pedagogisk utenfor musikkrommet. Hvis de i tillegg har et rendyrket absolutt
musikalitetssyn vil de kanskje ha problemer med & interessere seg for og tilpasse
undervisningen til elever som ikke har de sterste musikalske forutsetningene (Brandstom,
1997).

Om lzrerne foler bitterhet og lav interesse for barn uten spesielle musikalske begavelser
ber de etter min mening ikke jobbe i grunnskolen, verken for elevenes del eller for sin egen
del. A vare bandlarer med et slikt utgangspunkt tror jeg er bade kjedelig og frustrerende.
Bréndstrom poengterer at laeerere ma vare bevisst sitt musikk- og musikalitetssyn, sin
bakgrunn, motivasjon og rolle, da dette vil vare helt avgjerende for elevenes mestringsfolelse
og motivasjon (ibid.). Jeg er enig i dette, og mener at musikkopplaeringen i grunnskolen i
Norge ber vere basert pa et relativistisk musikalitetssyn. Siden politikerne vil ha en skole for

alle, inneberer dette at troen pa at "alle kan” ogsd ma ligge til grunn i musikkfaget.

Gehor

Holmgren (2003) henviser til teoretikere som mener at det finnes flere typer gehor: Bengtsson
(1 Holmgren, 2003) skiller mellom to hovedtyper der den ene handler om & gjengi musikk
innenfor geherbaserte sjangre som jazz og folkemusikk og den andre er knyttet til bevisst
innlering av systematiserte og navngitte elementer, slik man finner det i horelerefaget pa
hegskoleniva. Den tredje gehorformen Holmgren presenterer, er Johanssons begrep produktivt
gehor, som handler om & kunne improvisere ved hjelp av indre musikalske ideer og som kan

defineres som:

[TThe ability to solely by ear correctly hear a certain musical structure (a
melody, a rhythmical pattern, a chord progression and so on) and be able to
show this in a concrete way (Johansson, 2002, s. 20).

Videre deles begrepet gehor inn i to: absolutt eller perfekt gehor og relativt gehor. Med
absolutt geher menes det & kunne gjengi musikalske strukturer med eksakte tonenavn mens
relativt geher betyr & kunne definere toner ut fra hverandre uten & gjengi tonenavnet. Om man
bare kan gjengi visse toner, for eksempel A og C, kalles dette ’kvasi-absolutt geher”. Det er
ganske vanlig & huske en tone man ofte spiller; oboister husker for eksempel ofte A og C som
brukes som stemmetone (i Johansson, 2002).

Béde relativt og absolutt geher kan trenes opp, men det har vart mest fokus pé relativt

gehor innen musikkutdanning. Vanlige geheroppgaver kan vaere: skriv melodien du horer,
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skriv rytmen du horer, noter ulikhetene pd det du ser skrevet pd noter og det du horer. Slike
oppgaver forekommer bade i opptaksprever og undervisning (ibid.). Innenfor den akademiske
tradisjonen fokuserer gehorfaget pa forholdet mellom klingende toner og skrevne noter. Det
har ogsé veaert fokusert mer pd a reprodusere nedskrevet musikk enn & spille pé oret.
Geherspill og improvisasjon forbindes mer med sjangre som for eksempel rock og jazz, og
her er musikerne helt avhengig av & utvikle fungerende lyttestrategier.

What chord was that? sper K. G. Johansson (2002) i sin artikkel, der han pa bakgrunn av
en studie beskriver ulike lyttestrategier hos rockemusikere. Tidlig i artikkelen fastslar han at &
spille pa oret leres ved nettopp & spille pa oret, og at det leeres sjanger for sjanger. Alle
sjangre har sine klisjeer, kjennetegn og harmonier, og jo mer kjennskap man har til slike
menstre, jo lettere er det & laere seg nye later i samme sjanger. Studiomusikere far ofte lite tid
til & forberede seg til en innspilling, men dette trenger ikke vere noe problem dersom de har
et stort klisjérepertoar innenfor den sjangeren de skal spille, og ogsd har evnen til 4 hente frem
dette repertoaret nermest ’pa direkten” (Johansson, 2004). Nar man herer mye pa en bestemt
sjanger vil hjernen gjennom bearbeiding av tonematerialet sette harmoniene i menstre. Slike
harmonimenstre integreres 1 tidlig alder. Dette setter jeg i sammenheng med annen teori 1
dreftingsdelen.

Artikkelen til Johansson er interessant, da han, som sagt, beskriver ulike spille- og
lyttestrategier hos bandmusikere. Jeg vil gi en grundigere beskrivelse av studien hans, da jeg
mener at hans resonnementer rundt informantene sine lytte- og spillestrategier har
overforingsverdi til min oppgave.

I studien av rockemusikere komponerte Johansson 3 later: én enkel og én litt
vanskeligere, men der begge inneholdt typisk rockeharmoniseringer. I tillegg komponerte han
én lat som ikke inneholdt sjangertypiske klisjeer i det hele tatt. Deltakerne i studien var alle
musikere, men halvparten hadde ingen formell skolering. Under gjennomspillingen av latene
spilte de henholdsvis gitar, keyboard og bass — en skolert og en "uskolert” musiker pa hvert
instrument.

For Johansson analyserer funnene av undersekelsen lister han opp felgende mulige
holdepunkter som en musiker har for & here hvilke akkorder som skal komme, og dermed for
a kunne spille pd gehor: 1) lytte til harmonisk rytme for & here hvor i frasen akkordene skifter,
og hva kan man forvente seg at kommer; 2) lytte til basslinje da denne kan gi et hint om
harmonisk retning; 3) lytte til melodi; hvis melodien hovedsakelig er bygget opp av

akkordtoner blir det lettere & hore harmoniene; 4) lytte til altererte akkorder der eventuelle
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ledetoner hjelper den som spiller til & finne neste akkord; og 5) stil og lydbilde; en stil eller
sjanger sier noe om hvilke akkorder man kan forvente.

I Johanssons studie var det geheret som ble satt i fokus, og men seansen ble tatt opp pa
video for a kunne analysere handbevegelser og kroppssprak. Informantene spilte en om
gangen, og de spilte til en forhandsinnspilling hvor bare deres instrument manglet i lydbildet.
De hadde ikke noe besifring a se etter og de fikk ikke here gjennom létene pa forhdnd. Alt
som ble spilt ble transkribert til notasjon og deretter analysert. Deltakerne i Johanssons studie
vekslet mellom & lytte og & spille, og flere av de nevnte lytte- og spillestrategiene ble brukt av
samme person i en og samme lat. Forfatteren peker pa at instrumentalistene hadde ulike
forutsetninger pa grunn av rollene som folger med instrumentene. For eksempel kan en
gitarist i storre grad ta pause pa pd-slag® enn en bassist.

Lyttestrategier som ble brukt var for eksempel a lytte etter gjenkjennbare harmoniske menstre
som for eksempel 12-takters blues* og 1-5-4-progresjon’. Ved & veere kjent med slike menstre
kan forstdelsen av musikken komme fort, kommunikasjonen med medspillerne bli mer
effektiv og gehorspillet gli lettere. I den tredje 14ta, hvor akkordprogresjonen ikke fulgte noe
kjent menster, ble andre strategier tatt 1 bruk, som & definere akkorder ut fra ”soundet” 1 et
instrument. En gitarist kan for eksempel gjenkjenne en dpen D-akkord ut fra hvilke
akkordtoner som ligger i topp og/eller bunn pa akkorden, og har dermed det som tidligere ble
betegnet som et kvasi-absolutt gehor.

Deltakerne brukte ogsa det Johansson betegner som ulike spillestrategier: Flere lyttet etter
hvilke intervaller bassen i opptaket spilte og forsekte a finne fragmenter i melodien som
kunne gi et hint om hvilken akkord som skulle komme. Deltakerne ble bedt om a spille kun
akkorder, likevel var det flere av dem som spilte riff og melodifigurer 1 tillegg. Gjennom
intervjuene kom det frem at flere provde & tillegge 14ta noe eget gjennom improvisasjoner
og/eller at de spilte melodi for & dekke over usikkerhet. Flere forsokte seg ogsd med 4 spille
bassnoter og ut fra dette bygge akkorder i de tilfellene det var tid til dette i 1ata. Deltakerne
viste seg ogsa 4 “gve inn feil” og deretter repetere feilene i senere gjennomspilinger. P4 denne

maten ble de ”deve” for hva som var riktig.

3 Slagene innen en takt har ulik tyngde. I en 4/ 4-takt er slag nummer 1 og 3 tunge, mens 2 og 4 er lette. Nar man spiller pa 1 og 3 kalles det
gjerne pa-slag, mens & spille pa 2 og 4 kalles gjerne etterslag. Bassgitar og basstromme spiller typisk pa 1 og 3 for & markere tyngden.

4 1 blues er det vanlig a bruke en akkordrekke som bestédr av 12 takter og som repeteres gjennom hele lata. Et bluesskjema har vanligvis 3
akkorder; tonika, som er grunntoneakkorden; subdominant som er 4. trinns-akkorden og dominant som er 5. trinns-akkorden. Folgende er et
typisk 12-takters blues-skjema: tonika x 4 takter, subdominant x 2 takter, tonika x 2 takter, dominant x 1 takt, subdominant x 1 takt og til
slutt tonika x 2 takter.

3 En 1 - 5 — 4-progresjon betyr at disse 3 akkordene repeteres i denne rekkefelgen: Tonika, dominant og subdominant.
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I en avsluttende kommentar padpeker Johansson at spillesituasjonen 1 hans studie var
konstruert og at det derfor er risikabelt & generalisere. Han konkluderer imidlertid pé folgende
mate: Deltakerne hadde en fordel ved a kjenne til sjangertypiske menstre, men dersom
sjangeren er ukjent — som i tilfellet med den mest kompliserte 1ata — viste det seg vanskelig a
spille pa eret. Johansson mener videre at man ikke kan kalle det 4 spille pa eret” med mindre
man kjenner sjangeren og har akkordprogresjonen internalisert. Foruten at de skolerte
musikerne behersket det musikkrelaterte fagspréket”, var det lite som skilte disse fra de
uskolerte” musikerne.

P& den tredje og mest komplekse og sjangerutypiske lata spilte imidlertid de skolerte

6 akkorder enn de uskolerte, selv om dette ogsa forandret sjangeren. De

musikerne flere “feite
holdt seg i mindre grad til stilen enn de uskolerte, og Johansson forklarer dette med at de
gjennom utdanning muligens har opparbeidet seg et storre repertoar som de plukker fra for &
lage sitt eget musikalske uttrykk.

Etter min mening kan funnene i denne studien brukes som argument for at uformell lering

kan vere vel s bra som formell musikkutdanning med tanke pé & kunne spille pé eret i et

band.

8 En feit” akkord er en akkord hvor det er lagt til flere skalatoner enn i den tradisjonelle treklangen som er bygget opp av
grunntone, ters og kvint. Dette gjores for & gi mer spenning og for & kunne gi mulighet til opplesning til flere akkorder. Toner
som legges til er gjerne 6, 7, 9, 11 og 13. Dette forekommer iblant innen rock, litt oftere i pop og svert ofte innen jazz.

71



Metode

I dette kapitlet vil jeg gjore rede for hvordan jeg har designet prosjektet mitt, hvordan jeg har gatt frem
for & finne informanter, hvilke metoder jeg har brukt og hvordan dataene har blitt behandlet. Ordet

metode brukes i1 dagligtale, men i forskningseyemed er det viktig 4 avgrense begrepet:

Metode er snevert definert den hdndverksmessige siden av vitenskapelig virksomhet, eller
mer presist leeren om de verktoy som kan benyttes for & innsamle informasjon

(Halvorsen, 1993, s 15).

Kvale (1997) forklarer begrepet slik: ”Begrepet metode betyr opprinnelig: veien til mdlet. Nar
det ikke er angitt noe mal er det vanskelig & vite veien dit” (ibid., s. 114). Som jeg skrev i
forordet ble min “’vei” for oppgaven endret underveis fordi jeg ikke fikk tak alle informantene
jeg lette etter. Hovedformalet for oppgaven har jeg holdt fast ved; & finne sammenhenger
mellom musikalsk identitet, smak og geher. Da den empiriske undersokelsen ble mindre i
omfang, ble formalet for selve studien endret fra & vaere tenkt som forklarende forskning til
beskrivende forskning. Halvorsen (1993) hevder at forklarende forskning har til hensikt &
finne drsaksforklaringer, mens beskrivende forskning har til hensikt & underbygge forskning
som allerede er gjort. Teoridelen i min oppgave ble altsa tyngre og jeg ville da bruke
undersekelsen som et ”dykk™ i praksisfeltet for & eksemplifisere mitt teorigrunnlag etter & ha
dreftet ssmmenhengen mellom musikalsk identitet, smak og geher ut fra tidligere forskning. 1
utgangspunktet ville jeg sammenligne to grupper informanter som hadde bakgrunn i ulike
smakskultuerer. I sé tilfelle ville studien vaert komparativ. Da grunnlaget for sammenligning
forsvant allerede da jeg skulle finne informantene valgte jeg heller & gjore en kasus-studie.
Jeg kunne ha skrevet mye om denne ufrivillige dreiingen av fokus og metodevalg, men
jeg kunne ogsé utelatt helt & fortelle leseren om at det 14 en annen plan til grunn. Arsaken til at
jeg vil ta det med, er at jeg gjennom teorien har sett konturer av interessante forklaringer pa

det som oppsto, hvilket jeg har kommet inn pa tidligere.

Begrunnelse for valg av kvalitativ metode

Da prosjektet mitt var ment & munne ut i ny kunnskap om elevers forutsetninger i bandspill som igjen
kunne brukes i musikkundervisningen, var det naturlig & jobbe kvalitativt og & foreta en kasusstudie i
den praktiske situasjonen “bandspill”. Det vil si & ga naert innpé og studere mekanismer som utspiller
seg mellom musikerne, mellom lerer og musikerne samt mellom musikerne og deres instrumenter. Jeg

var veldig &pen for & utvide horisonten og diskutere nye fenomener jeg matte oppdage i en praktisk
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bandseanse, i tillegg til & diskutere det eventuelle resultatet i forhold til problemstillingen. Hellevik

(1995) beskriver en slik holdning i boka Sosiologisk metode pa folgende mate:.

I en kvalitativ undersokelse vil en forsker i stedet for systematisk klassifisering og
opptelling av noen utvalgte egenskaper basere seg pa sin egen evne til & oppfatte et

menster i helheten av egenskaper (ibid., s. 64).

Hellevik hevder videre at kvalitativ metode er & foretrekke hvis man har lite kjennskap til fenomenet
som man velger a forske pd. Senere, nar man har flere begreper man kan fremsette testbare hypoteser
fra kan man heller gd over i kvantitative undersekelser Jeg er fortrolig med Helleviks “anbefaling”, da
jeg foler jeg har mye & leere om forskningsperspektivet selv om jeg har flere ars erfaring som
bandlarer i ungdomsskolen. Kvalitative data er typisk ikke-tallfestbare og kan vise vei til dybden,
mens kvantitative data er tallfestbare og viser vei til bredde. Kvalitativ metode kan hjelpe forskeren til
a se sosiale relasjoner og gi en mer fullstendig og dypere forstaelse av et fenomen. Forskeren far
gjerne et mer personlig forhold til datagrunnlaget siden det ofte er forskeren selv som foretar bade
datainnsamlingen og analysen. Ulempen med kvalitativ forskning er at den i liten grad kan bidra til

generalisering av fenomener (Halvorsen, 1993).

Mye av det jeg har lest om smak, geher og musikalsk identitet er basert pa kvantitative
undersekelser der generalisering ofte foregar pa bakgrunn av et statistisk materiale, og innenfor
rammer som tillater forskerne & foreta denne typen generalisering. Nar det gjelder kvalitative
undersgkelser som jeg har hentet mye inspirasjon fra, vil jeg nevne spesielt Johnssons (2004) artikkel
What chord was that? A study of strategies among ear players in rock music. Ved a lese denne ble min
horisont utvidet, og artikkelen hjalp meg til & ta med spillestrategier som variabel i min egen
undersekelse, og ogsa a sette dette i ssmmenheng med informantenes musikalske identitet. En slik
utvidelse av perspektivet var bare til et gode, og krevde heller ikke at jeg matte endre ideen om
gjennomferingen av min kvalitative kasusstudie. Hellevik (1995) beskriver fordelen ved kvalitative

kasusstudier slik:

Fordelen med & konsentrere seg om en eller noen fa enheter er at det muliggjer en meget
detaljert beskrivelse av enhetene, samtidig som en fér det nedvendige overblikk til & se

detaljene i sammenheng og kan skape seg et helhetsbilde av enheten (ibid., s. 53).

Personlig synes, riktignok uten & ha prevd noe annet, at kvalitativ metode passer bedre for

meg, da jeg liker & komme nar menneskene det dreier seg om. Nerheten jeg fikk til
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informantene har allerede gitt erfaringer som jeg har fatt bruk for i mitt daglige virke, uten at

dette nedvendigvis har vart matnyttig for masteroppgaven.

Jakten pa informantene

Da jeg bestemte meg for & underseke bandspill blant ungdomsskoleelever i masteravhandlingen,
valgte jeg a finne informanter pé arbeidsplassen min. Jeg sa kun fordeler ved at jeg kjente elevene fra
for, da det gjorde undersegkelsessituasjonen mer troverdig som en undervisningssituasjon. Dette mente
jeg ville gi starre overferingsverdi av resultatene i min undersgkelse til min egen eller andre lereres

praksis. Hellevik sier:

Det gjelder & unnga at svakheter ved undersokelsesopplegget kan vere érsak til det
mensteret vi finner, slik at det blir vanskelig & trekke slutninger om de sosiale

fenomenene vi hadde til hensikt & belyse (Hellevik, 1993, s. 21).

Jeg mener at en ukjent leerer i dette tilfellet ville vart en svakhet, og for 4 unnga dette gjorde jeg et
skjonnsmessig utvalg (Hellevik, 1993). Jeg utarbeidet et brev (se vedlegg) til bade skoleledelse og
foreldre for & ivareta kravet om informert samtykke. I forhold til dette skriver Halvorsen (1993):

De som omfattes av undersekelsen, ma pa en lett begripelig mate informeres skriftlig om
hensikten med prosjektet, hvordan opplegget er og pé hvilken mate resultatene skal
formidles og brukes videre. Samtykke er & forstd som en uttrykkelig godtaking av a delta
i en undersekelse (ibid., s. 167).

Skoleledelsen ga meg samtykke til & lete etter informanter blant skolens 312 elever. Forste utspill mot
elevene var & ga en runde i klasserommene og fortelle om at jeg skrev masteroppgave i musikk, for
deretter & be dem rekke opp handa dersom de hadde foreldre som lyttet til henholdsvis klassisk eller
dansebandmusikk. De elevene som rakk opp hénda fikk tilbud om & komme pé et mete for & fa mer
informasjon. Det kom i overkant av 20 elever pa matet. Der fikk de vite mer om mine planer, og de
som var interesserte i & veere med fikk med seg et brev hjem til foreldrene. Jeg gjorde altsé et tilfeldig
utvalg, og matte ta ”det jeg fikk” da jeg ikke kunne tvinge noen til & delta. I forhold til oppgavens
problemstilling sa jeg i utgangspunktet ikke dette som noen ulempe. Thagaard (i Holmgren, 2008)
kaller dette tilgjengelighetsutvalg.

I brevet elevene fikk var det en beskrivelse av studien, og et kort sperreskjema der

foreldrene skulle svare pd hvilken musikkstil de likte best av danseband og klassisk samt en
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oppfordring til & returnere brevet med signatur for & samtykke til at de selv og deres barn
kunne delta i studien, komme pé skolen og delta i en bandseanse. I tilfelle jeg skulle fa mange
a velge 1, hadde jeg gitt foreldrene mulighet til a sette ring rundt forskjellige alternativer som
handlet om antall lyttetimer og hvilken periode 1 barnas liv de [barna] i sterst grad hadde blitt
eksponert for de musikksjangrene som foreldrene foretrakk. Planen min var & plukke ut de
som hadde fatt “mest” av den aktuelle musikken. Svarene pé brevet lot vente pa seg, og jeg
forsto det etter hvert slik at det stoppet i mange hjem fordi foreldrene ikke hadde lyst til &
komme pa skolen og spille. Jeg tror ideen om & ha med foreldre rett og slett gdela litt for meg.
Jeg matte tenke meg om mange ganger, og jeg matte innse at grunnen til at jeg synes det var
vondt 4 forkaste ideen om & ha med de voksne var at jeg personlig hadde veldig lyst til &
gjennomfere studien pa nettopp denne méaten. Flere hadde underveis i utarbeidelsen av studien
spurt meg hvorvidt det & ha med voksne ville gagne oppgaven min, og dette fant jeg det etter
hvert vanskelig a svare positivt pa. Jeg fant et stottende sitat hos Kvale (1997) vedrerende
dette: Intervju s& mange personer du trenger for & finne ut det du trenger a vite” (ibid., s 58).
Jeg forstar dette som at man skal intervjue “verken flere eller feerre” enn man behever. Etter
narmere vurdering droppet jeg ideen om & ha med foreldre og jeg laget et nytt brev som
forklarte dette.

Jeg matte purre mange ganger for & fa tilbake sporreskjemaene, og etter 2 maneder
hadde jeg bare fatt inn 5 skjemaer, alle fra sjangeren danseband. Da jeg allerede hadde veert
en runde pa hele skolen s jeg ingen grunn til & starte letingen pd nytt. En mulighet kunne
vare 4 lete pd andre skoler, men jeg ville ikke g inn 1 nok en tidkrevende prosess med
venting og purring. Dessuten var det et poeng at elevene og jeg skulle ha kjennskap til
hverandre.

Jeg bestemte meg for 4 begrense vektleggingen av studien, kutte ut den klassiske
dimensjonen og heller skrive en mer teoretisk rettet oppgave der jeg kunne bruke studien for &
eksemplifisere og diskutere de teoretiske utgangspunktene. Med sé fa informanter kunne jeg
umulig forsvare undersgkelsen som induktiv, som betyr & utlede ny teori ut fra dataene
(Holmgren, 2008) og a4 nerme seg en virkelighet man ikke kjenner uten klare hypoteser”
(Halvorsen, 1993, s 80). Det ble heller ikke riktig & kalle det en ren deduktiv tilneerming, da
det betyr a teste ved & la teorier veere utgangspunkt for empiriske observasjoner (Halvorsen,
1993). Siden jeg ville se bade pa empiriske enkelttilfeller og teori, blir det riktigere & kalle
dette en abduktiv tilneerming (Dalen, 2004). Da kvelden for selve bandseansen kom, var

utvalget blitt enda mindre enn de forespeilede 5, og bare 3 elever mette opp.

75



Planlegging og gjennomfering av bandseansen

Det jeg onsket & finne ut gjennom bandseansen var helt konkret og i prioritert rekkefolge:

e [ hvilken grad deltakerne herte nar de skulle skifte akkord 1 det harmoniske forlepet

e Hyvilke strategier de brukte for a spille riktig

e Om de presterte ulikt pd de to 1dtene som var valgt ut i forbindelse med seansen

Jeg hadde tatt med meg to later til bandseansen; rockelata Tweeter and the Monkey Man og
dansebandlata Du forsvann som en vind. Disse to var begge typiske for sin sjanger med tanke
pa akkordskjema og form, men samtidig regnet jeg begge to som relativt gamle og ukjente.
Elevene ble fordelt pa henholdsvis gitar, bass og piano, og selv sang jeg og spilte trommer.
Deltakerne fikk utdelt akkordrekke og formskjema pa begge latene, men de fikk ingen
indikasjoner pa hvor /enge hver akkord skulle spilles.

I forkant av begge latene gjennomforte vi forgvelser. Dette var for at informantene skulle
bli kjent med akkordene, grepsskiftene samt at de skulle bli noenlunde samspilte. Forst ga jeg
alle individuell oppfelging pé sitt instrument ved 4 gjennomga akkordene. De ble bedt om a
prove de ulike delene (intro, vers, refreng) ved a spille 4 ganger pa hver akkord i den
rekkefalgen som sto pé arket. Deretter ble det gjennomfort en felles gvelse pé to og to
akkordskifter, og ogsa her ble deltakerne bedt om 4 spille 4 ganger pa hver akkord. Del for del
ble ovd inn med minst mulig hjelp, og til slutt ble sangen forsekt spilt tvers igjennom.
Prosedyren var lik for begge latene. Alt ble tatt opp med en digital lydopptaker og senere
transkribert. I etterkant av gjennomspillingene gjennomferte jeg et halvstrukturert
gruppeintervju som ogsa ble tatt opp. Jeg hadde ogsé laget en observasjonsguide som jeg
delvis fylte ut underveis. I etterkant fylte jeg inn det jeg kunne svare pa ved hjelp av

lydopptaket, som for eksempel hvor lang tid vi brukte pa hver del.

Datainnsamling

I mitt prosjekt valgte jeg a legge hovedvekt pa innsamling og drefting av sekundcerdata samt
a supplere med primeerdata. Halvorsen beskriver sekundardata slik: ”Dette er informasjon
som foreligger i en eller annen form og som er mer eller mindre tilgjengelig” (Halvorsen,
1993, s. 72). Det finnes ulike typer sekunderdata, og jeg valgte & bruke forskningsdata; altsa
data som andre forskere har publisert pa bakgrunn av empiriske studier. I mitt prosjekt har jeg

brukt forskningsrapporter om musikalsk identitet, gehor og smak som er utgitt i beker,
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artikkelsamlinger og masteroppgaver. Disse tekstene utgjor teorigrunnlaget som jeg drefter
mine egne problemstillinger i lys av. For & eksemplifisere teorien brukte jeg ogsé
egeninnsamlet empiri, som er data bygget pa sanseerfaring (Halvorsen, 1993). Nar det er
forskeren selv som foretar datainnsamlingen kalles dette primeerdata (ibid.). Det empiriske
datamaterialet ble samlet inn ved hjelp av opptak av bandseanse, intervju og en
observasjonsguide. Ved at jeg selv var med og spilte og ga instrukser inntok jeg en deltakende

forskerrolle, slik Halvorsen forklarer det:

Er forskeren deltakende, spiller forskeren selv rollen som et medlem av det sosiale
systemet han studerer, han inngar i samhandling med medlemmene av et sosialt system.

Deltakende observasjon kan vaere aktiv eller passiv (ibid., s. 86).

Min deltakelse var dessuten aktiv, da jeg hele tiden bevisst pavirket situasjonen gjennom a
bestemme hendelsesforlapet og gi hint om spillingen for at bandet skulle komme videre
(Halvorsen, 1993 og Hellevik, 1995). Latvalget var ogsa en aktiv handling fra min side for &

belyse de ulike dimensjonene i det jeg ville utforske.

Bandseansen

Alt som ble sagt og spilt under bandseansen ble tatt opp med digital lydopptaker og senere transkribert
s noyaktig som mulig i riktig rekkefolge. Det er en vanskelig og tidkrevende prosess & skriftliggjore
muntlig sprak, og man kan fort bli fristet til & slurve. Heldigvis hadde jeg sikret meg et godt lydopptak
som gjorde det lett & hore. Kvale (1997) beskriver problematikken slik: ”Enhver transkripsjon fra én
kontekst til en annen medferer en rekke vurderinger og beslutninger” (ibid., s. 102). For & vere sikker
pa at transkripsjonen skulle oppfylle kravene om validitet (gyldighet) og reliabilitet (palitelighet) 1
forhold til min forskning valgte jeg forst og fremst & skrive alle dialogene og lydlige utbrudd ordrett.
Jeg gjorde et utvalg av hvilke pauser jeg markerte med prikker. For eksempel var det viktigere for meg
a konkretisere at en elev tok tenkepause enn at jeg som larer brukte tid pa & skru fast en

basstrommepedal.

Hver enkelt informants spilling pa instrument ble notert i kolonneskjemaer hvor de hadde
hver sine linjer. Akkorder ble nedtegnet med bokstaver med riktig antall repetisjoner i forhold
til det egentlige akkordskjemaet i hver takt. Rytmiske ungyaktigheter ble forklart i parenteser
der disse oppsto. Deretter sammenlignet jeg deltakernes spill med instruksene som ble gitt
underveis og det egentlige akkordskjemaet. Alle “’spillefeil” ble markert med gratt i skjemaet,
slik at det var lett & se avvik til senere bruk i analysen. Hellevik pdpeker at det innen kvalitativ

forskning er ganske vanlig & bruke klassifiseringer i bearbeidelsen av data, og at
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databehandlingen allerede her glir litt over i analyse (Hellevik, 1995). Denne klassifiseringen
for spillefeil var lett & gjore i Word uten & forkludre dokumentet, og jeg ventet med a lage

notater for de andre variablene til senere i prosessen.

Gruppeintervju

Pa forhand hadde jeg laget en intervjuguide til bruk i et gruppeintervju som ble gjennomfort
umiddelbart etter bandseansen. Jeg brukte intervjuguiden som en mal, men var dpen for at det
ville dukke opp ting underveis som ville kreve oppfolgingsspersmaél eller at jeg ville bli nedt
til & forklare spersmalene mer grundig. Noen spersmal var apne og ga pa den maten rom for
hvilket som helst svar, mens andre var mer lukkede og krevde at deltakerne valgte et av flere

svaralternativer. Intervjuet ble senere transkribert ordrett, Fokus for samtalen var:

e Hvordan deltakerne opplevde spilleutfordringene, pd instrumentet og i forhold til
latene

e Om de oppfattet ldtene som forskjellige

Pé spersmal der deltakerne ikke svarte pa eget initiativ, gjentok jeg spersmalet direkte til den
som ikke hadde svart. Fordelen med et slikt halvstrukturert gruppeintervju er nettopp at man
kan ivareta, bygge videre pa eller fi forklart det som observeres, sies eller ikke sies underveis.
Faren ved en sé lgs form er at informantene kan bli pavirket av meg som gjennomforer
intervjuet og av hverandre. I ettertid ser jeg at jeg med fordel kunne snakket med deltakerne
hver for seg, da de tydelig ble pavirket av hverandres svar nar alle skulle uttale seg om samme
sak. Dette ble spesielt tydelig da informantene skulle svare "lett” eller ”vanskelig” nar de fikk
fortlopende spersmal om del for del av bandseansen. Halvorsen fremhever at en
gruppesamtale har en fordel ved at informantene kan supplere hverandre, noe som 1 hoyeste
grad skjedde — men jeg opplevde det ikke som positivt for datainnsamlingen. Det oppsto 1
stedet en slags konkurranse deltakerne imellom om & svare lett” fortest, og jeg tror ikke de
var arlige pa alle svar. Heldigvis fikk ikke dette store konsekvenser for analysen, da
transkripsjonen av spillet var sé tydelig i forhold til hva hver enkelt mestret og ikke. Et annet
aspekt ved det som oppsto kan vere det som Hellevik (1995) peker pé; nemlig at informanter

ubevisst kan endre oppfersel fordi de vet at de blir mélt:

78



Forskeren risikerer derfor at det datamaterialet som skal gi dem kunnskaper om bestemte
sosiale situasjoner, i stedet forst og fremst forteller hvordan mennesker ter seg i rollen

som “forsgkskaniner”(ibid., s. 98).

Observasjon

Ulempen med & ta opp bare lyd og ikke bilde, er at man fér en dekontekstuell versjon_av hendelsene;
det vil si at man ikke fr med noen visuelle aspekter ved situasjonen (Kvale, 1997). For & fange opp
nonverbale signaler som lydopptaket fra bandseansen ikke kunne ivareta hadde jeg utarbeidet en
observasjonsguide. Observasjonsguiden var utarbeidet etter samme mal som intervjuet. For & teste om
informasjonen informantene selv ga i forhold til om de opplevde latene og gjennomspillingene som
vanskelige stemte, noterte jeg her hvor mange forsek som madtte til og hvor lang tid de brukte pd hver

del.

Halvorsen (1993) skiller mellom observasjon i feltet og observasjon i arrangerte
laboratorieundersokelser. Jeg vil si at bandseansen var en kombinasjon av felt og
laboratorium: Situasjonen var arrangert, men likevel foregikk ekta 1 et naturlig miljo der
informantene var kjent, pa deres eget musikkrom og med deres egen musikklzrer.
Observasjonsguiden jeg laget hadde de samme hovedpunktene som intervjuguiden for & fa et

bedre overblikk over fenomenene jeg var interessert 1.

Svarene ma tolkes ut fra mimikk, tonefall og kroppssprék, og nye spersmél ma stilles for
a kontrollere om tolkningen er dekkende for det intervjupersonen mener (Hellevik, 1995,

s. 88).

Dette som Hellevik papeker her fikk jeg ikke til. I ettertid ser jeg at jeg burde hatt hjelp til &
observere deltakerne, da jeg hadde sa mye & tenke pa i selve situasjonen at jeg kan ha gatt
glipp av viktige nonverbale signaler. Halvorsen peker pa at observasjonsevne er noe som ma
trenes opp, og at man ideelt sett ber fungere som et kamera. Jeg hadde vurdert, men sé
forkastet, ideen om & bruke videokamera av to arsaker: jeg regnet med at transkripsjonen av et
videoopptak ville bli enormt omfattende samtidig som jeg ogsa sa en fare for at jeg ville fa en
masse ungdvendig informasjon. Det jeg hovedsakelig var ute etter i bandsesjonen mente jeg

ville komme tydelig frem 1 lydopptaket og gjennom observasjon.

Evaluering av metodevalg i forhold til valide data

Halvorsen (1993) peker pa at det er en stor utfordring & finne “riktige” data i forhold til
problemstillingen. Jeg trodde i utgangspunktet at jeg hadde en god plan for datainnsamlingen,
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men ble etter 4 ha analysert dataene mine overrasket over at instrumentferdighetene til
elevene ble sa avgjerende for hvordan de mestret latene og situasjonen. Dessverre ble mangel
pa instrumenttrening derfor litt til hinder for det jeg egentlig ville underseke. Siden jeg hadde
gode erfaringer som lerer pa bandrommet hadde jeg en forforstéelse av at ’jeg kan laere dem
hva som helst”. ”Kampen” med instrumentene tok imidlertid sa stor plass at jeg ble for opptatt
med dette til & kunne fylle ut observasjonsguiden pé en tilfredsstillende mate undervesis.
Intervjuet tok ogsa en annen vending enn jeg hadde trodd; deltakerne ble i for stor grad
opptatt av hverandres svar. I arbeidet med a utarbeide en profil for hver enkelt deltaker i
forhold til det som var utgangspunktet for undersekelsen var den ngyaktige transkripsjonen av
bandseansen til best hjelp. Informasjonen som ble samlet inn ved hjelp av intervjuguide og

observasjonsguide ble for det meste et supplement til transkripsjonen fra bandseansen.

Selv om jeg ikke greide a bruke observasjonsguiden helt slik jeg hadde hépet, &pnet det seg nye
derer nar det gjaldt & drefte deltakernes mestring i bandsituasjonen i forhold til deres musikalske
identitet, fordi situasjonen belyste hvordan musikalsk identitet ogsa beror pa gruppeprosesser. Noe
kunne veert annerledes hvis jeg hadde hatt hjelp til & instruere underveis, for det ble mye for meg a
skulle spille trommer, synge, gi instrukser og observere pé én gang. Slik sett er jeg forneyd med
metodevalget, for man ma vaere forberedt pa at ikke alt kan detaljplanlegges i forskning. Jeg synes
ogsa at jeg fikk ut nok av dataene til & kunne gjore en interessant diskusjon i forhold til

teorigrunnlaget.
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Underseokelsen

Innledning og beskrivelse

En maikveld i 2009 mette tre ungdomsskoleelever opp p& bandrommet pé skolen vér for 4 delta i
undersgkelsen. Det var Line og Torbjern fra samme klasse pd 8. trinn og Heine fra 9. trinn. Jeg kjente
alle tre gjennom musikkundervisningen og jeg var ogsa kontaktlaerer for de to fra 8. trinn. Det de
visste om undersgkelsen pa forhand var at de skulle spille to later og at det skulle tas lydopptak. Jeg
hadde gitt dem en cirka tidsramme pa 3 timer, noe som viste seg & vere passe. Siden to elever ikke
mette opp, bestemte jeg meg for & spille trommer selv. Deltakerne ble fordelt pé gitar, bass og piano
for & gi et troverdig lydbilde og sterst mulig akkordmateriale til undersekelsen. At jeg spilte trommer
viste seg dessuten a vaere lurt, da jeg ved hjelp av trommeoverganger lett kunne gi hint om nye deler i
latene, og ikke minst stoppe spillingen effektivt der det var nedvendig. Til & ta opp spilleseansen og
intervjuet etterpd, hadde jeg en digital lydopptaker som jeg satte bakerst i rommet. Jeg lot denne sta pa

hele tiden med unntak av pausene hvor vi spiste boller.

Til bandseansen hadde jeg med to later: Rockelata Tweeter and the Monkey Man med
Traveling Wilburys og dansebandlata Du forsvann som en vind med Lasse Stefanz. Til hver
lat fikk deltakerne et ark der det sto inndelingen av lata og hvilke akkorder som skulle vere pa
hvilken del. Alt var notert ned 1 riktig rekkefolge slik at deltakerne skulle slippe & flytte
blikket opp og ned pa arket. De fikk ingen indikasjoner pa hvor mange takter eller slag
akkordene skulle spilles, da hovedpoenget med undersegkelsen var 4 teste om de greide a lytte

seg til & hare akkordskiftene selv.

Her er litt av oppsettet som deltakerne fikk pa rockelata:

Intro: am

Vers: amGFam-G F am
am GFam-G F am

Refreng: am E D am

Mellomspill:  am

Det ble gjennomfort forevelser for begge 14tene for at informantene skulle bli kjent med akkordene og

akkordskiftene, men ogsé for at de skulle bli samspilte. For & hjelpe leseren til & holde styr pa taktslag
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og forsek pa gvelsene har jeg valgt & skrive alle tall med tall i stedet for bokstaver slik: 2. Nummer i

rekkefalgen skrives slik: 2., altsd med punktum bak.

Forst fikk alle deltakerne individuell opplering, og 1 den forbindelse ble de bedt om &
prove de ulike delene av lata (intro, vers, refreng) ved & spille 1 takt a 4 slag pa hver akkord 1
den rekkefolgen som sto pa arket. Deretter gjennomforte vi en felles ovelse der vi evde pa a
bytte frem og tilbake mellom to akkorder. Ogsa her ble deltakerne bedt om a spille 4 ganger
pa hver akkord. En av farene” ved & la deltakerne bli vant til & spille 4 slag pa hver akkord,
er at de venner seg til en harmonisk rytme pa 4 slag, som de 1 neste omgang kanskje kan
komme til & bruke som strategi. I dette tilfellet, med latene Tweeter and the Monkey Man og
Du forsvann som en vind ville denne strategien ikke fungere, da begge sangene tidvis har en
annen harmonisk rytme.

For & gi leseren et bilde av de to latene som spilles, og utfordringene som deltakerne sto
overfor, folger her en oversikt over den harmoniske rytmen i de to ldtene som skulle
gjennomgas. I stedet for a vise til vedlegg senere i teksten er oppsettet til hver latdel satt inn

og forklart der dette er nedvendig.

Den harmoniske rytmen pd Tweeter and the Monkey Man er som folger:

Intro/mellomspill: Her er det kun én akkord og ingen bytter.

Pé deltakerne sitt ark var introen og mellomspillet notert slik:

Intro: am

Det egentlige oppsettet ser slik ut:

am

1-2-34 | 1234 | 1234 | 1-2-34

Vers: Verset bestar av 2 runder a 2 like fraser, hvor hver frase har en harmonisk rytme pa 4 slag pa
hver akkord. Da verset bestar av 2 like runder skal frasene spilles 4 ganger. Den forventede
utfordringen i verset er at a-moll ma spilles i 8 slag i overgangen mellom frasene, noe som kan vere

forvirrende nar deltakerne ikke far se hvordan akkordene er fordelt pa taktslag. Deltakerne fikk litt
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hjelp til & forsta dette ved at jeg illustrerte at a-mollakkorden skulle ligge litt lenger ved a sette inn en

bindestrek.

Pa deltakerne sitt ark var verset notert slik:

am GFam-GF am

am GFam-GF am

Det egentlige oppsettet ser slik ut:

am G F am G F am
1-2-3-4 1-2-3-4 1-2-3-4 1-2-3-4 1-2-3-4 1-2-3-4 1-2-3-4 1-2-3-4
am G F am G F am
1-2-3-4 1-2-3-4 1234 (1234 {1234 (1-2-3-4 |1-2-3-4 1-2-3-4

Refireng: Refrenget starter med en harmonisk rytme pé 8 slag for akkordskifte. Deretter kommer

utfordringen, nemlig & here at siste akkordskifte skal komme etter 4 slag. Harmonisk fungerer det &

vente i 8 slag for byttet, men melodifrasen fér ingen god avslutning om man ikke lander pa tonika.

Den siste a-mollen i verset skal ogsa holdes i 4 slag, men siden neste del, altsd mellomspillet, bare gér

i a-moll, kan deltakerne ta pause i tellingen og lytte til melodien jeg synger i mellomspillet og starten

pa neste vers for de begynner & telle pa nytt.

Pé deltakerne sitt ark var refrenget notert slik:

amem D am

Det egentlige oppsettet ser slik ut:

am

cm

am

1234

1234

1234

1-2-3-4

1-2-3-4

1-2-3-4
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Den harmoniske rytmen pa Du forsvann som en vind:

Intro/mellomspill: 1. og 2. akkordskifte skal komme etter 4 slag, deretter skal A-dur ligge i 8 slag.
Utfordringen ligger i & komme riktig ut fra starten. At A skal ligge i 8 slag er lett & hore siden

melodien ikke er slutt etter 4 slag, og besifringen ikke foreslar flere akkorder.
Pé arket til deltakerne er intro og mellomspill notert slik:

AEA

Det egentlige oppsettet ser slik ut:

A E A

1-2-34 | 1234 | 1234 | 1-2-34

Vers: Verset bestér av 2 like runder. Det starter med en harmonisk rytme pa 8 slag for bytte. Dette skal
skje 2 ganger. Deretter kommer utfordringen a skulle here at E skal ligge i 12 slag for bytte.
Harmonisk fungerer det delvis & benytte en strategi pa 8 slag gjennom hver runde, men det er ingen
god lesning for melodien. Hver runde starter og ender pa samme akkord, og deltakerne fikk samme

hjelp her som i forrige 14t; en bindestrek illustrerer at A-dur skal holdes.
Pé arket til deltakerne er verset notert slik:

ADEA-DEA

Det egentlige oppsettet ser slik ut:

A D E A

1234 | 1234 | 1-2-3-4 | 1234 | 1234 | 1234 |1-2-34 | 1234

1234 | 1234 | 1-2-3-4 | 1234 | 1234 | 1234 | 1234 | 1234
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Refreng: Refrenget bestar av 2 like runder, og den harmoniske rytmen er gjennomgéende 8 slag pé

hver runde. Utfordringen her er 4 here at rundene starter og ender pd samme akkord, slik at A blir

liggende i 16 slag. Deltakerne fikk muntlig beskjed om at refrenget bestar av 2 like runder, og de

hadde fatt bindestrek pa arket her ogsa for & illustrere at akkorden ma ligge.
Pé arket til deltakerne var refrenget notert slik:

ADEA-DEA

Det egentlige oppsettet ser slik ut:

A D E A
1234|1234 |[1234 |[1234 |[1234 |[1234 |1234 |[1234
A D E A
1234 | 1234 | 1234 | 1234 | 1234 | 1234 |12-34 | 1234
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Gjennomgang av deltakernes musikalsk bakgrunn og identitet samt prestasjoner og

strategier ved ”bandevelsen”

Heine

Musikalsk bakgrunn og identitet

Heine har spilt mye gitar, og han er kjent pa skolen som en god gitarist. Han meldte seg pa i
utgangspunktet fordi faren hans herer pa klassisk musikk. Da det ikke meldte seg pa nok
informanter med klassisk bakgrunn, kuttet jeg ut dette perspektivet og endret underseokelsen til
bare 4 gjelde elever med dansebandbakgrunn. Heine representerte begge kategorier, og kunne

bli med likevel fordi moren herer pa danseband.

Heine virker trygg pa egne ferdigheter, og i intervjuet svarer han at han opplevde de
fleste oppgavene som “lette”. Innledningsvis ironiserer han over ferdighetene sine ved a
spoke med at han “aldri har spilt gitar”. Han definerer seg tydelig som gitarist, og dette
kommer ogsé til syne gjennom klesstil og hirsveis. Haret er langt og beeres med stil og
jevnlige kast pa hodet, og han har ofte pa seg T-skjorter med bandlogoer. Etter & ha hert meg
synge solostemmen pé introen til Tweeter and the Monkey Man et par ganger, prover han &
plukke den og spille den pa gitar. Jeg sier at ”det hadde vaert morsomt egentlig og fatt deg til &
gjort det [spille solo], men da fér vi ikke brukt deg til det du skal”. Gutten svarer ’jeg veit”.
Han speoker med at han far lyst til & danse til dansebandldta, men er rask med 4 trekke det
tilbake. Jeg tolker det slik at han ikke identifiserer seg med “dansebandfolket”, heller tvert
imot.

I intervjuet etterpd sier han at han opplevde latene som ulike og at det derfor var liten
overforingsverdi fra rockelata til dansebandlata. Han syntes begge latene var lette nar han fant
ut hva han skulle spille. Instrukser pa instrumentet gikk uten problemer, med unntak av et par
misforstielser om begrep som “dobbelt sa fort”. Disse misforstaelsene kan selvfolgelig ogsa

ha oppstétt fordi jeg (lereren) ga utydelige instruksjoner.

Gjennomspilling av rockeldt: Tweeter and the Monkey Man

Heine spiller korrekt pé alle forgvelsene. Han er pa plass allerede pa 1. forsek pa intro og vers, og er
behjelpelig med & informere de andre om at a-moll skal ligge lenger i fraseovergangene pé verset. Pa
refrenget oppfatter han fort at han ikke kan viderefore tellestrategien fra verset. Han spiller 8 slag pa
hver akkord i hele refrenget, hvilket er riktig helt frem til siste skifte. Etter 4. forsek sper han: ”den

siste a-mollen skal den...?”, jeg avbryter han ved & synge slutten samt demonstrerer med et nikk hvor
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skiftet skal veere. Heine tar initiativ og henger seg pa i demonstrasjonsrunden. Fra 5. forsgk har han

fatt pa plass hele refrenget, og nar lata spilles tvers igjennom spiller han alt riktig.

Gjennomspilling av dansebandldt: Du forsvann som en vind

P den forste forevelsen videreforer Heine strategien & spille akkorden dobbelt sd mange ganger i
fraseovergangene, til tross for instruks om & spille 4 p4 hver. Akkordskifteegvelsene spilles korrekt.
Han spiller riktig fra 1. forsek pd intro, og forteller de andre at den siste akkorden skal ligge pé slutten.
Pé verset spiller han 4 pa hver, altsd bruker han tellestrategien fra forgvelsen selv om dette er feil. Han
tar ogsé i bruk strategien om 4 la en akkord ligge over mellom frasene. Det md mange forsek til for &
f4 dette pa plass. Etter 6. forsek forteller jeg deltakerne at akkordene m4 fordeles utover hele verset,
hvorpé Heine utbryter: né skjonte jeg det”. P4 7. forsek har han fatt inn riktig strategi, det vil si 8 slag
pa verset, men denne holder ikke helt ut. Etter 8. forsegk pa verset sier leereren at det er ett skifte som
kommer for tidlig. I 9. forsegk prever han seg med & spille riktig akkord én gang pa riktig sted i 1.
runde, og spiller enda flere riktige slag i 2. runde. I 10. forsek spiller han helt korrekt. Han
oppsummerer strategiene sine selv ved a si: ”Jeg begynte a telle men jeg fikk det ikke til & stemme sa
jeg begynte & here pa stemmen din”. Pa refrenget spiller han korrekt alle gangene; 8 slag pa hver og
han gjer riktig i & la akkordene ligge lenger i fraseovergangene. I gjennomspillingen av hele lata
begynner han a nele litt pa versene igjen. Han gjer samme feil som i inngvingen pa 1. runde i verset

men henter seg inn og spiller riktig pa 2. runde. Dette skjer begge gangene verset spilles.

Strategier og mestring

I forste omgang virker det som om Heine bruker oret for & finne en tellestrategi som fungerer.
Tellestrategien benyttes helt til han far vite (av meg) at den er feil. Nar jeg hjelper til ved & gi
ham et hint om hva som er galt, kopler han inn eret for 4 finne en ny tellestrategi som
fungerer. Dette skjer pa delovelsene til begge latene, og her far han det til & fungere del for
del. P4 Tweeter and the Monkey Man spiller han korrekt pa gjennomspilling av hele 14ta og
viser saledes at han har god musikalsk hukommelse nar det gjelder formen pa lata. Pa
gjennomspilling av Du forsvann som en vind lar han seg pavirke av det han herer de andre
spiller og velger & skifte akkord pa feil sted slik de andre gjor. Han kopler inn eret fort og

henter seg inn igjen i andre runde pa begge versene, selv om de andre fortsetter & gjore feil.

Min tolkning av Heines atferd er at han bruker eret for & lage seg funksjonelle
tellestrategier, og at han har god musikalsk hukommelse. De gode ferdighetene som Heine har
pa gitar gjor at han kan gjere raske spillemanevre nar han herer at han spiller feil. Nar han er
helt trygg pé at det han gjor er riktig, er han selvstendig nok til & spille riktig pé tross av

andres feil. En forklaring pa at han plundret mer pd dansebandlét enn rockelata kan vaere at
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han er mer fortrolig med rockesjangeren. En annen forklaring kan veere at "lyttefella™’

pa
dansebandlata var vanskeligere & oppdage her, da det harmonisk fungerte sdpass godt & bytte
“for sent”. Med utgangspunkt i hans eget utsagn om at han opplevde begge latene som lette,
tror jeg pa forklaring nummer to i kombinasjon med at han i det lengste stolte pa
tellestrategien 74 slag” 1 verset. Denne strategien kan ha ligget sterkt hos ham etter l&erdom fra

forrige lat, nemlig “verset har akkordskifte etter 4 slag” eller etter pavirkning fra forevelsen.

Line

Musikalsk bakgrunn og identitet

Line er glad i og flink til &4 synge, og er ogsa vant til 4 f& positive tilbakemeldinger pé dette. |
skolehverdagen er hun positiv til musikk, og hun er av typen som smaleper bort og spiller litt
av det hun kan nér hun far gye pa et piano eller en gitar. Nar hun i denne bandsituasjonen fér
spersmal om pianoerfaring, svarer hun forsiktig at hun har ”prevd litt piano fer”. Line ble
med 1 undersekelsen fordi moren hennes har skrevet at hun lytter mye til danseband.

Line viser en mer tilbakeholden karakter i denne situasjonen enn hun gjer i ordineer
musikkundervisning. Hun lar stort sett guttene svare forst, og svarene hennes virker mest
troverdige og tydelige der hun blir spurt direkte. Hun er blottet for overlegenhet nar hun sier
at det meste er “greit” 1 intervjuet. Det kommer frem at hun har spilt litt mer piano enn det
hun forst forteller, men ikke nok til at hun kaller seg pianist. Néar hun far vite at Heine
kommer, gir hun uttrykk for usikkerhet. Jeg tolker det slik at hennes respekt for Heines
velkjente gitarprestasjoner hindrer henne i & sperre for mye underveis, og a vere frampa i
intervjuet. Det at hun venter med 4 fortelle hvor mye hun kan, kan tyde pd at hun er redd for
at jeg og de andre deltakerne skal ha for haye forventninger til henne. Hun var tydelig pa at
den forste lata var lettest og at det var lite overferingsverdi mellom de to latene. Gehoret
hennes er, slik jeg ser det, sterkere enn det musikalske selvbildet og hun holder generelt lav
profil i hele bandseansen. Jeg tolker Lines musikalitet som litt over gjennomsnittet for ei jente
pa hennes alder. Hun har godt geher og har derfor lett for & laere seg nye ting. Néar det gjelder
pianospill, tror jeg ikke hun fikk bruk for noe av det hun kunne fra for. Jeg har tidligere hort
henne spille sm& melodier pa geher, men 1 lopet av bandseansen hvor hun bare spilte med én

finger pa anviste tangenter tror jeg neppe at hun folte at det hadde noe med pianospill & gjore,

" Med Iyttefeller mener jeg steder i latene hvor man ikke kan basere akkordskiftet pa en innarbeidet harmonisk puls, men ma lytte til
melodien. En harmonisk puls kan for eksempel vere & bytte akkord for hvert fjerde taktslag.
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1 den formen hun er vant med. I beste fall kan hun ha lart seg a huske hvor pé pianoet hun kan

finne toner som passer i akkordene vi spilte.

Gjennomspilling av rockelit: Tweeter and the Monkey man

For & la Line slippe & spille hele akkorder hadde jeg valgt ut en tone fra hver akkord, og pa disse
pianotangentene satte jeg en post-it-lapp. Pa lappene hadde jeg skrevet hvilken akkord tonen skulle
spilles i, men ikke hva tonen het. Line spiller bare riktige toner pa den ferste gjennomgangen vi gjer
av de akkordene som skal veere med i denne lata. Nar vi gver pé & skifte akkord, har hun imidlertid litt
problemer med dette i begynnelsen. Med unntak av 1 riktig tone spiller hun konsekvent feil pa til og
med 3. akkordskifteovelse. Skiftene kommer riktignok pa taktstrekene, og hun holder seg mye til c; en

tone som fungerer harmonisk i flere akkorder. Pa 4. gvelse er hun pé plass.

P& verset prover Line forst & spille 4 slag pa hver akkord som i forgvelsen, og blir derfor
liggende en takt foran de andre. Ved & gjenta en feil tone fra nest siste takt havner hun riktig 1
siste takt. Etter at jeg har gitt et hint om at bindestreken pé arket betyr at hun skal la akkorden
bli liggende litt lenger, spiller hun verset korrekt.

Pé refrenget bytter hun ogsa akkordtone etter 4 slag, men nar hun herer at det er feil sd
gér hun tilbake til tonikatonen. Plutselig begynner hun & spille attendedeler, stopper sa opp og
kommer inn igjen riktig. P4 2. forsek har hun fatt inn riktig tellestrategi: 8 slag for skifte”, og
dette fungerer helt til lyttefella pa slutten. Line velger 4 spille dominanttone takta ut, og dette
funker delvis harmonisk. Pé 4. forsek og etter et hint om at de skal tilbake til a-moll tidligere,
bruker hun eret og prover seg med riktig tone litt tidligere enn for. Etter at jeg ga et hint om at
refrenget har 2 strofer og demonstrerte akkordskriftet med en hodebevegelse, spiller hun

korrekt fra 5. forsek. Under gjennomspilling av hele lata spiller Line alt riktig.

Gjennomspilling av dansebandlat: Du forsvann som en vind.

Pa akkordskifteovelsene plundrer Line litt med tempoet, og kommer skeivt ut pa grunn av at
hun spiller halvnoter i stedet for fjerdedeler. Hun lytter og kommer sé riktig inn. Jeg gir henne

beskjed om a spille dobbelt sa fort, og deretter spiller hun riktig pa alle evelsene.

Med unntak av at Line gir seg etter eneren 1 siste takt 1. gang spiller hun introen korrekt.
Hun herer at det er en naturlig stopp etter trommeovergang.

Pé verset spiller hun stort sett riktig toner, men hun prover seg med tellestrategien 74
slag”, hvilket ikke stemmer her. Hun herer at det er feil og prover innimellom & bli liggende
pa tonikatonen. Etter 6. forsek og beskjed om & fordele akkordene utover hele pé verset tar

hun 1 bruk tellestrategien 8 slag”. Denne strategien stemmer helt til slutten av verset. Hun
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spiller feil tone pa 1. skift, men blir liggende og gjenta tonen til den stemmer ved neste skifte.
I Iyttefella gjor hun som Heine; hun spiller feil tone og trekker seg for takta er slutt. De neste
4 gangene fortsetter hun & spille feil uten & nole, helt til jeg forteller at alle skifter for tidlig. P&
10. forsek lytter hun pa det aktuelle stedet pa versets 1. runde og spiller korrekt pd 2. runde.
Pé 1. forsek pa refrenget spiller hun nesten ikke, men det ser ut til at hun prever ut 8-slag-
strategien ved & prove seg med en tone for hvert 8. slag. Pa 2. forsek spiller hun enda faerre
toner, men hun prever seg pa en ener i ny og ne. Det viser seg at en av post-it-lappene er
plassert feil, og muligens har falt fra tonen fiss og ned til tonen e, og da denne ikke stemmer 1
en D-dur er det ikke sé rart at Line far problemer med lytting i forhold til akkordskjemaet.
Etter jeg har fatt fiss-lappen pa plass spiller hun D-dur med overbevisning pé 4. forsek. De
andre tonene er gale og dessuten fa. Hun gir uttrykk for at hun synes det er vanskelig og at
hun prover & hjelpe seg med a telle. Jeg tror alt gikk 1 surr for henne pé grunn av det som
oppsto med post-it-lappen. Da Heine og Torbjern hadde spilt korrekt pa flere forsek, valgte
jeg & ikke presse pa med flere ovelser pé verset. I ettertid ser jeg at det var et dumt valg, for
Line fikk ikke sjansen til & rette fokus pé og knekke koden 1 lyttefella pé slutten av verset.
Nér hele lata skal spilles i sammenheng spiller hun intro korrekt, men gjor samme feil pé
verset som 1 innegvingen. Pa refrenget er hun ogsé tydelig usikker, og trekker seg etter 4 gale
bytter og 8 slag pé tonika nér hun herer at det ikke stemmer. Hun hopper over mellomspillet
og kommer inn igjen og spiller hele verset med samme feil i nest siste takt. Outro spilles
korrekt. Etter at jeg stopper og synger akkordtonene 1 refrenget spiller vi om igjen fra
mellomspillet og ut. Med unntak av lyttefella nest siste takt i verset spiller Line korrekt péd

bade mellomspill, vers, refreng og outro.

Strategier og mestring

Line bruker litt tid pd a finne riktige toner pd instrumentet, men sa fort disse er pa plass, blir
det mulig a se at hun har tydelige strategier. P& rockelata prever hun ut tellestrategien 74
slag”, men nér dette ikke stemmer i overgangen til ny runde blir hun liggende og vente til hun
harer tonika. P4 refrenget i rockeléta prover hun igjen 4-slag-strategien, og nar det ikke
stemmer prever hun nok en gang tonika. Etter litt hjelp fra meg, tar hun i bruk tellestrategien
8 slag” til hun fér beskjed om at det er feil. Lytter sa og spiller hele rockelata korrekt. Denne
rekkefolgen: tellestrategi — aret — tonika — hjelp — ny telling, bruker hun ogsé pa
dansebandlata, men hun blir forvirret av at noe ikke stemmer med pianolappene.

Min tolkning av Lines strategier er at hun kjapt tar i bruk eret for 4 justere seg inn og

deretter blir liggende pé tonika til denne inntreffer slik at hun kommer “’pa sporet” igjen. Dette
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vitner etter min mening om godt gehor og god tonalitetsfolelse. Den musikalske
“kortidshukommelsen™ hennes ser ut til & vaere god. Dette utleder jeg av at hun lerte seg
refrenget sé raskt etter a ha fatt litt hjelp. I verset endte hun derimot opp med a spille feil,
muligens fordi hun hadde bare én gangs erfaring med riktig skifte, og det ble derfor mye
plunder med refrenget i mellomtiden. Line var helt avhengig av a ha lapper pa
pianotangentene og det virket som om hun hadde relativt liten nytte av at hun hadde spilt
piano tidligere, kanskje med unntak av at hun var vant til & bruke pianoet rent taktilt. Serlig i
den andre lata var det to svarte tangenter som hun muligens ikke kjente eller visste navnet pa.
Det var flere like akkordgrunntoner pa de to latene, noe som ga Torbjern pa bass en
fordel. Ulempen for Line var at jeg hadde bestemt at pianoet skulle ivareta tonekjeonnet i
lydbildet ved at tersene skulle spilles, og hun matte spille en halvtone hayere pé
durakkordene 1 Du férsvann som en vind enn pa mollakkordene 1 Tweeter and the Monkey

Man. Det var ingen fordel for henne at hun fikk nye toner pa dansebandlita.

Torbjern

Musikalsk bakgrunn og identitet

Torbjern kan en del pa trommesett, han spiller litt gitar og har ogsé lert & spille litt piano pa
skolen. Han har bade sunget og spilt piano pa en av skolekonsertene, men bass, som han
spiller under denne sesjonen, er et nytt instrument for ham. Han gir inntrykk av & interessere
seg for og forsta seg litt pa spilling, men definerer seg ikke tydelig som instrumentalist. Jeg
visste pa forhand at Torbjern ikke var fortrolig med musikalske faguttrykk, noe som
begrenser kommunikasjonen og gir meg ekstra utfordringer. For eksempel ma tempo og antall
spilleslag forklares ved & si "halvparten sé sakte” i stedet for & bruke begrepet “halvnoter”.
Underveis 1 spillegkta kommer Torbjern gjentatte ganger med verbale utbrudd 1 det
oyeblikket han knekker en kode og plutselig forstar hva han skal spille pa hvilket sted. Han
setter ord pd sine aha-opplevelser og forteller hvordan han forstar ting uten a bli spurt. Min
tolkning av hans engasjement er at han har et dpent sinn og ikke er redd for utfordringer. Det
at han ter preve et instrument som er nytt for ham, tolker jeg dit hen at han anser seg selv som
musikalsk og med mulighet for 4 lykkes. Han viser tapperhet og virker ikke redd for & bli satt
i en pinlig situasjon ved a feile ndr han prever. Selv om han i intervjuet ikke helt vil
innremme alle vanskeligheter, er han underveis i spillegkta toff nok til & sperre om hjelp. Pa

spersmal om han folte situasjonen komfortabel er han nelende og vil ikke uten videre gi
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uttrykk for usikkerhet. At det foltes skummelt for ham 4 skulle spille bass for forste gang er
han helt erlig pa.

P& konkrete spersmal angiende forgvelse og akkordskifter er han forst litt nelende. I
intervjuet oppstér en spontan konkurranse mellom deltakerne hvor det er om og gjere a svare
“lett” forst, og her er han veldig ivrig. I intervjusituasjonen er han til tider ukonsentrert.
Svarene han gir og tenkepausene han tar kan tyde pa en kombinasjon av at han ikke helt vet
hva vi snakker om og at han ikke vil innremme vanskeligheter. Han gir klart og tydelig
uttrykk for at han synes dansebandlata var lettest. Det kan skyldes at han ble bedre kjent med
instrumentet underveis, eller ogsa at han er fortrolig med dansebandsjangeren. Han utbrot
spontant at ”denne var koselig” da jeg spurte hva han syntes om sangen. At han fikk bruke
mange av de samme tonene pa begge latene sa ut til & hjelpe ham, og slik sett hadde nok det &

spille rockelata en viss overforingsverdi til dansebandlata for denne deltakeren.

Gjennomspilling av rockeldt: Tweeter and the Monkey Man

Torbjern spiller riktig pa demonstrasjon av tonene pd bassen, men i akkordskifteavelsen
glemmer han iblant hvor tonene er. Han spiller attendedeler slik som gitaristen gjor og skifter
pa riktig sted uten a nele helt til han blir bedt om & spille ’halvparten s fort”. Han fortsetter
med & spille 8 slag men nd som tempoet er halvert blir han liggende pé etterskudd. Pa starten
av 3. akkordskiftegvelse roter han med rytmen, men fra 2. takt spiller han 4 pd hver akkord og
bytter korrekt pa de neste ovelsene. Han glemmer hvor tonen e er, og prover seg med & bli
liggende og vente og se om den stemmer med neste akkordtone. Han herer fort at det ikke
stemmer og stopper opp pa e-stedene. Nér jeg oppfatter at tonen e uteblir roper jeg ’den
morkeste strengen”, og Torbjern spiller deretter akkordskiftene korrekt.

Nér introen skal gves er Torbjern ferst neglende. Han hopper over takta med E-dur men
kommer riktig inn med halvnoter pa slutten.

Pé verset er han tilbake med & spille 4 fjerdedeler slik de gjorde i forevelsene og han roter
med tonene. Selv om han har feil tone gjor han riktig i & ikke skifte akkord mellom forste og
andre frase. P4 2. forsek spiller han riktige toner men glemmer & ligge over mellom frasene.
For 3. forsek sper han hva som skjer i forbindelse med bindestreken, og han spiller korrekt
etter at jeg sier at han ma bli liggende pa a-moll til han herer at han skal skifte. Etterpa
utbryter han ”du, jeg skjente den a-mollen, den métte spilles fire ganger pa en méte”.

I refrenget bommer han 2 ganger pa den forste tonen men henter seg inn allerede pa
treeren i 1. takt. Han spiller korrekt; 8 slag per akkord helt til lyttefella pd slutten. Han

fortsetter 4 spille feil, som de andre gjor — helt til jeg forteller dem at de ma raskere tilbake til
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a-moll. P4 4. forsgk bytter han etter 4 slag og blir liggende foran de andre, men stopper etter
han har “brukt opp” akkordene, venter pa de andre og ender riktig. ’Ah, en gang til s har
vi’n” sier han, og det har han helt rett 1. 5. forsek er korrekt med unntak at han mister eneren i
siste takt. Det kan veere en bom pa en streng, men det kan ogsa vaere en lyttepause som
Torbjern behegver for & komme inn riktig.

Nér hele lata skal spilles gjennom neler Torbjern litt pa slutten av introen, men han
spiller riktig et stykke i verset. Han har noen feilslag og glemmer a ligge i overgangen mellom
frasene 1 verset og kommer derfor feil ut, men lander pa tonika pa slutten.

Pé refrenget blander han g og a og bruker tydelig oret for & hente seg inn igjen mot
slutten. Mellomspillet er korrekt. P& 2. vers bruker han eret for & finne riktig tone, kommer
innpd men glemmer a ligge over til neste frase. Nar han herer at det er feil prover han i den
ene takta & dra strengen fra g opp til a, og pé slutten sikrer han seg med 4 spille tonika. Igjen
kommer han pé forskudd fordi han velger feil tellestrategi. Han venter s med tonikatonen til
den inntreffer.

P& mellomspillet viser Torbjern usikkerhet ved & spille urytmisk og bytter mellom to gale
toner 1 siste takt. I 3. vers leter han etter riktig tone i 1. takt, men nér han i 4. takt finner tonen,
oker han bade styrke og tempo. Resten av frasen spilles korrekt. I neste runde neler han og
leter i de fleste taktene, men han spiller mer i takter der han treffer tonen. I siste refreng
skifter han pa riktige steder selv om tonene flere steder er feil. Han trekker seg nér han herer
at tonen ikke passer med resten med mindre tonen fungerer harmonisk. For eksempel
fortsetter han 4 spille g (tersen) i e-molltaktene. P4 outroen starter han de to ferste taktene feil,

men begge steder finner han den riktige (tonika)tonen og spiller denne takta ut.

Gjennomspilling av dansebandlit: Du forsvann som en vind

Torbjern spiller riktige toner og riktig antall pa akkordgjennomgangen, men
kommunikasjonsproblemer og mangel pé felles sprak angdende tempo og rytme gjor ham
usikker. Han prever ut bade fjerdedeler og attendedeler, men etter en stund spiller han
halvnoter slik han skal, mens de andre spiller fjerdedeler. P4 akkordevelsene spiller han
riktige toner men neler og avventer litt noen steder.

P& introen blir han litt pavirket av at de andre spiller fjerdedeler, men han greier & hente
seg inn. Han bruker tellestrategien 4 slag” pd 1. forsek, og pa 2. forsek legger han pi riktig
tone i slutten av 3. takt og lander riktig. 3. forsek pa intro er korrekt, men han stopper i 3. takt

og lar tonen klinge ut, sannsynligvis fordi han foler at frasen er ferdig.
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I 1. forsgk pa verset spiller han stort sett tonika, a, men han prever forsiktig pd andre toner og
ender opp riktig i enden av frasen. I 2. runde velger han feil tellestrategi og teller 4 i stedet for
8 slag for han bytter. I de neste forsegkene roter han ogsé en del, men han lytter og vender ofte
tilbake til tonikatonen nar han herer feilene. Han har tilsynelatende mer fokus pa 4 lytte og
lete enn & folge akkordrekkefolgen pa arket. 1 6. forsek spiller han riktig akkordrekkefolge
men bruker feil tellestrategi; 4 i stedet for 8. Etter en kommentar gar det opp et lys for ham.
Jeg sier: ’Se pa verset. Sa langt er det verset, det skal fordeles pa de akkordene, hvis dere
spiller i det tempoet dere gjor na...”, Torbjern fullferer setningen: ”...sd er vi ferdig
halvveis”. Etter dette bruker han den riktige tellestrategien pé 8-slag, men han gar i lyttefella
sammen med de andre.

1 9. forsek spiller han slutten korrekt, men han far ingen tilbakemelding og begynner &
forandre pa det som er riktig nir han kommer til det tiende forseket. Likevel lytter han seg til
og spiller en riktig tone i takta der alle har gjort feil. I dialogen etter 10. forsek kommer det
frem at laeerer opererer med antall taktslag mens Torbjern teller antall spilleslag pa bassen. I
refrenget bruker han ferste runde til & prove seg frem, og spiller tonika (eller bommer pa
strengen) der han er i tvil. Andre runde av refrenget er korrekt og han har fétt pa plass
strategien 8 slag”.

Pé gjennomspillinga har Torbjern glemt en del av det som er innevd og gér derfor i de
samme lyttefellene som i innledningen. For eksempel bruker han tellestrategien 74 slag” pa
intro og konsekvent 8 slag” pa vers og refreng, hvilket bare delvis stemmer. Nar jeg stopper
og tar en demonstrasjonsrunde henger han seg pa og er ivrig. Hjelpen fungerer ikke for ham
pa verset, men han far slutten av mellomspillet pa plass og stopper som han skal ved alle

trommesignal.

Strategier og mestring

Det er ingen tydelig rekkefolge pa strategiene som Torbjern bruker. Det at han ikke kjenner
instrumentet s& godt blir en ekstra hindring som ma overvinnes. Han veksler mellom a bruke
akkordrekkefolgen pé arket, tellestrategiene 74 slag” og 8 slag” og & bli liggende pa tonika
for sikkerhets skyld. I inngvingsfasen bruker han eret mest, og sikrer seg med 4 spille tonika.
Begge deler prioriteres tydelig foran tellestrategi og akkordrekkefelge. Nar han har hert og
provd ut hva som er riktig, praver han 4 sette det 1 system som "4 slag” og 7’8 slag” for
akkordskifte. Han fér stort sett del for del pé plass, men nér hele den forste 14t skal spilles
glemmer han detaljene han tidligere har fatt med seg, og ser ut til & lytte seg frem gjennom

feilene. Mange av feilene skyldes antakelig lite erfaring med hvor tonene ligger pa bassen.
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Nér andre lat spilles, er han blitt tryggere pa instrumentet og har overskudd til & se pa
akkordrekkefolgen. Han glemmer unntakene og holder seg til tellestrategier.

Min tolkning av Torbjern sine strategier blir denne: Han stoler i stor grad pé geheret sitt
og lykkes mange steder, men det blir fort for mye a holde styr pa nar flere deler skal spilles i
sammenheng. At han velger alternativer som fungerer harmonisk mener jeg vitner om et godt
gehor. Mangel pa skolering og kjennskap til musikalske begreper gjor kommunikasjon om
rytme vanskelig. Imidlertid spiller han veldig tydelig og rytmisk stedig nar han er sikker pd en
del. Han bytter toner pa taktstrek, hvilket stemmer med den harmoniske rytmen. I de fleste
tilfeller stemmer det ogsd med akkordskjemaet. Han er dessuten rask til & preve ut alternativer

nar han bommer.
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Diskusjon
I dette kapitlet vil jeg drefte mulige sammenhenger mellom musikalsk identitet, smak og
gehor pd bakgrunn av det jeg har presentert av 1 de foregdende kapitlene om teori, tidligere

forskning og analyse av bandseansen.

Sammenhengen mellom utvikling av musikalsk identitet, smak og gehor sett pa

bakgrunn av teori og tidligere forskning.

Jeg velger & starte dette kapittelet med et sitat som jeg mener gir et godt bilde av hvor jeg

onsker 4 starte dreftingen, nemlig ved starten av livet. Even Ruud (1997) sier:

Vare tidligste opplevelser i livet er med pé & danne grunnlaget for selvoppfatning og identitet. Noen av de
forste og sterkeste minner vi har fra barndom og tidlig liv, synes samtidig & veere knyttet til musikk (Ruud,

1997, s. 67).

Allerede nar et barn blir fedt er mange av forutsetningene for musikalsk identitet og smak lagt
gjennom foreldrenes egne musikalske identitet og musikalske preferanser. Den forste
leeringen av kultur skjer i hjemmet og barnet vil gjennom sosialisering 1 familien bli pavirket
av familiemedlemmenes verdier og valg (Ruud, 1997). Foreldrene kan gjennom bevisste valg
styre utvikling av barnets musikalske utvikling 1 noen grad, ved at de kan velge om barnet
skal eksponeres for og delta 1 musikalske aktiviteter. Noen medre bruker musikk bevisst 1
svangerskapet for & dele musikken de liker med fosteret som en dag skal bli et nytt
familiemedlem. Bak dette kan det ligge et onske om at barnet skal kjenne igjen musikken nar
det blir fodt. Funn fra Hepper (i North og Hargreaves, 2008) tilsier at barnet kjenner igjen
musikk som er spilt under svangerskapet etter fadsel, men at musikken glemmes etter 21

dager. Derfor skal man ikke ta for gitt at musikksmaken kan etableres allerede i fosterstadiet.

Barnearene

Den musikken som brukes 1 samvar med et spedbarn derimot, vet man at kan ha betydning
for bade musikalsk identitet, smak og musikalitet. A synge vuggesanger, pludre og si
barneregler for barnet mens de gis fysisk narhet gir uttelling pa flere omrdder. Pa den ene
siden vil den sangen som barnet herer, i kombinasjon med kroppslig kontakt med for
eksempel mor, bli et symbol pa sterke band og trygghet, og denne musikken vil bli stdende

med gode assosiasjoner i barnets musikalske minnebok. Disse musikalske minnene
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internaliseres 1 barnet nar det konstruerer sin identitet, og vil dermed ogsa vere med i

danneingen av barnets musikalske identitet (Ruud, 1997).

Pé den andre siden vil musikken (i North og Hargreaves, 2008) virke inn pa barnets hoyre
hjernehalvdel, hvor den musikalske intelligensen er lokalisert (Grow, s.a). Trevarthen (i
Hargreaves et al., 2002) sier at musikken kommuniserer med barnets intrinsic pulse 1 hoyre
hjernehalvdel og denne utvekslingen av signaler danner den forste spede utviklingen av
musikalitet. Nar barnet begynner & delta i slik aktivitet, ved for eksempel & svare med
pludring — kommer barnet i kontakt med og lerer elementer som imitasjon, & vente pa tur, ha
”timing” og forholde seg til rytme og puls. Alle disse elementene er viktige innen musikk
(Ruud, 1997). 1Iden heyre hjernehalvdelen ligger ogsa senteret for behag, og det er her
senteret for musikksmak ligger. Berlyne (i North og Hargreaves, 2008) har gjort funn som
tilsier at musikk med middels grad av spenning og kompleksitet gir full uttelling i
behagssenteret. Det vil si at musikalsk smak kan bunne i noe fysisk, og at barn kan foretrekke
noe musikk fremfor annen fra de er sma. litt trist eksempel pa dette er historier jeg har hort
fra foreldre hvor barna deres har bedt dem om la vare & synge vuggesanger fordi de synger s&
stygt. Disse foreldrene har gjerne sagt dette med et smil om munnen, og viser saledes at de

ikke har veert si opptatt av musikalsk utveksling med barna sine.

Foreldre anbefales & synge for barna sine uansett hvordan det later for & knytte band, men
foreldre som opplever seg selv som musikalske vil kanskje synge mer for barna sine enn dem
som anser at de er “umusikalske”. Om foreldrene er musikere av yrke er det naturlig & tro at
de vil velge litt mer avanserte mater & synge med barna pa enn de som ikke har musikk-
kompetanse. Sa lenge barnet far dele musikkopplevelsen med foreldrene trenger ikke selve
musikken 1 fokus. Opplevelser serlig 1 fysisk n@rvaer med foreldrene kombinert med musikk
vil feste seg 1 minnet til barnet, og de gode minnene kan gjenkalles ved hjelp av denne
musikken ogsé i voksen alder. McPherson (2008) sier at hjemmemiljoet er helt avgjerende for
barnas musikalske utvikling. Mye og tidlig musikalsk interaksjon danner sterre grunnlag for
utvikling av musikalitet enn om det finnes lite interaksjon av denne sorten, og mange
musikalske minner er med pa 4 styrke barnets musikalske identitet. Selv om Trevarthen (i
North og Hargreaves, 2002) sier at alle barn har biologiske og sosiale forutsetninger for
musikk, vil foreldre pd bakgrunn av sin musikalske identitet legge foringer for den videre

utviklingen, slik jeg skrev innledningsvis.
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I barnearene vil ogsa utviklingen av barnas musikalske identitet, smak og musikalitet 1
stor grad bero pa foreldrene. Nér det gjelder utvikling av musikalitet vil det handle om
hvorvidt foreldrene er musikalske forbilder og musiserer sammen med barna sine samt om de
lar barna delta i musikalske aktiviteter utenfor hjemmet. Foreldrene har ogsa sitt sett med
verdier som kommer til uttrykk blant annet gjennom musikksmak. For & gjere det enkelt vil
jeg 1 teksten snakke om “mor og far” og “’foreldre”, men i praksis vil det bety de voksne som
barnet vokser opp sammen med, siden det i dag er like vanlig &4 vokse opp med alene- eller

steforeldre.

I de forste levedrene forholder barnet seg for det meste til den nermeste familien. Hvis
barnet gér 1 barnehage vil barnet fa tilgang til barnekultur, og vanligvis vil mor og far gjere
barnekultur tilgjengelig hjemme gjennom for eksempel Barne-TV og barnesanger pa ulike
avspillingsmedier. Musikk laget for barn er ofte tilrettelagt slik at den er enkel & forstd bade
ndr det gjelder melodi, form og innhold. Barnet kan gjennom barnesanger fa musikalske
opplevelser helt ”pé egen hdnd”, noe som gir en folelse av avgrensing til omverdenen (Ruud,
1997). Barnesangene vil internaliseres i barnet og gi musikalsk innhold til identiteten. I tillegg
vil barnet fa here den musikken foreldrene foretrekker a spille, og denne musikken vil fa
betydning pa lik linje med vuggesangene; musikken far symbolverdi og vil minne barnet om

hjemmemiljoet uansett om barnet liker musikken eller ikke (ibid.).

Foreldrenes musikksmak bunner i deres verdier, og hvor de befinner seg pa aksen lav-
eller hoykultur. Jeg gjengir kort en grov inndeling ut fra Bourdieus teori om sosiale felt for &
synliggjare ytterpunktene: De som representerer haykultur har typisk hey utdanning og/eller
jobber 1 kulturfeltet, drikker vin og lytter til klassisk musikk. Innenfor lavkulturen har man
typisk lav utdanning, drikker ol og har folkelig musikksmak (Broady og Palme, 1989).
Dansebandmusikk er typisk forbundet med lavkultur. Jeg forstar Bourdieus inndeling slik at
preferanser for jazz befinner seg nar heykultur mens pop-musikk er & finne fra de midtre

lagene og nedover mot lavkultur.

Johansson (2004) sier at harmoniske meonstre innenfor en sjanger blir internalisert 1 tidlig
alder om man lytter mye til sjangeren. Ut fra dette skulle man tro at barn i alle tilfeller vil
forsta musikken som foreldrene spiller i deres narver, og dermed “arve” deres musikksmak.
Etter & ha lest teori om Berlynes opp-ned-U-modell angdende musikksmak virker det rimelig
a tro at denne eventuelle ”arven” beror pd hvor komplisert barnet opplever foreldrenes

musikk. Berlyne (i North og Hargreaves, 2008) har gjort forskning som tilsier at alle
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aldersgrupper foretrekker musikk som oppleves middels komplisert og spenningsfylt. Jazz er
et eksempel pa musikk som man i mange tilfeller [de jazzformene som er mer frie enn for
eksempel Dixieland-jazz] ma tilnerme seg intellektuelt for & forsta (Ruud, 1997). De fleste
barn og ungdommer har ikke kompetanse til det, og undersekelser viser ogsé at avanserte
former for jazz ikke er serlig godt likt blant barn og unge (North og Hargreaves, 2008). Det
vil antakelig vere lettere for barnet & fordeye og dele foreldrenes forkjerlighet for enkel
popmusikk, da popmusikk som far rask popularitet ifelge Berlyne (ibid.) nettopp er
kjennetegnet for ikke & vaere for komplisert. Dessuten har jeg en formening om at popmusikk
for voksne kan vare harmonisk og melodisk ganske lik mange av barnesangene, slik at det vil
veaere en viss overforingsverdi. Kort oppsummert forstar jeg det slik at barn kan ha lettere for &
arve foreldrenes musikksmak dersom musikken ikke oppleves som for komplisert ut fra

lytteerfaringen barnet har opparbeidet seg.

Foreldrenes onsker for barnas musikalske utvikling

Trevarthen (i North og Hargreaves, 2008) hevder at alle barn har sosiale og biologiske
forutsetninger for 4 uteve musikk, mens Gardner (2008) mener at de barna med musikalsk
intelligens har spesielle forutsetninger. Hva skal til for at barnet skal utvikle sin musikalitet og
fi en trygg musikalsk identitet? Igjen ser det ut som om dette starter i hjemmet, og Trehub (i
North og Hargreaves, 2008) hevder at man kan finne kulturspesifikk pavirkning hos barn helt

ned til 1 ar.

Mye ser ut til & bero pd om foreldrene ensker en normal eller spesiell musikalsk utvikling
for sine barn (North og Hargreaves, 2008). Om de ensker at barna skal bli utevere, og man
skal ta Ericsson, Krampe og Tesch-Romers (i Brandstrém, 1997) utsagn alvorlig — at
profesjonalitet pd et omrade krever 20 &r med mélbevisst gving — ber foreldrene sa fort som
mulig melde barna sine pd musikalske aktiviteter. North og Hargreaves (2008) hevder
imidlertid at man ikke trenger formell opplaring for & oppné ekspertnivd, men om ikke
foreldrene selv bidrar med a legge til rette for leering i uformelle kontekster, for eksempel
gjennom selv & musisere med barna sine, bar barnet tidlig faA komme inn pé en arena hvor det
lerer musikk i1 formelle undervisningssituasjoner. Dette kan for eksempel vere
instrumentopplaring i musikkskolen, kor eller korps. Reynolds (i Hargreaves et al., 2002)
hevder at & delta 1 musikkaktiviteter utenfor skolen viser seg 4 ha betydning for om barna
foler seg som “musikere”, og at barna trenger en arena hvor de kan sammenligne seg med

andre for at en musikalsk identitet skal etableres. Han hevder videre at selvfolelse 1 forhold til
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egne ferdigheter kan bli synlig hos barnet allerede 1 7-arsalder og for at barnet skal ha tro pa

sitt eget musikalske potensial ma denne selvfolelsen veare til stede.

Nér det gjelder utvikling av geher vil det pa bakgrunn av Lamont (i North og Hargreaves,
2008) vere mulig & hevde at det kan vere lurt & la barna delta i musikkaktiviteter innenfor
formelle undervisningskontekster i tidlig alder. Da gis det en mulighet for & utvikle eret, slik
at barnet oppfatter at det finnes et tonehierarki. Hun nevner spesielt at det mé formelle
leeringsmetoder til for & utvikle lyttestrategier og fé forstaelse for ulike sjangre. Ved at
foreldrene lar barnet delta i et oppleringsprogram, gis barnet et godt grunnlag for en eventuell
musikalsk karriere som voksen. For barnet kommer s langt ma det imidlertid gjennom en
ungdomstid som inneholder store omveltninger og der foreldrenes ensker ikke nedvendigvis

star gverst pa barnets liste.

Ungdomsdrene

Bruner (i Hargreaves et al., 2002) sier at folk skaper sin identitet gjennom selvbiografiske
fortellinger som man forteller seg selv og andre. Dette gjelder spesielt i tenarene.
Ungdomstidens kjennetegn er at den unge vil prove seg pa egenhand og lasrive seg fra
foreldrene. Sammenligning med venner blir enda viktigere na enn i barneskoletiden, og
venner overtar mesteparten av foreldrenes status som forbilder. Den unge leter etter nye
identitetsutkast bade blant jevnaldrende og pa musikkstjernehimmelen. Musikk er ekstra
viktig i denne alderen, og musikk brukes av mange som et middel for & g& nye veier og en
marker for ny identitet. Det kan se ut som identitet og musikk for mange gar hand 1 hénd i
denne perioden, og jo sterkere engasjement man har i musikksmaken, jo sterre rolle spiller
musikksmaken for den musikalske identiteten (Hargreaves et al., 2002). A bruke musikk som
veiviser og stettespiller i identitetsprosjektet er en ufarlig lek, for det a forkaste en musikkstil
som ikke harmonerte med den unges indre, gir fi konsekvenser. Den unge leter etter
identitetsutkast som stemmer med den virkeligheten den til enhver tid opplever. I tendrene er
mange folelser i sving, og skiftene kan vare raske. Selv om foreldrene har kommet lavere pa
prioriteringslisten, betyr ikke nedvendigvis at man 1 bunn og grunn tar avstand fra alt
foreldrene stér for. Det som er lert hjemme kan utgjere en trygg havn som den unge kan

vende tilbake til fra tid til annen 1 sin identitetsreise.

Fellesskap med venneflokken er viktig, og mange samles i et fellesskap rundt felles
musikksmak. De personlige preferansene blir utfordret i denne perioden og mange opererer

med en privat og en offentlig musikksmak, fordi de synes det er flaut 4 std frem med sitt eget

100



(Ruud, 1997). Andre finner styrke i & ha en musikksmak som er bare deres, hvilket gir en
sterk folelse av & veere avgrenset fra andre men likevel greie 4 st i det. Tilbakemeldinger fra
andre er enda viktigere i ungdomstiden enn i barnedrene, og disse tilbakemeldingene fungerer
som speilbilde pa den man er. Liker man ikke speilbildet ma man finne pa noe annet, som for

eksempel & farge haret eller bytte klesstil.

For mange blir det et poeng & gjere stikk motsatt av foreldrene sine, og musikk kan
brukes i denne prosessen (Aadland, 2008). For eksempel er tenarene en periode hvor mange
finner seg til rette i rocken. Rocken har et sterkt uttrykk, og det passer de ungdommene godt
som gnsker & skrike med hey rest. Med rocken folger ogsé et image som mange hermer etter,
og da sarlig guttene. Gutter har en tendens til & velge musikk de kan imponere med, som for
eksempel rock — som gir kraftig og mye lyd (Ruud, 1997). Jentene derimot, velger gjerne
musikk pé hitlistene som handler om kjerlighet og som ellers gir gjenklang i folelseslivet.
Disse kjennsforskjellene gjelder bade for unge musikere i valg av sjanger de vil spille og ved
valg av forbilder rent "image-messig”. Grossberg (i Ruud, 1997) hevder at mange gutter

begynner & spille i rockeband for & fa oppmerksombhet.

Jeg har sett bade gutter og jenter som blir s& engasjert i musikk 1 lepet av ungdomsskolen
at de begynner a spille og/ eller synge for ferste gang”. Noen velger & seke musikklinje pa
videregdende, og siden skolen tilbyr liten eller ingen undervisning i musikkteori og gehor ma
de forte seg & skaffe seg den kompetansen pa egenhdnd. Jeg synes det er bra at
skolekarakterene teller for inntak og at opptakskravene i form av preovespill og teoriprover
ikke er verre, enn at unge lovende musikktalenter med litt viljestyrke kan komme inn selv om

de ikke har hatt spesiell musikkopplering fra de var barn.

Noen gar en toff tid i mete med laerere som gir uttrykk for en elitistisk tankegang
(Brandstrom, 1997), og dette presset kan foles ekstra stort for de som har lite erfaring med
formelle undervisningsmetoder. Fra min tid pd musikklinja kan jeg huske flere gutter som rev
seg i det lange “rockehdret” og jenter som tvinnet “blekede lokker” i sitt forste mete med
herelere, musikkteori og klassisk musikkhistorie. For andre, som hadde mye erfaring fra for
eksempel musikkskole, ble disse matene som 4 komme hjem”. De som gjennomforer
musikklinja pa videregaende opplever et stort reportoir av nye musikkstiler og musikalske
identitetsutkast bade fra lerere og medelever som kan proves ut. Da jeg leste om Bourdieus
teorier om smaksdommer, tenkte jeg pa at det var 2.- og spesielt 3. klassingene pa musikklinja

som hadde mest makt nér det gjaldt & avgjere hva som var god og darlig smak (Broady og
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Palme, 1989). I disse arene far ungdommene en forsmak av hvilken kultur og hvilke

holdninger man meter i musikkinstitusjonene pa hayskoleniva.

Jeg mener & ha sett at de som fant seg til rette i denne “for-sosialiseringen” fikk beriket
og styrket sin musikalske identitet, mens de som folte utfordringene for store fikk svekket sin
musikalske selvfalelse og lot vere 4 soke seg videre til musikkinstitusjonene. Noen dreommer
gér 1 grus, noen gér 1 oppfyllelse og noen oppnér ting de aldri hadde turt & dromme om.
Uansett om de unge voksne velger en musikk-karriere eller ikke, har arene pa musikklinja gitt
mange forslag til musikksmaken for den defineres ” i 24-arsalderen (Hargreaves og North,
2008). Néar ungdommene gar inn 1 voksenlivet og far barn, kan deres musikalske identitet og

smak fa implikasjoner for neste generasjon, slik jeg har beskrevet i det foregiaende.

Sammenhengen mellom musikalsk identitet, smak og geheor slik den fremtrer i

bandseansen

Ut fra mine observasjoner i bandseansen sa det ut til at deltakernes ferdigheter pa
instrumentene hadde stor betydning for deres musikalske identitet. Heine definerer seg tydelig
som gitarist, han ga uttrykk for & ha god musikalsk selvtillit og var avslappet i situasjonen.
Line og Torbjern var begge relativt ukjente med instrumentene de spilte. Da jeg kjenner
begge to vet jeg at ingen av dem definerer seg selv som instrumentalister, men 1
skolehverdagen gir begge uttrykk for at de er middels musikalske ved & vise at de kan litt av
hvert. Selv om de var jevngode, viste Torbjern mye mer selvsikkerhet enn Line, som holdt
seg litt i bakgrunnen og dessuten ga uttrykk for usikkerhet nar hun fikk vite at Heine; den

gode gitaristen, skulle komme.

Jeg har en formening om at Lines tilbakeholdenhet i denne situasjonen kan settes i
sammenheng med det Frenes hevder (i Ruud, 1997); at 4 spille i rockeband er en ”gutteting”.
Kanskje Line foler seg litt alene og feilplassert pa bandrommet sammen med for eksempel
Heine, som viser stor selvtillit. Om ikke Heine har spilt mye i band med mél om 4 bli lagt
merke til, slik Grossberg hevder at gutter ofte gjor(ibid.), s er effekten likevel oppnadd i
dette tilfellet. Heine er en ’kjendis” som mange ser opp til pa skolen, og jeg tror Line er en av
dem. Torbjern har ogsa, i likhet med Line, en ’svakere” musikalsk identitet enn Heine, men
han taklet det pa en litt annen mate enn det Line gjorde ved at han turte & vise seg mer. |
tillegg til at Torbjern kanskje foler seg ovenpa fordi han er pé et ”guttedomene”, vil jeg ogsa
henvise til Imsens utsagn (1 Holmgren, 2003) om at gutter har mer tro pa egne ferdigheter, og

at jenter har en tendens til & forklare suksess med flaks 1 stedet for gode ferdigheter. Dette
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strider mot North og Hargreaves (2008) som hevder at jenter generelt har sterre tro pd egen
musikalske kompetanse enn gutter. Jeg tenker at det muligens stemmer pd andre musikalske
arenaer, men pa et bandrom tror jeg guttene foler seg tryggere enn jentene. Utfra mine
observasjoner av deltakernes musikalske identitet vil jeg oppsummere som folger: Den
musikalske identiteten kom sterkest til syne hos den ene som hadde mest kompetanse. Det
som skilte de to andre 1 & uttrykke sin musikalske identitet i denne situasjonen ser ut til a

kunne forklares ved kjonn, fordi musikalsk sett sa var disse jevngode.

Utfra mine observasjoner vil jeg si at alle deltakerne viste godt geher, men ingen viste at
de behersket den ene sjangeren bedre enn den andre. Jeg var spent pd om de ville vise storre
sjangerkjennskap til dansebandléta enn rockelata siden de alle hadde foreldre som likte
dansebandmusikk. At de ikke viste "bedre” geherspill pa dansebandlata kan ha flere
forklaringer: McPherson (2008) hevder at foreldrene er barnas forste forbilder i leering av
kultur. Det kan altsd hende at disse ungdommene hadde hert mye av, og har interessert seg for
foreldrenes musikk 1 tidligere ar. Det kan ogsa vere at de som barn hadde fatt
dansebandsjangerens harmoniske menstre internalisert (Johansson, 2004), men antakelig ikke
satt det i ssmmenheng med & spille selv. Uansett; nd nar de er ungdommer er det naturlig & tro
at de bevisst velger andre sjangre enn foreldrene sine (Aadland, 2008). Dette kan gi
implikasjoner for ungdommenes smak, og videre for deres oppmerksomhet mot & ”ta inn”
harmoniske meonstre i sjangre de ikke er interessert i. Heine ga uttrykk for at han ikke
identifiserte seg med dansebandsjangeren selv om jeg ikke la vekt pa hva slags musikalsk
smak deltakerne selv hadde. Jeg tolker det dit hen at det var viktig for han & poengtere dette.
Utfra mine observasjoner av bandseansen tror jeg verken deltakernes eller deres foreldres

smak hadde betydning for prestasjonene i gehorspill.

Johansson (2004) hevder at geharspill leres ved a spille pa geher, og at dette leres
sjanger for sjanger. Ingen av deltakerne hadde mye gehorspillerfaring i noen av sjangrene de
ble pravet i, og det kan vere grunnen til at de ikke presterte bedre 1 den ene eller den andre
lata. Heine klarte seg best av deltakerne i begge latene, og han hadde mer tydelige lytte- og
spillestrategier enn de andre. Det tror jeg skyldes at han er trygg pd instrumentet sitt, mens de
andre ma forholde seg til utfordringer med & finne frem p4 instrumentet for de har overskudd
til & Iytte. Alle tre tok 1 bruk tellestrategier, og brukte disse helt til de ble fortalt noe annet. Nar
de fikk veiledning lyttet de igjen for a finne en ny strategi. Forskjellen pa Heine og de to
andre var at han 1 sterre grad greide 4 huske pa de vanskelige stedene nar de skulle spille flere

deler 1 strekk. Dette tror jeg skyldes at hans spilleerfaring har gitt han trening 1 4 huske lengre
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melodiske forlep og i & forstd formen pd lat. Riktignok hadde Line ogsa en korrekt
gjennomspilling av rockelata, men pa dansebandléta fikk hun problemer pd grunn av at hun
plundret med pianoet. Siden bdde Line og Torbjern matte kjempe” litt med instrumentene

sine fikk de for mye & forholde seg til.

Ut fra min observasjon av bandseansen vil jeg oppsummere slik: Det kan se ut som om
ferdighetene pa instrumentet ma vaere pa et visst niva for man kan bli god 1 gehorspill. Forst
nér fingre og hender kjenner instrumentet og gjor jobben “automatisk” kommer overskuddet
man trenger for 4 ha full fokus pé lytting. Nar man har kommet sa langt, kan man starte med a

ove gehorspill sjanger for sjanger, slik Johansson (2004) mener at geherspill kan lares.

Studiens funn og deres implikasjoner for musikklaereres arbeid pa bandrommet i

ungdomsskolen

Som bandlarer p4 ungdomsskolen mé jeg hele tiden tenke hvilken alder elevene er i. De er i
en sarbar periode hvor tilbakemeldingene de far er spesielt viktige for deres identitet. I en
hektisk hverdag kan man ved et oyeblikks ubetenksomhet i ordvalget adelegge mye for en
elev. Jeg ber ha som maél & styrke deres musikalske selvbilde gjennom & bygge pa det de
allerede kan og tilfere ny kunnskap. I det folgende vil jeg drefte lererrollens posisjon i

forhold til smak, musikalsk identitet og utvikling av musikalitet.

Elevene og jeg representerer ulike generasjoner, og dette generasjonsskillet forer med seg
blant annet ulik musikksmak. Som lerer er jeg i en posisjon hvor jeg kan velge & kjore mitt
eget lop og velge reportoir jeg liker, men for at de skal bli motivert ma jeg ogsa la de spille
later som de har et forhold til. Jeg er ogsé et produkt av min identitetsreise, og jeg har
gjiennom arbeid med dette prosjektet innsett at jeg til tider har brukt mye musikk som festet
seg 1 min musikksmak i midten av 20-arene (North og Hargreaves, 2008). Latvalget ber vere
en god blanding av later som elevene er glad i, later jeg mener er gode for & lere ulike
elementer i bandspill og later som er blitt stdende i musikkhistorien som tidlese og store. Slik
kan jeg anerkjenne elevenes musikksmak, ivareta bandfaget” og samtidig felge opp

lereplanen.

Jeg ber vaere vaken for store musikalske hendelser som skjer 1 samtiden, slik at elevene
kan fi gode musikalske minner knyttet til historiske begivenheter. Dette kan for eksempel

vare 4 la elevene spille en Michael Jackson-1at rett i etterkant av hans ded. Elevene er i en
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alder hvor noen gjerne velger a bruke musikksjangre for & ta avstand fra sine foreldre, mens
andre deler tydeligvis sine foreldres musikksmak. Jeg ber vere en stottespiller og et alternativ
til foreldrene ved & la elevene fa spille tung rock med hey lyd (med erepropper) hvis det er det
de trenger & gjore for & rekonstruere sin identitet. Berkaak (i Ruud, 1997) hevder at mange

ungdommer finner gjenklang i nettopp rocken.

Om elevene gir uttrykk for & ha arvet en del av foreldrenes musikksmak ma jeg vare
uhyre forsiktig med & kommentere dette negativt. Den musikalske bagasjen de har hjemmefra
kan veare synonymt med trygghet, og dette skal jeg ikke trakke pa. A kommentere at deres
musikksmak herer hjemme i kategorier som lav- eller hoykultur er helt uhert fra en pedagog
som skal favne alle (Bourdieu, 1995). Jeg ma heller ikke vere redd for & gjer meg upopulaer
ved & presentere musikk som er fremmed for ungdommene. Forskning fra Inglefield og
Crowter (i North og Hargreaves, 2008) har gjort meg enda mer sikker pa at elevene kan fa

sans for ting de trodde de ikke likte i utgangspunktet.

Tidligere forskning antyder at kjonn kan ha betydning for elevenes musikalske identitet.
Hvis jeg vil ha bdde gutter og jenter pa bandrommet er det nyttig a tenke over at guttene
gjerne vil spille rock mens jentene gjerne vil spille snillere pop-later. Guttene har veert 1
flertall pa bandrommet ogsé pa min skole, og det finnes forskning som tilsier at guttene
identifiserer seg med instrumenter mens jentene foler seg mer hjemme med sang (Ruud, 1997;
Green 1997). Noen gutter synes det er tabubelagt 4 synge, og noen jenter tor ikke spille i band
fordi det er guttene sin arena. Ved at jeg vet dette kan jeg ivareta bade jenter og gutter bedre
ved & gi ekstra statte der det trengs og vise at jeg ikke underbygger tradisjonelle musikalske

kjennsrollemenstre.

Forskning av for eksempel Lamont (i Hargreaves et al., 2002) viser at musikktimene pé
skolen har betydning for om elevene anser seg selv som musikalske eller ikke. Jeg ber ha et
relativistisk musikksyn (Briandstrom, 1997) og behandle alle elever likt selv om de spiller pa
fritiden eller ikke. Som North og Hargreaves (2008) skriver; man ma ikke folge formelle
undervisningsmetoder for & oppna ekspertniva. For a trekke en linje til mine informanter, s&
tror jeg skolen har lykkes i & styrke det musikalske selvbildet til alle deltakerne. Dette kan jeg
si fordi jeg har sett at deres musikalske identitet har kommet tydeligere til uttrykk 1
forbindelse med musikkaktiviteter de har deltatt pa.

Selv om Kunnskapsleftet ikke legger opp til spesiell musikkopplearing i skolen, og er

sparsom med & nevne notasjon som hjelpemiddel, har bandseansen vist meg at det ville vaere
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en fordel for elevene & kunne enkel notasjon. For eksempel ville kommunikasjonen 1
bandseansen gatt lettere om jeg kunne brukt begreper som halvnoter og fjerdedeler. Dette
ville kunne gjore de som vil videre med musikken sin bedre rustet i en eventuell teoretisk
opptaksprove. Jeg ser ogsa nytten av 4 veksle mellom & spille med og uten besifring, da
elevene trenger & opparbeide seg ulike verktoy for 4 bli selvstendige bandmusikere. Under
bandseansen ble deltakerne utfordret til a lytte, og det var interessant & se progresjonen de
viste underveis i inngvingen. Selve situasjonen & spille i band er av uformell karakter, men
som jeg skrev 1 kapitlet om musikalitet og gehor vil det 1 skolen bli en vekselvirkning mellom
uformell og formell leeresituasjon. Malet for bandundervisning mé vere & gjore elevene rustet
til & spille pa egenhand, og da trenger de verktey. I bandundervisning pa ungdomsskolen har
jeg ved flere anledninger latt elevene vaere med & “plukke later” for & gi dem erfaring med &

telle, hare og oppfatte formen pa en lat.

Denne bandseansen bar preg av & vare en uformell leringskontekst fordi deltakerne pa
mange maéter var overlatt til seg selv. Selv om jeg var tilstede som larer og dette var en
konstruert situasjon sa leerte deltakerne av hverandre gjennom observasjon og diskusjon, noe
som Green (i Hargreaves og North, 2008) hevder er vanlige leeremetoder innenfor bandspill.
Hvis de lerer seg disiplinen som kreves for & mestre arbeidsformen 4 spille i band”, lerer

seg besifring og litt noteverdier vil de kunne kjope seg spilleboker og greie seg pé egenhand.

Utfra disse resonnementene er jeg ikke i tvil om at min posisjon som bandlarer 1
ungdomsskolen ber vere guidende deltaker (Rogoff 1 Hargreaves et al., 2008). Da kan jeg

virkelig hjelpe elevene pa veien til & bli selvstendige bandmusikere.
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Avslutning

Utvikling av musikalsk identitet ser ut til 4 starte 1 krysningsfeltet mellom barnets personlige
erfaringer med musikk og foreldrenes interesser for barnets musikalske utvikling. Foreldrenes
interesser for barnet er i sin tur forankret i deres egen musikalske identitet. Foreldrenes
musikalske identitet kommer spesielt til uttrykk gjennom deres musikalske preferanser.
Barnets forste mate med kultur skjer i hjemmet, og barnet vil ta foreldrenes preferanser for
musikk 1 betrakting 1 sitt identitetsprosjekt. Musikalsk utvikling ser ut til a bero pa graden av
barnets deltakelse i musikalske aktiviteter. Alle barn meter musikalske aktiviteter pa skolen,
men det kan se ut som det er en fordel for den musikalske utviklingen om den stimuleres for
skolealder. Aktivitetene kan forega i hjemmet eller 1 mer organiserte former pa andre arenaer.
Om det skal forekomme aktiviteter og hvor det eventuelt skal forega er foreldrenes valg, og

disse valgene er som sagt forankret i foreldrenes musikalske identitet og interesser.

Dette resonnementene, og resonnementene i avhandlingen forevrig viser at musikalsk
identitet, smak og musikalitet/ geher virker sterkt pa hverandre i et dynamisk spill som styres
av menneskers valg for seg selv og for andre. I dette resonnementet har jeg bare tatt for meg
barn og foreldre. Nr barnet kommer pa skolen kommer det i kontakt med andre mennesker

og andre systemer som pavirker, og her kommer det nye resonnement.

Hver ungdom som jeg meter pd bandrommet har sine historier og sine resonnement, og
det musikalske nivéet er derfor sveert ulikt. Det gir store utfordringer, men ogsa stort
mangfold. Heldigvis er bandspill en aktivitet hvor det er enkelt a tilpasse ulike nivéer. En
musikkpedagog greier det. Alle musikkpedagoger i ungdomsskolen ber dessuten lese om

musikk og identitet, fordi identitetsarbeidet hos ungdommene er sé viktig.

Etter 4 ha jobbet med avhandlingen en stund blir jeg mer og mer klar over hvilke fantastiske
muligheter man har for 4 styrke elevenes musikalske identitet pd bandrommet. Bandrommet
er en arena hvor identitet og smak kommer sterkt til uttrykk, og her er det mange systemer og

prosesser som fortsatt er uutforsket. Det er bare & forsyne seg.
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Intervjuguide til gruppeintervju

1 Var dere komfortable med situasjonen?

2 Hvordan opplevde dere inngvingssituasjonen?

3 Var dere motivert for & leere dere et instrument?

4 Hadde dere selvtillit og guts?

5 Har noen av dere spilt slikt instrument tidligere?

6 Opplevde dere det som vanskelig & lere seg et nytt instrument?

7 Var det vanskelig a spille i samme tempo som de andre pa den forste lata (¢n
akkord)?

8 Hvordan opplevde dere akkordevelsene?
g-d d-a a-g
8 Gikk det greit & skifte akkord nar dere spilte hele 1ata?
9 Greide dere & komme inn pa riktig sted om dere falt av?
11 Folte dere dere som nybegynnere da dere herte den andre lata?

12 Hadde dere folelsen av at det & gve inn den forste 1ata hadde overferingsverdi
til den andre 14ta?

13 Hvordan opplevde dere & spille besifring uten at det var knyttet til taktslag?

13 Hva opplevde dere som lettest; spille med eller uten skjema som viser
taktslag?

13 Var det forskjell 1 samspillet pa de to latene?
14 Hvordan opplevde dere & skulle here selv hvor dere skulle skifte akkord?

15 Var dere fristet til & skifte akkord pa samme steder pd andre 14t som pa forste
1at?

16 Var det lettere eller vanskeligere a spille 1 band enn du trodde pd forhdnd?
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Observasjonsguide

1 er deltakene komfortable med situasjonen?

2 viser deltakerne kjennskap til en inngvingssituasjon pd et musikkrom
3 er deltakerne motiverte for & leere seg instrument?

4 viser deltakerne selvtillit og guts?

5 har deltakerne spilt pa slikt instrument tidligere?

6 hvor mange minutter trengs for & demonstrere pd instrumentene?

7 hvor mange forsgk ma til for & komme i gang og spille 1 samme tid pa den
forste lata (én akkord)?

7 hvor mange minutter ma til for & trene pd akkordskifter?

8 hvor mange minutter trengs for 4 fi enkle (frem og tilbake) akkordskifter pd
plass?

g-d, d-a, a-g
8 gér akkordskiftene greit nar hele lata skal spilles?

9 hvor mange minutter tar det for de klarer & spille gjennom uten at det raser fra
hverandre?

10 hvor mange forsek skal til for de klarer & spille gjennom uten at det raser fra
hverandre?

11 viser deltakerne positivitet og pagangsmot nar de herer den andre 1ata?
12 viser deltakerne gjenkjennelse nér de herer den andre lata?

13 greier deltakerne & overfore tidsfelelsen fra den forste til den andre lata?
14 hvor mange forsek skal til for de greier & spille 1 samme tid (én akkord)
15 skifter de akkord pa riktig sted?

16 skifter de akkord pa samme steder som pa forrige 14t?

17 gir deltakerne uttrykk for at vi holder pd med ”det samme” som pé egvingslata
eller viser de tegn til 4 ha glemt og begynne pé scratch?
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Gunn Ragnhild Stigen
Heogskolen i Hedmark
Andreas Pedersensgate 2
2306 Hamar

TIf.: 91 1724 49

Dato: 01.12.08

Til foreldre ved Furnes Ungdomsskole

Undersgkelse om musikalsk identitet, smak og geher

Som masterstudent i Kultur- og spréakfagenes didaktikk, fordypning musikk ved Hogskolen i Hedmark
arbeider undertegnede for tiden med et prosjekt med arbeidstittel Musikalsk identitet, smak og gehor.
Prosjektet dreier seg om ungdomsskoleelevers forutsetninger for & spille i band, i forhold til
foreldrenes musikksmak. Malet er & se etter sammenhenger mellom foreldrenes musikalske bakgrunn
og barnas forutsetninger for & hare akkordprogresjonen i en pop/ rocklat. Jeg vil med dette invitere deg
til & delta i undersgkelsen.

I teorien innen omradet musikk og identitet sies det noe om at musikken man herer som barn kan
pavirke musikksmaken. Mesteparten av grunnlaget legges i de tusen hjem, og vi som larere skal
supplere dette uten & legge foringer for hva som er ”bra” eller "dérlig” musikk. Jeg er, som
musikklarer interessert & finne nakler til & gjore bandspill tilgjengelig for flest mulig av elevene
uansett musikkbakgrunn. Jeg héper dette prosjektet kan gjere meg bedre i stand til & drive tilpasset
opplering pa bandrommet og fange opp de som egentlig har lyst til & prave men som av ulike arsaker
ikke tor.

Jeg onsker & gjore et praktisk, kvalitativt studie, pd bandrommet pa skolen. Jeg vil lage et opplegg med
bandinstrumenter og preve det ut pa to foreldregrupper og deres barn, altsa fire grupper/ band til
sammen. For & gjore studiet troverdig mé jeg forst gjore en forundersekelse og danne to
foreldregrupper med ulik musikkbakgrunn, henholdsvis folkelig tradisjon (danseband/ country) og
klassisk tradisjon (klassisk musikk). Da underseokelsen dreier seg om innlering vil det ikke veere
nedvendig at informantene har erfaring med instrumenter eller bandspill.

For & orientere meg med tanke pa & finne mulige interessante informanter har jeg foretatt en muntlig
uformell underseokelse blant elevene om hva slags musikalsk pavirkning de har fatt og far hjemme.
Utfra dette er du og X antall andre foreldre forespurt pr brev, hvor dere bes bekrefte deltakelse for dere
selv og deres barn. For undersekelsen er det et poeng a danne to grupper av foreldre som har stort
sprik, og ved hjelp av sperreskjema vil du bli bedt om plassere deg innen enten klassisk eller folkelig
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musikksmak. Malet er a finne 5-6 foreldre som plasserer seg tydelig innenfor hver av sjangrene. For a
sikre at jeg finner to homogene grupper vil jeg invitere med et noe heyere antall foreldre og sa foreta
et utvalg. Utvalget vil gjeres pa bakgrunn av spersmalet om foreldrene mener barna eksponeres for
deres musikk i liten grad, i noen grad eller i stor grad. Etter forundersekelsen vil det av praktiske
arsaker bli nadvendig 4 lage navnelister med telefonnummer. Det skal gjeres lydopptak av selve
seansen pa bandrommet og informantene anonymiseres i transkripsjonen. Etter hver av de 4 seansene
vil jeg gjennomfoere gruppeintervju og utfra dette og egne umiddelbare observasjoner vil jeg skrive
logg. Informantene anonymiseres i loggen. Lydopptaket vil bli lagret pa4 minnepinne og privat pc
utenfor nettverk. Da navnelister og lydopptak kan gi personidentifiserende opplysninger vil dette
behandles konfidensielt og makuleres innen 2 maneder etter det praktiske studiet er gjennomfert.

Prosjektet er meldt til Personvernombudet for forskning, Norsk samfunnsvitenskapelig datatjeneste
AS (NSD).

Sperreundersekelsen en planlagt gjennomfert i februar 2009, og skjemaet vil sendes deg for utfylling
og skal returneres pr post. Det praktiske studiet er tenkt gjennomfert i lapet av mars 2009, og da jeg
vil gjere dette pd kveldstid vil det ikke bli nedvendig at & bruke av skoletiden til dette. Det vil bli to
kveldsgkter, én for deg og ¢n for ditt barn. Returnér svarslippen i lukket konvolutt nedenfor innen
01.12.08 hvis du ensker a delta. Selv om du svarer ja til deltakelse i denne omgang, kan du likevel pa
et hvilket som helst tidspunkt senere trekke deg fra undersgkelsen uten & oppgi grunn. Da vil ogsa ditt
barn taes ut av prosjektet.

Haper pa positivt svar.

Vennlig hilsen

Gunn Ragnhild Stigen

(masterstudent ved Hegskolen i Hedmark)

Svarslipp undersekelse om musikalsk identitet, smak og geher.
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undersokelsen.

Jeg kan nées pa telefonnummer

........................ /...20...

(sted) (dato)

(signatur)
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Gunn Ragnhild Stigen
Heogskolen i Hedmark
Avd. LUNA

Pb. 4010, Bedriftssenteret
2306 Hamar

TIf.: 91 1724 49

Dato: 01.12.08

Til skoleleder ved Furnes Ungdomsskole

Underseokelse om musikalsk identitet, smak og geher

Som masterstudent i Kultur- og spréakfagenes didaktikk, fordypning musikk ved Hogskolen i Hedmark
arbeider undertegnede for tiden med et prosjekt med arbeidstittel Musikalsk identitet, smak og gehor.
Prosjektet dreier seg om ungdomsskoleelevers forutsetninger for & spille i band, i forhold til
foreldrenes musikksmak. Mélet er & se etter sammenhenger mellom foreldrenes musikalske bakgrunn
og barnas forutsetninger for 4 hare akkordprogresjonen i en pop/ rocklat. Jeg vil med dette soke om &
fa gjennomfere undersgkelsen blant et utvalg elever og foreldre knyttet til Furnes Ungdomsskole.

I teorien innen omradet musikk og identitet sies det noe om at musikken man herer som barn kan
pavirke musikksmaken. Min forforstéelse tilsier for eksempel at elever med mye danseband i bagasjen
allerede har noe av akkordprogresjonen under huden som gjer det lett & spille pop/rockmusikk.
Mesteparten av grunnlaget legges i de tusen hjem, og vi som laerere skal supplere dette uten & legge
foringer for hva som er bra” eller ”darlig” musikk. Jeg er, som musikklarer interessert & finne nekler
til & gjore bandspill tilgjengelig for flest mulig av elevene uansett musikkbakgrunn. Jeg haper dette
prosjektet kan gjore meg bedre i stand til & drive tilpasset opplaring pd bandrommet og fange opp de
som egentlig har lyst til & prave men som av ulike arsaker ikke ter.

Jeg ensker a gjore et praktisk, kvalitativt studie, pd bandrommet pa skolen. Jeg vil lage et opplegg med
bandinstrumenter og preve det ut pa to foreldregrupper og deres barn, altsa fire grupper/ band til
sammen. For & gjore studiet troverdig mé jeg forst gjore en forundersekelse og danne to
foreldregrupper med ulik musikkbakgrunn, henholdsvis folkelig tradisjon (danseband/ country) og
klassisk tradisjon (klassisk musikk). Da undersegkelsen dreier seg om innlaring vil det ikke vere
nedvendig at informantene har erfaring med instrumenter eller bandspill.

Det ville vere til stor hjelp om jeg kunne fa hente informanter blant elever og foreldre ved Furnes
Ungdomsskole.
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(masterstudent ved Hegskolen i Hedmark)

Prosjektet er meldt til Personvernombudet for forskning, Norsk samfunnsvitenskapelig datatjeneste
AS (NSD).

Det praktiske studiet er tenkt gjennomfert i lepet av mars 2009, og da jeg vil gjere dette pa kveldstid
vil det ikke bli nedvendig at & bruke av skoletiden til dette. Jeg ensker en skriftlig tilbakemeldning pé
om jeg kan f3 tillatelse til & gjennomfere undersekelsen ved Furnes Ungdomsskole. Haper pa positivt
svar.
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Gunn Ragnhild Stigen
Heogskolen i Hedmark
Andreas Pedersensgate 2
2306 Hamar

TIf.: 91 1724 49

Dato: 01.12.08

Til foreldre ved Furnes Ungdomsskole

Undersgkelse om musikalsk identitet, smak og geher

Som masterstudent i Kultur- og spréakfagenes didaktikk, fordypning musikk ved Hogskolen i Hedmark
arbeider undertegnede for tiden med et prosjekt med arbeidstittel Musikalsk identitet, smak og gehor.
Prosjektet dreier seg om ungdomsskoleelevers forutsetninger for & spille i band, i forhold til
foreldrenes musikksmak. Malet er & se etter sammenhenger mellom foreldrenes musikalske bakgrunn
og barnas forutsetninger for & hare akkordprogresjonen i en pop/ rocklat. Jeg vil med dette invitere deg
til & delta i undersgkelsen.

I teorien innen omradet musikk og identitet sies det noe om at musikken man herer som barn kan
pavirke musikksmaken. Mesteparten av grunnlaget legges i de tusen hjem, og vi som larere skal
supplere dette uten & legge foringer for hva som er bra” eller "dérlig” musikk. Jeg er, som
musikklarer interessert a finne nekler til & gjore bandspill tilgjengelig for flest mulig av elevene
uansett musikkbakgrunn. Jeg haper dette prosjektet kan gjere meg bedre i stand til & drive tilpasset
opplering pa bandrommet og fange opp de som egentlig har lyst til & prove men som av ulike &rsaker
ikke tor.

Jeg onsker & gjore et praktisk, kvalitativt studie, pd bandrommet pa skolen. Jeg vil lage et opplegg med
bandinstrumenter og preve det ut pa to foreldregrupper og deres barn, altsa fire grupper/ band til
sammen. For & gjore studiet troverdig mé jeg forst gjore en forundersekelse og danne to
foreldregrupper med ulik musikkbakgrunn, henholdsvis folkelig tradisjon (danseband/ country) og
klassisk tradisjon (klassisk musikk). Da underseokelsen dreier seg om innlering vil det ikke veere
nedvendig at informantene har erfaring med instrumenter eller bandspill.

For & orientere meg med tanke pé & finne mulige interessante informanter har jeg foretatt en muntlig
uformell underseokelse blant elevene om hva slags musikalsk pavirkning de har fatt og far hjemme.
Utfra dette er du og X antall andre foreldre forespurt pr brev, hvor dere bes bekrefte deltakelse for dere
selv og deres barn. For undersegkelsen er det et poeng & danne to grupper av foreldre som har stort
sprik, og ved hjelp av sparreskjema vil du bli bedt om plassere deg innen enten klassisk eller folkelig
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musikksmak. Malet er & finne 5-6 foreldre som plasserer seg tydelig innenfor hver av sjangrene. For &
sikre at jeg finner to homogene grupper vil jeg invitere med et noe heyere antall foreldre og sa foreta
et utvalg. Utvalget vil gjeres pa bakgrunn av spersmalet om foreldrene mener barna eksponeres for
deres musikk i liten grad, i noen grad eller i stor grad. Etter forundersekelsen vil det av praktiske
arsaker bli nadvendig 4 lage navnelister med telefonnummer. Det skal gjeres lydopptak av selve
seansen pa bandrommet og informantene anonymiseres i transkripsjonen. Etter hver av de 4 seansene
vil jeg gjennomfoere gruppeintervju og utfra dette og egne umiddelbare observasjoner vil jeg skrive
logg. Informantene anonymiseres i loggen. Lydopptaket vil bli lagret pa minnepinne og privat pc
utenfor nettverk. Da navnelister og lydopptak kan gi personidentifiserende opplysninger vil dette
behandles konfidensielt og makuleres innen 2 maneder etter det praktiske studiet er gjennomfert.

Prosjektet er meldt til Personvernombudet for forskning, Norsk samfunnsvitenskapelig datatjeneste
AS (NSD).

Sperreundersekelsen en planlagt gjennomfert i februar 2009, og skjemaet vil sendes deg for utfylling
og skal returneres pr post. Det praktiske studiet er tenkt gjennomfort i lapet av mars 2009, og da jeg
vil gjere dette pd kveldstid vil det ikke bli nedvendig at & bruke av skoletiden til dette. Det vil bli to
kveldsekter, én for deg og ¢n for ditt barn. Returnér svarslippen i lukket konvolutt nedenfor innen
01.12.08 hvis du ensker a delta. Selv om du svarer ja til deltakelse i denne omgang, kan du likevel pé
et hvilket som helst tidspunkt senere trekke deg fra undersgkelsen uten & oppgi grunn. Da vil ogsa ditt
barn taes ut av prosjektet.

Haper pa positivt svar.

Vennlig hilsen

Gunn Ragnhild Stigen

(masterstudent ved Hegskolen i Hedmark)

Svarslipp undersekelse om musikalsk identitet, smak og geher.
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undersokelsen.

Jeg kan nées pa telefonnummer

........................ /...20...

(sted) (dato)

(signatur)
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