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Forord

I tilknytning til arbeidet med denne masteroppgaven, har jeg vert sa heldig at jeg har fatt
besoke en musikkskole hvor jeg fikk intervjue en av lererne, fire elever, samt overvare en
elevkonsert. I tillegg til dette fikk jeg ogsa intervjue en student og en larer pé to forskjellige
hayere musikkutdannelsesinstitusjoner. Uten deres velvillige samarbeid hadde ikke denne

masteroppgaven vert mulig, s en stor takk til mine informanter.

Jeg har ogsa fitt stor hjelp av min veileder Even Ruud. Tusen takk til han for verdifulle
innspill i forbindelse med denne masteroppgaven. Jeg vil ogsa takke institutt for

musikkvitenskap for to spennende studiear.

Til slutt vil jeg takke min mann og mine to senner for statte og oppmuntring under arbeidet

med denne masteroppgaven.
Oslo, 2. mai 2014

Kristin Brevik
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1 Innledning

I denne oppgaven ensker jeg & belyse barn og unges forhold til a spille pd konserter.
Konserter er en viktig arena for barn og unge til 4 utvikle seg som instrumentalister og
vokalister og for & utvikle seg som mennesker, slik som & bli trygge pa seg selv og sin

identitet.

Konserter utgjor en viktig del av alle aktiviteter som landets kulturskoler har. De aller fleste
kommuner har en kulturskole (NOU 2013:4, s. 256). Det er ogsé lovpélagt at alle barn og
unge i Norge kan fa muligheten til & 4 opplering i sin egen kommune eller i en nerliggende
kommune (som regel en nabokommunene) (KD, 2009, §13-6). Elevkonserter i de
kommunale musikkskolene rundt omkring i landet vart er dermed en aktivitet som har
betydning for mange barn i Norge. Det er derfor viktig at denne aktiviteten blir gjennomfort
pa en hensiktsmessig og gjennomtenkt mate, slik at alle barn og unge som opptrer pa

konserter far en god opplevelse nar de er med.

Bakgrunnen for at jeg vil skrive en oppgave om dette emnet, er at jeg selv har vart ansatt ved
en kulturskole 1 20 ar og har hatt med barn og unge pé konserter flere ganger i aret i denne
perioden. Jeg har ogsa selv deltatt og vert publikum pa mange typer av konserter i hele mitt
voksne liv. Min erfaring med konserter er at nar konserten er vellykket er det en fin
opplevelse for de eller den som er utever. Men nar en konsert ikke er vellykket, da blir

uteverne som ofte lei seg og det kan bli en darlig opplevelse.

1.1 Problemformulering

I denne oppgaven ensker jeg derfor & finne fram til de forhold som er av betydning for at en

konsertopplevelse skal bli sd positiv og fin som mulig for den/de som er med pé konsert.
Problemstillingen for studien kan sammenfattes slik:

Hvordan kan vi legge til rette for at barn og unge kan fa en positiv opplevelse

ved deltagelse pa konsert?

For a besvare denne problemstillingen, har jeg valgt & gjennomfere en kvalitativ empirisk
undersekelse med et utvalg av musikkpedagoger, elever og en student. Som teoretisk ramme

for & forstd og analysere mitt empiriske materiale, har jeg brukt ulike teoretikere pa feltet.



For a strukturere min masteroppgave, har jeg valgt 4 bruke IMRaD modellen med innledning
(kapittel 1), metode (kapittel 2), resultater (kapittel 3) og et avsluttende diskusjonskapittel
(kapittel 4).

1.2 Begrepsavklaringer

Her avklares noen sentrale begreper fra oppgavens tittel og problemstilling.

Med kulturskoler menes et kommunalt tilbud til barn og unge der de vanligste fagene er
musikk, dans, teater, visuelle kunstfag, skapende skriving og nysirkus, men ogsd i enkelte
kommuner kulturminnevern og husflidsteknikker (KD, 2014). Imidlertid har musikk om lag
70% av elevene i disse kommunale musikkskolene. Denne masteroppgaven handler forst og
fremst om barn og unge som spiller et musikkinstrument, og som har en tilknytning til en slik
kulturskole. Ansatte pé slike kommunale kulturskoler med musikkfaglig bakgrunn og
utdannelse er hva jeg i denne oppgaven definerer som musikkpedagog. En musikkpedagogs
undervisning: kan dreie seg om undervisning i forskjellige instrumenter og sang, men 0gsd
om undervisning i musikkteori og musikkhistorie (Karlsen, 2013). I denne oppgaven handler
det om musikkpedagoger som underviser barn og unge i forskjellige musikkinstrumenter,
narmere spesifisert som instrumentalpedagoger. Karlsen definerer slike pedagogers
arbeidsoppgave pa denne méaten: Dersom instrumentalpedagogen jobber med barn gdr mye
av jobben gdr ut pa d inspirere til musikkglede, samt lcere bort grunnleggende ferdigheter i et
instrument (2014). I denne oppgaven handler det om instrumentalpedagogisk praksis
(Angelo, 2012, s. 27), da det dreier seg om hvordan instrumentalpedagoger kan legge til rette

for at barn og unge kan fa en positiv opplevelse ved deltagelse pa konsert.

Barn og unge som omfattes av min undersgkelse er da elever ved slike musikkskoler, og er
som oftest i alderen 6 til 18 ar. Der jeg spesifiserer forskjellen mellom barn og ungdom,
brukes uttrykket ungdom, som vil vere gruppen fra ungdomsskolealder til ut videregéende

skole.

Med konsertdeltakelse menes barn og unge som spiller pa ulike konserter, uavhengig om de
er arrangert av kulturskolen eller andre. Der er i ssmmenheng med deltakelse pé ulike

konserter at begrepet positive opplevelser kommer inn.

Denne masteroppgaven handler om barn og unges forhold til a spille pa konserter, og av den

grunn er det nedvending med en avklaring av hva som ligger i begrepet forhold til. 1 den



sammenheng fant jeg det nyttig & utdype begrepet motivasjon, da elevenes forhold til & spille

pa konserter kan ha en nar sammenheng med deres motivasjon til 4 spille pa konserter.

1.2.1 Motivasjon

Motivasjon kommer som en reaksjon eller positiv felelse blant annet nar man far en positiv
sosial respons pa det en gjor. A bli motivert for en aktivitet eller handling skjer gjerne i
samspill med omgivelsene, hvor omgivelsene gir deg anerkjennelse pa oppgaver som du
mestrer. Hallam sier at: We are motivated because we desire social approval, particularly
from those we admire and respect (Hallam, 2009, s. 285). I dette samspillet er elevens
instrumentalpedagog av stor betydning for at en elev skal beholde gleden ved & spille, og
motivasjonen til & ove og til 4 spille pd konserter. Pa slike konserter vil ogsd publikum vare

en del av omgivelsene som gir elevene slik sosial aksept.

For a vare en slik person som eleven ser opp til og respekterer er det et viktig poeng at
musikkpedagogen mé opptre pa en slik méate at han far respekt hos sine elever. Faktorer som
spiller inn her er punktlighet, ryddighet, tydelighet, og ikke minst det & veere hyggelig, positiv
og inspirerende. Nar denne pedagogen som har respekt og velvilje hos sine elever, gir elever
en positiv sosial godkjenning (social approval), vil dette skape en positiv felelse hos eleven
som kan virke motiverende i forhold til aktiviteten. En slik sosial godkjenning vil i denne
sammenhengen ogsé, og kanskje i en storre grad, dreie seg om en godkjenning i form av en
positiv tilbakemelding av musikkpedagogen pd hva eleven presterer pa instrumentet. Alle
lerere mé ogsa kunne takle laeringssituasjoner hvor eleven fremviser ferdigheter som ikke
holder det enskede malet for eleven. Social approval vil da vere a gi en tilbakemelding pa
stoffet, som er sd konstruktiv, korrekt faglig, hensiktsmessig og positiv som mulig, slik at

eleven ikke mister motivasjonen.

Det finnes flere hovedtyper pa hvordan motivasjonen skjer. Flere som har skrevet om
motivasjon i sine beker om pedagogikk, slik som Forstas, Hanken & Johansen, Imsen,
Jorgensen og Ruud, skiller alle mellom ytre og indre motivasjon (Fostés, 2002; Hanken &

Johansen, 1998; Imsen, 2005; Jorgensen, 2011; Ruud, 1979).

I folge Jorgensen er forskjellen mellom ytre og indre motivasjon, at indre motivasjon er nar
individet har et indre driv (motivasjon), som er fremkommet av aktiviteten, oppgaven eller
arbeidet selv (Jorgensen, 2011, s. 43). Motivasjonen eller drivkraften ligger da i selve

aktiviteten, og ikke i noe som er utenfor den (Jorgensen, 2011, s. 44). Ved ytre motivasjon



blir individet derimot motivert ved at aktiviteten som blir gjort, blir stimulert ved en ytre
belenning, slik som for eksempel & gi elever gode karakterer, lommepenger og sé videre

(Jorgensen, 2011, s. 44).

Ruud pa sin side bruker begrepene naturlig og kunstig motivering der Jorgensen bruker
begrepene indre og ytre motivasjon. Ruud beskriver naturlig motivasjon pa denne maten: Sa
lenge onsket om a spille og a lcere springer ut fra elevenes egeninteresse snakker vi om
naturlig motivasjon (Ruud, 1979, s. 29). P4 samme mate som Jorgensen beskriver ytre
motivasjon ved at eleven blir stimulert ved en ytre belenning, sier Ruud at nér leereren ma:
rose, belonne eller pa annen mdte stimulere eleven med ytre mdl, tar vi i bruk kunstig

motivering (Ruud, 1979, s. 29)

At motivasjonen ligger i selve aktiviteten har stor betydning. Med aktivitet her menes bade
spilling i tilknytning til undervisningen og deltakelse pa konserter. Det gjelder her at
musikkpedagogen i forste omgang serger for at alt ved undervisningen er ngye planlagt og
tilrettelagt, slik at selve aktiviteten fungerer pé en tilfredsstillende, engasjerende og
motiverende mate. Nar det gjelder slike forhold, er den didaktiske relasjonsmodellen en god
veiviser (Bjorndal & Lieberg, 1978, s. 135; Hanken & Johansen, 1998, s. 30-31). Denne
forteller hvilke faktorer som ma vere i funksjon for at en god undervisning kan skje. Disse
er: Elev/lererforutsetninger, rammefaktorer, mal, innhold, metode og vurdering (Hanken &
Johansen, 1998, s. 30-31). Det er opp til den respektive pedagog med den personlighet,
utdannelse og forutsetninger, og ber ha personlige egenskaper som: Du md veere musikalsk,
og bor beherske ett eller flere instrumenter godt. Det er ogsd viktig d ha evnen til d inspirere
andre mennesker, og ha evnen til d videreformidle kunnskap (Karlsen, 2014). Dette
innebarer blant annet a legge til rette for en undervisning av passende art for den enkelte
elev. Det gjelder bade med hensyn til rett valg av leerestoff med riktig vanskelighetsgrad og
type i forhold til elevens smak og preferanser, og med hensyn pd bruk av metoder som stér i

forhold til elevens leringsstiler (Fostas, 2002, s. 255).

At rammefaktorer er i ordnede forhold, slik som at elevene har gode instrumenter, at
undervisningen foregér i hensiktsmessige undervisningslokaler, og at all undervisning har et
godt formulert mél, er alle viktige forutsetninger for at elevene kan bli motiverte, og
opprettholde motivasjonen for aktiviteten, bade i tilknytning til undervisningen og til a spille

pa konserter.



Nér det gjelder bruk av ytre motivasjon, er dette en type motivasjon som kan brukes for &
oppna eving. Et eksempel kunne vare at nar eleven har gvd mye slik at et stykke sitter

perfekt, kunne et fint klistremerke plasseres over noten.

En videre forstaelse av hva indre og ytre motivasjon er, gir Fostds ved at hun beskriver disse
pa folgende mate: Indre motivasjon er “der man tenker handling som belonning i seg selv”,
og ytre motivasjon er “der man tenker handlingens konsekvenser som belonning” (Fostas,
2002, s. 206). Eksempler pa slike konsekvenser kunne vaere for eksempel a oppna heye
ferdigheter pa instrumentet slik at eleven kan spille mer krevende og spennende stykker. A
fremvise heyt niva ved opptreden pa konsert og oppleve at lerer, foreldre og publikum blir

forneyd ved konsertdeltagelse, ville kunne vare en slik ytre belenning.

Gunn Imsen skiller ogséd mellom indre og ytre aspekter angdende motivasjon, men legger litt
annet innhold i hva som karakteriserer disse enn Jorgensen og Fostas. Hun skriver at drsaken
til mélrettede handlinger kan enten vere av ytre natur” eller av ”indre natur”. Med “ytre
natur” mener hun noe nar eleven ensker & oppnd noe spesielt, og ”indre natur” vil det vere
personlighetsegenskaper ved eleven som er grunnlaget for motivasjonen (Imsen, 2005, s.

375).

Ved Imsens forstaelse av motivasjonens indre natur bringer hun inn elevens personlighet som
en faktor som innvirker pa elevens motivasjon. Et spersmal som kan stilles i denne
sammenheng, er pd hvilken mate personligheten spiller inn. Et personlighetstrekk hos elever
kan veaere at de er veldig forsiktige og tilbaketrukket, gjerne med liten tro pa seg selv og med
angst for & mislykkes (Imsen, 2005, s. 376). Viktige motivasjonsfaktorer for a gi slike elever
oppmuntring og selvtillit er & hele tiden gi de mestrings oppgaver som de er i stand til &

mestre, samt gi de mye ros nér malet er nadd.

Et annet personlighetstrekk hos elever kan vare at de veldig gjerne vil vise sine omgivelser
hvor dyktige de er til & spille og som gjerne konkurrerer med andre elever om & vare best
(Imsen, 2005, s. 375). En elev av denne typen kan gjerne fi vanskeligere stykker og mer

konkrete tilbakemeldinger pa godt og vondt uten & forstyrre elevens motivasjon.

Nér det gjelder alle disse beskrivelsene av ytre og indre motivasjon ber det nevnes at alle
disse stammer fra to grunnsyn nér det gjelder synet pa leering. Disse kalles behavioristisk syn
pa lering og motivasjon, og kognitivt syn pd lering og motivasjon. I behavioristisk

tankegang sa man pd mennesket som passivt og upavirkelig. Bare om mennesket ble belonnet



eller straffet som en folge av at leringen var oppnadd eller ikke oppnadd, var faktorer som
kunne pavirke mennesket til & gjore den enskede aktivitet/laere det enskede pensum. Dette
ogsé 1 trad med det hedonske prinsippet som ogsa er en motivasjonsteori som har med &
belonne elevene for & oppné ensket grad av adferd/ferdighetsoppnéelse. Denne teorien
beskriver mennesket som et individ som streber etter & oppna det som er behagelig og soker a
unngd det som er ubehagelig (Imsen, 2005, s. 169). I denne konteksten kunne det ubehagelige

vaere & mislykkes med en konsertfremforelse, og det behagelige vere a lykkes.

Med et kognitivt syn pa lering og motivasjon, er man derimot opptatt av at mennesket har en
iboende trang til & mestre og til & lere, og at mennesket derfor ikke trenger en slik ytre
stimulus som belonning eller straff. I forste halvdel av 1900- tallet ble disse synene
videreutviklet, slik at de naermet seg hverandre. Et av de aspektene som ble utviklet som en
tilleggsfaktor i forhold til hva som kan pavirke motivasjonen, var at de sé at de sosiale
omgivelsene ogséd hadde stor betydning for leereprosessen (Imsen, 2005, s. 169). Det var
serlig Vygotsky som brakte dette inn ved & hevde at: all intellektuell utvikling og all tenkning
har utgangspunkt i sosial aktivitet (Imsen, 2005, s. 255), og er dermed et resultat av et sosialt
samspill mellom barnet og andre mennesker. En motivasjonsfaktor som kunne nevnes i
forhold til sosial aktivitet, er & organisere elever i samspillgrupper. Fostis nevner dette som
en viktig motivasjonsfaktor. Hun skriver: Et gruppeadr kunne friske pa evemotivasjonen hos

alle elevene (Fostas, 2002, s. 308).

Maslow bringer inn enda flere aspekter ved eleven og elevens situasjon som han mener
spiller inn i forhold til i hvilken grad en elev er motivert for en aktivitet eller ikke. Dette
kommer frem i hans behovshierarki, hvor stegene i hierarkiet beskriver hva som ma ligge til
grunn for at eleven skal kunne vere i stand til & ha denne driven eller motivasjonen til &
utfore en aktivitet. Den har fem nivéer: Fysiologisk behov, behov for trygghet og sikkerhet,
behov for kjeerlighet og sosial tilknytning, behov for anerkjennelse og positiv selvoppfatning,
og behov for selvrealisering eller selvaktualisering (Fostés, 2002, s. 208; Imsen, 2005, s.
384). Vi ser at de fire fgrste behovene er behov som har med menneskelige behov a
gjare, slik som respekt, selvtillit og kjeerlighet. Det er ikke fgr pa det gverste nivaet at en
elev kan utfolde seg og realisere seg selv, vel og merke, nar alle de andre behovene er
tilfredsstilt. Dette er ogsa faktorer som en pedagog ma ta hensyn til nar han/hun skal
motivere eleven til  gve og til 4 spille pa konserter. Kanskje den viktigste oppgaven i

forhold til motivasjon for en leerer nar det gjelder enkelte elever er a legge forholdene til



rette slik at enkelte eller alle de fire fgrste behovene i Maslows hierarki er dekket for at

eleven kan fa til 3 konsentrere seg om selve det a spille.



2 Metode

I denne oppgaven vurderte jeg to undersokelsesopplegg for innhenting av data for a besvare
min problemstilling, en for kvalitative data og en for kvantitative data (Grenmo, 2004, s.
125). De kvantitative metodene samler inn data som lar seg tallfeste, og gir oss mulighet til &
utfore beregninger pa tallmaterialet, mens: de kvalitative metodene tar sikte pad d fange opp
mening og opplevelse som ikke lar seg tallfeste eller mdle (Dalland, 2012, s. 112). Jeg fant
det mest hensiktsmessig a bruke kvalitative metoder, dette fordi denne oppgavens formél er
pa den ene siden & finne ut hvilke opplevelser barn og unge har nér de spiller pa konserter,
eller hvilke opplevelser de har i tilknytning til konsertdeltagelse. P& den andre siden har den
som formal & finne ut hva som ligger bak de forskjellige konsertopplevelsene. Hva som er
grunnen til at noen barn og ungdommer liker & spille pa konserter, mens andre vegrer seg mot

a spille pa konserter.

For a fa belyst ulike aspekter som nyanser, opplevelser, folelser, nerver og angst i tilknytning
til konsertdeltagelse for barn og unge, har jeg benyttet et utvalg bestdende av en

musikkskolelerer, en hagskolelerer, en musikkstudent og fire musikkskolelever.

Gjennom undersgkelsen gnsket jeg ogsa 4 finne ut hvilke forskjeller som finnes mellom barn
og ungdom i tilknytning til deres opplevelser av a spille pa konserter. Med utgangspunkt i det
empiriske datamaterialet jeg har samlet inn, s jeg pa ulike sammenhenger mellom hva som
skjer for konserten, aspekter ved selve arrangeringen av konserten og hvordan konserten
oppleves. Dette ble gjort for & finne ut hva som vil vere en hensiktsmessig og god mate

gjennomfore en konsert for bade barn og ungdom pé.

For a innhente kunnskap om dette har jeg valgt & benytte kvalitative forskningsintervjuer, da
jeg fant det mest hensiktsmessig for & besvare min problemstilling. Dette da denne metoden
nettopp seker a la folk fortelle om sine erfaringer og opplevelser angdende det temaet som

intervjuet handler om (Kvale & Brinkmann, 2009, s. 21).

Det forste som vekket min interesse med denne metoden var at Kvale & Brinkmann beskriver
den som en type for samtale eller konversasjon (2009, s. 21). Denne sammenligningen
mellom det & fore en samtale og & gjennomfere et intervju, var ogsd en faktor som pévirket
mitt valg av metode. I det daglige er det & samtale med andre noe av det jeg setter stor pris pa

og noe jeg som oftest opplever som et lett anliggende. Med litt ekstra kunnskap og utvikling



av en ferdighet jeg allerede er komfortabel med, kunne altsa jeg bruke denne til & innhente

data til denne forskningsoppgaven.

Et annet ord for det & samtale er konversasjon. Man bringer gjerne det dagligdagse ordet
samtale opp pé et hoyere niva ved a bruke begrepet konversasjon. Forskjellige typer av
konversasjon blir brukt innen mange omrader. Vi har blant annet konversasjon 1 litteraturen,
som for eksempel i romaner og noveller, faglige konversasjoner, som kan vere journalistiske
intervjuer, eksamener pd universitetsniva, terapeutiske samtaler eller kvalitative
forskningsintervjuer. Forskningsintervjuer, som jeg har valgt & benytte meg av, er en
profesjonell samtale hvor det “konstrueres kunnskap i samspill eller interaksjon mellom
intervjueren og den intervjuede.” I et slikt intervju, hvor ordet infervju har den samme
betydning som det engelske inter view eller det franske entrevue (Kvale & Brinkmann, 2009,
s. 22), kommer kunnskap fram i samspillet mellom informanten og intervjueren, der

synspunkter utvikles omkring et tema som begge har interesse av.

Kvale & Brinkmann bruker en illustrasjon med en tegning av en vase og to personer som gjor
at vi ved a feste blikket pd ansiktene ser en tegning av to personer som har en dialog med
hverandre, og ved & feste blikket pd omradet mellom ansiktene, ser vi en vase. Ved & fore
blikket vekselsvis mellom vasen og ansiktene kan vi forestille oss et intervju som en
interaksjon (inter) mellom personene som snakker (views) hvor kunnskap blir konstruert
(vasen) (Kvale & Brinkmann, 2009, s. 22). Denne illustrasjonen viser at interaksjonen
mellom intervjuer og informant skjer pa best mulig méite om det er en god- eller personlig
relasjon mellom dem. Dette i trdd med hva som er viktig i et forskningsintervju. I det
kvalitative forskningsintervjuet har den personlige relasjonen som dannes mellom intervjuer
og informant betydning for hvilken kunnskap som produseres (Kvale & Brinkmann, 2009, s.

23).

En slik god og personlig relasjon var noe jeg la vekt pa i kontakten med mine informanter.
Helt fra den forste kontakten jeg hadde med dem og til intervjuene var ferdige, la jeg opp til
en sa vennlig og imetekommende dialog med informantene som mulig. Dette nettopp for & ha
dette gode samspillet for & kunne innhente s mye kunnskap som mulig i

intervjusituasjonene.

Nér det gjelder det kvalitative forskningsintervjuet legger man altsa ikke vekt pa antall og

representativitet slik det vektlegges i1 kvantitative metoder. Her sokes det & innhente



kvalitative data ved & g& i dybden hos noen fa informanter, som er valgt ut med henblikk pa
at nettopp disses erfaringer og opplevelser kan belyse det aktuelle tema som forskeren ensker

a undersgke (Kvale & Brinkmann, 2009).

Det er derfor jeg valgte & ta kontakt med to larere hvor den ene er ansatt som laerer pa en
heyere utdanningsinstitusjon i Norge, og den andre ansatt som lerer pa en musikkskole i
Oslo. Begge disse institusjonene er meget vel ansette institusjoner og jeg ma kunne anta at
disse leererne har mange opplevelser og erfaringer med barn og unges konsertopplevelser,
som vil vare av stor betydning for & belyse problemstillingen i denne oppgaven. I tillegg har
jeg intervjuet en student pa universitets/hegskoleniva. Denne studenten hadde vart ungdom
for ikke sa mange &r siden, og kunne da uttale seg om hvordan det var & spille pa konserter
som ungdom. I tillegg til dette fikk jeg mulighet til 4 intervjue barn ved en av musikkskolene
i Norge, som kunne uttale seg om hvordan det er & delta pa konserter som barn. Dette
utvalget er dermed ikke pa noen mate representativt for alle barn og unge i dette landet som
spiller pé konserter, med det er heller ikke hensikten & ha en slik representasjon ut fra hva

denne oppgaven har som formél & undersoke.

To metaforer, en om gruvearbeideren og en annen om en reisende, er metaforer Kvale og
Brinkmann bruker for & illustrere hvordan man ser pa den innsamlede kunnskapen og
hvordan disse analyseres. I dette forskningsprosjektet kjenner jeg meg igjen i begge disse
framstillingene. I metaforen om gruvearbeideren, handler det om en gruvearbeider som
utvinner edelt metall ut fra jorden og fram i dagslyset (Kvale & Brinkmann, 2009, s. 67).
Dette illustrerer at forskeren ved & intervjue sine informanter hiper 4 fa frem ("utvinne”)
verdifull kunnskap (edelt metall”). Det er denne oppfatningen som dominerer innenfor
moderne samfunnsvitenskap at: kunnskap er noe som allerede er tilstede og bare venter pd d

bli funnet (Kvale & Brinkmann, 2009, s. 68).

I den andre metaforen dreier det seg om en reisende som besgker et annet land og foretar
intervjuer gjennom konversasjoner med folket der. Nar forskeren etter reisen behandler og
analyserer sine data vil ogsa tradisjoner og verdier i den kulturen dataene er samlet inn fa
betydning for hvordan svarene i intervjuene blir tolket. Det er serlig antropologene som

bruker en slik type for kunnskapsinnhenting (Kvale & Brinkmann, 2009, s. 67).

I mitt forskningsprosjekt opplever jeg meg selv som gruvearbeideren i forskningssamtalene

med pedagogene. Begge disse pedagogenes utdannelse, erfaringsbakgrunn og daglige virke
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pa sine arbeidsplasser skulle tilsi at jeg burde kunne finne edelt metall” ved “utvinning”

gjennom samtaler med disse.

Da jeg besokte musikkskolen for & intervjue barna var jeg som en reisende som besgkte et
annet land for & oppleve “livet der ” ved a veere med pa gjennomferingen av en konsert. Dette
ved a veare tilstede bade for konserten nar de gvde til konserten, vaere tilherer under
konserten og til slutt intervjue barna etter at konserten var ferdig. Her fikk jeg se hvordan en
konsert ble gjennomfort pé dette leerestedet og fikk gjennom min tilstedeverelse en
fornemmelse av hvorvidt elevene syntes det var gay eller nifst & vaere med. Analysen av
svarene jeg fikk fra disse barna ble utvilsomt pavirket av hele opplevelsen jeg hadde under
dette besoket péd denne musikkskolen, slik som ogsé vil veare tilfelle ndr en reisende besaker

en helt annen kultur.

Videre i dette metodekapitlet beskrives forhold rundt hvordan jeg gjennomferte
forskningsprosjektet. For & strukturere denne beskrivelsen har jeg valgt a ta utgangspunkt i
Kvales syv stadier i et forskningsintervju med: Tematisering, planlegging, intervjuing,
transkribering, analysering, verifisering og rapportering (Kvale & Brinkmann, 2009, s.

118).

2.1 Tematisering

For a klargjere formalet med studien, vil jeg beskrive innhentet forhdndskunnskap om
oppgavens problemstillingen, og mine valgte intervju- og analyseteknikker. Dette gjores her

under overskriften tematisering (Kvale & Brinkmann, 2009, s. 121).

Siden jeg selv har 20 ars arbeidspraksis som musikkpedagog i flere kulturskoler, og som
musikklarer i grunnskolen og pé videregdende skole, er en kortfattet beskrivelse av min
erfaring viktig som en del av denne oppgavens forhandskunnskap. Dette for & klargjore for
mine valg av kategorier i analysen av det empiriske materialet, og som grunnlag for & forsta

mine synspunkter i oppgavens diskusjonsdel.

Det at jeg har veert ansatt ved musikk/kulturskoler i mange ar, har nok vart den viktigste
arsaken til valg av tema for denne masteroppgaven i musikkvitenskap. I tillegg syntes jeg det
var viktig & skrive om noe som engasjerte meg og som jeg har et positivt forhold til. Med
tanke pa alle gjoremal som er knyttet til det & vaere musikkskolelerer syntes jeg alle

elevkonsertene vi hadde ved kulturskolen var den mest givende og spennende aktiviteten.
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Dette var en aktivitet som vi var sammen om, bade elever og lerere, bade under
forberedelsene til konsertene, under selve konsertene, og den gode folelsen vi hadde etter
konsertene da alt hadde gétt bra og alle var forngyde og tilfredse. Men det kunne ogsé hende
at et og annet konsertinnsalg ikke ble helt vellykket for enkelte elever, noe som selvfolgelig
var leit. Det var nettopp denne problematikken jeg fant det interessant a skrive en
masteroppgave om. Hva var grunnen til at det noen ganger gikk galt for enkelte? Hvordan
kan konserter tilrettelegges slik at alle far en positiv opplevelse av & spille pa konserter? Med
tanke pa hva jeg opplevde som musikk/kulturskolelarer fant jeg nettopp denne

problemstillingen som aktuell for min undersokelse.

Med bakgrunn i mitt valg av tema og problemstilling, er musikkpedagogikk den
forskningstradisjonen som vil omfatte den sterste delen av teoridelen. Dette fordi god
musikkpedagogikk beskriver musikkpedagogens arbeid med tilrettelegging for elevens
forberedelser til konsert, og for & gjore de i stand til 4 formidle noe i en konsertsituasjon. Med
bakgrunn i dette kan det stilles spersmal om hvordan en larer i en kommunal
musikk/kulturskoleskole kan legge til rette for deltagelse pa konserter pd en hensiktsmessig

mate for elevene.

Et felt innen musikkpedagogikk er musikkpsykologi. Hvilke psykologiske forhold spiller inn
nér eleven skal spille pa konsert? Et omradde som er aktuelt nar noen skal spille for andre, er
at de kan bli nervese. Dette gjelder bade for voksne, barn og unge. For & fi en god
konsertframforelse bor dette fenomenet som vi gjerne kaller prestasjonsangst” tas hand om.
Om eleven opplever mye nerver i forbindelse med & opptre, er dette noe som kan gdelegge
for opplevelsen av & delta pa konserter. Dette gjelder bdde i forberedelsesfasen og i selve
konsertsituasjonen. Spersmaélet blir da om hva laereren kan gjere for & berolige elevene sine

slik at de ikke fér prestasjonsangst.

Et annet emne innen musikkpsykologi er i hvilken grad nettverket rundt en konsertdeltager
har betydning for konsertdeltagelsen og opplevelsen av den. Med nettverk rundt
konsertdeltageren menes slik som: foreldre, sesken, ovrig familie, venner og andre elever i
kulturskolen. I neste avsnitt vil jeg beskrive om noen i nettverket rundt konsertdeltageren kan
ha positiv eller negativ innflytelse pa konsertdeltagerens syn, enske eller opplevelse av det &

spille pd konserter.
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De som stér elevene n@rmest er deres foreldre. Det kan da vare av interesse & sporre om i
hvilken grad foreldrene oppmuntrer barna sine til & spille og & delta pa konserter. Hvor mye
er foreldre med og ever med barna sine for en konsert, slik at de ogsa er med pé a serge for at
repertoaret sitter som det skal? Har foreldre og laerere en god dialog for & tilrettelegge for en
god forberedelse for konsert? Hva er viktige grep leereren ma gjore for a ha en god kontakt og

innflytelse hos foreldrene angdende dette?

Neste gruppe som star eleven nar er vennegjengen. Vi vet for eksempel at i ungdomsalderen
blir musikksmak viktigere enn hos de yngre barna. I en gruppe ungdommer kan det vare slik
at en spesiell type musikk blir lyttet til og akseptert. Om en elev er med i en slik gruppe pa
fritiden, vil nok denne vennegjengens musikksmak ogsa pavirke en elevs valg av repertoar
for fremforelse pa konserter. Disse valgene blir da nedvendigvis ikke musikk av klassiske

komponister, slik som Grieg og Mozart.

Vima ogsa her nevne at pop og rock, som jo er den genren som ungdommer ofte liker best,
ogsa blir brukt som repertoar ved konserter i1 kulturskolene. Repertoarvalg, hvor et av
emneomradene er elevens smak og preferanser, vil vaere en del av lererens pedagogiske

opplegg som igjen vil sorteres inn under faget musikkpedagogikk.

For a analysere det innsamlede datamaterialet, fant jeg det hensiktsmessig a bruke en
analyseteknikk jeg fant under det som beskrives som Grounded Theory (Charmaz, 2006). Av
den grunn har jeg ogsé valgt & ikke skrive et eget teorikapittel, men presentert oppgavens

teori sammen med resultatpresentasjonen.

2.2 Planlegging

I sin bok Det kvalitative forskningsintervju, beskriver Kvale & Brinkmann noen forskjellige
teknikker og standardtilneerminger for planlegging av intervjuer som jeg fant relevant for
meg & gjore bruk av ved planleggingen av den empiriske undersekelse i denne
masteroppgaven (Kvale & Brinkmann, 2009, s. 115). Det forste punktet i deres oppsett var
tematisering. Det aller forste valget jeg métte gjore i forbindelse med denne oppgaven var da

a velge tittel og problemstilling for selve masteroppgaven.

En annen grunn til 4 jeg valgte dette teamet er at barn og unges forhold til 4 spille pa
konserter er et tema som er aktuelt for svaert mange mennesker. Hvem har ikke en gang i

barnearene begynt a spille et instrument, men sd holdt ikke interessen for 4 spille mer enn 2-3
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ar. Kanskje var det dérlige konsertopplevelser som var en av grunnene til at mange sluttet &

spille.

Det andre valget jeg métte gjore i planleggingsfasen var valg av forskningsmetode. Her dro
jeg nytte av a folge forelesningene i metode som ble holdt det andre semesteret jeg var
masterstudent. I den forbindelse skrev jeg en semesteroppgave med vekt pd metode. Denne
semesteroppgaven var ogsa basert pa kvalitative intervjuer som metode, og 1 den forbindelse
utarbeidet jeg en intervjuguide for & kunne intervjue en medstudent. Siden semesteroppgaven
var innenfor samme tema og med bruk av intervju som metode, valgte jeg & ta utgangspunkt i
den intervjuguiden, som grunnlag for intervjuguiden i denne masteroppgaven. Bade
metodekurset og arbeidet med skrivingen av semesteroppgaven var en fin gvelse og en god

forberedelse til & skrive denne masteroppgaven.

Med utgangspunkt i teorien som jeg har lest om dette emnet og basert pa min erfaring som
musikkpedagog satte jeg opp noen temaer og spersmal under hvert emne som jeg synes var
hensiktsmessig i forhold til problemstillingen jeg onsket & belyse. For & fa et s nyansert og
rikholdig bilde som mulig valgte jeg informanter som var spredd i alder og i forskjellige
livssituasjoner. Valget falt, som tidligere nevnt pd to musikkpedagoger, en student og fire

barn.

Som verktey i gjennomferingen av mine intervjuer, valgte jeg a utarbeide en intervjuguide, i
trad med Kvale og Brinkmanns anbefalinger, som beskriver at for hjelp til & gjennomfore et
kvalitativt intervju lager forskeren en intervjuguide (Kvale & Brinkmann, 2009, s. 99).
Intervjuguiden er laget pd bakgrunn av hva forskeren ensker & finne ut i forhold til den valgte
problemstillingen, og hvilke data en forsker ensker er & hente inn. For & kunne utarbeide en
god intervjuguide, er det viktig for forskeren a vere orientert om annen forskning tilknytning
til det valgte emnet. Dette ogsé for ha mulighet til 4 stille gode oppfelgingsspersmal (Kvale
& Brinkmann, 2009, s. 99).

I kvalitativ forskning er antall informanter ikke det viktigste, men & finne informanter som er
representative for den gruppen som blir intervjuet, og at disse av stor sannsynlighet kan uttale

seg pa en utdypende mate om emnet (Fangen, 2004, s. 51).

Det kan ofte vere slik i folge Kvale at det kan vere vanskelig i kvalitativ forskning & finne
det rette” antall informanter. Et for hoyt antall kan gjere det vanskelig & foreta en ordentlig

tolkning og analysering av datamaterialet, men et for lite antall gjor resultatene lite
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overforbare og vanskelig 4 finne forskjeller i de forskjellige gruppene undersgkelsen

omhandler som man har hatt hypoteser om pé forhdnd (Kvale & Brinkmann, 2009, s. 58).

Pa bakgrunn av dette fant jeg et passe antall informanter bade i forhold til at mengden av data
som skulle innhentes ikke skulle vaere for stort og at de informantene jeg hadde valgt var av
riktig type” 1 forhold til den informasjonen jeg ensket & innhente kunnskap om. Jeg forventet
sa at mitt utvalg av informanter kunne belyse og reflektere over dette emnet til en slik grad at
datamaterialet jeg samlet inn var fyldig nok til & kunne analyseres og diskuteres i denne

oppgaven.

Mine informanter representerer fire utdannings/musikkskole institusjoner i Oslo. Studenten er
student ved en heoyere utdanningsinstitusjon i Oslo, den ene pedagogen er som ovenfor nevnt,
leerer ved en hegere musikkutdanningsinstitusjon i Oslo, den andre av pedagogen er laerer ved

en musikkskole i Oslo og de fire barna er elever, ogsa ved den samme musikkskolen.

Pa grunn av ulike nivéer pd mine informanter, valgte jeg & utarbeide tre intervjuguider. En til
pedagogene, en til studenten og en beregnet til barna (vedlegg 1, 2 og 3). Intervjuguiden til
pedagogene og studenten har temaene : 1) Konsertopplevelsen, 2) Konsertforberedelser og 3)
Utvikling. Mens intervjuguiden for barn omhandlet bare de to forstnevnte. For dem valgte jeg
a ikke berore temaet” utvikling”, da jeg ville anta at dette ble et tema som ville bli vanskelig
for dem & reflektere over. Intervjuguiden jeg benyttet under intervjuene av

musikkpedagogene presenteres i sin helhet i rammen under (vedlegg 2):

Musikkpedagoger:
Konsertopplevelsen:

* Huvilke forhold har dine elever til & spille pd konserter?

o Erelevene dine glade i 4 spille pa konserter?

o Hvor ofte spiller dine elever pa konserter?

o Hva slags konserter har de spilt pa?

o Hva slags konserter er mest populare & spille pa?
* Huvilke type genre/musikkstykker liker de 4 spille pa konserter?

o Hvor viktig er valg av konsertstykke for & konsertopplevelsen skal bli bra?
* Huvilke forhold ved en konsert anser du som de viktigste for en konsert skal bli

vellykket , slik at elevene far en god opplevelse av konserten?
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Konsertforberedelser:

* Hvordan forbereder du elevene dine til & spille pa konserter?
o Hvordan arbeider du med eleven i forkant av konserten for at konserten skal
bli sa vellykket som mulig?
= Hvor stor del av undervisningen bruker du i forkant av en konsert til &
forberede elevene til konsertsituasjonen?
= Legger du vekt pa 4 ha dialog mellom deg og foreldrene til elevene
angdende det 4 forberede dem til konserter?
= Hva kan foreldrene gjore for & veere med & forberede dem til
konserter?
o Hva er viktig synes du, for 4 unngé at elevene skal bli nervese under
konserten?

Utvikling:

* Hvordan ser du pa konsertene som en mulighet for elevene til & utvikle seg pa

instrumentene sine?
o Pé hvilke mater bruker du konsertdeltagelse som en del av det pedagogiske
opplegget for dine elever?

* Hvordan ser du pa konsertene som en mulighet for elevene til & utvikle seg som
mennesker?

* Hvordan ser du pa konsertene som en mulighet for elevene til & bli trygge pa seg
selv og sin identitet?

* Er det andre aspekter angdende konsertdeltagelse du vil si noe om?

Siden dette er den mest omfattende av mine tre intervjuguider (vedlegg 2), og at de to andre
inneholder deler av denne, men ikke hele, har jeg valgt & presentere intervjuguiden for
musikkpedagogene i selve oppgaven, mens de to andre ligger vedlagt (vedlegg 1 og 3). Dette
fordi denne omhandler de viktigste temaene som blir berert i masteroppgaven og er dessuten

omtrent lik intervjuguiden som er utarbeidet til de profesjonelle (vedlegg 1).

Etter at intervjuguidene var ferdig utarbeidet, brukte jeg disse som vedlegg til meldeskjemaet
som ble sendt til Personvernombudet - Norsk samfunnsvitenskapelig datatjeneste (NSD,

2013), for vurdering om min datainnsamling og behandling av det innsamlede datamaterialet
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er 1 henhold til norsk lovgivning. Ikke lenge etter at jeg sendte inn meldeskjemaet, fikk jeg
melding tilbake om at forskningsprosjektet var vurdert til 4 tilfredsstille kravene som settes til
slik innsamling og behandling av data (vedlegg 5). Dermed var alt klart til & kontakte mine
utvalgte informanter som jeg i samarbeid med min veileder hadde kommet fram til at ville

vare av god nytte for meg 4 intervjue.

2.3 Intervjuing

I denne delen av metodekapittelet beskrives gjennomferingen av intervjuene i min

undersgkelse (Kvale & Brinkmann, 2009, s. 137).

Alle intervjuene har hver sin historie nar det gjelder bakgrunnen til at jeg tok kontakt med
informantene, hvordan jeg tok kontakt med dem, og hvordan intervjusituasjonene ble
gjennomfort. Det forste intervjuet jeg gjorde var med studenten. Hun er en ung student med
mye erfaring fra bade a spille pd konserter og a undervise elever. Da intervjuingen skulle
starte ble jeg litt bekymret da iPhonen som skulle brukes til a ta opp intervjuet hadde sveert
lavt batteriniva. Det ble en hyggelig og avslappet prat ut av dette hvor studenten foreslar at
hun ogsé kunne ta opp intervjuet for a ha et ekstra opptak om min iPhone skulle ga tom for
strom. Helt uventet ble dette en liten samtale forut for selve intervjuet som bare virket
positivt og humoristisk, noe som gjorde at fortsettelsen av samtalen gled naturlig inn i
intervjusituasjonen. Dette i trdd med hva Kvale og Brinkmann skriver, som jeg ogsé nevnte
ovenfor, at de to forste minuttene av en intervjusituasjon er avgjerende for hele intervjuet
(2009, s. 141). Det med & ha nok strem pé lydopptakeren min, var derfor noe jeg passet pa a

sjekke forut for de resterende intervjuene.

Under intervjuet mens jeg stilte spersmélene var mitt fokus at intervjuet skulle ha form av en
samtale (Kvale & Brinkmann, 2009, s. 258). Jeg var bevisst pa at jeg stilte spersmélene pa en
naturlig og avslappet mate. Intervjusituasjonen ble en god samtale over temaet, hvor svarene

hennes belyste emnet jeg onsket 4 undersgke pa en god mate. Intervjuet med studenten varte i
33 minutter (vedlegg 1). Hun gav meg svaert mange gode synspunkter, sarlig i forhold til

hjemmets rolle ndr barn og unge skal lares opp til & bli trygge i en konsertsituasjon.

De to neste intervjuene jeg foretok var med pedagogene (vedlegg 2). I forkant av intervjuene
skrev jeg en e-post hvor jeg en presenterte meg, tema for masteroppgaven og hvorfor jeg tok
kontakt med dem. Begge gav meg positiv respons og avtaler for intervjuer ble gjort. Det

forste av disse ble gjennomfort pé arbeidsplassen til den ene av pedagogene. Hun mette meg i
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resepsjonen pa det respektive lerestedet og var hyggelig og imetekommende. For en del &r
tilbake hadde hun vert min lerer, dermed hadde vi noen felles minner & gripe fatt i, selv om
det nok var jeg som husket dette forholdet best. Vi fikk dermed fort en god kontakt i forkant
av intervjuet som gjorde at intervjusituasjonen ble avslappet og uformell. Hun var svart
interessert i emnet og snakket ivrig. Det var dermed ikke behov for meg til 4 tenke sa mye pé
Kvale og Brinkmanns rdd om en intervjusituasjon. Pa den annen side kunne det jo hende at
jeg ikke trengte a tenke pa rddene var et tegn pa at de hadde plassert seg i min bevissthet uten
a matte tenke bevisst pad dem. Ogsé dette intervjuet bar preg av en los og ledig
intervjusituasjon med en engasjert informant. Ogsa dette intervjuet ble et omfattende med

varighet pa i alt 32 minutter.

Intervjuet med den andre pedagogen ble forst avtalt & gjennomferes pd universitetet i Oslo,
men pa grunn av en misforstielse ble det ikke noe av dette matet. Etter et par e-post
vekslinger mottes vi derimot pd hennes arbeidssted, en ukes tid senere. Dette var jeg egentlig
glad for siden jeg aldri tidligere hadde veart pa denne musikkskolen i Oslo. Det at det ble litt
“fram og tilbake” for vi endelig traff hverandre gjorde at vi mettes med en munter tone. Noe
som bare er positivt i forhold til & opprette en god kontakt i en intervjusituasjon. Ogsé dette
intervjuet forlep pé en los og ledig mate hvor jeg fikk veldig mye fin informasjon i forhold til
problemstillingen jeg onsket & belyse. Lengen pa dette intervjuet var omtrent som de
foregdende, og ble pa totalt 35 minutter. Da jeg var pa musikkskolen fikk jeg ogsa til en
avtale om & komme tilbake et par dager senere for a lytte til en konsert med barn og samtidig

fé lov til 4 intervju dem etter at konserten var ferdig.

For jeg skulle besgke musikkskolen for & intervjue barn, var det imidlertid viktig & vere
oppmerksom pé visse forhdndsregler som en forsker ma vere klar over nar barn skal
intervjues. Det forste aspektet jeg merket meg var at en forsker ber vaere klar over at hans
méte & vaere pa overfor barnet er av stor betydning. Barn snakker gjerne med et enklere sprak
enn voksne og en forsker kan falle 1 den fellen at han oppfatter noen av barnets uttrykk som
usaklige og uriktige. Det er da viktig at forskeren har forstielse og sympati for barnets
uttrykksméte og viser gjennom ord, vaeremate og handlinger at han har respekt for barnet.
Forskeren vil ved & opptre pa en omsorgsfull og ekte mate overfor barnet, kunne gi barnet
selvtillit og derved styrke barnets mulighet til & gi gode, tydelige og palitelige svar (Bae,
1995, s. 131 ff.). Det er denne evnen til & ha en god kommunikasjon med barn som regnes

som krevende i en intervjusituasjon med barn, noe jeg mener jeg har god erfaring med i1 og
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med min bakgrunn som musikkpedagog pa en kulturskole, hvor ogsa noen av elevene var pa

samme alder som de jeg intervjuet.

Om forskeren opptrer for mektig” i forhold til barnet, vil barnet fort kunne oppleve seg
underlegen. Barnet kan da svare det den tror den voksne vil at han skal svare, i redsel for a
svare feil. P4 hvilken mate barnet ser pd den voksne har ogsa med i hvilken grad barnet
identifiserer den voksne med andre voksne i barnets omgangskrets, slik som foreldre og
lerere. Dette er dermed en faktor som innvirker pad om det blir et maktforhold mellom barnet
og den voksne (Eide & Winger, 1994, s. 60). For & unnga a ha et slikt skjevt maktforhold til
mine informanter var jeg opptatt av 4 vise dem respekt og omtanke gjennom méten jeg

gjiennomfote intervjuet, bade i ord og vaeremaéte, slik som beskrevet ovenfor.

I kontakten jeg hadde med konsertansvarlige pd musikkskolen var jeg tydelig pa at barna som
ble utvalgt til & veere med som informanter, matte gjore dette helt frivillig, slik som en forsker
ber serge for i forbindelse med forskningsprosjekter med barn (Eide & Winger, 1994, s. 66).
Pa grunn av informantens lave alder, var det ogsé nedvendig at foreldrene ga samtykke i at
barna deres skulle veere med i prosjektet, dette i henhold til forskningsetiske retningslinjer
hos NSD. For & fa til dette utarbeidet jeg et skriv hvor jeg skrev litt om prosjektet og bad om
skriftlig samtykke fra foreldrene til barna om at de kunne vaere med som informanter i mitt
prosjekt (vedlegg 4). I dette skrivet gav jeg ogsa tydelig beskjed om at barna kunne trekke
seg nar som helst, ogsa midt i intervjuet om de ensket det, ogsé dette i henhold til NSDs
retningslinjer. Heldigvis var det ingen som gjorde bruk av denne “retten”, verken av barna
eller de voksne jeg intervjuet. Intervjuene av disse fire barna ble pa til sammen 21 minutter

(vedlegg 3).

A f4 anledning til 4 fa lytte til en konsert gjorde at jeg til en viss grad kunne gjore bruk av
enda en forskningsmetode i tilknytning til denne masteroppgaven. En metode som kalles
deltagende observasjon, der jeg deltok som publikum. Dette er en metode hvor forskeren
deltar i de hendelsesforlep som menneskene han vil fa mer kunnskap om gjer, mens han
samtidig observerer dem (Fangen, 2004, s. 70). Dette foregar helst i feltarbeid, slik som
gjerne er tilfelle for sosialantropologer. Selv om denne metoden ikke er nevnt spesielt som en
av de metodene jeg hadde planlagt 4 bruke, ble jeg deltagende observater til en viss grad like
vel. Dette er observasjon hvor forskeren er tilstede og observerer aktiviteten uten a vaere en
aktiv deltager i den (Fangen, 2004, s. 70), som var tilfelle pa denne konserten, hvor jeg var

tilherer eller observater, uten & spille selv. Fordelen med & ha lyttet til elevene pa konserten,
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var at jeg da kunne fé en viss kjennskap til hvordan de opplevde 4 spille pa konserten for jeg
intervjuet dem. Det ble da ogsé lettere 4 fa god kontakt med barna nar jeg pa forhdnd hadde
hert dem spille pa en konsert. Vi hadde da allerede hatt en kontakt i konsertsalen for
intervjuet fant sted. Jeg hadde ogsa den fordelen at jeg kunne begynne intervjuet med en
hyggelig kommentar angdende konsertframforelsen de hadde gjort. For eksempel kunne jeg
begynne intervjuet med ”Sa flott du spilte pa konserten!” som jo er en hyggelig og
kontaktskapende mate & starte en samtale pa, som ogsa her gjorde at intervjuene fikk en god

og personlig start.

Det var tydelig at mine informanter bade var godt forberedt, hadde lart stykkene sine godt og
syntes det var moro og spille pa konserten. Alle var rolige og avslappet pa scenen og spilte
stykkene sine pa en overbevisende mate, uten 4 spille horbare feil eller komme ut av det. Av
konsertens deltagere ble fire deltagere valgt ut av den konsertansvarlige, som ble med meg ut
til et naerliggende rom hvor intervjuene foregikk en etter en. Tre av dem valgte & ha foresatte
til stede, mens en ville bli intervjuet alene. To av dem var gutter, mens to av dem var jenter,
to spilte fiolin, mens to spilte piano. Alderen pa dem var fra 8-11 &r og de hadde spilt i fra 1-3

ar.

I forhold til valg av musikkskole, kunne det veare at elever ved denne musikkskolen ikke er
representative for barn som spiller ved en hvilken som helst musikkskole i landet. Men som
tidligere nevnt er ikke det viktigste med denne oppgaven & finne ut hvor stor del av norske
barn som har et positivt forhold til & spille pa konserter, men heller finne ut hva som er
grunnen til at barn liker 4 spille pa konserter. A besoke denne musikkskolen handlet derfor
om & finne en gruppe barn som man kan anta at liker & spille pa konserter og deretter finne
fram til ulike aspekter rundt konserter som gjorde at disse elevene likte & spille pa konsert. De
viktigste resultatene jeg fikk fra dette besoket og disse intervjuene var sammenhengen
mellom en godt arrangert konsert, gode larere, foreldre som fulgte opp sine barn ved a delta

som publikum pa konserten, og flinke konsertutevere i en alder pa 8-11 &r.

I alle intervjusituasjonene var jeg bevisst pé a folge Kvale & Brinkmanns réd i forhold til
hva som er viktig i en slik sammenheng. Slik som beskrevet ovenfor ble det en god dialog i
forkant av alle intervjuene. Videre i intervjuene fulgte jeg Kvales og Brinkmanns rdd om & fa
til en god start og at jeg som intervjuer lyttet oppmerksomt og viste interesse, forstéelse og
respekt for det intervjupersonen sa, og medvirket til en god atmosfaere under intervjuene. Ved

a opptre pd denne méten vil intervjueren oppna god kontakt med informanten (Kvale &
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Brinkmann, 2009, s. 141), og det vil vare stor sjanse for at informanten vil beskrive sine
opplevelser og synspunkter. I folge Kvale og Brinkmann er det ogsé viktig & vaere klar over
virkningen av kroppssprak og stemmeleie (s. 143). Ved alle intervjuene var jeg bevisst pa &
folge disse radene for 4 fa en sa god kontakt og en sd avslappet stemning som mulig med
mine informanter, og slik f& muligheten til en god dialog som mulig med mye interessant

informasjon.

2.4 Transkribering

Etter at alle intervjuene var vel i havn overforte jeg lydopptakene som jeg hadde gjort med
min iPhone over til transkriberingsprogrammet ExpressSkribe (NCH, 2013). Med hjelp av
dette programmet, kunne jeg bruke en fotpedal til 4 starte og stoppe avspillingen av lydfilen.
Programmet gjorde det ogsd mulig for meg & enkelt kunne spole tilbake bare noen fa
sekunder. A bruke dette programmet var mye bedre enn 4 bruke iPhonen, da det med
telefonen ofte ble vanskelig 4 spole sé langt til tilbake som jeg ensket. Etter at denne
oppgaven ble levert til bedemmelse, ble alle lydopptakene slettet, bade pd iPhonen og pé
ExpressSkribe programmet (NCH, 2013), som er i trdd med hva NSD beskriver i forbindelse

med lydopptak av intervjuer.

Nér det gjelder selve transkribering av intervjuer finnes det flere alternativer for hvordan et
intervju kan overfores fra tale til skriftlig form. En av disse er & notere ned alle lyder som er
tatt opp, bade dialektiske forskjeller i selve talen, gjentagelser, ufullstendige setninger,
hosting og kremting. En annen méte er & omforme det som er sagt til en mer korrekt skriftlig

form uten & ta med dialektiske forskjeller, hosting og kremting (Fangen, 2004, s. 148).

Jeg valgte imidlertid en mellomting mellom disse to. For & vare sikker pé at jeg ikke mistet
noe av hva informanten sa, skrev jeg ned alle ord som ble sagt. Selv om noen setninger ikke
ble helt grammatisk riktige, sa jeg det ikke som nedvendig & forandre pé alle disse. Imidlertid
har jeg foretatt noen fa justeringer av spraklig art i de tilfellene jeg har valgt & sitere
informantene, dog uten at dette har gitt ut over meningsinnholdet. Av lyder slik som
kremting og hosting, fremkom ikke slike lyder i intervjuene, dermed ble det ikke nedvendig &

ta stilling til om jeg skulle notere ned disse eller ikke.

Noen ganger hendte det at informantene stoppet opp ett ayeblikk for & ta en liten tenkepause.

Dette merket jeg i teksten enten med prikker eller en tankestrek. Prikker brukte jeg der
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fortsettelsen var en ny setning med stor bokstav, mens tankestrek brukte jeg der fortsettelsen

herte til setningen foran.

Alle intervjuene (lydopptakene) varte i til sammen 2 timer og 1 minutt, og da jeg var ferdig
med & transkribere alt ble det til sammen ca. 40 sider med tekst, som kan sies & veare et

omfattende datamateriale som ga meg et godt grunnlag for videre analyser.

2.5 Analysering

Noe av kritikken mot kvalitativ metode er at informasjonen som hentes inn via kvalitative
metoder, kan vere lite strukturerte, og at datamaterialet kan ga i forskjellige retninger. En
konsekvens av dette er at det kan vaere vanskelig 4 systematisere det empiriske materialet.
Dette var noe av grunnen til at Grounded theory ble utviklet, og som gjorde det lettere &
analysere dataene som blir hentet inn ved bruk av kvalitative metoder, deriblant kvalitative
intervjuer (Charmaz, 2006, s. 4). Med Grounded Theory ble det beskrevet en mate &
systematisere datainnsamlingen og analysen av disse. Jeg har derfor valgt & bruke denne
méten & analysere datamaterialet fra intervjuene pa, slik at jeg far en systematisk og

oversiktlig mate & bearbeide informasjonen jeg har fatt gjennom intervjuene.

Selv om konsertdeltagelse for barn og ungdom er en aktivitet som mange barn og unge er i
berering med er det likevel ikke gjort s& mye forskning spesifikt pa det problemstillingen i
denne oppgaven berorer. Det var derfor viktig for meg & finne en analysestrategi, hvor
dataene kunne danne grunnlaget for de teoretiske kategoriene. Mitt valg ble derfor slik som
beskrevet ovenfor, pd det som er beskrevet som forskningsdesignet Grounded Theory, med
bandt annet en analysestrategi i tre trinn (Hjdlmhult, 2014, s. 27-31; Postholm, 2010, s. 86-
106).

Siden transkriberingen gav meg et tekstdokument pd mange sider, innebar det at jeg hadde et
tekstmateriale som jeg métte analysere systematisk for & finne frem teori. Jan Hartmann
beskriver det slik: At generera en teori frdan ett insamlat textmaterial innebdr att man kodar
och analyserar teksten (Hartman, 2001, s. 79). Jeg valgte & analysere teksten etter det som
beskrives som Den konstante komparative metode med en tredelt kodingsprosess slik som
beskrevet under Grounded Theory (Glaser & Strauss, 1967; Hjdlmhult, Giske, & Satinovic,
2014, s. 115).
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Det forste trinnet i denne analysestrategien kalles dpen koding, som bestér av & foreta en
detaljert gjennomgang av hele intervjuet hvor man for hver meningsytring setter en kode eller
en merkelapp. For & {4 god plass til kodene delte jeg de transkriberte intervjuene inn i to
kolonner med en apen plass pa den ene siden. Et eksempel pa en slik kode er i farens regi,
som jeg skrev utenfor ytringen: Det i forbindelse med at far er pianolcereren min, slik at det
ble det i hans regi. Derfor har jeg positive erfaringer med det. En slik gjennomgang gjorde

jeg pa en detaljert mate med alle intervjuene, noe som gav meg mange ulike koder.

Det neste trinnet, som kalles aksial koding, bestar i & finne sammenhenger mellom kodene
som ble funnet fra den forste dpne kodingen, og sette nye koder eller merkelapper pa disse
(Postholm, 2010, s. 89). Ytringen som ble nevnt ovenfor som fikk koden i farens regi ble da
plassert i en ny gruppe med flere ytringer som fikk en ny kode. Denne koden fikk navnet
foreldrenes innflytelse. Eksempler pa andre ytringer som fikk plass her var: “far sitter i stua
og spiller og det var en veldig fin anledning d spille pd, det var jo en familiesetting hvor det
er mange du kjenner bdde av familie og andre mennesker”. Denne ytringen fikk forgvrig

navnet familiesammenheng fra den apne kodingen.

Etter at denne kodingsprosessen var gjort hadde jeg fitt en mengde underkategorier fra den
apne kodingen og mange hovedkategorier fra den aksiale kodingen. Enda en kodingsprosess

folger, beskrevet som selektiv koding. (Hjdlmhult, 2014, s. 30)

Her gjelder det & finne noen fé kjerne kategorier hvor alle hovedkategoriene som ble funnet
under den aksiale kodingen kan sorteres under (Postholm, 2010, s. 90). Etter hvert som disse
kjernekategoriene kom fram, og jeg var kjent med disse da de siste intervjuene ble analysert,
ble nok noen avsnitt analysert hurtig hvor kjernekategorien ble bestemt forst, deretter med
hovedkategorier og underkategorier. Dette er ogsd en framgangsmate som beskrives i
Grounded Theory, at man kategoriserer teksten bade “ovenfra” med utgangspunkt i
kjernekategoriene og “nedenfra” med utgangspunkt i underkategoriene. Det kunne ogsa
hende at en forst definert kategori som kjernekategori métte deles opp fordi det etter hvert
oppsto flere hovedkategorier fra den aksiale kodingen enn hva som var hensiktsmessig a ta
med under en kjernekategori. Veldig viktig under denne kodingsprosessen var 4 hele tiden ha
problemstillingen for masteroppgaven i tankene, slik at alle kategoriene ble med pa & belyse
den. Siden denne problemstillingen gir rom for et omfattende svar, ble resultatet av analysen

et omfattende spekter av kjernekategorier, hovedkategorier og underkategorier.
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2.6 Verifisering

Det er s@rlig to begreper som brukes for & verifisere om en forskning er gjort pa riktig méte

og resultatene er gyldige i forhold til om de beskriver fenomenene slik de faktisk er.

Disse er validitet, som viser til om uttalelsene informantene gir er gyldige og om
observasjonene faktisk viser de forholdene vi vil vite noe om pa rett méte (Pervin, 1987, p. 48
i Kvale & Brinkmann, 2009, s. 251), og reliabilitet, som viser til forskningsresultatenes
troverdighet (Kvale & Brinkmann, 2009, s. 250).

Naér det gjelder det forste begrepet, oppgavens validitet, anser jeg at den kunnskapen som ble
innhentet av de to pedagogene og studenten som valide. Alle disse er voksne mennesker som
en mé kunne stole pa at snakker @rlig om de erfaringene de har om de spersméalene som ble

stilt.

Nér det gjelder intervju med barn kan man slik som nevnt ovenfor oppleve at de svarer det de
gjerne tror er riktig eller det de tror at den voksne vil at de skal svare. Da barna ble intervjuet
1 tilknytning til denne oppgaven var det imidlertid slik at jeg forst hadde overvaert en konsert
og med egne gyne sett at barna ikke s ut til & vaere var nervese men heller sé ut til at de
opplevde konsertsituasjonen pé en positiv mate. Dermed mener jeg at barnas svar om at de
opplevde at de synes det var goy 4 spille pa konserten som valide ogsa i forskningsmessig

forstand.

Opplegg og metode for denne undersgkelsen er ngye vurdert og planlagt i forhold til &
innhente den kunnskapen som er ngdvending for d belyse min valgte probelmstilling.
Jeg har ogsa hele tiden tatt hensyn til etiske kriterier for a verne om informantenes
anonymitet og rettigheter. Slike hensyn kommer fram i brevet jeg fikk fra NSD (Norsk
samfunnsvitenskapelige tjeneste) og i brevet jeg skrev til barnas foreldre som de skulle
underskrive fgr intervjuene med barna. Disse to ligger for gvrig begge vedlagt, som
vedlegg 1 og 2. Dette er arsaken til at jeg har anonymisert arbeidsplassene til mine
voksne informanter, og navnet pa musikkskolen der jeg fikk observere og intervjue

barna.

Onsket er at denne oppgaven kan vare et bidrag 1 det musikkpedagogiske forskningsfeltet, og
kunne gi en okt forstielse og interesse for hvordan elevens situasjon ved deltagelse pa

konserter er og hvordan denne kan bli bedre, slik at barn og unge opplever det 4 spille pa
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konserter som positivt. Dette kan vare et gyldig forskningsdesign i forhold til kriteriet om at:
et gyldig forskningsdesign er d produsere kunnskap som er fordelaktig for mennesket og

minimalisere skadelige konsekvenser (Kvale & Brinkmann, 2009).

Videre i intervjusituasjonene var jeg hele tiden oppmerksom i forhold til a veere sikker
pa at informantene faktisk svarte pa det jeg spurte om og at jeg oppfattet svaret
ordentlig for jeg gikk videre. For d unnga a stille spgrsmal som ikke hadde direkte med
oppgavens tema a gjgre, fulgte jeg intervjuguiden ganske ngye. I noen tilfeller nar jeg
merket at informantene hadde spesielt mye a si om et punkt, utdypet jeg det ved a stille
oppfalgingsspgrsmal. Dette i trdd med hvordan kvalitative intervjuer kan gjennomfgres
(Kvale & Brinkmann, 2009, s. 147). Angdende transkripsjonen, har jeg overfgrt
uttalelsene som ble sagt over til tekstmateriale pa en ngyaktig mate, slik at alle ytringer

som informantene kom med er blitt bevart.

Nér det gjelder kvalitativ forskning er man ikke ute etter hva som er statistisk representativt,
slik som i kvantitativ forskning, men heller & dybdeintervjue noen fa informanter som man
kan forvente at sitter inne med erfaringer, kunnskaper og opplevelser som den aktuelle
forskningen ensker & belyse, slik jeg har gjort (Fangen, 2004, s. 51). Angdende denne
oppgavens validitet og relabilitet opplever jeg ut fra beskrivelsen ovenfor, at denne er gjort i

trad med hva som anbefales ved kvalitativ forskning.

For a besvare min problemstilling har jeg valgt 4 benytte kvalitative metoder, med
hovedsakelig kvalitative intervjuer, og noe deltakende observasjon. Utvalget i
intervjuundersgkelsen har bestatt av tre voksne og fire barn, og under deltakende observasjon
fikk jeg observere blant annet de fire barna jeg intervjuet spille pd en konsert. Det kan
imidlertid stilles spersmél om bade metodevalg og utvalg ga riktige svar pd min
problemstilling. Siden jeg har et "hvordan” som starten pa min problemstilling, indikerer
dette at kvalitative metoder er det riktige valget. Jeg er derfor av den formening at mitt valg
av metode er den riktige for & besvare min problemstilling. Med et annet utvalg av
pedagoger, ville jeg nok fatt andre svar enn de jeg fikk, men ut fra egne erfaringer fra feltet
som musikkpedagog, vil jeg si at de svarene jeg fikk er bade reliable og valide, noe som gjer

at jeg kan hevde at mine funn kan ha overferingsverdi til andre enn de jeg har studert.

25



2.7 Rapportering

Hvordan hele forskningsprosjektet er designet og gjennomfort er viktig i forhold til at en god
rapport kan bli produsert. Forhold angdende hensynet til & lage en god rapport handler om
mange aspekter. De aspektene jeg synes har vart viktige for & f4 god rapport
(masteroppgave) har vaert mange, og jeg har sokt & ta hensyn til disse gjennom hele arbeidet

med masteroppgaven.

Det aspektet jeg imidlertid vil framtone i dette avsnittet er hensynet til at leseren skal vite at
alle sitatene som fremkommer fra informantene i resultatkapitlene ikke skal ha blitt ytret pd
grunn av ledende spersmal fra min side. Leseren skal fole seg trygg pa at det virkelig er
informantenes uttalelser og ikke uttalelser som er ’farget” av hva jeg mener eller ikke mener.
Det kan nok vare at noen av sitatene som blir presentert i oppgaven ikke er neyaktig ordrett
de samme som i transkripsjonen, som tidligere nevnt. I enkelte tilfeller har jeg utelatt helt
overfladige ord eller jeg kan ha forandret litt pa ordenens plass i setningen, dette for at
setningen skal vere lettere 4 forsa for leseren. Jeg har imidlertid vaert svaert noye med & ikke
forandre pa meningsinnholdet i ytringen. Kvale og Brinkmann anbefaler at man presenterer
ikke bare sitatet (2009, s. 283), men ogsa sitatets intervjukontekst, sammen med spersméilet
som fremkalte det aktuelle svaret. Dette hensynet har jeg ivaretatt ved & beskrive

intervjukonteksten i kapitlet om intervjuing (kapittel 2.3).

Gjennom hele oppgaven vil jeg bruke de samme benevnelsene pa de forskjellige
informantene. Disse er: pedagog 1, pedagog 2, studenten, barn 1, barn 2, barn 3, og barn 4.

Dette for at framstillingen av sitatene skal vare bade oversiktlig, konsekvent og ryddig.

Presentasjonen av resultatene fra den empiriske undersekelsen, har jeg valgt & dele opp i to
kapitler. Forst presenteres forberedelses til konsert som kapittel 4, og deretter hvordan mine

informanter beskriver gjennomferingen av konsertopptredenen som kapittel 5.
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3 Forberedelser til konserten

I dette kapitlet presenteres resultatene fra min analyse av det empiriske datamaterialet jeg har
samlet inn gjennom kvalitative intervjuer, der informantene forteller om forberedelser til en

konsert.

Siden jeg har valgt & analysere mitt datamateriale etter menster av Grounded Theory, har jeg
ikke skrevet et eget teorikapittel, men velger & presentere teorien sammen med

resultatpresentasjonen der den vil belyse og forklare mine funn.

Graden av hvordan en musikkpedagog betoner konsertdeltagelse i sin undervisning vil
selvfolgelig variere fra pedagog til pedagog. I dette kapittelet vil jeg imidlertid beskrive en
pedagogikk som lar konsertdeltagelse ha en viktig rolle. Begrepet konsertforberedelser vil
derfor i denne delen av oppgaven forstds som en aktivitet som er innvevd i en
musikkpedagogs undervisningsplan. Her presenteres derfor en praksis med tanke pa at
elevene skal bli glade i & spille pa instrumentet sitt, i forste omgang for seg selv pa sitt
ovingsrom, dernest for sin lerer og sine medelever i tilknytning til undervisningstimene, og

endelig spille for andre pa en konsert, det vaere seg for et lite eller stort publikum.

I analysearbeidet med intervjuene fant jeg seks kategorier som pekte seg ut. Disse kalte jeg 1.
Sosiale kategorier/foreldre 2. Motivasjon/mestring, 3. Preferanse/smak/repertoarvalg, 4.
Oving, 5. Mentale forberedelser, 6. Organisering/type konsert. Etter at jeg hadde analysert
mitt datamateriale, og funnet frem til disse seks kategoriene, fant jeg disse sammenfallende
med Susan Hallam modell av praksis (Hallam, 1997, s. 183). Hallams modell er delt inn i
fem hoveddeler, som omhandler folgende omrader: Studentkarakteristika (learner
characteristics), lceremiljoet (the learning environment) oppgavens krav (task requirements),
aveprosessen (process of practise) og resultatet av lceringen (learning outcomes). Som en
veiviser til & finne aspekter som ville danne undertemaer innenfor hvert av kapitlene, er

dermed Hallams modell til stor hjelp.

Omradene 1 Hallams modell og kategoriene som kom ut av intervjuene er som vi ser omtrent
de samme. Jeg velger dermed & la delkapitlene i resultatpresentasjonen vare en
sammenslding av punktene 1 Hallams modell og kategoriene fra intervjuene med folgende

benevnelser:
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1. Eleven

2. Det sosiokulturelle miljoet
3. Repertoar

4. Qving

5.

Selve konsertopptredenen

Dette resultatkapittelet struktureres etter de fire fgrste kategoriene, mens den siste
danner rammen for mitt andre resultatkapittel, som omhandler selve

konsertopptredenen.

3.1 Eleven

Hvordan veien fram mot & spille et stykke pd konsert for en elev, slik at konserten blir en
positiv opplevelse, kan bli til pa forskjellige méter. Det gjelder i forste omgang for en
musikkpedagog, som pedagog 1 sa: Men jeg tror det er veldig viktig d ta utgangspunkt i den

enkelte eleven. Hvem er den? Slik at man ikke kjorer alle sammen inn i den samme bds.

I instrumentalundervisning er det ofte slik at elevene kommer til undervisning en og en eller i
smé grupper pa to til fire elever. Derfor har instrumentalpedagogene mye storre mulighet til a
skreddersy et opplegg for hver enkelt elev enn hva lerere som har klasseromsundervisning
med opp til tretti elever kan gjore (Fostds, 2002, s. 255). For a kunne gjore dette ma
musikkpedagogen bli godt kjent med eleven, og hvilke kjennetegn den enkelte elev har. I
Hallams modell finnes folgende omrader som omhandler hva en hver lerer ber bli kjent med
hos sine elever: elevens leremaéter, elevens tekniske niva pa instrumentet sitt, elevens
tilnerming til eving, elevens motivasjon, elevens selvtillit og elevens personlighet (Hallam,
1997, s. 183). I tillegg har de med seg bade evner, erfaringer, forkunnskaper, behov og ensker
(Hanken & Johansen, 1998, s. 31). Dessuten regnes ogsd musikalitet ogsa som en av
kjenntegnene som har betydning nér en elev skal lere 4 spille et instrument. Kemp og Mills
skriver folgende om musikalitet: Musical potential is something that all children have,
although arguably some may have more of it than others, and musical potential may come in
different shapes and forms (Kemp & Mills, 2002, s. 4). De argumenter i artikkelen i hvilken
grad et barn viser et musikalsk potensiale, er veldig avhengig av hvilket miljo barnet er en del
av. De anser det 4 vaere musikalsk som noe alle er, men at i hvilken grad det kommer til

uttrykk er veldig avhengig av omgivelsene. For a illustrere dette gjor de folgende refleksjon:
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A child cannot sing along with a parent if a parent does not sing. Neither can a child
play Bach on the piano if there is no access to a piano or the child has never heard
any Bach. Nor can a child be seen moving in time to music if no one has time to spot

this happening (Kemp & Mills, 2002, s. 4).

Disse ordene er en paminnelse om at alle barn og unge er veldig prisgitt sine omgivelser i
forhold til om deres musikalitet blir utviklet eller ikke. For & kunne synge, spille eller danse
md noen vare der 4 legge til rette for at disse uttrykkene kan komme fram (Kemp & Mills,
2002, s. 4). Alle mal, derav konsertopptredener, som settes for elevene mé derfor gjores pa

grunnlag av alle disse forholdene som ovenfor er nevnt (Hanken & Johansen, 1998, s. 31).

Hva vi kan forvente av en prestasjon eller en musikkframferelse har dermed sammenheng
med hva slags muligheter som finnes hos den enkelte elev og hvilke miljo eleven befinner
seg i. Det er her viktig & se mulighetene og ikke begrense elevene. Et godt eksempel pa dette
er hva studenten forteller om hvordan hun fikk fram en elev som faktisk var bade usikker og
genert. Med riktig framgangsmate og en god evne, leste studenten, som i dette tilfelle
praktiserte som en musikkpedagog, denne elevens evner, nivd, musikalitet og personlighet.
Studenten fikk dermed denne eleven til & synge en hovedrolle i en musikal som ble fremfort

pa en videregaende skole. Om denne hendelsen forteller studenten:

Hun fikk hovedrollen pd videregdende pd den store musikalen, og hun viste seg d
veere det supertalentet. Og personligheten hennes bare HOHH... ...kom fram, og

(hun)var ikke genert lenger, men liksom den ordentlige grepa jenta.

Videre forteller studenten ogsé at foreldrene til eleven kom fram etter konserten og takket
henne og sa: Det her kan vi takke deg for. Du fikk henne fram. For hun var bare en liten

spurv. Sd ble hun en nydelig pafugl.

Dette kan vere et godt eksempel pa hvor stor betydning det har & se hvilke muligheter som
finnes i den enkelte elev og & {4 dette fram i en konsertsituasjon. Det er serlig et eksempel p
hvor stor rolle musikkpedagogen har i forhold til & lese den enkelte elev pa rett mate, for
deretter & motivere og drive fram den enkelte eleven og endelig legge til rette for at den
enkelte elev skal fa muligheten til & yte sitt beste 1 en konsertsituasjon. Av dette eksemplet ser
vi ogsé en tredje part som ogsé har betydning for at barn og unge skal fi et positivt forhold til
a spille pa konserter. Det er foreldrenes rolle, noe jeg vil presentere i neste delkapittel under

det sosiokulturelle miljoet som eleven er en del av.
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3.2 Det sosiokulturelle miljoet

Alle barn og unge er en del av et sosiokulturelt miljo. Med begrepet sosiokulturelt miljo i
denne studiens kontekst, forstas begrepet som de gruppene og kulturene barn og unge tilherer
og identifiserer seg med (Hanken & Johansen, 1998, p. 46). Dette begrepet innebefatter slik
jeg forstar det bade det kulturelle og det sosiale miljoet et barn eller en ungdom er en del av.
Eksempler pa slike grupper kan vere: Hjemmet, kameratgruppen, institusjoner, skoleklassen,
grupper i skoleklassen, elever i kulturskolen, ensembler i kulturskolen og lignende (Hanken

& Johansen, 1998, s. 47).

3.2.1 Hjemmets rolle

En faktor som virker inn nér det gjelder hvilke forhold elever fér til 4 spille pa konserter er 1
mange tilfeller hvor engasjerte elevenes forelde er til & stotte dem béde i forbindelse med
oving og konsertdeltagelse. Det er gjort en del forskning pd hvor stor betydning hjemmet har
i forhold til & stette sine barn i musikkforberedelser. For eksempel vil jeg nevne Creech som

har gjort flere studier angaende dette. Hun skriver:

While it was not surprising to discover a strong relationship between the amount of
time a student spends practising and the student’s achievement in performance... the
amount of time spent by parents in supervising home practice is even a better

predictor of development (Brokaw, 1982, s. 97 i Creech, 2009, s. 296).

I mitt datamateriale fant jeg bdde eksempler pé at foreldrene har stor betydning for barna sine
i forbindelse med konsertforberedelser, og at foreldrene har liten betydning i tilknytning til
dette. Men tyngden 14 absolutt i at foreldrene har stor betydning. Bade barna, studenten og

den ene av pedagogene fortalte meg ivrig om betydningen av foreldrenes rolle.

Det var sarlig studentens eksempel, hvor hennes egen far ogsa var hennes pianolarer som
gav en god indikasjon pa at sd er tilfelle. Hun uttrykker det slik: Jeg har jo lcert a spille
hjemme hos pappa. Pappa er pianolcerer. Jeg har ikke veert i kulturskole... Hennes forhold til
a spille pa konserter knyttes slik til hennes familiebakgrunn. Hun forteller at hun i voksen
alder er sveert glad i & spille pd konserter. Denne positive opplevelsen til & spille for andre har
hun hatt helt siden hun var liten, da hun fikk opplaring hjemme hos sin egen far. Hun ble
aldri presset eller tvunget til & spille, men hadde likevel hele tiden et driv og en lyst til & ove.
Det var sarlig farens spill som inspirerte henne. Nar han spilte et pianostykke, enten pé

undervisningstimene, eller da han satt i stua og evde, kunne hun bli sé inspirert at hun
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begynte & ove pd den sangen med en gang. Studenten utrykte dette slik: Hvis pappa satt og
spilte noe i stua, som jeg synes var goy, sd sa jeg: Kan jeg leere den? Da kunne jeg ove til jeg
stupte. Moren forteller hun, var ikke musikalsk, men var veldig flink til & vare publikum.
Dermed var morens interesse for & hore pa henne, ogsa en viktig motivasjonsfaktor som gav

henne lyst til a spille.

Alle hennes erfaringer i forbindelse med undervisningen og hennes opplevelser ved a spille
for andre har dermed ikke vert i en tradisjonell setting, med larer i kulturskole eller privat-
skole, og hvor ”spille for andre” opplevelser ikke fant sted i en offentlig musikkskoles regi,

men hjemme i stua, sammen med faren og den nare omgangskrets av familie og venner.

Informanten forteller at hun ble oppmuntret og oppfordret av foreldrene til & spille 1
familiesettinger, konformasjoner, bursdager og andre familiesamlinger. Her kunne hun spille
4-hendig med faren sin eller kompe til allsang. Det fine med familiesettinger, synes hun, var
at her er det bare folk du kjenner, det er lgse settinger, derfor kjente hun seg trygg. I slike

2 9

sammenhenger var ogsé at det var lov til 4 ”’si nei” om hun ikke ville. Men det virket som om
hun var svert glad i & spille i slike anledninger, og at hun derfor mener det & “’si nei”, som en
mulighet, og ikke noe hun ofte valgte. Selv om hun betoner sterkt at opptredener hjemme i
stua var utelukkende positive, medgir hun at hun likevel var nerves og hadde litt spenning i

kroppen nar hun opptrddde, men det var ikke noe dramatisk, da det var helt greit.

De yngste informantene, barna, var ogsa eksempler pé elever hvor foreldrene stottet opp bade
nér de ovde og ved at de var med og lyttet til konserten som jeg horte pa. Alle barna fortalte
at enten moren eller faren var sammen med de mens de gvde. For eksempel sa svarte barn 4
folgende nér jeg spurte om foreldrene var med nar de evde hjemme: Mamma er med og over,
noe ogsa barn 3 svarte pa denne maten: Ja mamma. Kanskje var nettopp mamma eller pappas
engasjement en av de viktigste drsakene til at alle disse barna kunne stykkene sine sa godt og

at de hadde et s& godt forhold til & spille pa konserter?

Hvor viktig foreldrenes statte overfor barna er, beskrev pedagog 1 slik: Men jeg tror det er
veldig viktig at foreldrene blir delaktige i det her, fordi ndr det skal spilles pad konsert sa er
det en stor ting for elevene. Det a ha litt stotte hjemmefra i den forbindelse, det er viktig.
Informanten forteller videre at hennes elever har fatt slik stette, men opplever at foreldrene
fulgte opp barna sine mer tidligere enn na. Grunnen til dette, tror hun, er at medre i mye

storre grad na enn for er ute i arbeid og kan derfor ikke hjelpe sine barn for etter arbeidstid.
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Av den grunn gver mange barn alene, for foreldrene kommer hjem fra skolen. Den samme
tendensen gir ogsa Imsen en beskrivelse av. Hun forteller at hjemmets rolle er av flere
arsaker svekket. En av disse er at antall medre i arbeidslivet er betydelig storre nd enn for
(Imsen, 2005, s. 54). En konsekvens av denne endringen kan vere, fremholder min

informant, at medrene ikke har den samme mulighet til & folge opp eving og lekser hjemme.

Videre nevner pedagog 1 flere mater foreldrene kan stette sine barn pd. De kan vere gode
tilherere, gi de mye ros og hvis de ser at noe er vanskelig kan de hjelpe dem i gveprosessen.
Hun papeker at foreldrene ikke behever & spille noe instrument selv for & vaere gode hjelpere,
for det viktigste er, sier hun: Men det aller viktigste tror jeg er d veere der for dem og lytte til
dem, og hjelpe dem pd den mdten. Et eksempel pa dette er som tidligere nevnt det studenten

fortalte at hennes mor ikke spilte selv, men at hun var veldig flink til & vaere publikum.

Den andre pedagogen hadde derimot ikke de samme erfaringene. Da jeg spurte hvilke
erfaringer hun hadde om hvilken rolle foreldrene har, forteller hun at foreldre faktisk kan ha
dérlig innflytelse pé sine barn: Hun sier: Men det er noen foreldre som er sann, som kjefter
og maser veldig mye hjemme og det kan veere ganske odeleggende. Likevel beskriver hun
foreldrene slik: Jeg opplever foreldrene er superhyggelige og greie. Sd jeg regner med at det
er grunnen til at de har sd hyggelige barn. Nar det gjelder hennes kontakt med foreldrene

medgir hun at hun ikke legger s& mye vekt pé det.

Videre nevner Creech i sitt kapittel The role of the family in supporting learning blant annet
hvordan foreldre i tilknytning til Suzukimetoden ogsa kan bidra til 4 vaere hjemme-lerere for
sine barn (Creech, 2009, s. 296). Et eksempel fra mitt datamateriale med studenten hvor
hennes egen far var hennes pianolarer, var dermed ikke sé spesielt. Siden en svert kjent og
mye brukt metode som Suzukimetoden ogsé ser pé foreldrene til elevene som er resurs ved at
de kan fungere som lerere hjemme for sine barn. Den sammen informanten fortalte ogsa at
hun ofte ble oppfordret til & spille i familiesamlinger, slik som konfirmasjoner og
familiesammenkomster. Slike uformelle ssmmenkomster kan fint vaere eksempler pé typer av
anledninger som barn burde f& muligheten til & spille p4, i folge Kenny og Ackermann. De
fremholder at barn burde fa muligheten til & fremforelser som blir presentert pa en lite

stressende, positiv, og ikke dommende mate (Kenny & Ackermann, 2009, s. 297).

Eksempler pa kjente musikere som vi vet at fikk mye stotte fra sine foreldre i oppveksten er

Mozart, Clara Schumann, Yehudi Menuhin og Jacqueline du Pré (Kenny & Ackermann,
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2009, s. 295). Det finnes imidlertid ogséa eksempler pa flinke musikere som ikke har fatt slik
stotte fra sine foreldre. Et slikt eksempel er Louis Armstrong (Creech, 2009, s. 295).

3.2.2 Musikkpedagogens rolle

Hvor stor rolle musikkpedagogen har i forhold til & legge til rette for gode konsertopplevelser
for barn og unge vitner egentlig alle intervjuene jeg foretok om. Under besaket pd
musikkskolen var det tydelig at pedagogene som deltok pa konserten, bade ved a spille selv
og ved 4 informere om forskjellige praktiske ting under konserten, var det tydelig at disse var
flinke og engasjerte i den rollen de hadde. At elevene ogsa var trygge og spilte stykkene sine
pa en overbevisende méte vitnet ogsa om at de hadde fétt god undervisning. Pedagogene pa
musikkskolen viste gjennom dette at deres innsats med elevene hadde medfort at elevene
bade spilte fint og fikk en god opplevelse da de spilte pa konserten, slik barna fortalte meg

under intervjuene. Et eksempel pa leererens betydning kan dette utsagnet fra pedagog 2 vere:

Mpye av de store produksjonene vi har handler mye om improvisasjon, og at man mad
gd inn pd scenen og representere seg selv. Det kan ogsa gi en endring av oppfatning
pd hvem de er. De blir styrket og stolte, og der er ogsa en viktig del av det
pedagogiske arbeidet. At folk er stolte av d representere seg selv som den de er, synes

jeg er en viktig del av det d veere lcerer ...

Intervjuene med pedagog 1, 2 og studenten vitner ogséd om hvor viktig lererens rolle er i
forhold til & gi barn og unge gode konsertopplevelser. Pedagog 1 forteller at konsertdeltakelse
er en viktig mate og sette mal for undervisningen siden elever i1 kulturskoler ikke skal opp til
noen eksamen eller har andre mater de skal vurderes pa. Hun forteller om dette slik: Det er
slike smd mal man har med undervisningen, at man spiller pa konserter, siden man ikke har
noen andre mdter for vurdering... Deres erfaring og kunnskap angdende dette har ogsd vart
av stor betydning for mange elever, bade til 4 bli dyktige og rutinerte i konsertsammenheng
og at de har nddd langt pa sine instrumenter. Det er tydelig en sammenheng mellom den
kunnskapen de har om dette emnet og at de har veert med og ledet mange elever til 4 bli flinke

konsertutevere.

Her ser vi eksempler pa lererens kunnskap omkring temaet og pa hvordan lererne har jobbet
i forkant av og i tilknytning til konserter, noe som gir et grunnlag for & kunne framheve

laererens betydning for denne problemstillingen.
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At pedagogens rolle er viktig for elevenes lering er et poeng som kommer frem i boken
Synlig leering (Hattie, 2013). Jeg tar med Hattie som referanse her for & forklare
musikkpedagogens rolle, da han blant annet konkluderer sin studie med at: Leerere er blant

de sterkeste pavirkningsfaktorer innen lcering (Hattie, 2013, s. 349).

3.2.3 Kulturskolens/musikkskolens rolle

I Hallams modell finner vi begrepet leeringsmiljo som en av kategoriene. I folge hennes
modell sorteres folgende omrader under leeringsmiljo (The learning environment): Larerens
karakteristikker, leererens invensjoner, strategier og metoder, skolens “ethos”, og hjemmet, og
foreldrenes stotte (Hallam, 1997, s. 183). Tidligere i denne oppgaven har jeg beskrevet
omradene larerens karakteristikker, leererens invensjoner, strategier og metoder, og
foreldrenes stotte med egne overskrifter. I dette avsnittet vil jeg beskrive det tredje punktet,
skolens ethos”, som har med hva skolen kan bidra med i forhold til & gi barn gode
konsertopplevelser. En aktivitet kunne vere a dele inn elevene i grupper, bade for 4 fa
muligheten til samarbeide og for muligheten til samspill mellom elevene. En skoles “ethos”
kunne nettopp vare at samspill og samarbeid mellom elevene kunne vaere aktiviteter skolen

satte hoyt og oppfordret alle lerere til & ha med i sine planer for sine elever.

Béde pedagogene og studenten hadde gode erfaringer angéende dette. De forteller alle
sammen om hvordan samarbeide mellom elevene er en helt naturlig del av forberedelsen til
en konsert. Pedagog 2 sa: Det tror jeg er det at elevene samarbeider om hvordan den skal

veere, og pedagog 1 sier om det samme slik:

Mange lcerere sier at det er mye bedre d fa individuell undervisning. Men elevene
tenker ikke slik... De synes det er veldig allright d veere sammen. Og det er jo... som
fotball og handball og lagidrettene ..., fordi der blir det et sosialt felleskap. Det d
jobbe for et sosialt felleskap ogsd ndar man spiller et individuelt instrument, det tror

Jjeg er veldig viktig.

Hun papeker videre at konsertsituasjoner nettopp gir mulighet til slike sosiale fellesskap. Med
pedagog 1 var vi ogsa inne pa at elever som blir kjent med hverandre i musikkskolen
gjennom samspill og samarbeide ogsa kan bygge relasjoner, slik at de kan fa et
vennskapsforhold som har betydning for dem ogsé utenfor undervisningstiden i
musikkskolen. De vil da bli en del av hverandres venneflokk, et miljo som ogsa kan ha

betydning for barn og unges forhold til 4 spille pa konserter.
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3.2.4 Venneflokkens rolle

I dette avsnittet vil vi se at ogsad venneflokken har betydning for barn og unges forhold til &
spille pa konserter. Det var sarlig under intervjuet med studenten at dette fremkom som et
viktig tema. Hun sier at: Vi i vennegjengen som gikk opp pd scenen og gjorde et eller annet,
sang eller gjorde noe annet morsomt. Hun fortalte ivrig om hvor stor betydning samspill og
samarbeid med andre innen musikk har hatt for henne. I en gruppe hun var med i som laget
revyer, beskriver hun hvordan prosessen med 4 lage revyer artet seg: Vi skrev, jobbet, lo,
hadde idéer, ovde inn scener, ble slitne og kom til slutt til et tarepunkt. Mens de jobbet hadde
de sveart godt fellesskap, hvor alle hadde en viktig plass, alle sd hverandre og alle
samarbeidet med hverandre. Hun tror at hvis ungdom som er i en tid hvor de enda ikke har
funnet seg selv og ikke alt er helt pd plass, far oppleve et slikt fellesskap hvor alle ser
hverandre og alle samarbeider, slik som beskrevet over, vil de mote verden pa en veldig god
méte. Videre vil aktivitet innen musikk og da sarlig det & opptre pd konserter og andre
sammenhenger gi en utdanning for livet nér det gjelder & bli vandt til & kunne sté opp foran
folk, snakke heyt, vise noe foran andre og ha troen pa seg selv. A fa slike positive erfaringer
slik min informant gjorde, da hun var sammen med venneflokken, er noe hun gjerne ensker

ogsa for andre ungdommer.

Om vi holder denne erfaringen som studenten her beskriver opp mot hva Ruud skriver om
ungdom og identitet i sin bok Musikk og identitet forteller nettopp hans forskning at: ...en av
de viktigste dimensjonene ved identitetsdannelse henger sammen med opplevelsen av "d bli
sett”, ikke bare i tidlig levealder, men i arene som falger (Ruud, 1997, s. 77). Videre er
betydningen av & komme sammen a spille en viktig aktivitet for ungdommer. Musikken kan
ogsa fa en funksjon med hensyn til 4 ramme inn et helt spesielt fellesskap, gi folelsen av at
man tilherer en utvalgt gruppe (Ruud, 1997, s. 140). Ved at ungdommer, og for sd vidt ogsa
unge voksne, kommer sammen enten det er hjemme hos en kamerat, i samspillgruppe pé
kulturskolen eller teaterensemblet pé skolen vil musikken fungere som en aktivitet som
rammer inn fellesskapet og gjor at ungdommen har en vennegjeng som de gjor noe positivt
sammen med. I dette fellesskapet vil alle ogsa ha en fin mulighet til & se de andre og ogsa

selv bli sett, noe som har stor betydning for deres identitetsutvikling.

Nér denne gruppen i neste omgang skal spille pa konsert, vil samholdet og tryggheten som er
skapt under ovelsene, folge dem ogsd under opptredener, slik at disse ikke oppleves

skremmende. Det er nettopp i ungdomsarene at interessen for a spille pa konserter kan ga
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ned, slik som pedagog 1 sa: Jo eldre du blir, jo mindre betyr det d spille pa konsert for deg.
Om vennegjengen i denne alderen ikke faller sammen med andre ungdommer som spiller et
instrument og som kanskje derfor lytter til annen type musikk, vil det vere vanskeligere for
en ungdom & holde pé sin interesse for a spille og felgelig ogsa 4 spille pa konserter. I Ruuds
bok forstédr vi at musikk ofte har en viktig rolle i forhold til & knytte ungdommer sammen 1
grupper (Ruud, 1997, s. 140). En slik gruppe vil da kunne ha en type musikk som
identitetsmarker for sitt miljo og sitt fellesskap. Om en ungdom er knyttet til en venneflokk
som lytter til en annen musikk genere enn den som den respektive ungdom utever i
musikkskolen, kan dette i forste omgang pavirke denne ungdommens forhold til & spille typer
av musikk pa konserter. I andre omgang kan det gjore at elever mister interessen for & spille

pa konserter hvis de ikke har muligheten til & uteve sin musikk” péd konsertene.

Vi er da inne pa det neste punktet som er av betydning nar barn og unge skal spille pa

konsert. Det er at konsertuteveren skal fa spille ’sin musikk” pé podiet.

3.3 Konsertrepertoar

Under besoket pa musikkskolen fikk jeg inntrykk av at alle konsertstykkene som elevene
spilte var godt tilpasset elevene, bdde med hensyn til genre og vanskelighetsgrad. Siden
intervjuguiden til barna ikke var s& omfattende, ble ikke konsertrepertoar noe tema for dem,
men siden alle ga uttrykk for at det var en positiv opplevelse a spille, viser dette at det er stor
sannsynlighet for at stykket de spilte var med & gi dem denne gode opplevelsen. Na er det
ogsa slik at forskning viser at yngre barn er mer dpne ovenfor forskjellige typer av musikk,
og at barns dpenhet overfor musikk avtar ettersom de nermer seg puberteten. Dette er en
konklusjon som ble gjort ut fra 41 forskningsprosjekter angdende barns dpenhet og toleranse i

forhold til musikk (LeBlanc, Sims, Carolyn Siivola, & Obert, 1996).

Av dette kan vi forsta at det er lettere for en musikkpedagog a finne stykker som treffer
elevene nar det dreier seg om elever i den yngste aldersgruppen i forhold til de eldre elevene.
Det var ogsé denne erfaringen pedagog 1 hadde gjort, at ungdommer er mer kresne nér det
gjelder repertoarvalg. Hun forteller at: Nar man er 16-17 ar har man en mye mer individuell
stilart eller genre som man spiller i. Nettopp derfor foreslo pedagog 2 at: Det gar an som
pianolcerer a samle pa hit, om vi kan kalle det det, som treffer barn i forskjellige

aldersgrupper.
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Pedagog 2 gir ogsd eksempler pa hvilke stykker som har truffet hennes elever. For de yngste
elevene sier hun: For eksempel alle som er 8 ar og spiller piano synes det er fint d spille Til
Elise. Videre sier hun: ndar man er nybegynner, er det flott a spille Spansk og Arabisk. For
ungdommene forteller hun at folgende stykker har vaert populere: Toccata og Katschaturian,
noen Griegstykker. Spillmusikk fra Solda og Super Mario, Japansk filmmusikk, Chopin,
fantasi impromptu. Av denne listen ser vi at typen av klassisk musikk er representert med
omtrent halvparten av stykkene. I tillegg er spillmusikk og filmmusikk representert, foruten
to nybegynnerstykker av Salve Kallevig (Arabisk og Spansk). Selv om klassisk musikk her er
godt representert, viser likevel en representasjon pd halvparten av stykkene at klassisk
musikk ikke er s& godt representert som vi kunne ha forventet. At klassisk musikk ikke lenger
utgjoer en sé stor del av konsertrepertoarene pa elevkonserter forteller pedagog 1 slik om: Det
er langt imellom de klassiske stykkene, for a si det slik, og det blir lengre og lengre imellom

dem.

Av de klassiske stykkene som fortsatt hevder seg og er populare nevner hun: Til Elise av
Beethoven og Morgenstemning av Grieg. Men hun sier: Det tar de gjerne, men ikke fordi det

er et klassisk stykke, men fordi det er blitt et popularisert stykke pa et vis.

Pedagog 1 forteller videre at elevene gjerne velger musikk fra deres hjemmemilje. For
eksempel fra deres iPoder og ellers det som rerer seg rundt dem. Som en konsekvens av
dette, forteller hun, ma musikkpedagoger i dag arrangere og tilpasse stykker til elevene i mye
storre grad enn for, siden slik type musikk som oftest ikke er arrangert for de forskjellige

typer av instrumenter.

Det er imidlertid en metode som vil vare av stor betydning nér det gjelder & gi barn og unge
konsertrepertoar som de vil bruke. Det er muligheten musikkpedagogen har til & pavirke
eleven til & bli kjent med og pa den méten bli begeistret for forskjellige musikkstykker pa
spilletimen. Her har pedagogen flere muligheter. Den ene er & forespille stykket for eleven.
Musikkpedagogens innflytelse pa elevens smak og preferanser nr det gjelder
konsertrepertoar ser vi av Bondes utsagn: Preferanser oppstdr nok allerede i et samspill
mellom musikk med bestemte egenskaper og en lytter i en bestemt kontekst, men en bestemt
innstilling og med konkrete erfaringer (Bonde, 2009, s. 241). I en undervisningstime hvor
eleven blir presentert nytt stoff / konsertrepertoar mé lereren forespille stykket pa en slik

méte at musikkens egenskaper, slik som tempo, rytme, dynamikk, stemninger og folelser
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kommer fram. Det vil da, i folge Bonde oppsté et samspill mellom musikken som blir

presentert og lytteren, som i denne sammenhengen er eleven.

En annen mate 4 presentere nytt repertoar og derav konsertrepertoar pa, kunne vaere & spille
stykkene pa CD eller fra YouTube. Om dette samspillet da vil oppleves pad samme maten som
nér stykket blir forespilt av musikkpedagogen vil vare opp til den enkelte pedagog i forhold
til flere faktorer, slik som for eksempler elevens motivasjon, pedagogens kvalifikasjoner, og
innspillingens (CD spillerens) lydkvalitet. Eleven pa sin side har en bestemt innstilling, det
vil si at hun har valgt & spille et instrument, og valgt a f& undervisning pa instrumentet. Det
gjelder da for instrumentalpedagogen & beholde elevens interesse og motivasjon bade nér det
gjelder det & fortsette & spille og & delta pa konserter, og & vaere dpen og motivert i forhold til

a spille stykker som pedagogen foresléar bade til hjemmebruk og konsertbruk.

Men det er dessverre slik, i folge pedagog 1, at lerere ikke har den samme pavirkningskraften
overfor elevene som for. Hun sier: De (leererne) kan ikke komme d si at na skal vi spille dette
stykket . De (elevene) sier lettere i dag at: Ja, men dette synes ikke jeg er noe fint. Jeg har
ikke lyst til d spille det. I hvert fall om du gir dem mulighet til d gjore noe valg. 1
innledningskapittelet (kapittel 1.2.1) om motivasjon nevnte jeg at en motivasjonsfaktor er at
man blir motivert av & {4 anerkjennelse av personer man har respekt for. Har det skjedd en
forandring i forhold til om elever har respekt for hva musikkpedagogen sier og foreslar? I
denne oppgaven vil jeg ikke utdype dette anliggende videre, men ut i fra mitt datamateriale

og ut fra egen kjennskap til skoleverket kan det synes som om dette er tilfelle.

Det er ogsa slik at elever kan oppleve et slikt samspill mellom seg selv og musikk i deres eget
hjemmemilje. Som tidligere nevnt fortalte studenten at: Hvis pappa satt og spilte noe i stua
som jeg syntes var gay sa jeg: Kan jeg lcere den? Da kunne jeg ove til jeg stupte. Hun
opplevde at det & lytte til musikken som ble spilt, 1 dette tilfelle av hennes egen far, gav henne
stor inspirasjon og motivasjon til & spille pd det aktuelle stykket. Jeg forsto ogsa ut fra
intervjuet med henne at hun hadde et godt forhold og hadde stor respekt for sin far. Dette
eksemplet kan fortelle oss at det er betydningsfullt for en elev om instrumentallereren kan
forespille stykkene pa en slik méte at elevene blir inspirert og motivert til 4 spille det aktuelle

stykket.

Dette er ogsa et eksempel pé at i hvilke grad eleven holder av og respekterer

musikkpedagogen, vil ha betydning for pedagogens pavirkningskraft til & inspirere og
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overbevise eleven om at det aktuelle stykket er spennende og interessant & spille pa konsert. I
forhold til hvilke erfaringer pedagog 1 hadde i tilknytning til pedagogens pavirkningskraft, er
dette temaet noe som kunne diskuteres. I intervjuet med pedagog 1 var vi imidlertid ikke inne
pa om det var forhold ved musikkpedagogen som gjorde at han hadde mer eller mindre

mulighet til & pavirke sine elever. Jeg vil tro at hun vil vare enig i at i den grad eleven holder

av og respekterer musikkpedagogen har betydning for pedagogens innflytelse angaende dette.

Som en veiviser til & finne repertoar som treffer elevene finnes ogsa en interessant forskning
som forteller hvilke egenskaper innen musikk som de fleste liker, det vere seg barn eller
ungdom. Nér det gjelder musikkens egenskaper, slik som tempo, motiver,
konsonanser/dissonanser, melodi, temaer og sa videre, vil smak angiende disse variere.
Sloboda har imidlertid slatt fast at folgende karaktertrekk slér an hos de fleste. Disse er: Klar
oppdeling i sporsmal og svar, gjentagelser, identifiserbare variasjoner, klare
periodedannelser, avgrensede temaer og symmetrisk/velbalansert oppbygging (Sloboda,
1995, 1 Bonde, 2009, s. 241). Selv om denne beskrivelsen gjelder innspilt musikk som vi
lytter til, vil det ogsd kunne overfores til hvilken musikksmak elever har i en
undervisningssituasjon. Noe som ogsa er en sammenheng hvor elever blir kjent med musikk

ved 4 lytte til forskjellige typer av musikk for deretter & spille de selv.

En interessant faktor angdende preferanser til musikkens egenskaper er at forholdet et
menneske har til tempoet i musikken kan variere i forhold til alder og til lytterens personlige

tempo som defineres enten av hjerterytmen eller av arbeidsrytmen (Bonde, 2009, s. 241).

Studenten fortalte at hun som ungdom var veldig glad i & spille ragtimemusikk. Kanskje
denne type rytme som vi finner i ragtimemusikken var i henhold til hennes eget personlige
tempo som definert ut fra hennes hjerterytme og arbeidsrytme? Om vi analyserer hitlisten til
pedagog 2 ovenfor i kapitlet med Slobodas kjennetegn ved musikken, finner vi kanskje at
disse musikkstykkene har karaktertrekkene som Sloboda har funnet ut at de fleste av oss
liker. Uansett, hvilke kriterier og metoder som benyttes nér barn og unge skal fa utdelt et
konsertstykke, gjelder det at eleven som pedagog 2 sier: Det er veldig viktig a finne stykker
som treffer eleven (...), at det er grenselost viktig at det man skal spille pd konserten stdar en

veldig neert og at man virkelig brenner for stykket.
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A treffe eleven pa denne méten, slik at eleven kan f opplevelsen av 4 spille ’sin” musikk pa
podiet i en konsertsituasjon er ikke alltid sa lett, men jeg har i1 dette kapitlet vist hva jeg har

kommet fram til hvordan dette kan ga til.

I Hallams modell ser vi at Task requirements, hvor konsertrepertoaret er et av undertemaene,
kommer for Process of practice (Hallam, 1997, s. 183). Jeg ser det ogsa naturlig & la
kapittelet om eving etterfolge dette kapittelet om konsertrepertoar. Dette fordi, i en prosess
frem mot en konsert vil nettopp hvordan konsertrepertoaret oves inn vare et sentralt aspekt i
forhold til & forberede seg til konserten, slik at konserten blir en positiv opplevelse for

konsertutgveren.

3.4 Ovelse til konserten

Ut fra datamaterialet jeg har samlet inn fant jeg flere underkategorier som har med eving til
en konsert 4 gjore. Siden kategoriene jeg fant ogsé er forankret i forskning innen dette
omradet, ble punktene jeg satte opp som oppbygning av dette kapittelet en sammenslding av
kategorier jeg fant fra intervjuene med den eksisterende forskning om emnet. Om jeg
systematiserer disse slik at de tegner opp at eving mot en konsert er en prosess, vil denne

prosessen vare som folger:

Behovet for at konsertstykket leeres veldig godt

Behovet for at konsertstykket lceres utenat

Behovet for at mentale forberedelser blir gjort

Behovet for at konsertuteveren blir kjent med konsertlokalet

Behovet for at konsertutgveren far evd sammen med de andre utgverne for konserten

AN e

Behovet for at konsertuteveren fér trening i a spille 1 smd og lite stressende

sammenhenger

I det folgende vil jeg utdype de tre forste disse kategoriene. De tre forste kategoriene i denne
oversikten over fra intervjuene vil slik tjene som en disposisjon over for dette kapittelet, men

i tillegg til dette har jeg valgt & avslutte med et delkapittel om prestasjonsangst.

3.4.1 Konsertstykket lzeres veldig godt

Béde pedagogene og studenten la stor vekt pd at den viktigste delen av det & forberede seg til
konsert er & lere konsertstykket veldig godt og aller helst utenat. Om dette uttalte pedagog 1

slik: Og man er pa en mate teknisk forberedt, og kan ting ut og inn og fram og tilbake og
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stoler pd at man kan det. Hun sier videre at: For det forste ma de fa en forstdelse selv av at

de ma kunne det veldig godt det de skal spille. Slik at man har jobbet veldig godt med det.

To kjente forskere innen faget oving har ogsé dette poenget som forste del 1 en oversikt over
hva som er en adekvat konsertforberedelse. De to forste punktene i denne oversikten er at
konsertutgveren har oppnddd stykkets mestringsniva, At alle tekniske passasjer sitter

og kunnes, slik at de gar automatisk (Jergensen & Hallam, 2009).

Vi ser at det fra punkt en til punkt to i denne oversikten er en utvikling. Forst ma stykkets
mestringsnivd oppnas, deretter bor (m4) alle passasjer sitte og kunnes, slik at det gar
automatisk. Jergensen og Hallam bruker begrepet at konsertstykket ikke bare skal vere vel
forberedt, men at det helst skal overlares ved & investere mer tid enn hva som er krevd for

basisk mestring (Jorgensen & Hallam, 2009, s. 269).

Hvordan skal en musikkpedagog gé fram med en elev slik at eleven i forste omgang oppnér
stykkets mestringsniva og i neste omgang overlarer stykket, slik at eleven kan stykket "ut og
inn og fram og tilbake” slik som pedagog 2 sa? I tilknytning til & oppna stykkets
mestringsniva var alle informantene enige om at tidsaspektet i tilknytning til evingen var
viktig. Pedagog 1 sier at: Og det er ikke nok at de kan det timen for, men at de ma kunne det

ganske godt lenge i forveien slik at de foler seg trygge i en konsertsituasjon.

Da spersmalet om nér forberedelsene til en konsert begynner ble stilt til elevene pa
musikkskolen kom det fram at de hadde ovd pa stykkene de spilte pd konserten i mange
maneder for konserten fant sted. Den ene fortalte at han hadde ovd 1 fem méaneder, den andre
i to méneder og en tredje i et dr. Den fjerde nevnte dog at forberedelsene pé det aktuelle
konsertstykket bare hadde foregétt pa to-tre undervisningstimer i forveien. Men da jeg spurte
nér hun hadde begynt & gve pd det fortalte hun at hun hadde spilt et stykke hun hadde leert
tidligere, som hun hadde tatt opp igjen for konserten. Nettopp denne strategien, at et stykke
som er godt innlert, og gjerne kunnes utenat i lopet av en undervisningsperiode, for deretter &
la dette stykke ligge en stund til det dukker opp en konsert hvor dette kan brukes, er en
strategi pedagog 1 talte veldig ivrig om. Hun sa at: Det ideelle er at man har spilt det
konkrete stykket for en stund siden, og at man kanskje har lagt det bort, ogsa tar man det
igjen, (---) kanskje en maneds tid for konserten for d friske det opp igjen og pd en mdte lese

det pd nytt.
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Pedagog 2 la ogsa stor vekt pa hvor viktig det er at stykket sitter i god tid fer konserten finner
sted. Hun sa at: Slik at du ikke er klar akkurat til konserten, men at du har overskudd. Det er
en blanding av d ha nok tid ogsa akkurat sdnn press at man ikke begynner d kjede seg med

stykkene sine.

Vi ser at det er en liten forskjell i beskrivelsene til disse to informantene. I pedagog 1 sin
uttalelse beskrives en pause fra da stykket var ferdig innlert til stykket tas opp igjen i god tid
for konserten. I pedagog 2 sin beskrivelse betones viktigheten av a ikke bare kunne stykket
timen for, men hun nevner ikke at det nedvendigvis behover & vaere en pause/tid, hvor stykket
ikke aves pd 1 perioden for konserten. Den sistnevnte kan derfor vaere et eksempel péa strategi
nummer to som da vil vare at selve konsertopptredenen er en avslutning pa en lang ove-
periode med et musikkstykke hvor konsertstykket er klart ikke akkurat for konserten, men
gjerne to tre uker for konserten. Det kunne vare en pausetid i denne modellen ogsa, rett fore
konserten, men jeg vil tro at dette ikke var tenkt slik, siden det ikke vil vere lurt & legg bort et

konsertstykke som skal brukes bare to-tre uker for konserten finner sted.

I intervjuet med pedagog 1 ble ogsé en tredje strategi nevnt. Denne modellen ble nevnt som
et eksempel pa hvordan en konsert ikke skal forberedes. Her starter man & ove pa et stykke pa
et tidspunkt, far en god utvikling med stykket og foreslar for eleven at stykket skal framfores
pa en konsert som er om for eksempel tre uker, selv om stykket ikke sitter helt pa det
tidspunktet hvor avtale om konsert blir gjort. Pedagog 1 beskriver en slik situasjon pa denne
maten: Etter en stund finner man ut at nd kan du det sa bra at du kan spille det pad konserten

om fjorten dager. Da blir det sann intenst mot akkurat den konserten.

En slik situasjon kan ogsd vare a bruke en konsert som maél for eleven. Forskjellen mellom
dette og pedagog 1s eksempel er at om en konsert skal fungere som et mal for eleven, ma
dette vere noye gjennomtenkt av musikkpedagogen, slik at eleven har en god mulighet til &
nd dette mélet, slik som pedagog 1 fortalte i kapittelet om musikkpedagogen (kapittel 3.2.2).
Eksempel pé et slikt mél kan vare at eleven ever pa et stykke som skal fremfores pa en

semesteravslutning.

Pedagog 1 beskriver situasjonen videre ved & poengtere at det kan skje at stykket ikke leeres
helt til konserten, noe som ikke er s heldig. Men derimot, nar et stykke som ble innlart for
en stund siden brukes, kan bdde musikkpedagogen og ikke minst eleven vere trygg pa at

stykket sitter nar konserten skal foregd. Dette er ikke minst viktig i forhold til & unnga at
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eleven far prestasjonsangst 1 forkant og under konserten, noe jeg skal utdype nermere senere

1 oppgaven.

Det var tydelig at elevene pa kulturskolen ikke bare hadde evd i god tid for konserten fant
sted. Siden stykkene satt sa godt var det tydelig at musikkpedagogene deres ogsa hadde leert
elevene hvordan de skulle ove. Bade Jorgensen og Fostés legger vekt pa at leereren ma

undervise elevene om hvordan de kan fa gode evevaner og gode ovestrategier (Jorgensen,

2011, s. 17).

Hva ber lereren orientere eleven i tilknytning til eving, slik at elevene far gode evevaner og
dermed kan forberede seg til & spille pa konserter pa en sa hensiktsmessig mate som mulig? I
folge Jorgensen er det ikke nok & bare sett av tid til eving. Det er ogsé viktig at gvingen bade
planlegges, utfores pa en hensiktsmessig og effektiv mate og at eleven larer a evaluere sin
egen oving (Jorgensen, 2011, s. 17). Disse radene Jorgensen her gir er alle viktige for at
eleven skal kunne oppnéd de mal han har, som blant annet kan vare & oppna et konsertstykkes
mestringsniva. Jorgensen beskriver det slik: Effektiv aving oppndr man ndar man har investert
sa mye tid og gode ove strategier at man opplever fremgang i forhold til de mdl man har satt

seg (Jorgensen, 2011, s. 19).

Hva er viktig i forhold til & planlegge ovingen? I folge Jorgensen og Hallam er det viktig &
ove regelmessig, for eksempel etter en oppsatt timeplan eller & gve til samme tid hver dag.
Den beste tiden 4 ove pa, i folge Jorgensen og Hallam er om morgenen, da man om morgenen
er mest opplagt og har best konsentrasjon (Jergensen & Hallam, 2009, s. 267). Vi vet
imidlertid at det kan vere vanskelig for mange elever a lage en slik timeplan eller gve til
samme tid hver dag, da elever i dag har mye fore pa fritiden i form av lekser og
fritidsaktiviteter (Fostas, 2002, s. 19). Det kan derfor veere vanskelig & finne tid til
regelmessig oving for mange. En god dialog med hjemmet, mellom musikkpedagog og

foreldre kunne vare til stor hjelp for & kunne sette opp en slik gve- timeplan.

A planlegge ovingen handler ogsa om & bestemme hva en gvegkt skal inneholde . Her finnes
flere forslag i eve-litteraturen. Jorgensen og Hallam foreslar at en eveokt skal inneholde
folgende: 1.0ppvarmingsevelser med individuelle hensyn.”. Tekniske evelser. 3) repertoar. |
boka Undervisning i eving setter imidlertid Jorgensen opp et mer omfattende forslag til hva

en gveekt kan inneholde. Disse presenteres slik: 1: Oppvaring av kropp og muskler, 2.

43



Lytteagvelser (for tone produksjon), 3. Teknikkevelser, 4. Repertoargving, 5. @ve bladlesning,
6. Ove geherspill, 7. @ve etter hukommelsen (Jorgensen, 2011, s. 34).

Jorgensen kommenterer at ikke alle elever rekker & gjore alle disse aktivitetene 1 lopet av en
ovegkt eller gvedag. En mulig mate & variere gvegkten pa kunne vare a bruke det forste
oppsettet som bestod av oppvarmningsevelser, tekniske gvelser og repertoar som faste
innslag hver gang, mens aktivitetene bladlesning gehor spill og oving etter hukommelsen
kunnes veksles pa som punkt nummer 3 i rekkefolgen fra dag til dag eller uke til uke. For
elever som har kommet langt og som har lengre ovegkter vil det ogsé veere mulig & oke antall
aktiviteter i lapte av en oveokt eller ovedag. Om eleven har utbytte av et enda sterre repertoar
av gveaktiviteter gir ogsd Fostaas forslag til hvordan eleven kan benytte sikalte

oveegktmodeller eller sveektmoduler (Fostas, 2002, s. 218).

I hvilken grad eleven oppfordres til & velge samme rekkefolge pé aktiviteten hver oveokt eller
variere rekkefelgen vil veere opp til den enkelte musikkpedagog. A variere rekkefolgen kan
virke motiverende da evegkten da ikke blir s& forutsigbar. P4 den annen side kan rutine og
gjenkjennelighet vaere best for andre, fordi de ellers fort kan spore av eller miste
konsentrasjonen (Jorgensen, 2011, s. 35). En motivasjonsfaktor er a oppfordre eleven til &
spille det eleven liker best & spille helt til slutt i gveekten (Jorgensen, 2011, s. 35). Oveokten
vil da fa et haydepunkt til slutt, noe som ogsa er et virkemiddel i forhold til & veere motivert
til 4 ta fatt pa neste dags eveokt. Om eleven sliter veldig med for eksempel tekniske
vanskeligheter péa slutten av en eveekt, kan dette virke uheldig pa motivasjonen til & gve den

pafelgende ove-okten.

Det neste radet Jorgensen gir i tilknytning til gving er at gvingen mé skje malrettet og med
konsentrasjon. (Jargensen, 2011, s. 63). Det hjelper lite & gve en time om gvingen er
ukonsentrert og ustrukturert (Jorgensen, 2011, s. 63). Da er tjue minutter effektiv gving mye
bedre. Hvordan eve strukturert og effektivt? Forst mé eleven vite hva han skal eve pé. Dette
meddeler musikkpedagogen muntlig eller skriftlig. Fostas anbefaler at elevene kunne ha en
egen gveperm med for eksempel en fem-delt inndeling. Disse er ”A: semesterets lekser fra
uke til uke, B: smarte gveknep, C: evemodeller, gvegktmodeller og eveukemodeller, D:
kriterier for selvvurdering av spill, E: ensker og ideer til lerer og medelever” (Fostas, 2002,
s. 216). En slik eveperm kunne tjene som en “energikanal” eller en “motivasjonskanal.” En

slik perm kunne ogsa vere et fint kommunikasjonsmiddel mellom laerer og hjemmet. (Fostés,
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2002, s. 216). Jorgensen foreslar at elevene bruker en sakalt evedagbok, som ogsé kan tjene

til et slikt forméal (Jergensen, 2011, s. 12).

Etter at innholdet 1 oveokten/oveoktene er definert mé eleven vite hvilke mél han/hun skal
oppnd med evingen. En del prinsipper i forhold til & oppna mal i tilknytning til oving
hjemme, er definert i et begrep som kalles “malrettet gving”. Her finnes en del prinsipper om
hvordan en elev gar fram under ovingen for & forbedre sine ferdigheter med utgangspunkt i

klart definerte méal (Jorgensen, 2011, s. 11).

Angaende dette punktet ma eleven lares opp til & evaluere sin egen eving. Har han/hun
oppnddd de mélene som var definert med evingen? Her trengs det stadig justeringer og
korrigeringer, bade ved starten av og i lapet av gve-gkten. Det er serlig pé slutten av gve
okten at det er viktig med en evaluering. Det er da naturlig & gjere en oppsummering for a

planlegge videre arbeid (Jorgensen, 2011, s. 108, 109).

Et spersmal eleven da kan sperre seg er: Hva har jeg lart i lopet av den siste oveokt/
oveperiode? Illeris definerer laering som: enhver proces, der hos levende organismer forer til
en varig kapacitetscendring, og som ikke kun skyldes glemsel, biologisk modning eller aldring
(Illeris, 2006, s. 15). Kapasitetsendring kan her ogsa forstas som forandring av atferd. En
atferds-forandring vil i denne sammenhengen ikke bare vare tilegnelse av et nytt
konsertstykke, men ogsa tilegnelse av ny teknikk. Et eksempel pa “erfaring” kan for de helt
minste vere a holde instrumentet riktig, riktig pust og riktig héndstilling. Alle disse nye
tilegnelsene av innlaert adferd er et resultat av at instrumental- eller vokalpedagogen har
undervist eleven slik at eleven har tilegnet seg denne kunnskapen ved hjelp av gvelser og
erfaring og deretter ovd pé dette etter “oppskriften” som skissert ovenfor. I denne situasjonen
gjelder det for en musikkpedagog a holde denne sirkelen i gang med & undervise
stoffet/kunnskapen for eleven pa en slik méte at eleven blir motivert for & opprettholde en
mélrettet oving og laere stadig ny teknikk og nye melodier/stykker som pé sikt kan brukes til

konsertrepertoar.

I det neste kapitlet vil vi se pa hvordan eleven kan, ikke bare oppna stykkets mestringsnivi,
og at alle passasjer sitter og kunnes, men at musikkpedagogen underviser dem i & laere
konsertrepertoaret utenat og metoder for a leere de teknisk vanskelige passasjene slik at de

sitter og kunnes, og de gér automatisk (Jergensen & Hallam, 2009, s. 269).
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3.4.2 Konsertstykket lzeres utenat

For a ha en forstdelse av hvordan eleven pé best mulig mate kan laere & spille utenat, er det
nyttig & ha litt kjennskap til hvordan hukommelsen fungerer. Jeg vil derfor i dette kapitlet
presentere noe av den kunnskapen dette emnet inneholder. En viktig forsker innen dette
omrédet, Snyder, skriver i sin bok Music and Memory at vi har tre typer av minner (Snyder,
2000). Disse er ekoisk minne, korttidsminne og langtidsminne (s. 6). Kort beskrevet fungerer
det slik at det ekoiske minnet far tilfort en stor mengde av informasjon direkte fra eret, og blir
vanligvis ikke lagret der lengre enn et %4 sekund (s. 19). Videre blir noe av denne
informasjonen overfort til korttidsminnet, der informasjonen grupperes og bindes sammen,

for noe av det igjen blir overfort til langtidsminnet (s. 6).

Forskjellen mellom korttidsminnet og langtidsminnet er at korttidsminnet ikke forarsaker
noen permanent forandring i hjernens anatomi eller kjemiske forandringer, noe
langtidsminnet gjor. En annen faktor er at det som kommer til korttidsminnet blir der kun
noen fi sekunder for det blir glemt, mens det som blir lagret i langtidsminnet kan bli hentet
frem etter flere ar (Snyder, 2000, s. 47). I tillegg til disse tre, har vi noe som blir omtalt som
arbeidsminnet, noe som er prosessen ved at en setter oppmerksomheten pa enkelte viktige
deler av det som er i korttidsminnet, og som gjennom en aktivt prosess blir overfort til
langtidsminnet (s. 49). Det er serlig sprék, gjenkjennelse av visuelle objekter, romlige
relasjoner, ikke spréklige lyder og fysiske bevegelser som fester seg i korttidsminnet (Jonides

& Smith, 1997, 1 Snyder, 2000, s. 47).

Ettersom vi tar inn informasjon gang pa gang, vil gjentatte repetisjoner, innenfor alle omrader
av livet, feste seg 1 langtidsminnet. Vi har to hovedkategorier av langtidsminnet som kalles
eksplisitt og implisitt hukommelse. Eksplisitt hukommelse eller minne deles sa opp i flere
undersystemer. Disse er gruppert enten i den episodiske eller den semantiske hukommelsen.
Den episodiske hukommelsen bestar av minner som handler om hendelser og episoder, mens
den semantiske hukommelsen bestar av mer generell kunnskap (Wikipedia, 2014). Den andre
av hovedkategoriene, den implisitte hukommelsen, dreier seg om atferd som ikke er bevisst
erindring. Et eksempel pa slik type atferd er a laere & sykle. Nar kroppen har lert & sykle,
behgver ikke tanken & innhente informasjon for & huske hvordan kroppen skal holde

balansen, da dette sitter ubevisst i den implisitte hukommelsen.

Nér minnene lagres inne i langtidsminnet beskriver Snyder at disse danner et rammeverk som

han kaller skjemaer. Disse skjemaenes funksjon er a sette normer og ideer om hvordan ting
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vanligvis opptrer ut fra hva som har skjedd tidligere (Snyder, 2000, s. 95). Disse skjemaene
er kategorisert etter hva situasjonen eller informasjonen har til felles. Det er sjelden at
skjemaene blir helt like, da ingen situasjoner er eksakt like. Men noe vil likevel vere likt. De
kan sammenlignes med en ligning, hvor variablene er abstrakte, og som kan bli fylt med
forskjellige verdier (p. 97). Et eksempel pé et skjema innen musikk kunne vaere at formen i
en sonatesatsform fra wienerklassisismen er bokstavene i ligningene (rammeverket i
skjemaet), mens temaene er variablene. Andre typer av skjemaer kan vaere former, genre

(hoyt nivd) og instrumentering, tempo og takt (lavt niva) (p. 102).

Hvordan kan sd denne kunnskapen om hukommelsen hjelpe oss nar elever skal laere stykker
utenat? Néar vi analyserer hva pedagog 1 sier om hvordan hun arbeider med sine elever for a
lere elevene stykker utenat, ser vi at vi kan forstd hennes uttalelser enda bedre om vi har

Snyders beskrivelse av hukommelsen i tankene. For det forste legger hun vekt pa at elevene

ber leere bruddstykker av hele stykket til & begynne med. Pedagog 1 sier:

Men altsa da, lcere dem bruddstykker, ta en frase, jobbe med den, se at du fdr den inn.
Kommer denne frasen igjen flere ganger eller flere andre steder? For d se at det

faktisk ikke er sd veldig mye jeg trenger d lcere utenat.

Nér en elev gver slik med en frase om gangen er det gjerne slik at eleven har fitt gjennomgatt
denne frasen eller dette bruddstykket pé timen 1 forkant av den aktuelle eveperioden. Etter at
eleven har fatt presentert stykket i sin helhet pa timen, har eleven ved a gjenta frase for frase,
eller takt for takt gjort bruk av korttidsminnet. Ved & gjenta dette flere ganger, vil det sakalte

arbeidsminnet tre i kraft og stoffet vil slik feste seg raskere i langtidsminnet.

Det er dermed viktig at eleven far beskjed om & ove pé de samme taktene, helst samme dag
som timen har vert, eller den pafelgende dag, deretter hver dag helt til neste time. P4 denne
méten faller ikke informasjonen som eleven fikk pé timen ut av korttidshukommelsen, men

gér heller via arbeidsminnet og deretter inn 1 langtidshukommelsen.

Ved 4 gve konsentrert med et stykke pa denne maten vil en elev kunne lere inn dette stykket
pa en sd effektiv mate som mulig. Denne strategien vil vare spesielt hensiktsmessig hvis et
stykke skal gves inn til en konsert. Det gjelder & ove inn fa takter om og om igjen til disse
sitter, og deretter ove hele stykket i sin helhet, til det sitter i langtidsminnet. Nar man velger &
dele opp stykket i bruddstykker, for eksempel i fire og fire takter, er det fordi disse ofte

danner en frase, som vi ogsé gjerne kaller en musikalsk setning. Nar man velger fire takter er
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det fordi det er naturlig & huske en frase om gangen. Vi er da inne pa hva Snyder kaller
skjemaer. Etter hans modell vil vi kunne kalle fire takter for et skjema. Nar fire takter er
innleert i sammenheng, vil disse vare lagret i hukommelsen. At fire og fire takter (eller seks
og seks) er innevd i sammenheng er ogsé en fordel med tanke pa at mange har frykt for &

“komme ut av det”. Om s skjer, sier pedagog 1 at:

Hvis det og det skjer, sd vet jeg hvordan jeg skal gd frem, hva jeg skal gjore, slik at

eleven ikke fdr panikk. Stopper man opp et sted sd vet man at, ja nd hopper jeg bare
fram til det stedet, for da kommer jeg meg videre. I stedet for d begynne pad nytt igjen
og komme pd det samme lille punktet som da har blitt et vanskelig punkt i hodet som

man ikke kommer over.

Ved 4 dele opp et stykke i mindre deler, og lere disse utenat, vil begynnelsen pé disse delene
bli slike innsatspunkter som pedagog 1 beskriver. Eleven kan da, hvis han skulle komme ut
av det, slippe & begynne pa nytt igjen helt pd begynnelsen, men heller fire takter tilbake,
eventuelt fortsette pd neste del, ved de neste fire taktene. En annen metode her er at hver del
av stykket kunnes uavhengig av hverandre. Et hjelpemiddel i tilknytning til & dele inn stykket
1 mindre deler, er at eleven kan bli kjent med at disse delene gjerne danner en struktur i

stykket. Ogsd om dette har pedagog 1 et godt rad:

Kanskje ogsa at man i den forbindelse bevisstgjor hvor det skjer akkordiske
forandringer. Hvor skjer det tematiske forandringer? Slik at man fdr en struktur pa

stykket i forkant for man skal lcere det utenat.

Det vil her ogsd vare hensiktsmessig a trekke inn hvilken form stykket har, om det for
eksempel har en ABA form, en rondoform, en sonatesatsform eller en variasjonsform. Ved a
vare bevist pa at stykket for eksempel har en ABA-form, og hvordan hver del begynner, vil
det ogsa vere lettere & begynne pa igjen hvis eleven skulle stoppe opp midt i stykket. En
kjennskap til formen i stykket vil ogsd vaere med 4 danne et sikrere bilde av hvordan de
forskjellige delene folger etter hverandre og dermed ogsa hvor de forskjellige innlerte
innsatspunktene er i stykket. Alle slike knep er det viktig & gjore en elev kjent med for en
konsertopptreden. Ved & trene pa hvordan man lett kan fortsette, om hukommelsen skulle
svikte, vil dette vaere med pd a gi trygghet for en konsert og bidra til at eleven far en god

erfaring med a bade forberede seg og til a spille pa konserter.
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Men hvis det & spille utenat kan danne grobunn for prestasjonsangst, hvorfor ber elever spille
utenat pa konsert? Hvorfor ikke oppfordre dem til & bruke noter? Under konserten pa
musikkskolen spilte de fleste elevene uten noter. Med tanke pa disses framforelse
sammenliknet med de som spilte med noter observerte jeg noen forskjeller. De som spilte
uten noter spilte stykkene sikrere og hadde bedre kontakt med publikum. De som spilte med
noter spilte ogsa stykkene sine fint, men de virket mer bundet og hadde ikke den samme

kontakten med publikum.

Om gynene ikke er festet pa ei note pa et notestativ har uteveren mye storre mulighet til & ha
oyekontakt med publikum, noe som disse elevene gjorde seg nytte av. Andre fordeler med &
spille utenat er i folge Jorgensen at: Ved d spille utenat kan man konsentrere seg mer om sin
egen framforing. Utoveren kan ogsd oppleve en storre frihet i tolkning, mer spontanitet og

bedre kontakt med tilhorerne (Jorgensen, 2011, s. 96).

Et annet poeng var at de elevene som spilte utenat folgelig ikke brukte notestativ. Pa denne
méten ble disses kropp og bevegelser mer framtredende for publikum enn de som brukte
notestativ. Dette gjorde at kontakten med de og opplevelsen av musikken de fremforte ble

sterkere.

Det var ogsé denne erfaringen som kom ut av et forskningsprosjekt med en cellist som spilte
Bachs cellosuiter pa konsert. Noen suiter spilte han uten notestativ og noen med notestativ.
Det publikum ikke visste var at cellisten spilte uten noter ogsa da notestativet sto foran ham.
Etter konserten var oppfatningen av de som lyttet til konserten og var med 1
forskningsprosjektet at de absolutt likte & here cellisten spille uten noter best. En grunn til
dette kan veaere at: Det d se en utaver med alle gester og fullt kroppssprak, kan bidra til en
utvidet opplevelse av uttrykksfullhet og kommunikasjon av noe musikalsk, i motsetning til en
situasjon der utover og instrument og gester forsvinner bak et notestativ (Williamson, 1999 1

Jorgensen, 2011, s. 96)1.

Selv om det & spille uten notestativ har de fordelene som beskrevet ovenfor er det likevel et
alternativ 4 spille utenat, men likevel ha notene pa notestativet. En kombinasjon av & kunne
stykket utenat, og samtidig bruke noter gjor at eleven foler seg fri og samtidig trygg, med

tanke pa at eleven plutselig skulle glemme noe i stykket eller f& jernteppe (Jorgensen, 2011,

s. 96). Denne muligheten kunne for eksempel brukes nér et stykke har sittet i hukommelsen

! Williamson, A. (1999) The value of performing from memory, Psychology of Music, 27, pp. 84-95.
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en kort stund, for det enda ikke er overlert. Med denne metoden gjentatte ganger med samme
stykke, kunne eleven etter hvert losrive seg helt fra notene. Med en slik gradvis overgang vil

det ikke foles sd skremmende & utelate notene helt.

For mange vil det 4 leere utenat vaere mest aktuelt ved slutten av en gveperiode med et stykke.
Pedagog 1 forteller imidlertid at pedagogen kan forberede utenatspill med eleven allerede ved
begynnelsen av innleringen av stykket. Hun sier at: Men jeg tror det og aller forst hore det,
vite at du horer hva som egentlig foregar, slik at du har melodien i oret og vet hvordan den
beveger seg oppover og nedover. Det har ogsd med d lcere etter gehor ogsd, som jeg tror er

en viktig innfallsvinkel i starten.

Andre elever forteller hun, leerer best ved & lere inn stykkene med noter forst: Noen ser
bilder, altsa de ser notebilder i hodet. Uansett om eleven lerer inn det aktuelle stykket ved
hjelp av noter eller pa gehor fra starten av, vil det ved innlering av nytt stoff og da serlig
med tanke pé at stoffet skal leeres utenat, vaere nyttig for en laerer & gjore bruk det som sitter i

hukommelsen fra for.

I avsnittet om konsertrepertoar nevnte pedagog 1 at elevene helst vil spille musikk som rerer
seg 1 deres hjemmenmiljg, slik som for eksempel musikk pa CDer, iPoder og TV- spill. Ved &
arrangere og bruke slike type stykker som eleven kjenner godt fra for, vil innleringen med all
sannsynlighet ga enda raskere, og muligheten til & laere disse utenat vil vare enda storre,

siden melodiene allerede er lagret i langtidshukommelsen.

Nok et aspekt ved hva kunnskap om hukommelse kan gi oss, er nyttegjoringen av & bruke det
implisitte minnet. Som nevnt tidligere lagres for eksempel alt vi gjor i dette minnet
automatisk uten at vi har bevisste tanker om hva som skjer. Ved forberedelse til konserter er
der sarlig tekniske passasjer som gves inn med dette prinsippet. Nar slike vanskelige partier i
stykket oves inn gang pa gang, vil det kunne lagres pa en slik méte at det sitter i hjernen
ubevisst. Nér dette sa skal fremfores pa konsert, behover ikke tankene & fokusere pd hvilke
grep/tangenter som skal brukes, men det vil sitte og komme automatisk. Studenten brukte i
tilknytning til dette a laere stykket med “autopilot™: Hvis jeg spiller fort og jeg pd en mdte

skal ga litt pa automatikk, har jeg nok hatt denne autopiloten da jeg fremforte det.

Ved a1 tillegg forklare en elev hvordan det implisitte minnet fungerer, vil det ogsd dempe

redselen for at tekniske passasjer ikke skal sitte ved en konsertopptreden, bli mindre. Slik kan
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kjennskapen ogsa ved a gjore eleven kjent med dette, minske muligheten til at eleven far

prestasjonsangst for en konsert.

Det er ogsa et annet omrade innen psykologien som forklarer hva som skjer nér passasjer
@ves inn pa forskjellige instrumenter. A kunne spille et vanskelig parti av et musikkstykke,

enten det er enkelt eller vanskelig ma eleven ha en viss grad av motorisk ferdighet.

Nér det gjelder inngving av vanskelige tekniske passasjer, kan vi for 4 fa forstéelse av hva
som skjer, ved & ga til forskning innen musikk og bevegelse/motorikk (Ruud, 2007, s. 128).
Sylvie Gibet gir i boken Musikal Gestures en fremstilling av hva som skjer nar kroppen gjor
bevegelser for at en lyd/tone skal lages/spilles (Gibet, 2010). Hun beskriver dette med at det
er en prosess som foregar pd forskjellige nivder. P& det overste niva finner vi den kognitive
funksjonen, hvor strategier for motorkontroll planlegges. P4 det midterste nivé finner vi
koordinasjon, hvor samhandling og koordinering av bevegelser foregar. Og nederst finner vi
det sensomotoriske nivdet, som handler om hvordan vi kommer i berering med instrumentet
med armer og fingre. Hele denne prosessen fra det gverste og til det nederste nivaet fungerer

som en handlings/reaksjons- loop (Gibet, 2010, s. 216).

Nér det gjelder frembringelse av lyd pa musikkinstrumenter i forbindelse med en
konsertsituasjon vil mélet vaere at denne feedback-kontroll prosessen har blitt gjort s& mange
ganger at bevegelsen har blitt automatisert. Ovenfor nevnte jeg at det er forstéelsen av det
implisitte minnet som forklarer hvorfor kroppens bevegelser blir automatisert ved stadige
gjentakelser av samme passasje. Vi ser ogsa nd at vi finner en videre forklaring av dette 1
denne feedback-modellen om hvordan bevegelsene blir automatisert. Etter hvert som
bevegelser for at en spesiell tone med en spesiell utforelse (for eksempel dynamikk og
frasering) innarbeides, vil kroppen lere seg hva som skal til for at nettopp denne lyden eller

passasjen vil bli uttrykt (Gibet, 2010, s. 217).

Om en elev gver inn C-dur treklang med varierte typer av artikulasjon og i forskjellige
tempoer, vil C-dur treklang sitte i fingrene. Nir C-dur treklang finnes i et nytt stykke, vil
denne passasjen fort kunne leres inn, siden denne treklangen sitter i fingrene fra for. Dette er
et praktisk eksempel pa hva denne “multi layer” modellen jeg beskrev ovenfor medforer nér

kroppen har kontroll pa innevde bevegelser, som i dette tilfeller var en C-dur treklang.

I tillegg til at det motoriske skal sitte som det skal, er det ogsé viktig a se at alle bevegelser

innen musikk kommer av at eleven beveger seg i forhold til de musikalske uttrykkene.
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Interessant angdende dette er at det samme melodiske fragmentet kan spilles med store
bevegelser eller sma bevegelser (Gibet, 2010, s. 214). I forhold til i hvilken grad selve
bevegelsen, det veere seg med bade handa, armen eller hele kroppen, vil disse bevegelsene

vare med & gi musikken et uttrykk under en konsert.

Elever som gver inn repertoar som skal brukes pd konsert vil kunne dra nytte av dette
prinsippet — at storre bevegelser for & uttrykke frasene kan vare med pa & gjore musikken
enda mer uttrykksfullt og spennende for eleven selv, og dernest for publikum som skal lytte
til. Ovenfor sa vi at det & ikke bruke notestativ er av betydning i forhold til publikums
opplevelse av konsertuteveren. I dette avsnittet ser vi at konsertutaverens bevegelser, om de
er stor eller smé er ogsa med & berere bade konsertutavere og publikums opplevelser. Disse
forholdene er ogsa med pa & gjere konserten til en positiv og god opplevelse bade for

konsertuteveren og publikum.

Et siste omrade jeg vil nevne 1 forhold til bade a lere et stykke utenat og 4 leere de tekniske
ferdighetene som et stykke krever er 4 "trene” pa stykke ved a bruke sékalte mentale ovelser.
Mentale gvelser innebefatter ikke bare denne type mental gvelse som beskrives her i
tilknytning til & leere utenat, men er et stort omrdde innenfor faget oving. Jeg vil derfor

beskrive dette temaet i et eget delkapittel.

3.4.3 Mentale ovelser

Det finnes flere ulike mentale gvelser som kan brukes som et hjelpemiddel til & lere stykker
utenat og a laere de tekniske passasjene slik at de gar automatisk. Jergensen beskriver en slik
mental gvelse pa denne méite: Kognitiv eller forestillingsmessig gjennomgang (-) av en fysisk
ferdighet uten at man beveger musklene (Jorgensen, 2011, s. 71). Denne kan brukes bade nér
det gjelder a forestille seg musikken uten a synge eller a spille den og & forestille seg

bevegelser uten & bevege pa verken kroppsdeler eller muskler (Jorgensen, 2011, s. 71).

Denne type mental ovelse kan brukes bdde for et stykke innlares for 4 fa et bilde av hvordan
stykket arter seg bdde musikalsk og teknisk og underveis i innstuderingen av et stykke som et
middel til & fa det innlaerte stoffet til 4 feste seg enda bedre. Forskning forteller faktisk at
bevegelser kan oves inn og huskes bare ved & tenke pa dem. Jorgensen beskriver dette slik:
Det som skjer er at svake elektriske impulser gdr fra hjernen til muskelgrupper og aktiverer
dem pd lignende mdte som reelle bevegelser ville ha gjort, dog enn ikke sd sterkt (2011, s.

74).
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Men om den mentale evingen kombineres med fysisk eving, viser forskning at det er mer
effektivt enn om man bare utnytter fysisk eving: Forskning har kommet fram til at mental
oving kombinert med fysisk oving er mer effektivt enn hver av dem isolert (Jorgensen, 2011, s.

76).

Endelig kan denne type mental oving brukes etter at stykket er ferdig innlert som en méte a
sjekke at alt er pa plass i hukommelsen (Fostés, 2002, s. 222). Her kan konsertuteveren
sporre: Sitter alt som det skal? Nar eleven skal sjekke om alt sitter i hukommelsen, vil dette

innebefatte at stykket sitter lagret i tre omrdder av hukommelsen. Disse er:

1) Den kinestetiske hukommelsen, hvor alle bevegelser og posisjoner sitter.
2) Den auditive hukommelsen, hvor det lydlige notebildet, altsd musikken sitter.

3) Den visuelle hukommelsen, hvor alle nyttige og relevante synsbilder sitter.

(Fostés, 2002, s. 222).

Nér konsertuteveren skal spille av” stykket etter hukommelsen kan han gjere dette pa
forskjellige mater. 1) Han kan velge & veare spesielt oppmerksom pa et av omradene av
gangen. 2) Han kan “spille av” stykket i flere tempoer i forhold til hva behovet er, og endelig
3) Han kan “spille av” konsertstykket ved a forseke 8 memorere det slik at bade det indre
lydbildet, synsbildet og bevegelsene som herer med, oppleves som en hukommelsesenhet.
Slik kan en utever bruke alle ledige ayeblikk i forkant av en konsert til & gve mentalt pa
konsertstykket, som en ytterligere metode for 4 ha muligheten til 4 laere stykket utenat, slik at

konsertuteveren kan fremfore stykket med sa mye sikkerhet, frihet og innlevelse som mulig.

Den andre viktige grunnen til at stykket ber leeres utenat er at konsertuteveren da vil fole seg
trygg, slik at han ikke blir nerves. Dette er den andre hovedtypen av mental gvelse, &
forberede seg slik at stykket sitter som det skal og at han vet mye om hva som kan skje i

forhold til nerver. Om dette sier pedagog 2:

Ogsd er det pd en mate det der at du har en type mental forberedelse, mental
fokusering. At du kan mye om hva som kan skje i forhold til nerver og at du vet
hvordan du handterer det som en positiv ting. Og sd er det det d leere materialet, det

tekniske, og vite hva man skal gjore.

Jorgensen beskriver denne type mental gvelse slik: Den tredje funksjonen er a forberede seg

mentalt pd d fremfore musikk for andre (Jorgensen, 2011, s. 71), og han sier et annet sted at:

53



Disse skal gjores nettopp blant annet for d takle nervaositet og angst ndr de skal opptre.

(Jergensen, 2011, s. 107)

For vi ser pa strategier og metoder som hjelper mot nervesitet vil jeg beskrive hvordan mine
informanter opplevde hva nervesitet er og hva forskning forteller om dette fenomenet. For
som studenten sa. for d kunne hjelpe andre med a slippe nervesitet er det viktig d vite hva

nervositet er og helst ha opplevd det selv.

Hvordan opplevde mine informanter nervesitet? I intervjuene med informantene hadde alle
en forstaelse av at det & bli nerves var noe som fulgte med i forbindelse med & spille pa
konserter. Men de hadde ikke den oppfatningen at det & bli nerves var utelukkende negativt.
Béde studenten og pedagog 2 mente at & bli ’passe” nerves bare var positivt. Pedagog 2

beskriver en slik positiv nervesitet pa denne méten:

Jeg tror at det er positivt at man blir nervas. Det er en del av det d prestere bra at
hjertet pumper hardere, at blodgjennomstromningen blir sterkere og at hjernen far
mer oksygen og de blir mer skjerpa. Sd vi snakker en del om at det faktisk er veldig
bra. At det er nodvendig og det kan kjennes ubehagelig, men at det er en positiv ting

som man md tdle.

Studenten hadde ogsa en positiv erfaring med & bli nerves: Hun sier: Men den lille spenninga,

den sitringa. Den kan gjerne veere der.

En gitarist og komponist med navn David Leisner har ogsé et budskap til de som opplever litt
ekstra adrenalin i blodet nér en konsert skal utferes. Han skriver: The concert hall is the place
of celebrating the music. Let your emotions for the music be present... Let the adrenaline and
your genuine lively passion for the music come through! (Leisner, 1995, s. 4). Det hadde vert
flott om dette hadde vert alt som hadde vert aktuelt & skrive om i tilknytning til nervesitet
for og under en konsert. Men dessverre er det ikke slik. Bade forskning og mitt datamateriale
vitner om at dette med a bli nerves er noe som vi ma ta med i betraktning nér det gjelder

konsertutgvelse.

En undersokelse med engelske barn gjort av Hallam, fortalte 90% av barna at de ble nervese
den dagen de skulle opptre. Noen av de fikk ogsa sterk hodepine (Hallam 1997 b, Jergensen
2011 s.103). Selv om to av informantene trakk fram nervesitet som noe positivt, var det nok

ogsa slik at de ogsa fortalte om nervesitet som et problem for mange. Studenten beskrev en
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konsertsituasjon hun hadde hatt med kulturskoleelever slik: Jeg var kjempenervas. Virkelig
nerves! Disse kulturskoleelevene som skulle synge er jo ikke ferdige musikere ikke sant. De

gruer seg og er nervase.

Heldigvis gikk den konserten fint! Ettersom konserten skred frem ble studenten rolig og
trygg. Hun sier:

Sd fort jeg satte meg ned for d spille sa var jeg helt rolig og trygg. Da vi var i gang
var alt greit. Men i forkant; Ohh, den kjente jeg altsd. Det var ikke noe goy. Mistet

matlysten, og sov litt darlig og liksom hele den greia der.

I denne situasjonen ser vi et eksempel som forskning har kommet fram til at ofte skjer nar
konsertutgveren er en erfaren konsertutever. Jorgensen skriver at: Enda en ting som er viktig
for elever, er at nerveositeten eller angsten reduseres nar man forst kommer i gang med d
spille. Dette er en erfaring erfarne utovere har, som hjelper dem i d se pd nervesitet som noe

som horer med og som de kan mestre (2011, s. 103).

Vi ser derfor at lering, utvikling og erfaring i forbindelse med konsertdeltagelse er viktig i

forhold til & ha kontroll p4, redusere og aller helst unngé nervesitet (Jorgensen, 2011, s. 103).

Men det er dessverre slik at selv om alle forhold skulle tilsi at en konsertutevelse skulle gé
bra, er det likevel mange som blir nervese bade for og under en konsertopptreden. Noen
ganger kan nervesiteten bli sé sterk at den virker edeleggende og hemmende pa
konsertutevelsen. Om denne opplevelsen sier studenten: Bikker det over i nervasitet, sa blir

det odeleggende.

Pedagog 2 forteller at hennes elever kan bli veldig nervese nar de skulle spille et og et stykke
pa huskonserter. Hun forteller: Sd er det mange som gruer seg fryktelig mye og synes ikke det

er spesielt hyggelig d gjore det. Hun beskriver ogsa situasjonen pa denne maten:

Det handler veldig mye om d veere sjokkartet redd. Og nesten ikke klare d hore pd den
som er for etter pd og hdpe inderlig at det gar bra og selvfolgelig veere glad for at det
gar bra. Det er en vanvittig greie d ta barn inn i det. Det finnes sa mye mer, hvis du

anerkjenner at du driver med kunstuttrykk og ikke framvisning.

Nér nervesiteten gar over pa denne maten er vi inne pa et fenomen som forskningen kaller

prestasjonsangst.
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3.4.4 Prestasjonsangst

Dette fenomenet kan gjelde konsertutevere i alle aldre, det vaere seg barn og unge som er
elever ved kulturskoler, musikklinjer ved videregaende skoler, studenter ved hagskoler og
universiteter, idrettsutevere og skuespillere. Prestasjonsangst kan defineres som: En firykt for
at noe hos oss selv skal svikte ndr vi er i en presset situasjon (Cappelen Damm, 2014). P4
internettsiden elevsiden.no defineres prestasjonsangs ved noe som: handler om at en er mer
enn vanlig bekymret for utfallet av det som skal presteres. Eleven har en forventning om en
ubehagelig opplevelse i forbindelse med noe som skal gjores i ncer eller fjern framtid.
(Strandkleiv, 2003). I musikksammenheng forstar jeg derfor prestasjonsangst som en type
reaksjon som fremkommer nar en person har angst for a prestere noe, overfor et publikum, en
forsamling eller en jury. I artikkelen Optimizing physical and psychological health in
performing musicians beskrives to typer av prestasjonsangst, kognitiv prestasjonsangst og
somatisk prestasjonsangst (Kenny & Ackermann, 2009, s. 394-395). Kognitiv
prestasjonsangst kommer av 4 ha en negativ méte a tenke pa om den prestasjonen de skal
utfore. Disse tankene handler gjerne om & ha en sterk negativ forventning for en begivenhet,
en sterk forventning om at en opptreden vil bli demt negativt av publikum/eksaminator eller

bekymringer om konsekvensene av en darlig opptreden.

Ved somatisk prestasjonsangst vil konsertuteveren oppleve et cluster av fysiske symptomer
som oppstér i lapet av en fryktfremkallende aktivitet, slik som det & opptre foran et publikum
kan vere. Slike symptomer kan vere for eksempel muskelspenninger, uro, opprer, skjelving,
svette, torr munn, kortpustethet og “sommerfugler i magen”, noe som er assosiert med
“fright-fight-flight ” respons (Cannon, 1915, i Kenny & Ackermann, 2009, s. 395). Denne
artikkelen skiller slik mellom prestasjonsangst som kommer ut fra tankene og

prestasjonsangst som far fysiologiske folger.

Videre for & belyse og forsta prestasjonsangst vil jeg ta utgangspunkt i en oversikt som ble
presentert for oss pd en av forelesningene pa masterstudiet hvor temaet var Musikk og
folelser. Denne oversikten skulle belyse hvordan et hendelsesforlep kan finne sted nér
mennesker opplever frykt for noe. Selve reaksjonsforlapet, uten noen spesifikk arsak til hva

som utleste frykten sa slik ut:

1. Kognitiv vurdering (bestemme, tolke situasjonen)

* Skrekk —kamp - flykte
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Subjektiv folelse (vaere redd)
Fysiologisk reaksjon (hjertebank)
Emosjonelt utrykk (rope om hjelp)

Handlingstendens (for eksempel enske om & lope vekk)

A i

Emosjonell regulering (forseke a roe seg ned)

Om vi relaterer disse punktene til hvordan en person kan oppleve & fi prestasjonsangst, ser vi
at disse punktene er til stor hjelp for & fa en forstdelse av hvordan prestasjonsangst kan arte
seg 1 forbindelse med en konsertopptreden. En fryktreaksjon vil med deltagelse pa konsert

som fryktkilde kunne arte seg slik:
1. Kognitiv vurdering

Dette punktet faller ssmmen med hva Kenny og Ackermann kaller Kognitiv prestasjonsangst
(2009), slik jeg beskrev ovenfor. Dette er en negativ vurdering uteveren gjor i forkant av
konserten, som er preget av at uteveren har negative forventninger til konserten, slik som at
publikum ikke vil vaere forneyd med konsertutevelsen og at uteveren vil fa en darlig

utvikling i etterkant av konserten, som felge av en darlig konsertopptreden.

2. Subjektiv folelse

Som en folge av slike negative tanker opplever uteveren a fa prestasjonsangst.
3. Fysiologisk reaksjon

Dette punktet faller sammen med hva Kenny og Ackermann kaller somatisk prestasjonsangst,
slik som nevnt ovenfor. Alle kjennetegn pa dette er fysiologiske reaksjoner som kan

fremkomme i forkant av en konsert, nar nerver og prestasjonsangst er inne i bildet.
4. Emosjonelt uttrykk

I trdd med hva de andre frykteksemplene beskrev, vil konsertuteveren i neste omgang seke
rad for & seke & unnga konsertsituasjonen eller & finne midler eller mater, som kunne hjelpe

uteveren ut av den vanskelige situasjonen.

5. Handlingstendens
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Etter at uteveren har sgkt rad hos en person i ner krets, slik som sin larer, en forelder, og han
har fétt en “oppskrift ” pa hvordan han kan fi bukt med problemet vil han/ hun starte med
“behandlingen”, som i dett tilfelle vil vere strategier for selvmestring og selvkontroll. Kenny
og Ackermann foreslar folgende metoder som kan brukes for & forebygge prestasjonsangst:
Resepter pd medikamenter, meditative inngrep, fysiologiske og psykologiske tiltak,
avslapningsevelser og progressive musiske avslapningsevelser, kognitive intervensjoner,

musikkterapi og psykologisk terapi (Kenny & Ackermann, 2009, s. 396).
6. Emosjonell regulering

Som folge av bruk av metodene og strategiene som nevnt ovenfor vil mange utevere bli
hjulpet, slik at de behersker sine nerver i forkant av en konsert péd en helt annen maéte. I
hvilken grad de forskjellige metodene fungerer vil sannsynligvis variere fra utever til utever.
Her gjelder det for den enkelte musikkpedagog a sette seg inn i de forskjellige metodene og
lese hva den enkelte elev trenger. Men 4 fa helt bukt med dette problemet er vel nesten
umulig, da det & bli nerves, s@rlig nar en person skal opptre foran publikum er en del av var

menneskelige natur.

I mitt datamateriale fantes eksempler pa somatisk prestasjonsangst bade hos studenten og
pedagog 2. Ett slikt eksempel var da studenten fikk fysiologiske reaksjoner, slik som at hun
mistet matlysten og sov dérlig fer hun skulle akkompagnere elevene pa
kulsturskolekonserten. Ett annen eksempel var da pedagog 2 fortalte om at: hjertet pumper
hardere og blodgjennomstromningene blir sterkere og hjernen far mer oksygen. Selv om
dette var nevnt i tilknytning til nervesitet som hadde bare god effekt, ma det likevel kunne
vaere et eksempel pa somatisk prestasjonsangst, siden det var fysiologiske reaksjoner det

dreide seg om.

I noen tilfeller vil denne nervesiteten vaere pa grunn av situasjonen, at konsertuteveren er
redd for at negative ting skal skje under konserten. Dette kaller Kenny og Ackermann
kognitiv prestasjonsangst, slik som beskrevet ovenfor (Kenny & Ackermann, 2009, s. 396).
Nér man far kognitiv prestasjonsangst for en prestasjon skal utferes, vil vedkommende fa
angst i tilknytning til denne sitasjonen som frembrakte disse negative tankene. Angsten som
oppstér slik i tilknytning til en konsertopptreden kaller Jorgensen for situasjonsangst. Ved
denne type angst utvikler elevene angst i serskilte situasjoner (Jorgensen, 2011, s. 104). Om

en elev for eksempel far en dérlig opplevelse i tilknytning til & spille pa konserter vil denne
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kunne utvikle situasjonsangst i tilknytning til denne situasjonen. Det finnes ikke s& mange
eksempler pa denne type angst i mitt datamateriale. Et eksempel kunne vare barna som gruet
seg veldig, slik pedagog 2 uttrykker det: gruer seg fryktelig mye og ikke synes det er spesielt
behagelig. Dette ble nevnt i forbindelse med at de skulle spille pa huskonserter hvor de métte

spille et og et stykke om gangen.

Pedagog 1 nevnte at offentlige konserter med mange publikummere tilstede var en slik type
konsert som kunne medfere situasjonsangst. Uansett om situasjonen for den enkelte elev
kunne medfere at eleven kunne utvikle situasjonsangst er det ogsa slik i folge Jorgensen at
mange mennesker, bade unge og gamle har en angsttype som kalles tilstandsangst. Elever
med denne type angst har gjerne lett for & bli nervese, har ofte lavt selvbilde og liten tro pé

egne prestasjoner (Jorgensen, 2011, s. 104).

Denne angsttypen er derfor en mer generell tilstand hos en elev og ikke noe som plutselig
dukker opp nér en konsert skal gjennomferes. I forhold til dette gjelder det for en
musikkpedagog & ”lese” den enkelte elev, slik som et av kapitlene overfor handlet om, og pa
rett mate er med péd & bygge opp en elevs selvtillit og tro pa egne prestasjoner over lang tid,
ved 4 blant annet a gi utfordringer til elevene i konsertsammenheng som er tilpasset den

enkelte elev.

Siden nervesitet og prestasjonsangst ofte kan vere noe som felger med nar elevene skal spille
pa konserter er det av stor betydning at leereren legger alt til rett for at disse problemene blir

sa sméd som mulig eller i beste fall at elevene kunne unngé a bli nervese.

Informantene jeg intervjuet hadde mange gode radd angaende dette. Disse rddene vil jeg
kategorisere i to grupper: 1) Rad som har med selvfelelse og selvbilde & gjore. 2) Rad som
har med konsertstykket, konserten, konsertlokalet, publikum & gjere. Denne kategoriseringen
kan ogsa sees i sammenheng med en gruppering som andre forskere ogsa har gjort innen

dette temaet.

Om vi studerer Hallams modell definerer hun at prosessen fram mot en konsertframforing
skjer ved hjelp av oppgaveorienterte strategier (Task oriented strategies) og personorienterte
strategier (Person-oriented strategies) (1997, s. 183). Vi ser at mitt punkt med selvbilde og
selvfolelse er temaer som faller sammen med Hallams person-orienterte strategier. Og mitt
andre punkt faller ssmmen med hennes oppgaverelaterte strategier. I hennes modell er disse

strategiene ikke nevnt for & forebygge eller ta bort nervesitet. Men i en artikkel om
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prestasjonsangst mener forfatterne at en god pedagogikk, som da gjerne vil inneholde disse
strategiene, vil vaere en av de beste métene a forebygge prestasjonsangst eller nervesitet.

Kenny og Ackermann skriver i sin artikkel:

The best form of treatment is to prevent its occurrence. Sound pedagogy, appropriate
parental support and expectations, and the learning of self-management strategies
early in one’s musical education can help to mitigate the effects of entering a highly

stressful profession (Kenny & Ackermann, 2009, s. 397).

I folge Kenny og Ackermann ser vi at den beste maten & unngé nervesitet er & forhindre at
den oppstar. Dette bor skje, mener disse, tidlig i en elevs musikalske utdannelse ved hjelp av
en god pedagogikk, en hensiktsmessig stotte fra foreldrene og innlering av

selvkontrollerende strategier.

De to ferste punktene er allerede belyst ovenfor i oppgaven, nemlig sound pedagogy (som jeg
1 denne sammenhengen forstar at er en god pedagogikk), og en hensiktsmessig stotte fra
foreldrene. Det siste punktet til Kenny og Ackermann handlet ogsa om selvet og hvordan
konsertuteverens syn og kontroll pa selvet har betydning for konsertutevelsen og i hvilken

grad eleven opplever nervgsitet og prestasjonsangst.

Hva mener Kenny og Ackermann med selvmestringsstrategier? I den samme artikkelen
beskrive Kenny og Ackermann at disse strategiene bererer flere forhold. Det forste de nevner
er at barn mé {4 muligheten til & opptre tidlig i deres musikalske trening. Opptredenene burde
skje 1 smd og lite stressende sammenhenger og arrangert pa en positiv og ikke dommende
mate, slik at uteverne kan erfare at det a spille for andre er en hyggelig, intergrert og
betydningsfull del av deres utdannelse. Barn skulle ikke vaere med i sammenhenger hvor de
utsettes for konkurranse og et fokus pa evaluering slik som ved for eksempel auditioner og

konkurranser (Kenny & Ackermann, 2009 p 397).

Videre nevner Kenny og Ackermann viktigheten av at barn skulle ha fornuftige rutiner som
skulle gjores for opptredener for & virke fram fysisk velvere ved hjelp av riktig kosthold og
sovn og psykisk velvare ved hjelp av & ha utviklet en positiv oppfatning av seg selv og en

realistisk selvwurdering (Kenny & Ackermann, 2009 p 397).

A beskrive forskjellen mellom hva som ligger i begrepet selvvurdering sett ut fra om denne

kommer fra en indre og ytre kilde er her meningsfylt. Det vil nemlig gjerne vare slik at et
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menneskes selvvurdering vil vere styrt av to forhold som kommer fra den subjektive
mestringsfolelsen pa den ene side og den sosiale anerkjennelsen pa den andre siden. Den
subjektive mestringsfolelsen er en vurdering eleven gjor i forhold til spesielle
kompetanseomréder, som i dette tilfellet vil veere en konsertprestasjon. I hvilken grad en elev
vil utvikle en positiv mestringsfolelse vil veere avhengig av om eleven foler at den lykkes
eller mislykkes i forhold til det aktuelle kompetanseomréadet. Den soiale anerkjennelsen
kommer av hvilken vurdering andre gjor av eleven. I en konsertsituasjon vil dette grunnlaget
for selvvurdering bli spesielt sterk, siden det i en konsertsituasjon dreier seg om sosial

anerkjennelse fra mange.

Begge disse forholdene er viktige komponenter som er med pa & danne et menneskes
selvoppfatning. I Imsens bok Elevens verden beskrives hvordan elevers selvoppfatning i
forhold til enkelte skolefag viser at denne har ssmmenheng med prestasjoner som elevene
gjor 1 faget. Undersokelser viser at det finnes en kausal sirkularitet i tilknytning til
prestasjoner. Denne forklares med at: gode prestasjoner skaper positiv selvoppfatning, som i
neste omgang bidrar til enda bedre prestasjoner (Imsen, 2005, s. 432). Med en sirkel, som
Imsen kaller Den gode sirkel beskriver hun denne prossessen med at nar elev lykkes med en
prestasjon vil denne suksessen etterfolges av mange positive reaksjoner (Imsen, 2005, s.
401). Disse reaksjonenene er: en positiv vurdering av andre, en positiv folelse ved
anerkjennelse, forventning om anerkjennelse, positiv egenvurdering, positiv folelse ved d
mestre og en forventning om d fd en positiv folelse av d mestre (Imsen, 2005, s. 401). En slik
god sirkel av gode erfaringer er hva vi ensker for vare barn og unge som spiller pa konserter

og péa denne maten utforer prestasjoner som vi gnsker at elevene skal fa positive folelser av.

Hva mine informanter forteller om hva en konsertutever kan gjore i forhold til 4 fa en slik
god mestringsfolelese pd en konsert, slik at de ogsa kan erfare en positiv sosial anerkjennelse
og derved utvilke en god selvoppfatning som i neste omgang gir de god selvtillit og

motivasjon til & delta videre pa konserter, presenteres her.

Som en hjelp til 4 & ha en god selvfoelelse og en god selvoppfatning under en konsert legger
mine informanater vekt pa at mentale forberedelser kan gjores i forkant konserten. Angaende
mentale forberedelsene beskriver pedagog 2 det slik: Det er et veldig ncert samarbeid, og
eleven snakker om hva som bekymrer den, og prover sammen d lose det. 4 lose alle tekniske

problemer, d finne den gode folelsen, og veere stolt av det man skal gjore.
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Ut fra dette sitatet, og det hun tidligere har sagt, forstas det at musikkpedagogen har et naert
samarbeide med eleven og snakker om hva som bekymrer den i tilknytning til konserten og
hvordan lereren i samarbeid med eleven prover a lgse disse problemene. Videre at
musikkpedagogeneren lerer eleven & snakke til seg selv om selvakseptering og hvordan man
kan bygge seg selv opp eller ned i prestasjonssituasjoner. Et annet aspekt er at pedagogen
hjelper eleven til & finne den gode folelsen, far eleven til & vere stolt av det han skal spille, at
eleven har laert materialet og at alle tekniske problemer er lost. Til slutt nevnes ogsa at eleven

kan mye om hva som kan skje i forhold til nerver.

Studenten utdyper dette med hvordan en elev kan snakke til seg selv i en prestasjonssituasjon.

For en konsertopptreden legger hun vekt péd a snakke til seg selv pd denne méaten. Hun sier:

Jeg jobber inni mitt eget hode og prover d tenke pd at jeg skal kose meg med
musikken og at jeg er veldig glad i det her. Sd sier jeg til meg selv at publikum er ikke
der for a ta oss. De er vennligstilte og vil det beste for oss. Ogsd fokuserer jeg veldig
pd d ta bort fokuset pad prestasjon, men flytte fokuset over til musikkglede,
musikkglede, musikkglede.

Videre forteller hun at & bruke humor er en fin mate 4 fa bort nervesitet pa. Hun forteller om
hvordan en scene i en humorserie som heter “Kongsvik Videregdende” med komikeren
Wenche gir henne den lattermilde folelsen. Hun forteller: Jeg kan ikke bli darlig humer nar
Jjeg tenker pa Wenche. Da far jeg lyst til d le. Da blir jeg liksom lattermild. Og da far jeg ut

litt spenninger.

En annen mate a f4 opp humeret for en konsert, forteller hun, er a spille eller synge en melodi

sammen med de andre i den gruppen som man skal opptre med. Hun sier:

Men sa har vi en sann greie at vi sitter “backstage”. Sa spiller gitaristen var “Oh
winter spring, summer and fall”. Og da bare drar vi i gang og spiller riktig
humorstisk og virkelig legger pd masse stemmer og bare synger av hjertens lyst som
en sann humoristisk greie da. Sa det har det blitt en sdann fin mdte d fd ut spennigner
pd, sammen. Bare toyser litt med den sangen, rett og slett. Ha, ha, ha (ler). Det er

ogsd et sdnt tips.

A bruke humor som en mate 4 roe ned nervesitet for barn i tilknytning til en konsertsituasjon

er nok et godt rdd, siden forskning forteller at barn verdsetter humor veldig heyt (Sebstad,
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1995, s. 24, 98). Det med & bruke humor er ogsa et poeng hos Kvislen som 1 sin
masteroppgave om interesseskapende orgelundervisning, presenterer resultater som sier at
bruk av humor kan vare spesielt gunstig i forbindelse med orgelundervisning (Kvislen,
2011). Sammenstilt med mine resultater og annen forskning, kan derfor bruk av humor i

undervisningen vaere et moment som musikkpedagoger ber ha i mente i sitt arbeid.

I tillegg nevte hun at det var viktig & ta seg god tid og puste godt inn for en konsertopptreden.
Hun sier: Ogsd er det pusten. Ja, bare og huske a puste. For man skal starte og liksom

HOHHHH. (puster godt inn) ...ta et ordentlig magadrag.

Med tanke pa at det & puste dypt og senke skuldrene er viktig under en konsertopptreden for a
unnga nervesitet er dette en viktig evelse nettopp for & bevisstgjore en god pust for konserten

starter (Jorgensen, 2011, s. 107).

Pedagog 1 gir sine rad i tilknytning til at leereren ber gé igjennom konsertsituasjonen pa

forhand. Hun sier:

Sd det at man har tenkt igjennom konsertsituasjonen pd forhdnd, det tror jeg er veldig
viktig og at man er forberedt pa at, scerlig hvis det er en offentlig konsert med en
scene. At man gdr inn og tar imot applausen og spiller, hvordan du moter publikum
og slilke ting. Slik at du vet hva du gar til. 1 tillegg meddeler hun: er det viktig a lage

litt generalprover.

Andre forhold som en konsertutever med fordel kan tenke igjennom fer en konsert er i folge
Jorgensen slike som: Hvor skal du spille, hvordan ser det ut der? Skal de sitte i salen og ga

fram nar det er deres tur, eller skal de vente i et annet rom? Md de huske pa a ta med noter?

(2011, s. 106).

A veere forberedt pa denne maten gjor at elevene kan konsenterere seg i storst mulig grad om
selve spillingen under konserten, og ikke bli distrahert og av den grunn bli nervese pa grunn
av at noen av slike praktiske forhold ikke er gjennomtenkt for konserten (Jergensen, 2011, s.

106).

Men en enda bedre forberedelse er ikke bare a tenke igjennom hvordan slike praktiske
forhold rundt en konsert kan gjeres men 4 prove de ut i en sakalt generalprove, slik som

pedagog 1 foreslo.
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I en slik generalprove far konsertuteverne nemlig en gjennomgang av konsertens forlep som
er sé identlisk med den “ordentlige” konserten som mulig. Ved 4 foreta en slik generalprove
blir konsertuteveren samtidig kjent med konsertlokalet og de andre uteverne som skal delta
pa konserten. Om uteveren skal spille sammen med andre i en gruppe eller med en
akkompagnater far disse en siste gjennomgang av konsertrepertoaret for den “ordentlige”
konserten finner sted. I tillegg vil de ogsé bli kjent med slike forhold som akustikk,
romforhold og kvalitet pa flygelet/pianoet har. Er pianoet for eksempel stemt? Det er gjerne
slik at en generalprove legges til samme dag eller en dag i forveien. Om noe ikke skulle vaere
i orden angdende lokalet hvor konserten skal finne sted (for eksempel om konserten skal vaere
pa en skole) er det gjerne litt sent & oppdage dette rett for konserten. Et lite besgk til lokalet
hvor konserten skal finne sted er gjerne klokt a gjere noen dager i forveien bade for & ha
muligheten til 4 rette opp eventuelle mangler, planlegge hvor instrumenter, notestativer,

aktarer og tilherere skal std/vere/sitte, samt & gjore elevene kjent med akkustiske og romlige
forhold.

Alle disse forholdene som er nevnt vil da kunne vare med pa & dempe eller forhindre

prestasjonsangs hos elever som skal spille pa en konsert.
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4 Konsertopptredenen

Her presenteres resultatene fra min analyse av det empiriske datamaterialet jeg har samlet inn
gjennom kvalitative intervjuer, der informantene forteller om gjennomferingen av en
konsertopptreden. Jeg har valgt & dele opp presentasjonen i fire underkapitler, med:
Forskjellige typer av opptredener og konserter, tilrettelegging og arrangering av konserter,

kommunikasjon med publikum, og avslutter med et delkapittel om selve konsertopplevelsen.

Pa samme mate som i kapittel 3, vil jeg ogsa her bdde presentere og bruke teori for analyse av

mine resultater.

4.1 Forskjellige typer av opptredener og konserter

Som nevnt i kapittel 3.4 fant jeg ut fra mitt datamaterialet flere underkategorier som har med
oving til en konsert & gjore. Det siste av disse seks underkategoriene, Behovet for at
konsertutoveren far trening i d spille i sma og lite stressende sammenhenger, utdypes

narmere i starten av dette delkapittelet.

Nér en elev skal delta pa en starre konsert vil det ogsa vere en god forberedelse & ove seg pa
a gjore mindre opptredener 1 forskjellige ssmmenhenger, for badde generalproven og selve
konserten skal foregd. Om dette sier pedagog 2: Er det store konserter med store stykker md

man ha mange anledninger til d prove ut hvordan det fungerer.

For & fa en gradvis tilvenning til sterre konserter foreslar Jorgensen a la elevene begynne med
smé konserter forst. Det vil ogsa vare en mulighet & la mindre opptredener, slik som 4 spille
for lerer og medelever pa timen, vare en gvelse 1 a framfore et stykke for andre for en storre
framforing (Jorgensen, 2011, s. 105). Jorgensen laget et hierarki av type konserter hvor han
beskriver trinnene i dette hierarkiet med at konserter/opptredener pé det nederste trinnet har
feerrest trusselsituasjoner og konserter/opptredener pa det gverste trinnet har flest
trusselsituasjoner (Jorgensen, 2011, s. 106). Ved & hoppe fra trinn til trinn i dette hierarkiet
vil eleven fa anledning til & 4 en gradvis tilvenning av forskjellige typer av konserter som en

kan forvente at frambringer nervesitet i en ekende skala.

Konserter pa de laveste trinnene i dette hierarkiet vil kunne vare eksempler pa hva Kenny og

Ackermann skriver angdende konsertopptredener for barn: These performances should be
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presented in a positiv, non-judgemental way, so that the young performance is an integral,

enjoyable and managle part of their musikal education (Kenny & Ackermann, 2009, s. 397).

I mitt datamateriale ble mange forskjellige spille for andre sammenhenger/konserter nevnt,
som kan kategoriseres nettopp etter denne oversikten, med de “minst skumle” nederst og

“mest skumle” overst. Pedagog 2 gav en fin oversikt over disse pa denne maten:

Vi kan ta det fra at de spiller for meg pa timen, til at de spiller for den som kommer
etterpd, til at vi har huskonserter for hverandpre, til at de spiller pa gamlehjem, til at vi
spiller i lokale kulturhus, hvor vi spiller sammen med skuespillere eller dansere eller

andre instrumentalister.

Av alle slike ssmmenhenger/konserter som ble nevnt, kan felgende oversikt lages med dette

som utgangspunkt:

A Konserter i offentlige kulturhus

Konserter pa aldershjem
Huskonserter
Elevkonserter

Opptredener i hjemmet

Spille for leerer og elever pa timen

b Spille for lzerer pa timen

A spille for lzerer og elev pa timen, pa huskonserter og opptredener i eget hjem, vil veare
opptredener hvor eleven har god mulighet til & bli kjent med alle praktiske forhold som

eleven ber ha kjennskap til for han spiller pd en “ordentlig” konsert.

Nok en faktor som spiller en rolle i forhold til & bli trygg pa hvordan en konsertopptreden
foregar er & f4 muligheten til & opptre pé konserter s& ofte som mulig. I mitt datamateriale
kom det fram at de forskjellige konserttypene/opptredenene som nevnt ovenfor gjerne
foregikk med forskjellig hyppighet. Pedagog 2 fortalte at hennes elever var med: Vi kan si at
det er fra hver uke til en gang i dret. Konsertene som foregikk hver uke var det hun kalte for
en “liten konsert”. Dette var en konsert hvor eleven spilte for laereren pa undervisningstimen
for bjorner og andre rare ting som var i rommet. Konsertene som foregikk en gang i aret var

de store offentlige konsertene. Om det dreide seg om spesielt store produksjoner, kunne det
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gé to ar mellom hver. I tillegg til disse var de ogsé en del med pa huskonserter og

institusjonskonserter.

Pedagog 1 nevnte ikke spesifikt hvor ofte hennes elever var med pa de forskjellige typer av
konserter. Hun gjorde derimot et poeng ut av at det var godt 4 ha en god
undervisningsperiode for en konsert. Det ble derfor naturlig & ha en konsert en gang i

semesteret. Hun forteller slik om dette:

Noen ganger kan det bli tre/fire ganger i aret. Men det er gjerne et par ganger i dret
fordi man har opplevd at det er allright a ha en god undervisningsperiode for du
spiller pad konsert. Nar du skal spille pd konsert sd blir mye av konsentrasjonen lagt til
akkurat den konserten og da gdr en del av tiden til d tenke pa det, og da blir fokuset

litt annerledes enn ndr du har dine jevnlige timer egentlig.

I tilknytning til hva slags konserter pedagog 1 sine elever deltok pa fortalte hun imidlertid:
De elevene som vi har hatt her har gjerne spilt pa konserter som foreldrene har veert tilstede.
Dermed kan vi anta at sitatet ovenfor om hyppigheten av hennes konserter kunne dreie seg

om elevkonserter hvor foreldrene var tilstede.

Av dette og av intervjuene generelt ser vi at begge disse pedagogene hadde konsertdeltagelse
som en naturlig del av det pedagogiske opplegget for sine elever. Siden begge disse
pedagogene har vaert med og lagt til rette for at mange elever har nadd fram til et hoyt niva pa
sine instrumenter, kan en viktig faktor vaere at de fikk lov til 4 utvikle seg pa sine

instrumenter ved 4 delta jevnlig pa konserter.

4.2 Tilrettelegging og arrangering av konserter

Det var tydelig at begge pedagogene hadde god erfaring med béade & planlegge og
gjennomfore konserter for barn og unge. Det kom ogsé frem av intervjuene at hvordan en
konsert planlegges og gjennomferes har stor betydning for hvordan de unge opplever

konserten. Forhold av slik betydning var i felge pedagog 1:

Jeg tror at det pa en mdte oppleves at det er trygge forhold, at det er en trygg ramme
rundt konserten. At ting er godt forberedt fra de som arrangerer konserten, at du foler
deg velkommen, at du foler deg inkludert i konsertsituasjonen, og at du opplever at

det publikummet som sitter der har lyst til d hore pd deg.
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Det forste 1 forhold til & arrangere konserter, er i folge pedagog 1 at konserten blir godt
forbered av de som arrangerer konserten. En slik god forberedelse dreier seg forst og fremst
om at de som skal spille er godt forberedt og kan stykkene sine. Dette har jeg belys i forste
delen av oppgaven. Men om en rekke barn og unge kommer for 4 spille sine innevde stykker
pa konsert, og konserten er dérlig tilrettelagt og arrangert, vil konserten likevel kunne gi de
yngste en darlig konsertopplevelse. Nar konserten er noye planlagt og forberedt, vil det
oppleves som om konserten har faste rammer, som pedagog 1 synes var viktig. Slike faste
rammer rundt en konsert er at alt i tilknytning til konserten foregar slik en kan forvente at en
konsert skal forega, slik at ikke noe uforutsett skjer, som kan fore til at konsertuteverne blir
avledet og ukonsentrerte og av den grunn far en dérligere framforing som folge av dette.
Eksempler pa slike faste rammer som ville kunne oppleves trygge for konsertuteverne er at
konserten begynner presis, at konsertprogrammet har en passe lengde, at alle
konsertinnslagene kommer i riktig rekkefolge i forhold til programmet som er skrevet uten at
det blir gjort alt for mange forandringer rett for konserten, at en gjerne benytter en trivelig
konferansier til & presentere konsertuteverne for publikum pa en hyggelig mate, slik at

konsertuteverne foler seg inkludert i konserten.

Slike rammer rundt konserten som pedagog 1 kalte for trygge rammer, var imidlertid ikke
forhold ved en konsert som studenten opplevde som bare av det gode. Hun fortalte om at da
hun skulle akkompagnere kulturskoleelever pa en elevkonsert med faste rammer gjorde dette
at hun ble nerves. Hun fortalte: Jeg var kjempenervas, virkelig nervas! Det analyserte jeg litt
etterpd og sa skjonte jeg at det handlet litt om at det ble sa veldig faste rammer. Hennes
hovedanliggende mot faste rammer var at hun i en slik type opptreden var tvunget til & g
fram og spille. Da hun spilte hjemme for familie og venner, var alle opptredenen frivillige.
Hun sier: at jeg aldri har blitt tvunget til det, d gjore noe jeg ikke er komfortabel med eller
har lyst til, sa nar jeg kommer i den situasjonen, sa blir det litt vanskelig da. Det er det som

er linken, vil jeg tro.

En konsekvens av at en konsert har faste rammer, er et regelverk” som heter at det er din tur
1 programmet “ma du spille uansett hvordan du feler deg”. Denne valgfriheten som var en
selvfolge i den hjemlige atmosfare opplevdes for studenten som tvang da hun kom i en
offentlig og formell sammenheng. Grunnen til dette medgir hun, var at hun ikke var vokst

opp med opplearing i en kulturskolesammenheng og var dermed ikke vandet til slike konserter

68



da hun var liten. Pedagog 2 hadde ogsa et innspill i forhold til elevkonserter, som hun

beskriver slik:

Antagelig er det lettere d skrive en oppgave om elevaftener pd den gamle mdten, men
Jjeg tror vi ma bevege oss videre i forhold til det at (-) d sitte i to og en halv time og
hore pd ett og ett stykke. Jeg synes ogsd det er meningslost hvis stykkene ikke har
noen relasjon til hverandre eller personer som lager konserten ikke har noen relasjon

til hverandre.

Pedagog 2 beskriver her elevaftener med tradisjonelle rammer, men er disse rammene som
her ble beskrevet trygge og faste? A lage et konsertprogram som vil vare i to og en halv time
er ikke 1 folge hva som kan betegnes som god ramme rundt en konsert. En god ramme ville
heller vare & sorge for at konserten ikke ble for lang. Pedagog 2s bidrag her angéende
elevkonserter gir oss dermed en pdminnelse om at om rammene rundt konserten skal virke
gode og trygge for elevene, mé disse vare tilpasset bade de som skal spille pa konserten og
det publikummet som er forventet skal komme og here pa konserten. De rammene som her
ble nevnt er generelle rammer som gjelder for de fleste konserter. Det er imidlertid aspekter
ved gjennomforinger av konserter som vil variere ettersom hva slags konsert det dreier seg

om.

Nesheim gir oss noen rettingslinjer for hva som skiller arrangering og tilrettelegging av
oppsekende konserter til for eksempel skoler, aldershjem, fengsler, og sé videre, og av
offentlige konserter eller frivillige konserter, hvor konserten er annonsert og markedsfort slik
at alle som egnsker kan komme a lytte til konserten (Nesheim, 1994, s. 27). Det er nettopp
denne forskjellen som ligger i hvilket publikum konserten er ment & holdes for, som danner

den viktigste forskjellen pa hvordan konserten ber planlegges og arrangeres.

Ved institusjonskonserter vil publikummet vaere en gruppe med mange likhetstrekk, slik som
at: De er elever pd en skole, de sitter i fengsel, eller er beboere pd et aldershjem (Nesheim,
1994, s. 30). Siden publikummet ved en oppsekende konsert ikke selv har valgt & komme til
konserten, er det viktig & sette seg litt inn i forholdene ved institusjonen, samt fa litt
kjennskap til tilhererne for konserten ved den respektive institusjonen planlegges. |
tilknytning til en skolekonsert som skulle holdes for femte klasse ved en skole sa en musiker:
Det er nodvendig a vite hva femteklassinger ler av for a kunne forberede konserten

(Skjelbred, 1991 i Nesheim, 1994, s. 33). I tillegg til a bli kjent med tilhererne vil det ogsé
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vaere nyttig & veere i dialog med styrer/rektor/lerere ved den respektive institusjonen nar det
gjelder for eksempel planlegging av program. Ut av et slikt samarbeide vil et konsertbesgk
ved en skole kunne, slik Nesheim skriver: utgjore en naturlig del av skolens
musikkundervisning og bli et viktig innslag nar det gjelder lytting og musikkopplevelse (1994,
s. 31). Nesheim foreslar ogsé at slike konserter ber vaere tilrettelagt med: varierte program,
nye presentasjoner og aktivisering av tilhorerne (1994, s. 31). Selv om de sistnevnte
faktorene var ment 4 gjelde for Rikskonsertenes skolekonserter, er disse forslagene, slik jeg

ser det, ogsé aktuelle for planlegging av skolekonserter hvor barn og unge er konsertutevere.

Ved et konsertbesek til et aldershjem vil det ogséd vaere aktuelt & samarbeide med
aldershjemmet om hva som skal vere innholdet i konserten. Nesheim forteller at et
aldershjem gjerne har en overordnet malsetting hvor en konsert kan vare et av aktivitetene
som kan vare med & bygge opp under en slik mélsetting (1994, s. 32). En slik malsetting ved
et aldershjem kunne vare for eksempel 4 ha beboere som er glade i1 & synge, fordi de har
erfaring med at allsang skaper trivsel og godt humer blant eldre. Om en konsert planlegges
med denne malsettingen, kan programmet for eksempel ikke bare besta av stykker som
uteves av elevene, men ogsé suppleres med/eller erstattes med allsanger, alt ettersom hvor

lang konserten er planlagt at skal vare.

Nér det gjelder offentlig konserter vil hensynet til publikummet under planleggingen av
konserten vare pa en annen mate. Ved offentlige konserter, som er gjort i regi av en
kulturskole eller av barn og unge vil en viss andel av publikum besté av foreldre, familie og
venner av barna som opptrer (Nesheim, 1994, s. 26). Men hvilket publikum som i tillegg
kommer, vil kunne vere i forhold til hvilket program som er annonsert i markedsferingen av
konserten. Om konsertprogrammet stort sett inneholder stykker innenfor genren pop og rock,
vil kanskje den storste andelen av publikummet vaere ungdommer. Om det dreier seg om en
kirkekonsert hvor repertoaret i stor grad bestar av klassiske komponister vil publikummet
som kommer, i tillegg til akterenes naermeste, gjerne vaere voksne og heller eldre (Nesheim,

1994).

Hva slags musikk konserten presenterer i markedsferingen vil kunne pévirke hvor mange
publikummere som kommer til konserten ogsa for de yngste, slik det har betydning for
voksne, profesjonelle utevere. Pedagog 2 hadde mange interessante forslag for hvordan en

konsert kan arrangeres med forskjellige typer av program, slik at konserten kan bli spennende
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bade for uteverne og publikum. Disse eksemplene er hentet fra informantens konserter med

egne elever, og gjengis her som eksempler pa noe som ogsa andre kan gjore:

1. Lage musikk til en diktsamling.

2. Allsangkonsert.

3. Bruke en allerede eksisterende kjent tittel og gjore om pa den, slik at tittelen heres
kjent ut, men beaerer likevel preg av & vare en ny ide.

4. Bruke at allerede eksisterende stykke, men arrangere dette om til en besetning som er
mulig i forhold til hvilke instrumenter som er tilgjengelige i gruppen som skal spille.

5. Hente inn flinke, kjente musikere som elevene har lyst til & samarbeide med. Et slikt
samarbeid behgver ikke nedvendigvis vaere med en musiker, men med en akter fra en
annen kunstart, slik som for eksempel en skuespiller eller en danser. Pedagog 2 brukte
tittelen et mestermote om slike konserter.

6. Finne titler som apner opp for et stort spenn av repertoar, slik at mulighetene er
mange. Et eksempel pé en slik type tittel er Musikken gjennom tidene.

7. Babykonsert.

Om det dreier seg om en konsert som har vert dyr og arrangere, slik som & hente inn
profesjonelle utevere som tar betaling eller 4 leie et dyrt konsertlokale, samt og leie inn lyd
og lys firma, vil det vaere av betydning at mange publikummere kommer til konserten, slik at
billettinntektene blir sa hoyre som mulig. Om konserten baerer seg ekonomisk og enda til g
med overskudd, vil midlene som kommer inn kunne brukes til senere konserter slik at man
har muligheten til & forberede disse enda bedre og ha enda flere dyre forsterkninger, slik at de
unges opplevelser blir enda bedre ogsa pa denne maten. I folge pedagog 2 er det & heve

konserten til et profesjonelt niva pa flere omrdder av stor betydning. Hun sier:

Det er noe med lys og lyd, det d veere i en profesjonell sammenheng som gjor at du
blir stoltere av det du driver med. At du driver med noe som er ordentlig, som er en
del av samfunnet og er en del av det folk betaler for d hore pd, som betyr noe for

andre.

A sorge for at rommet eller salen hvor konserten finner sted er pent og godt tilpasset den
konserten som skal presenteres er ogsa av betydning. Om dette sier pedagog 2: Men det er
viktig a ikke ha de pa stygge klasserom eller sann. At man tar barn inn i det profesjonelle

rommet.
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Beyer har noen forslag til hvordan et profesjonelt konsertrom kan lages. Han er opptatt av at
konsertrommet skal ha en god atmosfere. Faktorer som innvirker pé denne er: rommets
temperatur, fargene, stolene, storplasseringen, moblene, akustikken og belysningen (Beyer,
2013, s. 62). I tillegg nevner han at: hva du har pd deg, salens arkitektur og stolenes og
notestativenes design er med d pavirker opplevelsen som bdde utover og publikum far av den
spilte musikken (Beyer, 2013, s. 64). Hvordan romforholdene er og hvilke prinsipper som
gjelder for hvordan en god atmosfaere lages med hensyn til alt som befinner seg i rommet er

av betydning for alle typer av konserter.

Med sa mange spennende konserter, hvor mange ble holdt i en profesjonell sammenheng vil
jeg tro at det kom mange publikummere til disse konsertene. Konsertuteverne fikk da en
opplevelse som ogsé er verd & f4 med seg i tilknytning til det a spille pd konserter for andre.

Pedagog 2 forteller: Det ligger en mulighet til a bli hyllet og beundret som er viktig.

At det kommer mange publikummere til en offentlig konsert er av stor betydning ogsa fordi
kanskje den storste gleden ved & spille pa konserter er & formidle noe til det publikummet

som har mett opp for 4 lytte til konserten.

4.3 Kommunikasjon med publikum

For at formidlingen skal ha de beste forutsetninger er det viktig, i folge pedagog 1 at: Du
opplever at publikummet som sitter der har lyst til d hore pd deg. Beyer sier om dette at
publikums holdning i forhold til a lytte til og & vere tilstede nér uteverne spiller er av stor
betydning for de som opptrer. Han skriver: 4 veere publikum er d veere med pd reisen,

utforskningen, sirkelen, ayeblikket som oppstdr der og da (Beyer, 2013, s. 27).

Ved & aktivt gi respons kan publikum vare med a gjore uteverne enda mer hengivende og
engasjerte nar de spiller. Beyer forteller : ...innsd jeg at var respons som publikum heller
oppfordret musikerne til d respondere sterkere og mer engasjert pd sine folelser rundt
musikkstykket eller den konkrete soloen (Beyer, 2013, s. 28). Nar denne responsen hos
publikum er tilstede oppstar det en relasjon mellom publikum og utever som gjor at
kommunikasjon med musikk oppstér. Nettopp en slik kommunikasjon anser bade pedagog 2
og studenten som viktige aspekter ved konserten. Pedagog 2 sier: Det ligger muligheten til d
kommunisere ndr noen lytter til deg, og studenten sier: Hvorfor spiller jeg? Jo fordi jeg liker

det og fordi jeg har lyst til a dele det.
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Beyer legger vekt pa at musikk er et type sprak uten ord. Ved & sammenligne for eksempel
pantomime med musikk forteller han at: I likhet med pantomime er musikk et ikke-verbalt
sprak, fylt av folelser, emosjoner og kreativitet (Beyer, 2013, s. 19). I en konsertsituasjon er
uteveren i den situasjonen at han formidler noen av sine dypeste og innerste folelser
kommunisert gjennom musikk til publikum. A gi uttrykk for slike er vanskelig nok 4 f4 til
med vare nermeste familie, venner og kollegaer. Men sa er det dog en forskjell pé a gi
uttrykk for folelser pa en verbal mate og en kunstnerisk méte gjennom musikk. Gjennom ord
vil slike folelser dreie seg om hendelser, relasjoner og felelser. I kommunikasjon med musikk
vil ikke slike spesielle opplevelser bli beskrevet i detalj og sartrekk, slik som spréket har
mulighet til. Men i kommunikasjon med musikk er det noe annet som skjer. Det er musikkens
evne til 4 bevege og pévirke publikum pé en fysisk mate. Beyer hevder at denne fysiske
stimulansen er viktig. Han sier: Du kan ikke bevege et publikum emosjonelt hvis du ikke kan
bevege det fysisk (Beyer, 2013, s. 27). For at dette skal skje ma ogsa utevere, i folge Beyer,
oppleve en slik fysisk respons. Han skriver: For i denne responsen ligger nokkelen (kanalen)

til emosjoner og folelser hos utoveren og derfra til publikum (Beyer, 2013, s. 27).

For at denne kommunikasjonen skal foregd ma bade utever og publikum vere tilstede i
musikken. Som Beyer sier det: Hvis det skal forega kommunikasjon av folelser og ideer, ma

vi veere tilstede der og da (Beyer, 2013, s. 22).

A vare tilstede i musikken pa denne maten var en av flere opplevelser studenten hadde i
tilknytning til & uteve musikk for andre. Hun opplevde dette i tilknytning til at hun folte seg

helt fri og avslappet pé scenen.

I kapittelet om prestasjonsangst sa vi hvordan hemmende nervesitet kan gjore at den gode
konsertopplevelsen for en utever kan utebli. Studenten gir imidlertid et eksempel pa at
nervesitet kan utebli helt. Selv om litt spenning i kroppen kan vare ok, som det ble nevnt
tidligere i oppgaven, forteller studenten at det & ikke ha nerver i det hele tatt og vere helt
trygg pé publikumet sitt er tross alt det beste. Da er muligheten for konsertuteveren til a

virkelig frigjore seg og ”leke” pa scenen med musikken. Om dette forteller studenten:

Som pianist trakter jeg etter det, og veere helt avslappet og fri pa konsert. Slik at jeg
tor d leke og at jeg tor d spille feil og gjore modige ting. Sd der foler jeg meg
avslappet og hundre prosent tilstede i musikken. Og da tror jeg ikke man kan ha noe

spenning. Da md man ha alle sansene dpne for musikken instedet. Spenning handler
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litt om at man er var pd publikummet sitt. Det er ikke sa ofte jeg har klart det pa

piano, men det har veert noen ganger. Det er veldig deilig d kjenne seg helt fri!

Disse erfaringene er noen av de positive opplevelsene som mine informanter fortalte om 1
tilknytning til & spille pa konserter. Disse, samt andre opplevelser som de fortalte om, blir

beskrevet i det neste kapittelet om konsertopplevelsen.

4.4 Konsertopplevelsen

I intervjuene med informantene ble flere ord som vi knytter til vére folelser brukt i
tilknytning til konsertdeltagelse. Studenten beskrev det a spille pa konserter pa flere méter. I
sitatet som avsluttet det foregdende kapittelet, ble flere uttrykk brukt som forteller om
positive folelser og opplevelser i tilknytning til & spille pd konserter. Disse var som studenten
sa: - d fole seg avslappet, d veere hundre prosent tilstede i musikken, d ha alle sansene dpne
for musikken, d kjenne seg helt fri. Hennes forhold til & spille pa konserter i oppveksten var

sveert positive. Hun beskriver denne folelsen slik:

Men jeg vil tro at den folelsen kanskje har med d fa gjore ting som man synes er
veldig goy og veere komfortabel med da. Det henger sammen med i den forstand at jeg

alltid har gjort ting som jeg har hatt lyst til a gjore, spilt ting jeg har veert glad i.

Videre i intervjuet ble flere ord som gir utrykk for positive folelser brukt. Hun knytter
konsertdeltagelse til noe hun gleder seg til og som hun er glad i. Dette kommer fram av
hennes tankeprosess for konserter hvor hun tenker pa musikkglede for hun skal spille.
Uttrykkene glad i og morsom ble brukt i tilknytning til hvordan hun beskrev opptredener i
hjemmet da hun var liten. P4 disse likte hun a spille ragtime fordi denne musikken var
morsom og rask. Hun sier: Jeg var veldig glad i a spille ragtime. Det er sdnn jeg husker. Det

kan jeg fyre los pd, fordi det er bade morsomt og raskt.

Det var imidlertid det & fremfore et stykke sammen med andre som gav de beste opplevelsene

for studenten. Hun beskriver dette slik:

Det a ga opp a gjore noe alene, det har jeg aldri hatt noe stor glede av. Sdnn er jeg
litt i dag og. Jeg er ikke noe solopianist. Men jeg elsker a gjore musikk sammen med

andpre, fordi da oppstdr det ting og du far liksom det magiske samspillet da.
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Under konserten pa kulturskolen husker jeg et innslag med tre fiolinelever som spilte
sammen. Jeg observerte at disse tre hadde stor glede av & spille sammen og at samspillet
gnistret! Hvordan de selv opplevde dette samspillet fikk jeg ikke noen refleksjoner om, siden
ingen av disse ble tatt ut til & bli intervjuet. Men, som tidligere nevnt, det var ikke bare disse
som spilte fint pd denne konserten. Mine informanter gjorde ogsé fine framforelser med god
teknikk og med god innlevelse. Da jeg intervjuet dem etterpa var det tydelig at de hadde hatt

en god opplevelse av & spille pa konserten.

Da de ble spurt om hvordan de opplevde & spille pa konserten fikk jeg svarene: veldig goy,
goy, veldig bra, veldig fint og bra. Konserten de spilte pa vil jeg definere som en type
huskonsert som varte i cirka en og en halv time. Stykkene som ble spilt hadde ingen direkte
relasjon til hverandre, men tilfeldig sammensatt ut fra hva elevene hadde laert. En slik type

konsert syntes i dette tilfellet & fa fram en god og fin konsertopplevelse for de som opptradde.

A spille p4 slike type elevkonserter gav ogsé gode konsertopplevelser for elever av pedagog
1. Hun forteller at: Sd for noen av disse minste tror jeg ikke det spiller noen rolle hva slags
konsert det er, bare det a gd fram a spille er det viktigste for dem. (-) Sd om det er fem der
eller om det er tretti der, tror jeg ikke spiller sd stor rolle egentlig for de. De synes uansett at
det er stas a spille pa konserter. Pedagog 1 sier: Da er det jo slik at de sma barna synes det er
veldig stas d spille pd konserter. De vil veldig gjerne gjore det. Det er et mal for mange av

dem. Og de lofter seg i forhold til det.

Men hva med ungdommene? Er de like glade i & spille pa konserter som de sma? Pedagog 1
medgir at det er nok ikke slik. Hun sier: Mens disse ungdommene, der varierer det litte
granne(..) En viss forskjell er det jo. Jo eldre du blir, jo mindre betyr det a spille pd konsert
for deg. Hun nevnte at for ungdommene hadde deres ambisjonsniva betydning for hva slags
konsert de ensket a spille pa. Hun sier: ”Men for dem som er litt eldre og har plassert seg

selv pd et eller annet niva, sd er det litt i forhold til hva slags ambisjoner de selv har”.

Pedagog 2 har, som ovenfor nevnt, ikke sa god erfaring med at vanlige huskonserter eller
elevkonserter hvor elevene spiller et og et stykke gav hennes elever gode konsertopplevelser.
Selv om ikke alder ble nevnt i tilknytning til uttalelsene angdende dette, vil jeg tro at ogsa
hennes yngste elever opptro for foreldre og medelever pa huskonserter/elevkonserter da de
var sméd, og at det var de eldre elevene, altsd ungdommene, som ikke likte a spille pé slike

konserter. Da hun favoriserte offentlige konserter med mye forberedelser i forkant vil jeg tro
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at disse konsertene ble utfort av elever som har nddd en viss alder eller en viss ferdighet pd
instrumentet. Av dette forstar jeg at nar det gjelder ungdommer, sarlig nér disse har naddd et
visst niva, vil de oppleve det a spille pa konsert som positivt om konserten er noe mer enn

bare 4 spille et og et stykke for publikum.

For pedagog 2 var dette et viktig poeng, at en konsert skulle vare noe annet enn en
framvisning av musikkstykker: Hun sier: Det finnes sa mye mer. Hvis man anerkjenner at
man driver med et kunstuttrykk og ikke en framvisning. For a fa til et slikt kunstuttrykk la
pedagog 2 vekt pa at hele konserten skulle vere et resultat av en kreativ prosess hvor alle
uteverne hadde en rolle og var med & planla konserten helt fra begynnelsen av. I denne
prosessen fikk hennes elever, som hun sier, mulighet til a: samarbeide og utvikle og fd lov til
d pavirke (..) d skape og uttrykke og bruke andre sider av seg selv. Gjennom slike kreative
prosesser ble mange spennende og interessante konserter til, slik som Musikk fra alle
verdensdeler, Romeo og Julie og Musikken gjennom tidene, samt konsertene som ble nevnt i

forrige kapittel.

Vi har i dette kapittelet sett at det er mange forhold som er med og gir gode og interessante
konsertopplevelser for barn. Vi har sett flere eksempler pa hvordan konsertopplevelser lett
knyttes til vare folelser og hva slike gode folelser kan vare. At vi er mennesker med folelser
er noe alle vet og alle har erfart. Imsen gir eksempler pa bade positive folelser, slik som a

vare glad og lykkelig og vonde folelser, slik som & vere sint og redd (Imsen, 2005, s. 377).

Folelsene vare er et av tre grunnleggende dimensjoner i menneskesinnet. Disse er: folelsene,
fornuften (tanker, vurderinger, planer og beslutninger) og motivasjonen (systemet som far oss
til & sette folelser og handlingsimpulser ut i livet) (Imsen, 2005, s. 376). En av matene denne
triologien fungerer pa er i folge Imsen at: Folelsesreaksjonene har med leering a gjore. Vi har
leert hva som er truende, hva som er gledelig og hva som gjor oss sinte (2005, s. 378). Et av
hovedmalene ved konsertframfering vil derfor vaere at elevene far en god opplevelse nar de
spiller pé konserter, slik at de leerer med den kognitive funksjonen (fornuften) at dette er en
aktivitet som ikke er farlig, men derimot en aktivitet som de opplever som givende,
meningsfull, spennende og noe som de kan glede seg til. Dette ogsé i henhold til teorier om
motivasjon som ble presentert i kapittel 1.2.1. Slike positive opplevelser kan vere eksempler
pa hva Michaly Csikszentmihalyi kaller for mikro flow opplevelser. I hans flow- skala finnes
ogsé hayere typer for opplevelser som han kaller dype flow. Disse karakteriserer han som mer

ekstatiske opplevelser, og kan forekomme innen kunst og religion (Fostés, 2002, s. 67).
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I dette kapittelet har de opplevelsene innen musikk som mine informanter har fortalt om vart
eksempler pa slike mikro flow opplevelser og mer dype flow opplevelser og opplevelser som
befinner seg i mellom disse to ytterlighetene. Hvilke som har vert eksempler pa hva og hvor
de forskjellige utsagnene ligger pa flowskalaen har jeg ikke tatt stilling til. Men lar de
uttalelsene som informantene har gjort vaere en god nok bekrivelse i forhold til & gi oss en

forstaelse av hvilken opplevelser de unge har hatt av musikk og av a spille pd konserter.
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S Oppsummering av resultatkapitlene

Gjennom denne undersgkelsen har jeg vist hvilke faktorer som spiller en rolle i forhold til &
forberede og gjennomfoere konserter, slik at elevene opplever det & spille pa en positiv méte. |
det forste kapittelet om eleven, sa vi hvordan studenten gav en elev pa videregéende skole en
utfordring i tilknytning til konsertdeltagelse som ble veldig vellykket og positiv for eleven.
Dette var et godt eksempel pa hvilken rolle musikkpedagogen har i forhold til & gi gode

konsertopplevelser for barn og unge.

I delkapittelet om hjemmets rolle, talte badde mitt datamateriale og Brakow om at hjemmet
spiller en vesentlig rolle for elevens motivasjon til 4 spille og deres forhold til 4 spille pa
konserter. Den ene informantens situasjon med & ha hatt sin egen far som pianolarer var en
god indikasjon pé dette. Videre sd vi hvordan venneflokken ogsé kan ha innflytelse pa elevers
motivasjon til & delta pa konserter. Det var s@rlig i ungdomsarene at venneflokken hadde
spesiell betydning, bade nar det gjaldt innflytelse pa konsertrepertoar og ved samspill 1

tilknytning til konserter, nar vennene ogsa var en del av samspillgruppa.

Hva laereren ber legge vekt pd og hvilke aspekter som er viktige i forhold til & finne repertoar
som treffer eleven, sd vi i kapitlet om konsertrepertoar. Her kom det fram at elevene gjerne
likte musikk fra deres hjemmemiljo, slik som fra iPoder, CDer og tv spill. En mate
musikkpedagoger kan gjore bruke av musikk fra slike, er & kunne arrangere melodier selv
som elevene onsker 4 spille. Nar det gjaldt & finne repertoar som traff eleven med riktig
vanskelighetsgrad foreslo den ene av pedagogene a lage en egen hitliste med repertoar for

barn og ungdom i forskjellige aldersgrupper.

Viktige aspekter i tilknytning til d ove (ovelse til konserten, kapittel 3.4) inn
konsertrepertoaret pa en sd hensiktsmessig méite som mulig var at eleven forst og fremst ma
sette av nok tid til eving. Dernest ma eleven lere & planlegge ovingen og endelig kunne
vurdere ovingen. Dette for 4 1 forste omgang & laere stykket godt, s alle tekniske passasjer
sitter og kunnes automatisk og dernest for a laere stykket utenat. For & fa en forstéelse av hva
utenatspill inneberer ble flere typer for minner nevnt og forklart. Disse var langtidsminne,
korttidsminne, arbeidsminne og det implisitte minnet. Det ble redegjort for hvordan en elev
kan laere stykker utenat og hva som er fordelene ved & spille utenat nar et stykkes fremfores

pa konsert.
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Innenfor forskning om bevegelse og motorikk sa vi hvordan en passasje eller lyd blir uttrykt
som felge av en handlings/reaksjons loop. Vi s ogsa at hvilke bevegelser en konsertutever

gjor, har betydning for hvilket uttrykk konsertuteveren formidler til publikum.

I tilknytning til mentale forberedelser, ble flere typer av disse nevnt. Et av de var & forberede
seg mentalt til en konsert ved & ”spille av”’ musikken pa forskjellige méter fra hukommelsen.
Et annet var & vare orientert om hva nerver er og dermed fé en bedre forstaelse av hvordan

man handterer nervositet.

Det ble derfor redegjort for hvordan forskning beskriver forskjellige aspekter ved nervesitet
og prestasjonsangst, samt hvilke erfaringer mine informanter hadde gjort omkring dette
emnet. Avslutningsvis i dette kapittelet ble det beskrevet hvordan forskning forteller at
prestasjonsangst kan forebygges, og hvilke rad mine informanter hadde i forhold til & unnga

prestasjonsangst og nerver.

I oppgavens andre resultatkapittel, om selve konsertopptredenen sé vi at barn og unge kan fa
en gradvis tilvenning til det & spille pa konserter ved forst & spille for andre i mindre
sammenhenger og deretter i sterre sammenhenger/konserter. Av stor betydning for hvordan
en elev opplever 4 spille pa konserter, s vi hvordan forskjellige aspekter ved planlegging og
arrangering av ulike typer av konserter spiller en viktig rolle. Nér alle disse forholdene er lagt
til rette vil det ogsd medfore at en del publikummere vil komme til konserten. Og det er
nettopp kontakten med publikum, som i folge mine informanter og Beyer, gjor at den gode
konsertopplevelsen skjer. Hvordan denne beskrives var innholdet i det siste delkapitlet om
konsertopplevelsen. Her kom det fram mange fine beskrivelser om hvordan mine informanter
opplevde det a spille pa konserter, samt hvilke forhold som 14 til grunn for disse
opplevelsene. Et av disse forholdene var & serge for at konserten ikke ble en framvisning,
men et kunstuttrykk. For 4 relatere opplevelsene og folelsene som ble beskrevet i dette
delkapitlet til forskning, gav jeg avslutningsvis en kort redegjoring for hvordan Imsen
beskriver vare folelser og hvordan Csikszentmihalyi plasserer de forskjellige typer av

opplevelser i1 hans skala av ”flow”- bevegelser.
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6 Oppsummering og diskusjon

I denne oppgaven har jeg funnet mange faktorer som er viktige i forhold til & legge til rette
for at barn og unge skal i gode opplevelser ved deltagelse pa konserter. Disse faktorene har
kommet fram bdde gjennom intervjuene som jeg gjorde med de informantene som var med i
prosjektet, samt det forskjellige forskere har sagt omkring de samme temaer. Nér jeg né skal
diskutere dette materialet som har kommet fram gjennom arbeidet med denne oppgaven, vil
jeg sammenligne mitt datamateriale opp mot hva forskning sier om de samme omradene for &
finne ut om mine funn stemmer overens med hva forskning har kommet fram til. Pa de
omradene hvor mine resultater faller ssmmen med hva forskning sier, ma dette vaere et tegn
pa at mine funn er valide. Om det derimot skulle vaere omrider hvor dette ikke er tilfelle, vil
jeg diskutere hva forskning sier opp mot hva mine informanter har beskrevet og trekke inn
mine egne synspunkter for sa a trekke en konklusjon om det enkelte emnet. Det vil ogsé vere
slik at det har kommet fram forskjellige synspunkter angaende det samme anliggendet hos
mine informanter. Slike variasjoner i informantenes uttalelser er ogsa omrader som diskuteres

1 dette avslutningskapittelet.

Jeg har valgt 4 presentere denne oppsummerende diskusjonen i to deler. Dette fordi
resultatene i denne oppgaven er delt inn i to kapitler, som er: Forberedelser til konserten
(kapittel 3) og konsertopptredenen (kapittel 4). Selv om begrepet didaktikk ikke nevnes i
vesentlig grad 1 denne oppgaven, vil jeg i likevel mene at dette er en didaktisk oppgave i den
forstand at den handler om musikkdidaktikk. Musikkdidaktikk (fagdidaktikk) beskrives som
at musikkpedagogen skal: Planlegge, giennomfore og vurdere musikkpedagogisk virksomhet
tilpasset den enkelte elev og elevgruppe i samsvar med gjeldende lcereplaner/rammeplaner

(NMH, 2013, 5. 57).

I opplaeringssammenheng er det nettopp didaktikken som er bindeleddet mellom fagene, i
dette tilfelle musikk, og pedagogikk, som igjen handler om undervisning og lering. Vi ser da
at Nielsens to definisjoner av hva didaktikk handler om kan relateres til disse
resultatkapitlene. Den ene av disse definisjonene forteller at didaktikk handler om formal,
maél og innhold i et fag, mens den andre definisjonen omhandler tilrettelegging,
organisasjonsformer og samspill mellom enkeltfaktorer (Nielsen, 1998, s. 19). Selv om
didaktikk handler om undervisning, kan disse definisjonene overfores til faget
musikkformidling, hvor elementene ogsa dreier seg om mél, innhold, tilrettelegging, og

organisasjonsformer og samspillet mellom enkeltfaktorer. En slik todeling av
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resultatpresentasjonen er dermed i henhold til en todeling som vi ogsa finner innenfor faget

didaktikk slik Nielsen beskriver det.

I oppgavens forste resultatkapittel om elevenes sosiokulturelle miljo (kapittel 3), ble hvilke
rolle hjemmet, musikkpedagogen, musikkskolen og venneflokken har for barn og unges
forhold til & spille pa konserter, samt mange aspekter som har med tekniske og mentale

forberedelser til konserten beskrevet.

Som utgangspunkt for & oppsummere og diskutere forhold angaende disse temaene som har
betydning for at barn og unge skal f& en god opplevelse nar de spiller pd konsert, vil jeg
beskrive en tenkt illustrasjon med to sirkler som jeg har valgt & kalle: Den gode sirkel med
konsertglede og den ddrlige sirkel med konsertfrykt. Tanken bak disse sirklene er at hvilke
forhold den enkelte elev har til & spille pa konserter vil gjerne vaere pa bakgrunn av hvilke
opplevelser de har fatt i tilknytning til de konsertene de allerede har spilt pa. Det vil derfor
veaere viktig at nettopp de forste konsertene en elev spiller pa blir en positiv opplevelse for
dem, slik at de kommer inn i en god sirkel i forhold til hvordan de opplever 4 spille pa

konserter.

Imsen har ogsé denne illustrasjonen med at elever kan komme inn i en god sirkel i forhold til
forskjellige typer av kompetanseomrader (Imsen, 2005, s. 401). En konsertsituasjon kan
dermed vere et slikt kompetanseomrade som en elev kan fole at han mestrer eller ikke
mestrer alt etter som hvordan eleven opplever den respektive konserten. For jeg beskriver
forhold som vil bringe dem inn i en slik god sirkel, vil jeg imidlertid beskrive forhold som

kan bevirke at de kommer inn i en darlig sirkel.
En sirkel med fire punkter kan beskrives slik:

1. Av forskjellige arsaker kan det vare slik at eleven ikke har dannet det grunnleggende
fundamentet som skal til for at eleven skal kunne fole seg trygg pa 4 spille
instrumentet. Men siden elevene har spilt en viss tid, er det forventet at eleven skal
delta pa en eller annen opptreden.

2. Eleven spiller pa en konsert, men far en darlig opplevelse av a spille pé konserten. P4
grunn av manglende ferdigheter og/eller fordi konsertstykket ikke satt hundre prosent

ble framforingen ikke sé bra.
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3. Eleven fortsetter sin utvikling péd instrumentet, men med tanke pa den dérlige
konsertopplevelsen er eleven lite motivert og ever lite. Eleven har liten lyst til a spille
pa konsert og neler med & si ja neste gang han blir spurt.

4. Han spiller nok en gang pa konsert, men er mer nerves denne gang enn forste gang.
Det blir dessverre en darlig opplevelse ogsa denne gangen. Eleven har slik fatt et
dérlig forhold til & spille pa konserter og om slike darlige konsertopplevelser
forekommer flere ganger er det lett at eleven kommer inn en uheldig sirkel hva dette

angér.

En annen sirkel angéende dette kunne ogsa skisseres. Den kunne vi kalle: ”Den gode sirkel

med konsertglede”.
Punktene pa denne sirkelen vil kunne beskrives som folger:

1. Musikkpedagogens gode pedagogiske innsikt og kunnskaper gjor at eleven fér et
fundament av grunnleggende ferdigheter og repertoar pd instrumentet.

2. Eleven foler at han behersker instrumentet, gver inn et repertoar og er villig/far lyst til
a spille pé konsert.

3. Elevene spiller pd konsert og far en fin konsertopplevelse fordi stykket sitter bade
med henblikk pa det tekniske og det musikalske.

4. Eleven fortsetter sin utvikling pd instrumentet, far mer utviklet teknikk, ever inn
stykker pa et noe heyere niva og er villig til a stille opp pa konsert sa snart han far
muligheten til det.

5. Han spiller pd konsert og far nok en gang en fin konsertopplevelse. Eleven har fatt et
godt forhold til & spille pa konserter og har dermed kommet inn i den overfor nevnte

”den gode sirkelen som gir konsertglede.”

Mange elever vil selvfolgelig kunne komme ut av den uheldige sirkelen og over til den gode
sirkelen. Mange elever “overlever” a spille darlig pa de forste konsertene og synes likevel det
er goy 4 spille og opplever plutselig en dag at det ble goy og ok 4 spille pa konsert. Han har

da kommet over i "den gode sirkelen med konsertglede”.

Nok en variant er at en elev har en veldig flott start og synes det er kjempegoy a spille pd
konserter og kanskje sier ja til et oppdrag som ble litt for teft. Vi er da over i det omrdde som

kan virke uheldig for eleven, nemlig det & spille pa konserter med flere tilhorere enn hva
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eleven er vant til og er i stand til 4 mestre. En darlig opplevelse angdende dette kan vare nok

til at en elev far et dérlig forhold til 4 spille pa konserter.

Vi er da inne pa Jorgensens rad om & begynne med konserter med lavest trusselsituasjoner
(Jorgensen, 2011, s. 106). Dette anliggende er et av de temaene jeg diskuterer, presentert i

oppgaves andre resultatkapittel (kapittel 4).

Her ble mange forskjellige konserttyper nevnt, slike som: huskonserter, elevkonserter,
institusjonskonserter og offentlige konserter. I tilknytning til rekkefelgen pa disse, kom det
fram i materialet at elevene burde bli vant til a spille pd konserter i mindre sammenhenger
forst for deretter a spille pé storre konserter etter hvert. Et eksempel pa en slik rekkefolge var
at elevene forst ble vant til 4 spille pa konserter med fa publikummere, slik som opptredener i
hjemmet og pa spilletimen for lerer og elever. Deretter elevkonserter, huskonserter og
forskjellige typer av institusjonskonserter, for i lapet av noen ars trening fa spille pa

offentlige konserter i storre konsertlokaler, hvor det kan komme mange publikummere.

I hvilken grad denne rekkefolgen som her er beskrevet mé folges, kan diskuteres. Ma alle
elevene fi en slik gradvis tilvenning? Her gjelder det for en musikkpedagog & lese den
enkelte elev, slik som det ble papekt i1 det forste kapitlet (kapittel 3). Her sa vi et eksempel pé
en elev som ikke hadde noe sarlig trening i & synge for andre. Likevel sto hun fram, etter
relativt kort tid og sang pa en skolekonsert som studenten beskrev som den “store musikalen”
pa videregaende skole hvor foreldrene til eleven kom og snakket med studenten etter
konserten. Dette betyr at denne konserten antageligvis hadde vaert en konsert bade for elever
og foreldre pé den respektive videregdende skolen. Denne eleven, ble det fortalt, var ogsa en
genert jente. Ut fra Jorgensens trusselshierarki (Jorgensen, 2011, s. 106), burde studenten
ikke ha tatt med seg ei genert jente med pé en konsert med s& mange publikummere. Det
kunne ha gatt galt. Hun kunne ha blitt nerves av en slik situasjon og gjort en darlig
framforelse. Men til tross for dette kjennetegnet som i folge forskning skulle ha trent pa
mindre konsertsituasjoner forst, ble denne konserten en suksess. Dette er et godt eksempel pa

hvor viktig det er for en musikkpedagog & lese den enkelte elev pa rett méte.

Imsen forteller at vi pd en rekke omrader kan komme inn i forskjellige sirkler i forhold til
hvilke prestasjoner vi gjor i forskjellige aktiviteter og sammenhenger (Imsen, 2005). Om en
elev gjor gode prestasjoner i et fag vil denne eleven gjerne fa en motivasjon til & fortsette a

gjore gode prestasjoner i dette faget. En persons selvtillit og selvbilde er derfor ofte styrt av
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slike gode eller onde sirkler i forhold til hvordan vi mestrer forskjellige sider av tilverelsen,
slik som de to sirklene med konsertglede og konsertfrykt ogsd kan vere eksempler pd. Det
kunne vere at en genert elev er genert ikke fordi eleven har en beskjeden personlighet fra
naturens side, men er blitt genert for eksempel pd grunn av omstendigheter som har virket
negativt pa eleven. Om en slik elev begynner & spille eller synge og opplever at dette er noe
de mestrer, kan nettopp den mestringsfolelsen de opplever ved 4 tilegne seg et instrument og
deretter f4 opptre med dette instrumentet pa konserter, gjore at de far et bedre og bedre
selvbilde ettersom de utvikler seg pd instrumentet sitt. En god positiv utvikling pa
instrumentet kan dermed gjore at de ogsa far en god utvikling menneskelig sett og at det & fa

spille pa sterre konserter enn det som en kunne vurdere som best ikke er noe problem.

Jeg vil her trekke fram et eksempel fra min egen oppvekst. I syvende klasse pé
ungdomskolen fikk jeg et oppdrag med & spille pa en juleavslutning for hele ungdomsskolen,
hvor det var ca. 300 tilherere. Siden jeg ikke hadde s& mye erfaring med a spille for sdpass
mange mennesker, kunne det ha blitt slik at jeg hadde blitt nerves og folgelig ha gjort en
opptreden jeg ikke hadde opplevd som positiv. I begynnelsen av opptredenen var jeg veldig
nerves. Da jeg sé ned sd jeg at fottene mine skalv. Etter som jeg spilte stykket gikk
nervesiteten over, og pa slutten av opptredenen syntes jeg det bare var goy & spille. Denne

erfaringen jeg gjorde her, opplevde jeg at hadde betydning for meg i lang tid etterpé.

Denne hendelsen ser jeg ogsé pa som et eksempel pa at det gér 4 hoppe litt i dette
konserthierarkiet som Jorgensen setter opp (2011, s. 106). Det er ogsa noe som Jergensen
papeker, at det gér an bade & hoppe over typer av konserter i dette hierarkiet og det er ogsd
best for mange & bli vaerende pa samme trinn i hierarkiet for eleven gér videre til neste trinn.
Men, hva som skal ligge til grunn for hvilke konserter den enkelte elev skal delta pa til
enhver tid er ikke alltid s lett. Det ma bli opp til den enkelte musikkpedagog og virkelig lese
den enkelte elev og dertil vare i god dialog bade med eleven selv, for & here hva eleven
onsker og ogsd ha en god dialog med hjemmet om hvilke konsertsituasjoner den enkelte elev

er moden for.

Et annet spersmal angdende hvilke konserter som er tjenlige for de forskjellige elevene a
spille pa er hva ved konsertsituasjonen, hva form og innhold angér, som vil gi en god
opplevelse for barn og unge og spille pa. Dette synes jeg er et viktig spersmal, siden hvordan
en konsert er planlagt og arrangert er av stor betydning for om en konsertopplevelse skal bli

positiv for de som deltar.
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Det var angdende dette omrddet en av pedagogene hadde en klar oppfatning av hva slags
konserter som var de beste for eleven a spille pa og hvilke som ikke var sa gode & spille pa.
Pedagog 2s formening var her at en konsert ikke skulle vere en fremvisning av
konsertstykker hvor verken elevene som spiller eller stykkene som blir spilt, har en relasjon
til hverandre og hvor konsertene ofte ble veldig lange, opp til to og en halv time. Pedagog 2s
beskrivelse her kunne vare en beskrivelse av en vanlig huskonsert, for eksempel en
semesteravslutningskonsert ved en kulturskole hvor alle musikkpedagogene har sendt noen
av sine elever til konserten og hvor konsertrepertoar og valg av elever er tilfeldig. Det kan
ogsa vere slik at konsertansvarlige ikke har vaert papasselig nok i forhold til & ha en kontroll
pa hvor mange som skal delta og hvor lenge de forskjellige konsertstykkene vil vare. En
konsekvens av & ikke ha oversikt over dette er at konserten inneholder et program som vil
vare i to og en halv time. Er en konsert som ble beskrevet her en god konsert for elever &

delta pa?

Om vi fremholder hva Kenny og Ackermann beskriver om hva som er viktige kjennetegn ved
en konsert for barn og unge, ser vi at alle disse faktorene som de nevner, kan ogsé vere
kjennetegn som kan brukes ved konserten som ble beskrevet ovenfor (Kenny & Ackermann,
2009). De legger vekt pé at konserter for barn skal presenteres pa en positiv og ikke
demmende maéte, slik at elevene skal kjenne en god og trygg atmosfere nar de opptrer, at de

ikke skal engste seg eller bli redde for & ikke spille bra nok.

Kan denne beskrivelsen passe for en elevkonsert, slik som beskrevet ovenfor? Aspektene som
Kenny og Ackermann her bringer inn kan vere tilfelle ved en slik konsert. Om en
elevkonsert som ellers har de kjennetegnene som beskrevet ovenfor, men hvor selve
konserten og konsertinnslagene blir presentert pa en ikke demmende méte av en konferansier,

vil det sistnevnte vere av stor betydning.

Et godt eksempel pa en slik konsert som Kenny og Ackermann her beskriver, er
elevkonserten som jeg lyttet til pd musikkskolen jeg besokte i tilknytning til denne studien.
Publikum pa konserten ble ensket velkommen av en blid og hyggelig konferansier som loset
konserten trygt og godt i havn. Enkelte av innslagene ble dessuten presentert av elevene selv,
noe som gjor at elevene blir engasjert pa en annen méte enn bare a spille og publikum blir
kjent med elevene ogsd pd en annen méte enn bare a hore de spille. En slik elevkonsert har
gjerne ikke sd mange publikummere tilstede, gjerne bare foreldre og den na@rmeste krets av

bekjente til elevene som spiller. En slik type konsert vil dermed vere en konsert som
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Jorgensen plasserer lavest i sitt trusselhierarki, som kan tjene til at elevene far trene seg pd a
spille for et mindre antall publikum, for de eventuelt skal spille pé sterre offentlige konserter

(2011, s. 106).

I avsnittet om skolekonserter ble det nevnt at nar en skulle presentere en konsert for
femteklassinger var det viktig & vite hva femteklassinger lo av nar en skulle forberede en
konsert. A bringe inn litt humor i en konsert var noe som denne musikeren hadde erfart at
virket positiv for elever i denne aldersgruppen. I folge studenten har humor ogséa den
egenskapen at a fa fram litt latter kan dempe pa alvoret og nervene som kan prege situasjonen
for de som skal spille pd en konsert. Om konferansieren ogsd i tillegg til & trekke inn litt
humor kan vere positiv og ikke demmende i sin méate & snakke p4, vil denne kunne vare med

a bringe 1 land et repertoar hvor det ikke finnes noen red trdd som knytter stykkene sammen.

Men hva med lengden pd programmet? Er det forsvarlig & ha en konsert som varer i to og en
halv time? Mange som har opplevd sé lange konserter og hvor programmet er planlagt slik
som beskrevet ovenfor, kan vel vitne om at s lange konserter ikke er av det gode. Det som
ofte skjer nar konsertene er s lange er at de foreldre av de som spiller forst gir for konserten
er ferdig fordi de simpelthen har noe annet pé programmet etter konserten, og hadde tenkt at
konserten skulle vaere ferdig pé et tidligere tidspunkt. Det blir da uheldig for de elevene som
spiller til slutt, som derfor far et mindre publikum. Det kan ogsa veare slitsomt & vare pd
konsert og maétte sitte og vente i over to timer for ens eget stykke skal spilles. Konklusjonen
angdende denne type konserter synes jeg ma bli at en elevkonsert av denne typen kan ha

mange kjennetegn som bade virker positive og som virker negative pa elevene og tilhererne.

Siden det er mange typer kjennetegn som kan gjelde for en slik konsert, vil i hvilke grad en
elevkonsert vil fungere eller ikke variere fra tilfelle til tilfelle i forhold til summen av de
positive og negative kjennetegnene. Kjennetegn som imidlertid har stor betydning, slik vi har
sett er hvor lenge konserten varer. Om den varer for lenge kan dette virke negativt og det kan
bli en darlig opplevelse, serlig for de som spiller helt til slutt. Men dette anliggendet burde
vare en enkel sak & gjore noe med. Det er bare for konsertansvarlige & dele programmet i to
konserter hvor hver konsert da ville vaert pa en time og et kvarter hver, eller vaere papasselig
med & gi beskjed om at alle musikkpedagogene bare fikk ha med et visst antall elever hver pa
konserten, eller at hver pedagog bare far ha med et program pé en viss tid hver. P4 den méten

ville konsertansvarlige kunne ha kontroll pa tiden slik at programmet ikke ble for langt.
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Men fortsatt er det to aspekter som pedagog 2 ikke synes at fungerer ved vanlige tradisjonelle
huskonserter. Det ene er at hun opplever at elevene som spiller ikke har en relasjon til
hverandre eller at stykkene som blir spilt ikke har en relasjon til hverandre. Disse forholdene
kan selvfolgelig veere med & gjore at konserten virker darlig planlagt og lite serigs. Her finnes

ogsa noen grep som kan gjores for at disse anliggende kan forandres.

I forhold til & gjere noe med den situasjonen at elevene ikke kjenner hverandre kan lareren
bevisst gjore noe med dette. Her vil jeg trekke fram min yrkespraksis gjennom mange &r. En
fin méate 4 oppna dette malet pa er 4 arrangere konserter for sine egne elever gjentatte ganger.
For eksempel en gang i semesteret. Om de ogsé ved disse anledningene kunne ta med seg
godt eller serverer elevene for eksempel pizza, vil de fa mulighet til 4 bli bedre kjent med
hverandre. A spille for noen man kjenner godt er ofte tryggere enn 4 spille for mange som
man ikke kjenner, som ofte er tilfelle pa tradisjonelle musikkskole/skolekonserter. Dette ogsa

1 henhold til pedagog 1 sitt forslag om a lage konsertmiljo for elevene (kapittel 3.2.3).

I forhold til & gjere noe med den situasjonen at stykkene ikke har noe relasjon til hverandre,
kan ogsa et grep gjores. Ved den kulturskolen jeg var ansatt pleide vi 4 bli enig om tema i
god tid for konserten fant sted. Vi var ogsa opptatt av at konsertstykkene skulle ha litt
relasjon til hverandre, slik at konserten pa den méten kunne presenteres pa enhetlig og
spennende mate. Navn eller temaer som vi ble enige om kunne vere slike som: hastkonsert,
vdrkonsert, sommerkonsert, Bachkonsert, Griegkonsert, popkonsert, Beatleskonsert osv. For
eksempel kunne Virsog av Henning Sommero vere et eksempel pa et stykke som ble spilt pa

en varkonsert, og Summertime av Gersvin pa en sommerkonsert.

Vi har her sett hvilke aspekter ved selve konserten som er viktig & legge til rette, for at barn

og unge skal fi gode konsertopplevelser.

Denne oppgavens problemstilling er: Hvordan skal vi legge til rette for at barn og unge skal
fa en god opplevelse ndr de spiller pa konsert? Konklusjonen pa oppgaven ma bli at det er
mange faktorer som har betydning for dette. Ved a belyse alle temaene som har dannet
kapitlene 1 denne oppgaven har jeg gitt svar pa problemstillingen innenfor det aktuelle
omrédet. Helt avslutningsvis gjer jeg en siste oppsummering av hva som er viktige
anliggender for at det skal vare positivt for en elev & delta pa konsert nar det gjelder temaene

1 begge resultatkapitlene.
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Nér det gjelder det forste resultatkapittelet har folgende omrader vaert viktige for dette: At
musikkpedagogen leser den enkelte elev pé rett mate, slik at eleven far et tilpasset opplegg 1
tilknytning til den ukentlige undervisningen og en god plan pa hvordan eleven pa best mulig
méte kan forberede seg til konsert. Musikkpedagogens rolle her er ikke minst i forhold til &
motivere eleven pé forskjellige mater til 4 ove pa en sa hensiktsmessig mate som mulig, slik
at konsertstykket blir overlert og at det helst kunnes utenat. I tillegg til de tekniske
forberedelsene er det ogsa viktig at eleven blir kjent med hva nervesitet er og hvilke mentale
ovelser som kan gjeres for & dempe nervene, slik at eleven kan kjenne seg trygg og fri pa
scenen for kunne yte sitt beste i en konsertsituasjon det vere seg alene eller sammen med

andre pa en liten eller pé en storre konsert.
Nér det gjelder det andre resultatkapittelet har folgende vert viktige forhold:

- Atelevene fir muligheten til & spille for andre i mindre sammenhenger forst, for
deretter & spille pé storre konserter etter hvert.

- Alaelevene delta jevnlig pa konserter.

- Ateleven kjenner seg inkludert i konsertsituasjonen.

- Atinstitusjonskonserter planlegges og gjennomfores etter retningslinjer som gjelder
for slike konserter.

- At konserten er godt forberedt.

- Atkonserten har faste og trygge rammer.

- A serge for at elevene som deltar har relasjoner til noen av de andre som skal spille pa
konserten.

- A la konsertstykkene som skal spilles vare litt i relasjon til hverandre.

- A serge for at konserten ikke blir for lang.

Angdende offentlige konserter er fglgende av betydning:

- A heve konserten til et profesjonelt nivd med profesjonelt utstyr, slik som lys og lyd.
- At konsertrommet/salen er godt tilpasset og har et inventar som gir en god atmosfaere.
- At publikummet lytter aktivt til musikken, er tilstede og gir respons til de som spiller,

slik at det kan oppstad kommunikasjon mellom utevere og publikum.

Alle disse faktorene som her er nevnt, er alle med pé a legge til rette for at barn og unge skal
f4 positive opplevelser nar de deltar pa konserter. Ut fra mitt datamateriale ble imidlertid det

a legge til rette for samspill og samarbeide blant elevene i tilknytning til planlegging og
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gjennomforing av konserter en faktor som var med & gi den ekstra gode konsertopplevelsen

og derav ogsa det ekstra fine kunstuttrykket.

At barn og unge kan fa et godt forhold til 4 spille pa konserter, vil ha stor betydning for dem
selv ved at de ved & delta pa konserter vil f4 muligheten til 4 utvikle seg som vi har sett, bade
som instrumentalister og som mennesker. Gode konsertmusikere vil ogsd vare med pa &
opprettholde en vesentlig del av var musikk-kultur. Bade kulturskolens virksomhet og
resultatene av deres virksomhet er en viktig del av norsk musikkultur. A vaere med 4 gi barn
og unge gode konsertopplevelser vil dermed ogsé vare med & holde en viktig del av vér

musikkultur i hevd.

Videre forskning

I denne masteroppgaven har jeg belyst mange omréder som har betydning for hvilke forhold
barn og unge har til & spille pa konserter. Vi har sett at bdde hjemmet, musikkpedagogen,
kultur/musikkskolen og venneflokken har, alle pa sin mate, innflytelse p4 hvordan barn og
unge opplever & opptre pa konserter. Videre har vi sett at pa hvilke mater en konsert
arrangeres og tilrettelegges er viktig i forhold til dette. Et forslag til videre forskning innen
dette emnet kunne vaere 4 ta for seg bare et eller to av disse omradene og lage et eget

forskningsdesign ut fra disse.

Eksempler pa forskningsoppgaver med disse omrddene som utgangspunkt kunne vare:

1. Hvilke rolle har hjemmet for hvordan barn og unge opplever & spille pé konserter? Hva er
viktige anliggender hjemmet kan bidra til for at barn og unge skal f& en positiv opplevelse
ved deltagelse pé konserter?

2. Hvilke rolle har det sosiokulturelle miljeet for barn og unges forhold til & spille pa
konserter? Hva er viktige anliggender ved & la elever knytte relasjoner ved samarbeid og
samspill i tilknytning til forberedelse av konserter, for & pad denne maten gjore deres
deltagelse pa konserter enda tryggere og bedre?

3. Hvilken rolle spiller hvordan en konsert er tilrettelagt og arrangert for hvordan barn og

unge opplever & spille pa konserter?

Vi ser at denne oppgaven inneholder mange omrdder det kunne vare interessant & forske
videre pd. Med tanke pé hvor vanlig det er at barn og unge som er en del av et

kultur/musikkskole-opplegg regelmessig deltar pa konserter og sett i forhold til at dette
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emnet har vert forholdsvis lite belyst blant forskere bade i Norge og i utlandet, kunne disse

omréadene vare aktuelle for videre forskning.
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Vedlegg 1

Intervjuguide 1: Barn og unges forhold til d spille pa konserter

Profesjonelle
For voksne som spilte et instrument i oppveksten og som ble profesjonelle musikere eller
voksne som har valgt et annet omrade innen musikk, for eksempel musikkvitenskapelig
forskning.
Konsertopplevelsen:
* Huvilke forhold hadde du til & spille pd konserter som barn og ungdom?
o Vardu gladi 4 spille pa konserter?
o Hvor ofte spilte du pa konserter?
o Hva slags konserter spilte du pa?
o Hva slags konserter likte du best & spille pa?
* Huvilke type genre/musikkstykker likte du & spille pa konsertene?
o Hvor viktig er valg av konsertstykke for at konsertopplevelsen skal bli bra?
* Hvordan er ditt forhold til & spille pa konserter i dag?
o Ser du en sammenheng mellom hvordan du opplevde 4 spille pé konserter som
liten og hvordan du opplever 4 spille pa konserter i dag?
Konsertforberedelser:
* Hvordan var de mest vellykkede konsertene du var med pé i oppveksten tilrettelagt og
forberedt?
* [ hvilken grad og pa hvilke mater var foreldrene dine involvert i konsertene du var
med pa i oppveksten?
o Huvilken betydning hadde deres interesse/eventuelt manglende interesse for ditt
forhold til & spille pa konserter?
* Hvordan forbereder du deg pa a spille pa konserter i dag?
* Hva er viktig synes du, i forhold til 4 unngé a bli nerves nar man spiller pa konsert?
Utvikling:
* Hvor mye betydde konsertene du var med pa for din utvikling pa instrumentet, og ditt
valg av yrke?
* Huvilken betydning har konsertene du har deltatt pa hatt betydning for deg i din
utvikling som menneske og din identitet?
* Er det andre aspekter angdende konsertdeltagelse du vil si noe om?



Vedlegg 2

Intervjuguide 2: Barn og unges forhold til d spille pa konserter

Musikkpedagoger:
Konsertopplevelsen:
* Huvilke forhold har dine elever til & spille pd konserter?
o Erelevene dine glade i 4 spille pa konserter?
o Hvor ofte spiller dine elever pa konserter?
o Hva slags konserter har de spilt pa?
o Hva slags konserter er mest populare & spille pa?
* Huvilke type genre/musikkstykker liker de 4 spille pa konserter?
o Hvor viktig er valg av konsertstykke for & konsertopplevelsen skal bli bra?
* Huvilke forhold ved en konsert anser du som de viktigste for en konsert skal bli
vellykket, slik at elevene far en god opplevelse av konserten?
Konsertforberedelser:
* Hvordan forbereder du elevene dine til & spille pa konserter?
o Hvordan arbeider du med eleven i forkant av konserten for at konserten skal
bli sa vellykket som mulig?
= Hvor stor del av undervisningen bruker du i forkant av en konsert til &
forberede elevene til konsertsituasjonen?
= Legger du vekt pa 4 ha dialog mellom deg og foreldrene til elevene
angdende det 4 forberede dem til konserter?
= Hva kan foreldrene gjore for & veere med & forberede dem til konserter?
o Hva er viktig synes du, for 4 unngé at elevene skal bli nervese under
konserten?
Utvikling:
* Hvordan ser du pa konsertene som en mulighet for elevene til & utvikle seg pa
instrumentene sine?
o Pé hvilke mater bruker du konsertdeltagelse som en del av det pedagogiske
opplegget for dine elever?
* Hvordan ser du pa konsertene som en mulighet for elevene til & utvikle seg som
mennesker?
* Hvordan ser du pa konsertene som en mulighet for elevene til & bli trygge pa seg selv
og sin identitet?
Er det andre aspekter angdende konsertdeltagelse du vil si noe om?



Vedlegg 3

Intervjuguide 3: Barn og unges forhold til d spille pa konserter

Elevene:
Konsertopplevelsen:
* Har du spilt pd mange konserter?
* Hvordan opplever du a spille pd konsert?
* Hyvilke av de konsertene du har spilt pa gav den beste konsertopplevelsen?
o Hvordan vil du beskrive denne?
Hva slags konsert var det?
Hva spilte du?
Spilte du sammen med noen?
Hvem herte pa?
= Dine foreldre?
=  Venner?
= Skolekamerater?
Hva var grunnen til at konserten gikk sa fint?
o Hadde lereren din jobbet mye med konserten pa timene dine for- konserten?

O O O

. Kan du huske andre konserter du har veert med pa?
o Hvordan opplevde du & spille pa disse?

Konsertforberedelser:
* Hvordan forbereder du deg til 4 spille pa konserter?
o Hvordan arbeider dere med konsertforberedelser i timene?
o Hva er viktig synes du for at en konsert skal g bra?
o Synes du alltid det har vart goy & spille pa konserter eller har du noen ganger
vert litt nerves?
= Hva var grunnen til det tror du?
* fordi stykket ikke satt helt?
fordi det var mange tilhorere?



Vedlegg 4

Kristin Brevik
Seljeveien 21
0575 Oslo Oslo, 12.06.13

Informasjon om deltagelse som informant i mastergradsprosjektet: "Barn og Unges
forhold til & spille pa konserter” ved Universiteteti Oslo.

Med dette vil jeg spgrre om ditt barn kunne veere med som informant i
tilknytning til min masteroppgave: "Barn og unges forhold til a spille pa
konserter”.

Under intervjuet vil det bli gjort lydopptak. Lydopptaket vil bli slettet sa fort
intervjuet er transkribert. Svarene som barnet gir vil bli behandlet anonymt. Det
er ogsa slik at barnet kan trekke seg nar som helst fra intervjusituasjonen.
Prosjektet er vurdert og godkjent av NSD ( Norsk samfunnsvitenskapelig

datatjeneste AS) med prosjektnummer 33289.

Haper det vil bli spennende for barnet ditt & veere med!

Med vennlig hilsen Kristin Brevik
Masterstudent ved Universitetet i Oslo.

Ja, jeg samtykker i at mitt barn deltar som informant i masterprosjektet: "Barn og
unges forhold til & spille pa konserter.”

dato:




Vedlegg 5

Norsk samfunnsvitenskapelig datatjeneste AS
NORWEGIAN SOCIAL SCIENCE DATA SERVICES

Harald Harfagres gate 29
N-5007 Bergen

Even Ruud Norway
Institutt for musikkvitenskap Telsdros Sty
A3 . { Osl Fax +47-55 58 96 50
Universitetet i Oslo S
ZEB- bygmngen www.nsd.uib.no
Sem Szlandsvei 2 Org.nr 985 321 884
0371 OSLO
Vdr dato: 01.03.2013 Var ref:33289/3 / MSS Deres dato: Deres ref:

TILBAKEMELDING PA MELDING OM BEHANDLING AV PERSONOPPLYSNINGER

Vi viser til melding om behandling av personopplysninger, mottatt 08.02.2013. Meldingen gjelder prosjektet:

33289 Barn og unges forbold til 4 spille pd konserter
Behandlingsansvarlig Universitetet i Oslo, ved institusjonens overste leder
Daglig ansvarlig Even Rund

Student Kristin Brevik

Personvernombudet har vurdert prosjektet og finner at behandlingen av personopplysninger er meldepliktig i
henhold til personopplysningsloven § 31. Behandlingen tilfredsstiller kravene i personopplysningsloven.

Personvernombudets vurdering forutsetter at prosjektet gjennomfores i trid med opplysningene gitt i
meldeskjemaet, korrespondanse med ombudet, eventuelle kommentarer samt personopplysningsloven og
helseregisterloven med forskrifter. Behandlingen av personopplysninger kan settes i gang.

Det gjores oppmerksom pi at det skal gis ny melding dersom behandlingen endres i forhold til de opplysninger
som ligger til grunn for personvernombudets vurdering. Endringsmeldinger gis via et eget skjema

http://www.nsd.uib.no/personvern/meldeplikt/skjema.html. Det skal ogsi gis melding etter tre ir dersom
prosjektet fortsatt pagar. Meldinger skal skje skriftlig til ombudet.

Personvernombudet har lagt ut opplysninger om prosjektet i en offentlig database,

http://pvo.nsd.no/prosjekt.

Personvernombudet vil ved prosjektets avslutning, 31.07.2014, rette en henvendelse angiende status for
behandlingen av personopplysninger.

Vennlig hilsen

LN MA,J Y e L LL
&M gdis Namtvedt Kvalheim /"5‘,/44/4/ VU .
Marié Strand Schildmann
Marie Strand Schildmann df: 55 58 31 52
Vedlegg: Prosjektvurdering
Kopi: Kristin Brevik, Seljeveien 21, 0575 OSLO



