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1. INNLEDNING

Charlie Parker skal ha sagt: “Master your instrument, master the music, and then forget all

that crap and just play.”

Tanken som her blir presentert er at man som musiker ma laere seg instrumentet sitt sa
godt at man uten store anstrengelser kan utgve det man vil pa det. Nar man har gjort
denne store, tunge og grundige jobben, da kjenner man instrumentet sitt; da har man
bygget seg et godt og stgdig fundament som ligger til grunn for all videre utgving.
Utgveren har blitt en friere musiker fordi man har veert igiennom sa mange timer med
gving at ikke kun hjernen husker all informasjonen — ogsa kroppen har bygget seg et

muskulaert minne som fremtidig utgving hviler i.

Sangstemmen er et svaert personlig instrument. Det er det eneste instrumentet som vi
baerer med oss, hvor enn vi gar, og i tillegg det eneste instrumentet som kan formidle en
tekst. Men veien frem til 3 beherske sangstemmen fullt ut kan veere bade lang og
kronglete, og det setter krav til god veiledning og undervisning fra en kvalifisert
sangpedagog. Malet for denne oppgaven er a prgve a finne ut hvordan man som
sangpedagog best kan undervise i sang i rytmiske sjangre pa en mate som ivaretar

vokalistens szerpreg.

1.1  BAKGRUNN FOR TEMA

Utgangspunktet for denne masteroppgaven har sitt opphav i min musikalske reise og
utvikling. Jeg er fgdt og oppvokst pa Fergyene, som pa mange mater ligner de andre
nordiske landene, men musikkhistorisk er det noen grunnleggende forskjeller som har

betydning for mitt musikalske utgangspunkt.

Folkemusikken pa Feergyene var opprinnelig en uskolert og folkelig vokaltradisjon. I kirken
var det den szerlige Kingo sangen som hadde sitt fotfeste. Den har sin opprinnelse og navn
fra Thomas Kingos salmebok fra 1699, men med arene ble melodiene forandret til nesten
ugjenkjennelige varianter. Den faergyske Kingo sangen har blitt beskrevet som kaotisk, at

kirkefolket sang litt tilfeldige melodier samtidig, til den samme teksten.



Dertil har vi kvadene som forteller de gamle sagnene og historiene, og som har blitt
overlevert fra generasjon til generasjon hjemme i stuene. | nyere tid har det blitt en del av
skolens undervisningsopplegg, og hvert ar fgr fasten feires fastelaven hvor det danses

faergysk dans og kvadene synges.

Fra slutten av 1800 tallet har vi hatt fedrelandssanger, en kortradisjon som sa smatt
begynte da, men fgrst slo inn for fullt senere, og en koraltradisjon med orgel i kirken. |
etterkrigstiden har Feergyene derimot fulgt nyere musikktrender, og i hovedsak tatt pop,

rock og vise-musikken til seg fra utlandet.

I nyere tid har vi fatt musikkskolen, som ble etablert pa 1980 tallet og det Faergyske
Symfoniorkester som ble etablert i 1983. Musikkskolen startet fgrst som en prgveordning i
1981 med kun fire lzerere, og sommeren 1984 ble den vedtatt og etablert med rundt 14
lerere. Selv er jeg fgdt i 1985. Nar sa jeg begynte i barnekor i musikkskolen som 5-aring
hadde musikkskolen fatt godt utdannet leerere pa flere instrumenter, men innen sang var

det ingen utdannede sangpedagoger eller sangere.

Interessen for musikk begynte da jeg som liten jente stod ved stueorgelet til min bror og
spilte blant annet bryllupsutgangssangen. Jeg begynte som sagt a synge i barnekor som 5-
aring og etter hvert ogsa a spille tverrflgyte og piano i musikkskolen. Rundt 14-ars alderen
begynte mitt fokus for alvor a rette seg mot sang. Jeg ble tidlig engasjert i Ten Sing-koret
som dirigent, og parallelt med dette var jeg i en liten vokalgruppe. Vi sang og gvde
bestandig, fikk opptre pa mange ulike arrangementer i det kristne ungdomsmiljget, bade i
hjembyen Térshavn og rundt om pa Feaergyene. Det var fortsatt ingen utdannede
sangpedagoger i landet som underviste i rytmisk sang, sa vi hadde ikke mulighet til 3 fa
regelmessig undervisning. Vi gjorde derfor sa godt vi kunne og hjalp hverandre med
sangtekniske utfordringer, og vi prgvde hele tiden a strekke oss lenger og utfolde oss. Vi
deltok pa noen kurs og mesterklasser med en tilreisende sangpedagog, og det ga

mersmak.

Jeg flyttet til Oslo for a studere musikk, og i Igpet av bachelorstudiet hadde jeg fire ganske
ulike sangpedagoger, som alle underviste pa hver sin mate. Det kom tydelig frem at jeg
hadde opparbeidet meg en god del usunne sangtekniske vaner opp igjennom arene.

Derfor gikk de fgrste arene med a rette opp i disse, samt styrke og videreutvikle god og
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sunn sangteknikk. Det viste seg at jeg hadde svaert mange hemninger og begrensninger.
Stemmen var last og veldig begrenset, noe en av mine sanglaerere beskrev som en psykisk
sperre. Denne lgsrivelses- og befrielsesprosessen var veldig tgff, men absolutt ngdvendig.
Den har gjort meg til den sangeren jeg er i dag, og jeg er sveert takknemlig for alle de gode
sangerne og sangpedagogene som jeg har mgtt pa min musikalske reise. De har gitt meg
redskaper for a takle mine utfordringer og for a utvikles videre, samt gitt meg del i sine
opplevelser, erfaringer og kunnskap om blant annet sangstemmen, stemmebruk,

tilstedeveerelse, kunstnerisk frihet og bevissthet, formidling og seeregenhet.

Som en del av denne prosessen ble jeg ogsa interessert i hvordan man best kan undervise i
rytmisk sang, hvilke metoder som finnes og hvordan sangpedagoger tenker om balansen

mellom a lzere bort god og sunn sangteknikk og utvikle sangerens eget uttrykk

1.2 PROBLEMSTILLING
Pa grunn av erfaringene som er nevnt over, har jeg fatt en stor interesse for
sangpedagogikk og et brennende gnske om a vite mer om hvilke kvaliteter og hvilken

kompetanse som kjennetegner en god sangpedagog og god sangundervisning.

Et spgrsmal som har dukket opp pa veien, er hvordan disse sangpedagogenes
undervisning stiller seg i forhold til hverandre. De underviser veldig forskjellig: noen holder
seg hovedsakelig til én konkret sangteknikk, mens andre ikke fglger noen bestemt «skole»,
men driver en mer erfarings- og elevbasert undervisning. Det fgrte meg videre til
spgrsmalet om hvilke kvalifikasjoner, egenskaper og erfaringer sangpedagoger egentlig
ber ha, og i hvilken grad det er ngdvendig a ha en formell musikkutdanning for a kunne

vaere sangpedagog.

Et relatert spgrsmal er hva «den gode sangen» er. Hvilke kvaliteter har og mestrer en god
sanger eller artist? Hva er det som far lytteren til 8 stoppe opp og bli bergtatt av det som
formidles? Dette leder videre til spgrsmal om hvordan man skal forholde seg til dette i en
undervisningssituasjon. Er dette kvaliteter som kan laeres bort, og er det i den prosessen
risiko for at eleven ender opp med a speile eller kopiere leereren sin? Kan man laere bort

for mange fasiter med klangidealer og fastlaste prinsipper, slik at undervisningen



istedenfor a frigjgre eleven heller har en hemmende effekt pa eleven, som potensielt tar

bort elevens seerpreg og egenart?

Disse spgrsmalene og undringene har ledet til at jeg i denne masteroppgaven gnsker a
undersgke hvilke tanker forskjellige sangpedagoger har rundt sangundervisning i rytmiske

sjangre, og derfor har jeg landet pa fglgende hovedproblemstilling:
Hvordan kan sangpedagoger best undervise i sang i rytmiske sjangre?
Jeg pnsker ogsa a belyse fglgende underproblemstilling:

Hvordan kan sangpedagoger best ivareta og utvikle sangerens seerpreg?

1.3 AVGRENSNING
Sangpedagogikk strekker seg inn i mange fagfelt, som fysiologi, sprak og kommunikasjon

og pedagogikk. Sangpedagogikk bringer disse feltene sammen.

Jeg har valgt 3 begrense meg til sangpedagogikk innen rytmiske sjangre, siden det er en
vesentlig forskjell pa rytmiske og klassiske uttrykk, i tillegg til at det er innenfor de
rytmiske sjangrene jeg selv har bade vokst opp, utdannet meg og praktiserer til daglig.
Videre har jeg valgt a fokusere pa sangpedagogikk rettet mot aldersgruppen fra
videregaende og oppover. Dette blant annet pa grunn av stemmefysiologiske utviklinger,
elevens mentale utvikling og bevissthet om egen evne, samt gnsker for seg selv videre

som sanger.

Ut ifra problemstillingen over hadde det vaert gnskelig 3 kunne gi en total kartlegging av
hva som finnes av anerkjente og gode rytmiske sangpedagogiske undervisningsmetoder.
Jeg ser imidlertid at en slik jobb krever en egen avhandling, og vil heller ikke kunne gi
tilstrekkelig svar pa mine spgrsmal. Derfor har jeg valgt a avgrense min masteroppgave
ved a fokusere pa noen utvalgte sangpedagogiske metoder, som mine informanter bruker,
naermere bestemt: Complete Vocal Technique, heretter kalt CVT, The Estill Voice Training,
heretter kalt Estill, samt Singing Success. | trad med dette trekker jeg inn faglitteratur om
disse teknikkene, samt mer generell litteratur om stemmens anatomi, generell

musikkdidaktikk og vokalpedagogikk.



1.4  TEMAETS VIKTIGHET

Den klassiske sangtradisjonen og -undervisningen har en lang historie og stor
anerkjennelse og en etablert plass i kulturen og samfunnet, bade blant folk flest og i
utdanningssystemet. Den rytmiske sangtradisjonen og undervisningen har ikke den
samme lange historien, og har kanskje heller ikke hatt helt den samme statusen og

anerkjennelsen i musikkulturen og samfunnet ellers.

Det har tatt lang tid a utvikle undervisningsmetoder innen rytmisk musikk generelt. Dette
gjelder ogsa undervisning innen den rytmiske sangtradisjonen, som er i stadig utvikling. |
takt med at det forskes stadig mer pa sangpedagogikk i rytmiske sjangrer vil det med tiden
trolig bli en jevnere balanse mellom sang og sangundervisning i klassiske og rytmiske
sjangrer i utdanningssystemet. Sangundervisningen helt ifra kulturskolen og videregaende
skoler til hgyere utdanning ma veaere kvalitetssikret og bli drevet av gode og kompetente

sangpedagoger innen rytmiske sjangrer.

Forhapentlig kan denne masteroppgaven veere et lite bidrag til et gkt fokus pa nettopp

sangundervisningen og dens kvalitet i rytmiske sjangrer.

1.5 TEORIOG METODE

Jeg har valgt a dele inn litteraturen om rytmisk sangpedagogikk og undervisning i tre deler:

= Stemmen som fysisk instrument: Nar jeg som sanger har jobbet med egen teknisk
utvikling sa har nysgjerrigheten gkt spesielt mye innen den rent fysiologiske delen av
instrumentet mitt, som for eksempel det a skjgnne hvordan stemmeapparatet
anatomisk er bygd opp og ser ut, hvordan de ulike elementene helt konkret fungerer i
forhold til hverandre, og hva som er opphavet eller utgangspunktet for ulike
funksjoner og teknikker som oversatt til mer hverdagslige eller abstrakte begreper blir
brukt aktivt av pedagoger i videre formidling og undervisning. | denne fgrste delen vil
jeg behandle litteratur om den menneskelige stemme og stemmebruk med dens
fysiske anatomi. Jeg har valgt boken Stemmebrugslaere av Lone Rgrbech (2009) som
utgangspunkt for delen som omhandler stemmens anatomi og fysiologi.

=  Musikkdidaktikk og sangpedagogisk undervisning generelt: Den andre delen vil

fokusere pa det a drive med musikk- og sangundervisning mer generelt.

9



= Rytmisk sangundervisning: | den tredje delen blir det fokus pa metoder for

sangundervisning, og da saerlig innen rytmiske sjangre.

Jeg gj@r naermere rede for utvalgt teori og tidligere forskning innenfor disse tre feltene i

kapittel 2.

Med tanke pa a undersgke hva som er god og nyttig sangpedagogikk og undervisning
innenfor rytmiske sjangre, har jeg i tillegg til a trekke inn aktuell faglitteratur om emnet
spkt a fa innblikk i tankene til de som jobber som sangpedagoger til daglig og dermed har
mye kunnskap og erfaring knyttet til emnet. Til den empiriske delen av masteroppgaven

har jeg derfor valgt a intervjue noen sangpedagoger om den gitte problemstillingen.

Jeg har valgt a gjgre kvalitative forskningsintervjuer (Kvale, 1997), hvor jeg mgter
informantene personlig og vi kan samtale om spgrsmalene rundt problemstillingen. Ut ifra
det kan jeg laere mer om deres erfaringer og opplevelser knyttet til emnet. Et kvalitativt
forskningsintervju er en samtale som likner samtalen vi kjenner fra hverdagslige settinger,
men med én tydelig forskjell, nemlig at denne samtalen er en faglig samtale definert av

forskeren, som i dette tilfellet er meg.

Videre har jeg valgt en semistrukturert intervjuform som tillater at vi kan ga mer i dybden i
hvert enkelt spgrsmal og de omradene som vi kommer innom under intervjuet.
Informanten far en intervjuguide i forkant av selve samtalen med de spgrsmalene som jeg
gnsker @ samtale rundt, og underveis i intervjusamtalen vil jeg da kunne fglge opp pa
eventuelle svar som viser seg a ha godt utbytte for min problemstilling, og da spesielt i en

situasjon hvor informanten gjerne vil understreke et konkret synspunkt eller budskap.

Studien er godkjent av Norsk samfunnsvitenskapelig datatjeneste (se vedlegg 1) og

intervjuguiden er vedlagt (se vedlegg 2).

Jeg vil presentere det metodiske opplegget i kapittel 3, hvor jeg ogsa vil forklare mer om
informantene mine, hvordan forberedelser, gjennomfgring og etterarbeid av intervjuene

foregikk, i tillegg til utfordringer som dukket opp underveis.
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1.6 OPPGAVENS DISPOSISJON
Jeg har med dette f@grste kapitelet gnsket a gi en kort innledning til det aktuelle tema og
problematikken som omhandles i oppgaven, samt gi en oversikt over oppgaven i sin

helhet.

Som beskrevet over, vil jeg i kapittel to og tre ta for meg ulike teorier og tidligere

forskning, samt gjgre rede for metode og metodiske valg som er gjort i oppgaven.

| det fjerde kapitlet vil jeg presentere analyse og resultater. Her vil jeg ga neermere inn pa
det jeg fant i intervjuene og trekke fram sammenhenger og ulikheter mellom de

forskjellige sangpedagogene, og diskutere funnene i lys av tidligere forskning og teori.

| det femte og siste kapitlet vil jeg gi en oppsummering og konklusjon av materialet jeg har

jobbet med og de resultatene jeg har kommet fram til.
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2. TEORI OG TIDLIGERE FORSKNING

Som jeg skrev innledningsvis, har jeg valgt a dele dette kapitelet inn i tre deler, hvor jeg vil

gjore rede for fglgende:

= Stemmen som fysisk instrument: Her vil jeg gjgre rede for den menneskelige stemme,
dens fysiske anatomi og stemmebruk.

=  Musikkdidaktikk og sangpedagogisk undervisning generelt: Dette kapittelet fokuserer
pa det a drive med musikkundervisning mer generelt sett.

= Rytmisk sangundervisning: Siste delen handler om sangpedagogikk og hvordan
undervisningen bgr bygges opp, og spesielt om sangundervisning innenfor rytmiske

sjangre.

2.1STEMMEN SOM FYSISK INSTRUMENT

Som sanger og ikke minst som sangpedagog, eller stemmepedagog som Susanna Eken
velger a kalle det (2014, s. 5), sa er det en fordel a kjenne instrumentet sitt sa godt som
overhodet mulig, for siden @ kunne bruke instrumentet til ngyaktig det man matte gnske,

og rent teknisk a kunne uttrykke og formidle det man vil gjennom sang.

Dette kjennskapet styrkes giennom blant annet a danne seg et godt kunnskapsgrunnlag
om stemmens anatomi og fysiologi, hvordan stemmen er bygget opp og hvilke funksjoner

den har, med utgangspunkt i en sunn og frisk stemme.

| den fgrste delen av dette kapitelet skal vi med utgangspunkt i boken Stemmebrugslzere
av Lone Rgrbech (2009) komme mer inn pa de ulike delene som danner stemmen og
frembringer lyd. Hva det er som skaper et godt grunnlag for stemmebruk, og hvordan man

stgtter opp om stemmen. Men fgrst av alt ma vi tilbake til starten.

2.1.1 Respirasjon —andedrett

For a kunne leve trenger vi selvfglgelig f@rst og fremst et bankende hjerte, men deretter er
vi avhengige av a kunne puste. Med respirasjonen, andedrettet, har vi inspirasjonen, som

er innpusten som forsyner lungene og blodet med oksygen og gir ny energi til kroppen, og
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vi har ekspirasjonen, som er utpusten hvor avfallsstoffet karbondioksid sa utskilles fra
kroppen. Innpustbevegelsen gjgr at brystkassen utvider seg, for siden a ga passivt tilbake
til sitt utgangs-punkt ved utpust (Rgrbech, 2009, s. 22). Andedrettet reguleres automatisk
etter stoffskiftets behov, alt etter hvilket karbondioksidniva blodet holder, og det skjer
helt utenom menneskets bevissthet. Men ved sang og tale kan man pavirke
andedrettsenteret litt med en bevisst viljesakt, for eksempel ved a endre
andedrettsrytmen eller ved & holde pusten (Rgrbech, 2009, s. 40). Andedrettet styres av
flere innpustmuskler, som har innpustbevegelsen som sin primeere funksjon. Hvis det
eventuelt skulle oppsta en slags blokkering av de primaere innpustmusklene, sa har vi noen
sekundaere muskler som trar til i ngden som en slags reservegenerator. De har det ikke
som sin primaere funksjon a skulle stgtte innpusten, men kan i tilfeller hvor
oksygenbehovet er svaert stort, klare a utvide brystkassen slik at oksygenbehovet dekkes.
Men siden de sekundaere innpustmusklene ikke har dette som sin hovedfunksjon, sa kan
det gi svaert uheldige konsekvenser. Det er slike spenninger i andedrettsmuskulaturen som
ifglge Regrbech er blant de vanligste arsakene til at mennesker har en darlig

stemmefunksjon (Rgrbech, 2009, s. 24-28).

2.1.2 Andedrettet under stemmebruk

En viktig og avgjerende funksjon for stemmebruk er luftstrgammen som flyter giennom
stemmebandene og skaper stemme, og denne luftstrgmmen reguleres av andedrettet.
Nar vi bruker stemmen var, for eksempel under en samtale, sa endres andedrettsrytmen
var. Samtalen har en naturlig struktur med korte, enkle perioder, hvor vi klarer oss med en
ganske lav pustekapasitet, og uten a tenke noe sarlig over det, puster vi automatisk pa
steder i samtalen som det naturlig passer seg. Utpusten forlenges fordi vi holder igjen
luften som i stedet blir fordelt ut jevnt mens vi snakker eller synger, og samtidig minskes
innpusten til et minimum av tid, slik at vi ikke blir avbrutt i det vi gj@r eller for at samtalen
ikke skal forstyrres av for lange pauser. Utpustmusklene som under vanlig andedrett er
passive, blir ved tale eller synging na merkbart aktive, og da ogsa mer viljebestemte. Nar
det stilles hgyere krav til hvordan ytringene skal vaere, sa endres mgnsteret drastisk.

Periodene kan bli mye lengre, og luften skal na strekke til langt mer. Nar i tillegg en
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konkret klanglig kvalitet og styrke i stemmen skal oppnas, da blir bevisstgjgringen pa

utpusten en ngdvendighet (Rgrbech, 2009, s. 41).

For en erfaren sanger blir den ngdvendige og bevisstgjorte utpusten inngvd over lengre
tid. Til hver enkelt sang som skal fremfgres ma det jobbes med blant annet dette, slik at
sangeren under selve fremfgringen ikke trenger a tenke pa hvor mye som ma holdes igjen
av luft for a klare hele strofen, men i stedet kan fokusere pa musiseringen og formidlingen.
Skulle noe uforutsett dukke opp, som for eksempel hvis et behov for a hoste melder seg,
har den erfarne sangeren trolig kortere vei enn folk flest til riktig tankesett og teknisk riktig

«innstilling» for a fa pa plass igjen den bevisste utpusten.

Som sagt sa har en sanger ofte behov for en dypere innpust enn vanlig. Vitalkapasiteten
var males etter den mengde luft som transporteres fra ytterste utpuststilling til ytterste
innpuststilling, og utgj@r ca. 4-5 liter for et voksent menneske. Hvis kroppen, nar den er
helt i ro, bruker rundt 15% av vitalkapasiteten, sa brukes det rundt 50% av vitalkapasiteten

pa samtale og lettere sang (Rgrbech, 2009, s. 40).

Den korte innpusten vi bruker under en samtale holder ikke szerlig lenge, spesielt ikke hvis
det er snakk om a synge med stor kraft. Da blir det ngdvendig med en god del luft, men
samtidig har sangeren ikke spesielt mye lenger tid pa seg til a innta denne luften. En
ulempe med veldig dyp innpust er at det blir vanskeligere a opprettholde kontrollen pa
andedrettsmuskulaturen, siden andedrettet blir stivere jo lenger ut i de ytterste stillingene
man kommer. Derfor har man trolig best kontroll pa funksjonene ved a ha et luftforbruk
pa rundt halvparten eller litt over halvparten av vitalkapasiteten (Rgrbech, 2009, s. 42).
Siden det ikke er selve mengden luft det kommer an pa, men heller hvordan man holder

igjen og bruker denne luften, sa skal jeg senere snakke mer om bruk av stgtte.

2.1.3 Hgyt- og lavtliggende andedrett

Nyfgdte barn er pa mange omrader som et rent lerret, gitt en normal situasjon hvor
barnet ellers er sundt og friskt. De har ikke vaert utenfor de normalt trygge rammene i
mors mage. De bruker naturgitte kroppslige innstillinger, funksjoner og reflekser, og dette

gjelder ogsa andedrettet deres hvor de aller fleste nyfgdte kun bruker den stgrste og
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viktigste av de primaere innpustmusklene, nemlig diafragma, hoved-pustemuskelen

(Rgrbech, 2009, s. 42).

Pa grunn av at vi blant annet har stillesittende jobber og stresser hver dag, sa blir
diafragma lite brukt. Marius Blomstervik papeker at en fremoverbgyd og generelt darlig
holdning og spente nakkemuskler skaper en blokkering for diafragmas bevegelse, slik at

muskelen over tid blir bade svak og mindre bevegelig (Blomstervik, 2015).

Blomstervik sier videre at i hvile og ved optimal andedrett vil diafragma vaere eneste
muskelen som er aktiv. Alle andre muskler i brystkassen er helt avslappet, og det er ingen
bevegelse i brystkassen overhode ved uanstrengt innpust. Ved innpust kreves et sterkt
diafragma for a utvide lungene, og ved utpust trekkes diafragma oppover igjen pa grunn
av lungenes elastiske vev. Nar diafragma, som beskrevet over, kan miste sin bevegelighet
og bli satt ut av spill hos bade stgrre barn og voksne, ma innpusten styres av andre, men
mindre, primaere innpustmuskler sammen med noen sekundaere innpustmuskler. Rundt
brystkassen, og spesielt mellom ribben, i skuldrene og i nakken, har vi flere andre muskler,
bade mindre primaere og sekundare pustemuskler som kan brukes istedenfor. Et tydelig
tegn pa at pusten ikke fungerer optimalt, er hvis disse musklene brukes nar vi hviler og har

totalt uanstrengt pust (Blomstervik, 2015).

Typiske kjennetegn er da foroverbgyd holdning, skuldre som er roterte innover, rigid
brystkasse og avstivet ryggrad. Disse kan videre gi problemer som for eksempel hodepine,
nakke- og ryggsmerter, muskelspenninger, skuldersmerter, spenninger i ansikt og kjeve,

darligere fordgyelse og mindre lungekapasitet (Blomstervik, 2015).

Abdominal pust, som Rgrbech kaller det, er det vi kienner som a puste med magen.
Lungene sitter jo ikke i magen, men her refereres det til magen pa grunn av diafragmas
plassering og funksjon. Det er den ultimativt beste pusteteknikken, som nesten alle er fgdt
med, og som vi deretter kanskje bruker hele livet pa a forstyrre og finne tilbake til, kanskje

opp til flere ganger.

Nar diafragmaet ikke kan fungere som det skal, sa puster vi som beskrevet ovenfor med et
mer hgytliggende andedrett. Da er ikke utnyttelsen av den innpustede luften like god som
ved det mere dyptliggende andedrett. Det kan samtidig skape spenninger i

halsmuskulaturen og infiltrasjoner i nakkemuskulaturen. Spenninger som disse setter seg
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gjerne i strupen som sa igjen pavirker strupemuskulaturens frie bevegelse. Dette alene bgr
veere grunn nok til 3 bruke det dyptliggende andedrettet ved sang eller stemmebruk, men
i tillegg har vi det faktum at diafragmaet har en lynhurtig sammentrekning. Den
nedadgaende bevegelse som diafragma gjgr kommer som en refleks etter en aktiv utpust,
og det er en stor fordel a ha en slik refleks knyttet innpustbevegelsen, nar man rett
etterpa skal synge eller snakke videre. | tillegg er det relativt enkelt & beherske
magemusklene som er tilknyttet diafragma. Gjennom gvelse kan man oppna full

viljekontroll over dem, slik at utpusten styres av bevisstheten (Rgrbech, 2009, s. 44).

2.1.4  Strupen

Strupen, larynx, forbinder svelget og luftrgret, og den har to veldig viktige funksjoner. Som
en del av luftveien er strupen et mellomledd for luften som skal pustes ut, samtidig som
strupen beskytter luftrgret og lungene mot fremmedlegemer pa grunn av
stemmebandenes evne til a lukke og apne luftveien. Videre er strupen ogsa en del av
stemmeorganet. Stemmebdndene legger seg inntil hverandre slik at luften som pustes ut
far dem til a vibrere. Disse vibrasjonene forplanter seg gjennom luften og gret oppfatter
dem som lyd. Strupens skjelett bestar av fem brusker som kan beveges i forhold til
hverandre, og der har vi selve stemmebandene som strekker seg mellom bruskene og

beveges i forhold til dem og deres bevegelser (Rgrbech, 2009, s. 47).

Vi skal ikke ga videre inn i detaljer rundt stemmebandenes oppbygning og alle musklene
rundt dem, men heller fokusere pa deres funksjon. Nar stemmebandsmassen gkes blir
stemmetonen dypere, og mens stemmebandsmassen minskes blir ssemmetonen lysere.
Dette samsvarer helt med forholdene pa et strenge-instrument (Rgrbech, 2009, s. 65).
Gjennom et samspill mellom de indre strupemusklene og andedrettsmusklene kan tonens
intensitet reguleres. Denne intensitetsreguleringen vil da pavirke tonehgyden, siden
svingningshastigheten gkes, og det ma det kompenseres for (Rgrbech, 2009, s. 66). Ved en
stigende tonerad blir stemmebandene stadig lengre, tynnere og mer spente, mens de
motsatt ved en fallende tonerad blir kortere og tykkere, mens spenningen i dem avtar. De
fleste stemmer ma igjennom en eller to overganger, som for den utrente stemmen kan

virke bratte. Dette fordi stemmen sjeldent har en jevn og flytende fremgang fra merk til
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lys tone, noe som kan minne om nar en bil skifter gir. Det skaper ogsa en endring i klangen
fra ett trinn til et annet, og disse trinnene kalles et register. Totalt kan vi ha fem registre,
men en enkelt stemme kan ikke romme alle sammen. Det er mest fullregister og
randregister som blir omtalt i forbindelse med en gjennomsnittlig menneskestemme, hvor
fullregister er i det mgrkere leie og randregister er i det lysere. | tillegg finnes lavregister,
mellomregister og kortregister, henholdsvis fra bunn til topp. Overgangen fra fullregister
til randregister kan oppleves veldig tydelig og hard, ofte kalt et «knekk», og derfor er det
veldig viktig & jobbe med mellomregisteret for a knytte sammen de to andre registrene

(Rgrbech, 2009, s. 66).

Det fjerde og femte registeret er det sjelden at sangere bruker aktivt. Derfor gar vi ikke sa
mye mer inn pa det her, annet enn 3 si at kortregisteret kjennetegnes av sveert lyse toner i
svaert spente stemmeband, og noen kaller det ogsa for plystrestemmen eller falsett,
whistle-voice pa engelsk, mens lavregisteret ligger i et veldig lavt leie under fullregisteret.
Erfarne sangere vil klare a jevne over registrene sine slik at det oppleves som et eneste

stort register (Rgrbech, 2009, s. 69).

De ulike registrene som er omtalt over, vil hver for seg kreve ulike resonansinnstillinger, og
selve kvaliteten pa klangen vil vaere avhengig av hvilken resonansinnstilling som brukes
(Rgrbech, 2009, s. 70). Klanglig kvalitet og resonansinnstillinger er et stort emne i seg selv,
og samtidig er ogsa vurdering av klanglig kvalitet mer subjektiv enn det er plass for i denne
oppgaven. Derfor har jeg valgt a ikke ga lenger inn pa det anatomisk og fysiologisk sett, og
det samme er gjeldende for blant annet gehgrets betydning for sangeren, stemmetonens
kvalitet, artikulasjon og lydutbredelsen ellers, samt munnhulen og svelget, som alle er

spennende emner.

2.1.5 Bruk av stgtte

Som vi har vaert inne pa tidligere, er andedrettet helt vesentlig for stemmebruken, og ikke
minst for a leve, prate og le. Men det henger veldig tett sammen med stgttebruken, som

vi na skal komme litt mer inn pa.

Selv om vi ikke direkte kan bestemme over bevegelsene til stemmebandene, sa er det en

mulighet a ha kontroll pa alle de andre musklene som pavirker stemmefunksjonen, og som
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kan la seg styre av viljen. Ved 3 ha kontroll over disse musklene dannes alle de riktige
betingelsene for en sunn og fri strupefunksjon, og man vil samtidig gke stemmens

muligheter til 8 uttrykke seg (Rgrbech, 2009, s. 80).
Men det er ikke sa enkelt likevel:

Stptte skal ideelt sett vaere et bevisst og kontrollert muskulaert samarbeid mellom alle
musklene som har avgjgrende betydning for andedrettet. Muskelarbeidet som leder til
beherskelse av det gjensidige avhengighetsforholdet mellom strupemuskler og

andedrettsmuskler kan kalles kompresjonsstgtten (Rgrbech, 2009, s. 82).

| oppreist stilling har kroppen de beste betingelser for fri bevegelse i musklene som deltar i
kompresjonsstgtten, samt mulighet for fullt utbytte av stemmens resonansrom. Diafragma
far med andre ord fritt spillerom til a gjgre jobben sin. Derfor er det den mest
hensiktsmessige stilling for optimal stemmefunksjon i tale eller sang. Men ogsa etter en tid
blir denne staende stillingen for mye for noen muskler. Noen deler av kroppen vil sa ha en
tendens til 3 synke sammen, slik at tyngdepunktet forskyves og musklenes spenningsgrad
endres. Dette gjelder spesielt de bevegelige delene som halsen, skuldrene og den nederste
delen av ryggen, i tillegg til hoftene, kneleddet og anklene. Derfor m3, ifglge Rérbech, et
bevisst arbeid legges inn for & bevare en passe muskeltonus og pa den maten sikre en
fijeerende balanse. Hvis bare noen sma sammensynkinger eller spenninger oppstar et sted i
kroppen, vil det gjerne forplante seg videre til andre steder i kroppen, og musklenes frie
bevegelse blir hemmet eller blokkert. Spesielt sarbare er kanskje nakkemusklene, hvor
spenninger veldig lett forplanter seg slik at resonansrommene innsnevres og

stemmebandene ikke far opprettholdt en fri funksjon (Rgrbech, 2009, s. 83-84).

Muskelarbeidet som etablerer denne kroppsstgtten er ikke kun en ngdvendig forutsetning
for kompresjonsstgtten som ble nevnt over, men har ogsa en avgjgrende betydning for
stemmetonens resonans. Stemmestgtten er avhengig av en beherskelse av de tre
delfunksjonene: kompressionsstgtte, kroppsst@tte og resonansstgtte, som er ulgselig
bundet sammen og sammen danner den helhetsstgtten som gir stemmen sin baerekraft og

variasjonsbredde (Rgrbech, 2009, s. 84).
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2.1.6  Oppsummering

Selv om stemmeapparatet er lite av st@grrelse, sa er det avansert. Hvis stemmen fungerer
bra og er i god tilstand, sa er den et veldig nyttig redskap i menneskets kommunikasjon og
formidling overhode. Derimot er det et stort hinder hvis stemmen ikke fungerer bra og
eventuelt er skadet. Det vil i sa fall begrense mennesket i stort sett alle sosiale

sammenhenger, skole og arbeidsliv.

Nar det gjelder synging og de funksjonene som skal til for a sikre god og sunn utfgrelse av
sang, er god stemmestgtte en viktig ngkkel. God stemmestgtte kan oppnas ved a mestre
alle deler i den ulgselig forbundne og tredelte funksjonen: kompresjonsstgtte,
kroppsst@tte og resonansstgtte. Sammen danner de helhetsstgtten som gir stemmen

variasjonsbredde og baerekraft.

Pa tvers av individuelle uttrykk, er det altsa viktig for sangpedagogen a bevisstgjgre
sangeleven pa de rent fysiologiske mekanismene som en god sangstemme er avhengig av.
For a kunne vaere en god sanger og kunne opprettholde en sunn stemme, som ogsa holder
ut a synge opp til flere konserter i uken, har man stort utbytte av a kjenne instrumentet

sitt veldig godt og vite hva som skjer inne i kroppen ndr man synger.

2.2 MUSIKKDIDAKTIKK OG SANGPEDAGOGIKK

| de fglgende avsnitt vil jeg presentere ulik litteratur om musikkdidaktikk,

sangundervisning generelt og om ulike metoder for a undervise i rytmisk sang.

2.2.1 Forholdet mellom didaktikk og pedagogikk

Ifglge Ingrid Maria Hanken og Geir Johansen (2006) er det en utfordrende jobb a veere
musikkpedagog. | tillegg til god musikkfaglig kunnskap, sa kreves ogsa andre kvalifikasjoner
for @ kunne gjgre en god jobb. En musikkpedagog skal kunne tilrettelegge for andres
leering gjennom sin undervisning, ledelse og veiledning, slik at elevene kan utvikle seg som
bade musikkutgvere og mennesker. Dette er en krevende oppgave med mange valg og

hensyn a ta, og det er nettopp dette didaktikk handler om.
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Didaktikk er et begrep som vi finner i faglitteratur og som et fagomrade innen
leererutdanning. Ordet stammer fra gresk og betyr «laere fra seg», «klargjgre», «belzere»,
men blir oversatt til «undervisningslaere» eller «undervisningskunst». (Hanken og
Johansen, 2006, s. 17) Didaktikk blir i stor grad knyttet til undervisning i skole og andre
utdanningsinstitusjoner, mens musikkpedagogisk undervisning hovedsakelig foregar
utenfor disse institusjonene. Vi har privatundervisning og andre arenaer hvor vi jobber
med musikk, og mange steder vil vi heller ikke kalle det undervisning, men heller gvelser,
prgver og samlinger, og den som er pa jobb er kanskje dirigent eller instruktgr heller enn
lerer. Likevel er det en pedagogisk hensikt eller intensjon som ligger bak, nemlig at man
gnsker at deltakeren skal utvikle seg og leere noe. Derfor kan didaktikken ogsa belyse

musikkpedagogisk virksomhet (Hanken og Johansen, 2006, s. 16).
De illustrerer med listen under noen typiske didaktiske problemstillinger:

= Hva er mdlet for musikkundervisningen? Hva gnsker man a oppna gjennom korets
eller vokalgruppens virksomhet?

= Hva slags innhold skal undervisningen ha? Hvilket repertoar kan man jobbe med i
sangundervisningen for nybegynnere i forhold til viderekomne elever? Hva slags
musikkaktiviteter kan man bruke i et undervisningssamarbeid i musikkfaget i
grunnskolen?

= Hvordan skal lzeringen tilrettelegges? Hvordan kan man ga fram for at sangelevene
skal lzere @ improvisere eller gjgre ornamenteringer? Hvordan kan man organisere
undervisningen i en vokalgruppe?

= Hva skal vurderes og hvordan? Hva kan man legge vekt pa nar man skal gi eleven
karakter i hovedinstrument? Og hva vektlegger man sa nar man skal gi karakter for
et samspill? Hvordan kan man ga fram for a vurdere om korets virksomhet er slik
kormedlemmene gnsker?

= Hvilke forutsetninger bringer elevene med seg? Hvilke forkunnskaper har
sangeleven? Har eleven mottatt undervisning tidligere? Hvilken type musikk er
kormedlemmene fortrolige med?

= Hvilke forutsetninger bringer lzereren med seg? Hva er leererens sterke og svake
sider? Hvilket syn har leereren pa sin egen rolle? Er laereren helt fersk i faget, eller

har vedkommende flere ar med erfaring?
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= Hvilke rammer eksisterer for undervisningen? Finnes det en laereplan, som man ma
forholde seg til? Hvor lang er undervisningstimen i musikkskolen? Hvilke
pkonomiske rammer har koret for julekonserten?

= Hvorfor velger man slik man gj@r? Hvorfor gnsker man at elevene skal utvikle sin
kreativitet? Hvorfor gnsker man a prioritere a jobbe med ulike sjangre i rytmisk
musikk?

= Hvorfor er det viktig med musikkundervisning? Hvorfor er det viktig at alle elever i
en kommune skal fa tilgang pa musikkskoleundervisning? Hvorfor skal musikk veere
et obligatorisk fag i grunnskolen?

(Hanken og Johansen, 2006, s. 17-18)

Listen viser eksempler pa, at didaktikken ikke kun er avgrenset til undervisning i
institusjoner, men alle former for bevisst, malrettet og planlagt undervisning, oppdragelse

og lzering (Hanken og Johansen, 2006, s. 18).

Selve undervisningen og tilretteleggingen for lzering er bare én side av en pedagogisk
prosess. Den lzeringen som foregar hos eleven er en annen viktig side av denne prosessen,
og det er dessverre ingen selvfglge at undervisningen resulterer i laering. Didaktikken
fokuserer hovedsakelig pa @ undervise og tilrettelegge for leering ut fra laererens
perspektiv, noe Hanken og Johansen ogsa poengterer som viktig kunnskap for en
musikkpedagog. Denne kunnskapen ma imidlertid ogsa forstas ut fra elevens perspektiv,
det vil si at kunnskapen ma kompletteres med innsikt i hvordan laering foregar og i hvilke
forhold som pavirker leeringen. Undervisningen er en samhandlingssituasjon med minst to
parter: en leerer og én eller flere elever, og det er nettopp kvaliteten pa samhandlingen og
kommunikasjonen mellom lzrer og elev som vil ha avgjgrende betydning for
leeringsprosessen og dermed ogsa resultatene. | tillegg til elevens og laererens perspektiv,
sa ma den pedagogiske prosessen ogsa ses i et relasjonelt perspektiv, hvor den didaktiske
kunnskapen er komplettert med innsikt i hvordan sosiale relasjoner bygges opp og
tilrettelegges. Hanken og Johansen gnsker a understreke at didaktikken representerer én
av flere viktige innfallsvinkler til a forsta og lede pedagogiske prosesser: «Didaktikken kan
gi et viktig bidrag til pedagogisk refleksjon og handlingskompetanse, men pedagogiske
prosesser lar seg verken styre eller forstas fullt ut giennom didaktikken alene.» (Hanken og

Johansen, 2006, s. 18-19)
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Bade didaktikk og pedagogikk handler om undervisning og leering. Forskjellen mellom dem
er, at mens didaktikken fokuserer pa selve undervisnings- og leeringsvirksomheten, sa
favner pedagogikk eller musikkpedagogikk videre. Pedagogikken er tverrvitenskapelig og
trekker viten inn fra bade psykologi, sosiologi, filosofi, antropologi, estetikk og sa videre.
Hanken og Johansen ser ikke alle pedagogiske problemstillinger som direkte knyttet til

konkret undervisnings- og leeringsvirksomhet (Hanken og Johansen, 2006, s. 19).

Som jeg har nevnt tidligere, sa fokuserer musikkdidaktikken hovedsakelig pa den
intensjonale musikklaeringen, det vil si musikkpedagogisk virksomhet, hvor man i stgrre
eller mindre grad har tydelig definerte pedagogiske malsettinger og planmessighet i
forhold til lzering og utvikling. «Musikkdidaktikken er derfor et kierneomrade innenfor
musikkpedagogikken, som dreier seg om et langt mer omfattende felt — forholdet mellom

menneske og musikk i hele dets bredde.» (Hanken og Johansen, 2006, s. 32)

2.2.2 Sangpedagogikk

Nanna-Kristin Arder har skrevet boken Sangeleven i fokus (2006), som blant annet handler
om hvordan man kan formidle en forstaelse av stemmens grunnleggende funksjoner, noe
Arder mener alle som underviser i sang bgr ha. Med mange ars erfaring som underviser
ved hgyere utdanning vet Arder at man som lzerer aldri blir ferdig utleert, og gnsker med
boken a gi en utvidet forstdelse av hva som menes med god sangteknikk. Arder drgfter
blant annet hvordan man ved hjelp av pedagogisk teori kan bidra til 8 stimulere
sangpedagoger til en kritisk og reflektert gjennomtenkning av egen undervisning, som vil
gi sangpedagogen mulighet til 3 bygge videre pa egne erfaringer pa en konstruktiv mate
(Arder, 2006, s. 5-6). Hun mener at malet for den sangpedagogiske utdannelsen ma veere 3
gi studentene et grunnlag for a kunne undervise elevene sine pa en mate som samsvarer

med den enkeltes evner og behov (Arder, 2006, s. 14).

Nettopp pa grunn av sangelevers ulike behov mener Arder at den som skal undervise i
sang bgr ha god pedagogisk innsikt. Hun papeker, at selv om man ved fgrste blikk kan
oppleve at sangelever har like problemer, sa kan det ligge vidt forskjellige arsaker til grunn
for problemene, og derfor vet den erfarne pedagogen at problemene kan og bgr tas fatt i

pa ulike mater. Videre hevder Arder at i tillegg til sangfunksjonelle faktorer, sa er det ogsa
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musikalske og psykologiske faktorer som er avgjgrende for den pedagogiske
fremgangsmaten. Utfra de ovenfor nevnte punktene er lett a forsta at den
sangpedagogiske utdannelsen rommer store utfordringer. For @ kunne sette seginni et
annet menneskes sanglige problemer for deretter a kunne gi vedkommende god og
kvalifisert veiledning, sa kreves ngdvendig teoretisk kunnskap pa flere omrader, samt a
vite hvordan denne kunnskapen skal brukes (Arder, 2006, s. 13). Arder mener derfor at
man allerede i den sangpedagogiske utdanningen ma gi studentene et grunnlag for a
undervise sine elever ut ifra den enkeltes evner og behov, men sier samtidig, at «[f]@rst og
fremst innebaerer dette at studentene bade teknisk og musikalsk ma mestre sitt sang-

instrument sapass bra at de kan vise elevene hvordan det skal gjgres.» (Arder, 2006, s.14)

Arder papeker viktigheten av at sangpedagoger allerede fra starten av innarbeider riktig
muskelbruk hos elevene sine, siden det som oftest er mye lettere a laere nye, gode vaner,
heller enn a skulle forandre eller reparere fastgrodde, darlige vaner. Videre fremhever
Arder at sangpedagogstudenter ma tilegne seg en viss repertoarkunnskap og
musikkhistorisk oversikt, dette for & kunne finne frem passende sanger til de ulike
sangelevene sine, bade nar det gjelder sjangre, stemmefag, toneomfang, melodisk og
rytmisk vanskelighetsgrad, sprak og annet grunnleggende for bedre a kunne veilede
eleven nar det undervises i interpretasjon. | tillegg til ovenfor nevnte ferdigheter sa
understreker Arder at en sangpedagog bgr mestre klaveret i en slik grad, at vedkommende
tilfredsstillende kan akkompagnere elevene sine samt kunne spille sanggvelser med

elevene i alle tonearter (Arder, 2006, s. 14).

Arder fremhever det som svaert viktig «at sangpedagogen har oppnadd en psykologisk og
pedagogisk innsikt i hvordan kunnskapene og ferdighetene skal komme elevene til gode.»
(Arder, 2006, s. 14) Sangpedagoger ma som alle andre pedagoger ha generell innfgring i
pedagogikk og psykologi, i tillegg til «bade vilje og lyst til 8 leere a forsta og sette seginni
andres sanglige og musikalske forutsetninger og problemer.» (Arder, 2006, s. 14-15)
Kommende sangpedagoger vil i utgangspunktet mestre denne evnen i ulik grad, men i takt
med at sangpedagogen far mer undervisningserfaring vil denne evnen stadig vokse og bli
bedre, sa lenge vedkommende ellers er faglig dyktig og interesserer seg for andre

mennesker (Arder, 2006, s. 14-15).
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For at eleven skal fa maksimalt utbytte av sangundervisningen nevner Arder noen
grunnleggende forutsetninger som ma veere til stede. Sangpedagogens ferdigheter og
kunnskaper ma videre anvendes pa en stimulerende og fremmende mate for eleven.
Eleven ma veaere i fokus hele tiden, og sangpedagogen ma til enhver tid vaere villig til 3
justere eller endre pa undervisningen sin etter den enkelte elevs behov. Det er altsa en
vurdering eller evaluering av egen undervisning som kan sikre eleven best mulig
undervisning (Arder, 2006, s. 15). Hun mener at utdannelsens overordnede mal derfor bgr
veere a utdanne «reflekterte laerere, som gjennom egne vurderinger kan komme frem til
beslutninger om relevante mal og metoder.» (Arder, 2006, s. 15) Arder papeker videre at
det er viktig i sang, sa vel som i alle andre fag, «at det faglige og det pedagogiske gar hand
i hand», og sier at man ikke kan studere didaktiske angrepsmater, hvis ikke man vet hva
man skal undervise i. Man ma altsa kunne faget tilstrekkelig fgrst og fa en fagetisk

plattform & sta pa (Arder, 2006, s. 17).

| tillegg til den kunnskapen som sangpedagogen tilegner seg i et utdanningsforlgp sa vil
det ogsa vaere en god del av «favorittlaererens» undervisning som man tar med seginn i
egen undervisning senere. Arder fremhever her viktigheten av at man ikke prgver a
«hermen» etter leereren sin, men heller tar med seg hovedpoengene man likte godt, og
med egne ord og egen forstaelse implementerer dem i egen undervisning. Dertil er en
fersk sangpedagog ngdt til 3 prgve seg frem, gjgre egne erfaringer og pa den maten utvikle
seg og sin undervisning, til man finner sin egne mate a undervise pa (Arder, 2006, s. 16-

17).

Lareforutsetninger

Arder hevder at didaktikk tidligere i hovedsak ble

sett pa som en teoretisk vitenskap om undervisning

og undervisningsformer, mens begrepet i dag heller

defineres som en praktisk-teoretisk disiplin eller

vitenskap. Hilde Hiim og Else Hippe sier i boken sin

Leering gjennom opplevelse, forstdelse og handling

Innhold

(1993) at teorigrunnlaget til laereren er dynamisk,

Figur 2.1 Bearbeidet etter en modell av Hiim

som ved praksiserfaringer vil pavirkes og utvikle seg.

og Hippe Laering gjennom opplevelse,
De definerer didaktikk slik: «Praktisk teoretisk forstdelse og handling, Universitetsforlaget

1993. (Arder, 2006, s. 20)

planlegging, gjiennomfgring, vurdering og kritisk

24




analyse av undervisning og leering.» (Hiim og Hippe, 1993, s. 99) Arder papeker, at denne

definisjonen vil medfgre at det tidligere skillet mellom metodikk og didaktikk utviskes.

Den didaktiske relasjonsmodellen ble fgrst presentert av Bjarne Bjgrndal og Sigmund
Lieberg i boken Nye veier i didaktikken? En innfgring i didaktiske emner og begreper (1978)
og senere videreutviklet av Hiim og Hippe (1993). Arder beskriver den didaktiske
relasjonsmodellen som: «et analyseredskap, som skal hjelpe pedagogen til a gjgre
systematiske, reflekterte, didaktiske analyser av sin undervisning.» (Arder, 2006, s. 20)
Arder mener videre at den didaktiske relasjonsmodellen kan vaere et nyttig og praktisk
hjelpemiddel for bade sangstudenter og utdannede sangpedagoger i deres planlegging,
gjennomfgring og vurdering av egen undervisningen. Utgangspunktet for Bjgrndal og
Lieberg var ideen om at all planlegging av undervisning matte gi rikelig rom for bade
«leererens og elevens skapende innsats» (Bjgrndal og Lieberg, 1978, s. 45). Mens
tradisjonell undervisning bygger pa tanker om arsak og virkning er fokuset for didaktisk
relasjonstenkning samspillet mellom forskjellige faktorer i undervisningssituasjonen: «Det
vesentlige mal for den didaktiske relasjonstenkningen er a utforme utgangspunkter for en
skapende pedagogisk prosess i undervisning og oppdragelse» (Bjgrndal og Lieberg, 1978,
s. 44).

Ved a bruke den didaktiske relasjonsmodellen i boken sin gnsker Arder a presisere
betydningen av at man ser de forholdene som har med undervisning og leering a gjgre i
sammenheng. Ved a gjgre forandringer i innholdet i én av kategoriene, sa vil det forandre
de andre kategoriene; altsa at de alltid vil pavirke hverandre innbyrdes, og det er nettopp
denne innbyrdes avhengigheten som pilene og linjene i figuren prgver a vise (Arder, 2006,

s. 21).

Arder er ogsa opptatt av at god kunnskap om anatomiske forhold som har med stemmen a
gjore vil gjgre det lettere 3 oppdage en eventuell feilbruk av stemmen, samt a lokalisere
kilden eller arsaken til problemet, slik at lzereren til sist kan gi god og hensiktsmessig
veiledning i a rette opp pa problemet (Arder, 2006, s. 97). For Arder er det her viktig at

sangfunksjonen bestar av tre hoveddeler: aktivatoren, vibratoren og resonatoren.

Hun beskriver forholdet mellom disse tre delene slik: pusten er aktivatoren og kilden til

energien som er ngdvendig for a kunne produsere lyd eller toner. Pusten aktiverer
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stemmeleppene, slik at de settes i svingninger og dermed kan vaere stemmegivende, og
kalles da vibratoren. Resonatoren «forsterker og foredler» svingningene fra vibratoren.
Den vibrerende luftstremmen passerer ansatsrgret pa «vei fra stemmespalten til friluft.»

(Arder, 2006, s. 98)

For sangeleven er det ogsa en fordel a fa en viss innsikt og forstaelse i teoretisk
stemmefysiologi etter hvert, men som Arder understreker vil man aldri helt kunne lzere en

ferdighet kun ved a forsta teorien (Arder, 2006, s. 97).

Arder er ogsa opptatt av kroppsholdning. Den kroppslige holdningen til et menneske
preges av bade arv, miljg og erfaringer, i tillegg til at den er kulturelt betinget. | vesten har
vi en tendens til 8 stramme oss opp for a fa en bedre holdning, noe som veldig lett
medfgrer at tyngdepunktet blir forskjgvet oppover, og da ma musklene i rygg og nakke
kompensere for det og i stgrre grad vaere med og holde kroppe oppe. Det enkelte
menneskes arv, miljg og erfaringer, som gjennom ulike hendelser opp igjennom er med pa
a prege holdningen var, lagrer seg ogsa i kroppen og «programmerer» oss. De samme
arsakene som preger vare holdningsmgnstre er ogsa de som danner mgnstre for hvordan
vi puster, samt hvilke kroppslige plager vi utvikler. En forutsetning for a kunne ha en «fri
pust» er at mellomgulvet far plass til sin bevegelse nedover, og da ma magen veere
avspent. Brystkassen ma utvides oppover, og til det bruker vi hjelpepustemusklene. Hvis
disse musklene blir overarbeidet og stramme, sa er konsekvensen at sveert kjente plager
oppstar, sa som vond rygg, skuldre, nakke og kjeve. Nar en sanger er i en slik tilstand, sa
hindres god og fri stemmefunksjon. Derfor er en avspent mage en forutsetning for at man
som sanger har fri pust og en god fysiologisk stemmefunksjon. Arder siterer videre
Karlfried Graf Diirckheim (1967) som skriver om «hara», en tilstand hvor mennesket har
funnet tilbake til sitt opprinnelige indre sentrum og lever livet ut ifra det. Ved a vaere
forankret i «hara», som skal virke som et indre kraftsenter, vil blant annet den riktige
holdningen ogsa oppsta. Diirckheim papeker ogsa «at enhver sjelelig spenning speiler seg i
kroppen var.» (1967, s. 14) Han kaller kroppens tyngdepunkt for det «sjelelige
gravitasjonspunkt», og hvis man gnsker a finne sitt indre (og sjelelige) sentrum sa ma man

altsa finne sitt kroppslige sentrum (Arder, 2006, s. 99-100).

Kroppens tyngdepunkt ma altsa flyttes fra brystet til magen, slik at sangeren kan beherske

musklene som har med den gode kroppsholdningen a gjgre. Da tillates fri pust, som er en
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forutsetning for en velfungerende kompresjonsstgtte, som igjen er av avgjgrende

betydning for stemmens resonans (Arder, 2006, s. 101).

2.3SANGUNDERVISNING | RYTMISKE SJANGRE

For jeg far inn pa hvordan man best underviser i rytmisk sang, sa vil jeg gi et lite innblikk i
forskjeller pa undervisning i klassisk sang, jazz sang og sa det bredere begrepet rytmisk

sang.

Gunnlaug Gilje Svela har i sin masteroppgave Hvilke likheter og forskjeller finnes mellom
klassisk sangopplaering og jazzsangopplaering, og hvordan kan de to
oppleeringstradisjonene dra nytte av gjensidig kompetanseutveksling? (2013) undersgkt
hva som preger klassisk sangopplaering og jazzsangopplaering, slik den gjgres i hgyere
utdanning i Norge. Hun har veert spesielt interessert i temaene sangteknikk, didaktisk

kompetanse og pedagogisk kompetanse (Svela, 2013, s. 7).

Hun har funnet fram til resultater som viser at klassiske sangpedagoger og jazzpedagoger
har ulike tilnaerminger til arbeid med sangteknikk, kropp, pust og stgtte. De klassiske
pedagogene vektlegger i stor grad sangtekniske gvelser, arbeid med registerutjevning,
klang, egalitet, samt teknisk og fysisk arbeid med kropp, pust og stgtte. Hun regner dem
som «baerere» av den klassiske tradisjonen pa grunn av deres vektlegging av elementer
som hun mener er typiske trekk ved den klassiske tradisjonen. Jazzpedagogene hun
intervjuer har begge bakgrunn i klassisk sang og de trekker elementer fra den klassiske
sangteknikken inn i sin rytmiske sangundervisning. De mener at jazzsangere har godt av a
kjenne til klassisk teknikk, og de frykter en manglende god, sunn, klassisk sangteknikk i de
kommende generasjoner av sangere, som kun har hatt rytmiske sangleerere (Svela, 2013,
s. 80). Pedagogene til Svela hevder at den stgrste forskjellen mellom klassisk sangteknikk
og jazzsangteknikk kun handler om ulik estetikk pa klang (Svela, 2013, s. 81). Svela mener,
med stgtte i sine resultater, at jazzpedagoger kan dra nytte fra klassisk sangoppleering,
seerlig nar det gjelder arbeid med sangteknikk, planlegging og rutiner i undervisningen og
anatomiske kunnskaper, og hevder at hennes jazzpedagoger gnsker a trekke inn enkelte
elementer fra klassisk teknikk i jazzsangundervisningen (Svela, 2013, s. 97). Ifglge Svela

mener ogsa Romme (2009) og Schei (2007) at man bgr utdanne sangpedagoger som kan
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handtere sjangermessig kompleksitet. Guro Gravem Johansen viser, i et intervju med
Thomas Guttormsen (2013, s. 24-26), en skeptisk holdning til breddekompetanse som
derimot tilsier at pedagoger med verdier og teknikk fra den klassiske sangtradisjonen ikke
er egnet, og at det er pedagoger med spesialkompetanse i rytmisk musikk som bgr

undervise i rytmisk musikk (Svela, 2013, s. 97).

Svela prgver a definere jazzsang, noe som det er vanskelig a gi en entydig definisjon pa.
Svela siterer jazzsangeren Mark Murphy, som skal ha sagt at en jazzsanger er en sanger
som synger jazz. Hun sier videre at andre jazzsangere derimot har kommet med
definisjoner som fremhever egenskaper som sjansetaking, improvisasjon, swing-falelse,
rytmisk kompleksitet, «soulfullness», synkopering og timing (Svela, 2013, s. 8). Hun
refererer til en forelesing ved Norges Musikkhggskole hvor Guro Gravem Johansen
fremholdt teknikk, rytme, frigjgring, improvisasjon, mentale aspekter og tekst som viktige

omrader i jazzsangoppleaering (Svela, 2013, s. 9).

Tiri Bergesen Schei publiserte i 2007 sin doktoravhandling kalt Vokal identitet. En
diskursteoretisk analyse av profesjonelle sangeres identitetsdannelse. Avhandlingen er en
case-studie basert pa intervjuer med tre profesjonelle sangere: den klassiske sangeren
Trond, popsangeren Gry og jazzsangeren Liv. Schei undersgker gjennom diskursanalyse
hvordan sangerne pavirkes og utvikles giennom de gjeldende diskursene i hver deres
kultur, hvordan sangerne danner identitet omringet av regler og normer som pavirker
sangerens sjangervalg, stemmeklang, mate a synge pa, samt hvordan man ser ut og
opptrer. Schei har fokus pa identitet og beskriver viktige trekk ved de ulike diskursene.
Hun jobber ut ifra en hypotese om at identiteter blir konstruert i samhandling med andre,
gjiennom ulike diskurser. Likevel understreker hun at hun reserverer seg mot a akseptere
at alt dermed konstrueres innenfor diskurser, og kaller det en ngdvendig skepsis i et
sapass radikalt perspektiv som diskursteorien. Dette fordi at det alltid vil kunne diskuteres
hvorvidt diskursbegrepet kan utvides til den grad at det dekker «alt», bade sprak, stemme,

kropp, samhandling (Schei, 2007, s. 39).

Ifglge Scheis avhandling er viktige trekk ved diskursen om klassisk sang profesjonalitet
(2007, s. 95), kvalitetsbevissthet (2007, s. 99), prosesstenkning, lojalitet mot kunsten og
troskap mot komponisten (2007, s. 100). | tillegg er gving og kroppsbevissthet en viktig del

av hverdagen, hvor kvaliteten realiseres gjennom gving over lengere tid (2007, s. 99). Den
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klassiske sangeren skal leve opp til forventninger og krav fra bade seg selv og andre, samt

strebe mot bestemte idealer og ser seg selv som et medium for musikken (2007, s. 100).

Jazzsang blir sett pa som et kunstfag hvor ngkkelordene er egenart og improvisasjon.
Jazzsangdiskursen vektlegger profesjonalitet, kvalitet, selvstendighet, serigsitet,
grundighet og hardt arbeid. Derfor kan jazzdiskursen ses pa som en motdiskurs til
klassisksang-diskursen, og det synes gjennom hvordan jazzsangeren Liv bestandig vurderer
sin sjanger, stil og syngemate opp mot posisjonen og autoriteten til den klassiske sangen.
Videre viser Schei sin undersgkelse ogsa, at pa tross av vesentlige forskjeller mellom
sjangrene sa er det stor likhet i det a veere profesjonell sanger, uansett sjanger (Schei,

2007, s. 187).

Popsangeren Gry blir presentert av Schei (2007) som et reflektert og velutdannet
menneske, men som opplever at bade jazzvokalister og klassiske vokalister blir rangert
hgyest pa rangstigen, mens hennes egen sjanger, pop, blir rangert nederst. Gry mener at
det skyldes noe sa enkelt som at sangpedagoger mener at det er mye mer krevende a

synge jazz eller klassisk (2007, s. 112).

Utfordringen synes delvis a vaere denne holdningen til popmusikk: at det er noe alle kan
gjere uten noen form for trening eller skolering, og delvis den problematikken som
kommersialiseringen av popmusikken fgrer med seg. Det blir laget enkel og lettfordgyelig
popmusikk som skal selge til massene, men det er ikke den type popmusikk som Gry gir

uttrykk for at hun gnsker a veere en del av (Schei, 2007, s. 112).

Gry hevder at slike holdninger har gjort at hun konstant har veert i konflikt med seg selv og

andre om maten hun gnsker a synge pa:

Det har alltid vaert sann konflikt fordi at jeg gnsket a bruke en popstemme pa alt
jeg gjorde. (...) da snakker jeg om liksom det a bruke mer brystklang og litt mer
trgkk pa stemmen. (...) Fgrste sangpedagogen jeg gikk til var en klassisk
sangerinne (...) og hun ville jo ikke hgre brystklang i stemmen min overhodet
(...) sa da fglte jeg det var en kjempekonflikt i fra fgrste sangtime. Fordi at da
skjgnte jeg at jeg vil ikke synge med en sann operastemme. Det hgrer ikke
hjemme hos meg. (...) mens hun sa at du kan ikke synge Mariah Carey og
Whitney Houston: De gdelegger stemmen sin og (...) det er ikke sunt a synge
sann som de gjgr (Schei, 2007, s. 113).
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Dette fikk henne til a tvile pa egen teknikk og om hun var ngdt til 3 legge om til klassisk
stemme for ikke 3 gdelegge stemmen sin. Hun forklarer videre at mange har prgvd a
overbevise henne om at det er like fint 38 synge med klassisk hodeklang i popmusikk, men

sier at den diskusjonen er hun for lengst ferdig med:

(...) for det er ikke sant! Man kommer ikke inn i et platestudio og skal synge inn

en popsang og synge med klassisk hodeklang. Det gar ikke! Det gar overhodet

ikke! Du far ikke noe uttrykk som hgrer hjemme i den musikken i det hele tatt

(Schei, 2007, s. 113).
| motsetning til Schei (2007), som beskriver at popsangeren Gry selv ogsa rangerer
popmusikk nederst pa rangstigen, sa leser jeg derimot Grys egne uttalelser som at hun
selv egentlig ikke rangerer popmusikken sa lavt. Etter at hun konstant har fatt vite at
popmusikken er «darligere» eller til og med som sangpedagogen hennes over sier, at det
er skadelig a synge krevende poplater, sa skaper det usikkerhet og sar tvil om det hun vet

om hvor vanskelig og krevende popsang ogsa kan veere (Schei, 2007, s. 112-113).

Ive Buch Romme beskriver i masteroppgaven sin Klassisk sangpedagog vs. rytmisk
repertoar. En undersgkelse av sangundervisning i videregdende skole (2009) en liknende
holdning blant flere av hennes informanter, som er klassisk skolerte sangpedagoger, og
som mener at noen elever ikke har et stemmemateriale som egner seg til klassisk sang.
Lgsningen mener de ligger i a ha et bredt undervisningsrepertoar, slik at disse «uegnede»
elevene kan fa synge, og klare seg veldig bra i det nest beste — nemlig rytmisk sang
(Romme, 2009, 65). Likevel hadde sangpedagogene i undersgkelsen en gjennomgaende
positiv holdning til rytmisk repertoar i sangundervisningen, og sa positive sider som for
eksempel: «sangteknisk fleksibilitet, apnere musikksyn og mulighet for a dyrke frem hver
enkelt elevs stemmemessige potensial og vokale identitet.» (Romme. 2009, s. 64)
Pedagogene i Rommes undersgkelse hadde ogsa delte syn pa noen omrader: noen mente
at det rytmiske repertoaret vektlegger det intuitive og personlige i stgrre grad enn det
klassiske repertoaret gjgr, noe som kan virke frigjgrende for sangeleven. Andre mente
derimot «at ensidig rytmisk sang kan «lase» stemmen og dermed begrense den sanglige
utviklingen, og at for tidlig innfgring av sanglige effekter kunne skade elevens

grunnteknikk.» (Romme, 2009, s. 64)
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Rommes sangpedagoger omtalte enkelte poplater som «enkle og festlige, lette dggnfluer
uten seerlig verdi, tekstlig eller musikalsk for darlige og melodisk fragmentariske.»
(Romme, 2009, s. 68) Hun mener at dette viser at sangpedagogene overfgrer sitt verdisyn
og krav om «serigse elementer» fra kunstmusikken til det rytmiske repertoaret — med
andre ord at de vurderer det rytmiske repertoaret pa den klassiske musikkens premisser.
Hun fant derimot fa negative holdninger til jazz. De klassiske sangpedagogene ga alle
uttrykk for at de fglte seg minst kompetente til & undervise i jazz, men viste stor respekt
for jazzen som de mener er en stilart som er «minst like streng som klassisk» (Romme,

2009, s. 68).

Romme konkluderer med at sangpedagogenes holdninger til de ulike sjangrene er fgrende
for valgene de tar i forhold til repertoar, og derfor reflekterer det ogsa fordelingen av

sjangre i sangundervisningen (Romme, 2009, s. 69).

Ingen av sangpedagogene hennes har formell utdanning i rytmisk sang, dog har de fleste
av dem har deltatt pa kurs eller seminarer. De jobber med grunnteknikken gjennom
klassisk repertoar heller enn rytmisk, og bruker de klassiske sangtekniske begrepene frem
for de «nye» begrepene fra rytmisk sangteknikk. Dette tyder pa at den tradisjonen de selv
har blitt undervist i blir en sterk del av deres pedagogiske kompetanse (Romme, 2009, s.

75).

Etter det Romme kjenner til, sa er det fa sangpedagoger som har en leerebok med innlagt
progresjon, som de bruker i sin sangundervisning, slik mange instrumentallaerere ofte gjor.
Hver enkelt sangleerer ma derfor skape en gunstig progresjon for hver enkelt elev, og det

stiller store krav til sangpedagogens kunnskaps- og refleksjonsniva (Romme, 2009, s. 81).

Romme gj@r et forsgk pa a «rydde litt» i begrepsjungelen nar det kommer til forskjellen pa
klassisk og rytmisk sangteknikk. Begreper som er utviklet innen klassisk vokaldidaktikk og
tilhgrer klassisksangdiskursen er kompresjon, omfang, tessitura,
register/registeroverganger og timbre. Innenfor den rytmiske vokaldidaktikken utfordres
spesielt de etablerte begrepene register/registeroverganger og timbre av nyere begreper.
Som jeg vil komme tilbake til i neste avsnitt erstatter den rytmiske pedagogen Sadolins
(2000) begrep funksjoner (neutral, curbing, overdrive, belting/edge) det mer etablerte

begrepet registre og innfgrer ogsa ulik grad av metallisk klang, valg av klangfarge og
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effekter som pavirker tonekvaliteten. Pedagogen Estill bruker ord som stemmekvaliteter
(speech, falsetto, sob, twang, opera og belting) som man oppnar ved a8 kombinere ulike
tekniske innstillinger i kroppen. Det finnes med dette ikke bare én, men flere parallelle
begrepsapparat innenfor rytmisk sang, og det blir enda mer komplisert nar klassiske
sangpedagoger bruker begreper fra klassisksang-diskursen nar de snakker om rytmisk

sangteknikk (Romme, 2009, s. 89).

| denne siste delen i dette kapitlet vil jeg beskrive noen av de sangpedagogiske metodene
som blir brukt i sangundervisning i rytmiske sjangre i Norden og som ogsa brukes av mine
informanter, om enn i varierende grad. Jeg vil ikke ga grundig inn pa hver enkelt metode,
men gi en oversikt over dem basert pa hvordan de presenterer seg selv pa sine offisielle

nettsider.

2.3.1 Complete Vocal Institute (CVI)

CVI er lokalisert i Kgbenhavn og tilbyr undervisning og forskjellige kurs i Complete Vocal
Technique (CVT). Teknikken er mye brukt og grunnleggeren Cathrine Sadolins bok om CVT
finnes na pa 10 forskjellige sprak. Ved et 3-arig sanger/ leerer diplom kurs blir man
autorisert CVT-leerer, og det finnes i fglge CVTs nettsider na rundt 350 autoriserte CVT-
laerere fra 26 nasjoner som underviser i 24 land i Europa, USA og Mellom @sten. CVT-
leerere gjen-autoriseres hvert 3. ar (CVI 2019b). CVT har som mal a utvikle sangtekniske og
artistiske ferdigheter, Igse vokale problemer og reparere utslitte stemmer. Filosofien er i

korthet at: «Singing is not that difficult and everybody can learn to sing” (CVT 2019d).

CVT har en oversiktlig og systematisk oppbygning og bruker aktivt visuelle og pedagogiske
skjemaer og bilder, (se figur 1-3 i vedlegg 4 fra CVTs nettside). Sentralt i metoden er ideen
om fire grunnleggende vokale «modes». Ved 3@ kombinere elementer fra disse fire
modalitetene kan sangeren ifglge CVT produsere akkurat den lyden vedkommende

gnsker.

Det f@grste hovedemnet i utdanningen er kalt «De tre overordnede prinsippene». Disse
prinsippene er ifglge CVT ngdvendig a beherske for a na alle de hgye og lave tonene
innenfor vokale rekkevidden til den enkelte sangeren, a synge lange fraser, a ha en klar og
kraftfull stemme og a unnga heshet:
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a) Det fgrste prinsippet er stgtte: Dette gjgr man ved a kontrollere diafragmas
bevegelse ved utpust pa en vedvarende og jevn mate, sa lenge lyden produseres.
Se figur 2 i vedlegg 4 for «oversikt over stgtte».

b) Det neste prinsippet er ngdvendigt twang: en innstilling med strupelokket, som
brukt riktig gjgr at tonen blir klarere og «non-breathy», og at sangeren kan gke sitt
volum. Ngdvendig twang er en forutsetning for a bruke riktig teknikk og dermed
oppna lett og uforstyrret bruk av stemme.

c) Det tredje prinsippet er a unngd fremskutt kjeve og spenninger i leppene: fordi at

disse ofte produserer ukontrollert innsngring rundt stemmebandene.

Det andre hovedemnet er «De fire vokale girene», og disse er Neutral, Curbing, Overdrive
og Edge. Girene er forskjellige og har ulik karakter. Jeg vil ikke ga i detaljer for hvert enkelt
gir da dette blir for omfattende. Girene har individuelle fordeler og avgrensninger i forhold

til intonering, volum og vokaler.

De fleste sangproblemer oppstar ifglge CVT ved feil bruk av girene. For a unnga feil og
tekniske problemer er det viktig a kjenne og ha kontroll pa girene, bruke fordelene og

respektere avgrensningene.

De fire vokale girene kan videre brukes pa to nivaer: basis nivd og avansert niva.
Forskjellen beskrives slik at mens man pa basis niva fokuserer pa girene og det de kaller
«metallet» (en slags skarphet i tonen), sa fokuserer man pa avansert niva pa tettheten
(engelsk: «the density») i girene. Det gar fint an a bruke girene uten a ga inn pa tettheten i
dem, men ved a se pa girene i forhold til tetthet, sa vil man fa en dypere forstaelse for

dem.

Tettheten forklares slik:

We can talk about the density of a note by describing its degree of
‘compactness’, the degree to which the note is ’filled out’, how ’solid’ or
‘'weighty’ it is, or perhaps how much ‘core’ or ‘foundation’ the note has. If the
note is completely “filled out’, we will call it fuller density. We can compare it
with a bottle that contains water. The bottle itself is the full note, the water in
the bottle symbolizes the tone, and the space in the bottle not filled by water is
‘empty space’. The amount of water in the bottle symbolizes the degree of
density in the note —how much the note is filled with tone. If thereisonlya
little water in the bottle, there is a lot of space that is not filled by the water.
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This would mean the note would be less ‘filled out’ — having reduced density. If

the bottle is full of water, there is fuller density. (CVI 2019e)
Tredje hovedemnet er «Klangfarger» — det a lage lysere eller mgrkere klangfarge pa
tonen. Alle girene over kan farges lyse eller mgrke, dog noen mer enn andre. Klangfargen
skapes i vokaltrakten som er omrddet over stemmebandene og strekker seg ut til leppene
og inkluderer nesegangen. Klangfargen forandres etter hvor stor eller liten vokaltrakten er.
Jo stgrre den er, desto mgrkere vil klangfargen vaere, og er vokaltrakten liten vil
klangfargen veere lysere. Det er forskjellige mater a styre st@grrelsen pa vokaltrakten p3,
blant annet ved hevet eller senket gane og apen eller lukket nesegang. Alt etter hvilken

mate man gj@r det pa, sa vil det hgres igjen pa klangfargen.

Det fjerde og siste hovedemnet i CVT er «Effekter». For a oppna spesifikke lydeffekter kan
man legge pa effekter. Effekter er ikke knyttet til melodien eller teksten, men er lyder som
fremhever sangerens uttrykk eller stil. Alle effekter produseres i vokaltrakten, og i tillegg
til 3 beherske effektenes teknikker ma sangere ta hgyde for sin fysiske helse, energi niva

og temperament (CVI 2019d).

2.3.2 Singing Success
"With the right plan, every singer can achieve Singing Success." — Brett Manning

Brett Manning er mannen bak Singing Success, og han presenterer seg selv som en av
musikkindustriens mest ettertraktede sangpedagoger. Han har jobbet med flere av
natidens store artister, blant annet Leona Lewis, Taylor Swift, Keith Urban og Miley Cyrus.

Han har ogsa jobbet med skuespillere og sangere i Broadway produksjoner (SS 2019a).

Manning ble ifglge nettsiden inspirert til & utvikle sin egen stemmetreningsmetode etter
mange ars frustrasjon over ikke a fgle merkbar forbedring i egen sangutvikling, hvor han
hadde fatt undervisning fra ulike sangpedagoger og hadde studert mange forskjellige
sangmetoder og -teorier. Han begynte a skrive ned og formulere «The Singing Success
Program». | 2007 stiftet han «Brett Manning Studios» hvor han begynte a undervise og
sertifisere internasjonale sangpedagoger i metoden sin, og han har na rundt 50 ansatte
sangpedagoger pa verdensbasis som jobber med sangere innen alle musikksjangre (SS
2019b).
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The Singing Success underviser etter en tredelt filosofi:

1. Informer hjernen
2. Tilpass gret

3. Koordiner stemmen

| programmet: «A mestre harmonier» fokuserer metoden pa § tilpasse gret ved at
sangeren leerer a hgre harmonier, a hgre tonene i akkorden og identifisere dem hurtig.
Siden en tredjedel av a synge ifglge Manning er a lytte, ma en sanger gve pa harmonier og
oppna god evne til intonasjon. Videre vektlegger de at en sanger ma lzere a synge

harmonier og a kore for @ oppna en profesjonell karriere som sanger (SS 2019c).

Programmet: «A mestre vibratoen» er fokusert pa & laere sangere & ha kontroll pa ustg
eller «maskingevaer vibrato». God vibrato frigjgr ifglge Manning stemmen og setter
blandingsstemmen fri fra overdrevne spenninger. | dette opplegget laerer sangeren a
kontrollere omfanget av svingningene i vibratoen alt etter hvilken musikkstil de synger (SS

2019d).

«A mestre blandingen» heter programmet som handler som teknikken som brukes der
hodeklang og brystklang blandes (engelsk: «mix»). Her brukes det tre modaliteter
(engelsk: «mode») av vokale forbindelser for a oppna denne blandingen: «edge»,
pharyngeal (svelg) og det de kaller «the heady» kvaliteten. Ved a blande disse tre
mekanismene skal sangeren kunne oppna «den reneste form» av sin saeregne tonekvalitet

i bade hode-, bryst- og blandingsklangen (SS 2019e).

| det siste programmet «vokal terapi» finnes gvelser som restaurerer stemmer som av
ulike arsaker har blitt skadet, bade pa grunn av feil synging og ved sykdom. Dette
programmet kan ogsa virke forebyggende for skader i tillegg til 3 vaere en hjelp i en

forbedringsprosess (SS 2019f).

Singing Success fokuserer pa a koordinere musklene i stemmen som er vesentlige for god
synging. Programmet begynner med brystklangen og jobber seg opp til hodeklangen, og
integrerer begge to med blandingsklangen. Programmet fokuserer ogsa pa stil. Det
begynner med ulike vokale utfordringer, licks og runs og sangeren skal sa bruke de vokale
prinsippene inn i de ulike sjangrene (blues, gospel, R&B, country og pop). De samme
vokale prinsippene brukes i improvisasjon (SS 2019a).
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2.3.3 Estill Voice Training
“Everyone has a beautiful voice...you just have to know how to use it!” — Jo Estill

Jo Estill er i utgangspunktet en klassisk sanger som sang lieder og opera. | dag er hun best
kjent for sitt arbeid med Belting, en stemmekvalitet som brukes av sangere i blant annet
pop og musikkteater. Hun har utviklet et system for sangtrening som ifglge Estills nettsider
brukes av talere, sangere og terapeuter. | markedsfgringen kaller Estill systemet sitt for
banebrytende og sier at deres tilbakemeldingsverktgy og standardiserte
sertifiseringsprogrammer kan hjelpe enhver a finne en ny vei for sin snakking, synging og

helse (Estill 2019a).

@velsene til Estill Voice Training fokuserer pa a kontrollere tonehgyde, diksjon og
stemmekvalitet (Estill 2019a). CVT og Estill har en del fellestrekk, som blant annet
illusteres gjennom bruken av figurer i boken «The Estill Voice Model: Theory &
Translation» (2017), se figur 4-9 i vedlegg 5. Figurene er noe mer teknisk satt opp og er
ikke like lette og pedagogiske a lese som CVIs, men de gir et inntrykk av omfanget og
dybden av teknikken i hver av de seks kvalitetene som Estill-teknikken omfatter. | likhet
med CVT hevder ogsa Estills nettside at teknikken kan brukes pa alle stemmekvaliteter og

alle sangstiler — pop til opera.

| tillegg til sangteknikk tilbyr Estill kliniske programmer til bruk i stemmeterapi. «Voice
Evaluation Suite», «Virtual Voice Trainer» og «Estill Voiceprint Plus» er programmer som
kan ta opp, analysere og avspille stemmen. Disse programmene gir tilbakemeldinger pa
tonehgyde, lydstyrke og stemmekvalitet til bade stemmeterapeuten og pasienten, noe

som skal sgrge for gkt laering og rehabilitering (Estill 2019a).
Jo Estill delte stemmetreningen inn i tre disipliner:

= Handverket: Det omfatter alt som stemmen er i stand til 3 gjgre. Dette trinnet
handler om a lzere a kjenne alle strukturene som medvirker til lyd og a fgle og

oppna en bevisst konkroll av dem.
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= Artisteri: Det handler om hvordan du tilfgrer disse tre elementene i din
kommunikasjon, om det sa er en dramatisk opptreden, musikalsk streben, salgs
presentasjon, forelesning eller en telefon til kundeservice.

= Magisk opptreden: Det er opplevelsen av a bli ett med publikummet ditt; det
sjeldne gyeblikket som far deg til 3 miste pusten, hvor du virkelig opplever deg i

kontakt og forstatt.

Estill Voice Training fokuserer pa handverket som fundamentet for enhver vokal oppgave.
Stemmen du bruker nar du synger er den samme stemmen som prater med venner eller
roper av glede. Gjennom var oppvekst, kultur og personlige erfaringer sa laerer vi, ifglge
Estill, 3 bruke stemmen pa ulike mater. Malet med treningen er @ mestre de
grunnleggende bevegelsene i sunn stemmefunksjon for a gi best mulig grunnlag for

kunstnerisk og annen bruk av stemmen (Estill 2019b).

2.40PPSUMMERING

| denne delen har jeg presentert ulik litteratur om musikkdidaktikk, sangpedagogisk

undervisning og ulike metoder for @ undervise i rytmisk sang.

Undervisning og tilrettelegging er viktige elementer i den pedagogiske prosessen, men
samtidig er leeringen hos eleven en annen viktig side. Undervisningen ma altsa ikke bare
ses ut ifra laererens perspektiv, men ma ogsa forstas fra elevens perspektiv. Det er
kvaliteten pa samhandlingen og kommunikasjonen mellom lzerer og elev som er
avgjgrende for laereprosessen og dens resultater, og prosessen ma derfor ogsa ses i et

relasjonelt perspektiv.

God sangundervisning er avhengig av at sangpedagogen har god pedagogisk innsikt. Den
erfarne pedagogen vet at ulike elever ma mgtes ulikt, fordi det som oftest ligger ulike
arsaker bak problemene eller utfordringene som sangeleven kan ha. Dette setter ogsa krav
til at sangpedagogen ma kjenne sitt eget instrument veldig godt, har god innsikt i
stemmens anatomi og har overskudd og kunnskap, samt veere reflektert nok til 8 kunne

justere undervisningen sin etter den enkelte elevs behov.
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Nar det gjelder rytmisk sangundervisning, er det tydelig at nye begreper for de ulike
matene a synge pa har blitt akseptert og brukes i stor grad. Det finnes flere metoder og de
ulike metodene har sine egne varianter for a forklare de samme grunnleggende
teknikkene og klangvariantene i rytmisk sang. Et fellestrekk er deres fokus pa en sunn

stemmebruk og god stgtte.
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3. METODE

| dette kapittelet skal jeg presentere forskningsmetoden som jeg har valgt a bruke i
arbeidet mitt. Siden jeg gnsker innblikk i hvilke undervisningsmetoder sangpedagoger
bruker og hvordan de ellers legger undervisningen sin til rette for a fremme elevens
seerpreg, sa har det veert avgjgrende a fa snakke direkte med ulike sangpedagoger som har
undervisning som en fast del av sin arbeidsuke. Derfor har det vaert et naturlig valg a bruke

intervju som metode.

3.1DET KVALITATIVE FORSKNINGSINTERVJU

Jeg har valgt a bruke det kvalitative forskningsintervju som metode, som Steinar Kvale
skriver om i boken sin (1997) med samme tittel. Kvale sier innledningsvis i boken at «[d]et
kvalitative forskningsintervjuet er et produksjonssted for kunnskap. Et intervju er
bokstavelig talt et inter view (fra fransk entrevue), en utveksling av synspunkter mellom to

personer som samtaler om et tema som opptar dem begge.» (Kvale, 1997, s. 17)

Videre sier Kvale at «[florskningsintervjuet er basert pa den hverdagslige samtale eller
konversasjon, men er en faglig konversasjon.» Videre er det en bestemt form for
forskningsintervju, nemlig det halvstrukturerte livsverden-intervjuet, som han definerer
som «et intervju som har som mal @ innhente beskrivelser av den intervjuedes livsverden,
men henblikk pa fortolkning av de beskrevne fenomenene.» (Kvale, 1997, s. 21) Kvale
understreker at det er den menneskelige interaksjonen i intervjuet, den personlige
relasjonen mellom informanten og intervjuer, som skaper vitenskapelig kunnskap (Kvale,

1997, s. 28).

| arbeidet med a sgke svar pa mine forskningsspgrsmal og finne retning i den
informasjonen som jeg sgker fra informantene, sa er denne intervjumetoden et godt
redskap. Den apnet opp muligheten @ komme tett inn pa kilden og fa nyttig fgrstehands

informasjon og erfaring.
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3.2INFORMANTER

Tidlig i arbeidsprosessen ble det klart at jeg matte komme i kontakt med sangpedagoger
som kunne uttale seg om temaet, siden det ikke finnes mye litteratur om emnet. Jeg
bestemte meg for a gjgre noen dybdeintervjuer med ulike sangpedagoger, som til daglig

underviser i rytmisk sang.

Nar jeg skulle sette opp en liste over sangpedagoger som jeg kjenner til og har fatt
anbefalt, sa ble det fort en rimelig lang liste over potensielle informanter. Videre gnsket
jeg at de skulle kunne bidra helt konkret inn til problemstillingen for masteroppgaven, og
derfor valgte jeg fort bort dem som ikke underviser i sang innen rytmiske sjangre og ikke
selv synger i en rytmisk sjanger. Det var viktig for meg a kunne samtale med
sangpedagoger som er godt kjent blant folk i bransjen som gode sangpedagoger, samtidig

som at de er aktive, utgvende rytmiske sangere.

Etter ngye vurderinger valgte jeg fire sangpedagoger som pa hver sin mate oppfyller
kravene jeg har satt. De representerer ulike sangpedagogiske bakgrunner og
undervisningsmetoder, slik at samtalene med dem kan bidra best mulig til
problemstillingen min. De underviser alle innen rytmisk sang og er selv aktive utgvere
innenfor rytmiske sjangre. Min fgrste kontakt med informantene var via e-post, og jeg fikk

positive tilbakemeldinger fra alle.

Jeg @#nsker a holde informantene anonyme slik at det skal vaere lettere for dem a uttale
seg, i tillegg til at det ogsa blir lettere for meg a sette eventuelle motsigende utsagn opp
imot hverandre. Poenget med oppgaven er ikke @ henge ut noen, men heller a drgfte det

som finnes og det som gjgres, samt hvilke effekter og utbytte det gir.

= Sangpedagog 1: Hun er sangpedagog ved et hgyere utdanningssted i Norge, er fgdt
og oppvokst i utlandet, men har bodd i Norge i rundt 20 ar. Hun har lang erfaring
som artist, latskriver, sangpedagog og kordirigent, bade i Norge og utlandet.

= Sangpedagog 2: Hun er sangpedagog ved et hgyere utdanningssted i Norge. Hun
har lang erfaring som solist, korist, pianist, sangpedagog og kordirigent, og hun har
samarbeidet med et stort antall norske artister.

= Sangpedagog 3: Hun er sangpedagog ved et hgyere utdanningssted i Norge. Hun

har lang erfaring som artist, latskriver og sangpedagog.
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= Sangpedagog 4: Hun er sangpedagog i hovedsak for profesjonelle sangere og
artister, men ogsa ved et hgyere utdanningssted i Norge. Hun er autorisert

sangpedagog i Complete Vocal Technique.

3.3GJENNOMF@RING AV INTERVJU

Ved gjennomfgring av intervjuene sa var det viktig for meg a vaere fleksibel pa hvor
intervjuene skulle finne sted. Det var ogsa viktig at det var et rolig sted, slik at jeg kunne
gjere opptak av samtalen, men samtidig at det var et sted hvor informanten fglte seg
komfortabel. Derfor fikk informantene i stor grad velge stedet og derfor mgtte jeg den

forste pa en café, den neste pa kontoret hennes, og de to siste inviterte meg hjem til seg.

En gjennomgaende viktig del av hele forskningsprosessen er det etiske aspektet. Det ma
tas hensyn til etiske og moralske problemstillinger i hvert av de syv stadiene som
forskningsintervjuet har, og Kvale nevner tre etiske regler for forskning pa mennesker. Det
informerte samtykke fra informanten som har fatt tydelig informasjon om undersgkelsen,
om at det er frivillig deltakelse og derfor har mulighet a trekke seg nar som helst eller 3
stille anonymt, og til sist konfidensialiteten som skal beskytte informantens rett til
privatliv, spesielt ved gnske om anonymitet. De fikk alle en samtykkeerklaering a signere
hvor de bekreftet at de gnsket a delta, og den inneholdt informasjon om

masterprosjektets formal (se vedlegg 3).

F@r selve intervjuet startet begynte jeg med a introdusere tema og bakgrunn for temaet
for jeg satte i gang med intervjuspgrsmalene. Jeg delte ut en intervjuguide hvor jeg hadde
satt opp spgrsmalene som jeg gnsket a samtale rundt under intervjusamtalen, slik at

informantene kunne forberede seg litt (se vedlegg 2).

Alle intervjuene startet med spgrsmal om hvem de var, hvilken musikalsk bakgrunn de

hadde, dette spesielt for meg a hgre hvordan veien deres har veert og hva som har ledet
dem til der de er i dag. Nar det gjelder de konkrete spgrsmalene, sa ser jeg i etterkant at
det kan vaere at jeg burde ha spurt spgrsmal 7 om saerpreg etter spgrsmal 8 om hva som

er den gode stemmen, siden det fgrste kan tenkes a legge litt fgringer pa svarene i det
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siste. Derfor gjorde jeg nettopp dette i det siste intervjuet, at jeg byttet pa de to

spgrsmalene, og det opplevdes mye mer naturlig.

3.4ETTERARBEID MED INTERVJUENE

Under gjennomfgringen av intervjuene gjorde jeg opptak pa min diktafon, hvor jeg kunne
holde gye med at vi holdt oss pa et tilfredsstillende opptakslydniva, for a sikre meg at jeg

fikk med alt intervjumaterialet.

Etter hvert intervju begynte transkriberingsarbeidet. Jeg hadde fatt anbefalt av andre
masterstudenter a transkribere hvert intervju umiddelbart etter giennomfgring. Det klarte
jeg kun til en viss grad a leve opp til. Av ulike arsaker fikk jeg ikke gjort meg ferdig samme
dag, men over de neste dagene. Likevel har jeg ikke opplevd det som et problem eller

begrensning for arbeidet.

Kvale snakker om intervjuerens reliabilitet i intervjuforskningen, at det som transkriberes
faktisk er det som informanten har sagt. Det finnes ulike metoder for hvordan man
transkriberer, blant annet er noen mer ngye pa hvert eneste ord og lyd som sies, mens
andre skriver det som det vanligvis ville sett ut i skriftlig format (Kvale, 1997, s. 102-103).
Jeg valgte forst a skrive ned ord for ord, men gikk fort over til 3 kutte ut «xehm», «lissom»,
«@@@» og andre tenkepauser og gjentakelser, dette for a fa bedre flyt i teksten. En av
matene jeg valgte a validere p3, var under intervjuet a gjenta det informanten hadde sagt
med mine egne ord, og gjerne formulert som et spgrsmal tilbake. Slik kunne jeg forsikre

meg at den riktige meningen kom fram.

Nar jeg var ferdig med a transkribere alle intervjuene, gikk jeg gjennom svarene spgrsmal
for spgrsmal og satte informantenes svar opp etter hverandre. Jeg luket ut de emnene
som kom helt pa avveie, om enn de var spennende, og de som var nyttige fant jeg ny plass
til andre steder. Pa denne maten fikk jeg en god oversikt over materialet, og det gjorde det

lettere & jobbe videre med oppgaven.
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3.5ANONYMISERING ELLER EI?

Jeg hadde et gnske om at informantene skulle fremsta med navn for a styrke
forskningsresultatenes validitet giennom informantens posisjon og erfaring i bransjen og
innenfor tema. Men det gir meg noen utfordringer som forsker og intervjuer. Den «apne
og intime intervjusituasjonen kan virke forfgrende» (Kvale, 1997, s. 69), og kan dermed fa
informanter til a si ting som de ved en senere anledning kan angre pa. Derfor ma forskeren
vise stor forstaelse og fglsomhet overfor hvor langt vedkommende gar med sine spgrsmal
(Kvale, 1997, s. 65-69). Videre snakker Kvale om tre etiske sider: Forskeren har (1) et
vitenskapelig ansvar overfor sin profesjon og sine informanter at forskningen faktisk
produserer verdifull kunnskap, som er kontrollert og verifisert pa best mulig mate. | (2)
forholdet til intervjupersonene inntar forskerne lett ulike roller, og Kvale (1997) refererer
til Glesne og Peshkin (1992) som har beskrevet noen av rollene slik: rollen som utbytter,
reformator, forsvarer og venn. Det siste punktet er (3) forskeruavhengigheten som kan bli
sabotert bade «ovenfra» og «nedenfra» (Kvale, 1997, s. 70), det betyr at for naere
relasjoner til enten ytre rammer rundt et prosjekt eller til sine deltakere kan fa forskeren
til 3 overse noen funn mens andre blir vektlagt, og med dette risikere at undersgkelsens

kvalitet blir forringet (Kvale, 1997, s. 69-71).

Jeg har konkludert med at det er viktigere for masteroppgaven at utsagnene til
informantene kan sta for seg selv og diskuteres apent og erlig, uten a matte ta personlige

hensyn ved eventuell kritikk. Informantene er derfor anonymisert.

3.6 UTFORDRINGER UNDERVEIS

Under intervjuarbeidet dukket det opp noen utfordringer, stort sett knyttet til det fgrste
intervjuet. Vi hadde avtalt 8 mgtes pa en kafe, og det i seg selv var ikke problemet. Det
viste seg a ikke vaere lurt med tanke pa at det naermet seg lunsjtider og veldig mange
kunder kom inn og skulle ha kaffe. Kaffemaskinen laget en del fyse-lyder som forstyrret
opptaket litt. Heldigvis fikk jeg mistanke om at dette kunne bli en stor utfordring under
transkriberingsarbeidet, sa jeg fikk flyttet mikrofonens retning bort ifra braket, og satte

samtidig opp lydopptaksnivaet pa mikrofonen. Det kunne ha fatt store fglger for
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sammenhengen i transkriberingen, men da var det kanskje heller den engelsk/ norske

sprakblandingen som utgjorde en stgrre utfordring i forhold til transkriberingen.

En annen faktor som spiller inn i denne masteroppgaven er, at pa grunn av at jeg tok ut
barselpermisjon i 1 ar og siden fortsatte som deltidsstudent, sa gikk det ganske lang tid
mellom det fgrste og de tre siste intervjuene, i tillegg til at skriveprosessen ble utsatt.
Under etterarbeidet med de tre siste intervjuene ser jeg at jeg er bedre kjent med
materialet, og at det har fatt modnet i den tiden jeg har veert borte fra det under
barselpermisjonen. Selve spgrsmalene under intervjuene ble ikke stilt szerlig annerledes
under det f@grste og de siste tre intervjuene, men jeg opplever at oppfglgingsspgrsmalene
var bedre vinklet mot oppgavens kjerne i de tre siste. Derfor har jeg ogsa fatt mer
materiale ut av de siste tre intervjuene enn jeg fikk av det fgrste. Na mot slutten har jeg
igjen tatt ut barselpermisjon i 1 ar, hvilket betyr at selve skriveprosessen igjen har blitt
utsatt. Selv om det kom litt bratt pa og var litt tungt 3 komme i gang igjen med
skriveprosessen etter begge barselpermisjonene, sa opplever jeg likevel at materialet samt

mine tankeprosesser og analyser har modnet en del i disse periodene.
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4. RESULTATER OG DISKUSJON

| dette kapitlet vil jeg presentere analyse og resultater fra intervjuene jeg har gjort. Til
intervjuene tok jeg utgangspunkt i en intervjuguide, hvor jeg hadde listet opp spgrsmal
som jeg @nsket a snakke med sangpedagogene om (se vedlegg nr. 2). Jeg vil i dette kapitlet
presentere det som kom fram i intervjuene, samt trekke fram sammenhenger og ulikheter
mellom de forskjellige matene sangpedagogene underviser. Til slutt vil jeg diskutere

funnene i lys av tidligere forskning og teori.

4.1 METODER, TEKNIKK OG REDSKAPER | UNDERVISNINGEN

Som beskrevet i kapitlene tidligere sa finnes det ulike mater 3 legge til rette for
sangundervisningen sin. Jeg ble derfor nysgjerrig pa a finne ut hvordan mine informanter

legger undervisningen sin til rette og hva de vektlegger i undervisningen.

4.1.1 Sangpedagog 1

Sangpedagog 1 har fatt sangundervisning siden hun var barn, og sier seg fortsatt bruke
mye av det som hun laerte fra sin fgrste sangpedagog, for det ligger pa en mate i bunn hos
henne sangteknisk. Hun opplevde dog at sangpedagogen hennes ikke likte at hun sang
popmusikk, sa derfor spkte hun selv andre sangpedagogiske metoder for a lzere det.
Sangundervisningen hennes i dag er derfor inspirert av bade den fgrste undervisningen
hun mottok og generell klassisk sangundervisning, i tillegg til andre undervisningsmetoder,
som for eksempel «the Estill Voice Model», heretter kalt Estill, og den erfaringen hun har
gjort seg gjennom arene. Gjennom sine erfaringer som sanger og sangpedagog er hun
overbevist om viktigheten av a kunne nyttige metoder for a beherske de utfordringene

ulike later og sjangrer gir, for a unnga heshet og skader pa stemmen:

[Hvis du] skriker en Soundgarden Iat i to timer, ma du ha en metode for a gjgre
det som fungerer. Du [kan] ikke synge de tunge sjangrene uten noen stgtte. Du
vil miste stemmen din. Det er derfor sa mange rockesangere og andre sanne, de
mister stemmen fullstendig. Og sa forsvinner [de], fordi de bare skriker og
skriker og skriker, og sa plutselig har de ikke noen stemme igjen (Sangpedagog
1).
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Hun jobbet seg fram til en kombinasjon av god stgtte- og pusteteknikk, samt en teknikk for
plassering av tonen som fungerte godt for henne. Samtidig fant hun sin egen vri i
pusteteknikken, nemlig en bevisstgjgring pa hvor man skaper plass ved innpust og a
«puste opp», som hun kaller det. Videre papeker hun viktigheten av at innpust gjgres med
apen munn, for ellers er man helt I3st i munnen og kjeven, og sa ma man etterpa skape
plass der man gnsker at lyden skal komme fra. Hun syns det er viktig at man som
sangpedagog kjenner metoden svaert godt og selv bruker eller har brukt teknikken og
metoden man underviser andre i, slik at man ogsa har mange mater a forklare tingene pa.
Derutover ma man bli kjent med sangeleven sin pa et niva hvor man kan relatere til

sangeleven og de utfordringene hun/ han star i:

Metoder kommer, vokser og forandres, avhengig av personen og hvilke

metoder de bruker til seg selv og sa hvordan de underviser, for alle lzerer

forskjellig. Vi forstar pa forskjellige mater og du ma finne tusen metoder for 3

forklare de samme tingene. (Eller minst femtil) Fordi jeg kunne forklare en ting

til en person, og hvis jeg sa prgver a bruke akkurat samme metode og forklaring

[til en annen person, s3] forstar de det ikke. De bare gar rett ut og videre. Sa du

ma finne ut hvordan det skal forklares.» ... «det er veldig viktig at du skaper noe,

et forhold, til din student, sa prgver du a forsta deres personlighet og hvordan

de lzerer. Ellers blir det veldig vanskelig. Du kan sitte og forklare, men da er det

bare a gi dem en bok, hvis du ikke har noe forhold til hvordan de lzerer

(Sangpedagog 1).
En annen side ved undervisning er hvordan man bygger undervisningstimene opp.
Sangpedagog 1 mener at det i stor grad handler om elevenes individuelle behov. De har
alle sitt eget niva av oppmerksomhet og konsentrasjon. Det betyr med andre ord at nar
man underviser barn, og dette er for sa vidt ogsa gjeldende for noen voksne, sa kan man
ikke jobbe med for eksempel kun teknikk hele sangtimen. Det gar bare ikke, for etter
kanskje 10 minutter sa har de mistet konsentrasjonen, blitt urolige og far ikke med seg noe
mer av det som blir sagt. Det krever at man er ekstra ngye pa a bryte opp og skape stgrre
variasjon i undervisningstimen, som sammen med blant annet motivering, aktivisering,

konkretisering og evaluering er kjente pedagogiske undervisningsprinsipp, og som derfor

ogsa har sin plass i sangundervisning.

Det finnes bade store likheter og ulikheter i sangundervisningen som blir tilbudt rundt

omkring, og hver lzerer har sine fokuspunkter, ting de vektlegger eller bruker mer tid pa
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enn annet. Sangpedagog 1 vektlegger fgrst og fremst teknikk, for «hvis du stoler pa
stemmen din, hvis du vet [at] din stemme kan gj@re hva du vil, da kan du veere veldig fri
med hvordan du synger». Maten du synger en og samme sang pa i dag, i morgen eller
neste maned er ikke ngdvendigvis den samme og laten vil derfor heller ikke hgres helt lik
ut. Tanken hun har her, er at dagens sinnsstemning, det du har pa hjertet i dag, dras inn i

formidlingen og ut til publikumet.

Hvis du har en teknikk som holder for deg, som stgtter alle ting du har lyst a

gjore med stemmen, da har du mye frihet. Hvis ikke [du far til det som du

gnsker a fa til], sa synger du innenfor det du kan gjgre med stemmen, og det

kan vaere begrensende for hjertet (Sangpedagog 1).
Videre fremhever hun viktigheten av overfgring fra teknikk til formidling. Det a flytte for
eksempel skalaer, teknikktrening eller pusteteknikk inn i aktuelle Iater, slik at det ikke kun
er separate gvelser, men at sangeleven tar fatt pa utfordringene eller problemomradene i
den konkrete laten, ved hjelp av teknikken. Da kan sangeleven klare a fremfgre laten til
fulle. Derfor er formidling og interpretasjon ogsa en viktig del av undervisningen hennes.
Noen sangelever er ogsa sa gode pa de grunnleggende tekniske ferdighetene at det
eventuelt kun blir litt finpuss eller sma justeringer her og der som man jobber med i
sangtimene. Fokuset blir da heller a jobbe med sangerens kunstneriske sider, med

formidling, tolkning og fremfgring.

Nar spurt hvordan hun jobber med klanger og lyder sa syns hun det er en del av teknikken.
Den klangen du har, har mye med plassering a gjgre. Hun mener at de sangelevene som
har et godt @re for plassering fint klarer a finne en god, klar lyd, samtidig som de klarer a
variere klangposisjon for a fa litt mykere, rundere lyd eller en mer skarp og spiss lyd, alt
uten a miste den gode plasseringen, teknikken og lettheten. Det er mye man kan gjgre for
a forandre lyden og forvrenge den til det man vil ha, sier hun, men mener at det viktigste

er at man har et godt teknisk fundament i bunn.

4.1.2 Sangpedagog 2

Hos sangpedagog 2 er undervisningen basert pa hva studenten selv gir inn i

undervisningssituasjonen. Hun underviser pa en hgyere musikkutdanning hvor de allerede
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gjennom opptaksprgvene ser etter hvilket potensiale disse ulike personene har, hva de
bgr eller kan jobbe videre med pa utdanningen og hva som kan fa denne personen til 3
blomstre. Sa prosessen starter allerede nar man skal finne ut hvem som skal vaere
studenter der. Ellers gar hun inn i undervisningssituasjonen med en dpenhet, for hun vet
ikke hva dette skal bli til, dette skal hun og studenten jobbe mot sammen. Men selvsagt
har hun noen ting som hun gnsker skal vaere sentrale i undervisningen, og der er for
eksempel latskriving noe alle studentene blir oppfordret til, det a skrive musikk selv, skrive
ting til seg selv og sin egen stemme. Noen av dem har gjort det veldig mye og andre litt
mindre, men alle har de veert igjennom det. Hun mener at det ligger mye nytte i den
prosessen for mange av studentene, sa derfor er det en viktig del av undervisningen.
Derutover er improvisasjon et viktig element i undervisningen hennes, og ellers gode

«verktgy» slik at man far en god verktgykasse, bade musikalsk og teknisk.

Nar spurt, om hun bruker noen bestemte pedagogiske retninger eller kanskje én lzre, sa
er svaret et absolutt nei. Undervisningen hennes er egentlig veldig erfaring basert. Nar
hun begynte a undervise, mens hun selv var student, sa fikk hun sine fgrste verktgy delvis

fra sine egne lzerere:

Enten [at], sann vil jeg gjgre det eller sann vil jeg ikke gjgre det, dette var bra
eller dette var ikke bra. Det handler like mye om det, den refleksjonen rundt, far
dette her meg videre? Nei? Sann kan jeg ikke jobbe, jeg ma gjgre det pa en
annen mate, [og] hvordan skal jeg gj@re det. Sa jeg tenker [at] mye av det er
erfarings basert. Og sa har jeg bare en tanke om a synge sunt og far ting til a
fungere og til & late bra. Og til det a vaere bevisst pa a lytte til seg selv og hgre
hvordan man synger, sa ma man knekke veldig mange koder i forhold til 3
synge. Det a tgrre a strekke seg, utfordre seg selv og sin egen stemme. Og da
opplever jeg at for ulike studenter sa fungerer ulike ting. Jeg har ganske mange
bgker om stemme, om metodikk og ulike metoder. Men jeg opplever rett og
slett at ulike metoder kommuniserer med ulike folk. Sa derfor har jeg bevisst
ikke I3st meg til en metode (Sangpedagog 2).

Hvis hun skulle brukt én laere, en konkret metode, s& mener hun at det ville ha krevd at
hun tok mer kursing eller utdanning for a kunne fa autorisasjon som laerer i den aktuelle
metoden. | stedet begynte hun tidlig a8 undervise og opparbeide seg erfaring, og har siden
fortlgpende prgvd a fornye seg selv, a lese seg opp pa nye metoder og annet relevant
materiale, og ikke minst prgvd ut de tingene selv. Gjennom jobben har hun mulighet 3

fordype seg i forskjellige ting, og har na lyst a studere mer pa Estill, som ikke ngdvendigvis
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ligger naermest hvordan hun selv underviser na, men som hun opplever kan gi henne det
mest konkrete verktgyet som hun gnsker a bringe inn i undervisningssituasjoner. Ellers

bruker hun noe fra bade CVT samt logopedgvelser.

Noe som hun ogsa mener spiller en stor rolle i sangundervisning pa hgyere niva er
studentenes bakgrunn. Ulike sangere krever ulike innfallsvinkler. Ofte har studentene gatt
pa musikklinje pa videregaende skole, og da er de bade i en stemmemessig utvikling, men
ogsa i en fysisk og psykisk utvikling som er ganske heftig for mange. Hun fremhever
tilfeller, hvor studentene har fatt undervisning i en metode, og hvor sanglereren kun har
jobbet etter én metode, hvor hun har opplevd at studentene er last teknisk, at de har
problemer som de har prgvd a Igse i nesten tre ar og som de fortsatt ikke far til: «De er
«stuck» teknisk, og da opplever jeg det er ganske viktig a droppe det litt, faktisk.» Da
velger hun i stedet d jobbe med et helt annet fokus det fgrste aret, slik at det tekniske
fokuset kan falme litt, og for eksempel heller a8 ha fokus pa en sunn stemme og ga inn i det
mer fysisk, se hvordan strupen er oppbygget, hva stgtte er for noe eller hvilken

muskulatur du bruker nar du snakker, synger, roper.

...dette er en «approach» som jeg syns gir mening, for jeg opplever at veldig
mange sangere har veldig flotte ord for ting, men de vet ikke hvor
stemmebandene ligger. Jeg tror kunnskap om hvor instrumentet er og hvordan
man kan kjenne ting, kombinert med 3 lytte til sin egen stemme, det tror jeg
virkelig er en god metode. Og sa trenger man noen ganger annet verktgy for a
Igse en floke, eller for a fa hjelp til 8 komme seg videre, for a fa stemmen sin til
a strekke seg til der man ikke trodde det kunne ga. Og der kan f.eks. CVT vaere
kjempebra, for man plutselig kan lage lyder som man hadde glemt at man
hadde, men det kan man ogsa trekke inn pa andre mater (Sangpedagog 2).

| tillegg til en undervisning basert pa teknikk, bruker hun ogsa andre elementer i sin

undervisning, som det a lytte, bade til seg selv og andre, analysere og samspill:

Jeg syns musikk handler veldig mye om a lytte, rett og slett. Lytte til seg selv,
hva man gjgr som utgver, og lytte til dem man spiller med. Samspill er
superviktig, om det er en person eller hundre, eller med seg selv. Jeg tror
samspill er en gyeapner og greapner pa sa mange vis (Sangpedagog 2).
Det a klare a veere tilstede i sin egen musisering, mener hun er kjempeviktig, og at det er

der improvisasjon «pa alle sine flotte mater» kommer inn som et kjempeviktig verktgy.

Hun opplever ogsa med mange sangere at det er med improvisasjon at de klarer a jobbe
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seg ut av situasjoner igjen, hvor de for eksempel har lzert seg en mate a gjgre en lat pa, og
som de mener seg ha funnet en fasit pa hvordan den skal vaere. Tanken at pa den
ngyaktige maten var det veldig bra, og da blir malet & gjenskape det neste gang og. Men sa
blir det aldri likt og det er heller ikke noe mal i seg selv at det skal bli likt. Hun presiserer at
det nemlig skal vaere annerledes, at det er nettopp det som er hele poenget med
improvisasjon, at det er dpent for nye Igsninger. Og at det likevel blir bra, bare pa en

annen mate.

Hun opplever at en del metoder jobber litt imot det som hun syns er viktig i forhold til
sangundervisning i rytmiske sjangre. At man plutselig har et klangideal igjen. Det mener
hun var noe av det som var utbrytningen til det rytmiske fra det klassiske, at man jo ville
bort fra de idealene og at man ville hente idealer fra et annet sted. At man i mye stgrre
grad ville hente idealer i sin egen musikalske fantasi heller enn i et sanglig ideal som var
«sann skal det late, og f@r det |ater sann sa er det ikke bra». Hun opplever at en del
metoder trekker det rytmiske inn i det mg@nsteret igjen, og det vil hun sa ikke inn i igjen. Sa
hun opplever at problematikken rundt en del metoder er, at hvis man bare kan synge en
vokal i hgyden pa den maten, i den klangen og i den posisjonen, sa far man det problemet

at alle hgres like ut, og det opplever hun som veldig uinteressant.

Derfor tenker hun at metoder kan vaere bra for 3 ha en verktgykasse. A kunne finne en
skrutrekker nar du trenger den til akkurat denne utfordringen. Samtidig, nar du trenger en
skrutrekker for en konkret problemlgsning, sa trenger du heller ikke a sta med den i
handen hele tiden. Hun syns at en del metoder er fint & bruke, men noen ganger sa blir de
stdende i veien for musiseringen og sier, at hvis man ender opp med a ta de tekniske
valgene fgr man tar de musikalske, sa er det klart at de musikalske taper, og sann vil ikke

hun undervise.

Hun viser bekymring for at hvis man bruker metode pa den maten som beskrevet over, sa
kan den hemme sangerens formidling. At man blir 13st i en metode som kan hemme
kreative prosesser, og hvis man blir veldig «indoktrinert» i en metode sa kan det gjgre at
nar man setter seg ned og skal skrive en |at, sa tar man valg basert pa feil grunnlag, fordi at
det metodiske er avgjgrende for hvordan du skal synge eller gjgre den frasen, og det er
veldig vanskelig 8 komme seg bort ifra etterpa. Hun sammenligner det med det som skjer

hvis man skriver veldig sjangerriktig popmusikk eller hvis man har en veldig tydelig sjanger.
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Sa tar man ogsa de sjangervalgene at noe skal vaere pa en bestemt mate klanglig, det skal
fraseres pa en bestemt mate og det skal ligge mye i et visst omrade i registeret. Da gar
man inn og kopierer eller gjenbruker ganske mye fra en eksisterende sjanger, stil eller
trend i stedet for a skape noe nytt, og det blir det ganske enkelt ikke sa mye nyskapende

musikk av.

Likevel bruker hun sjangrer aktivt i sin undervisning:

Jeg bruker faktisk sjangre litt metodisk i stedet for a bruke kanskje sanglige
metoder metodisk. Jeg tenker kanskje sjangerarbeid pa lik linje & vaere metodisk
arbeid. For jeg tenker at na begynner vi etterhvert a fa mange definerte
rytmiske sjangre, som gjgr at man kan ga inn og jobbe teknisk ut ifra det, og hva
slags utfordringer man hgrer i det. Og det er faktisk en fast ting jeg gjg@r, at i
Igpet av studietiden, som oftest i andre aret, sa gar alle studentene innien
sjangeroppgave, hvor de gar veldig dypt inn vokalt sjangermessig, og analytisk
gar til verks pa klangvalg, frasering, rytmikk, uttale, range, effekter, alt hva man
gjor teknisk og sangmessig i den sjangeren her. Sa jobber man med det og sa
prgver man a ga inn og gjgre alle de valgene, og sa merker man at det her det er
godt teknisk, det funker, dette her var bra. Og dette her var vanskelig teknisk og
det var slitsomt. Og sa gar man inn mere fra eget stasted og kan bruke sin egen
stemme i det og da tror jeg man laerer mer i den prosessen (Sangpedagog 2).

4.1.3 Sangpedagog 3

For sangpedagog 3 er det ingen konkrete metoder som hun bruker og heller ikke styrer
unna, men hun jobber primaert erfaringsbasert. Hennes viktigste kilde til a laere bort er, at
hun kjenner sitt eget instrument veldig, veldig godt. Det er en kunnskap som hun har
tilegnet seg gjennom de utfordringene som hun har mgtt og de prosessene som hun har
jobbet seg igjennom over mange ar, og det anser hun som det aller viktigste. Hun forteller,
at uansett hvilken metode hun matte falle for i framtiden, sa er det nettopp dette som
gjor at hun er i stand til raskt @ kunne kartlegge de instrumentene og menneskene som
bzerer pa de instrumentene. Hun har aldri gatt noen skole, tatt noe kurs eller lignende for
a lzere en konkret teknikk, og sa lurer hun ogsa pa om for eksempel CVT, Speech Level
Singing og sa videre skal kalles en teknikk eller en metode, men konkluderer med at det i
hvert fall er et dapenbart verktgy som ikke kan overses. For engang fantes det ikke og na

finnes det:
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De teoriene som vi matte operere med, de handler veldig mye om fysikk, for
eksempel. Der ma man ogsa av og til se og lese, og i hvert fall prgve a forsta.
Men sa ma man hele tiden flytte ting til, fordi man kan jo ikke ta ut
instrumentet sitt. Det er liksom den store underfundigheten med det a synge.
Sa ma alt det man leser og lzerer seg flyttes inn til 3 leere seg a kjenne, pa mate.
Sa min erfaring er egentlig at mange ulike metoder; jeg tenker pa hvor mange
metoder finnes, det fins jo flere, men jeg kan ikke ramse opp alle de; og jeg har
jo egentlig aldri, pa mate, gatt noen av disse. Jeg har veert veldig lite sann
didaktisk i forhold til litteratur, ma jeg innremme (Sangpedagog 3).

Selv om hun til na ikke selv har fatt undervisning eller tatt kurs for a bli autorisert i en
konkret metode eller teknikk, sa presiserer hun at kunnskap rundt stemmen, stemmebruk
og ulike metoder absolutt er noe som enhver lerer bgr kunne noe om. Samtidig sier hun
at nar vi vet at det rytmiske feltet ikke akkurat har veert tuftet pa didaktikk litteratur, sa
har det i arevis vaert og er fortsatt en slags erfaringsbasert levering fra en til en. Man ser

og hgrer ting som man tar med seg videre:

leg tror det er baerebjelken, da, og sa er det andre [metodene/ teknikkene]
kjeerkomne mater a sette ting i system pa, kanskje. Sa jeg gnsker ikke a ikke ta
det inn. Det er mer at det er mer enn nok a holde pa med enn sa lenge
(Sangpedagog 3).
Nar spurt om disse teknikkene og metodene er et naturlig sted & hente kunnskap fra for a

fa «faglig tyngde» pa hvilket vokabular man bruker for de ulike begrepene i

undervisningen sin svarer hun:

Ja, det tror jeg. Samtidig sa finnes det alltid ulike mater a forsta begreper pa, og
det jeg tror er det viktigste for meg som laerer er jo, at jeg ma veere klar til 3
kaste de tingene jeg bruker over bord, selv om jeg elsker de, hvis jeg far den
minste nano-anelse om at det er ikke det riktige ordet, han/ hun skjgnner ikke
hva jeg mener. Eller, alle pliktoppfyllende studenter vil si: «ok», «aja», og likevel
sa er det et eller annet [som de ikke forstar], skignner du? At begrepsbruken i
en til en ma veere fleksibel den og. Fordi mitt mal er jo ikke a overlevere en
didaktikk (Sangpedagog 3).

Hun poengterer at det er tydelig forskjell pa vokalundervisningen man gir i en sangtime,
bade en til en og i en stgrre gruppe, og den didaktiske undervisningen som man vil gi
sangpedagoger. Det er ogsa en ledesnor for undervisningen hennes, elevene hennes ma
gjerne undervise og fordype seg i ulike metoder selv, sa lenge de kjenner seg selv fgrst. Og

det er dette som hun ser som sin viktigste oppgave, a prgve a fa dem til 3 kjenne seg selv
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og sitt instrument. Didaktikken er et redskap for leereren a bruke i selve
undervisningssituasjonene og ikke noe lzereren skal overlevere til sangeleven. Hun syns
eksempelvis at CVT har noen veldig fine navn pa en del ting, seerlig en type klangbruk og et
slags spekter som hun jobber innenfor, men hun er ikke sa opptatt av det nar alt kommer
til alt, for hun bruker like ofte de gamle, klassiske begrepene som for eksempel brystklang
og hodeklang. Sa nar hun sier seg jobbe erfaringsbasert sa er det jo ikke sann at hun har
funnet opp sitt eget vokabular som hun sa bruker. Det kan jo hende at hun ma beskrive
noe, si at «jeg tenker pa det som dette og dette, hva tenker du pa det som?», men da
bruker hun like gjerne begreper fra den klassiske tradisjonen, for hun syns at veldig mye er

likt i rytmisk og klassisk.

4.1.4 Sangpedagog 4

Sangpedagog 4 kaller seg som oftest en vokaltekniker heller enn sangpedagog. Dette pa
grunn av at hun jobber sa mye med mange forskjellige sjangre, og som regel med
profesjonelle sangere. Hun er veldig tydelig pa at hun gnsker a gi sangerne verktgy til
hvordan de skal fa til det de gnsker. Hun gnsker a gi dem helt kontrete redskaper og
metoder for hvordan de kan fa til det de selv gnsker, og er ikke en sangpedagog som
forteller dem hvordan de skal synge. For eksempel i m@gte med operasangere fra Operaen,
sa kan hun ikke repertoaret deres og kan ikke demonstrere for dem hvordan det skal
synges. Men til gjengjeld vet hun hvordan de kan na den hgye tonen de vil n3, eller fa den
klangen de vil ha, hvordan de skal bruke stgtten riktig, og hvordan de kan unnga slitasje.

Og derfor sier hun seg kunne jobbe med alle sjangre.

Jeg starter nesten alltid undervisningen med rett og slett: «hva kan jeg hjelpe
deg med». Og sa hgre hva som er problemet og hva de gnsker. Og det kan vaere
mye forskjellig, og sa er det a gjgre det sa konkret som mulig. Sette det inn i et
tydelig system. Bevisstgjgring av hva man gj@r, nar man gjgr det riktig og nar
man gjgr feil. For ofte er mange sangere veldig gode til 4 synge, men de er ikke
sa bevisste pa hva de gjgr, og da far de ofte litt problem hvis de en kveld synger
en lat og det fgles bra og «yes, i dag funker det», og sa synger de samme laten
dagen etter, og da fgles det bare anstrengt og tungt, og hva er det man gjgr da?
Sa det a bevisstgjgre sangere pa dette med hvordan stemmen fungerer, rett og
slett litt anatomi, bare sette ord pa ting riktig (Sangpedagog 4).
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Hun mener at sangundervisningen i Norge, og da seerlig innenfor rytmiske sjangre, er
altfor diffus. Hun syns at det er for mye fgling og bilder man skal se for seg, at man skal

tenke sann og man skal fgle sann. Selv foretrekker hun det mye mer konkret og handfast:

Sa jeg er liksom det motsatte. Alts3, jeg tenker pa det nesten som en sann: for a
na den tonen, for a fa den klangen, for a fa det volumet, sa kan man nesten
tenke som en sann bruksanvisning, at da ma man gjgre sann og sann og sann.
Og da gar det som regel bra. A gjgre det fullstendig konkret i kroppen, at for
eksempel stgtte er s mye mer enn a bruke magen, som de fleste har fatt hgre
opp igjennom, ikke sant, «bruk magen». Ok, hva skal jeg gjgre med magen, da?
Det er s mye man kan gjgre med magen, man kan pushe ut, man kan stramme.
Men det a stgtte er dét og dét og dét. Ut med ribbena, inn med navlen, ma
slippe ut. Altsa fa det superkonkret sa sangerne vet akkurat hva de skal gjgre
(Sangpedagog 4).

Samtidig er hun veldig opptatt av at sangerne selv skal ha en formening om hvordan de
skal hgres ut, og at det ikke er hun som skal fortelle dem det. Hvis de ikke vet, sd ma de ga

hjem og hgre pa forskjellige artister eller hgre pa ny musikk, altsa finne inspirasjon et eller

annet sted, eller gve pa forskjellige klanger. De ma finne sin egen stil, sin egen sound.

| jobben sin som vokalteknikker bruker hun noen helt konkrete metoder og redskap som

hun har tilegnet seg gjennom sin utdanning i CVT, og hun forklarer det slik:

Jeg har CVT veldig i bunnen, det var pa mate det som revolusjonerte [det] hele,
altsa da jeg kom pa den skolen og ting ble satt ord pa og det ble mer konkret.
Jeg syns det var utrolig bra. Men na har jeg pa mate undervist i sa mange ar, i
15-16 ar, og da finner man sin egen mate a undervise pa. Men jeg vil absolutt si
at seerlig det pedagogiske, alle verktgyene jeg har fatt fra CVT er bare helt
uvurderlige. Og sa har jeg selvfglgelig funnet mine mater a forklare ting pa. Nar
man er helt fersk fra den skolen, sa underviser man jo kanskje akkurat sann som
er blitt fortalt pa skolen, og jeg merker jo na at jeg underviser pa en helt annen
mate, og det er ikke sa viktig a bruke begrepene for eksempel lenger, at dette er
curbing eller dette er overdrive. Men at jeg underviser som regel uten a nevne
dette med et ord. Men jeg bruker de samme redskapene (Sangpedagog 4).

Arsaken til at hun ikke bruker begrepene i sa stor grad lenger er, at hun ikke alltid fgler at
det er sa ngdvendig. Men hvis hun har en Master Class, og da spesielt i CVT, sa gar hun
igiennom de grunnleggende teknikkene og forklarer litt av det. Og ogsa nar hun jobber
med amatgrer, sa ser hun utrolige resultater nar de far satt noen ord pa ting og far satt

det litt i system. Videre forteller hun, at nar hun derimot jobber med profesjonelle hvor
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man jobber med et konkret repertoar, jobber i forkant av en plateinnspilling eller hvis det
er akutthjelp for en som har mistet stemmen, sa er det ikke ngdvendig a forklare hva CVT
er eller & bruke begrepene overhode. | slike tilfeller bruker hun heller det spraket sangeren
selv snakker og prgver a bruke deres egne ord, slik at de skal forsta. For med artister er det
ofte bare en times tid eller to hvor man jobber sammen i forkant av en konsert. Da blir det
helt uviktig a bruke tid pa a forklare noen av disse tekniske begrepene, men hun bruker
dem likevel hele tiden uten at sangeren ngdvendigvis vet noe om det eller hva de

begrepene heter.

Hun er veldig opptatt av det tekniske og vil si at hun jobber absolutt mest veldig rent
teknisk, og det viser seg ogsa ofte a vaere det artistene vil ha. Det er jo en grunn til at de er
artister, de er jo ofte veldig gode pa formidling. Pa universitet-/ hgyskoleniva mener hun
at det er en god start a jobbe med a fa pa plass et godt teknisk fundament fgrst, men hun

presiserer at det ikke betyr at det er det viktigste:

[M]in tanke er det, at hvis man er kjempegod teknisk, men ikke har en god
formidling, sa er alt bare bortkastet. Men ofte ser man det, at hvis man fgrst
jobber grunnleggende teknisk og far pa plass teknikken pa en god mate, sa er
ofte lettere a bruke alt fokus pa det a bli en god formidler. For det er ofte sann
at hvis man er usikker pa om den riktige lyden kommer ut, eller man er redd for
a sprekke pa noen toner, sa er ikke sa lett & vaere en god formidler. Sa jeg
opplever veldig, at det er et bra sted a starte, a bli sterk teknisk og bli veldig
bevisstgjort pa hva man gjgr, og at man selv vet hva slags lyd som kommer ut
hver gang. Da legger man pa mate teknikken pa hyllen, og sa tar man den heller
bare frem nar man har et teknisk problem. Sann tenker jeg om teknikk. Nar man
star pa en scene, det er ikke da man skal tenke, a la meg se: ut med ribbenene,
stgtte, klangfarge.. Det forarbeidet skal man gjgre pa gvingsrommet. Og da man
star pa konserten, sa er det formidlingen som er det viktigste (Sangpedagog 4).

Sa hun jobber absolutt mest teknisk, men en typisk situasjon med studenter er at de f@rst
ma komme pa et visst niva med teknikken fgr de sa kan fokusere pa formidlingen. Hun
legger til at det ogsa er veldig avhengig av hvor kjappe studentene er, hvor mye de gver og
hvor fort og hvor mye de utvikler seg, i forhold til nar man gar videre og hvor mye tid man
sa kan bruke pa formidling, improvisasjon og annet som kommer ovenpa de

grunnleggende tekniske ferdighetene.
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4.1.5 Oppsummering

Her har vi fire sangpedagoger med ulik bakgrunn og som ved fgrste gyekast ogsa har litt
ulike tilnserminger til hvordan de underviser. Det kan oppleves som vesentlige forskjeller
mellom undervisningen deres, men nar man setter det opp sa er ulikhetene ikke sa store
likevel. Det er kanskje mer hvordan de setter ord pa undervisningen sin som er avgjgrende

for det inntrykket heller enn selve innholdet i undervisningen:

o De vektlegger alle at sangelevene ma danne seg et sunt og godt teknisk fundament i
bunn, men de har litt ulikt fokus pa nar og hvordan det fundamentet skal etableres.

e De mener alle at uten god formidlingsevne sa oppleves det ikke som god sang, og igjen
her er det litt ulikt nar i undervisningsprosessen at fokus kommer pa formidling.

o Alle fremhever de god kjennskap til instrumentet sitt som viktig, men det er ulikt i

hvilken grad de underviser rent anatomisk.

Ellers er det flere omrader som de nevner som vesentlige for sangundervisningen:
individuell undervisning, god stgtteteknikk, god pusteteknikk, overgang fra teknikk til
formidling, tolkning, improvisasjon, latskriving, gode musikalske og tekniske verktgy,
lytting, analysering og samspill, at sangeleven finner sin egen stil og sound, og at man ikke
har et ferdig penslet mal for undervisningen, men heller gar veien sammen med

sangeleven.

Sangpedagog er ikke en vernet tittel, og alle kan egentlig kalle seg sangpedagog og tilby
undervisning. Det kan by pa ulike utfordringer, kanskje spesielt for elevene som skal finne
seg riktig leerer blant alle som tilbyr undervisning. Men informantene mine er alle enige
om at en god sangpedagog skal kjenne sin egen stemme veldig godt, samt ha god

kunnskap om bade stemmen generelt og de verktgyene man laerer bort til sangelevene.

4.2 OM SPEILING OG HVILKE KONSEKVENSER DET KAN HA

I tillegg til ulike pedagogiske undervisningsmetoder og -didaktikk, sa har vi ogsa omrader
og problemstillinger som ikke i like stor grad blir belyst eller snakket om. Hvordan skal man
som sangpedagog forholde seg til speiling? Nar sangeleven for eksempel gar fra 3@ herme

etter leererens lydeksempler, som en del av teknikkutvikling, til 8 herme eller kopiere stil,
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sound og mate a gjgre ting pa fra sin sangpedagog som formidler eller artist. Eller er det

overhode noen som opplever at sangelever blir sma versjoner av sangpedagogen sin?

4.2.1 Sangpedagog 1

Dette spgrsmalet mener hun ikke har et sa sort/ hvitt svar, og det begrunner hun i de ulike
matene folk laerer pa. Selv lzerte hun best ved a etterape, a herme etter for eksempel
sangpedagogen sin. Sa ja og nei, studentene skal ikke bli som henne og hgres like ut som
hun, men det kan vaere ngdvendig for noen studenter a bruke det som en
innlaeringsmetode. Mens noen laerer fra a lese og preve, sa gjgr andre det mye bedre hvis
hun kan demonstrere fgrst og de kan herme etterpa. De bruker gret for a kjenne
posisjoner og skjgnne tingene pa. Men hun vil likevel ikke si at studentene ender opp med
a hgres ut som henne. Det har hun i alle fall ingen ambisjon om at de skal, for de skal veere

seg selv og hun skal vaere hun.

Hun forklarer at hun ikke sier til dem at de for eksempel ma ha en bestemt klang, men
prgver heller a vaere mer beskrivende, at de ma fa noe mer fram eller legge noe litt lenger

bak.

Men jeg prgver bevisst at de ikke skal hgres ut som meg. Hvis noen har en lik

stemme, [sd] kan det vaere vanskelig @ unnga, men jeg tror at [nar] den

personen begynner a synge mer selv og bli utgvende og gjgre mer, da finner de

sin egen [stemme] (Sangpedagog 1).
Konsekvensen er, sier hun, at de ikke blir en egen sanger ved a hgres ut som eksempelvis
leereren sin, og legger til at enhver sanger ma ha sitt eget, ma ha et saerpreg, og hun
forteller om et eksempel hvor de var ute og hgrte pa en vakker og talentfull dame i Los
Angeles, USA. Etter konserten kom folk bort til henne med mange spgrsmal, men i stedet
for at de handlet om henne, hennes konsert og musikk, sa handlet de om s@steren hennes
som er verdenskjent sanger, at hun hgres helt lik ut, og hvordan det var a veere s@steren
hennes. Mye av dette er vel naturlig at folk er nysgjerrig pa, men i lengden er det sikkert
slitsomt & hgre igjen og igjen. Biologisk sett har de mange likheter som utgangspunkt, og
derfor kan stemmene ogsa ligne veldig pa hverandre, og det kan vaere frustrerende. Sa for

hennes del vil det vaere desto viktigere a fokusere pa det som gjgr henne spesiell, og
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kanskje det som skiller dem, for a skape sin egen stil og sound, og dermed mulighet for sin

egen karriere.

Hun mener at hvis vi har sangere som er alt for like, da blir spenningen borte. Det finnes et
hav av sangere og artister, og det kan det fint vaere sa lenge det er mange nok som finner

noe spennende og tiltrekkende, noe som de liker og kun finner i den artisten.

4.2.2 Sangpedagog 2

At studentene speiler eller kopierer henne som sanger har hun ikke opplevd. Hun forteller
at hun synger sveert lite selv i undervisningen og gjgr det kun noen ganger nar de jobber
med tekniske utfordringer som innebaerer det a lytte og herme. Det er jo et mal at de ikke
skal speile henne, for det er ikke noe interessant i det. Det med a si «hgr pa dette her,
syng det pa denne maten» og sa videre, det gjgr hun ikke. Det handler i mye stgrre grad

om for eksempel a kopiere munnstillingen heller enn 3 kopiere lyden.

Hun har ikke undervist barn, men har undervist ungdommer og voksne pa lavere niva enn
universitet-/ hgyskoleniva, men heller ikke der har hun opplevd at elevene speiler seg, slik
hun vet om. Hun tenker at Igsningen for hvordan sangeren skal gjgre laten ligger hos

sangeren selv:

Jeg tenker egentlig at jeg ikke har Igsningen for hvordan de skal Igse den laten.
Det ma de ha selv pa et vis. Jeg kan hjelpe dem, jeg kan veilede dem til a finne
Igsninger pa laten, men det er de som skal utfgre den med sin stemme og med
sine styrker og svakheter. Det er deres musikalske prosjekt (Sangpedagog 2).

4.2.3 Sangpedagog 3

Akkurat nar bevisstheten rundt dette temaet har kommet, for henne som laerer, er hun
usikker pa. Om den bare har kommet med arene eller hvordan. Den er i alle fall der nd og
var ikke der sa mye i starten, sier hun. Man skal gjerne utvikle seg og laere mer med tiden,
slik at vi om 10 ar vet mer enn vi gjgr na, men hun knytter det opp mot det a lykkes i

jobben sin:

Jeg tenker, at hvis jeg har lykkes med noe, sa hgres de ut som seg selv. Da har
jeg lykkes med noe. Det vil vaere en katastrofe, syns jeg, om de hgres ut som
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meg. Det er jo helt.. Det er ikke det jeg skal. Det er hverken malet eller gnsket,

fordi det eneste som betyr noe er at man... Man ma gjerne herme, alle hermer,

hvis du skjgnner, vi ma pa mate det og. Men jeg skal jo aktivt prgve a fa dem til

a lytte etter det som er helt spesifikt og genuint for hver og en (Sangpedagog 3).
Hun sier seg synge generelt ganske lite i timene med studentene sine. De synger mest og
det hender at hun viser dem noe. Men hun er ikke alltid sikker pa den balansegangen
heller, om hun kanskje synger for lite eller hvorfor hun ikke skal synge mye for dem. Uten
a si at andre instrumenter ikke er personlige, sa mener hun det likevel er noe med

stemmen som baerer sa mye av sangerens identitet i seg, at det er ganske spesielt. Sa hun

kan ikke si det pa noen annen mate enn at:

det er en katastrofe hvis jeg i dag skulle oppleve at noen gjgr ting som jeg

plutselig kjenner igjen hos meg selv. Da ma jeg lynkjapt ga inn og justere det,

men jeg opplever jo egentlig ikke det med mine studenter n3, de syns jeg er

noen skikkelig morsomme personligheter som har stor spennvidde og som er

mye seg selv (Sangpedagog 3).
En ting som hun opplever blir tydeligere med arene jo mer man har undervist, er
fintfglelsen for alle disse sma, utallige fallgruvene i forhold til rollene vi har. Da har vi ogsa
spgrsmalet om det kan finnes positiv speiling, for eksempel et naervaer som synes hos en
sanger som far en observerende lytter til 3 tenke at vedkommende sikkert gar/ har gatt
hos en bestemt sangpedagog som man vet har stort fokus pa akkurat det, og kan det da bli

et kompliment heller enn noe negativt. Men da er vi kanskje inne pa kvaliteter i

undervisningen som synes, heller enn kopierte seerpreg og uttrykk.

Hun fremhever at det er fantastisk hyggelig og godt at noen liker det man gjgr, selv om
man er sangpedagogen deres. At studenter kan like det man gjgr, liker maten man gjgr
ting pa eller tingene man skriver, og at de med den inspirasjonen kan klare a bli enda mer
opptatt av sitt eget og sitt personlige uttrykk:

Hvis du forstar, sann som jeg elsker mine forbilder og likevel tenker, at hvis jeg

elsker den lyden sa mye, da ma jo jeg.. det gjgr jeg jo fordi den er enestaende,

jeg ma ogsa fa til det. Og bare pa sin egen mate, det a klare & hgres ut som bare

seg selv, det er det jeg liker (Sangpedagog 3).
Hun gnsker at studentene skal kunne hente inspirasjon fra alt mulig og likevel vaere seg

selv og ikke en kopi av noen andre. At de bringer mest mulig personlighet i det de gjgr, og
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sa leerer seg a justere seg inn mot det man til enhver tid holder pa med, for eksempel at de
ikke synger som solister nar de skal vaere korister, for det vil rett og slett ikke ga. Men
derutover mener hun at det handler om at sangerne ma laere seg selv sa godt a kjenne, at

de vet hva de bestar av som sangere og hva de har a spille pa.

Og nar vi snakker om undervisning, sa mener hun at det er slik at jo hgyere niva
undervisningen kommer p3, jo mer handler alt dette om en slags deling, at man deler
erfaringene sine. Sangpedagogen blir mer og mer en veileder og stgtte i sangerens
oppdagelsesferd i stemmen sin, sier hun. Men uansett nivaet pa undervisningen, sa mener

hun dette her er et viktig poeng for enhver sangpedagog:

Egentlig gjelder dette i alle aldersgrupper, at jeg tror at sangundervisning, [at]
man skal veere veldig forsiktig med a tenke at man star pa sannhetene. Det er
ikke sann at man har de. Man vet masse, men man vet nettopp [derfor] at man
kan godt vite noe i teorien og sa vet man at hvis ikke den som star der kjenner
det eller integrerer det i sin egen forstaelse av hva som skjer nar han/ hun
synger, sa er det pa mate fortsatt bare en hjelpelgs setning som henger i luften.
Og at den ydmykheten er utrolig viktig [a ha] som laerer. At man forstar det at
man forsgker a dele noe som man vet, og sa haper man at den andre finner en
mate a forsta det pa (Sangpedagog 3).

Pa en mate for meg, sa merker jeg det nar jeg prater, at jeg er sa vant til a jobbe
sann som jeg jobber, at det er masse som jeg sikkert ikke kommer pa a snakke
om, eller lett 3 ta visse ting for gitt (Sangpedagog 3).

4.2.4 Sangpedagog 4

Nar dette temaet kom opp, sa var sangpedagog 4 ganske tydelig og la ogsa til at hun

egentlig opplever det veldig sjeldent, og hun sier saledes:

Hvis jeg hgrer at noen av mine sangere ligner pa meg, sa tar jeg det ikke som en

kompliment. Jeg vil at de skal gjgre seg opp en egen mening om hvordan de har

lyst @ hgres ut, [ate. Deres sound (Sangpedagog 4).
Hun synger bevisst veldig lite pa sangtimer. Hvis eleven er veldig auditiv, altsa leerer ved 3
hgre, sa gir hun gjerne lydeksempler pa de forskjellige tekniske tingene. Demonstrerer feil
eller riktig lyd, viser volum eller de forskjellige girene. Videre sier hun, at det er sjeldent at

hun synger hele fraser, slik at de skal kunne plukke opp hvordan hun synger. Da ma de i sa
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fall oppleve henne live pa konserter eller hgre innspillinger som hun har gjort, men det er

sa en helt annen ting og som hun ikke far gjort noe med.

Noe som har blitt viktigere for henne de siste arene er at hun i sangtimene har blitt mer og
mer opptatt av at hun selv skal snakke og synge sa lite som mulig, mens studenten til
gjengijeld far sunget sa mye som mulig. Og de tilfellene hvor man mgter en sangelev hvor
man hgrer ting som man egentlig gjerne skulle gnske at sangeren forandret litt pa, det er
ikke det som er gjeldende lenger. Hun sier at malet med timen er det som sangeren

gnsker @ oppna, og ikke hva hun som lzerer skulle gnske at eleven oppnar.

Tilbake til speiling, sa mener hun at det ikke ngdvendigvis trenger a veere negative
konsekvenser ved speiling. Da tenker hun spesielt pa hvis man er student og underveis i

sin vokale utvikling, slik hun forteller her:

Det er kjempekult at man finner noen artister som man digger, og da kan man
gjerne plukke i detalj alt de gjgr, for all del. Og jeg tror man kan laere kjempe
mye av det, a laere av gode sangere og preve a gjgre akkurat likt. Men sa ma
man se at nar man kommer et visst sted, at man ma prgve a finne sitt eget
uttrykk, og heller tenke at na har jeg den banken av gode ting, og sa ma jeg
sette det inn i noe som er meg. Og da er bare a ha fokus pa det, og kanskje
pushe dem til & skrive egne later. Tenke helt selvstendige tanker om musikk,
ikke covre ting. Og da hgrer man ofte fantastiske resultater, av a ha plukket
ting, nar man plutselig far det inn i sitt eget, sa ofte sa kommer det noe nytt ut
av det. Men hvis man blir helt «stuck» og synger Beyonce-later pa alle
huskonserter, da bgr man kanskje si «ok, nd ma vi komme ut av det sporet». Og
det er jeg ikke redd for a si. Men det er veldig vanlig at de, nar de studerer, sa
har de fleste perioder hvor de er helt opphengt av ting, og sa er de heltinne i
det. Og det tenker jeg bare er kiempebra. Men man ma bare komme ut av det
og tenke selvstendig etterhvert (Sangpedagog 4).

Hun sier videre, at det alltid er et pluss for en sanger a lzere lett ved a hgre, bare spole
frem og tilbake om og om igjen, for det betyr ofte at man er veldig musikalsk og auditiv, og
det kan jo ikke vaere feil. Hun mener at sangpedagogens rolle da i st@grre grad blir a bista
sangeleven underveis, fordi at alle lyder og toner kan gjgres pa en sunn mate og en ikke-
sunn mate. Man tenker ofte, ndar man hgrer noe som hgres usunt eller skadelig ut, for
eksempel en distorsjon i en heavy-metal-lat, sa betyr det at det er skadelig for stemmen.
Men hun pastar at det ikke har noe med lydkvaliteten a gjgre, for ofte kan en lyd med

masse luft vaere mer skadelig enn en tett og hgy rop-klang.
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4.2.5 Oppsummering

Det er ingen tvil om at alle sangpedagogene er enige i hvor uinteressant det er, hvis
elevene hgres like ut som enten en selv som lzerer, eller sitt store sanglige forbilde.
Formalet er jo & veilede dem i & finne sin egen stemme og sin egen unikhet. Noen av dem
mente til og med at det var helt ille, altsa at man hadde feilet som laerer, hvis eleven ender
opp med a hgres lik ut som laereren sin. Alle bruker de dog et snev av speiling eller
herming i sin undervisning, gjerne for a handtere en konkret utfordring. For eksempel i en
situasjon hvor eleven vegrer seg for a synge i lysere delen av registeret. Da kan
sangleereren demonstrere en gvelse fgrst som eleven sa hermer etter, og da beveger man
seg sakte men sikkert bade lysere og ut av elevens komfortsone. Men nar metoden med
speiling eller herming blir brukt, sa er det veldig kortvarig og er rettet mot en helt konkret
problemstilling, som ikke har latt seg Igse ved bruk av andre metoder. Det kan oppfattes
som en siste mulighet som ma brukes med skjgnn, og som ikke ngdvendigvis kan brukes

med alle elever heller.

4 3KVALITETER KNYTTET TIL «DEN GODE SANGEN»

Hva er god sang, en god stemme, en god formidler eller god artist. Og hvor bra ma noe
veere for a ikke bare vaere den subjektive meningen til enkelte personer, men a bli et mer
objektivt faktum. Hvilke kvaliteter er det som finnes der. Vi kjenner alle
talentprogrammene og -konkurransene pa tv hvor de hvert ar skal finne den beste
sangeren eller entertaineren, den som har mest x-faktor. Men hva er denne x-faktoren,
den unikheten disse folkene har. Hvordan forholder man seg som sangpedagog til denne
unikheten, og hvordan underviser man sine sangelever med tanke pa denne unikheten,

saerpreget eller x-faktoren, om du vil.

4.3.1 Sangpedagog 1

Sangpedagog 1 mener at svaret pa dette spgrsmalet uansett vil bli veldig subjektivt, fordi
det er sa vanskelig a forholde seg objektivt til noe som er sa forankret i var personlige stil

og smak.
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Hun nevner som et eksempel, at hvis en veldig kjent artist har noe seeregent ved seg, sa vil
det nesten bli en trend og veldig mange sangere vil prgve a kopiere det, og det selvfglgelig
ogsa med varierte resultater. Helt konkret kan det vaere et knekk i det lysere registeret,
som veldig mange, kanskje spesielt her i Norden, gj@r na for tiden, men som ikke

ngdvendigvis er bra for det.

Jeg likte da Sinéad O'Connor gjorde det, fordi det var liksom hennes.. Og jeg kan

ikke det. Men hvis alle gjgr det, sa.. Det gjgr meg litt geeren, for hver eneste

person som gj@r det har plutselig seerpreg. Er [det] seerpreg nar alle gjgr det?

Nei. For meg er det fgrst og fremst noe som treffer meg. Det er hvordan de

synger ekte fra hjertet (Sangpedagog 1).
Hun forteller videre om hvordan hun elsker diva sangere, de store sangerne som Chaka
Khan, Whitney Houston, Billie Holliday og Tom Waits. Hun elsker folk som har sin egen

mate a fremfgre en sang pa. Andre liker det kanskje ikke, mens hun syns det er utrolig

kult, sa lenge de gjgr det med sjel.

For henne finnes det tre typer sangere. Det er teknikere, kommunikatorer og sa de som er
begge deler pa en gang. Og de som er begge deler, bade gode teknikere, men som ogsa
treffer deg, dem liker hun best. Det betyr ikke at det er noe galt med «kun» a veere den
ene eller andre type sanger, men den gode sangen mener hun kommer fra en som bade er

god teknisk og en god formidler.

4.3.2 Sangpedagog 2

En sanger som er trygg pa instrumentet sitt og sin utgvelse generelt, det er som oftest en
god ting, sier sangpedagog 2. For sangpedagoger er mye av det man ma jobbe med nar
man underviser, at man er med og skaper en trygghet hos sangeleven. At sangeren selv
liker sitt instrument og det de holder pa med. Det er ikke ngdvendigvis en kvalitet, men
hun tenker at det er knyttet veldig opp til en god formidler, artist og sanger. Men nar det
gjelder en god sangstemme, sa sier hun seg heldigvis ikke ha noe fasit pa det, for det blir
hun utfordret pa hele tiden. Nar hun hgrer en ny sanger, sa blir det forrige utfordret av det

nye, sa det gnsker hun a forholde seg apent til som sangpedagog:

Jeg tenker at sa lenge jeg opplever at en sanger som vil si noe har en bastanthet
i det og en trygghet i det, «det er det her jeg vil si», sa er jeg apen for veldig
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mye. Og det tenker jeg ogsa er viktig i forhold til studiet her, at det er

sjangerapent. Jeg blir alltid litt frustrert nar folk definerer god og darlig musikk.

Hvorfor skal vi drive med det? For det er helt tydelig at det kommuniserer med

noen. Altsa «Knut» kan ogsa fa si at noe er god musikk, pa mate. Vi kan godt si

at det er ikke intrikat musikk, eller at det er ikke intellektuelt utfordrende

musikk, eller det er ikke «tight». Men god og darlig ... da blir det veldig synsete

(Sangpedagog 2).
Videre vektlegger hun dette med ideal, for hvis alle jobber imot det samme idealet, sa
stopper musikken pa en mate opp. Hun syns at vi ma gi plass til det som skjer, og sa ma vi

se hvor det utvikler seg.

Hun forteller blant annet at nar folk studerer musikk og sang, sa skjer det ofte at
sangelevene kommer inn med en ganske klar tanke om hva de er sangmessig, hvordan de
synger og hva de er gode pa. Som laerer tar hun gjerne en samtale rundt det nar eleven
starter, men nar hun sa tar det opp igjen aret etter, da med andre ars studenter, sa har det

ofte forandret seg ganske mye.

Hun begrunner det i at vi hele tiden pavirkes av hvem vi mgter, hvem vi plutselig spilte
sammen med den ene dagen, og som kan gi oss stor inspirasjon. Det kan fa oss til a ta grep
eller gjgre ting vi ikke trodde vi kunne. Og plutselig sa apner det seg en verden for deg,
hvor du fgler en frihet eller en kreativitet, eller far til ting som du ikke trodde du kunne.
Mgtet med akkurat den musikeren gjorde at du gjorde det uten a egentlig tenke over at
du gjorde det. Hun sier at da kan vi snakke om at veien blir til mens man gar, for sann er
det musikalsk ogsa. Og det ma man veere litt apen for at kan skje. Hun opplever at
studenter ofte har en del utspring, de vil prgve det og sa litt av det og sa litt det, og sa kan
det jo hende at de ikke ender opp som den sangeren de tenkte at de var nar de startet. |
stedet har de fatt en mye bredere innfallsvinkel til det hele, som jo forhapentligvis gjgr at

man kommer styrket ut pa andre siden.

4.3.3 Sangpedagog 3

For sangpedagog 3 er overskudd en ting som kommer hgyt opp pa listen, og hun sier at
det kan vaere pa sa mange mater. Det kan veere snakk om fleksibiliteten i instrumentet,
altsa teknisk kontroll, men det sier hun ofte henger veldig sammen med a fa til det man

prever pa. Sa da er det en slags forutsetning, men det finnes mange varianter av det.
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Derutover fremhever hun tilstedevarelse og frihet som viktige, altsa som i a gi lytteren en
felelse av at sangeren gar hit, men kunne like sa godt ha gatt dit. Hun beskriver det som en

opplevelse av at det finnes et stgrre rom enn det som blir presentert:

Det er lett 3 bli hgytsvevende nar jeg snakker om disse tingene, men jeg tror at
det handler om at, og det henger jo egentlig veldig godt sammen med
overskudd, at man ma ikke improvisere seg gjennom en lat, men et eller annet
med a fa en fglelse av at du er fri nar du synger, og at det ikke er en-
dimensjonalt. Og jeg tror at kontroll og overskudd, for meg, henger veldig
sammen med det, at jeg opplever at sangeren er fri. Og at jeg har hgrt sa mange
sangere at jeg kan ikke vaere 100% sikker, men jeg kan vaere ganske sikker pa at
jeg kan hgre fort, hvis noen har bare en mate de kan gjgre det pa eller hvis de
egentlig har mange mater de kan gjgre det pa. Ut ifra hvordan de fraserer ting.
Ikke ngdvendigvis ut ifra en lytting, det blir kanskje litt eplekjekt, men veldig
raskt. Fordi jeg kjenner igjen, det er et eller annet med hvordan dette forplanter
seg i kroppen, og hvor inne i det man gjgr man er, hvor i det, hva man utstraler.
Sa det er ingen faste st@grrelser her altsa, men det er de tingene jeg setter pris
pa (Sangpedagog 3).

Selv om hun her har nevnt en del ting som er viktige for henne og som star hgyt opp pa

listen hennes, sa er det en ting som overgar alt det andre og er det aller viktigste:

Men fgr alt dette, for meg, eller det som egentlig er det aller viktigste, tror jeg
er at du har god time. Det trumfer pa mate alt for meg. For jeg tror at hvis du
har det, sa gir det utslag i alt det andre. Det svinger av deg liksom, og det er det
jeg bryr meg om fgrst. Det ma vaere der. Jeg er livredd for at vaere kategorisk,
men akkurat her, sa er det litt sant at jeg har problemer med a glede meg over
en rekke andre kvaliteter, hvis ikke jeg syns at det svinger. Sa derfor sa kommer
det f@rst. | alle som spiller, ikke bare sangere (Sangpedagog 3).

4.3.4 Sangpedagog 4

En god sangstemme eller den gode sangen, det syns sangpedagog 4 ma vaere noe som
griper en. Hun beskriver seg selv som litt «skadet» og over gjennomsnittet opptatt av
teknikk, og at da er det fort gjort & henge seg opp i det tekniske, bade nar det er bra og
darlig. Men hun sier videre at nar musikken rgrer deg, noe den gode sangen eller gode
formidleren gjgr, sa er det ikke avhengig av hvor teknisk god man er. | tillegg sier hun at
det kan virke motsigende nar fokuset i undervisningen i sa stor grad er a fa studentene

teknisk gode, men at det ikke er nok i seg selv:
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Jeg tror bare det er en pakke av fgrst og fremst formidlingsdelen, som er det
viktigste, nar jeg tenker pa nar jeg ser en god sanger, det er jo om sangeren er
tilstede i det de holder pa med. For det kjedeligste jeg ser er at verdens mest
tekniske sangere som bare gjgr det sa utrolig bra teknisk, men de er ikke
tilstede i det de synger om, de aner ikke hva teksten er, de er bare opptatt av a
synge det teknisk bra. Det for meg er ikke den gode sangen. Men hvis jeg kan
kombinere min favoritt pakke, sa er det jo akkurat dette her, godt teknisk
overskudd, samtidig som man er en veldig god formidler og er tilstede i alt det
man gj@r. Det vil jeg tenke er det aller beste. Og det selvfglgelig a hgre, det er
veldig tilfredsstillende for meg @ hgre en sanger som synger pa en veldig sunn
mate. A hgre at det er en riktig teknikk, s& er det ogsa ofte at det Iater veldig
fint. Det hgrer jo sammen. Hvis man gjgr tekniske ting som er litt feil, sa er det
ofte at man ogsa hgrer det pa lyden. At man ikke har det helt fulle overskuddet.
Og ofte nar man har en god teknikk, sa glitrer ofte av det man synger
(Sangpedagog 4).

4.3.5 Oppsummering

Hva er det som star igjen, nar siste tone er sunget. Informantene mine er i all hovedsak
enige om at en god sanger har gode tekniske ferdigheter som gir vedkommende et
overskudd under fremfgringen og som derfor ogsa merkes pa formidlingen. Og videre er
de ogsa enige om at sangeren er ingenting uten en god formidling og innlevingsevne. Som
sangpedagog 1 nevner, finnes det tre typer av sangere: teknikeren, formidleren og de som
har begge deler. God sang eller de beste opplevelsene er vanligvis fra en som bade er en

god tekniker og en god formidler.

De har litt ulik tilnaerming til hvordan dette bringes frem i undervisningen og i hvilken grad
det vektlegges. Alt fra a jobbe teknisk for @ danne et fundament fgrst og siden ta inn
formidlingen etterhvert, og til 3 jobbe aktivt med formidling fra fgrste stund og sa jobbe
teknisk etter behov og nar tekniske utfordringer melder seg. Men de er enige om at
unikheten ligger forankret et sted i sangeleven selv, og at det ikke er noe fasit som

sangpedagogen kan overlevere til sangeleven.
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4 AVEKTLEGGING AV ELEVENS UTVIKLING AV SARPREG OG EGENART

| undervisningssituasjoner mgter man som sanglzerer ulike problemstillinger og muligheter
med sangeleven. Det er i hovedsak disse utfordringene som de ulike metodene og
teknikkene gir redskaper a handtere. Men hvordan gjgr man sa med utfordringene som
man mgter nar det gjelder det som er litt mer diffust og kanskje til og med synsete, nemlig
sangelevens szrpreg, egenart eller x-factor, om du vil. Det er en annen type utfordring vi
mgter her, som ikke like lett kan settes i et system. Det har ingen bestemt lyd, vokal eller
volum. Det er sveert lite handgripelig, sammenlignet med for eksempel positur, uttale eller
pusteteknikk. Derfor er det veldig spennende a hgre hva informantene har @ si om
hvordan de vektlegger dette i undervisningen sin, hvilke metoder de bruker og om de og

sangeleven far de gnskede resultatene.

4.4.1 Sangpedagog 1

| ungdomsarene hadde sangpedagog 1 en sanglaerer som laerte henne a ta bort all vibrato,
fordi at sanglaereren, ifglge henne, hadde et veldig rent og monotont ideal. Nar hun sa
senere gnsket a fa den tilbake, sa matte hun jobbe veldig hardt for a fa den tilbake. Hun
ber derfor aldri selv sine sangelever om a fjerne vibratoen sin, fordi hun mener at det er
en viktig del av en sangers sarpreg og vokale personlighet, nemlig at de beholder den
naturlige vibratoen de har. Hun syns derimot at sangeleven heller kan lzere a kontrollere
den hvis den er helt ute av kontroll, men ikke ta den vekk. Selv med en sakalt «geite»
vibrato, sa mener hun at man skal behold den og heller laere a kontrollere den. Men den

vibratoen er din og du skal hgres ut som deg og ikke som alle andre, sier hun til slutt.

Hun pastar at hvis du har en grunnleggende teknikk, sa har den i seg selv ingenting a gjgre
med a forandre en sangers stemme. Teknikk handler i stedet om for eksempel god stgtte,
om riktig plassering og pusting, om hvor mye press du legger pa eller hvor lite, at det
oppleves behagelig og godt. Det ma ikke ngdvendigvis veere rent engang, sier hun. Videre
papeker hun, at hvis du har lyst til a synge luftig, sa husk a laere teknikken for det, sa du
har et valg og vet hvordan du sa kan velge det til eller fra, og det samme gjelder da for

vibratoen. Du skal kunne velge fritt mellom alle de ulike tingene fra 3t til lat.
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Jeg kan ikke undervise noen i serpreg. Jeg kan hjelpe dem a finne den mest

naturlige maten a synge for dem, sa at de ikke hgres ut som alle andre. For

eksempel ved a holde vibrato, med a ikke synge p3, (...) for hver eneste sjanger

a skape et bilde av dem, sa nar du hgrer dem pa radioen, sa vet du hvem det er

innen 5 sekunder, og ma ikke tenke "hmm, hvem er det", ikke sant? For da

hgres de veldig like ut (Sangpedagog 1).
Hun lgfter fram betydningen av at det ikke er hun som skal gi studentene repertoar, men
at sangelevene ma finne sin egen vei, at de selv skal komme med later, for de ma synge
det som de liker selv, alt etter hva de har pa hjerte a fortelle. For det er noe med at da gar
du inn pa ektheten og troverdigheten i artisten. Men selvfglgelig kan hun gi dem later for a

jobbe med en konkret problemstilling eller utfordring, men da blir det noe annet og

sjeldent en |at i sin helhet.

Veldig mange, ofte studenter, spgr meg "hva slags musikk skal jeg synge, hva

passer stemmen min?" Da begynner jeg nesten a grate, fordi det er ikke hva

passer stemmen din, det er hva som passer hjertet ditt! (Sangpedagog 1)
Hun nevner en situasjon, hvor noen forteller en sanger at du har en fin country stemme,
sa da ma du synge country. Men hva gjgr man sa hvis vedkommende hater country? Hun
mener at hvis ikke man fgler noe for det man synger, sa blir det bare helt feil. Derimot
mener hun at det kan vaere veldig flott og spennende hvis alle forventer at du skal synge

en bestemt sjanger, men selv har lyst og faktisk synger noe helt annet:

Hvis du har en stemme som Sissel Kyrkjebg og du har lyst til 3 synge heavy
metal - Go for it! Det blir din egen skapning mellom de to ting som skaper noe
nytt. Det er liksom Nina Hagen. En operastemme og hun synger sann techno og
metal ting. Hun gjgr det! Det var pa 70-80 tallet, men hun gjorde det supert,
med operastemme. Og sa blir hun bergmt for det, fordi det hva.. funker! Hun
sang med hjertet og slik hun likte & synge. Sa det blir litt som, ja..supert! Fordi
det skapte noe annerledes, og det var ikke bare en kopi av det som har veert,
men skapte noe nytt, og apnet dgrer for andre som har lyst til 3 vaere litt mer
originale (Sangpedagog 1).

Hun lgfter ogsa frem en av hennes favorittsangere i Norge, Ingeborg Brattland, som et
godt eksempel pa dette. Hun traff henne som 16 aring hvor de sang en konsert sammen,
men har ikke truffet henne siden, men sier at «hun synger norske folketoner som en

engel.» Brattland gjgr ogsa noen andre ting na, med band og litt forskjellig, men det at
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Brattland holder fast i sine greier i alt hun gjgr, det syns hun gjgr Brattland veldig spesiell

og spennende, fordi det skaper noe nytt.

4.4.2 Sangpedagog 2

Nar man som sangpedagog 2 har de samme studentene over en lengere periode, i 3 eller 5
ar, sa er det naturligvis litt ulikt fokus for hvert studiedr. Utgangspunktet her sier hun igjen
er som fgr, nemlig den enkelte studenten. Hun sier at sangeren ma bli bevisst pa hva som
er sine egne styrker og svakheter, og sa ma man ta et valg. Hun forteller at ofte tenker
sangere at det her er en svakhet, fordi noen har fortalt dem at det er en svakhet. For
eksempel @ ha knekk i toppen, som ellers er en ganske vanlig problemstilling for jenter. De
synger i brystklang oppover og sa kommer den her knekken pa toppen, og sa bytter de
over til hodeklang. Ofte er det veldig definerte problemomrader som de har, og mange av
dem har da gjerne jobbet med det problemet ganske lenge, kanskje over tre ar pa
videregaende skole, og gjentakende hgrt at det her er ditt problem, eller sa er det helt

motsatt, at de har de hgrt det en gang og sa har gjort det til sitt eget store problem.

Den litt bra knekken som mange sliter med. Og som jeg tenker, den blir alltid
problematisert sa innmari. Og det gjgr at nar de kommer her, og jeg spgr hva de
gnsker a jobbe med, hva tenker du at du skal gjgre arene her, hva er dine
gnsker, hva er din motivasjon for a gjgre det her, for a studere sang, hva vil du
med det, hva ser du for deg at det her skal bli, hva er dine tidligere erfaringer.
Og da er det mange som svarer at de vet at de sliter med det, med for eksempel
knekk eller sliter med a komme lyst, vet de ikke har noen bunn. Men sa tenker
jeg ofte, at det som noen opplever som sin svakhet er egentlig deres styrke.
Tenker at tekniske utfordringer kan virkelig veere en styrke. Det at seerpreg ofte
bare blir et ord for a dekke over darlig intonasjon eller masse Iuft, ikke sant?
(Sangpedagog 2)

Samtidig, sier hun, sa er det ofte nettopp det folk gjerne vil ha. De vil ha eller hgre en
stemme som man kan kjenne igjen pa grunn av et eller annet. Og igjen, hvis man da gar
inn for mye og styrer metodisk mot et ideal, sa mener hun at man mister de saerpregene
veldig fort. Hun opplever at det er flere som sier at sin spesialitet eller sitt spesielle uttrykk
er at de synger med ganske mye luft eller noe. Da ma de finne ut, om sangeleven gnsker a
bevare det, om de selv tenker at det er saerpreget sitt eller om det er noe noen andre har

fortalt dem, eller hvor de tenker at sin styrke ligger.
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Og det med a ga inn og faktisk bli kjent med sin egen stemme og sine egne

styrker og svakheter er noe av det viktigste man gjgr. Og sa ma man ta valg da,

om man vil gjgre noe med de svakhetene. Man kan tenke at hvis det er store

tekniske svakheter, og man gnsker a leve av a synge, sa ma man gjgre det, for

ellers kan man ikke synge sa mange konserter i uken som man vil. Men utover

det, sa har man alltid noen valg der som man kan ta, vi er jo mennesker og vi

kan ta valgene vare, og jeg tenker at det er ikke jeg som skal ta de valgene for

dem, det skal de gjgre selv (Sangpedagog 2).
Sangpedagog 2 mener at denne prosessen ofte er med til 3 pavirke ganske mye for
hvordan vi blir som sangere. Sa hun mener at det handler om a ta vare pa styrkene og
spisse det og gj@re det enda sterkere, og sa ha en trygg plattform med en god
verktgykasse og et stgdig fundament, og hun fremhever ogsa det a finne sin egen greie,

stil eller spesialitet:

Alle trenger ikke a gjgre alt! Det er ogsa et av mine slagord. Det mener jeg. Det
er uinteressant. Hvorfor i all verdens rike skal alle gjgre alt? Det er helt
poengl@st. Hvorfor skal man som sanger kunne synge i alle sjangre? Hvorfor skal
man kunne gjgre alle jobbene? Vi kan heller dele litt pa det, for det er fort det
ender opp med at folk ikke far noen identitet, fordi «nei, men jeg kan gjgre alt
mulig». Det kan vaere fint. Noen kan absolutt gjgre det, noen kan ha en karriere
som det, men det er dem, enkelte og ikke for alle. Sa igjen til at jeg tror at man
ma prgve a finne sin vei (Sangpedagog 2).

4.4.3 Sangpedagog 3

For sangpedagog 3 har akkurat hvordan det skjer veldig mye med hvem det er og hvor de
befinner seg nar sangelev og laerer mgtes. Men generelt sier hun det handle veldig mye
om a @gve seg pa a finne ut hva man liker a synge, for eksempel repertoarvalg. Pa
universitetet [hvor hun jobber] sa gar det en vind at man liker sa godt a skrive, og den har
for sa vidt vart en stund, men den er ganske sterk. Da blir det igjen viktig for henne som
leerer a presisere det overfor sine studenter, at de ikke ma tro at det er noe man ma gjgre,
men at de virkelig prgver a kjenne pa hvor hjertet ligger nar det gjelder a velge repertoar,
og sa begynne et eller annet sted der. Eventuelt kan man ga derfra og enda dypere inn i,
sier hun, og virkelig lytte til seg selv, for det er en gvelse som tar tid. Ordentlig lytte og bli

glad i det man hgrer:
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Hvis man er litt glad i det man hgrer, hva hgrer du mer enn det? Hvor skal du?
Hva er det du jakter pa? Prgve a fa dem til a ta hensyn til det de hgrer inne i
hodet sitt. Og fa dem til 3 oppleve gjenklang nar de synger, med det de hgrer
inne i seg, en slags mate a laere seg a ga videre pa selv og stole p3, egentlig, det
man liker. Jeg tror det er veldig mye det det handler om (Sangpedagog 3).

4.4.4 Sangpedagog 4

For sangpedagog 4 er dette med sarpreg og egenart noe som alle snakker om, og hun
opplever at mange er redde for a fa sangtimer fordi de er redde for & miste for eksempel
sin egenart. Men da syns hun at de kanskje gar til feil sangpedagog, hvis de opplever at
vedkommende sangleerer forteller dem hvordan de skal synge. Hun syns derimot at det er

helt ubegrunnet bekymring:

Men jeg tenker at, for hvis jeg skal klare a forandre sangerens egenart, det er

nesten helt umulig. Jeg gnsker bare a gi dem redskaper sann at det kommer

enda mer fram. Men selvfglgelig, sangerens klang, noen er redd for at klangen

skal forandres. Og det er egentlig ogsa helt ggrr umulig a gdelegge, for da ma

man i sa fall begynne a operere litt i munnhulen og fjerne noen svaere mandler

og sann, det er mulig at da kan klangen forandres (Sangpedagog 4).
Hun pastar at alle sangere har sin egen klang og at den kommer av hvordan man er bygd i
munnhulen. Som eksempel nevner hun, at nar man hgrer en sanger pa radioen, sa hgrer
man med en gang at det er for eksempel Morten Harket eller Silje Nergaard. At det er noe
man hgrer med en gang, og at det ikke er pa grunn av at de har noen helt spesielle
stemmeband. Hun understreker at alle har helt like stemmeband, men at det er hvordan
munnhulen er, hvor stort rom det er og hvordan ting er i munnhulen, som gjgr at man far

den klangen man far, og den kan ingen gdelegge eller ta vekk. Det er det saerpreget, som

mange er redde for a miste.

Hun sier videre at det er en annen ting nar vi sa snakker om klangfarge, for nar man
fargelegger klangen merk eller lys, da forandres klangfargen. Og hun syns det er ganske
interessant med forskjellen pa klassisk og rytmisk sang generelt sett. | den klassiske sangen
er klangidealet denne mgrke klangfargen, og det er ofte litt like lyder som gar igjen, sier
hun. Hun presiserer at det selvfglgelig ogsa er en del forskjeller i forhold til blant annet

hvilken tidsalder musikken er fra, men at det er en likere klang generelt og at den males
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mork. Det er klangidealet og klangen ma vaere ganske mgrk for at det skal bli klassisk
opera. Pa den andre siden har man den rytmiske sangen, som hun pa en mate mener er sa
mye st@rre. Det begrunner hun i at det er s3 mye mer som er lov og at det ikke er sa
mange idealer. At sangeren eller musikeren har mye mer frihet til 3 eksperimentere. Men
nar alt kommer til alt, sa sier hun at hvis man ser pa retningene under klangfargen, sa er
teknikken helt lik. Og at nar det gjelder klangfargen, altsa om munnhulen er stor eller liten,
sa er det det som avgj@gr om det er klassisk eller rytmisk sang. Og det er pa dette omradet
at hun opplever at veldig mange sangere og sanglzerere ikke er oppdaterte, siden de

mener at klassisk og rytmisk sang er to vidt forskjellige teknikker:

Og det er nok, i forhold til stemmeforskning og sanne ting, der er nok ikke alle

helt oppdaterte. At de tenker at det er to helt forskjellige teknikker, ikke sant,

om man jobber med klassisk eller man jobber med rytmisk. Men det

grunnleggende er likt. Funksjonene er like, sa kommer man til klangfargen [og]

der skiller det seg i sjangre. Vi har jo et sett stemmeband, og det kan man jo

selvfglgelig bruke til bade a synge klassisk og rytmisk med, det er bare hvor

stort rom man lager i munnhulen som er den stgrste forskjellen. Det er

selvfglgelig flere ting, men det er i hvert fall det som er den st@rste forskjellen.

Sa kunnskapen rundt det er ganske liten rundt forbi (Sangpedagog 4).
Nar spurt hvorfor det kan veere slik, at noen elever sliter med 3 fa til 3 synge rytmisk etter
at de har fatt klassisk undervisning, svarer hun at det som da har skjedd er det muskulaere
minne som setter inn. At nar man har sunget en type stil over lengre tid, for eksempel hvis
man har jobbet med mye klassisk en stund, sa setter ting seg muskulzaert i kroppen. Det vil
si at man har vant seg til a for eksempel Igfte ganen hele tiden, og i tillegg har man kanskje
jobbet i det samme giret over lang tid, for eksempel kun jobbet i hodeklangen, eller
neutral som det kalles i CVT. Nar man har jobbet veldig mye med 3 gjenta disse lydene i
hodeklang, sa kan det oppleves litt bratt a skifte over og synge noe rytmisk, en pop-sang
for eksempel, hvor man ma fa senket ganen og finne snakkestemmen sin igjen. Hun mener
at det ikke ngdvendigvis skal sa veldig mye mer til enn det, men man ma sgrge for a ikke

fortsatt veere i operaklang nar man sa synger pop-laten. Det handler bare om hva man har

@¢vd mest pa i en periode, og det setter seg veldig muskulaert:

Det er kiempevanskelig a slappe av i ganen sa at den kommer lenger ned. Og
det er for eksempel nar man hgrer klassiske sangere. Noen er veldig gode pa
det, men andre ikke. Klassiske sangere som gnsker a prgve a synge rytmisk, sa
hgrer man ofte at ganen henger igjen. Men at de klarer kanskje a finne litt mer
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metall eller litt mer av snakkestemmen. For eksempel Sissel Kyrkjeb@, som har

sunget mest med hgy gane, og sa skal hun begynne a synge gospel, og da

henger ganen igjen. S3 hadde hun slappet av i ganen, sa hadde det blitt noe helt

annet (Sangpedagog 4).
Hun papeker at det i hovedsak bare handler om 3 vaere bevisst pa at det er ganske store
likheter, men at med tiden dannes det et muskulaert minne i kroppen. Man ma derfor ha
kunnskap om hva man skal gjgre nar man vil ha en lys klangfarge og nar man vil ha en
merk klangfarge, sier hun. At nar man skal synge rytmisk sa ma man slappe av i ganen, ikke
ha den hgy, ma finne mer av metallet, og finne mer av curbing og overdrive, som det
kalles i CVT. Og sa ma man finne fram mer av den lyden, av brystklangen, og vite at den
finnes der. Man ma gve sapass mye at man danner seg et muskulaert minne pa alt det man
gnsker 3 holde pa med, og da pastar hun at man ogsa har mulighet til a synge i alle

sjangre. Men hun sier ikke at det er lett og fort gjort 3 komme dit:

Men det er veldig morsomt, jeg opplever jo veldig ofte, seerlig hvis jeg skal
jobbe med sangere som har gjort veldig mye av det klassiske repertoaret og har
gatt i leere og gjort det, og skal synge andre ting. Oioioi, vi ma jobbe ganske
lenge med a bevisstgjgre pa denne ganen og de innstillingene som forandrer
klangfargen (Sangpedagog 4).
Sa det gjelder & gve mye og fa riktig veiledning, men ogsa a fa en egen bevisstgjgring pa

det man gj@r sa at man vet hva man kan gjgre selv og sa kan gve pa det selv:

Og mitt «slagord» eller noe, er at sangere bgr gve lite, men ofte. For da setter
det seg utrolig fort muskulaert nar man jobber med tekniske ting. Mye bedre a
gve et kvarter hver dag enn a gve 2 timer en dag og sa gar det en uke til neste
gang. Da har kroppen glemt alt hva man har gvd pa. Sa her pa [denne skolen
hun jobber ved] vet alle hva det tekniske kvarteret er for noe. De skal jobbe
teknisk et kvarter hver dag (Sangpedagog 4).

4.4.5 Oppsummering

Selv om informantene alle sier at saerpreg eller egenart er en viktig egenskap hos en artist,
sa er det ulikt i samtalene vare i hvilken grad de fremhever vektleggingen av det i
undervisningen sin. Sangpedagog 1, 2 og 3 poengterer alle tydelig at de gnsker a hjelpe
eleven a bli godt kjent med sin naturlige stemme, sine styrker og svakheter og a formidle
det som de har pa hjertet. Sangpedagog 4 fokuserer mer pa at saerpreget ikke er noe som
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kan gdelegges eller forstyrres. At det er anatomisk forankret hos hvert enkelt individ, og at
kun st@rre operasjoner i munnhulen vil kunne forandre sangerens klang. Hun papeker
viktigheten av a ikke blande sammen klang og klangfarge, og at det sistnevnte er det man
kan utvikle i ulike retninger, alt etter hva man gnsker. Sangpedagog 4 fremhever ogsa at
med CVT, den metoden hun bruker, kan man synge hvilken som helst sjanger sa lenge man
gver det sapass lenge at man danner et muskulaert minne. Sangpedagog 2 er til gjengjeld
veldig tydelig pa at hun ikke ser noe poeng i at alle skal synge alle sjangre. Det mener hun
pa ingen mater er noe mal i seg selv, nemlig fordi at det handler om individuelle
preferanser. Det er en annen ting nar enkelte faktisk bade behersker et stort utvalg
sjangre og gnsker a veere veldig allsidige, og som sa klarer a leve av det. Men hun mener at
det da bare gjelder noen fa som kan gjgre det, og ikke er noe som alle skal strebe etter.
Sangpedagog 2 bruker derimot heller sjangrer metodisk ved at sangelevene skal velge seg
en sjanger a fordype seg i over lengre tid, og pa den maten introduserer hun trolig ogsa ny
musikk for sangeleven. Det bgr gjerne utvide sangelevens musikalske horisont samt

forbedre sangelevens evne a analysere ulik musikk.

4.5 DISKUSJON

| dette avsnittet vil jeg ga naermere inn pa likheter og forskjeller mellom hvordan de
forskjellige pedagogene underviser, samt diskutere dette i forhold til noen sentrale
problemstillinger knyttet til undervisning i rytmisk sang, nemlig hvordan de tilrettelegger
sangundervisningen for 8 komme eleven i mgte, hva de tenker om balansen mellom
grunnleggende teknikk og individuell stil, hva god sang er og forholdet til sangerens

«iboende» stemme.

4.5.1 Sangundervisning — tilrettelegging for eleven

Som nevnt i kapitel 2 i denne oppgaven, sa sier Hanken og Johansen (2006) at for a veere
en god musikkpedagog sa kreves det god musikkfaglig kunnskap, men dertil ma
musikkpedagogen kunne tilrettelegge for elevens laering pa en slik mate at eleven utvikler
seg bade som utgver og menneske. Pedagogen ma vurdere hva eleven skal lzre og til

hvilken tid, og hvordan man skal ga fram for at de skal lzere dette.
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De fire sangpedagogene vektlegger alle at sangelevene ma danne seg et sunt og godt
teknisk fundament i bunn, men de har litt ulikt fokus pa nar og hvordan det fundamentet
skal etableres. De mener ogsa alle, at uten god formidlingsevne sa oppleves det ikke som
god sang, og igjen her er det litt ulikt ndr i undervisningsprosessen at fokus kommer pa
formidling. De fremhever alle at god kjennskap til instrumentet sitt er viktig, men det er

ulikt i hvilken grad de underviser rent anatomisk.

Sangpedagog 1 mener at undervisningen i stor grad handler om a se elevenes individuelle
behov. Her mener hun at sangpedagogen ma bli kjent med eleven og fa et forhold til
hvordan eleven lzerer, og dermed se hvilket niva av oppmerksomhet og konsentrasjon
vedkommende har. Undervisningstimen ma veere variert — det betyr at man kan ikke jobbe
med eksempelvis kun teknikk hele timen. Likevel vektlegger hun fgrst og fremst teknikk i
sin undervisning, fordi at med god teknikk sa kan sangeren synge fritt og «fra hjertet» hver
gang, uten at tekniske utfordringer skal hemme formidlingen. Videre understreker hun at
formidling og interpretasjon er viktige for hennes undervisning. Derfor jobber hun mye
med 3 overfgre blant annet teknikken og skalaer inn i aktuelle later, slik at eleven kan ta
fatt pa utfordringene eller problemomradene i en konkret sang ved hjelp av teknikken. Nar
teknikken er godt etablert fokuserer hun pa sangerens kunstneriske sider, og jobber med
formidling, tolkning og fremfgring. Hun mener, at med et godt teknisk fundament i bunn,
sa klarer sangere a produsere den lyden og klangen de matte gnske, uten a ga pa

kompromiss med god og sunn teknikk.

Sangpedagog 2 sier at hun gar inn i undervisningen med en apenhet om hvor og hva den
skal fgre til, fordi undervisningen i stor grad er basert pa hva sangeleven selv tar med inn i
undervisningssituasjonen. Likevel har hun blant annet latskriving, improvisasjon og
anatomi som grunnleggende elementer i undervisningen, og gnsker a gi sangelevene en
god verktgykasse — bade musikalsk og teknisk, som gir dem redskaper til ogsa selv @ kunne
jobbe videre med etter fullfgrt studie. Hennes tanke er a laere sangelevene a synge sunt, fa
ting til 3 fungere og til 3 I13te bra. De skal bli bevisste pa a lytte til seg selv, hgre hvordan
man synger, for sa a tgrre a strekke seg, utfordre seg selv og sin egen stemme. Hun har
bevisst ikke 1ast seg til en undervisningsmetode, fordi hun opplever at ulike metoder
kommuniserer med ulike folk. Videre forteller hun at hun opplever at noen metoder ogsa

har et visst klangideal — noe som hun mener er noe av det som var overgangen til det
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rytmiske fra det klassiske. Sangpedagog 2 mener ogsa at sangelevens bakgrunn spiller en
stor rolle i sangundervisning pa hgyere niva. Hun opplever at noen elever har lzert «veldig
flotte ord» for ting, men at de egentlig ikke har lzert hvordan de skal gjgre det og ikke
engang vet hvor stemmebandene ligger. Noen av elevene er ogsa sa fastlaste i sine
problemstillinger, som de kanskje har jobbet med alle arene pa musikklinje pa
videregaende skole, at de rett og slett ikke kommer seg videre. Da prgver hun heller a
angripe situasjonen med a bytte fokus helt hele det fgrste aret, slik at det gamle fokuset
kan fa falme litt. Hun gnsker a gi sangelevene noen metoder eller verktgy, som de kan ta
frem etter behov, men gnsker ikke at de som sangere skal ta tekniske valg fgr de
musikalske. Da mener hun at metoden i verste fall kan vaere med a hemme sangerens

formidling, samt kreative prosesser, og at de da kan ta valg basert pa feil grunnlag.

For sangpedagog 3 er hennes kjennskap til egen stemme den viktigste kilden til hennes
undervisning. Hun sier at dette gjgr det mulig for henne veldig raskt a kartlegge
instrumentene og menneskene som baerer dem. Hun fremhever viktigheten av at det er
forskjell pa sprakbruken i sangtimer med sangelever og til den mer didaktiske
undervisningen man vil gi sangpedagoger. Malet med undervisning av sangere er at de
skal bli kjent med stemmen sin og dens funksjoner, samt leere a bruke den, mens en
sangpedagog i tillegg gjerne skal fa en mer dyptgaende kunnskap om stemmen, anatomi
og mennesket som helhet. Den store «underfundigheten» med det a synge mener hun
ligger i at stemmen som instrument ikke kan tas ut og undersgkes. Vi kan lese og studere
for a forsta teorien, men sa ma man lytte og leere seg a kjenne at, eller om, det fungerer.
Hun sier sin viktigste oppgave er a leere sangelevene til 3 bli kjent med seg selv og sitt

instrument.

Siden sangpedagog 4 hovedsakelig jobber med profesjonelle sangere innen mange ulike
sjangre, sa er hennes primaere gnske a gi sangerne konkrete verktgy til hvordan de kan fa
til det de gnsker, men ogsa til selv a kunne Igse sine vokale utfordringer. Ogsa hos henne
tar undervisningen utgangspunkt i eleven; hvilke gnsker eller problemer som eleven vil
jobbe med eller fram imot. Men hun gnsker a gjgre tingene sa konkret som mulig, sette
det inni et tydelig system. Hennes opplevelse er at selv om mange sangere er veldig
dyktige sangere, sa er de ikke alltid sa bevisste om hva de gjgr, og det er da at problemene

oppstar. Artistene, som ikke ngdvendigvis er skolerte sangere, men derimot som oftest
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allerede er veldig gode pa formidling, vil gjerne ha ren teknisk undervisning. De har
kanskje bare en eller to timer til radighet i forkant av en konsert eller forestilling, og da
bruker hun ikke tid pa a forklare de tekniske begrepene. Med sangelever ved hgyere
utdanning, hvor man jobber sammen over lengere tid, mener hun det er viktig a fa et godt
teknisk fundament fgrst, for man gar videre til blant annet formidling og improvisasjon,
men ikke at det betyr at teknikken er det viktigste. Hvis en sanger ikke har god formidling,
men er veldig god teknisk, sa opplever hun det bortkastet. Men hun ser ofte, at ved a fa
etablert et godt teknisk fundament, samt en bevisstgjgring pa hva man gjgr, sa kan det
veere lettere & ha fokus pa a bli en god formidler, og heller tar teknikken fram igjen ved

eventuelle tekniske problemer.

Undervisningen til sangpedagogene kan ses delvis som en lzerer-til-elev basert
undervisning, hvor leereren viderefgrer kunnskap til eleven. Men jo hgyere niva eleven
kommer pa, desto mer blir det til et samarbeid, hvor malet er 3 ga veien sammen med
eleven og eleven til slutt evner a vurdere og benytte seg av de ulike verktgyene fra

verktgykassen.

Det er ogsa slaende at alle sangpedagogene mener at alle sangere bgr ha et sunt og godt
teknisk fundament i bunn. Ogsa Svelas (2013) masteroppgave viser at pa tross av ulikheter
sa har klassiske og rytmiske sangpedagoger ganske lik tilnaerming til hvordan de jobber
med kropp, pust og st@tte. Det kan imidlertid virke som om pedagoger med bakgrunni
klassisk sang er skeptiske til den sangteknikken som er vanlig i mange rytmiske sjangre, at
de derfor trekker elementer fra den klassiske sangtradisjonen inn i sin rytmiske
sangundervisning, og at de frykter at de kommende generasjoner av sangere i rytmiske
sjangre vil mangle god, sunn, klassisk sangteknikk fordi de kun har hatt rytmiske
sanglaerere. Dette illustrerer en vanlig holdning blant sangpedagoger, nemlig at den
rytmiske sangteknikken ikke er god nok i seg selv og at alle sangere dermed er avhengig av

den klassiske sangteknikken.

Sangpedagog 4 sier at nar alt kommer til alt sa er teknikken i klassisk og rytmisk sang helt
lik, og at det er klangfargen eller klangidealet som er forskjellen og som skiller seg i sjangre
(se kapitel 4.4.4). Hun mener derfor at mange sangere og sangpedagoger ikke er
oppdaterte, siden de mener at klassisk og rytmisk sang er to vidt forskjellige teknikker.

Arsaken til at noen sangere sliter med a synge rytmisk etter at de har fatt klassisk
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undervisning mener sangpedagog 4 bunner i det muskulaere minnet. At nar sangeren har
sunget klassisk sang over lengre tid sa vil det ta tid a fa senket ganen og finne tilbake til
snakkestemmen igjen, men at det ikke ngdvendigvis skal sa mye mer til enn det, men hun
presiserer ikke over hvor lang tid det sa kan ta @ xomprogrammere» det muskulaere
minnet til rytmisk sang. Som sangpedagog 4 poengterer med for eksempel Sissel Kyrkjebg
sa «henger ganen igjen» nar hun synger rytmiske sjangre, og det er ogsa min erfaring hvor
klassisk skolerte sangere har sunget for eksempel «jazz» eller «gospel». Ganen henger
igjen, men dertil mangler det ogsa ofte viktige elementer som time og at det ikke svinger
av sangeren, som sangpedagog 3 fremhever som helt viktige elementer i «den gode

sangen» (se kapitel 4.3.3).

Som nevnt tidligere sa mener Arder (se kapitel 2.2.2) at man ma gi sangstudenter et
grunnlag for a undervise sine elever ut ifra den enkeltes evner og behov, men sier samtidig
at «[f]grst og fremst innebaerer dette at studentene bade teknisk og musikalsk ma mestre
sitt sang-instrument sapass bra at de kan vise elevene hvordan det skal gjgres.» (Arder,
2006, s. 14) Hvis man, som Arder sier, skal kunne vise elevene hvordan det skal gjgres sa
mener jeg at det ikke bare betyr at man skal mestre sitt sanginstrument, men at man ogsa
ma mestre sjangeren som skal synges. Og for a oppna det kreves det mye «fartstid» i den
gjeldende sjangeren, slik at man har den kunnskapen og de ferdighetene som tilhgrer

sjangeren, og det vil selvsagt ta tid a utvikle.

En klassisk sanger eller sangpedagog vil ikke uten videre kunne omstille seg til rytmisk sang
pa kort tid. Det krever at vedkommende holder alle relevante sjangrer ved like pa samme
tid, fordi at kroppens muskulaere minne blir innstilt eller programmert etter det vi synger
mest. Jeg ma si meg enig med popsangeren Gry (se kapitel 2.3) som sier at du ikke far noe
uttrykk som hgrer hjemme i popmusikken i det hele tatt ved a synge en popsang med

klassisk hodeklang.

Selvfglgelig vil en klassisk sangpedagog kunne undervise en rytmisk sangelev i
grunnleggende og overlappende ferdigheter, som for eksempel stgtte og innpust, men nar
det gjelder klang og andre sjangerspesifikke elementer vil jeg ikke mene at det er
hensiktsmessig for en rytmisk sangelev a fa undervisning fra en klassisk skolert

sangpedagog.
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Pop-klangen er lettere for mange a fa til pa relativt kort tid og pa et greit niva, fordi
rytmisk sang tar utgangspunkt i snakkestemmen. Men for a bli en formidabel sanger i
rytmiske sjangre vil jeg pasta at det krever noen av de samme elementene som blir
presentert ved klassisksang-diskursen hos Schei (2007): prosesstenkning,
kvalitetsbevissthet og profesjonalitet, samt gving og kroppsbevissthet. Dette stgttes ogsa i
det som Schei (2007) skriver om jazzsangdiskursen hvor profesjonalitet, kvalitet,

selvstendighet, serigsitet, grundighet og hardt arbeid vektlegges.

4.5.2 Balansen mellom grunnleggende teknikk og individuell stil

| kapittel 2 i denne oppgaven skriver jeg om stemmen som fysisk instrument og gjgr rede
for den menneskelige stemmen, dens fysiske anatomi og stemmebruk basert pa Lone
Rerbechs bok Stemmebrugslaere (2009). Stemmeapparatets rent tekniske funksjoner er
noe som ethvert friskt menneske i utgangspunktet er fgdt med. Selvfglgelig finnes det
unntak for dette nar mennesker er fgdt med sykdom eller har fatt skader som av ulike
arsaker pavirker stemmeapparatet. Vi ma derfor ta utgangspunkt i
gjennomsnittssangeren, som ikke har disse utfordringene. De grunnleggende funksjonene
som stemmeapparatet har er like for alle sangere, uansett sjanger, stil, idealer og
preferanser. Jeg vil pasta at alle fire informantene mine ogsa er enige om at det finnes et
ngytralt fundament som ligger til grunn for alle sangere, uansett sjanger. Akkurat hvor
grensen gar for hvor det begynner 3 skille seg ad kan vaere vanskeligere a si, men
beskrivelsen av fysiologien og anatomien kan peke mot at det som kroppen og
stemmeapparatet gjgr for lyden produseres, altsa det som skjer under stemmebandene og
nedover i kroppen, gjelder sang mer generelt, mens det som skjer fra stemmebandene og
oppover blir styrt av den retningen sangeren gnsker det a bevege seg inn i. Det er her at
mengden luft ut, volum, skarphet og sa videre blir aktivert, og hvilket klangideal og hvilken
sjanger sangeren gnsker a vaere i. For eksempel er sangerens gnske om stilretning
bestemmende for mengden luft som tas inn, men kroppsfunksjonen i innpusten er lik for

alle.

Nar det gjelder de sidene ved sangteknikk som former sangerens stil og derfor er

individuelle, sa er det veldig ulike mater a undervise i dette pa. Sangpedagog 1, 2 og 3
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poengterer, at fordi mennesker er sa forskjellige og leerer pa ulike mater, ma man som
sangpedagog ogsa forklare tingene veldig forskjellig, alt i forhold til sangelevenes
individuelle behov. Sangpedagog 3 sier at hvis hun far den minste anelse om at sangeleven
ikke skjgnner metoden hun bruker for a leere bort noe, ma hun vaere villig til a legge den
bort og prgve noe annet. Sangpedagog 4 har en litt annen tilneerming som i st@rre grad
felger CVT metoden som hun er skolert i. Hun bruker, i mye st@rre grad enn de andre tre,
sine metodiske begreper ngytral, curbing, overdrive og edge i var samtale. Hun er ogsa
mer absolutt i sine begreper. For eksempel nevner hun at hun kan hgre om sangeleven
bruker riktig eller feil teknikk. Samtidig forklarer hun at hun pleier a be sangelevene sine
om a ta vare pa det de kan bruke og a kaste/ glemme resten, altsa at hun ikke sitter med
fasiten, eller sannheten om du vil. Sangpedagog 4 fokuserer mye pa teknikk og sier blant
annet at alle hennes elever kjenner til «det tekniske kvarteret», som betyr at de skal jobbe
teknisk i et kvarter hver dag. Derfor er det ogsa tenkelig at vi i stgrre grad enn forutsett
har sangpedagoger som kan deles inn i ulike fokusomrader. At noen er mer sangteknisk
orientert, mens andre er mer fokusert pa blant annet artisteri, seeregenhet eller

latskriving.

Sangpedagog 2 opplever, som jeg ogsa har nevnt tidligere, at en del metoder motarbeider
det som hun syns er viktig i forhold til sangundervisning i rytmiske sjangre - at de igjen har
et slags klangideal som hun sier at man med den rytmiske musikken ville bort ifra. Dette er
en tendens hun ikke liker og en vei hun ikke har lyst til 3 ga. Derfor jobber hun blant annet
mye metodisk med sjangrer, hvor sangelevene far fordype seg i en sjanger over et lengere
tidsrom, som de ellers ikke har sunget mye, heller enn a jobbe metodisk med sangtekniske
metoder. Hun bruker ogsa latskriving som en aktiv og viktig del av undervisningen, noe

hun vurderer viktig for sangerens artistiske utvikling, samt psykiske utvikling og modning.

Sangpedagog 1 leerte selv best ved a herme etter blant annet sangpedagogen sin, og
mener at det kan vaere en ngdvendig innlaeringsmetode for noen elever, samtidig som hun
understreker viktigheten i at de ikke skal hgres ut som hun til slutt. Det er de auditive
elevene som ved 3 lytte leerer seg a kjenne blant annet posisjoner, styrke, lufttettheten og
skarpheten i tonen, mens hun veileder dem og for eksempel ber dem fa plasseringen av
tonen litt lenger fram eller bak. Man kan diskutere hvorvidt det er mulig og i sa fall positivt

a hgre «sunn» inspirasjon fra sangpedagogen i sangeleven, eller om det er fare for veldig
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raskt @ bevege seg inn mot den ugnskede hermingen. Hvor den grensen gar ma man som

sangpedagog og sanger i sa fall vaere veldig bevisst pa.

Sangpedagogene gj@r alle bruk av sine tidligere erfaringer i undervisningen sin, og vi kan
derfor si at de alle driver med erfaringsbasert undervisning. Likevel er det veldig stor
forskjell pa i hvilken grad de gj@r det. Sangpedagog 1, 2 og spesielt 3 bruker nesten
utelukkende erfaringen sin, mens sangpedagog 4 i hovedsak bruker CVT som
undervisningsmetode. Sangpedagog 1 og 3 bruker en del av den klassiske tradisjonen,
spesielt med tanke pa ordbruk, pust og st@tte, og sangpedagog 1 og 2 er begge inspirert av
Estill som undervisningsmetode. Sangpedagog 2 er den som har nevnt flest «skoler» som
hun henter sin inspirasjon og ulike verktgy fra, og utover den erfaringsbaserte

undervisningen bruker hun blant annet litt fra CVT og Estill, samt logopedgvelser.

4.5.3 Hva er god sang? — klangidealer og musikalsk identitet

Sangpedagogene er enige om at de gnsker & utdanne gode sangere med sunn og solid

teknikk, og som er dyktige formidlere.

Nar det gjelder hva pedagogene vurderer som god og darlig sang, mener sangpedagog 2 at
det blir for synsete a kalle noe for god eller darlig musikk. Hun mener at man heller bgr
begrunne hva man mener, for eksempel at noe er darlig fordi det ikke er intellektuelt

utfordrende musikk, at det ikke er «tight», at det ikke er rent, og sa videre.

Sangpedagog 1 sier at det er veldig subjektivt hva som er god sang. Et eksempel er da
hennes fgrste sangpedagog laerte henne a ta bort hennes naturlige vibrato, noe som hun
ikke var forngyd med selv og som medfgrte at hun matte bruke veldig mye tid pa a fa den
tilbake. Hun mener at vibrato er en naturlig del av sangeren, selv om den hgres ut som en
sakalt «geite» vibrato. Hvis ikke sangeren liker vibratoen sin kan man heller prgve a fa
kontroll pa den og dermed ha mulighet til 3 justere pa den eller styre den i en retning man
heller gnsker a ga. Brett Manning har i programmet sitt «Mastering Vibrato» et tredje syn
pa vibrato. Kort oppsummert sier han at vibratoen som de fleste liker 3 hgre har 6
svingninger per sekund. @velsen han foreslar er at man produserer en vibrato, hvor

svingningene starter ut med a vaere i én triol per sekund, det vil si 3 svingninger per
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sekund, og sa gker tempoet fra 60 bpm til 120 bpm. Da far man to trioler og 6 svingninger

pa et sekund.

Her ser vi at sangpedagog 1, hennes sangpedagog og Brett Manning har tre ulike syn pa
bruken av vibrato. Den fgrste mener at den skal komme naturlig, den andre gnsker 3 ta
vekk vibrato og den tredje mener at den kan lzres i et ideelt tempo. Det andre og tredje
synet pa bruken av vibrato vil trolig vaere med til a gjgre sangere mer like hverandre enn

synet til sangpedagog 1, som er mer apen for saeeregenhet i bruken av vibrato.

| kapittelet «Musical Identities, Music Preferences, and Individual Differences» i boken
Handbook of Musical Identities skriver Dys, Schellenberg og McLean (2002) at musikalske
identiteter er sentrale i dannelsen av identitet i voksen alder. De undersgkte hvorvidt
vanlige psykologiske tilnaerminger til identitet gjelder for musikalske identiteter, og
hvordan individuelle forskjeller i personlighet og musikkpreferanser er involvert. De fant
blant annet ut at vare musikalske sjangerpreferanser er forskjellige alt etter kultur, miljg
og etnisk bakgrunn, at musikalske preferanser er tilknyttet personlighetskarakteristikker,

og at utgvende musikere og folk som ikke er musikere foretrekker ulike musikksjangrer.

Det som vi betrakter som en naturlig del av oss er med andre ord preget av den kulturen,
miljget og etniske bakgrunnen vi har med oss i bagasjen. Det «naturlige» er med andre ord
ikke en tilstand som er ren og upavirket. Det er blant annet pavirket av hvilken sjanger
sangeren identifiserer seg med. Som Schei skriver i sin avhandling om tre norske
profesjonelle sangere: «Fortrolighet med sjanger og stil ser ut til a vaere ngkler til
opplevelse av tilhgrighet. Stemmen fungerer nar sangerne synger i sin egen sjanger»

(Schei, 2007, s. 193).

Min egen erfaring fra min ungdom tilsier ogsa at det er slik. Jeg var en del av et Tensing
miljg og et bedehusmiljg. De korene som var aktive i disse miljgene hgrtes ikke like ut som
korene i frikirkene og heller ikke som kirkekorene og sa videre. Noen av disse korene har
hatt dirigenter som bevisst har laert sangerne et klangideal, men jeg tror de fleste sang det
som de fglte var «naturlig». Disse forskjellige miljgene hadde da kollektivt utviklet

forskjellige klangidealer over tid, som hele tiden ubevisst ble viderefgrt.

| masteroppgaven Musikkfaget i den feergyske folkeskole, i perioden 1962-2011 siterer

Johannesen (2011) en undervisningsveiledning for folkeskolen pa Faergyene, utarbeidet og
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vedtatt av den Faergyenes skoledireksjon, slik: «Den vakre, kultiverte folkesangen, som er
et sant bilde av lettfattelig og sann folkekunst, er ogsa en passende «andsstrgm» mot all
den verdilgse sang og musikk, som alltid vil stremme inn over oss». Videre skriver han at i
undervisningsveiledningen star det flere ganger med subjektive og ladede ord at sangen
skal vaere «vakker», «god», «rett» og «kultivert», og at kun de «beste» sangene skal
synges. Her ser vi tydelig at man i undervisningsveilederen har gnsket a fremme et konkret

klangideal i skolen, med forankring i «skjgnnsang» og den klassiske sangtradisjonen.

Scheis (2011) diskusjon av begrepet stemmeskam er interessant i denne sammenheng.
Med «stemmeskam» har vi beveget oss mot den mye sterkere “intenst ubehagelige

felelsen av a bli hgrt som stygg eller latterlig lyd” (Schei, 2011, s. 86).

Hele fglelsesregisteret formidles daglig gjennom stemmen. Stgnn, grat, latter,
sinne, uro og skam, glede og fryd; alt hgres i klangen. Stemmens uttrykk beerer i
seg anatomiske, fysiologiske, psykologiske, relasjonelle, kulturelle og historiske
elementer — levd liv, kropp og selvopplevelse. Hvordan fglelsene kommer ut
gjennom stemmen i ord, lyder og toner, er like forskjellig som hver enkelts
kulturelle og psykologiske biograf (Schei, 2011, s. 89).

Dette er viktige aspekter som kan pavirke undervisningen i rytmisk sang og som ogsa

bergrer spgrsmalet om hvordan man best ivaretar og utvikler sangerens saerpreg.

| masteroppgaven “Sangerens vokale identitet” (2014) har Sigrun Ebbesvik Herskedal
undersgkt hvordan sangpedagoger gjennom sin undervisning hjelper sine sangelever med
a finne tilbake til sitt opprinnelige utgangspunkt som sangere. Hun har blant annet
intervjuet Anne Rosing som har utviklet Anne Rosing-metoden som bruker en tre-delt
faktor som de kaller “sangerens ABC”. A star for sangerkroppen, B for andedrett og stgtte,
og C star for kjernestemmen. Ifglge Rosing er disse tre avhengig av hverandre, men C er et
vanskelig mal @ oppna, hvis man ikke har A og B. For a finne tilbake til kjiernestemmen sa

ma man laere om hvordan kroppen samarbeider (Herskedal, 2014, s. 27).

En annen informant i Herskedals masteroppgave er sangpedagog Live Maria Roggan. Hun
mener at vokal identitet er ulgselig knyttet sammen med personlig identitet, og har som
mal for undervisningen a finne strengen som binder den personlige identiteten sammen
med stemmens identitet. Arsaken til & ha dette som mal skal vaere fordi at mange leter

etter en mate a uttrykke seg p3, og at dette samarbeidet mellom den saeregne stemmen
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og personlige identiteten er viktig for et riktig og zerlig uttrykk for hvem vi er (Herskedal,

2014, s. 42).

Flere av Herskedals informanter beskriver identiteten som noe bevegelig, og at ulike
faktorer i livet vil pavirke den. En nevner oppvekstvilkar, skolevilkar og arbeidssituasjon
som pavirkende faktorer, mens en annen nevner bagasje, personlige opplevelser og
oppvekst, familizer struktur og personlige og musikalske relasjoner som formende for
hennes personlige og musikalske identitet. Vi er hele tiden i bevegelse, og det betyr at

identiteten hele livet vil pavirkes av det livet som leves (Herskedal, 2014, s. 43-44).

Rosing snakker ogsa om hvordan identiteten pavirkes av hvordan vi speiler oss i andre.
Barnet speiler seg i sine foreldre. Ungdommen og de voksne speiler seg kanskje i sine

venner og kollegaer (Herskedal, 2014, s. 47).

Informantene til Herskedal snakker ogsa om at var musikalske bakgrunn av smak og
preferanser pavirker hvilke musikalske valg vi tar som sangere. At noen kanskje trekkes
mot sgrgelige sanger fordi man har en del triste erfaringer med i bagasjen. Det blir slik sett
lettere a identifisere seg med noen vokale uttrykk, og derfor er det kanskje i stor grad
folelser — og ikke en kalkulert vei — som ligger til grunn for valgene man tar som sanger.
Informantene mener med andre ord at dette i stgrre og mindre grad er ubevisste

avgjgrelser, fordi det ligger sa rotfestet i sangerens identitet (Herskedal, 2014, s. 54-55).

Ved a bevege oss inn i ulike sangsjangre kan det oppsta “tydelige identitetsproblemer”,
som Ruud (2013) kaller det, og for mange sangstudenter blir det viktig a avklare forholdet
mellom sin egen stemme, sangteknikk og valg av sjanger (Ruud, 2013, s. 164). Ofte kan det
utlgses en intens emosjonell og kognitiv dissonans hos et ungt menneske, som i mgte med
sin, kanskje f@grste, sangpedagog, har fatt vite at de synger “feil”, slik Schei (2007)
beskriver. Sangeleven har kanskje valgt en |13t fra et av sine store popidoler, men den
klassisk skolerte sangpedagogen, med sin bel canto-tradisjon i bagasjen, har andre idealer.
Da er det lett a konkludere med at man synger “stygt”, og da kommer kanskje ogsa en

skam snikende inn i bildet (Ruud, 2013, s. 164).

Ifglge Ruud har sangpedagogikken endret seg de siste tidarene, og i dag er det akseptert at

de forskjellige musikalske sjangrene krever ulike sangteknikker: Man har “innsett at
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vokalfaget er historisk og ideologisk konstruert ut fra de diskurser om stemme som er

tilgjengelige for oss.” (Ruud, 2013, s. 165)

Likevel ser vi samtidig at det fremdeles er klare normer, som innenfor de ulike sjangrene,
regulerer hva stemmeidealet skal veere. Skammen, som Schei har skrevet om og det ble
referert til ovenfor, er med og disiplinerer oss, samt skaper selvkontroll og tilpassing til det
som blir betraktet som normalt. Derfor blir det ngdvendig a tilpasse seg og beherske disse

normene, hvis man gnsker a bli profesjonell innen sangfaget.

Ved a forme sin vokale identitet i trdd med normene i sjangeren man synger, kan man

ifglge Ruud styrke sin posisjon som subjekt og leve ut sin subjektivitet (Ruud, 2013, s. 165).

4.5.4 Sangpedagogen og den iboende stemmen

Det som kjennetegner en god sangpedagog kan vaere ulike ting for ulike elever.
Sangpedagogene jeg har snakket med i forbindelse med denne oppgaven mener at en
sangpedagog bgr veere en god veileder og stgtte pa elevens oppdagelsesferd i stemmen
sin og musikken. Jo hgyere niva pa undervisningen, desto mer deling av erfaring er det

mellom lzerer og elev.

Kravet for det er at sangpedagogen ma kjenne sitt eget instrument veldig godt, ma ha
gode musikalske og sangtekniske ferdigheter, og b@r ha et genuint gnske om a lzere enda
mer for a utvikle seg videre. Ogsa er det viktig at sangpedagogen ikke mener seg sta pa
«sannheten», men er ydmyk overfor oppgaven. Selv om man vet mye, trenger man ikke a

ha svaret, Igsningen eller «sannheten» for alt og alle.

| boken «Musikk og identitet» skriver Even Ruud: «Nar det er snakk om musikk og
identitet, blir det opplagt at stemmen, som bzerer av noe privat og kroppslig, star svaert
sentralt» (Ruud, 2013, s. 163). Var vokale identitet er noe vi har iboende i oss: vi er alle
fedt med var egen lyd. Det opplever vi kanskje sterkest nar vi snakker sammen, at vi veldig
fort kjenner igjen snakkestemmen til hverandre. Den lyden er altsa unik for oss og var
vokale identitet. Nar noen synger far man ogsa automatisk inntrykk av hvem det er som
synger. Dette kaller Simon Frith for «the persona». Frith understreker at det er saerlig

stemmen som formidler en artists persona (Frith, 1996, kapittel 9). Ogsa
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musikkantropologen Steven Feld er inne pa dette nar han hevder at «Voice is the
realization of | Am». Han ser pa stemmen som et uttrykk for «vaeren i livet». Med det
antropologiske blikket blir stemmens eksistensielle betydning gjort synlig (foredrag av
Steven Feld referert i Schei, 2007, s. 11). Den menneskelige stemmen er et
kommunikasjonsredskap, og nar det redskapet sa blir et instrument, da blir det satti en

saerstilling.

Janice L. Chapman forteller i boken sin «Singing and Teaching Singing» (2006) at hun etter
mer enn 20 ar som sangpedagog har gjort seg mange erfaringer med sine studenter, og at

hun har delt sin sangpedagogiske filosofi inn i tre omrader:

1. En holistisk tilnaerming til sangundervisningen. Med det mener hun kort forklart at det
a synge involverer hele kroppen, at helheten, hjerne, hjerte, kropp og sjel ikke kan
skilles ad. Hun pastar at holistisk synging potensielt kan bli fantastisk synging.
Mennesket er et vandrende instrument med all den kompleksiteten det sa innebzerer.
En sangpedagog kan derfor vanskelig kun jobbe med instrumentet, altsa med
teknikken, fordi man ma ogsa ha med instrumentets eier.

2. Den fysiologiske delen, basert pa anatomi og musklenes funksjoner og effekten derav.
Hun mener at forstaelsen om stemmeapparatets anatomi og fysiologi er viktig i
prosessen a utvikle sangere. Man ma jo pa en mate bygge opp instrumentet sitt
samtidig som man lzerer a spille pa det. Derfor er det vesentlig at sangeren selv tilegne
seg denne kunnskapen, ikke kun sangpedagogen.

3. «Incremental» er det siste omradet, og i mangel pa et godt norsk ord a forklare det, sa
forklarer Chapman at ordets betydning er knyttet til «prosessen a bli bedre», med
fokus pa a bygge opp sangeren gradvis. Med mange sma forbedringer og gradvis
utvikling heller enn store hopp i utviklingen. Hun sier at synging kan deles opp i flere
komponenter, og at de ulike komponentene gradvis skal utvikle seg og etablere seg
muskulaert fgr de sa kan begynne samarbeidet. Kjernekomponentene bestar av
kjernestemmen, kroppsholdning, samt pust og stgtte. Nar kjernekomponentene
samarbeider og er pa plass, kan sangeren begynne a jobbe med de ytre
komponentene: fonetikk og talestemmen, resonans, artikulasjon, samt kunstneriske og

utgvende kvaliteter (Chapman, 2006, s. 14).
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Vi kan dra paralleller fra Chapmans tanker her til mine informanters fokus pa a skape et
godt fundament i sangeleven fgr man gar videre til den mer kunstneriske delen av
utviklingsprosessen. Ifglge Chapman har profesjonelle sangere stort sett
kjernekomponentene pa plass, slik at de i stgrre grad kan fokuserer pa sine mer artistiske

sider.

Et annet viktig element i undervisningen til sangpedagog 1, 2 og 3 er hvor mye de
vektlegger gret, det a lytte og leere seg a hgre hva som skjer. Bade a lytte til sin egen
stemme og sine medmusikanter, men ogsa a lytte etter hva som er inne i sangeren selv.
Sangpedagog 1 snakker om hvor viktig det er for henne at sangeren synger sanger som
ligger en pa hjertet. At det ikke er hun som skal fortelle sangeren hvilke sanger som passer
til stemmen deres, men at de selv finner ut hvilke sanger som passer til hjertet sitt. Her er
hun inne pa noe med den bevisstgjgringen man som sanger har, noe som ogsa er unikt for
stemmen i forhold til andre instrumenter. Stemmen er eneste instrumentet som bor inne i
musikeren og som har en tekst, en historie eller et budskap a fortelle. Stemmen er ulgselig
knyttet til formidleren, og det er den egenskapen som kanskje er vanskeligst @ undervise
andre sangere i. Det er ikke sa lett 3 sette det opp pa et skjema og i et oversiktlig system.
Det er diffust og sveert lite handgripelig. Samtidig er det helt vesentlig for en god formidler

a ha et dypere niva av bevissthet, for ellers kan det fort bli overfladisk.
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5. KONKLUSJON

Det er stor forskjell pa hvordan stemmen blir brukt i en klassisk opera og pa en moderne
pop-plate. Ser man litt neermere pa sang i rytmiske sjangrer er det igjen tydelige
stilforskjeller mellom hvordan man synger i country, rock, R&B, soul, heavy metal,
visesang og gospel, for @ nevne noen eksempler. Videre er det ogsa forskjell pa hva som

kjennetegner sangen som brukes i country pa 1950-tallet og 1990-tallet.

Maten vi oppfatter musikk pa har forandret seg drastisk siden Thomas Edison for fgrste
gang klarte a ta opp lyd og avspille den igjen i 1877. «Just as photography changed the
way we see, recording technology changed the way we hear» (Katz, 2010, s. 81). Og nar
det gjelder sangstiler og teknikker, finnes det i dag et hav av forskjellige sjangrer som alle

har sitt saerpreg samtidig som det er nyanser som ogsa varierer innenfor samme sjanger.

Hvis man leser skandinaviske fagplaner for musikkfaget i grunnskolen fra 1960-tallet, ser
man ord som «rett og naturlig sang» bli brukt som beskrivelser pa den ideelle sangen som
elevene skal lzere. Hva som er rett og naturlig kan man i ettertid bare gjette pa. Det var
kanskje klart for datidens lesere hva forfatterne av fagplanene mente, men i lys av dagens
mangfold i musikk og sangstiler blir en slik beskrivelse veldig lite konkret og lite nyttig.
Leser man fagplanene i sin helhet far man en fornemmelse av at den «rette og naturlige»
sangen er noe i retning av et klassisk sangideal, siden klassisk musikk ellers blir vurdert

heyt i de fagplanene.

Jeg har i denne masteroppgaven prgvd a finne svar pa hva et utvalg sangpedagoger tenker
rundt egen sangundervisning i rytmiske sjangre, hva de tenker om hva som er god sang og
hvordan de jobber med a fremme sangelevens sarpreg. Gjennom kvalitative intervjuer
med fire informanter har jeg fatt noen svar som jeg har analysert og diskutert i lys av

teorien jeg presenterte tidligere i oppgaven.

Sangpedagogene har ulik bakgrunn og utdanning, og har ogsa ulike tilnserminger til
sangundervisningen sin. Mens sangpedagog 4 i hovedsak bruker én konkret metode,
bruker de andre tre ingen konkret metode, men med utgangspunkt i eleven er

undervisningen erfaringsbasert i stedet.
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Alle vektlegger de god formidling og overskudd i «god sang», sammen med et teknisk godt
og sunt fundament. Likevel er det veldig forskjellig hvilket fokus dette har i
undervisningen. Nar det sa gjelder seerpreg og dets rolle i undervisningen, sa er det igjen
forskjeller. Sangpedagog 1 snakker om at sangeleven ma synge som seg selv og finne ut
hva man har pa hjertet. Sangpedagog 2 fokuserer mye pa latskriving i sin undervisning, en
vesentlig del av en sangers musikalske reise. Sangpedagog 3 har improvisasjon og «time»
hgyt pa listen, at det skal «svinge» av sangeren. Sangpedagog 4 fokuserer mye pa teknikk i
undervisningen, men syns at tilstedevaerelse er veldig viktig for en formidler, slik at det

kan rgre ved lytteren.

Med tanke pa behovet for seerpreg og mangfoldet i uttrykk innenfor rytmiske
musikksjangre blir det vanskelig a snakke om «rett og naturlig» sang. Kanskje det ikke

finnes noe som er «rett», og kanskje det finnes mye som er «naturlig».

| trad med dette snakker informantene i denne oppgaven ikke om at det finnes en naturlig
sang, men derimot at de gnsker a veilede sangelevene sine til 3 oppdage sin naturlige
stemme. Hvordan man som sangpedagog kan veilede sangeleven til det er informantene
ikke enige om. De er derimot alle enige om at enhver sanger trenger et stgdig fundament

som utgangspunkt for @ kunne synge pa en sunn og god mate.

Systematiske sangpedagogiske metoder kan vaere veldig nyttige for a bygge opp
sangtekniske ferdigheter og bygge opp det grunnleggende fundamentet som er ngdvendig
a ha. Men nar sangeren sa har kommet til et visst niva, kan det veere ngdvendig a slippe
seg mer og mer lgs fra det og hvile i at man har kunnskapen og teknikken inne.
Innledningsvis i denne oppgaven siterte jeg Charlie Parker som sa at man ma gve og gve
for a bli skikkelig god, og nar du sa har gjort den store jobben skal du legge alt det vekk og

bare spille.

Sangpedagog er ikke en beskyttet tittel og egentlig kan hvem som helst kalle seg det og gi
undervisning. At man selv har mottatt sangundervisning gjgr en ikke automatisk egnet til a
undervise andre i sang. Som sangpedagog mener jeg at man bgr kjenne sin egen stemme
og stemmen generelt veldig godt, at man hele tiden bgr fornye seg, holde seg oppdatert

og holde hgy faglig stolthet.
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Finnes overhode én ideell og komplett sangpedagogisk undervisningsmetode som passer
for alle? Er sangpedagogisk undervisning, med ingen konkret teoretisk eller teknisk

metode til grunn for undervisningen, et godt nok alternativ?

Etter arbeidet med denne oppgaven har jeg fatt et stgrre innblikk i hva som finnes av
sangpedagogiske metoder og forskning, og samtidig blitt nysgjerrig pa alt det jeg fortsatt
ikke vet. Den erfaringen jeg hadde med meg inn i dette arbeidet var tydelig pa at det mest
optimale vil vaere for meg som sangpedagog a kjenne til mange forskjellige metoder, slik at
de til sammen kan danne en god verktgykasse, som sangpedagog 2 sa fint kalte det. | den
finnes det forskjellige verktgy a kunne bruke til ulike utfordringer. Ideelt sett skulle det

kanskje ogsa vaert en sangpedagogisk metode for hver enkelt rytmisk sjanger.

Hva er sa den gode sangen, hva er saerpreg og hvordan far man det fram i seg selv eller i

sangeleven sin. Og er seeregenhet et mal i seg selv?

Mark Levine skriver i «The Jazz Theory Book» at i en jazzsolo er 1% magi mens 99% kan
forklares, analyseres, kategoriseres og gjgres (Levine 1995). Den siste prosenten er altsa
originalitet og kreativitet. Selvsagt er disse tallene grovt satt opp, men det er for a
tydeliggj@re poenget. Levine skriver dette om instrumentalsoloer. Hvis dette ogsa er
gjeldende innen sang, kan vi si at det er i den siste 1% at vi ma lete etter saeeregenhet, og

dessuten er hver enkelt sangers stemme helt unik i seg selv.

Den «gode sangen» forblir like fullt et mysterium, siden den ikke lar seg hverken male eller
veie ngyaktig. Og kanskje er det like greit, siden det ikke er verdt 3@ miste noe av magien
som finnes i de gode, vokale fremfgringene. Kanskje vi bare ma akseptere at magien er til
for a nytes og at den ikke kan analyseres i hver minste detalj og settes i et

undervisningssystem.

Jeg forventet ikke 3 komme til noe fasit svar i denne oppgaven. Generelt sett gnsket jeg a
fa utfordret mine meninger og oppfatninger om sang og utvide min horisont nar det
gjelder sangteknikker, sangpedagogikk og alle nyansene deromkring. Og det syns jeg

faktisk at jeg har fatt til.

Uansett om man er sanger eller bare synger, om man lever av a synge eller lever for a
synge, sa er det viktigste jo at man bare gjgr det! Sang og musikk har sa mange

helsegevinster med seg og skaper bade glede og mening i livet til s mange mennesker.
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Jeg vil derfor gjerne avslutte med disse fine ordene, som Bono, sangeren i U2, skal ha sagt:

«Music can change the world because it can change people.»
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INTERVJUGUIDE
i forbindelse med min masteroppgave:

HVORDAN BEVARE SANGELEVENS SARPREG
| SANGUNDERVISNING I RYTMISKE SJANGRE?

Spersmal:

1.

Kan du fortelle litt om deg selv og din bakgrunn?
e Miljoet du er fodt og vokst opp i

e Undervisning som barn/ ungdom

e Utdanning

Hvor jobber du i dag og hva slags elever har du?
e Hvaslags skole (kulturskole, videregdende, hpyere utdanning..)
e Nivd pd elevene — nybegynnere/ godt erfarne sangere

Hvem/ hva er din sterste inspirasjonskilde i forhold til @ undervise i sang?
e Eller som har inspirert deg til d bli sangpedagog?

Hvilke redskaper bruker du i undervisningen din?

e Pedagogisk retning / teori

e Metoder

e Fokus punkter (teknikk/ formidling/ klang/ annet..?)

e Bruker du noe av det du selv Ieerte som barn/ ungdom?

| hvilken grad opplever du at elever speiler deg som lzerer?
e Hermer/ tar elevene etter deg?
e | hvilken grad far de det til?

Hvilke konsekvenser tror du en slik speiling kan ha for eleven?

Hvilke kvaliteter knytter du til «<den gode sangen», en god sangstemme,
formidler eller artist?

| hvilken grad legger du vekt pa elevens utvikling av seerpreg og egenart?
e Hvordan jobber du med elevene for d fa til dette? (Slik at eleven beholder sitt
seerpreg/ sin unike stemme, eller kan utvikle seg og finne sitt scerpreg.)

Er det noe annet du gnsker 4 legge til?
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er den eneste som har tilgang til lydopptaket og eventuelle notater. De blir lagret pa
datamaskinen min, som er passord-beskyttet.

Hvis ikke kandidaten gnsker & vaere anonym, sa vil de kunne gjenkjennes i ferdige oppgaven, siden
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Figur 4: Estill Voice Model, s. 214

Figur 5: Estill Voice Model, s. 215
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Figur 6: Estill Voice Model, s. 216
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