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Abstract

Johanna Osterling Brunstrom (2015): The Body, to make and to be in music.
A phenomenological study. Orebro Studies in Musicology 3.

This thesis aims to explore bodily anchored dimensions of meaning in relation to
four different musical contexts. How does the body take hold of the music? How
does the music take hold of the body? These questions intersect each other through
providing different entry points, which aims to illuminate this phenomenon from
different perspectives. Given the fact that these issues are intertwined, they cannot
be separated, nor should they be. Instead, they should be understood in light of each
other. The questions intersect each other, yet are not identical. This thesis uses a
theoretical foundation inspired by Maurice Merleau-Ponty’s phenomenology of the
body, along with Frede V Nielsen’s view of music as a universe of meaning, which
provides a spectrum of experience possibilities.

Four musical contexts are represented; a professional musician (Astrid, in her
60’s), a concertgoer and also a professional composer (Bjorn, in his 40’s), a profes-
sional DJ (Celia, in her 30’s), and a professional dancer (David, in his 20’s).

The participants in this study have been observed in their contexts through
participatory observations and video observations. The observations took place at an
orchestra rehearsal (Astrid), a concert (Bjorn), a nightclub gig (Celia) and a dance
rehearsal (David). The observations were proceeded by stimulated recall interviews as
well as semi-structured interviews (two interviews per person). The collection of
empirical data was concluded by a focus group where all four participants took part.

The voices of the participants are heard through life stories that are built on the
conducted interviews. Themes (essences) that describe the bodily anchored dimen-
sions of meaning among the participants have emerged through phenomenological-
hermeneutical readings and analysis of their life stories and interviews.

The study indicates that all four musical contexts share the bodily anchored dimen-
sions of meaning, emanating from musical learning and knowledge. The four contexts
also share experiences of aesthetic, emotional and existential relations to musicking. In
addition, the room plays a significant role, together with body and communication.

The musician and the D] express the dual aspect of the body, e.g. to have and to
be in a body, and also the distinction between a professional and a private body.
The concertgoer/composer and the musician both highlight how the body can
expose the person through stress, nervousness and habitus. The concertgo-
er/composer also illustrates how language emanates from bodily gestures.

When the body takes hold of the music, it occurs through an intentional act,
through a reaching out in the world — an act of doing. When #he music takes hold of
the body, it involves becoming shaken, touched and, without notice, being struck by
music — an act of being. Between doing and being, there is a gap — the flesh — that
can be understood as our existence.

Keywords: body and music, phenomenology, aesthetics, emotional and existential
experience.

Johanna Osterling Brunstrom, Musikhoégskolan, SE-701 82 Orebro, Sweden,
johanna.osterling-brunstrom@oru.se
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Forord

Det loper en tunn linje mellan att vilja ldra och att vilja veta. Att vilja lira
innebdar att friga och att std i det 6ppna och i det okdnda. Det innebir att
vilja och att vaga trada in pa stigar som dnnu inte ar trampade. Det inne-
bar att vara osiker, ja, till och med radd. Att veta diremot dr tryggt och
sakert och rymmer inte sillan matt av forsvar och styvhet. Jag har velat
forstd doktorandstudierna som ett tillfille att utmana det jag vet efter
méangarig beprovad erfarenhet. Resultatet av detta hdller du nu i din hand.

Aven om doktorandtiden ir priglad av ensamhet 4r det manga som ar
involverade och inblandade, till er vill jag rikta mitt tack:

Under doktorandtiden har jag haft ynnesten att ha haft tre handledare:
Bihandledare Maria Westvall, lektor vid Musikhogskolan, Orebro univer-
sitet: Tack for att du uppmanande och uppmuntrade mig att tinka storre,
vidare och modigare. Tack for att du alltid har haft tid. Tack for att du
gett mig flera satt att se verklighet och akademi pd!

Bihandledare Sven-Erik Holgersen, lektor vid Institut for Uddannelse og
Pzdagogik, Aarhus Universitet (DPU): Tack for att du oppnat dorren till
fenomenologi. Tack for att du sd generost alltid har tagit emot for under-
visning, samtal och arbete. Tack for dina svdra frdgor som fatt mig att
vilja anstringa mig mer och som dérfor varit avgorande for arbetet. Tack
for att du har haft tilamod med mina frigor och for din alltid snabba
respons.

Huvudhandledare ivind Varkey, professor vid Norges Musik-
khogskole/gistprofessor vid Musikhogskolan, Orebro universitet: Tack for
alla samtal och texter som férandrat och forstorat min syn pa verkligheten
och livet — det existentiella. Tack for att du gett mig friheten att tianka,
men samtidigt med varsam hand lett mig framat. Tack for att du har
kunna forklara vad jag egentligen menar, men inte sjalv forstatt. Tack for
att du sa generost alltid funnits hela vigen genom fem ar.

Maria, Sven-Erik och @ivind ni har varit ett fantastiskt team — mitt
varmaste tack!

Ett stort tack ges till avhandlingsstudiens deltagare ”Astrid”, ”Bjorn”,
”Celia” och ”David”. Utan er hade inte avhandlingen kunnat komma till
stdnd. Jag vill tacka er varmt och innerligt for att jag fatt chansen att mota
er och for att ni sd generost oppnat er vardag for mig.

Jag vill rikta ett innerligt tack till Sven Landh, som vid tidpunkten var
prefekt pa Musikhogskolan vid Orebro universitet, som mojliggjorde fore-
liggande avhandlingsprojekt. Ett stort tack gar ocksd till de medarbetare



pa Musikhogskolan som pa ett eller annat sitt gjort avhandlingsarbetet
mojligt. Jag tinker da forst och framst pa utbildnings- och forskningsad-
ministrator Helena Eriksson, ekonom Hans Egefalk och vaktmastare So-
ren Reinered som bistdtt pa allra basta sitt. Forskningskollegiet pd Mu-
sikhdgskolan vid Orebro universitet ska ha tack for ofta givande diskuss-
ioner. Att som kollega bli van dr ndgot fint och virdefullt — hjartligt tack
Anna Ehrlin, Ingela Tagil, Victor Kvarnhall och Susanna Leijonhufvud.

Jag vill lyfta fram och 6dmjukt tacka Kurt Dauer Keller, lektor vid Aal-
borgs universitet och Helena Dahlberg, filosofie doktor vid Goteborgs
universitet som pa ett oerhort inspirerande och vagledande vis varit kom-
mentatorer vid mitt halvtidsseminarium och mitt slutseminarium. FEra
kommentarer har fatt mig och texten att utvecklats betydligt.

Ett varmt och djupt tack vill jag ge Ann-Krestin Vernerson, professor i
Rytmik vid Musikhogskolan i Malmo, Lunds universitet, for alla givande
samtal och diskussioner. Jag dr mycket tacksam for de utmaningar som
samtalen inneburit. Samtal som vilar pa en lang och gedigen vinskap.

Kursen Fenomenologiske analysestrategier PhD kursus 16-20 april, In-
stitut for Uddannelse og Paedagogik (DPU), Arbus Universitet 2012 har
haft en avgorande betydelse for mina studier, min avhandling och mig.
Mitt varmaste tack vill jag rikta till lirarna lektor Sven-Erik Holgersen,
lektor Mia Herskind, professor Finn Torbjern Hansen samt professor
emeritus Max van Manen, tillsammans med alla kursdeltagare for i alla
delar en fantastisk kurs.

Genom min huvudhandledare Givind Varkeys forsorg fick jag for-
ménen att delta i seminarium pd Norges Musikkhogskole samt pad Musik-
hogskolan i Malmé, Lunds universitet. Djupt tack till musikterapeuten
Even Ruud, sociologen och filosofen Dag Osterberg samt musikvetaren
och musikpedagogen Petter Dyndahl tillsammans med doktoranderna i
Oslo och Malmo som sa vanligt bjod in till oerhort intressanta och gi-
vande foreldsningar, diskussioner och samarbeten.

Att delta i konferenser har jag funnit avgérande. Mitt varma tack till
konferenserna Nordisk Musikpedagogisk forskning (NNMPF), Musik-
forskning i dag (Svenska Samfundet for musikforskning), Arbeitskreis
Musikpddagoische Forschung (AMPF) och forkonferensen till Internation-
al Society for the Philosophy of Music Education (ISPME). Stort tack till
Kungl Musikaliska akademien som tillsammans med Musikhogskolan och
fakultetsnimnden fér humaniora och socialvetenskap vid Orebro universi-
tet har bistatt med ekonomiska medel som mojliggjort konferensdeltagan-

det.



Jag har satt stort viarde pa de tillfillen jag blivit inbjuden for att tala
om, diskutera och/eller undervisa i linje med min pagdende forskning.
Hjartligt tack Musikhogskola i Malmo, Lunds universitet; Ingesunds mu-
sikhogskola, Karlstad universitet; Nettverk for kulturskolerelatert forsk-
ning, Norges Musikkhegskole; Nationell Estetisk kongress; Svenska Ryt-
mikforbundet; Linképings kulturskola; Orebro folkhdgskola; Estonian
Society for Music Education: Orff-Schulwerk summer-course (2013) och
International Orff Worskshop in Moscow (2014, 2015).

Ett speciellt omnamnande och tack ska korrekturldsare Jenny Ring-
strom, Oversattare Anneli Beronius Haake, trycksaksredaktor Erik Nor-
gren och tryckare Marianne Karlsson ha for ett alltid professionellt och
empatiskt bemotande.

Triningscentret Livskraft och 12 IF Triathlon har varit tvd vattenhal
under doktorandtiden. Ett traningspass, tavling eller lopp har en tydlig
start och en definitiv malgang, vilket har varit mycket uppbyggligt under
dessa ar som praglats av oandlighet. Kamratskapen som mott mig har
varit och ar ovirderlig. Tack!

Jag ar djupt tacksam for all den vdarme, energi och uppmuntran som ni
min familj, min slikt och mina vinner har gett mig under dessa &r. Jag
kan inte nog uttrycka vilken betydelse ni har for mig. Mitt hjirtligaste
tack till er!

Till mamma Gigi och pappa Mats ger jag mitt innerligaste tack for all
den hjalp och forstielse som ni bistatt med. For hejarop, lasning av texter,
korrekturldsning och hundpassning. Tack for att ni entrdget har trott pa
mig dlskade foraldrar!

Goya och Picasso, ni som fullkomligt struntar i akademiska poing, tit-
lar, teorier, transparens och huruvida ndgot dr konsistent eller ej. Tack for
att ni alltid, och i alla vdder, gor gillande vad livet handlar om: mat, pro-
menader och villkorslos karlek.

Avhandlingen ir tillignad min make Per. Per har gett mig modet, ener-
gin och tron att detta projekt dr mojligt att genomfora. Dessutom har Per
tagit hand om den dagliga ruljangsen samt forsett mig med utskrifter, tagit
foton och hjilpt mig med diverse tekniska ting. Men framforallt har Per
alltid funnits dir. Alltid. Avhandlingen du nu héller i din hand ar vart
gemensamma projekt. Per — jag alskar dig.

Karlstad, 7 oktober 2015

Johanna Osterling Brunstrém






KAPITEL ETT
1. Inledning

Frdn hotellets bar ljuder musik. Tonerna letar sig dnda ut i foajén. Nyfiket
och forvantansfullt soker jag mig dit — dr det livemusik? Utmed ena ling-
sidan, ner mot rummets ena horn, dr bandet placerat. Fyra min i tjugodrs-
aldern, iklddda svart kostym och vit skjorta, spelar jazzstandards. Kvdllens
sdttning bestdr av flygel, trumset, kontrabas och elgitarr. Melodier och
ackord spelas med en skor litthet, rytmerna snuddar det fragmentariska i
sin luftighet, cymbalens glitter blandar sig med kontrabasens fyllighet.
Tyngdlost.

Rummets viggar dr tickta fran golv till tak av bokbyllor fyllda med
bocker. Tripanelen dr morkt brun. Det dr hogt i tak, men ombonat.
Varmt. Hemtrevligt. Heltdckningsmattan doljer golvets hdrdbet. I taket
hanger tvd kristallkronor, pd borden stdar stora lampor tonade i gromt,
ljuset dr diampat och mjukt. Rummet andas bistoria, det har varit med,
sett och hort. Vid ett flertal bord sitter gdster, ndagra samtalar, ndgra lyss-
nar, ndgon sitter sjilv, tyst. Talet och musiken blandar sig med varandra i
det mjuka, varma, bruna. Blir till en egen musik. Ndr instrumenten tystnar
svarar vi med appldder, ndagot forstrott.

I pausen stiger en kvinna upp fran bordet hon delar med sin vininna.
Basisten stegar mot henne med ett leende. Kvinnan och basisten kramar
om varandra, talar med varandra. Under den svarta koftan bér kvinnan en
blodrod tunika, halsbandet, en g-klav, hanger titt kring hennes hals, hon
har kort gratt har. “Kanske dr det basistens mamma”, hinner jag tinka
innan basisten greppar sin bas, trummisen sitter sig bakom trumsetet och
kvinnan sldar sig ned bakom flygeln. 1 min enfald tinker jag att kvinnan,
mamman, ska sjunga, men istillet rdknar hon tryggt och sdikert in de
andra musikerna. Jag drabbas av min férdomsfullbet. Kvinnan, modern,
dr pianist, hon dr i baren for att hon dr kollega, musiker.

Samtidigt som jag lyssnar till musiken och vilar i atmosfaren, i rummet,
i tiden, ldser jag en fenomenologisk text. En text som jag ldast forut. Plots-
ligt far texten ett meningsdjup — jag forstdr det jag inte forstdst forut. Tex-
ten fdr liv nir jag hor och ser kvinnan spela. Hennes hals bojning och
nackens rorelse far mig att erfara hur musiken beror kroppen, och hur
kroppen ror musiken. Kvinnans rorelser kdnns i min kropp, genom att se
hennes rorelser kinner jag min egen kropp, musiken kinns i mig ndr jag
ser hennes rorelse i musiken. Jag ser hennes ben rora sig tillsammans med
musikens puls, eller dr hennes bens rorelse musikens pulsé Den tyngdlos-
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het som tidigare fdrgat musiken dr forbyit mot tyngden av en kropp. Jag
erfar texten jag ldaser tillsammans med musiken och musikerna, musikupp-
levelsen bhjdlper mig att begripa texten. Min kropp griper pd ett sitt som
inte min tanke tidigare be-gripit.

Texten beskriver en upplevelse jag haft av att lyssna pa musik och samti-
digt ldsa en text. Plotsligt forstod jag texten jag laste pa ett sitt jag inte
gjort forut. Detta kan naturligtvis bero pa ett flertal saker: texten jag last
forut var mogen att forstds och sd vidare, men min upplevelse bottnade
framst i en perceptuell och expressiv erfarenhet. Jag befann mig i ett rum
vars gemytliga stamning spelade in pa ett positivt siatt. Musiken jag lyss-
nade till framfordes av musiker vilket gav lyssnandet en speciell dimension
av ndrvaro, niarhet och mening. Detta sammantaget hjilpte mig i forstdel-
sen och upplevelsen av texten som kunde bindas till min kropp. Jag fick
uppleva och erfara med min kropp! — jag sdg, horde och kinde musiken —
jag fick vara i musik, samtidigt som jag laste om musik. Med min kropp
kunde jag erfara det texten handlade om och speglade. Jag var till varlden
med min kropp vilket innebar en (ny) forstaelse av texten.

Ovanstdende text beror ocksd dikotomier som jag brottas med och har
brottats med sdsom kropp och tanke, men ocksd (mina) forutfattade me-
ningar om att vara kvinna, mor och musiker. Dikotomier och fordomar
blev dar och da synliga for mig, trots att jag anser mig reflektera Gver
dem. Jag blev forvanad, kanske forbluffad, over hur, vad och varfor jag
erfor musik och text pa detta sitt. Det i sin tur 6ppnade upp for ett nytt
sdtt att se, ta in, bearbeta, omarbeta och reflektera. Ja, det innebar gene-
rellt upptickter av egna tankestrukturer, upplevelser, kinslor och reakt-
ioner, men mer specifikt ocksd en utvidgad forstdelse av den ldsta texten.
Sammantaget speglar ovanstiende text arbetet med avhandlingen; att
stangas med forutfattade och ingrodda tankar, att bli forbluffad och fa
mojlighet att omvardera, att erfara med kroppen samt — att lara.

! Begreppet kropp redogors for i avsnittet 2.1.3.
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1.1 Problemomrade

Kroppen kan vid forsta paseende upplevas och uppfattas som sjalvklar.
Ofta uppfattar jag kroppen oreflekterad och tagen for given, inte minst i
en musikpedagogisk kontext. Manga ganger upplevs kroppen sa allman
och sjalvskriven att den inte 4r vard att orda om, eller ens fundera kring,
annu mindre att ha som utgingspunkt. Kroppen gor sig dock pdmind,
men uppfattas da ofta som ett “praktiskt problem”. Det kan gilla smairta,
overbelastning och andra irriterande dkommor som uppkommit vid 6v-
ning och repetitioner. Kroppen ar vid dessa tillfillen ”nagot” jag “har”
ont i, smirta dr inte nagot jag “ar”. Kroppen kan da upplevas som nigot
vi har ett avstdnd ”till” och nagot vi kan prata >om”. Kroppen ter sig som
ett ting, “nagot” som behover tas hand om, eller kanske trimmas, tranas
och tuktas. Kropp ar ndgot vi “har” istallet for ndgot vi “ar”.

For att kunna beskriva virlden behover vi ett sprak som kan hjilpa oss
att kommunicera i tal och skrift. Men i spraket ligger ocksd begransning-
ar, polariseringar, dikotomier och reduktioner. I avstindet mellan att “ha”
och att “vara” kropp, ligger till exempel en polarisering inbaddad. Samma
sak giller for dikotomin mellan “kropp” och “sjdl/medvetande”. Tudel-
ningen av kroppen och det forestillda avstdndet signalerar dessutom en
virdehierarki dir sjdlen, fornuftet och medvetandet verkar slar hogre dn
kroppen. Eller som den kanadensiske musikpedagogen Wayne Bowman
utrycker det:

The body has a pretty “bad rap” in Western philosophy: as Other to the
knowing mind; as a sense-dominated threat to intellectual clarity; an an
emotional or feelingful contaminant to rigorous cognitive effort; as an
sourse of moral corruption motivated by pleasure rather than the pursuit of
trouth, goodness, or justice; as a mere vessel housing (and following the di-
rectives of) the most distinctive and important human entity, the mind
(Bowman 2010, s 2).

Spréket gor det mojligt att tinka pd och forstd kropp pa olika sitt — spra-
ket kan skapa nirhet likaval som avstind. Ett exempel, som kanske inte dr
direkt akademiskt, men som trots allt anvinds frekvent i miljon, 4r ut-
trycken “kropp” och knopp”. Denna dikotomi signalerar att ”knoppen”
— huvudet - inte skulle vara en del av kroppen. Genom att gora denna
atskillnad skapas en sort begriansning av forstielsen av densamma. Tale-
sattet indikerar att “kropp” och “knopp” ar tva atskilda entiteter, vilket
det ju faktiskt inte ar — huvudet ar (en del av) kroppen. Troligtvis ska be-
skrivningen “kropp och knopp” belysa kropp och tanke. Kropp och tanke
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ar saledes inte samma sak utan tva (at)skilda storheter. Uppdelningen av
kroppen signalerar en forstdelse av manniska och virld: om manniskan
bestdr av kropp och tanke kan en dualistisk manniskosyn skymtas. En
uppdelning som grovt och forenklat skulle kunna splittra verkligheten i
natur — kultur, praktik — teori, kropp - sjdl, kvinna — man, eller genom en
skarp avgransning mellan subjekt — objekt. Uppdelningen kan ha som
syfte att framligga tvetydigheter. Genom avstdndet mellan tvd poler fram-
trader skillnader vilket kan fungera klargorande, samtidigt som polerna
ocksa visar pa och forklarar manniskans motstridiga grundvillkor. Genom
ett dualistiskt forhallningssatt kan en mer lattoverskadlig och forenklad
bild av vad det dr att vara minniska framtrada. Detta sitt att aterge virld
och mianniska kan beskrivas som reduktionistisk? vilket ofta forenklar den
tvetydighet som ar knuten till den manskliga existensen. Dikotomier kan
dock skapa forstdelse for hur en komplex virld kan tolkas. Med hjilp av
distinktioner och dikotomier kan historiska och sociala konstruktioner
forstds som meningsskapande skillnader (Dyndahl & Varkey 2014). Der-
rida menar att ”spraket beerer i seg nodvendigheten av sin egen kritikk”
(Derrida 2006, s 27). Kritiken kan framforas pa tva sitt, enligt Derrida,
ett forsta sdtt ar en systematisk och stringent genomgang av begreppens
historia. En annan valmoijlighet ar att behdlla de gamla begreppen, men
uppmarksamma deras begransningar (Ibid). ”All philosophical discussion,
even the most radical attempt to begin all over again, is pervaded by tradi-
tional concepts and thus by traditionel horizons and traditional angles of
approach” (Heidegger 1982, s 22). Genom att vinda neddrvda begrepp
mot sig sjilva — en dekonstruktion av traditionen — kan produktionsbe-
tingelser avtackas. Pa detta sitt 4r det ocksd mojligt att reflektera over de
forutsdttningar som ligger till grund for sjilvstindigt tinkande. Derrida

2 Reduktionism ir ”En tendens och stravan efter att forklara komplexa fenomen
genom att fora tillbaka dem till enklare fenomen, av vilka man anser att de ar
sammansatta”
(http://www.psykologiguiden.se/www/pages/?Lookup=reduktionism).
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(som var inspirerad av bidde Husserl och Heidegger) skapade begreppet
déconstruction, pa bakgrund av detta tankesatt?.

Foreliggande avhandling tar avstamp i Maurice Merleau-Pontys (1908-
1961) kroppsfenomenologi. Merleau-Ponty knyter manniskans existens till
kroppen, vilket innebar att kroppen dr mitt absoluta hir, nagot jag inte
kan skilja mig ifrAn: “Men jag stir inte framfor min kropp, jag dr i min
kropp, eller rittare sagt: jag 4r min kropp” (Merleau-Ponty 1997, s 115)
(se kapitel tvd). Den levda kroppen iar forutsittningen for att fa uppleva
och erfara virlden och istallet for att kroppen ar reducerad till ett ting, en
observerbar entitet eller en mekanism bestdende av kemiska processer och
kausala samband, kan minniskan framtrida som medveten, i stind att
reflektera over sig sjilv, sitt varande och vardande. Den levda kroppen ska
forstas som en integrerad helhet, i motsats till polariseringen mellan kropp
— sjal/medvetande som ofta gors gallande, inte minst via sprikets tillkorta-
kommanden. Istillet for att tala om kroppen och om sjalen, vill fenomeno-
logi oppna for varlden och lata tingen tala sjdlva (se kapitel tva). I forelig-
gande avhandling dr det sdledes kroppen som stiller fragorna, men lika-
fullt kravs ett sprak for att uttrycka det kroppen erfar, vilket satter ljus pad
att "Faktum &r att vi har en forméga att forstd mer dn det vi spontant har
tankt” (Merleau-Ponty 1997, s 152). Det foreligger sidledes ett avstind
mellan att forstd, tinka, tala och skriva. Vi ser virlden och vi ser tingen i
varlden, men samtidigt har vi ocksa tillgang till en uppsattning djupt ro-
tade ”asikter” (”opinions”) eller antaganden om virlden som vi tar for
givna. Nar vi sd forsoker forklara och forsta ar det ofta forenat med sva-
righeter och motsdgelser, dirfor behover vanor och invanda begrepp
sasom “kropp och knopp”, “kropp och sjil” uppmirksammas for att
belysa begreppens tillkortakommanden, forenkling och bristfilliga forsta-
else av verkligheten:

We see the things themselves, the world is what we see: formulae of this
kind express a faith common to the natural man and the philosopher — the
moment he opens his eyes; the refer to a deep-seated set of mute ”opinions™

3 Déconstruction kan forklaras som ned-upp-byggnad (Dyndahl 2006, s 60). Att
dekonstruera innebir att plocka isdr och l6sa upp med syfte att visa upp antagan-
den om texten, detta kan ske genom att nedmontera hierarkiska binira motsatspar
som till exempel: tala — skriva, natur — kultur, kropp — sjil. Dekonstruktionen
soker efter att visa fram blinda flickar i texten, det far filosofiska och vetenskaps-
teoretiska konsekvenser for hur vi forstar varlden och oss sjalva. Jamfor med Hei-
deggers metod destruktion (Heidegger 1982) i kapitel tre.
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implicated in our lives. But what is strange about thus faith is that if we
seek to articulate it into theses or statements, if we ask ourselves what is
this we, what seeing is, and what thing or world is, we enter into a laby-
rinth of difficulties and contradictions (Merleau-Ponty 1968, s 3).

Att kunna beskriva varlden innebir att vara i virlden, att vara en del av
varlden innebir att se varlden och att se den pa nytt. Att forstd virlden
betyder att stilla fragor och fa virlden att tala. Vilket i sin tur dven kan
leda till svarigheter, motsattningar och motsigelser. Detta for med sig
vissa ontologiska stillningstaganden om hur viarld och minniska ar be-

skaffade:

Fenomenologi méa forstds som en sezrlig made at erfare og beskrive verden
pa. Det er en sammenhzngende forstdelse av del och helhed, som er noget
andet (og i vis forstand mere) end ord og teori, nemlig som en er-
faringsmaessig og praktisert stil (Feilberg 2012, s 47).

Fenomenologi ska erfaras och praktiseras, inte endast genom teori och
ord, utan i forstielsen av den konkreta vardagen.

Jag kommer nedanfor att ge en situationsbeskrivning som ska forstas
som en kontextualisering av mitt avhandlingsprojekt. Beskrivningen ska
inte uppfattas som den empiri jag kommer att forhalla mig till i avhand-
lingen, utan istillet som en argumentation for mitt projekts relevans. Den
kontext jag beskriver belyser att kroppen, forstddd som levd kropp, ar
marginaliserad i en svensk skolkontext. Stod for detta resonemang gar att
finna i liroplaner och kursplaner (se 1.2). Diskussionen om skola priglas
av begrepp som det observerbara, objektiva, mdtbara och nyttiga, begrepp
som inte endast ar centrala i skolans vard utan dven genomsyrar samhallet
i stort (Dsterberg 2012; Gustavsson 2012; Varkey 2012; Wahlstrom
2009).

Vid en snabb tillbakablick kan vi se att det vid 1900-talets borjan fanns
en vaxande tilltro till vetenskapen. Ett stort fortroende fanns for upplys-
ningens, Kants och positivismens idéer vilket skulle hjilpa manniskan och
virlden framat “Det gemensamma for dessa traditioner dr en syn pa kun-
skap som objektiv och siker”(Gustavsson 2000, s 46). Redan i borjan pa
1800-talet lanserade Aguste Comte (1798-1857) begreppet positivism®
som sedan dess har varit centralt i den vetenskapliga debatten.

4 Positivism kommer frdn latinets positum, vilket betyder att sitta, stilla ligga
(perfekt particip av pono) (Alvesson & Skoldberg 2008, s 32).
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Positivismens starka tilltro till fornuftet har haft stort inflytande over sy-
nen pa sanning och kunskap sedan dess. Enligt positivismen bor fakta
och/eller data vara observerbara, vilket ocksd kan kopplas till empirism-
en’. Vissa inriktningar inom positivismen ”gick till och med sa lingt som
till att reducera fakta till sidant som var mitbart” (Alvesson & Skoldberg
2008, s 33). Kritik har dock hojts mot detta synsitt, bland annat av veten-
skapsfilosoferna Karl Popper (1902-1994) och Thomas Kuhn (1922-1996)
med flera, samt av den kontinentala fenomenologins moderna grundare,
Edmund Husserl (1859-1938), som ville finna en siker grund for kun-
skapen i manniskans medvetande och i hennes livsvirld (Gustavsson 2000,
s 46). Husserl menade att: ”Objektivistisk vetenskap etablerar ett absolut
avstind mellan vetenskap och levt liv” (Bengtsson 2005, s 17). Teorier och
konstruktioner far provas i (livs-)virlden istallet for i teorin (Ibid).

Den norske filosofen Hans Skjervheim (1926-1999) problematiserar
den minniskosyn, tillika kunskapssyn, som har sina rotter i, vad han be-
namner som, en “naturalistisk-positivistisk-pragmatisk” inriktning:
“Positivismen har i hog grad varit kulturskapande déarfor att den lade
grunden for en stark tilltro till fornuftet” (Skjervheim 1971, s 18). Skjerv-
heim menar att detta bidragit till att objektifiera® och tingliggéra manni-
ska samt verklighet. En riktning som fir konsekvenser for hur kroppen
forstds i relation till musik och musicering och jag menar att detta synsatt
bidragit till att marginalisera kroppen i en musikpedagogisk kontext. Fore-
liggande avhandling, som grundar sig i kroppsfenomenologins tankegods,
forstar istillet manniskan som en levd kropp som ir reflekterande och
meningsskapande. En levd kropp som ar utgdngspunkt for kunskap och
oupplosligt forenad med sin omvarld. Skjervheim kallar inriktningen for
”fenomenologisk-existentiell” (Ibid). Med ett fenomenologiskt anslag ar
grunden for kunskap alltsd inte situerad utanfér manniskan, utan i manni-
skan, i kroppen — i existensen. Jag menar att det skapas ett spanningsfilt
mellan 4 ena sidan det observerbara, objektiva, mditbara, nyttiga och &
andra sidan en fenomenologisk utgdngspunkt. Vissa roster menar dock att

5 Empirism harstammar frén grekiskans empeiri’a — erfarenhet. John Locke (1632-
1704) menad att minniskan fods som en ”tabula rasa”, vilket betyder att vi fods
som ”ett oskrivet blad”, all kunskap tillignas genom erfarenhet (Allwood & Erik-
son 2010, s 42).

¢ Skjervheim ldnade objektivismuttrycket frdn Husserl, som i sin tur anvande be-
greppet: ”[...] til o betegne der & oppfatte eller behandle alt i verden som objekter”
(Dsterberg 2014, s 13).
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Skjervheims polarisering av filtet dr overspelad och att det finns alterna-
tiva satt att se pa verkligheten:

[...] det finnes et alternativ til bide fenomenologenes meningsfortolkning
og positivistenes lovforklaring. Hele denne motsetningen, som
positivismekritikerne gar ut fra, ja, som er konstitutiv forutsetning for hele
den fenomenologiske posisjonens enkle negasjon av positivismen, er egent-
lig helt imaginzer (Bugge 2004, s 41).

Istallet, menar Bugge, lever alla under en mingd sociala, ekonomiska och
kulturella forutsittningar som vi inte ar klara 6ver. Detta hianger inte ihop
med individuell psykologi eller intelligens, diremot har det allt att gora
med “at vi lever i et samfunn som fungerer pd en mite som gjor sine egne
vilkdr ugjennomsiktige” (Ibid, s 60). Jag instimmer inte i Bugges resone-
mang utan vill hellre, som ett alternativ till en icke-objektivistisk filosofisk
utgangspunkt, belysa Skjervheims alternativ, tillika kritik mot objektiv-
ismen. Ett alternativ till objektivismen ar att, som existensfilosofi och on-
tologi gor, fraga vad det vill siga att ndgot dgr (Jsterberg 2014, s 29):

Hvorfor har han [Skjervheim] brukt s& mye tid og krefter pd 4 gjendrive
objektivismen? Det ma havert fordi han kjente at den behandler andre som
objekt, om enn i beste hensikt, ikke tar dem pé alvor. Ett objekt er ikke re-
fleksivt. Men ethvert menneske reflekterer og ber reflektere (Ibid).

Skjervheim menar att reflexivitet ar en form av minsklig klokskap precis
som filosofi dr det. Darfor har ocksd Skjervheim starkt ifrdgasatt objektiv-
ismen pa grund av dess motsittning till reflexiviteten. Folkbildning, uti-
fran Skjervheims filosofiska stindpunkt, innebar siledes viktiga inslag av
reflexivitet. Foreliggande avhandling tar stod i Skjervheims argumentation
for en filosofisk reflektion av bildning och utbildning. En reflexivitet som
jag menar tar sin utgadngspunkt i den levda kroppen och en fenomenolo-
gisk forstdelse. En reflexivitet som jag uppfattar vara undan- och bort-
trangd pa bekostnad av det observerbara, objektiva, mdtbara och nyttiga,
begrepp som kommer att synas nirmare i 1.2.
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1.2 Den meningsskapande kroppens marginaliserade plats i ut-
bildningskontexten
For de allra flesta utbildningar, oavsett niva, foljer i dag ett grundkrav att
kunna redovisa sin verksamhet i termer av mtbara resultat. Detta giller
sjdlvfallet aven for musikutbildningar. Denna matbarhet forvantas vara en
garant for kvalitet, 4ven om det som dr mitbart signalerar en kvantitativ
utgdngspunkt:
Det som ir nigot komplext och svirfingat, tvingas ned till en exakt siffra.
Detta har kallats pseudokvantiteter. Kvalitativ forskning gar ut pa att soka

kunskap om det komplexa, som ror det icke mitbara (Gustavsson 2012, s
93).

Sedan 60-talet och framdt har mal- och resultatstyrning som styrmodell
varit rddande inom utbildningsomradet. Resultatstyrningen utvecklades
forst inom det internationella forsvars- och militiromradet for att under
60- och 70-talet anvindas som “styrnings- och uppfoljningssystem for
statlig verksamhet pa nationell nivd, genom den si kallade pro-
grambudgeteringen” (Wahlstrom 2009, s 89).

Med hjalp av OECD” och EU introducerades en ny ricka uttryck och
begrepp som vann mark inom skola och utbildning. Begreppen dr oftast
odefinierade i de utgivna dokumenten och kan darfor ges betydelse av de
institutioner som anvander dem i syfte att fi anslag: "Exempel pa (andra)
sddana begrepp dr anstdllningsbarbet, evidensbaserad forskning och livs-
langt ldrande” (Gutavsson 2012, s 93, min kursivering). Policydokumen-
ten syftar till att oka konkurrenskraften nationellt, men dven mellan nat-
ioner. Dokumenten fungerar som maktinstrument i valjandet och utsorte-
randet av verksamheter som inte uppfyller uppstillda kriterier:

Harav den allt starkare inriktningen av utbildning for yrke och ”effektivare
utbildning”, vilken dr den kortaste vigen till firdig utbildning och yrke.

7 Organization for Economic Co-operation and Developement (eng). P4 OECDS’s
hemsida gér att lisa om organisationens uppdrag: ”The mission of the Organisa-
tion for Economic Co-operation and Developement (OECD) is to promote policies
that will improve the economic and social well-being of people around the world
(http://www.oecd.org/about/). OECD grundades 1948 med syfte att med gemen-
samma insatser dteruppbygga Europa. OECD stiar bakom PISA (Program for In-
ternaional Student Assessment) som var tredje ar genomfor tester med elever i dk
9.
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[...] All kunskap blir darmed betraktad som ett instrument for effektiv ut-
veckling (Ibid).

Det som hir kallas ”effektivt” har ekonomiska intressen, vilket ocks3 kan
hirledas till nytta, med andra ord ekonomisk nytta. Nytta mits genom
forbindelsen mellan medel och mal. For att ta reda pd om malet dr upp-
natt krdavs att mdlet kan mitas. Malet ska ocksd uppnds pd ett effektivt
satt: ” [...] fordi det da oppnés sterst mulig virkning eller effekt av de
anvendte midler” (Osterberg 2012, s 17). Nytta dr det som foérbinder
syfte, medel och mal. Det som kan kallas ”nyttigt” har alltsd uppndtt ma-
let. Nytta gér att mata vilket i sin tur kan pdvisa effektivitet, s kan dven
dess motsats — ineffektivitet — om inte mélet har uppnatts:

Fra nyttesynspunkt skal bruken av midler helst veere sd innskrenket som
mulig. Da heter det at mélet skal nds pd en mest mulig effektiv mate, fordi
det da oppnds sterst mulig virkning eller effekt av de anvendte midler
(Dsterberg 2012, s 17).

I opposition till detta sitt att resonera finner vi det resonemang som sager
att malet har ett virde i sig sjdlv: ”Disse er hinsides nytte og unytte, men
det som gir tilveerelsen dens verdi, som gjor det verdt & leve” (Ibid). Mal
som inte iar medel for ndgot annat 4n sig sjdlv utan istillet dger ett egen-
virde. Den danske musikpedagogen Frederik Pio tar avstamp i Heideggers
uppfattning om konstverket som prisma for en forstdelse for varat och
menar att ”According to Heidegger, artwork must play a key role if we
are to wove beyond the grip of technical rationality in which we find our-
selves today” (Pio 2015, s 28). Han fortsatter:

Today in the general education system, the phenomenon of truth is primari-
ly promoted through the categorical grids of science. The culture of school-
ing currently emphasizes fingertip knowledge, tests, measurable learning
goals, competencies set out explicitly, the student as a stakeholder, quanti-
tative output, pedagogy as codified by evidence-based knowledge, the ea-
gerness to prove mechanisms of causality in teacher-student relations, and
the promoting of OECD “core subjects” (math, science, IT, among others)
as enjoying privilege on almost all level from kindergarten practices up to
educational research-funding at univeristies (Ibid, s 35-36).

Om nyttotinkandet anvinds i en skolkontext fir det inneborden av att
anvinda medlen pd ett sparsamt och kostnadseffektivt vis. Att kunna mita
utbildning ger egentligen kvantitativa svar pad en kvalitativ friga. Dessu-
tom 4r risken overhdngande att kunskap instrumentaliseras med syfte att
uppfylla effektivitets- och nyttointressen samt ekonomiska intressen. Ett
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satt for musikdmnet att skapa legitimitet dr att pdvisa positiva effekter
som kan bestd i nytta for produktionsfaltet, eller i att frambringa kreativa
medborgare som kan borga for innovation och tillvaxt (Lilliedahl 2013, s
206-207). Nyttotankande gar hand i hand med en instillning som upp-
muntrar till att mata och viaga musikens varde. Istdllet for att musiken har
ett varde i sig sjdlv ska musiken stodja, underbygga och befrimja aspekter
utanfor sig sjilv, sdsom okad kunskap i till exempel svenska och matema-
tik. Musikamnet ska ocksd syfta till att elever ska bli mer innovativa, krea-
tiva och orienterade mot problemlosning pa bade en praktisk och teoretisk
nivd. Det rdder dock inte koncensus inom det musikpedagogiska filtet
kring dessa fragor, utan tvirtom existerar det motsittningar mellan de
grupper som uppfattar musiken som mal och de som menar att musik ar
ett medel. En tredje grupp menar att dessa tva stindpunkter ar forenliga
och pd inget sitt motsager varandra:

Innefor det musikkpedagogiske fagfeltet har man i uminnelige tider dis-
kutert motsetningen mellom “musikk som mal” og *musikk som middel”,
selvsagt knyttet til den generelle debatten om “kunstens frihet” versus dens
”funksjoner for individ og samfunn”. I nyere nordisk musikkpedagogisk
forskning har imidlertid mange satt spersmalstegn ved denne dikotomien
som sddan. Flere har hevdet at det er en falsk dikotomi, og i den sammen-
henegen gjerne konkludert med at musikk alltid er et middel. Uttrykket

”den musikalske erfaringens egenverdi” er (ogsd) slik sett ded (Varkey
2012, s 45).

Jag instimmer i Varkeys fraga: dr det verkligen en ”falsk dikotomi”? Vil-
ket ger upphov till fler fragor: Pd vilket sdtt paverkar nyttotinkandet mu-
sikamnet? Riskerar musikdmnet, genom kravet pd nytta, att bli instru-
mentaliserat? Vilket virde har musikens meningsskapande karaktdr? Vilka
dr riskerna att musikdmnet blir tingliggjort pd bekostnad av dess menings-
skapande karaktdr?

Det foreligger en omdebatterad utbildningskontext mellan de mal som
poangterar en demokratisk medborgarroll och de mal som betonar ett mer
effektivitetsinriktat arbetsmarknads- och samhillsbehov (Wahlstrom
2009, s 88). P4 den ena planhalvan finner vi ett “effektivitetstinkande”
som grundar sig i att utbildning ar en institution som “huvudsakligen ska
leverera elever utrustade med vissa forutbestimda kunskaper” (Ibid, s 40).
Dar star resultatet i fokus och viagen mellan mal och resultat har inte lika
stor betydelse. Den andra planhalvan karaktiriseras av en demokratisk
dimension foretradd av riktningar inom utbildningssociologi, poststrukt-
uralism och postmodernism. Detta perspektiv vill forklara och forstd “hur
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utbildningen formerar uppfattningen om vad det innebdar att ‘vara manni-
ska’” (Ibid, s 42). Detta kan forstds som spanningsfilt och kraftfalt® inom
utbildningskontexten vilka har lagt grunden for skolans laroplaner och
kursplaner: ”Undervisningen i skolan, forskolan, forskoleklassen, fritids-
hemmet och vuxenutbildningen styrs av bland annat laroplaner, kurspla-
ner och dmnesplaner”.’ Liroplaner och kursplaner styr med andra ord
syftet och det centrala innehdllet i skolans kurser och amnen!’. Med liro-
planer och kursplaner ges vigledning i hur stort fokus som till exempel en
kroppslig utgdngspunkt for larande i musik forvantas ha i skolan. For att
exemplifiera detta har jag valt ut de stycken som explicit skriver fram
kropp, rytmik, dans och rorelse. I Liroplanen for forskolan Lpfo 98
(2011) gar att ldsa:

De [eleverna] ska fa hjilp att kdnna tilltro till sin egen formdga att tinka
sjalva, handla, rora sig och lira sig dvs. bilda sig utifrdn olika aspekter
sasom intellektuella, sprakliga, etiska, praktiska, sinnliga och estetiska
(2011, s 7).

Vidare finner vi att:

Att skapa och kommunicera med hjilp av olika uttrycksformer sdsom bild,
sdng och musik, drama, rytmik, dans och rorelse liksom med hjilp av tal-

8 Inom de flesta omrdden gar det att finna spanningsfilt och kraftfilt som star for
olika ideologier, smaker och dsikter. Begreppet falt rymmer betydelser som inhig-
nat omrdde, amnesomrade och slagfalt. Kdnnetecknande &r att falt ar en plats for
strid och forandring. Filt kan ocksd uppfattas som en position for tolkning, men
ocksd kannetecknas av gemensamma normer, virderingar och regler, samt en
delad uppfattning av vad filtet ar: till exempel en sorts koncensus om vad som ar
skola och utbildning (Bourdieu 1993).

? http://www.skolverket.se/laroplaner-amnen-och-kurser.

10 »Staten anger i styrdokumenten nationella ambitioner och krav, medan kommu-
nerna ansvarar for att verksamheten genomfors enligt de beslut som riksdag och
regering fattar. Direfter har skolan inom varje kommun stor frihet att vilja inne-
hall och arbetssitt for att nd de mal som staten satt upp. Skolorna, kommunerna
och staten ska pa olika sitt folja upp och utvirdera verksamheten for att se att
maélen nds. Varje kommun och skola ir skyldiga att varje ar folja upp resultaten i
verksamheten, likasd har Skolverket en viktig roll genom sina inspektioner. Ut-
bildningsinspektionens uppgift ar att klargora hur vil en verksamhet fungerar i
forhéllande till bestimmelserna i skollagen, skolformsforordningarna och de nat-
ionella liroplanerna” (Handelskammarens rapport nr 1.2008).
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och skriftsprak utgér bade innehall och metod i forskolans strivan att
frimja barns utveckling och lirande (2011, s 7).

I laroplan for grundskolan, Lgr 11", dr kursplanen for musik uppdelad i
drskurserna 1-3, 4-6 och 7-9. Gemensamt f6r musikimnets alla drskurser
ar ett fokus pa att:

spela och sjunga i olika musikaliska former och genrer,

skapa musik samt gestalta och kommunicera egna musikaliska tankar och
idéer, och

analysera och samtala om musikens uttryck i olika sociala, kulturella och
historiska sammanhang.

I det centrala innehallet for arskurs 1-3 gar det att under rubriken Musice-
rande och musikskapande att finna foljande skrivning: "Imitation och
improvisation med rorelser, rytmer och toner”. For arskurs 4-6 r skriv-
ningen nagot forandrad: “Imitation och improvisation med rost och in-
strument, rytmer och toner”. Rorelsen dr nu ersatt med rosten. I drskurs
7-9 lyder skrivningen: ”Rytmisk och melodisk improvisation till trum-
komp, ackordféljder eller melodislingor med rost och instrument”. I
denna formulering kan man forstd att ett specifikt instrumentarium efter-
soks som kan utfora trumkomp, ackordféljder och melodislingor, aven
rosten finns specificerad, men inte rorelsen som en utgangspunkt for li-
rande. Kursplanen for grundskolan (Lgr 11) ger inte nagot storre utrymme
for den musikundervisning som vill ta avstamp i kropp och rorelse. Den
explicit framskrivna rorelsen klingar alltsd ut under skolaren.

I kursplanen for Musik (Musik — 400 p. Studievdagskod: ESMUS) pa
estetiska programmet, inriktning musik, ska eleverna med hjalp av under-
visning i amnet ges mojlighet att utveckla:

1. Fardigheter i att musicera instrumentalt eller vokalt, savil efter noter
som pa gehor, samt firdigheter i att anvanda ett konstnarligt och musika-
liskt uttryck.

2. Kunskaper om musik, begrepp och stildrag fran olika tider och kulturer.

3. Foérmaga att improvisera.

1 http://www.skolverket.se/laroplaner-amnen-och

kurser/grundskoleutbildning/grundskola/musik.
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4. Kunskaper om musikinstudering, enskilt och i grupp, samt forméga att
ta ansvar for sin musikaliska firdighetsutveckling.

5. Kunskaper om instrumentets konstruktion och egenskaper, rostfysiologi
och rostvard.

6. Formaga att skapa musik och arrangera for en eller flera valda ensemble-
typer.

7. Formdga att virdera, samarbeta och ta ansvar i musikalisk gestaltning
och musicerande infor och i kommunikation med publik.

8. Firdigheter i att anvdnda musikteknisk utrustning samt kunskaper om
hur musik kan framstallas och hanteras digitalt.

9. Kunskaper om arbetsmiljofragor.'

Kropp och rorelse forsvinner alltsd 4n mer bort under gymnasiedren, som
en fortsdttning pd grundskolans avklingande.

Hur ska detta forstds? Vid en tillbakablick finner vi kursen ”Rorelse” i
laroplan Lgy 70 (1970) for gymnasiet och det som dd kallades Musiklinjen
(i dag Estetiska programmet, inriktning musik). I liroplan Lpf 94 for
gymnasiet, ersattes linjer med program och Musiklinjen blir Estetiska pro-
grammet, inriktning musik. I och med detta forsvinner ocksd kursen ”Ro-
relse” och istillet intrader kursen ”Kroppen som uttrycksmedel” i damnet
”Estetisk orientering”. Efter revideringen 2000 utgar dven "Kroppen som
uttrycksmedel” som kurs och sedan dess finns inget obligatoriskt dmne
eller kurs pd schemat for Estetiska programmet, inriktning musik dir ro-
relse eller kropp star i fokus vid lirande i musik. Kursen Rytmik (Kur-
skod: MUSRYTO) ar dock en, for skolan, valbar kurs.

Alle firre folkhogskolor erbjuder Rytmik!® som kurs, vilket i sin tur
ocksd mirks pa sokande till Rytmik som huvudimne/profil pd musikhog-
skolorna (Osterling Brunstrém 2010). Rytmikutbildningarna vid Kungliga
Musikhogskolan i Stockholm, Ingesunds musikhogskola vid Karlstads

12 http://www.skolverket.se/laroplaner-amnen-och-
kurser/gymnasieutbildning/gymnasieskola/sok-amnen-kurser-och-program/subject.
htm?subjectCode=MUS&lang=sv&tos=gy.

13 Ofta anvinds begreppet Rytmik synonymt med Rytmikpedagogik och Rytmik
som metod (Vernersson 2013, s 22). I detta fall stir begreppet Rytmik for en mu-
sikpedagogisk metod som syftar till att uppleva, lira och forstd musik med ut-
gangspunkt i kroppen.
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universitet och Hogskolan for scen och musik vid Goteborgs universitet dr
borttagna i och med den nya musiklararutbildningens sjosattning 2011.
Under 2015 togs mojligheten att studera rytmik som inriktning pa Musik-
hogskolan vid Orebro universitet bort. I dagsliget erbjuder endast Musik-
hogskolan i Malmo, Lunds universitet rytmik som profil. Tilliggas bor att
rytmikdmnet ingdr som en storre eller mindre del i musikldrarutbildning-
en. Aven inslag som dans och ergonomi férekommer som kursmoment pa
musikldrarutbildningarna.

Vad giller kandidat och masterprogram i Musik ser bilden annorlunda
ut. Kandidatutbildning i musikal och Kandidatutbildning i
folk/varldsmusik innehédller amnen som ergonomi, rorelsetridning, scenisk
och musikalisk kommunikation, spel till dans och dans till spel vid Hogs-
kolan for scen och musik i Goteborg samt pa Kungliga Musikhogskolan i
Stockholm. Inget kandidat- eller masterprogram erbjuder rytmik pa sche-
mat lisaret 2013/14, forutom Musikhoégskolan vid Orebro universitet dir
rytmikdmnet ingdr som ett moment i kursen Scenisk beredskap.

Musikpedagogiken har inte i nidgon storre omfattning fokuserat pd mu-
sikens kroppsliga dimension vilket till exempel avspeglar sig i antalet dok-
torsavhandlingar inom omrédet (se 1.3), samma sak giller musikveten-
skapen:

Until the last decades of the 20th Century talking about embodiment was
an impertinence in musicology: music was mainly an act of creation, struc-
ture or aesthetic reception, in service of such noble causes as its significa-
tion in social, political and cultural context” (Pelinski 2005, s 2).

Kroppen som utgdngspunkt for lirande har till synes en marginaliserad
plats i skolkontexten. Jag stodjer detta péstdende pd hur liroplaner och
kursplaner i musik dr utformade for for- och grundskola (Lpfo 98; Lgr
11). Detta tillsamman med forekomsten av dmnen och kurser i musik som
tar avstamp i kroppen som utgéngspunkt for lirande pad gymnasium, folk-
hogskola och hogskola/universitet. Nyttotinkandet tillsammans med
kroppens marginaliserade plats i skol- och musikkontexten ska forstds
som en kontextualisering av mitt avhandlingsprojekt.

Foreliggande avhandling vill problematisera de forhdllningssitt som
marginaliserar kroppen som utgdngspunkt for minniskan i virlden, samt
den hillning som objektifierar och tingliggor manniska och verklighet.
Detta resonemang fortsdtter i kommande avsnitt di tidigare forskning
tillsammans med forskningsldget synas och diskuteras.
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1.3 Tidigare forskning och forskningsoéversikt

Att soka efter litteratur och artiklar ar ett arbete som pdgatt fran dag ett i
avhandlingsprocessen. Att orientera sig i ett falt innebdar att leta och soka
efter adekvat litteratur till den friga som avhandlingen stiller. Det giller
att Oppna upp for, vara intresserad av och forhdlla sig nyfiken till forsk-
ningsfiltet, samtidigt som det innebir att avgrinsa omradet. Det tillviga-
gdngssdtt jag anvant mig av for att sitta mig in i faltet har inneburit att
samtala med mina handledare, kommentatorer/opponenter och kollegor,
lasa kall- och litteraturlistor hamtade frn central litteratur och kurser, att
pa internet soka pd forskare, lirositen och forfattare som dr intres-
santa/viktiga for projektet samt ldsa centrala dokument och aktivt ta del
av dagspress och sociala medier. Andra sokvagar jag har anvant ar nor-
diska universitets hemsidor och webbsidan “Forum for eksistentiel
fenomenologi”* och, sist men inte minst, har jag gjort sokningar pa olika
databaser. Sammantaget resulterar det i ett slags detektivarbete. Sokande
och urval av litteratur samt artiklar har med andra ord varit en pagaende
nyfiken, intuitiv och inkdnnande process kantad av strukturerade sokning-
snedslag.

I forsta hand har jag anvint mig av avhandlingar, licentiatuppsatser, ve-
tenskaplig litteratur och artiklar for att undersoka forskningsfiltet. I andra
hand har jag dven anvint facklitteratur som jag funnit relevant for av-
handlingen. Foljande databaser har anvinds: World Cat, Summon, Eric,
Libris, Google Scholar, Google. De sokord jag begagnat mig av for att
uppritta avgrinsningar dr “kropp och musik”, “kropp, musik och feno-
menologi”, “music and body”, “music, body and phenomenology”, “so-
maesthetics and music”. Litteraturen ir skriven fran 1991 fram till 2014,
artiklarna ar forfattade mellan dren 1998 och 201S5. Urvalskriterierna vilar
med andra ord pa publikationstyper, tidsperiod for utgivning och sokstra-
tegier. Framst nordisk och engelsksprakig litteratur kommer att belysas,
vilket ocksa ska forstds som ett kriterium for urval.

Jag kommer huvudsakligen ta upp forskning som behandlar kroppen
som meningsskapande vid musicering ur ett fenomenologiskt perspektiv.
Forskningslidget inom musikpedagogik och musikvetenskap bereds storst
plats, men dven andra discipliner sdsom musikpsykologi, musikterapi,
pedagogik, hilsovetenskap, idé- och lirdomshistoria, idrott samt dans
belyses med hinvisning till en kroppsfenomenologisk utgangspunkt. Storst

14 www .livsverden.dk
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vikt dr lagd vid de studier som anknyter till foreliggande avhandling och
som darfor har storst relevans for att placera och positionera avhandling-
en i en forskningskontext.

Inledningsvis kommer nordisk forskning, som med ett fenomenologiskt
anslag behandlar kroppens meningsskapande att belysas genom musikte-
rapi, musikpsykologi, hilsovetenskap och idrott, pedagogik och idé- och
lardomshistoria.

Musikterapeuten Gro Trondalen skriver i sin avhandling Klingende re-
lasjoner. En musikkterapistudie av “signifikante oyeblikk”i musikalsk
samspill med unge mennesker med anoreksi (2004) att musikaliskt sam-
spel kan ge upphov till ”signifikante syeblikk” genom klienternas subjek-
tiva upplevelser av ett meningsskapande deltagande:

I etterkant av den aktive improvisasjonen ber musikalsk-kroppslige opple-
velser utforskes gjennom verbal samtale i tillegg til en eventuell ”egenlytt-
ting”. I denne ettersamtalen kan nye narrativ skapes idet opplevelsen in-
nenfor de ikke-verbale organiserings og opplevelsesmodi kan integreres pa
basis av en felles skapt aktivitet, der klienten har fremstatt som aktiv
agerende i eget liv (Ibid, s 417).

Genom meningsskapande aktiviteter kan en 6kad grad av kontroll av yttre
och inre spanningar erfaras, vilket innebdr en uppmjukning av rigida och
stelnade relationella beteendemonster hos anorektikern. I artikeln Re-
source-oriented Bonny method of Guided Imagery and Music (R-oGIM)
as creative health resource for musicians (2014) behandlar Trondalen
musiker och deras hilsa utifrdn olika perspektiv. Artikeln har ett fenome-
nologiskt anslag och bygger pd musikernas levda erfarenhet i samspel med
en hermeneutisk tolkning av forskningsresultaten.

Musikterapeuten Ann-Sofie Paulander tar, som Trondalen, avstamp i
den fenomenologiska filosofin for att kunna underséka hur vuxna delta-
gare erfar de psykodynamiskt grundad musikterapierna FMT och GIM.
Avhandlingen Meningen med att gd i musikterapi. En fenomenologisk
studie om deltagares upplevelser (2011) utforskar vuxna deltagares upple-
velse av individuella sessioner samt vilken mening deltagarna upplever och
vad de erfar under musikens pagdende — i ”nuet” (Ibid, s 35). I avhandling
Music Listening, Musik Therapy, Phenomenology and Neurosciense
(2012) undersoker musikterapeuten Erik Christensen relationen mellan
musiklyssning, musikfenomenologi och neurovetenskap. Uppriknade av-
handlingar tar utgdngpunkt i fenomenologin, men endast Trondalen har
ett uttalat musik-kroppsligt perspektiv (se kapitel fyra).
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Jan Bengtsson har bidragit med ett stort antal centrala bécker inom om-
raden som pedagogik och fenomenologi: Den fenomenologiska rorelsen i
Sverige. Mottagande och inflytande 1900-1968 (1991), Sammanflitningar
— fenomenologi fran Husserl till Merleau-Ponty (1993), Fenomenologiska
utflykter. Mdanniska och vetenskap ur ett livsvirldsperspektiv (1998), Ut-
maningar i filosofisk pedagogik (2004), Med livsvirlden som grund. Bi-
drag till utvecklandet av en livsvirldsfenomenologisk ansats inom pedago-
gisk forskning (2005). Litteraturen belyser pa olika sitt reflektion, praktik
och teori, lirande och livsvarlden med en fenomenologisk utgangspunkt.
Bengtssons rika bidrag har spelat stor roll for en 6kad forstaelse av feno-
menologin inom utbildningskontexten, dock utan att ha en explicit
kroppsfenomenologisk utgdngspunkt. Det har ddiremot Katarina Swartling
Widerstroms avhandling A#t ha eller vara kropp? En textanalytisk studie
av skoldmnet idrott och hilsa (2005) som lyfter synen pd manniskan som
kroppslig varelse, samt vilken kroppsforstaelse som rader inom kontexten
for skolamnet Idrott och halsa. Avhandlingens kunskapsobjekt ar idrotts-
och hilsodamnets kroppsforstaelse och fokuserar pd synen pd manniskan
som en kroppslig varelse. Det 6vergripande syftet dr att undersoka vilken
kroppsforstaelse som kommer till uttryck i skolimnet idrott och hilsa.
Avhandlingen Dans i skolan — om genus, kropp och uttryck (Lindqvist
2010) behandlar hur dans tolkas och forstds som uttrycksform och feno-
men i skolan. Darutover belyses aven danslirares forhéllningssitt och
perspektiv till genus och dans som kunskapsomrade. Avhandlingen tar
teoretiskt avstamp i genusteori och fenomenologi. Aven Ninnie Andersson
anvinder sig av ett fenomenologiskt anslag for att belysa hur manniskan
ar intersubjektiv och hur det kroppsliga subjektet ar aktivt vid erfarande.
Andersson undersoker hur formativ bedomning inom dansutbildning tar
sig uttryck inom gymnasieskolan i artikeln Assessing dance: a phenomeno-
logical study of formative assessment in dance education (2014). Gunn
Engelsrud har sin bakgrund i idrott, hilsa och dans. I artikeln The lived
body as experience and perspective: methodological challenges (20035)
belyser Engelsrud hur forskarens kropp ir involverad i varderandet och
analyserandet av materialet frin en kvalitativ forskningsintervju. Hon
baserar detta pa Merleau-Pontys forstaelse av den levda kroppen i relation
till intersubjektivitet. I boken Hva er kropp (2010) belyser hon kroppen
frdn olika perspektiv. Uppriaknande avhandlingar, artiklar och litteratur
har alla en fenomenologisk utgangspunkt och de utgir fran den levda
kroppen, dock dr forskningen inte knuten till musik.
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Inom ramen for hilsovetenskap och socialt arbete har Karin Dahlberg
skrivit artikeln The essence of essences — the search for meaning structures
in phenomenological analysis of lifeworld phenomena (2006). Artikeln tar
spjarn i Husserls och Merleau-Pontys tankegods och utroner vad den fe-
nomenologiska essensen innebir. I artikeln To Not Make Definite What is
Indefinite: A Phenomenological Analysis of Perception and its Epistemo-
logical Consequences in Human Science Research (2010) utforskar Karin
Dahlberg och Helena Dahlberg begreppet perception som minniskans
relation med virlden och menar att subjektet och objektet skapar en dy-
namisk relation. I Reflective Lifeworld Research (Dahlberg, Dahlberg &
Nystrom, 2008) redogors for hur livsvarldsforskning kan ga till. Epistemo-
logiska idéer omsitts for att kunna arbeta metodiskt med empirisk forsk-
ning. Uppriknade artiklar och litteratur har spelat roll for mitt avhand-
lingsarbete sd till vida att de hjilpt mig att finna en metodisk vag for att
undersoka och redovisa genomford forskning (se kapitel tre).

Idéhistoriker Helena Dahlbergs avhandling Vikien av kropp. Fragan om
kott och mdanniska i Maurice Merleau-Pontys Le Visible et invisible
(2011) samt hennes boken Vad dr kott? Kroppen och minniskan i Mer-
leau-Pontys filosofi (2013), behandlar Merleau-Pontys begrepp kott (fr
chair) med utgdngspunkt i hans sista verk Le visible et I'invisible. Dahl-
bergs bok avhandlas i kapitel tva, fyra och fem i foreliggande avhandling
och ligger till grund for min forstelse av Merleau-Pontys begrepp kott.

Nedan kommer det musikpedagogiska och musikvetenskapliga forsk-
ningsfaltet att behandlas. Vi startar pa internationell mark. Foljande fors-
kares fenomenologiska utgdngspunkt i relation till kroppen har varit till
hjilp for mitt arbete och bland annat legat till grund for hur det dr mojligt
att verbalt kld en sinnlig erfarenhet i ord. Den kanadensiska dirigent och
musikvetare Eleanor V Stubley (1998; 1999), den belgisk-amerikanske
filosofen Bruce Ellis Benson (2003) och den amerikanska musikpedagogen
Marian T Dura (2006) har alla gemensamt att de behandlar musiklyssning
ur ett fenomenologiskt perspektiv. Benson tar stod av Gadamers tankar i
sin bok The Improvisation of Musical Dialogue. A Phenomenology of
Music (2003) som behandlar vad det innebidr att gora musik: ”Making
music is what this book is all about” (Ibid, s xiii), medan Eleanor V
Stubley 4 sin sida beskriver upplevelsen av att lyssna pa musik i artiklarna
Musical listening as bodily experience (1999) och Being in the Body, Being
in the Sound (1998) med avstamp i Merleau-Pontys filosofi. Dura diskute-
rar komplexa relationer mellan kropp och tanke vid lyssnande av musik i
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Music Education and the Music Listening Experience (2006). Hon fokuse-
rar pa hur olika falt belyser estetiska erfarenheter.

De engelska forskarna och musikerna Patricia Holmes och Christopher
Holmes diskuterar i artikeln The performer’s experience: A case for using
qualitative (phenomenological) methodologies in music performance rese-
arch (2012) upplevelse och erfarenhet (experience) hos den utovande mu-
sikern (the performer), tillsammans med valet av kvalitativ forskning ur ett
fenomenologiskt perspektiv. Den argentinske musikvetaren Ramoén Pelin-
ski (2005) belyser den centrala mening som forkroppsligad (embodied)
erfarenhet av musik har for manniskor, vilket behandlas i artikeln
Embodiment and Musical Experience. Nagot som ocksd den tyske musik-
pedagogen Lars Oberhaus gor i artikeln Body — Music — Being. Making
Music as Bodily Being in the World (2015). Oberhaus involverar Heideg-
gers, Husserls och Merleau-Pontys olika forstaelser av varat-i-viarlden och
menar att musikalisk/estetisk erfarenhet dr en kroppslig akt och bygger
alltsa inte endast pad perception/lyssnande utan ”Making music is an onto-
logical interpretation of the world considering all inner-wordly existing”
(Oberhaus 2015, s 101). Pelinskis och Oberhaus anviandning av fenome-
nologin har jag funnit klargorande da de pd ett grundligt sitt jamfor och
beskriver olika entréer till musikalisk erfarenhet (se kapitel tva).

I Norden finner vi flera musikpedagoger och musikvetare som behand-
lar musik ur ett fenomenologiskt perspektiv, till exempel Frede V Nielsen
(1994/2010), Kirsten Fink-Jensen (1997), Sven-Erik Holgersen (2002),
Marja-Leena Juntunen (2004), Cecilia Ferm Thorgersen (2004; 2009;
2012; 2015), Frederik Pio (2005), Bjérn Vickhoff (2008), Toril Vist
(2009), Anna Houmann (2010), Susanna Leijonhufvud (2011; 2015), Erik
Wallrup (2012), Elin Angelo (2012) och Oivind Varkey (2007; 2010;
2015). En genomlysning av faltet visar att det rdder en spridning vad gil-
ler inriktningar och larosaten for avhandlingar skrivna med ett fenomeno-
logiskt perspektiv inom det musikpedagogiska och musikvetenskapliga
filtet i Norden. Efter att ha gjort en s6kning pd avhandlingar gjorda i
Sverige inom musikvetenskap och musikpedagogik fann jag sammanlagt
183 avhandlingar. De universitet jag dd sokte pd var Goteborgs, Lunds
och Stockholms universitet, Orebro, Luled tekniska och Uppsala universi-
tet samt Kungliga Musikhogskolan och Hogskolan for scen och musik. De
avhandlingar som avses dr skrivna mellan 1977 och 2013. Fjorton av
dessa 183 avhandlingar behandlar kroppen pa nagot sitt i samspelet med
musik. Fem avhandlingar har ett fenomenologiskt perspektiv, varav tva tar
avstamp i kroppsfenomenologin.
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Den finska musikpedagogen Juntunen utmanar utbildare i musik att
anvinda sig av ett kroppsligt och holistiskt larande i musik, vilket hon i
avhandlingen Embodiment in Dalcroze eurbybmics (2004) menar utveck-
lar det musikaliska lirande. Studien belyser den levda erfarenhetens me-
ning och viktighet samt Jaques-Dalcroze-metodens betydelse for ett for-
kroppsligande med syfte att stodja kropp-sjilkopplingen genom att under-
stodja ett personifierat och holistiskt lirande. Detta dr den forsta nordiska
avhandling som behandlar Jaques-Dalcroze pedagogiska idéer. Avhand-
lingens teoretiska bas bygger pa Merleau-Pontys filosofi och studien for-
stir “embodiment” som upplevelse och vetande genom den levda krop-
pen. Juntunens avhandling satter ljus pa forstdelsen av rytmikpedagogiken
ur ett teoretiskt perspektiv med fokus pa levda erfarenheter och kunskaper
tillsammans med den levda kroppen, vilka har gemensamt att de ofta ar
forbisedda eller tagna for givet vid larande i musik. Jag finner avhandling-
en viktig ur ett musikpedagogiskt perspektiv dir kroppen ofta 4r margina-
liserad.

Ferms avhandling Oppenbet och medvetenhet. En fenomenologisk stu-
die av musikdidaktisk interaktion (2004) beror musikundervisning for
barn (10-12 &r) ur ett ldararperspektiv och vilar pd en fenomenologisk
varlds- och kunskapsuppfattning utvecklad ur Heideggers och Merleau-
Pontys existensfilosofi. 1 fokus stir lirarnas tankar, handlingar och re-
flektioner. Ferm tar inte utgadngspunkt i kroppen i sin avhandling. Men i
artikeln Learning Music: Embodied Experience in the Life-world (2005)
synliggor Ferm och Alerby hur musik kan forstas och forklaras ur ett livs-
virldsperspektiv, vilket inbegriper en kroppslig forstaelse av musik.

I artikeln Music as Art — Art as Being — Being as Music. A Philosobical
Investigation into How Music Education Can Embrace a Work of Art
Based on Heidegger’s Thinking (2015) undersoker Leijonhufvud tillsam-
mans med Ferm Thorgersen det filosofiska tinkandet i Heideggers skrift
Konstverkets ursprung for att se vilka konsekvenser detta satt att forhalla
sig pa fir pa musikundervisning. Aven Houmann behandlar musik och
skola och redogor i sin avhandling Musikldrares handlingsutrymme: moj-
ligheter och begransningar (2010) for musikldrares svingrum. Houmann
undersoka hur musiklirare efter eget omdome kan skapa sig just ett hand-
lingsutrymme, hon gor detta genom en fenomenologisk lins. Varken Ferm
Thorgersens & Leijonhufvuds artikel eller Hoummanns avhandling tar
fasta pd kroppen som utgdngspunkt for lirande eller erfarande av musik.
Det gor diremot Leijonhufvuds licentiatuppsats Sangupplevelse — en
klingande bekriftelse pd min existens i virlden (2011). Husserls fenome-
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nologi star i fokus for Leijjonhufvuds undersokning av fenomenet sing,
fran sdngarens perspektiv, ur ett forsta-persons-perspektiv.

I det musikvetenskapliga filtet finner vi tvd avhandlingar med fenome-
nologisk grund. Med hjilp av en ”perception-action theory” baserad pa
Merleau-Pontys idéer tillsammans med hjarnforskning, som stodjer per-
ception och aktion, analyserar Vickhoff frigor som berér musik och emot-
ion. I avhandlingen A Perspective Theory of Music Perception and emot-
ion (2008) menar Vickhoff att vi percipierar musik utan att behéva vara
uppmarksam pd densamma. I avhandlingen Musical Attunement. The
concept and phenomenon of Stimmung in music (2012) undersoker Wall-
rup Heideggers begreppet Stimmung i relation till en musikalisk kontext.
Avhandlingen syftar till att etablera ett nytt perspektiv pa emotionellt
lyssnande (affectivity of music).

Inom det norska musikpedagogiska filtet har jag funnit tva avhandling-
ar med fenomenologisk anknytning. I Musikopplevelse som mulighet
forfolelsekunskap undersoker Vist (2009) om “musikkopplevelse [kan]
erfares som et medierende redskap for folelseskunnskap? I sd fall hvor-
dan?”. Studien har en fenomenologisk utgangspunkt som forstir upple-
velse som verklighet, men tar ocksd spjarn i ett reflexivt tankesatt tillsam-
mans med ett sociokulturellt och diskursivt tinkande. Vist menar att vi
inte tillvaratar de kidnslomassiga mojligheter som ligger i musiken, inte
heller musikpedagogiken fokuserar pa dessa moijligheter. Aven Angelo
utdelar kritik i sin avhandling Professjonsforstdelser i instrumentalpeda-
gogiske praksiser (2012) dar tre instrumentalpedagogers professionsfor-
staelser beskrivs. Med professionsforstielse menas instrumentalpedago-
gernas uppfattning om sitt yrkesmandat i spanningsfiltet mellan makt,
identitet och kunskap. Avhandlingen syftar till att berika de tankar som
utgor grundvalarna for utovande musikpedagogisk och konstpedagogisk
utbildning, samtidigt som kritik riktas mot den musikpedagogiska utbild-
ningen. Varkeys avhandling Musikk for alt (og alle). Om musikksyn i
norsk grunnskole (2000) bygger inte framst pd en fenomenologisk grund,
men det gor 4 andra sidan stora delar av den forskning som han bedrivit
sedan dess. Exempelvis diskuterar Varkey bildung-begreppet i artikeln
The Concept of “Bildung” (2010) och i Instrumentalism in the Field of
Music Education. Are We All Humanists¢ (2007). Dar belyser han musi-
kens instrumentalisering inom musikutbildning. 2012 gav Varkey ut
boken Om nyite og unyite som behandlar och debatterar hur en teknisk-
ekonomisk-rationalitet sprider ut sig 6ver flera livsomraden. I artikeln The
Instrinsic Value of Musical Experience. A Rethinking: Why and How?
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(2014) dryftar Varkey vad som karaktdriserar ett tinkande kring musik
som innebar att musikens egenvirde dr meningsfullt idag. Varkey tar av-
stamp i Heideggers, Arendts, Webers och Aristoteles tankegods, men bely-
ser inte kroppen som meningsskapande i en musikalisk kontext. Varkeys
resonemang och diskussion kring musikens egenvirde kontra nytta har
dock paverkat mitt forhallningssatt.

P4 Institut for Uddannelse og Pzdagogik, Aarhus Universitet (DPU)
finns en mangéarig tradition av att anldgga en fenomenologisk forstdelse av
musik och musikundervisning. Danska forskare inom musikpedagogisk
forskning som anvint en fenomenologisk ansats i sina arbeten dr Frede V
Nielsen, Kirsten Fink-Jensen, Sven-Erik Holgersen och Frederik Pio.

1994 skrev Nielsen Almen musikdidakktik. Boken behandlar musik och
didaktik samt pa vilket sdatt musik som undervisningsomrade griper tag i
och omfattar hela manniskan. Didaktikbegreppet ar hos Nielsen forankra-
rat i en filosofisk grund baserad pa fenomenologi. Jag bygger min forsta-
else av musik pa Nielsens idéer. Det betyder att musikobjektet ska forstas
som ett helt meningsuniversum som ger upphov till ett spektrum av upple-
velsemoijligheter (Nielsen 2010, s 135). Resonemanget utvecklas i kapitel
tvd (2.2 Musikalisk mening kroppsligt férankrad).

Fink-Jensens och Holgersens forstaelse av fenomenologi har haft stor
inverkan pd min egen forstdelse och anvindning av filosofin (se kapitel tva
och fyra). Den levda kroppen star i fokus for bdde Fink-Jensens avhand-
ling Musikalisk stemthed — et henrykt nu! (1997) och Holgersens avhand-
ling Mening och Deltagelse. lakitagelse af 1-5 drige borns deltagelse i mu-
sikundervisning (2002). Fink-Jensen fokuserar pd hur barnen (i dldern 8-
10 &r) lyssnar pd musik och vad det dr som gor att de blir hianryckta av
lyssnandet, uttryckt som en “en selvforglemmende optagenhed af musik”
(Ibid, s 1). Centralt for studien dr det mote som uppstar mellan barn och
musik: dels den direkta kroppsliga erfarenheten, dels barnens reflektioner
av motet med musik. Kroppen har en central position i avhandlingen, en
kropp som béde ar synlig och osynlig, personlig och anonym. Holgersens
avhandling syftar till att forstd smd barns deltagande i musikundervisning
(Holgersen 2002, s 226). Nar musiken framstir som meningsfull for bar-
nen tar det sig uttryck i hur barnen deltar i musikaktiviteten. Holgersen
ringar in fyra huvudkategorier for barnens deltagande: reception, imitat-
ion, identifikation och elaboration (Ibid, s 159 ff). Fink-Jensens och Hol-
gersens satt att forstd kropp och musik med en fenomenologisk utgangs-
punkt sdtter fokus pa barns kroppsliga erfarenhet av musik, ndgot som jag

JOHANNA OSTERLING BRUNSTROM  Kropp, gérande och varande i musik 37



menar dr marginaliserat i en musikpedagogisk respektive musikvetenskap-
lig forskningskontext.

I artikeln From musically towards musicality-Bildung (2006) samt i sin
avhandling Musikalitetens fodelse. Den videnskabelige menneske og tonal-
itetens sammenbrud (2005), diskuterar Pio vilken betydelse musikalitet
har i dag och hur detta avspeglar sig i relationen mellan lirare, elev och
musik. Han menar att detta resulterar i en rorelse fran “musicality (Musi-
kalitat)” mot “musicality-Bildung”. Pio och Varkey diskuterar, i artikeln
A Reflection on Musical Experience as Existential Experience (2012) hur
musikaliska erfarenheter inskranks av den allt mer utbredda tekniska rat-
ionalitet som genomsyrar stora delar av samhillet. Varken Pio eller
Varkey belyser den levda kroppen i relation till musikalitet eller musika-
lisk erfarenhet, utan behandlar den minskliga erfarenheten och existensen
utifran ett Heideggerskt perspektiv. Pio och Varkey problematiserar kra-
vet pad nytta och mitbarhet pd bekostnad av musikalisk erfarenhet och
existens, vilket jag tagit stort intryck av (se 1.2 och 5.3).

En orientering inom det musikpedagogiska och musikvetenskapliga fil-
tet med en fenomenologisk grund visar pd foljande spridning av forsk-
ningsprojekt:

e musikdidaktiska sporsmal sdsom bildung-begreppet, pedagogik och
larande, villkor for musiklarares yrkesutévande samt bedomning i
skolan

e upplevelse, erfarenhet och perception av musik och kropp samt den
egna rosten

e musikens egenvirde

e fenomenologisk metodologi

e samarbete mellan fenomenologi och neurovetenskap

e sambandet mellan kropp, emotioner och kognition

e manniska forstddd som kropp.

Kroppen ir ofta tagen for sjidlvklar i musikaliska sammanhang, forutom i
de fall dir kroppen star i fokus som objekt, som till exempel i ergonomi
(Kaladjev 2000). Andra tillfallen da kroppen star i centrum ar niar man vill
visa pa Ovningar som ska underlitta for spel och sidng samt skapa forsta-
else for det fysiska arbetet sdsom Alexanderteknik (Alexander 2001) och
Feldenkraismetoden (Feldenkrais 1999). Dock har jag valt att begrinsa
forskningsomrddet till att behandla den litteratur som primirt tar ut-
gangspunkt i musik.
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Avhandlingens problemomrade och forskningsoversikt har tecknat en
bild dar det framgar att kroppen (den levda kroppen) har en marginali-
serad plats inom den musikpedagogiska och musikvetenskapliga forsk-
ningskontexten. Jag menar att den meningsskapande kroppens plats vid
musicering (se 2.3.3) inom utbildningskontexten ar eftersatt, vilket visar
sig i kursplaner samt genom de dmnen och kurser som erbjuds pa musik-
hogskolans utbildningar. Vetenskapliga artiklar och avhandlingar behand-
lar inte heller den levda kroppens meningsskapande vid musicering ur ett
fenomenologiskt perspektiv i nidgon hogre grad. Forekomsten av musik
och kropp som begrepp ar saledes relativt begransat inom musikpedago-
gisk och musikvetenskaplig litteratur. Foreliggande avhandling intenderar
att problematisera och diskutera detta.
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1.4 Syfte och fragestéllning
Avhandlingen syftar till att undersoka kroppsligt forankrade meningsdi-
mensioner i relation till fyra olika musikaliska kontexter: en professionell
musiker, en konsertbesokare, en professionell diskjockey och en profess-
ionell dansare.

Merleau-Pontys kroppsfenomenologiska perspektiv. (Merleau-Ponty
1945; Merleau-Ponty 1964)" (se 2.1) ligger till grund for avhandlingen
tillsammans med Nielsens forstielse av musik som ett meningsuniversum

som ger ett spektrum av upplevelsemojligheter (Nielsen 2010, s 135) (se
2.2).

Frégestillning

e Hur griper kroppen musik och hur griper musik kroppen?
Fragorna korsar varandra genom att bereda olika ingdngar vilket syftar tll
att belysa fenomenet med olika perspektiv. Fragorna ar aspekter pa en
omviandbarhet (kiasm) som vill fa fenomenet att 6ppna sig (Merleau-Ponty
2004). Att fragorna ar invecklade i varandra innebir att de varken kan
eller ska separeras, istillet ska de forstds i ljuset av varandra. Frigorna
korsar varandra, men ar inte identiska.

I begreppet att gripa ligger en intentionell vilja som innebar att subjekts-
och objektsdikotomin upphor. Att gripa innebir en riktad handling, en
viljeakt och en kroppslig utstrackning i virlden som ar meningsskapande.
Det innebar samtidigt en djup forstdelse av fenomenet sjalv — att vara gri-
pen av nagot/ndgon (Hansen 2010, s 19). Att vara gripen och férundrad
innebdr att stillna och tystna. Det innebdr att lyssna intensivt och att vara
uppmirksam pa varandeforhdllandet till det fenomen som ska forstés
(Ibid).

Fragestillningen preciseras och konkretiseras i foljande fraga:

e Hur erfar deltagarna i studien sin kropp vid musicering?

15 De tva verk av Maurice Merleau-Ponty som avhandlingen framst vilar pa ar:
Phénomeénologie de la perception (1945) och Le Visible et I'invisible (1964). Dock
har jag anvint mig av 6versdttningar pa engelska och svenska: Phenomenology of
Perception (2002), Kroppens fenomenologi (1997) och Vad dr fenomenologi?
(2004), The Visible and the Invisible (1968) och Sammanflitningen — kiasmen
(2004). Fortsattningsvis anger jag drtalet pd de verk som jag praktiskt anvint mig
av.
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1.4.1 Fyra musikaliska kontexter

Avhandlingens syfte dr forbundet med fyra olika musikaliska kontexter
som representeras av en professionell musiker — Astrid'® i sextiodrsaldern,
en konsertbesokare (tillika professionell kompositor'”) — Bjorn i fyrtioars-
aldern, en professionell diskjockey (dj) — Celia i trettiodrsaldern och en
professionell dansare — David i tjugodrsaldern.

Avhandlingen tar avstamp i nimnda musikaliska kontexter och med ut-
gangspunkt i deltagarnas livsvirldar ska fragestillningarna besvaras. De
fyra deltagarna deltar i egenskap av aktorer!® och det ar deras kroppsliga
meningsskapande vid musicering som star i fokus for studien.

Deltagarnas intentionella akter riktar sig och korresponderar med olika
meningslager i musiken, detta mote ger upphov till olika upplevelser och
erfarenheter som tar sig uttryck i ett kroppsligt meningsskapande:

Astrid (musiker) nirmar sig musiken genom att kreera musik. Hon spe-
lar cello och hennes kropp, tillsammans med instrumentet, frambringar
klingande toner. Detta sker tillsammans med hennes kollegor i orkestern
och i samspel med en dirigent.

Bjorn (konsertbesokare) upplever och erfar musik med sin kropp, ge-
nom att lyssna, se och kdnna, samt genom kinestetisk och motorisk ro-
relse.

Celias (dj) kropp sitter ljus pa hur det 4r mojligt att uppleva musik och
samtidigt formedla musik till en grupp manniskor. Musiken hon spelar tas
emot av en danspublik vars respons hon forstdr med sin kropp.

David (dansare) uttrycker musik med sin kropp. I métet med musiken far
han en upplevelse som tar sig uttryck i kroppen genom dans och rorelse.

16 Deltagarnas namn ir fingerade for att skydda deras identiteter enligt Veten-
skapsradets etiska riktlinjer (se 3.5.4)

17 Bjorn dr inte professionell i egenskap av konsertbesokare, men genom att han
arbetar som kompositor menar jag att han har en professionell relation till musik.

18 Aktor, bendmning bl.a. inom samhillsvetenskaperna pd den (person, institution
etc.) som agerar, handlar (NE).
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Deltagarnas kontexter visar pa olika aktivitetsformer (Nielsen 2010, s
291) eller gorande inom musiken — reproduktion, produktion, percept-
ion", interpretation och reflektion.

Musikern tar sig an musiken genom att spela frimst komponerad musik
i orkester, tillsammans med andra musiker. Denna aktivitetsform forstds
som reproduktion (att utfora och aterskapa existerande musik).

Konsertbesokaren riktar sig mot musiken genom perceptionen (det for-
numna och det med sinnena bearbetade). Dock ska papekas att all musi-
kalisk handling inbegriper lyssning pa ett eller annat sitt. Perception ar
“noget helt principielt og grundleeggende” i all form av kontakt med mu-
sik (Ibid, s 313).

Diskjockeyns perspektiv tar utgdngspunkt i produktionen av musik (det
skapande och kreativa), eller hur musik tillsammans med andra manniskor
i tid och rum skapar ett sammanhang. Jag menar att dj:n komponerar,
arrangerar och improviserar (Ibid, s 307-308) for att kunna kreera en
lyckad klubbkvall.

Dansarens relation till musiken tar sig uttryck i interpretation (forsta-
else och tolkning). Dansaren interpreterar musik i dans och rorelse — med
kroppen. Interpretation ska i detta sammanhang tolkas som att forstielsen
och tolkningen av musik ar uttryckt i ett annat medium (Ibid, s 327) — dans.

Reflektion om musik har skett med aktorerna i studien genom stimula-
ted recall interviews, intervjuer och gruppsamtal.

Tillaggas ska att aktivitetsformerna samspelar med varandra och ar dar-
for aldrig helt separerade. Dock framstar en aktivitetsform som mer cen-
tral for varje aktor i studien. Aktivitetsformerna speglar ocksa det sitt som
aktorerna ar intentionella; vad de riktar sig mot med sin kropp och hur de
moter musik med sin kroppslighet.

1 Fenomenologin menar att manniskan moter och erfar virlden med sin kropp
vilket sker i en 6ppen dialog mellan kropp och virld, genom perceptionen sker ett
samspel diremellan. Mellan kropp och virld finns en omedelbar kontakt som gor
att kroppen kan uppta tingens betydelse (Thegersen 2010, s 128). Varseblivning ir
en oOversittning av begreppet perception. Jag kommer frimst att anvinda mig av
begreppet varseblivning i foreliggande avhandling utom vid de tillfillen nar forfat-
tarna till de texter jag hdnvisar till anvinder sig av begreppet perception.
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1.5 Avhandlingens uppbyggnad

Avhandlingen ar sorterad i fem kapitel. Kapitel ett innehdller en introdukt-
ion till avhandlingens tema och syfte. En situationsbeskrivning malas upp
och kapitlet redogor ocksa for tidigare forskning och forskningslige vilket
belyser kroppen som meningsskapande fenomen i relation till musik ur ett
fenomenologiskt perspektiv inom musikpedagogik och musikvetenskap.

Kapitel tvd redogor for avhandlingens teoretiska utgdngspunkter i tre
delar. Merleau-Pontys kroppsfenomenologi behandlas tillsammans med
hur musikalisk mening ar kroppsligt forankrad. Den tredje delen redogor
for olika forstaelser av musik-begreppet, med fokus pd musicering. Kapitel
ett och tvd ska forstds som en forberedande fas*® dir den filosofiska och
teoretiska grunden anlaggs och blir utgdngspunkt for avhandlingen.

Kapitel tre presenterar studiens metod vilket innebar att de urval som
gjorts presenteras vad giller vetenskapsteoretiskt perspektiv och forsk-
ningsmetoder. Dessutom beskrivs hur studien har genomforts. Den feno-
menologiska metod som anvinds i studien redovisas tillsammans med en
hermeneutisk tolkningsansats. Kapitel tre gar under bendmningen empi-
risk fas, vilket innebar att skapa en vid och bred forstaelse av de fenomen
som beforskas.

Kapitel fyra bestdr av studiens resultat. De fyra deltagarna i studien pre-
senteras genom ogonblicksbilder och livsberittelser. Deltagarnas forstielse
av kroppen som meningsskapande vid musicering presenteras i form av
teman (essenser). Kapitlet redogor for hur empirin har analyserats genom
en fenomenologisk metod i samspel med en hermeneutisk textforstdelse.

Till sist sammanfattas avhandlingen i kapitel fem, det sker genom en
diskussion av studiens resultat. Kapitel fyra och fem ingdr i den analytiska
fasen som grundar sig i de fyra deltagarnas levda erfarenhet och beskriv-
ningar av deras vara-till-varlden.

20 Feilberg och Keller anvinder sig av begreppen preparatory phase, the empirical
phase och the analytical phase (Feilberg & Keller 2013, s 6). Jag har valt att 6ver-
sitta begreppen till svenska.
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KAPITEL TVA
2. Teoretiska utgangspunkter

Kapitel tva presenterar avhandlingens teoretiska bygge i tre delar. Del ett
behandlar avhandlingens fenomenologiska utgangspunkt med fokus pa
kroppsfenomenologi (Merleau-Ponty 1945; Merleau-Ponty 1964%!).

Del tva beskriver hur musikalisk mening dr kroppsligt forankrad och
hur deltagarna dr ”invecklade”?? med viarlden ur ett fenomenologiskt per-
spektiv (Merleau-Ponty 2002; Merleau-Ponty 1997; Merleau-Ponty 1968;
Merleau-Ponty 2004; Nielsen 2010; Stubley 1999; Holgersen 2002;
Dufrenne 1953; Pelinski 2005). Del tva behandlar dven hur musikalisk
mening har sin grund i kroppen i relation till tyst kunskap och praktiskt
grundad kunskap (Polanyi 2013; Molander 1996). Begreppen habitus och
falt behandlas i relation till ett kroppsfenomenologiskt anslag (Merleau-
Ponty 2002; Bourdieu 2000; Bourdieu 2010).

Del tre redogor for olika forstaelser av musik- och musicking-begrepp
(Small 1998; Elliot 1995; Ruud 2001; Lilliestam 2009; Bonde 2009; Dani-
elsson 2012) med tonvikt pd musicering som ar det begrepp avhandlingen
spelar med. Begreppet tar avstamp i en fenomenologisk musikforstielse
som bygger pa att musik har en kroppslig utgangspunkt (Nielsen 2010;
Merleau-Ponty 2002).

Syftet med kapitlet ar att tydliggora de teoretiska perspektiv och be-
greppsdefinitioner som avhandlingen vilar pa. Valet av teoretiska utgangs-
punkter bygger pa hur deltagarna i studien dr sammanflitade med musik
och varld. I kapitel fyra kommer dsyftade teorier och begrepp att brukas
for att analysera och reflektera studiens empiriska material.

21 Artalen indikterar forsta utgdvorna av Merleau-Pontys verk pa original spraket.
I avhandlingen anvinds dock Merleau-Pontys verk i oversattning, varfor ar olika
artal 4r angivna i forsta och andra textstycket.

22 Den levda kroppen star i forbindelse med livsvarlden och andra levda kroppar
pa ett meningsfullt sitt och ”Merleau-Ponty finner s sminingom termen enve-

loppement — inveckling, inlindning — for att karaktirisera denna inre forbindelse
mellan kroppsligt subjekt och virld” (Fredlund 2004, s 25).
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2.1 Fenomenologisk utgangspunkt

Maurice Merleau-Ponty (1908-1961) skriver i forordet till det som kom
att bli ett av hans huvudverk Phénomenologie de la perception (1945):

Fenomenologi har ambitionen av en filosofi som vill vara en “exakt veten-
skap”, men den ir ocksd en redogorelse for rummet, tiden, virlden som ar
“levda”. Den dr ett forsok att ge en oférmedlad beskrivning av var erfaren-
het sddan som den ir utan att alls beakta dess psykologiska tillblivelse eller
de orsaksforklaringar som vetenskapsmannen, historikern eller sociologen
skulle kunna ge den [...] (Merleau-Ponty 2004, s 41).

Fenomenologi dr en kritisk reflektion av virlden som syftar till att ut-
forska och tematisera filosofiska grundfrigor. Det kan vara frigor som
handlar om varandet och genom att anvanda filosofi som disciplin erbjuds
inte endast argument for kunskap, utan det ges ocksa mojlighet att under-
sOka basen for denna kunskap och hur den dr mojlig. Fenomenologi dr en
filosofi som striavar efter att hitta tillbaka till den naiva kontakten med
virlden som kan sigas “redan dr dar”, redan innan reflektionen (Ibid).
Fenomenologi mojliggor for fenomenen att framtrdda. I sjilva framtri-
dandet kan vi stalla fragor om hur tingen (fenomenen) framtriader for
subjektet. Ett grundliggande tema for fenomenologi ar siledes framtri-
dandets mojlighetsbetingelser (Renholt et al 2003, s 59). Det ar viktigt att
papeka att fenomenologi inte dr en filosofi, skola eller dogmatisk riktning.
Istdllet har fenomenologin utvecklats pa ett sitt som “gor at den ma bet-
ragtes som en stromning eller bevaegelse” (Keller 2012, s 10). Foreliggande
avhandling tar avstamp i existentiell fenomenologi och strivar efter att
forstd den personliga existensen, detta gors med utgadngspunkt i Merleau-
Pontys kroppsfenomenologiska filosofi. Merleau-Pontys fenomenologi ska
forstis som en fenomenologi med fokus pa minniskors kroppslighet och
socialitet. En existentiell fenomenologi tar utgdngspunkt i teman som exi-
stensen, kroppen, doden, livet och tiden (Feilberg 2012, s 45). Den ska
forstds som en erfarenhetsmissig och praktiserande szil: “En stil er en
seerlig modalitet af vores vaeren-i-verden; den er ikke blot ‘i’ noget vi siger
eller beslutter (Ibid, s 47). Stilbegreppet, som kan inbegripa en kroppshall-
ning eller ett sitt att diskutera pa, relaterar till ndgot personligt, men sam-
tidigt nagot hogst generellt: “et distinkt og genkendeligt udtryk” (Ibid).
Den personliga och den gemensamma livsvarlden dr tvd aspekter pa
samma levda erfarenhet, vilket dr grunden for fenomenologi och forsta-
else. Existentiell fenomenologi dr relaterad till det levda uttrycket samti-
digt som den stravar efter att kunna kli i ord och reflektera over denna stil
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genom traditionens begrepp (Ibid, s 48). P4 denna grund kommer nu av-
handlingens teoretiska utgangspunkt att byggas.

2.1.1 "Att ga tillbaka till sakerna sjalva”

Edmund Husserl (1859-1938) lanserade i borjan pad 1900-talet idén om att
gd tillbaka till sakerna sjilva. Han ville gora upp med tidens positivistiska
uppfattning som menade att vetenskapen byggde pd objektiva antaganden
om att det endast skulle finnas en verklighet, en verklighet som “er uaf-
haengig af os som erkendende subjekter” (Renholt et al 2003, s 51). Detta
innebar en kritik mot alla ismer sdsom till exempel behaviorism, material-
ism, kantianism och marxism. Husser] menade att ismerna generaliserade
och ville gora gillande att vara ”inget annat 4n” nagot bestamt sdsom till
exempel konstuktivism, behaviourism och si vidare (Bengtsson 2005, s
11). Istallet ville Husserl dterinfora vardagsvirlden som en grund for ve-
tenskapen och han forstod fenomenologi som den forsta vetenskapliga
filosofin.

To this end, he sees phenomenology as the first philosophy, i.e. the guiding
foundation, or stance, for all scientific thinking because phenomenology
takes into account the scientist’s relationship with research projects, there-
by assuring the objectivity upon which that science is founded (Dahlberg et
al 2008, s 31).

Det fenomenologiska synsittet innebar en brytning med positivismens
objektivitet samt sittet att skilja pd forskare och objektet for forskning.
Att ga tillbaka till sakerna sjdlva betyder istillet att jag som forskare ska
positionera mig sa att sakerna kan visa sig for mig. Inom fenomenologin
forstds sakerna som erfarenbeterna av sakerna: ”The term experience de-
notes the relationship we have with the world in which we are engaged
and phenomenology accordlingly turns to the world as it is experienced”
(Ibid). Fenomen betyder siledes ”det som visar sig” och har sin grund i
grekiskans phaino’menon®. Fenomen kan forstds som ett objekt, en friga,
en sak eller en del av virlden i relation till ett erfarande subjekt. Att gd
tillbaka till sakerna sjilva innebar “1) en vandning mot sakerna och 2) en
foljsamhet mot sakerna” (Bengtsson 20035, s 11). Viandningen mot sakerna
ar forenad med en samtidig vindning mot ett subjekt, vilket innebar att de
saker vi ska ga tillbaka till alltid 4r sakerna for ndgon. For att en sak ska

23 www.ne.se/uppslagsverk/encyklopedi/ling/fenomen
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kunna visa sig mdste det finnas ndgon att visa sig for — intentionalitet
(Ibid). Senare i texten kommer intentionalitetsbegreppet att redogoras for
mer grundligt.

Aven Merleau-Ponty poingterar vikten av att “ga tillbaka till sakerna
sjalva”. 1 Le Visible et Iinvisible (1964) menar han att: “It is the things
themselves, from the depths of their silence, that it wishes to bring to ex-
pression” (1968, s 4). Men redan i forordet till Phénomeénolgie de la per-
ception (1945) ger Merleau-Ponty uttryck for denna héallning: “Att ater-
vinda till sakerna sjdlva innebar att dtervianda till den virld fore kunskap-
en som kunskapen alltid talar om [...]” (Merleau-Ponty 2004, s 43). Detta
betyder att vinda tillbaka till sakerna sjdlva, sisom de framtrader fore var
reflektion. Det innebar ocksa att f& virlden att tala genom att stilla fragor
till virlden. Fenomenologi innebar vetenskapen om fenomenen och
foljaktligen ocksd vetenskapen om virlden samt de som bebor virlden
(Dahlgren et al 2008, s 33).

2.1.2 Livsvarlden (étre-au-monde)
Livsvirlden ar den virld som vi manniskor upplever, fornimmer och erfar.
Istallet for att skapa en nirhet till manniskors liv hade ”Objektivistisk
vetenskap etablerat ett absolut avstind mellan vetenskap och levt liv”
(Bengtsson 20035, s 16). En fenomenologisk forstaelse av virlden — livs-
virlden — den virld dar manniskor lever sina liv och ddr subjektet star i
relation med virlden, framstir frimst som ”subjektiv-relativ”’, medan
varlden enligt objektivismen forstds fraimst som “objektiv-absolut”. Den
”objektiv-absoluta” virlden ar frimst en teoretisk konstruktion medan
den ”subjektiv-relativa” virlden dr “ett universum av askadlighet och
ursprunglig evidens” (Ibid, s 17). Merleau-Ponty gor upp med rationalism
och empirism och menar att bada traditionerna grundar sig i traditionell
realism, alltsd en vdirld-i-sig-sjialv. Bagge traditionerna staller manniskorna
pa avstand till virlden vilket innebir att en kontakt maste skapas mellan
minniska och virld. Fenomenologin 6verskrider grinsen mellan ren ideal-
ism — vdrlden-for-oss — och ren realism — vdirlden-i-sig-sjilv — och med
hjialp av den kroppsliga intentionaliteten sammanflitas istillet manniska
och varld till en helhet — vara-i-virlden (Thegersen 2010, s 65).
Merleau-Ponty grundar sig pa Husserls och Heideggers olika forstdelser
av livsvirlden. Husserls livsvarldsbegrepp utgjorde grunden for att hitta en
“absolut och siker grund for all vetenskaplig kunskapsbildning” (ett
epistemologiskt projekt) (Bengtsson 2005, s 16). Heideggers ontologiska
projekt, & sin sida, strivade efter att forstd “varandenas vara” och han
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fokuserade pa att undersoka det som var visentligt for att forstd det va-
rande som forstar varat (Ibid, s 21). Livsvarlden ar manniskans vara-i-
vdrlden, vilket pekar pa att det ar omojligt att overskrida livsvirlden da
det 4r otiankbart att stilla sig bredvid varlden som en ren askddare eller
som ett rent reflekterande ego (Ibid).

Merleau-Pontys livsvirldsbegrepp — vara—till-vdrlden (fr étre-au-monde)
— ar séledes inspirerat av bdde Husserl och Heidegger och finns utvecklat i
Phénomenolgie de la perception (Merleau-Ponty 1945):

Allt jag vet om virlden, ocksd genom vetenskapen, vet jag utifrdn en syn-
vinkel som dr min, en erfarenhet av virlden utan vilken vetenskapens sym-
boler inte skulle betyda nigonting. Hela vetenskapens universum dr upp-
byggt pd den levda virlden och om vi med stringens vill tinka vetenskap
sjdlv, noggrant uppskatta dess mening och barvidd, sd maste vi forst och
frimst vicka denna erfarenhet av virlden for vilken den ir ett sekundirt
uttryck (Merleau-Ponty 2004, s 43).

Merleau-Ponty menar att medvetenhet om och forstaelse av livsvarlden ar
nodvindig for att kunskap ska komma till stdnd. Kunskap dr del av livs-
virlden och kan forvdrvas genom vetenskapen, dven om kunskap kan vara
ndgot annat dn den realitet som ir kdnd. Teoretisering och reflektion kan
ge en mer utforlig erfarenhet av den levda virlden, samtidigt som definit-
ioner av densamma bor vara oppen for kritik och omviardering (Dahlberg
et al 2008, s 38). Forhdllandet mellan livsvarld och vetenskap dr darfor
dynamiskt. Vi kan inte fly fran livsvarlden, den levda realiteten finns dar
oavsett vad vi gor, det dr den virld som finns dir fore oss och fore "varje
analys som jag kan gora av den” (Ibid, s 45).

Idén med livsvirlden grundar sig siledes i vdrt varande i varlden och
hur vi dr tll varlden. Livsvidrlden innebar en forstdelse for den manskliga
existensen och hur vi relaterar till och samverkar med virlden (Dahlberg
et al 2008, s 37). Livsvirlden 4r en virld av varseblivning och genom
varseblivningen ar vi till virlden; vi kdnner, hor, luktar och ser den virld
som vi bebor, den virld som “redan ir dir” fore reflektionen (Merleau-
Ponty 2004; Dahlberg et al 2008, s 39; Bengtsson 20035, s 26). Merleau-
Ponty menar att varseblivning inte framst dr en passiv process utan en
intentionell akt som inbegriper en forstdelse av tingens betydelser, vilket
kan fds genom ett kroppsligt engagemang och en 6ppenhet. Tingen i varl-
den utstricker falt av mening omkring sig vilket gor att vi engagerar oss,
tillika gladjer och irriterar oss. Varseblivningen av virlden ar en 6ppenhet
mot virlden, en kroppslig handling som gor att vi forankrar oss i varlden.
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Fenomenologi intresserar sig for kroppen som det filt varlden framtrader
for. Ett fenomenologiskt forhallningsatt ar att tinka bortom en dikotomi
mellan subjekt och objekt. Istillet bor vi undersoka sammanhangen mel-
lan subjekt och varld. Att ta utgdngspunkt i kroppen innebar att Over-
skrida dualismen mellan medvetande och omvirld, tillika dualismen mel-
lan medvetande och kropp: ”Disse dualismer mad overskrides, fordi de
betegner uadskillelige momenter i mennenskers ’livsverden’” (Renholt et
al 2003, s 52). Kroppen, den levda kroppen, ar var tillgdng i varlden och
en forutsattning for att varlden ska framtrdda i perspektiv (Bengtsson
2005, s 25). De objekt som framtrader och fornims med kroppen ar sale-
des inte meningslosa och de existerar inte endast i-sig-sjalv, utan de hor
hemma i ett filt dar tingen har en inneboende mening som tingen-i-sig-for-
oss. Den varseblivna och sinnliga virld som moter oss nir vi kan forhélla
oss “naivt og umiddelbart”, 4ar den grund som reflektionen tar avstamp i
(Rasmussen 2012, s 78). Det innebir att kunna ge sig hian och 6verlimna
sig till det som sinnena kan beritta. Detta sitt att mota och fornimma
varlden, gor att verkligheten blir en form av estetisk tillstromning, vilket
betyder att fornimma med alla sinnen?* (Ibid, s 79). Livsvirlden ir en
virld av varseblivning.

“The arena of phenomenology is characterized by Merleau-Ponty as a
phenomenal field” (Dahlberg et al 2008, s 38). Ett fenomenologiskt falt
antyder att virlden vi undersoker har tva sidor. Den ena sidan star for hur
vi forstdr virlden i relation till vira egna erfarenheter och upplevelser av
varlden. Den andra sidan dr den virld som finns oavsett om vi dr med-
vetna om den eller ej: livsvirlden ar en virld som finns dar redan innan vi
borjar tinka eller fraga, siledes ar livsvarlden bade forvetenskapligt och
forreflexivt (Ibid).

2.1.3 Den levda kroppen (le corps propre)

Den levda kroppen — le corps propre — star for den kropp som minniskor
dr. Merleau-Ponty menar att vi dr till varlden med var kropp och att vi
med kroppen fornimmer virlden (Merleau-Ponty 2002, s 239). Han tar
utgdngspunkt i att manniskan ar en kroppslig existens och darfor har

24 Estetik springer ur grekiskans aistesis, och ska forstds som sinnlig uppfattning
eller varseblivning (Sara Danius et al 2012, s 10).
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minniskan forst och framst tillgdng till virlden genom perceptionen?
(Thegersen 2013, s 127). Den levda kroppen finns i virlden fore var
tanke. Merleau-Ponty beskriver den levda kroppen pé flera vis och pekar
pa olika satt att forstd kropp och kroppslighet: ”Kroppen dr varat-till-
virldens formedlare — att ha en kropp innebir for en levande varelse att
ansluta sig till en bestimd omvirld, att smalta samman med vissa foreha-
vanden och oavbrutet engagera sig i dem” (Merleau-Ponty 1997, s 32).
Den levda kroppen erbjuder oss en kontakt med varlden och med kroppen
kommunicerar vi med virlden och med andra levda kroppar. Den levda
kroppen upplever stindigt och dr samtidigt ocksd upplevd av andra krop-
par. Det dr inte mojligt for mig att frigéra mig fran kroppen, det dr heller
inte mojligt for mig att stilla mig bredvid min kropp, istillet grundar och
rotar min levda kropp mig i varlden (Dahlberg et al 2008, s 41).

Le corps propre kan dels forstas som den egna kroppen (egenkroppen)
vilket podngterar upplevelsen av sammanhanget mellan personlig identitet
och individuell kroppslighet. Dels kan le corps propre ocksa forstds som
sjdlva kroppen (kroppen sjilv), vilket framhdver forstaelsen av kroppen
som vi lever den. Betydelsen av kroppen sjilv belyser en anonym kropps-
lighet och ett kroppsligt fornuft som skapar en grund for vdra uppfatt-
ningar. Den egna kroppen och kroppen sjilv ar titt sammanflitade och
bildar en helhet, 4ven om kropparna skiljer sig at ska de inte forstds som
tvd alternativ (Keller 1995, s 8-9). Merleau-Ponty menar ocksa att krop-
pen bestdr av tva skikt: den habituella kroppen och den aktuella kroppen
(Merleau-Ponty 1997, s 32). Den habituella och den aktuella kroppen
samexisterar och dr avhingiga varandra. Om min arm skulle amputeras s
ar hanteringsgesterna intakta hos den habituella kroppen, medan den ak-
tuella kroppen inte kan utfora det jag vill. Den habituella kroppen existe-
rar som en bakgrund for kroppens perception, som de hanteringsgester jag
en gang kunde utfora, men som inte langre dr mojliga med den aktuella
kroppen. Fantomarmen ir en tvetydig nirvaro av en arm i form av vana
och de aktuella handlingarna (Thegersen 2010, s 107). Merleau-Ponty vill
overskrida traditionella fordomar om kroppen, som till exempel fordomen
om att kropp dr en fysiologisk mekanism, ett objekt som kan forklaras
genom orsakssammanhang och mekaniska lagar. Merleau-Ponty vill ocksa
overskrida den fordom som harleder till klassisk psykologi och som i sin

25 Thegersen anvander sig av perception medan jag har valt att anvanda varsebliv-
ning for att beskriva hur méanniskan erfar vérlden.
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tur hinvisar till fysiologin nir den forsoker forstd kroppen, till exempel
vid resonemang om vyttre objekt och inre upplevelser: ”Begge klassiske
traditioner forstir kroppen som en ydre objektiv ting, men en ting med
nervesystem” (Thegersen 2010, s 103). Nervsystemet mojliggor for de tva
traditionerna att knyta perceptionen till kroppen och i nervbanan kan
traditionerna finna en automatisk rorelse fran kansel till perception. Mer-
leau-Ponty vinde sig mot detta anatomiska sitt att uppfatta stimuli och
kinsel, som om det rorde sig om en konstant Overenstimmelse. Det vill
sdga att vi inte upplever samma sak varje gang vi ser ett och samma ob-
jekt.

Kroppen dr mitt absoluta hidr och ir direkt knutet till min existens. Att
vara kropp innebér att min existens och mitt varande baseras pa att jag dr
kropp. Minniskans varande utgor en enhet av kropp och medvetande:
”Han [Merleau-Ponty] leegger vaegt pd, at kroppen barer menneskets ek-
sistens, d v s at kroppen ikke blot kan ses som en tilfeldig egenskab ved
mennesket” (Thegersen 2010, s 41). Medvetandet ar integrerat i den
kroppsliga existensen och den levda kroppen dr den faktiska forutsittning
som tingen framtrider for. Utan den levda kroppen skulle inte dessa per-
spektiv framtrida. Kroppen ar alltsd det subjekt som stiller fragorna och
undersoker virlden, vilket innebir att subjektet ar lika mycket kropp som
subjekt och det finns pd inget vis ndgon motsittning mellan kropp och
sjal, istdllet bildar de en integrerad helhet (Bengtsson 2005, s 24). Kroppen
ar ”en knutpunkt av levande betydelser”, samt det som binder ihop armar
och ben, det visuella och taktila, det som ser och berér (Merleau-Ponty
1997, s 115). Detta satt att forstd varlden pa star i bjart kontrast till den
dualism som gér att spara till Descartes (1596-1650) tankar om kropp och
tanke. Descartes skapade en vetenskapsdualism som innebar att kropp och
tanke sdgs som tva skilda enheter: ”Descartes dualism har resulterat i att
man uppfattar kroppen som objekt och medvetandet som subjekt” (Gus-
tavsson 2000, s 74). Nagot som Descartes fras speglar: ”Cogito, ergu
sum” — ”Jag tanker, alltsa finns jag till”. Cogito betyder ”jag tinker” och
ar Descartes beteckning pa medvetandet. Att tinka ar ett uttryck for med-
vetandet, med andra ord, s& linge jag tinker existerar jag. Descartes reso-
nemang bygger pa den konklusion som menar att den som tvivlar existe-
rar: ”Med sin metodiske tvivl har Descartes fundet Cogitoet, som det, der
ikke kan drages i tvivl]” (Thegersen 2010, s 45). Den som kan tvivla — den
som tanker — existerar sdledes. Ett fenomenologiskt synsitt tar dock av-
staind fran den cartesiska kropps-medvetandedualismen. Merleau-Ponty
kontrar och menar istallet att >Medvetandet ar ursprungligen inte ett ’jag
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tanker att’ utan ett ’jag kan’” (Merleau-Ponty 1997, s 100). Kropp och
medvetande gdr inte att separera utan kroppen ar ett subjekts-objekt.
Kunskapen finns redan i kroppen och i kroppens rorelser — ”jag kan”.

2.1.4 Intentionalitet (intentionnalité) och mening (sens)

Tillsammans med livsvarldsperspektivet och den levda kroppen ar intent-
ionalitet och mening centrala aspekter inom fenomenologin. Intent-
ionalitet redogor for relationen mellan minniska och erfarenheten av ett
objekt/handelse samt belyser vad vi riktar oss mot och hur vi dr riktade.
Nir vi erfar ett objekt eller hiandelse erfar vi det alltid som nagot som har
mening for oss. Erfarenheten skapar mening for att vi tillhor varlden: It is
because of our belongingness to the world we experience that things are
always meaningful to us, i. e. that they bear explicit as well as implicit
meaning that can be explicated, illuminated and clarified” (Dahlgren et al
2008, s 48). Mening handlar om hur tingen ar givna till oss och hur de
presenterar sig for oss. Mening dr sammankopplat med var forstdelsen av
tingen.

Merleau-Ponty kallar den kroppsliga riktadheten for varseblivning vil-
ket belyser hur kroppen ir riktad mot fenomenet (intentio eller noésis).
Fenomenet som framtrider (fér kroppen) och skapar mening genom med-
vetenhetsakten (intentum eller noéma). Den levda kroppen blir alltsd ut-
gangspunkt for hur minniskor upplever och erfar virlden. Den levda
kroppen ar dirmed ett livsvillkor (Renholt et al 2003, s 55):

o [ntentio, eller noésis, betyder att vara riktad mot ndgot — akten
som medvetandegor objektet. Genom kroppens riktadhet mot na-
got (objektet), uppstir mening.

o [ntentum, eller noéma, ar objektet (fenomenet) som kroppen riktar
sig mot och som framtrader for kroppen. Genom medvetandego-
randet av objektet skapas mening (Ibid, s 57).

Mening kan skapas nar vi lyssnar pa musik. Genom att vi lyssnar, hor och
”stracker oss” mot musiken (intentio) blir vi medvetna om vad vi lyssnar
till (intentum). Meningsaspekter i musiken framhivs och forstirks genom
den kroppsliga riktadheten. Den intentionella akten mojliggor for tinget
att framtrida och akten soker sig bortom subjekts- och objektdikotomin
for att istdllet undersoka hur subjekt och varld hanger ihop. I sjdlva fram-
tradandet har vi mojlighet att stilla frigor om hur tingen (fenomenen)
framtrader for subjektet. Den levda kroppen ar subjekt for alla erfarenhet-
er och ”Utan den levda kroppen som utsiktspunkt skulle det inte finnas
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perspektiv” (Bengtsson 2005, s 24-25). Ett grundliggande tema for feno-
menologi dr, som tidigare poangterats, framtradandets mojlighetsbetingel-
ser (Renholt et al 2003, s 59). Ett fenomen framtrider alltid f6r ndgon, for
att ndgot ska kunna visa sig, méaste det visa sig for ndgon. Akten gor oss
medvetna om hur fenomenet ir givet till oss, samt hur fenomenet framtra-
der for oss. Men akten kan ocksa vara av oreflekterad art.

Nir vi undersoker objektet avslojar vi samtidigt oss sjdlva som den som
objektet visar sig for. Varlden ar inte bara ndgot som finns dir, utan nigot
som framtriader for oss. Detta mojliggors av ett subjekt, som endast kan
forstas i relation till varlden: “Derimod udger virkeligheden et system af
gyldighed og mening, som behaver subjektiviteten, dvs. et erfaringsnzessigt
og begrebsligt perspektiv, for at kunne manifestere og udfolde sig” (Ron-
holt et al 2003, s 19). Subjekt och virld dr ur ett fenomenologiskt perspek-
tiv oskiljbara. Genom att vi varseblir virlden med kroppen uppticker vi
och ger viarlden mening. P4 detta sitt ar vi aktivt medverkande i den varld
vi lever i, som nar jag riktar mig mot det som dr meningsfullt for mig:
”Den levda kroppen ar diaremot den faktiska forutsittningen for att tingen
ska framtrdda i perspektiv. Utan den levda kroppen som utkikspunkt
skulle det inte finnas perspektiv” (Bengtsson 2005, s 24-25). Den omedel-
bara varseblivningen ger en kroppslig upplevelse av mening (Keller 1998, s
8).

Merleau-Ponty ir inte helt konsekvent i sin anvindning av begreppen
mening (sens) och betydelse (signification). Mening framstar som ett bre-
dare och mer fundamentalt begrepp dn betydelse. Mening ar framst knutet
till en helhet av betydelser, medan betydelse knyter an till enkla symbo-
liska uttryck. Trots inkonsekvensen ar meningsbegreppet viktigt i Mer-
leau-Pontys fenomenologi: 4 ena sidan ingdr vi redan i en meningsfull
virld, & andra sidan kan vi samtidigt pragla virlden med mening.

Mening ir en dimension av vart varande-i-varlden och Merleau-Ponty
menar att: ”Because we are in the world, we are condemned to meaning,
and we cannot do or say anything without its acquiring a name in history”
(Merleau-Ponty 2002, xxii). Att vara till vdarlden innebar att det d4r omoj-
ligt att fly frdn mening. Mening ir direkt kopplad till forstdelsen av varl-
den och fenomenen. Mening ar ett relationellt férhillande mellan den
kroppsliga existensen och fenomenvirlden: “Mening er der kun, fordi
mennesker allerede befinder sig i verden af fenomener” (Thegersen 2010,
s 125). Manniskan priglar viarlden med mening, vilket poangterar att
manniskans riktning i virlden skapar mening. Den levda kroppen kan
uttrycka en riktning i varlden och pa sa sitt skapa mening — meningsbe-
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greppet ar knutet till midnniskan som levd kropp i livsvdrlden. Vi ar
domda till mening.

Virlden ar full av mening i kraft av att vi kroppsligt existerar i varlden,
da vi alltid 4r i fard och pa vag i en riktning. Dock innebar det inte att allt
har en mening (lika lite som att allt 4r meningslost), detta gor att manni-
skan befinner sig i ett dialektiskt forhdllande till mening och icke-mening.
Den levda kroppen fungerar dirfor som en medvetandehorisont, som ett
utryck for det sitt som var och en viljer att leva i varje situation. Varje
handling, varje gest, instiftar en skillnad och verkar for en dndring i nuva-
rande situation — existens ar att uttrycka sig (Ibid). Vi lever i ett tvetydigt
filt dar manniskan viljer virlden och virlden viljer mianniskan. Vi kan ge
uttryck for en riktning som skapar mening pd samma ging som kontakten
med virlden kan storas genom att vi till exempel drabbas av sjukdom. Nar
kroppen foriandras genom sjukdom forandras dven viarlden: ”Bodily dis-
sonance is a conflict of wanting and not being able to, lacking bodily au-
tonomy” (Dahlgren et al 2008, s 45). Tillgingen till virlden och moijlig-
heten att gora det vi vill fordndras drastiskt om vi blir sjuka och kroppen
forandras.

2.1.5 Kétt (chair)

Le Visible et I'invisible (1964) bestar av arbetsanteckningar och ett ofull-
stindigt manuskript till det som skulle bli den bok som Merleau-Ponty
holl pa att skriva ndr han dog. I detta manuskript anvinder sig Merleau-
Ponty av begreppet kot (fr chair): “Begreppet kott i detta verk handlar
om kroppens dubbelhet; det handlar om avstdndet i jaget, men ocksd om
dess omedelbara nirhet” (Dahlberg 2013, s 11). Dubbelheten innebir
ocksa att kropp och virld inte dr separerade frdn varandra, utan samman-
flitade da all varseblivning ar kottslig” i ndgon man. Kroppen ir jag. De
upplevelser jag kallar for mina dr forst och frimst kroppens upplevelser.
Kroppen tolkar sig sjdlv. Men kroppen riktar sig ocksd mot omvirlden
och dr synlig for andra samtidigt som kroppen ar just min kropp. Detta
uttrycker en rorelse frin det subjektiva mot det kollektiva. Kroppen ir
individuell, men ocksd ndgot som vi manniskor har/ar gemensamt. Samti-
digt som viarlden 6ppnar sig for kroppen sa oppnar sig kroppen for varl-
den genom varseblivningen.

“Kottet ar pd manga sdtt ett gransfenomen” (Dahlberg 2013, s 263),
kottet ar en grans mellan det som ar allra mest “jag” och det som dr minst
“jag”. Kottet ar det som inte star under viljans och tankens kontroll utan
ar en sorts massa som kan vara svar att handskas med. Men samtidigt r
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kott ocksd ndrvaro och fakticitet. Genom kottet kan en forstdelse skapas
for hur manniskans olika sidor hanger ihop: ”I Le Visible et I'invisible
utgor kottet ett satt att forstd hur varats essens hanger ihop med dess ex-
istens, eller med andra ord hur dess mojlighet hanger ihop med dess verk-
lighet, liksom det allminna med det enskilda” (Ibid, s 264). Begreppet kott
visar pa flera erfarenheter av grinser: grinsen mellan det nidrvarande och
det franvarande, mellan det levande och det doda, samt 6vergangen mel-
lan det manskliga och det ominskliga. Kott ar gransen mellan, men kott
ar ocksa det som binder ihop. Grinsen mellan det ndrvarande och det
franvarande. Mellan det levande och det déda. Mellan mianniska och Gud.
Kott kan forstds som upplevelsen av den egna kroppen och hur det ar att
vara sin kropp i direkt nirhet med sig sjilv, samtidigt som kott kan vara
en upplevelse av ett avstind till och i den egna kroppen. Denna upplevelse
kan enligt Merleau-Ponty, vara en upplevelse eller forstaelse av varat (Ibid,
s 265). Kottet ar dubbelheten, spanningsfiltet och mellanrummet mellan
det egna och det som inte dr det egna ”det som befinner sig pd gransen
mellan det som ir ’jag’ och det som inte dr ’jag’, men ocksd pa griansen
mellan minniskan och det som inte ir manniska” (Ibid, s 270). Kott ar
glipan och mellanrummet, spianningen och dragningskraften mellan det
egna och det anonyma, mellan méinsklighet och dod.

Kottet utgors ocksad av det synliga och det kdnnande; blicken som kan
stryka over ett ansikte precis som handen kan smeka kinden. Handen och
ogat undersoker varlden, frigar varlden, undrar over varlden.

Kottet ar ett satt att stalla fragor till varat: “Liksom den fragande méste
kdnna till det som fragas om for att kunna friga, ar varje fraga bade ett
erkinnande av ndgot som redan finns dir och en rorelse mot nigot
okint”. Kottet “destabiliserar det etablerade spriket” och mojliggor for
att ifragasitta det for givet tagna (Dahlberg 2013, s 15). Genom kétter —
den frigande handen och blicken — far kroppen svar: ”Kottet ar varken
’oandligt avstdnd eller absolut niarhet’ utan befinner sig pd nagot vis dar-
emellan. Det dr en tjocklek som befinner sig mellan ’oss’ och *Varat’”
(Ibid, s 335).

Avhandlingens empiri bygger pa fyra olika musikaliska kontexter, vilka
pa ménga satt skiljer sig at, men som ocksa har likheter. Kottet dr 4 ena
sidan en hjalp att forstd hur kontexterna hor ihop, men & andra sidan later
kottet varje deltagare i studien att framtrada. Kottet binder samman, men
ar ocksd gransen. Kottet ar narheten och avstindet, det individuella och
det gemensamma.
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2.2 Musikalisk mening kroppsligt forankrad

Ur ett fenomenologiskt perspektiv dr det oproblematiskt att pastd att
kroppen ar utgdngspunkt for vdra erfarenheter dd den mojliggor for oss
att se, kdnna, dofta, hora, tinka, springa och si vidare. Kroppen dr basen
for vara relationer med varlden och till andra manniskor samt relationen
med oss sjdlva. Kroppen adr fornimmande och kroppen fornimms. Foljande
avsnitt behandlar musikalisk mening som kroppsligt férankrad och grun-
dar sig i en fenomenologisk forstielse av varat och musik som forelig-
gande avhandling begagnar sig av.

2.2.1 Musik som meningsuniversum

Nir ett musikaliskt forlopp varseblivs, upplevs inte musik som en rad
olika ljud med vissa bestimda egenskaper, som till exempel klangfirg,
tonhojd och intensitet, utan istidllet upplevs musik som en helhet. Detta
speglar forhallandet mellan musiken och den som lyssnar: “Forlepet opnéar
forst musikalsk mening for os, nér der foregar en perceptuel bearbejdning
af de modtagne sanseindtryk” (Nielsen 2010, s 133). Musik sker over tid
vilket innebar att vi upplever en rad "nu”. Det musikaliska forloppet upp-
levs alltid mot bakgrund av det foregdende, vilket ger en forvintan infor
vad som komma skall (Ibid). Musiken dr immateriell och blir forst forstie-
lig nar den blir ”tenkt sammen med vor bearejdende, handlende bevid-
stdhed” (Nielsen 2010, s 134). Det betyder att strukturen fungerar som en
forestallning och/eller en intention, fran till exempel kompositorens sida,
och som en upplevelsemojlighet for mottagaren: ”Denne intention og
denne mulighed er der ogsd, selv om det pageldende musikalske objekt
ikke opleves af nogen konkret person. Det er dette, der giver det musi-
kalske objekt dets *objektive’ status” (Ibid). Detta sitt att resonera Oppnar
for att fora samman objektets meningsuniversum, som inte endast bestar
av musikteknisk fackterminologi (*huvudtema”, ”sidotema”, ”dominant”
och sa vidare), utan ocksd bestdr av meningslager som existerar ”djupare”
placerat i objektet. Meningslager som vi omedelbart erfar kan vara till
exempel spanningsforlopp, hojdpunkter och vilopunkter (Ibid, s 135). Att
uppleva musik pa detta sitt belyser att musik kan uttrycka olika slags
mening samt att musik kan ha ett innehall, men det innebar ocksa att ett
subjekt dr medtiankt i processen. Forhdllandet mellan subjekt och musik
blir 4n tydligare i relationen med vdra forestallningar om att musik inne-
héller och uttrycker kinslor tillsammans med existentiell mening. Det
musikaliska objektet utgor ett helt meningsuniversum, som ger ett spekt-
rum av upplevelsemojligheter (Ibid).
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Musik kan ha bade mening och funktion. Musik kan vara medel for
nagot utanfor sig sjdlv och da framstar funktionen som mer central an
sjdlva musiken (Ibid, s 143). Musik kan anviandas till underhdllning och
att slappna av till, som ljudkuliss eller som reklam for en vara. Musik kan
ocksd vara mer handgriplig och syfta till att dansas och marschera till,
eller som vaggsiang for det lilla barnet. En annan slags funktion har den
musik som ar politisk och tar sig uttryck i protestsanger och hyllningvisor.
Musik kan ocksa ha en socialiserande funktion vilket kan identifiera olika
grupper, miljoer, aldersgrupper etcetera. Musiken kan diarutover ocksa ha
estestisk, religios och/eller rituell samt terapeutisk och existentiell funkt-
ion.

Nielsen har delat in det musikaliska objektet i olika meningslager sdsom
ett akustiskt, ett strukturellt, ett kinestetisk-motoriskt (kroppsligt), ett
spanningslager, ett emotionellt och ett existentiellt (”andligt”) lager. Men
Nielsen belyser ocksa det faktum att uppdelning kan vara vilseledande om
den uppfattas alltfor direkt: “Det karakteristiske er nemlig yderligere, at
hele dette objekt med de mange forskellige meningdimensioner (hvoraf
blot nogle viktige er antydet) horer sammen, fordi de ‘hores sammen™
(Ibid, s 135). Meningslagren blir egentligen forstaeliga forst da vi upplever
det musikaliska objektet:

Jeg mener, det henger sammen med (d. v. s. det forekommer at vere en
frugtbar hypotese), at der eksisterer en grundleggende, principiel korre-
spondens (d. v. s. forbindelse, overensstemmelse) mellem meningslag i mu-
sikken og oplevelses- eller bevisthedslag hos mennesker. Noget i den ene
svarer til noget i den anden. Denne korrespondens muliggores af, at der i de
musikaliske objekt, som skildret ovenfor, er ”infeldet” en ”subjektiv struk-
tur”, som ved denne infaldning har antaget ”objetiv form” (Ibid, s 137).
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_ akustiske lag
— strukturelle lag
A — kinetisk-motoriske (’kropslige’) lag
——— spandingslag
= emotionelle lag

T ’indelige’, eksistentielle lag

Figur 1: ”Skitse, der illustrerer nogle meningslag i det musikalske objekt” (Nielsen
2010, s 136).

Musikens olika meningslager dr olika mycket utforskade. Vilket hianger
ihop med vilken musikfilosofisk grundsyn som ar anammad. Det akustiska
och strukturella meningslagret ar val utforskat, daremot ar det kinestetisk-
motoriska och existentiella meningslagret inte lika beforskat. Alltsa, den
grundsyn som beaktar musikens form, innehdll samt struktur ir mer be-
forskad dn den som belyser aspekter av det estetiska, kinestetiskt-
motoriska, emotionella, andliga och existentiella (Pio & Varkey 2012;
Varkey & Westby 2014).

I motet mellan musiken och manniskan finns en grundlaggande korre-
spondens. Motet kan bli mycket intensivt och den upplevande personen
kan bli fullstindigt uppfylld av det musikaliska objektet. Moten som kan
beskrivas som katarsisupplevelser, men dven som upplevelser med terapeu-
tisk verkning (Ibid, s 138). Dock bor tilliggas att detta intensiva mote inte
alltid sker mellan minniska och musik, vilket har sin grund i den fortro-
lighetsnivd som den upplevande personen har. Om man ar vil fortrogen
med musiken man lyssnar pa finns storre chanser till en intensiv upplevelse
an for den som inte hort musikstycket forut. Subjektsavhingiga faktorer
ar (Nielsen 2010, s 139): a) kodfortrolighet — kunskap om musikalisk stil,
b) verk- och objektsfortrolighet — kunskap och igenkinning av den aktu-
ella musiken, ¢) selektiv uppmirksamhet — vad i musiken viljer man att
rikta sin uppmirksamhet mot, d) attityd, intresse och vana — férhdllanden

JOHANNA OSTERLING BRUNSTROM  Kropp, gérande och varande i musik 59



som dr praglade av det sociala och miljomassiga, €) lyssnartyp — mer eller
mindre medfodd fallenhet for att lyssna pd musik pa ett speciellt sitt, f)
uppmarksamhetsniva, g) den fysiska och sociala lyssningsmiljon i sin vid-
aste betydelse. Tillsammans med dessa individuella faktorer mdste dven
musiklyssnarens totala historiska situation medriknas, vilket innebar att
en “sammanblandning” av det musikaliska objektet och det lyssnande
subjektet kan te sig olika. Det innebdr att upplevelsen av musiken varierar
varje gang eftersom olika dimensioner av det musikaliska fenomenet fram-
trader for subjektet: ”Dette sidste indbyder musikalske og andre @stetiske
objekter i gvrigt i sig selv til p.g.a. deres mangesidighed og mangetydighed.
Udtryckt pa en anden mdde: deres mangspektrede meningsunivers” (Ibid).

Oplevende
Objekt person

Figur 2: ”Skitse af korrespondensen mellem meningslag i det musikalske objekt og
bevidsthedslag hos den oplevende person” (Nielsen 2010, s 137).

Nir Nielsen beskriver musik i termer av att ha en estetisk funktion ska det
forstds som forhallandet mellan det estetiska objektet (i detta fall musiken)
och den person som upplever. Detta innebar att ”det estetiska” inrymmer
ndgot mer dn “vackert” och ”formfullindat” och istillet ska uppfattas
som “grundvilkar for menneskers eksistens” (Ibid, s 142). Att lira sig om
livet genom konsten och lata livet pdverka konsten kan sigas dga existen-
tiella virden. Musiken har mojlighet att forma den upplevande manniskan
att komma i kontakt med sig sjalv, vilket tangerar det existentiella. Genom
musik kan vi std i kontakt med oss sjilva samtidigt som det ger en mojlig-
het att forstd varlden vi befinner oss i. Musik 4r ocksa ndgot som kan fa
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manniskor att kdnna tillhorighet, en lingtan efter en kinsla av att fa till-
hora ett storre sammanhang. Detta innebdr ocksa att dd vi delar musik
med andra sker det i dialog, vilket kan ske i den mindre gruppen sd vil
som i den stora. Musik Oppnar for en kommunikation som ndr bortom
orden. Det ir mojligt att uppleva musik med innehallande och uttryckande
egenskaper, men det kravs ett upplevande subjekt. Musiken blir menings-
full i motet med det upplevande subjektet och genom subjektets intent-
ionalitet — musikens mening ar forankrad i kroppen (Merleau-Ponty 2002;
Nielsen 2010). Den estetiska funktionen sitts i fokus for manniskans ex-
istens, for manniskans varande-i-varlden. Nielsen menar att ”den =stetiske
funktion er overordnet de evrige funktioner” (Nielsen 2010, s 144), eller
for att krypa dnnu lite nirmare: en estetisk upplevelse dr en forstdelse-
handling som siktar mot en forstdelse av virlden och oss sjilva — péd detta
satt ska ocksd musik forstds i denna avhandling.

2.2.2 Den levda kroppen i relation till musik

Musiklyssning kan inledningsvis upplevas som om orat blir taktilt berort
av ljudets vibrationer. Dock erfars inte resonansen separerad fran ljudet,
utan som en del av dess essentiella firg och djup: ”a phenomenon that
lead many non-Western cultures to classify hearing as a form of inner
touch” (Stubley 1999, s §). Om vi forstar lyssnande pa detta satt aktiveras
en omsesidighet som betyder att musiken har blivit en del av vart kropps-
liga varande genom att berora och att bli berérd, som om subjektet och
objektet gnids mot varandra (Ibid).

Att bli berord och att berora skapar ett utrymme for att kinna och hora
musik samtidigt, eller som Merleau-Ponty uttrycker det: ”Eftersom samma
kropp ser och kanner, tillhor det synliga och det kannbara samma varld”
(Merleau-Ponty 2004, s 257). Att hora och beroras av musiken kan forstas
som myntets olika sidor. Att lyssna pa musik kan upplevas som en inre
dans, som en del av en helhet dir den rorliga kroppen skapar en kinsla av
helhet. Stubley gor en liknelse med en dansare och menar att dansarens
kropp kan synliggora musikens mening, forstddd som att rora vid och att
bli berérd av. Inte som niar kroppen kontaktar ett objekt, utan istillet
inom kroppen sjilv: "Her image also makes visible the sense in which a
moving body is a knowing body” (Stubley 1999, s 6). Musik kan forstas
som grundad i kroppslig erfarenhet da begrepp som repetition, kontrast,
oppen, stingd, rundad och s& vidare ofta anvands vid forstdelse av ljud
som rorliga linjer (Ibid). For att tala i metaforer kan man siga att “den
fornumna och den fornimmande kroppen ir liksom avigan och ritan, eller

JOHANNA OSTERLING BRUNSTROM  Kropp, gérande och varande i musik 61



liksom tva avsnitt av ett cirkuldrt lopp” (Merleau-Ponty 2004, s 261). Det
handlar om att kdnna musiken med kroppen, samtidigt som kroppen ar
mottagare av det som kanns. Dessa tvad sidor kan inte skiljas at eller sepa-
reras, de hor ihop och bildar en helhet.
Kropp och kroppslighet spelar en avgorande roll i skapandet av musika-
lisk mening:
This experience usually involves emotional states that affect the body in
many different ways: from the apparent ”absence” of emotions in a state of
”pure contemplation” to its unavoidable presence when a musical emotion
physically overcomes the listener (Pelinski 20035, s 2).

Att lyssna pa musik innebar oftast att vi pd ndgot satt blir kinslomassigt
berorda. Det kan rora sig om allt fran stillhet och musikalisk kontemplat-
ion till att bli fullstindigt emotionellt overskoljd. Musik kan ge upphov till
kanslor som forvanar den som lyssnar. Medan vi varseblir musik lever vi
musiken, utan begrepp och logik som separerar subjektet frin objektet —
musik dr inte vad jag tanker utan vad jag lever?® — musik har darfor moj-
lighet att skapa mening i manniskors liv. Musikalisk mening har framst
forstdtt som en subjektiv erfarenhet linkad till en for-begreppsmassig och
for-rationell erfarenhet, pA samma gang Oppen for det sociala samman-
hanget som informerad av det. Utifrdn ett estetiskt synsatt kan musik
framstd som meningsfull i sig sjdlv i relation till manniskan, men samtidigt
framtrader ocksa musiken som meningsfull for oss:

Et musikverk eller en musikalisk aktivitet fremtreeder meningsfull for os
bade i sig selv, i kraft af konteksten og vores (livs)historiske situation, og
fordi vi som deltagande og oplevende personer selv er medskabere af det
astetiske fenomenen (Holgersen 2002, s 94).

Det estetiska objektet far sitt fullstindigande genom varseblivningen. Nar
tingen framtrader for oss — ndr vi varseblir tingen — bildas mening pa ett
existentiellt plan genom att det inte finns nigon skdarm mellan tinget och
mig: »We are both of the same race” (Dufrenne 1973, s 333-337). Det
finns ingen distans emellan, musiken och jag kommer nira varandra. Det
estetiska objektet konstitueras i mig. Objektet blir varseblivet med min

26 Detta dr en parafras pd ”Le mond est non pas ce que je pense, mais ce que je vis,
je suis ouvert au mond, je communique indubitablement avec lui, mais je ne le
posseéde pas, il est inépuisable” (Merleau-Ponty 2002, xiii).
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kropp, en kropp genomsyrad av tankar och sjil, formogen att erfara varl-
den. Tinget, i det har fallet musik, existerar for min kropp:

The pianist knows the work with his hand, and all of this has a place in his
motor field. Each inflection of the melody awakens an echo in his body, as
do subtleties of harmony which means as much for the hand as for the ear.
He hears with his fingers. Simailary, the conductor hears with his arms —
with his whole body, through which the music flows and becomes dance
(Ibid, s 341).

Musikern kan musiken, forstar och kdnner musiken med sin kropp. Krop-
pen svarar som ett eko pd musiken och kroppen blir musik, kroppen blir
dans. Kroppen forindras tillsammans med musiken nir manniskan ar
berérd. Mening som dr mottagen av och med kroppen kan tolkas som
kanslor och/eller reflektion. Vid en estetisk erfarenhet forstas kroppen bast
genom dialektiken mellan kropp och sinne. Detta innebdr att ”the body
must be educated to contribute to aesthetic experience and that the work
of art itself, it is made for the body, is not made for the body alone and
may at times even thwart it” (Ibid, s 343). Kroppen behover bildas med
syfte att bidra till estetisk erfarenhet. Genom att lyssna, kianna, sjunga,
spela, dansa, vissla, klappa, kndppa sa erfars och upplevs musiken. Musi-
ken moter kroppen i rorelse likval som i stillhet. Kroppen moter med mot-
stand och med 6ppenhet. Kroppen kan vara ett hinder, std i vigen och
blockera for upplevelsen. Nar sinne och kropp mots for att genomsyra
varandra blir den estetiska erfarenheten pataglig, rummet och virlden
upplevs annorlunda — jag upplever mig sjdlv annorlunda. Det ar inte som
forut, ndgot ar forandrat. Mening har skapats. Musik har egenskapen att
kunna komma ett subjekt oerhort niara. Det kan upplevas som om musi-
ken spelar sig sjdlv, sdngen sjunger sig sjilv, dansen dansar sig sjilv. Jag
behover inte tanka for att gora, det ”bara” sker nir kroppen ar van, tra-
nad, vet, kanner och vill. Mellan musiken och kroppen skapas en slags
spanning och 6nskan om att forenas, utan att helt kunna bli ett: ”I become
the melody or the statue, and yet the melody and the staue remain external
to me. I become them so that they can be themselves. It is in me the aes-
thetic object is constituted as other than me” (Ibid, s 231). Jag blir musik,
samtidigt som musiken stir utanfor mig sjdlv. Musiken konstituerar sig
sjdlv i mig genom min intentionella akt. Istillet for att placera musiken
bortom mig sjilv omfamnar kroppen musiken som bekriftar sig sjalv i
omfamningen (Ibid).
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Att gora en erfarenhet innebdr att bli skakad, berérd och traffad: ”Sub-
jektet forandres av og gjennom erfaringen det rammes av” (Vetlesen 2004,
s 40). En erfarenhet ar griansoverskridande och staller det vana pa kant,
det nya kommer in och bryter monster, beror ndgot som far oss att se oss
sjalva med nya 6gon, vi upplever subjektiviteten fran ett ovant hall. ”Erfa-
ringen har slik karakter av et mote, et mote i dynamisk forstand: uten
subjektet, inget erfaring, intet objekt; uten objektet, intet subjekt som
skapes pa nytt, som forandrer seg i erfaringens medium” (Ibid). Musik har
status av att kunna fora oss i kontakt med andra sidor av oss sjidlva — vart
sdtt att vara-i-vdrlden pa. Sidor eller dimensioner som inte har med med-
vetna val att gora. Sidor och dimensioner som drar sig undan spriket, en
slags subjektivitet som inte kan objektifieras, men som forutsitts ligga till
grund for var subjektivitet (Ibid). En erfarenhet av musik kan innebira ett
mote med oundvikliga grundvilkor for tillvaron som manniska: sarbarhet,
dodlighet, relationers skorhet och existentiell ensamhet. Villkor som dr
givet alla och som darfor inte ar valbara. Villkor som ar en inramning till
var mannskliga existens.

Att tinka samman objekt och subjekt dr fenomenologiskt orienterat och
nar vi triader i relation med objektet (musiken) trider vi ocksd i relation
med oss sjalva (subjektet), med vart varande-i-varlden.

2.2.3 Intersubjektivitet och musik

Den intersubjektiva virlden springer ur den kottsliga intersubjektiviteten
pd sa sitt att vi dr kropp. Intersubjektivitet kan ocksa forklaras som mel-
lankroppslighet, vilket i sin tur speglar det faktum att vi manniskor ar till
varlden som kroppar (Merleau-Ponty 2004, s 40). Merleau-Ponty menar
att vi som levda kroppar ar rustade for att mota andra manniskor
(Thegersen 2010, s 99-100). Genom att erfara och utforska min egen
kroppslighet kan jag beskriva relationen till andra manniskor:

Nar min hogra hand ror vid min vdnstra hand fornimmer jag denna som ett
“fysiskt ting”, men i samma stund intriffar om jag vill en extraordinir
hindelse: nu borjar min vidnstra hand ocksd fornimma min hogra hand,
“den blir lekamen, den fornimmer”. Det fysiska tinget far liv — eller mer
exakt sd blir det vad det var, hindelsen berikar det inte, men en utfors-
kande kraft kommer for att ta plats i det och bebo det (Merleau-Ponty
2004, s 232).

Kroppserfarenhet involverar erfarenheten av min sd kallade yttersida och
denna erfarenhet 4dr avgorande vid forstaelsen av annanhet och erfarenhet-

64 JOHANNA OSTERLING BRUNSTROM  Kropp, gérande och varande i musik



en av ett frimmandegorande. Erfarenheten av min kropp (att med hoger
hand berora vanster hand) innefattar en kansla av att vara frimmande,
vilket kan skapa empati i motet med andra — jag forstar hur du kan kinna
i motet med mig. En forstielse som grundar sig i erfarenheten av mig sjalv:
“Jeg har hermed faet en erfaring, der svarer til, hvad et andet subjekt kan
fa ved at berore min hand [...] (Holgersen 2006, s 43). Med min levda
kropp kan jag forstd en annan persons kropp och existens. Genom att jag
erfar min egen kroppslighet kan jag beskriva relationen till andra manni-
skor: ”Diremot vet jag obestridligen att manniskan dar borta ser, att min
fornimbara virld ocksa dr hennes, ty jag 6vervarar hennes seende, det syns
i hennes 6gons grepp om det synliga skddespelet [...]” (Merleau-Ponty
2004, s 236). Da jag tar utgangspunkt i det varseblivna kan jag mirka vad
den andre marker — jag ser att den andre ser (Thegersen 2010, s 99). Med
min kropp forstdr jag den andres kropp som en annanhet. Jag erfar alltid
den andre som en kropp och Merleau-Ponty menar att det forsta vi varse-
blir 4r ”en annan ’sinnlighet’” (Empfindbarkeit) och endast utifran denna
annanhet erfar vi en annan manniska (Merleau-Ponty 2004, s 235). Den
andre framtrdder som en ménniska foér mig och inte som en ande. Minni-
skan ar given for mig pa det sitt som jag har beligg for hos mig sjalv i
mitt vara “det finns ingen konstitution av en ande for en ande, utan bara
av en mdnniska for en mdnniska” (Ibid). Dock kan jag inte tinka den
andres tankar, men jag kan tianka a#t hon tanker. Den andre existerar for
mig pa en “niva under tinkandets ordning”, den andre existerar som sinn-
lighet (Ibid, s 237). Merleau-Ponty kallar detta kinnande for en “estesio-
logisk” fas och refererar till grekiskans aisthesis?’. Upplevelsen av den
andre dr inte framst grundlagt i en kognitiv tanke eller i en jamforelse
mellan mig och den andre, utan ar istillet en upplevelse av den andres
kroppslighet, som sinnlighet. Den intersubjektiva virlden harstammar
alltsa fran den kottsliga intersubjektiviteten (Thegersen 2010, s 100).
Musikalisk intersubjektivitet star for flera subjekts samtidiga riktadhet
mot musik och mot varandra (Holgersen 2006, s 48). Subjektet, den andre
och virlden belyser varandra, hor ihop och forstés i relation till varandra
och till varlden. Intersubjektivitet kan framstd som flera subjekts upple-
velse av en gemensam mening — att spela och dansa tillsammans bidrar till
starka band mellan de subjekt som deltar (Ibid, s 47). En musikalisk situ-
ation ger mojlighet till intersubjektiva relationer. Genom att jag lyssnar,

?7 Varseblivning eller sinnlig uppfattning (Danius et al 2012, s 10).
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skapar, utovar, dansar, spelar och sjunger eller pd ndgot annat sitt deltar,
skapas en relation, inte endast med musiken, utan dven med de andra
deltagarna och inte minst med mig sjalv (Dufrenne 1973; Nielsen 2010;
Holgersen 2006).

Aven om en musikaktivitet och musikupplevelse 4r av individuell karak-
tar har subjektet alltid en mojlighet att 6ppna sig mot intersubjektiviteten.
En musikalisk intersubjektivitet behover inte nodvandigtvis vara ett kon-
kret mote mellan tva subjekt. Musikalisk intersubjektivitet kan ta sig ut-
tryck i en gemensam riktadhet mot “indre musikalsk tid”, det vill siga
musikens inre sammanhang i tid, alltsi det fenomen som samtidigt kan
overskrida flera subjekts medvetenhet, sisom kompositoren, utévaren och
lyssnaren. Det ar mojligt att leva sig in i ett stycke musik tillsammans med
kompositorens tinkande genom att sjunga, dansa, spela och lyssna till
musiken. Vi far da ett tillfille att genomleva samma forlopp av ”indre
musikalsk tid” (Holgersen 2006, s 48).

Musikaliska situationer oppnar upp for flera slags intersubjektiva relat-
ioner, men ocksd ndr man ir ensam med sin musikaliska upplevelse kan
ett annat subjekt vara potentiellt narvarande i det musikaliska uttrycket:
“Det feenomenologiske perspektiv leder med andre ord til den oppfattelse,
at subjektets rettedhed mod og af musik altid implicerer musikalsk inter-
subjektivitet (Ibid). Att rikta sig mot musik innebdr musikalisk intersub-
jektivitet eller musikalisk mellankroppslighet. Det innebar att jag moter
musiken med min kropp och att musiken méter min kropp. Om denna
riktadhet mot en musikalisk aktivitet sker tillsammans med andra manni-
skor kan intersubjektivitet forstds som skapande av mening.

2.2.4 Vanors tillblivelse och kunskapande

Den levda kroppen ir "var tillgdng till virlden” vilket innebir att vi bebor
varlden med var kropp (Bengtsson 2005, s 25). Att bebo varlden innebar
ocksd att skapa vanor: ”At bebo et rum og have eller udvikle vaner er
nert beslaegtet — begge betydninger er indholdt i begrebet habitus (bade pa
latin og i nutidigt fransk og engelsk). Vort forhold til omverdenen er et
levt forhold, en del af vores habitus” (Renholt et al 2003, s 53). Om min
kropp fordndras, forandras dven livsvarlden och mitt levda forhallande
med virlden tar sig ett nytt uttryck: plotsligt ter sig trappan, som jag van-
ligtvis med ldtthet tar mig upp for, som ett stort hinder nir jag stukat fo-
ten. Eller de nya glaségonen som inledningsvis skaver bakom 6ronen blir
inom kort en forlingning av min kropp: jag letar efter glasogonen och
finner dem pd min egen nisrygg — kroppen inforlivar varlden med sig sjalv.
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”Forvarvandet av en vana dr nirmast begripandet av en betydelse, men
det ar det motoriska begripandet av en motorisk betydelse” (Merleau-
Ponty 1997, s 106). En vana skapas genom att kroppen griper och forstar
rorelsen. Merleau-Ponty ger exempel som visar pd hur en bilforare kor in
pa en vdg utan att behova jimfora viagens bredd med bilens form, pa
samma sdtt som om jag inte behover mita min kropps bredd innan jag gar
igenom en dorroppning. Bilen och kroppen har ”blivit volymkrafter med
krav pa ett visst spelrum” (Ibid, s 107). Ett annat klassiskt exempel 4dr nir
den blindes kdpp upphor att vara ett foremal for brukaren, istdllet har
kappens spets forvandlats till ett sinnesomrdde, analog med den blindes
blick. Att vinja sig vid en bil, en dorroppning eller kdpp innebir att vinja
sig vid dem och samtidigt integrera dem i den egna kroppens volym: ”Va-
nan utrycker vir formdga att utvidga vart vara-till-virlden eller att byta
existens genom att inforliva nya instrument” (Ibid). Nar vi anvander ndgot
sorts ting kan det genom interaktion med virlden omformas till ett in-
strument som till exempel glasogon, cykel, bil, den blindes kapp eller ett
musikinstrument.

Att inforliva ett instrument och en rorelse med/i kroppen, eller att 1dta
en sang eller ett musikstycke varseblivas av kroppen ir att inforliva musi-
ken i sin livsvarld. Att i nigon form syssla med musik innebdr att vara till
virlden med kroppen. Musikerns kropp inforlivar instrumentet till sin
varld, dels genom att stracka och rikta sig mot instrumentet och dels ge-
nom att integrera instrumentet med sin kropps volym. Jag dr hos instru-
mentet, rorelsen, singen och musikstycket med min kropp. Instrumentet
fungerar som en forlingning av kroppen genom vilken musikern erfar
virlden. Avstindet mellan kropp och ting suddas ut och upplevs inte
lingre som skilt frdn kroppen, pd detta sitt skapas vanor: ”Yrkesutova-
rens kompetens kan forstds som en integration av praktisk kunskap i den
egna kroppen” (Bengtsson 2005, s 26). Merleau-Ponty belyser att vissa
saker framst forstds med kroppen — som att bli ett med sitt instrument nar
instrumentet kdnns som en forlingning av kroppen och varandet (Mer-
leau-Ponty 2002, s 165).

En rorelse ar inldrd nédr kroppen har forstdtt den, nidr den med andra ord
har inférlivat den i sin “vdrld”, att rora sin kropp ar att genom den rikta
sig mot tinget, att lita den svara pa deras utmaning som den utan forestill-
ning ir utsatt for (Merleau-Ponty 1997, s 100).

Kunskapen ”ligger i handerna” och kroppen liar och forstir genom att
rikta sig och stricka sig mot musiken. Kunskap som endast framtrider vid
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kroppslig anstrangning, vilket gor att denna kunskap inte kan kommuni-
ceras objektivt. Kunskapen ar kroppens kunskap. Nir vi forstdr bygger
det pa en Overensstimmelse mellan intention och utforande, det grundas i
fragan om vad det dr vi vill gora och vad som ir oss givet. Kroppen ar var
forankring i virlden (Merleau-Ponty 1997, s 108) och vanor skapas nir
kroppen antar utmaningen att lira och forstd. Genom kroppen blir musik
tillganglig for oss, genom det forkroppsligade motet kan upplevelse och
erfarenhet av musik mojliggoras. Ett forkroppsligat mote som genom en
sammansmaltning av jaget och virlden understryker att subjekt och objekt
skapar en enhet:

In other words, embodiment plays a decisive role in the production of mu-
sical meaning primordially lived in the subjective experience in a pre-
conceptual and ante-predicative way, at the same time open to the social
and natural environemt and informed by it (Pelinski 2003, s 5).

D4 vi ”lever” musiken liar vi kdnna den — denna process skulle ocksa
kunna kallas for musikalisk erfarenhet. 1 och med kroppen mots subjek-
tiva och intersubjektiva upplevelser. Den levda kroppens erfarenhet ger
implikationer for hur den varseblivna varlden ska uppfattas dd vi moter
varlden med var kropp. Nar musiken framstdr som meningsfull upphor krop-
pen att endast vara subjekt, istallet sammanflitas subjekt och objekt (musik).

Det ar mojligt och kdnna, kdnna igen, forstd och uppleva utan att direkt
kunna sitta ord pd upplevelser och lirande. Till exempel som nir vi hor
en melodi utan att kunna aterge varje ton och harmonisering. Vi hor en
helhet — en melodi — istillet for en ricka toner. Inte sillan kallas praktiskt
grundade och formedlade kunskaper for konster. Kunskapen och konsten
finns alltsd i handlandet, i gorandet, samt i de bedomningar som gors i
samband med dessa. I centrum for detta star kroppen och det galler att ha
det rdtta handlaget, eller blicken for att forstd och veta vad som ska goras
och nir det ska goras: "Den levande kunskapen, som birs och yttrar sig i
manskligt liv och engagemang, star i centrum for den tysta kunskapen,
inte det nedskrivna, det abstrakta, det distanserade” (Molander 1996, s
38). Praktiska kunskapstraditioner formedlas bland annat genom fore-
déme: fran mistare till larling, samt genom 6vning och personlig erfaren-
het. Kunskapens bas ar inte framst sprakligt formulerad utan bestdr i
verksamheter som bygger pa att gora och genomfora uppgifter (Ibid).

All kunskap ar i grunden tyst. Polanyi utgér fran det faktum att ”vi kan
mer 4n vi kan sdga” (Polanyi 2013, s 27) och betonar tacit knowledge,
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vilket satter ljus pd kunskapens aktiva och personliga sida, som hur vi
kanner igen en manniskas ansikte:

Vi dr bekanta men en persons ansikte och kan kidnna igen det bland tusen,
ja en miljon andra. And4 kan vi i allminhet inte saga hur vi kinner igen ett
ansikte vi dr bekant med, s det mesta av den hidr kunskapen kan vi inte
formulera verbalt (Ibid, s 27).

Tacit knowledge ar inte ett helt oproblematiskt begrepp. Istdllet sitter det
ljus pa ett gammalt filosofiskt problem, vilket Molander menar hor ihop
med forhallandet mellan teori och praktik, samt mellan tinkande och
gorande (jmf en dualistisk kunskapssyn?®). Polanyi slir en bro mellan de
dualistiska resonemang och tankar som latt uppstdr i diskussionen om
kunskap (teori-praktik, veta—kunna, veta att—veta hur och sa vidare): ”Jag
kommer darfor alltid att tala om ’kunskap’ for att ticka bade praktiskt
och teoretiskt vetande” (Ibid, s 30). Som bakgrund for kunskap finns all-
tid tyst och underforstatt vetande. Det tysta vetandet ar socialt, men ar
samtidigt personligt grundat i tidigare erfarenheter och upplevelser: ”Var
forstdelse och vart handlande, som 4r i nigon mening tyst, ger orden inne-
bord” (Molander 1996, s 41). Genom att gora och handla skapas en for-
stdelse vilket skanker orden betydelse. Polanyi var paverkad av gestaltpsy-
kologin och menar att kunskap syftar till meningsfullhet (jmf 2.1.4). Kun-
skap kan betraktas som ndgot dynamiskt, nadgot som ar i rorelse. Kunskap
bar ocksd den dubbla betydelsen “att kunna” och ”att skapa” (Gustavs-
son 2000, s 21), vilket innebar att det dr mer lampligt att tala om kun-
skapande: ”Grundvalen for vdra erfarenheter dr ett fyst kroppsligt ve-
tande” (Ibid, s 73). Vilket ocksd innebar att erfarenhet och upplevelse
foregar analys och forstdelse (Ibid, s 74). Att kunna ar det samma som att
kunna med kroppen®. Vara handlingar uttrycker den kunskap vi besitter
och kunskap star for manniskans samlade kapacitet som levd kropp (Ibid,
s 76).

28 Ett annat satt att skilja pd och tydliggora olika kunskaper dar Nordenstams upp-
delning av begreppet. Han begagnar sig av foljande uppdelning: pdstdendekun-
skap, fardighetskunskap och fortrogenbetskunskap (Nordenstam 1984, s 21).
Pistdendekunskapen bygger pd pastdenden eller teoretisk kunskap, medan firdig-
hets- och fortrogenhetskunskap vilar pa tyst kunskap.

2% Jmf ”Medvetandet dr ursprungligen inte ett ’jag tanker att’ utan ett ’jag kan’”
(Merleau-Ponty 1997, s 100).
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2.2.5 Kropp, habitus och filt

Fenomenologin har som tidigare nimnts paverkat den vetenskapliga dis-
kussionen och en av de som inspirerats ar den franske kulturantropologen
och sociologen Pierre Bourdieu (1930-2002), student till Merleau-Ponty
(Holgersen 2006, s 52).

Bourdieu opererar framst med begrepp sdsom habitus, filt och kapital
vilka dr centrala for hans teoretiska ramverk. Men innan Bourdieus for-
stielse av begreppet habitus ska utforskas startar vi i en fenomenologisk
forstdelse av det samma. En fenomenologisk forstdelse for habitus ska dels
kopplas till vanor, med betydelsen att motoriskt tilligna sig betydelse (se
2.2.4), dels foras samman pa vilket sitt vi bebor fysiska rum:

At bebo et rum er nert beslegtet med at have eller udvikle vaner — begge
betydninger er indeholdt i samme ordstamme pa fransk: habiter = bo, bebo,
dvele i; habitude = vane, seedvane, (vane)firdighed; tilsvarende betydninger
finder pa engelsk i hhv inhabit og habit (Holgersen 2006, s 39).

Det levda rummet dr mojligt att forstds utifrdn en kroppslig och existenti-
ell relation med rummet: manniskan bebor och ir till rummet. Det dr moj-
ligt att ”ta ett rum i besittning”. Ett rum forstds ocksa i relation till erfa-
renheten av andra rum. En stor tom yta kan framkalla angest lika vil som
ett trdngt utrymme kan fylla oss med panik (jmf med agorafobi och
klaustrofobi) (Ibid).

Bourdieus forstaelse av begreppet habitus ligger i linje med en fenome-
nologisk forklaring och belyser ?[...] de i kroppen och sinnet inristade
vanor och dispositioner [...] (Broady 1998, s 2). Habitus ar forkroppsligad
smak, stil och vana vilket tar sig uttryck i handlingsdispositioner och hi-
storiska dispositioner som paverkar framtida val och handlingar. Smak for
till exempel konst, musik, litteratur och mat uttrycker individens habitus,
vilket i sin tur leder till att man veta hur man ska agera inom sitt sociala
filt. Smak, sprak, utbildning och livsstil dr filt som alla paverkas av vart
habitus, vilket i sin tur ocksa (ofta) leder till reproduktion, da vart habitus
gOr att vi vet hur vi ska anpassa oss till var egen miljo: ”Min habitus vil
altsd preges av min sosiale opprinnelse, jeg tilpasser med mitt sosiale opp-
vektsmiljg. Habitus kommer til uttrykk i mine handlinger og hand-
lingsmenstre” (Varkey 2003, s 182). Habitus ska forstds som en individs
handlingsdisposition och en individs habitus kan visa sig genom olika
smakuttryck, samt hur personen talar och ror sig — hur personen *for sig”
— helt enkelt ett forkroppsligat klassuttryck.
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Istallet for att tala om musikalitet skulle det vara mojligt att tala ett mu-
sikaliskt habitus: ”Begrebet musikalsk habitus, kan siledes omfatte savel
den personlige inkorporerede habituering som den, der gennem historien
og kulturen er indlejret i sociale felter” (Holgersen 2006, s 52). Detta re-
sonemang belyser ocksd hur habitusbegreppet kan vara behjalpligt vid
undersokningen av hur kroppen framstdr som meningsskapande vid musi-
cering. Genom att nirma sig frigan om kroppens meningsskapande frin
en habituell synvinkel kan olika musikaliska kontexter, sdsom det konst-
narliga, musikvetenskapliga och musikpedagogiska faltet, oppna sig for en
undersokning.

Kroppen skapar mening och pd bakgrund av detta kan kroppen ut-
trycka sig samtidigt som uttrycket far ett rum, en plats, ett falt: I am a
field, an experience” (Merleau-Ponty 2002, s 473). Erfarenheter och filt
flatas samman i kroppen och ska forstds som en anonym strukturering av
mening. Bourdieu 4 sin sida menar istallet att ett falt bestdr av ”ett system
av relationer mellan positioner” (Broady 2000, s 9). Definitionen av ett
filt pekar alltsd pa ett relationellt system mellan positioner som ar be-
suttna av manniskor och olika institutioner som strider om nagot som ir
gemensamt for dem: ”Ett filt forutsatter specialister, institutioner, er-
kdnda virdehierarkier” (Broady 1998, s 6). Pa det musikpedagogiska fl-
tet finns specialister och institutioner som inte delar syn pa vad musik ar,
hur musik ska formedlas, eller huruvida musik har mening eller funktion. I
fokus for diskussionerna star ofta olika vardehierarkier.

Nir Bourdieu talar om kapital menar han inte endast ekonomiskt kapi-
tal utan har vidgat begreppet till att dven omfatta kulturellt, socialt och
symboliskt kapital (Bourdieu 1993, s 272 ff). Ett kulturellt kapital omfat-
tas ofta av s kallad ”god smak” eller vad som bourgeoisien anser ar pas-
sande, men det existerar dven i manniskors kroppar i form av sitt att tala,
rora sig och tinka samt i kunskaper och erfarenheter (Broady 1998, s 5).
Ett socialt kapital avser vianskapsband, slaktforbindelser och sociala relat-
ioner, medan ett symboliskt kapital bestar i “heder och anseende” (Ibid, s
4). Symboliska kapital finns lagrade i manniskors kroppar i form av va-
nor, dispositioner och habitus: *Traditionen fors vidare i det fysiska motet
mellan manniskor och dger det speciella slag av stabilitet som det mansk-
liga minnet och dess memoreringstekniker gav den” (Ibid). Till detta kan
aven det symboliska kapitalet knytas i form av habitus, nedlagt i kroppen,
vilket resulterar i kollektiva minnen samt satt att rora sig pd och tinka
(Ibid). Nar olika kulturella kapital mots utmynnar det ofta i en strid om
vad som ir accepterat och vilket habitus som stér sig starkast. Det pagar
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en stindig kamp mellan dmnes- och yrkesmaissiga traditioner och pa
grundval av detta forandras ocksd kroppens habitus tillsammans med
historisk utveckling inom de musikaliska falten (Holgersen 2006, s 52).

De olika kapitalen samverkar pd ett flertal sitt, men fungerar endast
som kapital pd den marknad som tillerkdnner dess virde (Ibid). Kapitalet
har inflytande 6ver filtet, vilket innebar att kapital och falt aldrig kan
forstds avhingiga varandra.

72 JOHANNA OSTERLING BRUNSTROM  Kropp, gérande och varande i musik



2.3. Olika forstaelser av begreppen musik, musicking, musicing
och musicering

Syftet med foljande stycke dr att inledningsvis oppna upp for en vidare
forstaelse av musikbegreppet for att sedan smalna av och avgriansa omra-
det genom att redogora for vad musiciering betyder i foreliggande avhand-
ling. Detta hianger samman med valet av musikaliska kontexter som utgor
foreliggande avhandlings empiri.

I antika Grekland finner vi ursprunget till det vasterlindska musikbe-
greppet mousiké: ”Mousiké téchne betydde musisk konst, d.v.s. omfattade
de gudomliga musernas handlingar: tonkonst, diktkonst, bildkonst men
aven annan andlig bildning och darutéver kroppsévningar” (Ling 1983, s
26). Musikbegreppet hade alltsd en vidare betydelse i det antika Grekland
an i dag, dd musik var en del av sport, religion, arbete, helbragdagorelse,
uppfostran och dylikt (Ibid). Ett annat begrepp som ocksd innefattar en
vidgad forstaelse av musik ar musicking. Mousiké och musicking har vissa
likheter, s till vida att de bdda inbegriper ett vidgat musikbegrepp.

Musickingbegreppet anvinds av ett flertal personer vilket gor att be-
greppet kan uppfattas ndgot differentierat. Small (1998), Elliott (1995),
Ruud (2001), Liliestam (2009), Bonde (2009) och Danielsson (2012) lag-
ger tonvikt pd olika delar vilket foljande avsnitt kommer att redogora for
tillsammans med en begreppsforklaring av musicering (Nielsen 2010; Mer-
leau-Ponty 1997) som ar den forstdelse av musik som foreliggande av-
handling opererar med.

2.3.1 Musicking
”Music is not a thing at all but an activity, something that people do”
(Small 1998, s 2). Christopher Smalls*® musikforstdelse innefattar ett ram-
verk som menar att musicking ir en minsklig aktivitet. Inte framst for att
forstd hur manniskor deltar i musikaliska framtridande utan varfor de gor
det. Smalls syfte med begreppet musicking innebir ett politiskt stallnings-
tagande vilket mynnar ut i en forstdelse av oss sjdlva och vara relationer
med andra manniskor och varelser pa var jord (Small 1998, s 11). Verbali-
sering “to music” (att musika) innefattar allt och alla som pa ndgot sitt
bidrar till att mojliggora ett deltagande i musik.

Genom musicking kreeras ett kontextuellt sammanhang dir kommuni-
kation och relationer mellan minniskor skapar mening — ett tillfille for

30 Christopher Small (1927-2011), nya zeelindsk musikvetare.
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manniskor att delta pa det sitt som ar mojligt for var och en: ”If everyone
is born musical, then everyone’s musical experience is valid” (Ibid, s 13).
Detta inbegriper ocksa relationer mellan manniskor, men dven relationer
mellan individ och samhalle, samt mellan manskligheten och omvirlden.

Musikens mening dr inte frimst situerad i de organiserade ljuden, utan
aterfinns mellan de manniskor som deltar. Det innefattar ocksd de perso-
ner som inte frambringar den klingande musiken, men som i hogsta grad
mojliggor musicering: till exempel de som saljer biljetter, stiller fram in-
strument, gradanger och notstill och stidar lokalen efter konsertens slut.

Om inte nagra distinktioner gors mellan artisten (zhe performer) och
ovriga som dr narvarande pdminns vi om att musicking dr en aktivitet som
alla inblandade 4r ansvariga for:

Whatever it is we are doing, we are all doing it together — performers, lis-
tener (should there be any apart from the performers), composers (should
there be one apart from the performers), dancers, ticket collectors, piano
mowers, roadies, cleaners and all” (Ibid, s 10).

Detta innebar ocksa att aktiviteter som komposition, 6vning, repetition,
framforande och lyssnande inte dr separata processer, utan endast olika
aspekter av den manskliga aktivitet som Small kallar musicking.

Small problematiserar att framforanden av visterlindsk konstmusik
ofta tar sig uttryck i envagskommunikation mellan verk och publik. Musi-
kern fungerar fraimst som ett medium mellan kompositor och lyssnare och
kompositoren, tillsammans med musikerna, dger ratten till att férmedla
mening. Det innebar att konsertbesokarens framsta uppgift blir att forsta
istallet for att bidra med mening. Det finns inte heller kanaler for respons
till musiker eller kompositor fran publiken, interaktion mellan personerna
i publiken forvintas inte heller.

Aven Jaques Ranciére’! belyser och problematiserar dskidaren roll i re-
lation till verket, i detta fall en pjds, och menar att ”Det finnes intet teater
uten tilskuer” (Ranciére 2012, s 9). Askddaren har haft en passiv plats,
ororlig och avskild fran handlingskraft och vetande. Men, poangterar
Ranciére: ”Drama betyr handling. Teateret er et sted det en handling blir
fullendt av kropper i bevegelse foran levende kropper som skal beveges”
(Ibid, s 11). Ranciére argumenterar for en teater utan askddare. Istdllet for
att vi som dskddarna blir forforda av bilder, ska vi vara aktiva deltagare
och inte som nu, passiva betittare:

31 Jaques Ranciére (fodd 1940), fransk filosof.
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Tilskueren m4 reddes fra rollen som observater som i ro og mak gransker
forestillningen han ser pd. Han ma frareves denne illusoriske mestrings-
folelse, trekkes inn i teaterhandlingens magiske sirkel der han vil bytte ut
den privilegerte rillen som rasjonell observater med rollen som et menneske
som fullt og helt besitter sine livsenergier (Ibid, s 13).

Teater dr en form av gemenskap. En gemenskap uppfattad som en sjalv-
ndarvaro och en motsats till forestillningens avstdnd (jmf Small 1998).
Gemenskap som ett sitt att fylla tid och rum pa. Teater kan vara en sam-
lingsplats dir manniskor ges mojligheten att diskutera sin situation. Teater
kan ocksa ta sig uttryck som en sorts ritual som beskriver hur gemenskap-
en besitter “sine egne energier” (Ibid 16).

Motsetningen mellom & se og 4 gjore vendes imidlertid om ndr man setter
folgende opp mot hverandre: P4 den ene siden det brede perspektivet til
mennesker som fordyper seg i betrakninger over ideer, forutsier fremtiden
eller inntar er helhetlig synspunkt pa vir verden; pa den andre siden for-
blindelsen til kroppsarbeidere eller praktiserende empirikere, som har sun-
ket ned i oyeblikket, ned i det nekterne (Ibid, s 25).

Ranciére menar att emancipation®? kan starta nir vi ifrigasitter motsitt-
ningen mellan att se och att handla (Ibid). Askidare kan agera genom att
observera, vilja ut och tolka. Genom att avskaffa skillnaden mellan skade-
spelare och askiddare kan ett teaterframforande berikas. Detta kan ske
genom att till exempel ta bort skillnaden mellan sal och scen samt fram-
fora teater pa andra platser dn vad som ar vanligt. Att dndra placeringar i
rummet gor slut pa forestdllningen om atskillnaden mellan scen och sal,
vilket kan ge plats for ”intellektuella dventyr” och véra kroppar skulle
anvisas till dess ritta plats ”i dette tilfellet plassen for deres trosfellesskap”
(Ibid, s 29). Teater, precis som musik, dr knuten till gemenskap. Genom
att gora gransen mellan individ och kollektiv, samt mellan de som handlar
och de som ser pa, otydlig skapas emancipation. En emanciperad gemen-
skap kraver att dskddaren ar en aktiv tolkare: ”Et emansipert felleskap er
et fellesskap av berettere og oversettere” (Ibid, s 39). Ranciéres sitt att
problematisera dskddare och scen pdminner om Smalls (1998) kritik mot
konserttillfillenas envigskommunikation mellan verk och publik. Men att,
som Small, avfirda verket helt medfor en risk som innebar att hamna i
”motsatt dike”. Oavsett genre sd finns det en stor upptagenhet av ”ver-

32 Emancipation: frigorelse frin en underordnad position.
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ket” i musikaliska kontexter. Forutom de klassiska verk och stycken som
ofta spelas pa konsert- och operahus framstar dven de stycken, visor och
latar som ar populdra i klassrum och pad klubbar, som spelas pd Spotify
och radio, som sd kallade ”verk”. De som spelar, sjunger, lyssnar, diskute-
rar och pd andra sitt deltar i musicking forhaller sig saledes inte passiva i
relation till verket, utan dr i hogsta grad medverkande, handlande, delta-
gande och meningsskapande (jmf Ranciére). Om forstdelsen av verkbe-
greppet utvidgas genom att inbegripa ovanstdende, faller Smalls kritik av
verket som en enviagskommunikation mellan verk och publik.

Om musikens mening 4r inbaddad i handlandet, i det manniskor gor,
resulterar resonemanget i att musikens primira mening inte dr individuell,
utan social (jmf 2.2.3). Small menar att musicking skapar relationer med
oss sjilva och andra som ar intresserade (jmf Ranciére). Genom relationer
och dess komplexitet innebar musicking att vi lar kdnna virlden:

Musicking is about relationships, not so much about those which actually
exist in our lives as about those that we desire to exist and long to experi-
ence: relationships among people, as well as those between people and the
rest of cosmos, and perhaps with ourselves and with our bodies and even
with the supernatural, if our conceptual world has room for the supernatu-
ral (Small 1998, s 183).

Till syvende och sist handlar musicking om relationer. Det giller relationer
med andra mianniskor, med omvirld, med kosmos, men ocksi med den
egna personen.

Smalls resonemang kring musicking ar inte helt forenligt med en
kroppsfenomenologisk utgidngspunkt. Small intresserar sig for varfor
manniskor deltar i musikaliska sammanhang, medans en kroppsfenome-
nologisk ansats hellre vill forstd hur detta sker och vad man vill delta i,
med utgdngspunkt i den enskilda personens levda kropp. Small podngterar
att meningen med musik inte dterfinns i ljuden, utan i relationen mellan de
méinniskor som pa nigot sitt sysslar med musik. En fenomenologisk an-
sats ddremot tar fasta pa relationen mellan minniska och musik och pa
vilket satt subjektet och objektet 4r sammanflitade med varandra.

Dar Small tar ett grepp 6ver en struktur och funktion vill kroppsfeno-
menologin hitta tillbaka till tinget sjalvt och atervinda till en virld som
foregar kunskap. Dock finner jag Smalls definition av musik viktigt sa till
vida att begreppet visar pd en vidgad musikforstaelse. En forstaelse som
inbegriper att musikens mening ligger i ett gorande i musik. Musik ar en
aktivitet som ar social och relationell vilket kan leda till en 6kad forstaelse
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av virlden, medminniskor och den egna personen. Aven om jag inte
framst begagnar mig av Smalls musikbegrepp — musicking — vill jag poang-
tera avhandlingens vidgade forstdelse av musikbegreppet, vilket ocksa
framtrader genom urvalet av deltagare i studien samt hur de dr samman-
flaitade med och intentionellt riktade mot musik.

2.3.2 Musicing och andra begreppsforklaringar

Musikpedagogen David Elliott (1995) anvander sig av begreppet musick-
ing, men med stavningen: musicing, vilket signalerar en annan forstielse
av begreppet dn den Small (1998) begagnar sig av. Aven om bide Small
och Elliott dar 6verens om att musik inte framst handlar om det musika-
liska verket utan om den aktivitet som manniskor delar och skapar till-
sammans, finns nigra skillnader som ar virda att lyfta fram. Elliott menar
att musicing dr synonymt med music making, vilket innefattar aktiviteter
som improvisation, komposition, arrangering och dirigering (Elliott 1995,
s 40). Vid en jamforelse med Smalls musickingbegrepp finner vi att lyss-
nandet och dansandet fattas i Elliotts begreppsforklaring.

Aven musikvetaren Lars Lilliestam tar upp begreppet “att musika” i
boken Musikliv. Vad manniskor gor med musik — och musik med mdnni-
skor (2009). Jag menar dock att han slr in en 6ppen dorr med sin “utvid-
gade” definition (Lilliestam 2009, s 24) dd Small med tydlighet skriver om
lyssnandet, dansandet och samtalandet som ytterst meningsfullt, ndgot
som Lilliestam anser att hans vidgade definition inrymmer.

Musicking och to music liter sig inte med ldtthet dversittas till svenska.
Musikpedagogen Annika Danielsson (2012) viljer att anvianda sig av be-
namningen “musikaliskt deltagande” och tar fasta pad Smalls betydelse av
begreppet framfor Elliotts ”musikaliskt handlande” (music making) (Da-
nielsson 2012, s 51). Musikpsykologen Lars Ole Bonde har valt att 6ver-
satta musicking till ”musicering” och pekar pa de skillnader som finns
mellan begreppen (musik och musicking) och som handlar om en “helt
fundamental erkendelseteoretisk dimension i musikforstielsen” (Bonde
2009, s 27). Aven musikterapeuten Even Ruud begagnar sig av ”musice-
ring” (2001, s 117) och belyser att den kontext som musiken framfors i ar
av stor vikt: ”Deltagarnas performativa handlingar kommer alltid att,
utifrdn tid och plats, uppleva att musiken firgas av denna kontext”. Jag
har valt att anvianda begreppet musicering i denna avhandling och kom-
mer nedan att redogora for dess betydelse i avhandlingen.

JOHANNA OSTERLING BRUNSTROM  Kropp, gérande och varande i musik 77



2.3.3 Forstaelse av musicering i denna studie
Min forstdelse av begreppet — musicering — bygger pa Nielsens (2010) och
Merleau-Pontys (2002) tankegods.

Musicering innebdr ett handlande och gorande vilket innefattar att
spela, sjunga, lyssna, dansa, tala om musik, komponera, improvisera, ar-
rangera, samt de aktiviteter som mojliggor detta. Erfarenhet och upple-
velse av musik — musicering — har en kroppslig utgangspunkt, dar kropp ar
forstddd som existens. En levd kropp (se 2.1.3) innebar att subjekt och
objekt sammanflitas och sammanlinkas: ”Att vara ett medvetande eller
snarare att vara en upplevelse, det dr att intimt kommunicera med virlden,
kroppen och de andra, att vara tillsammans med dem istillet for bredvid
dem” (Merleau-Ponty 1997, s 49). Avhandlingens beskrivning av begrep-
pet — musicering — inrymmer en personlig relation med musiken och den
som deltar:

Nar objektet er karakteristisk ved dels at vaere noget ”i sig selv”
(genstandsligt, afgrenset i en form, ”selvbespejlende” inden for sin egen
struktur), dels at veere meningsmessigt mangdimensionelt med en flertyd-
lighed af oplevelsemuligheder, og de korrespondeter med nogle grundka-
rakteristika i den oplevende persons bevidsthed, s& folger at denne bevist-
hed ved at traede i forhold til objektet ogsa traeder i relation til visse sider af
sig selv, til aspekter i sin egen eksistens (Nielsen 2010, s 140).

Musicering belyser att musik ar en minsklig aktivitet och en erfarenhet
som medverkar till att forstd vdra relationer med andra minniskor och oss
sjalva. Ett deltagande i musik, tillsammans med andra manniskor, innebar
kommunikation och relation mellan individer, samhille och virld. Detta
skapar mening.

I foreliggande avhandling innebar musicering att musik tar utgings-
punkt i den levda kroppen. Musicering inbegriper all slags aktivitet i mu-
sik och vid musicering ges mojligheter till méten mellan manniskor samt
mellan minniskor och omgivning (virld). Dessutom ger musicering en
mojlighet for manniskan att mota nagot i sig sjilv, vilket kan ge upphov
till existentiell mening.

Avhandlingen opererar siledes med en musikforstielse som tar avstamp
i fenomenologin genom att anamma det musikaliska objektets meningsu-
niversum (Nielsen 2010), tillsammans med att musik har en kroppslig
utgangspunkt, vilket betyder att manniskan ar intentionellt riktad mot
musik (Merleau-Ponty 2002).
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KAPITEL TRE
3. Metod

Kapitel tre behandlar avhandlingens vetenskapsteoretiska och forsknings-
metodiska ansats. Kapitlet redogor ocksa for studiens design och genom-
forande samt redovisar hur och pa vilka grunder studiens deltagare och
forskningsmetoder valts ut. Kapitlet beskriver dessutom hur de fenomeno-
logiska metoderna har genomforts samt hur analysen av den empiriska
datan har gétt dill.

Trianguleringsproblematiken diskuteras tillsammans med sannings- och
giltighetsbegreppet. Avslutningsvis reflekterar jag 6ver min egen roll som
forskare i relation till insamlandet av empiri och behandling av den
samma, samt vilka etiska stillningstaganden som detta inneburit.
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3.1. Vetenskapsteoretiskt perspektiv

Inledningsvis utgick avhandlingen frdn tva vetenskapsteoretiska perspek-
tiv: fenomenologi och socialkonstruktivism. Under hosten och vintern
2011 genomfordes tva pilotstudier dir den forsta studien utgick fran ett
fenomenologiskt perspektiv och undersokte hur videoobservation, delta-
gande observation och intervju fungerade i kombination med varandra. I
den forsta studien deltog en kvinnlig och en manlig korsdngare. Forsta
pilotstudiens huvudfrigor var:

o Hur upplever musiker att de anvander sig av kroppen och kropps-
ligheten niir de musikar®>?
o Hur upplever musikern kroppen och kroppsligheten vid musik-
ande?
Den andra studien tog avstamp i socialkonstruktivistisk teori och de fyra
informanterna i denna studie (tvd kvinnliga och tvd manliga korsangare)
traffades vid ett tillfille for en fokusgruppsintervju. Andra pilotstudiens
huvudfrigor var:

e Hur anvinder ni er av era kroppar och kroppslighet nir ni sjunger
i kor?

e Har kroppen och kroppsligheten ndgon funktion for korsangens 1
sd fall vilken?

o Vilken betydelse ger ni kroppsligheten vid korsang?

Pilotstudierna hjilpte mig att renodla vetenskapsteoretisk utgangspunkt,
syfte och frdgestillning, samt att vilja forskningsmetoder till studien. In-
tentionen med de tva teoretiska perspektiven, som jag hade som utgings-
punkt, var att kunna belysa och undersoka friagestillningen fran olika hall
samt med olika utgidngspunkter och pa sd sitt fa ett vil underbyggt resul-
tat. Med utgangspunkt i den levda kroppen skulle det vara mojligt att fa
insiktsfulla beskrivningar av hur manniskan erfar och upplever virlden
utan att framst fokusera pad klassificering och abstraktion. Med ett feno-
menologiskt anslag kunde studien fd tillgdng till subjektets interaktion
med virlden, som en del av virlden. Fenomenologi syftar till att f3 tillging
till en mer direkt kontakt med virlden (van Manen 1990, s 9), darfor an-

331 pilotstudien anvinde jag mig av Smalls begrepp musicking (att musika). Detta
begrepp har under avhandlingsprocessens géng forandrats till att resultera i be-
greppet musicering (se 2.3.3).
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vande jag intervju som metod vid pilotstudie ett, just for att fa tillgang till
de tva informanternas livsvarldar genom deras personliga och subjektiva
erfarenheter och upplevelser. Fragorna fokuserade pa hur deltagarna upp-
levde sin kropp vid musikande.

Pilotstudie tvd byggde pa ett socialkonstruktivistiskt perspektiv, vilket
syftade till att kritiskt undersoka forgivet tagna uppfattningar om virlden:
“In fact it might be said that as a culture or society we construct our own
version of reality between us” (Burr 2003, s 6). Spraket fyller hir en cen-
tral position och relationen mellan tanke och sprak forstds som ”perfor-
mativt”. Minniskans anvindande av spraket kan forstds som en form av
handling och mellan minniskor kreeras stindigt sociala konstruktioner i
samtal och diskussioner. Pa grundval av detta antagande valde jag fokus-
gruppsintervju som forskningsmetod for att kunna skapa interaktion mel-
lan aktorerna i studien och for att kunna synliggora konstruktioner.

Vid en forskningskonferens viren 2011 fick jag en friga som blev
tungan pa vagen vad gillde de tvad teoretiska perspektiven. Frigan lod
”Vad dr det du inte kan undersoka eller ”fd fatt i” med ett fenomenolo-
giskt respektive socialkonstruktivistiskt perspektiv?” Denna fraga fick mig
att stanna upp och reflektera 6ver mitt intresseomrdde: Vad var kdrnan i
det jag ville underséka? Pd vilket sdtt ville jag ndrma mig empirin? Och
hur ville jag forhdlla mig till undersékning och empiri¢ 1 arbetet med pilot-
studierna drogs mitt intresse och fokus dt det fenomenologiska filtet pa
grund av faktumet att en viktig aspekt i en fenomenologisk studie dr att
belysa meningsskapande ur ett existentiellt perspektiv. Jag fann det mer
centralt att undersoka studiens fragestillningar genom deltagarnas upple-
velser, erfarenheter och intentionella akter och pa sd sitt skapa forstaelse
for kroppen som meningsskapande, dn att undersoka sprakliga konstrukt-
ioner, sociala processer och diskurser ur ett socialkonstruktivistiskt per-
spektiv. P4 grundval av dessa 6vervaganden gjorde jag mitt val:

e Vad ”vinner” jag pa att ha tva teoretiska perspektiv respektive ett?
Vad erbjuder de tva olika perspektiven och vilka begriansningar har
de i relation till det som ska beforskas? Vad blir mervardet av tva
perspektiv och vad innebir det for inskrankningar?

o Vilket teoretiskt perspektiv beframjar det jag vill undersoka (syfte
och forskningsfraga)? Vilka mojligheter respektive begransningar
har perspektiven i relation till det som ska utforskas och som
grundforutsittning for det samma?

o Vilket perspektiv engagerar mig och vicker mitt intresse?
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Efter att ha reflekterat 6ver dessa fragor framstod fenomenologi som det
lampligaste anslaget for att kunna behandla avhandlingens fragestillning
da foreliggande studie fokuserar pd hur objektet (upplevelse/erfarenhet av
musik) framtrader som meningsfullt fér kroppen (kroppssubjektet). Erfa-
renhetsaspekten har hiar en stor betydelse och sd dven det intentionella
subjektet for vilket fenomenet visar sig.

3.1.1 Fenomenologisk metod

Att vilja ett teoretiskt perspektiv och en tradition innebar att vissa dorrar
Oppnas medan andra stiangs, vilket jag beskrev i 3.1. Det teoretiska per-
spektivet bli darfor avgorande for vad som kan synliggoras i studien. For
att kunna avticka, synliggora och medvetandegora kroppsligt forankrade
meningsdimensioner i relation till fyra olika musikaliska kontexter lan-
dade jag i ett fenomenologiskt anslag, dd fenomenologi ar liran om det
som framtrader: "Fenomenologi er en teoretisk, metodisk og praktisk
teenkning, der bestrzber sig pa at fokusere pa, hvad det egentligen er, der
fremtraeder for os inden for et problemfelt, som vi har med at gore” (Kell-
ler 2012, s 11) (se 2.1 och 2.2). Erfarenhet och mening dr centrala begrepp
inom den fenomenologiska filosofin, men det betyder inte att vi alltid klatt
fenomenen i ord. Istillet framstir fenomenen forst och frimst som
”levda”. Med hjilp av spraket kan vi forsta och avticka begrepp, erfaren-
heter och upplevelser, men fenomenologin har ocksd mojlighet att, foru-
tom med spraket, avticka mening i forsprikliga sammanhang genom
kroppsliga uttryck och det med perceptionen erfarda (Ibid, s 12). Den
fenomenologiska reflektionen dr en aktivitet kroppsligt férankrad i varl-
den. Reflektionen innebar att vi ska forstd oss sjdlva samtidigt som vi lever
vara liv, vi ska darmed reflektera over den virld vi redan befinner oss i
och dessutom ta historien i beaktande. Merleau-Ponty pekar pa att det
finns en levd forbindelse mellan kropp och virld dir perceptionen ar
grunden for en Oppen dialog (Thegersen 2010, s 128). Kropp och virld
samspelar genom varseblivningen:

Perception is not a science of the world, it is not even an act, a deliberate
taking up of a position; it is the background from which all acts stand out,
and is presupposed by them. The world is not an object such that I have in
my possession the law of its making; it is the natural setting of, and field
for, all my thoughts and all my explicit perceptions (Merleau-Ponty 2002,
Xi-xii).
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Varseblivningen dr den bakgrund som vara intentionella akter framtrader
pa (se 2.1.4). Relationen mellan subjekt och varld ar kroppslig dar varlden
inte ar ett objekt, utan ska forstds i relation till mig (subjektet). Fenome-
nen framtrader omedelbart for den levda kroppen (le corps propre) — den
kropp som minniskan dr — genom varseblivningen (se 2.1.3). Den feno-
menologiska reflektionen syftar sdledes till att dterupptiacka den virld som
ar oss given prereflexivt: ”Refleksionens opgave er at indstifte en filosofisk
eller videnskabelig beskrivende praksis, der tillader os at skerpe blikket
for den verden, vi altid allerede lever i” (Thegersen 2013, s 127). Reflekt-
ionen har en dubbel uppgift som innebar att gripa upplevelsen i sin fodelse
genom att hélla fast vid sin 6ppna instillning till vad en kroppslig och
musikalisk mening kan vara, samt att ge upplevelsen en form, sd att den
kan kommuniceras.

Fenomenologi innebir ett forhdllningssatt till varlden som kan uttryck-
as i en ”viandning mot sakerna” och en ”foljsamhet mot sakerna” (se
2.1.1). Fenomenologin vill alltsd avticka och samtidigt halla fast i en
omedelbarhet (som om vi lyckas inte lingre ar riktigt samma omedelbar-
het). For att kunna gora det maste det som hindrar oss i form av fordo-
mar, tillfilligheter samt annat som stor och stoppar synliggoras.

En fenomenologisk instillning bor karaktiriseras av en reflexiv process.
Hir foljer tre nivder av en reflexiv instillning:

e Reflektion 6ver den forreflexiva virlden som vi dr kroppsligt in-
vecklade i: Saken sjilv (fenomenet).
e Sjilvreflektionen som en utgdngspunkt for att kunna reflektera
over saken sjalv (fenomenet): Forskarens instillning.
o Sjilvreflektionen knuten till historien samtidigt bunden till det ak-
tuella — hyperreflektion: Kontexten (samhille, kultur, historia).
Syftet dr att forstd saken sjilv (fenomenet) som undersoks, samtidigt som
jag som forskare maste forhalla mig till hur fenomenet 4r inbaddat i min
forankring av det undersokta. Reflektion riktar sig siledes bade mot saken
sjalv, min egen installning samt mot den aktuella kontext jag befinner mig
i (Thegersen 2010, s 128). Reflektionsbegreppet hanger niara samman med
Heideggers fenomenologiska metoder reduktion och konstruktion (Hei-
degger 1982) vilka tillsammans med destruktion kommer att behandlas i
avsnittet 3.1.2 Metoden ska forstas ligga till grund for hur jag har nirmat
mig empirin, samt hur jag har reflekterat 6ver och analyserat densamma. I
avhandlingens inledande fas arbetade jag efter den metod som innefattade
det Husserl kallade for epoché, reduktion och variation (Renholt et al
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2003, s 60; Zahavi 2010, s 20; Bengtsson 2001, s 25). Men jag fann det
problematiskt att parentessitta min egen forforstdelse och dess giltighet
(epoché). Avhandlingen ocksa fick en riktning som visade pa en existenti-
ell fenomenologi och di fann jag att Heideggers metoder (reduktion —
beskrivning, konstruktion — tolkning och destruktion — kritik) var mer
gangbart for det jag intenderade att undersoka (Keller 2013, s 1).

Heideggers metod forstds inte frimst som en empirisk metod. Darfor
har jag, i det metodiska arbetet, ocksd anammat delar av det Dahlberg et
al kallar for reflectiv lifeworld research” (Dahlberg et al 2008) tillsam-
mans med Fink-Jensens (2006) forstaelse av dialog samt Kellers (2012)
forankring i den existentiella fenomenologin. Detta redovisas i 3.4. Jag tar
stod av detta beslut i Heideggers syn pa vetenskaplig metod som menar att
”Scientific method is never a technique. As soon as it becomes one it has
fallen away from its own propre nature” (Heidegger 1982, s 21). Med
andra ord har jag anviant metoder jag funnit limpliga for utforskandet av
avhandlingens fragestillning, istillet for en pa forhand bestimd och fix
metod. Olika metoder samverkar for att pa ett adekvat sitt kunna synlig-
gora och avticka de svar som empirin tillhandahéller.

3.1.2 Reduktion, konstruktion och destruktion

I The basic problems of phenomenology presenterar Heidegger en feno-
menologisk metod bestiende av tre steg: reduktion, konstruktion och de-
struktion (Heidegger 1982, s 23). Reduktion betyder att “leda tillbaka”3*
och Heidegger poidngterar att dven om reduktionsbegreppet dr detsamma
som Husserl anvinder sig av, sd distanserar han sig frdn den husserlska
forstaelsen av reduktion samt epoché®. Att reducera betyder, enligt Hei-
degger, att tematisera fenomenet pa det sitt som det visar sina centrala
aspekter pd. Reduktion dr en grundliggande fenomenologisk metod, men
samtidigt dr det en metod som begir att vi blir forvanade och forbluffade
genom att frikoppla oss fran det vilkinda — en metod som uppmanar oss
att se varlden med nya 6gon. Heidegger menar att “the leading back or re-

3% Reduktion: av lat. reducere, draga l. fora tillbaka, aterfora, inskrianka
(http://g3.spraakdata.gu.se/saob/show.phtml?filenr=1/208/35.html).

35 Epoché kan enligt Husserl forstds som att sitta den egna forforstaelsen, eller den
naturliga installningen, inom parentes i ett forsok att nd det rena medvetandet.

Husserls reduktion betyder att tematisera sammanhanget mellan subjektivtet och
virld (Zahavi 2010, s 22).
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duction of investigative vison from a naively apprehended being to being —
phenomenological reduction” (Ibid). Fenomenologisk reduktion kan vid
en filosofisk reflektion ses som ett element vars uppgift ar att gora oss
medvetna om var egen grundliggande medverkan i det vi erfar. Den fe-
nomenologiska reduktionen tar utgdngspunkt i intentionalitetens dubbel-
perspektiv: for att ndgot ska kunna visa sig maste det visa sig for ndgon,
som ndgot (se 2.1.4). Det centrala i foreliggande studie ar alltsd hur feno-
menet framtrader for subjektet. Denna akt visar pd aspekter av mening
som uttrycks av och med den levda kroppen (le corps propre) (Merleau-
Ponty 1997).

Reduktion innebir att analysera och avticka samt att ”ga till sakerna
sjdlv”. Med andra ord adr det ett sdtt att soka sig tillbaka till fenomenens
upprinnelse eller till dess omedelbarhet (Keller 2012, s 12). Jag har velat
tematisera det omedelbara vilket har skett genom en pendling mellan hel-
het och del med en ”’bridled’ attitude” (Dahlberg et al 2008, s 236), vilket
betyder att en fenomenologisk 6ppenhet ar sammanbunden med tolkning-
en. Det har inneburit en strdvan efter att vara ndrvarande och kinslig for
det som kan komma att visa sig for mig. Attityden innebdr ocksa att und-
vika spekulativa forklaringar for att kunna vara stringent och klar i be-
skrivningarna av det som undersoks (Ibid, s 238). Allt detta syftar till att
komma sd ndra ”sakerna” som mojligt och startar i upplevelsen av helhet-
en (empirin). Darefter har helheten delats upp i delar som tolkats, vilket
gett upphov till en ny helhet och/eller forstielse av fenomenet: ”Either as a
general structur of meaning, a main interpreatation or a comprehensive
understanding” (Ibid, s 239). P4 detta sitt har pendlingen skett, vilket
resulterat i en spiralrorelse.

Metodologiskt samverkar fenomenologins deskriptiva ansats med for-
staelse, forklaring och tolkning enligt hermeneutiken i denna avhandling.
Medan en fenomenologisk analys syftar till att beskriva en essentiell struk-
tur av fenomenet, syftar en hermeneutisk analys till att tolka. Fenomeno-
login betonar att manniskan existerar i varlden (vara-till-varlden), vilket
innebar att mening férmedlas genom sprik, kultur och historia. For att
kunna forstd och skapa forstdelse behover upplevelser och erfarenheter av
verkligheten forklaras och tolkas. Existentiell hermeneutik stravar efter att
”tranga in i och forstd manniskans virld genom en djupgdende analys av
den minskliga existensens grundbetingelser” (Odman 2007, s 42). Jag
forstar fenomenologiska och hermeneutiska processer som filosofiskt
grundliggande for minniskans existens, detta gor att jag som tolkande
subjekt alltid har ett intresse i det som ska tolkas: ”Resultatet af den her-
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meneutiske proces bliver ikke et ’sandhetsfund’, som kan vidarebringes,
men en tilflgjelse til eksisterende viden, og i sin mest konsekvente form:
viden om de menneskelige betingelser for forstdelse” (Fink-Jensen 2006, s
9).

For att ndgot ska visa sig mdste jag (forskaren) engagera mig i denna
process, detta kallar Heidegger for konstruktion: “we should bring oursel-
ves forward positively toward being itself” (Heidegger 1982, s 21). Jag dr
delaktig i forskningsprocessen och min forforstdelse och forstielse spelar
darfor roll. Det innebdr att jag maste medvetandegora mig om vilken
grund jag star pa och vad jag tar avstamp fran (se 3.5.4). For att kunna
tolka och forstd den insamlade empirin var jag i behov av ett forhdllnings-
satt som kunde understodja och 6ppna mojligheter for detta. Konstruktion
ska forstds som forforstaelse, tolkning och hermeneutik (Keller 2012, s
25).

Min forstielse av virlden springer ur min tolkning av densamma vilket
ocksa innebar att alla nya ting och erfarenheter som jag stoter pa i livs-
varlden dr relaterade till tidigare erfarenheter (Dahlberg et al 2008, s 73).
Medvetet och noggrant har jag reflekterat 6ver min forforstaelse och min
tolkning av virlden i mote med virlden: ”Interpretation arises from the
manifestation of the thing of the world that meet our gaze and that we
experience through wonder and curiosity” (Ibid, s 74). Samtidigt har jag
avsiktligt forhallit mig 6ppen och frigande samt nyfiken pad det jag erfarit
under insamling och analys av empirin med syfte att forsta:

Man kan genom forstdelsen ”na fram till” den eller det man betraktar, vil-
ket overraskande nog idr en av ursprungsbetydelserna hos verbet ”fatta”,
som numera betyder gripa tag i” och dirmed i sin Overforda betydelse
snarast r besliktad med forstielsens kusin, begripandet (Odman 2007, s
24).

Forstdelsen ar grunden for tolkning och konstituerar vart varande i virl-
den. Forstdelsen pekar vidare mot framtiden, samtidigt som den tar av-
stamp i nuet och den befintliga situationen. Spraket dr ett satt att forsta,
da det ocksa inbegriper de tankekategorier som spriket innefattar samt ett
satt att tolka — forstaelse och tolkning skapar ett dialektiskt forhallande
(Ibid, s 26). Enligt Ricoeur ar forstdelsen ett icke-metodiskt moment, me-
dan forklaringen ska forstds som metodisk: ”I gengild utvecklar forkla-
ringen forstielsen analytiskt” (Ricoeur 1993, s 96). Forstelsen ir inte
metodisk, daremot ar forklaringen av metodisk art och med hjilp av teo-
retiska resonemang kan den skapa tolkande bagar. Ricoeur menar att
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”Det finns ingen forklaring som inte fullbordats genom forstaelsen (Ibid, s
75). Genom forklaringen kan en analytisk differentiering kreeras, vilket
betyder att ett avstind skapas till forstdelsen (objektifiering). Att tolka
innebar en dialektisk rorelse mellan forstdelse och forklaring. Genom att
anvinda ett teoretiskt anslag (forklaring) kan forstdelsen av fenomenet
nyanseras. Genom att forklara kan textens struktur friliggas och genom
tolkningen ir det mojligt att folja “den tankeriktning som oppnas genom
texten” (Ibid, s 59). Ricoeur bygger en bro mellan att forklara och for-
std*®. Hermeneutiken kan uppfattas som ett ontologisk grundvillkor, men
Ricoeur menar att tolkning ska forstds som en epistemologisk verksamhet
i kraft av tolkning (Fink-Jensen 2006, s 22). Ricoeur kritiserar Heidegger
for att gora epistemologi till ontologi. Istillet menar Ricoeur att det ar
nodvindige att tillskansa sig en viss distans, dven vid vetenskaplig aktivi-
tet. En distans som ger plats for olika metoder for att nd en forstaelse av
det beforskade objektet (Ibid).

Ricoeur har anvint Heideggers uppfattning om att den som tolkar tar
med sig sin forforstdelse och sina forutsittninger med in i processen (Fink-
Jensen 2006, s 21). Daremot skiljer sig Ricoeurs och Heideggers uppfatt-
ningar om forstdelse dt. Heidegger menar att forstdelse ir ett existentiellt
grundliggande monster for manniskans varande-i-varlden, medan “For
Ricoeur bliver fenomenologien i stedet en ramme, inden for hvilken den
praktisk-hermenutiske aktivitet kan udfoldes” (Ibid, s 21). Jag menar att
Heideggers metoder (reduktion, konstruktion och destruktion) tillsam-
mans med Ricoeurs tre nivier av metodisk reflektion (forstielse, forkla-
ring och tolkning) bildar en bas for komplex forstdelse av det som forelig-
gande avhandling undersoker (jmf Feilberg & Keller 2013, s 6). Fenome-
nologin och hermeneutiken ska forstds som ontologiska utgdngspunkter,
diar den hermeneutiska tyngdpunkten vilar pd en epistemologisk grund.
Alltsd, fenomenologin beskriver vart varande-i vdarlden som mainniskor,
medan hermeneutiken hjalper oss att forstd hur detta gar till, med hjilp av
en metodisk reflektion som sker genom forstéelse, forklaring och tolkning.

36 Ricoeurs sitt att definiera hermeneutik sammanfor termerna “forklara”, som
ldnats av naturvetenskapen och positivistiska vetenskaper, och “tolka” som harror
frdn de humanistiska vetenskaperna (Ricoeur 1993, s 31). Han stravar efter att
kunna anvinda hermeneutik pd ett vetenskapligt anvandbart plan, tillsammans
med det vidgade perspektiv som den existentiella hermeneutiken ger (Odman
2007, s 45).
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En fenomenologisk beskrivning bygger pd varseblivningen (den levda
kroppen) och ska i avhandlingen ta form som text. Detta kraver en intuitiv
och reflexiv kompetens av mig som forskningssubjekt, tillsammans med
ett kritiskt anvandande av sprakliga begrepp: “Forskerens brug af intuit-
ion och refleksion sker pa forskellige trin i forskningsprocessen: i indsam-
lingen af materialet, i udviklingen og bearbejdelse af data og i formidling
af resultater” (Fink-Jensen 2006, s 23). Det ligger en stor utmaning i detta,
att 4 ena sidan arbeta intuitivt, med en forankring i forforstaelse och for-
stdelse, men 4 andra sidan samtidigt vara reflekterande och kritisk till det
som erfars. Fink-Jensen menar att de processer som forskaren iakttar i
musikaliska samhandlingar och i analysprocesser kan betraktas som dia-
logiska, vilket understryker en forstdelse for den andre och for forskaren
sjalv (Ibid, s 24 ff).

Heideggers tredje steg gir under beteckningen destruktion och beskrivs
som “a critical process in which the traditional concepts, which at first
must necessarily be employed, are deconstructed down to the sources from
which they were drawn” (Heidegger 1982, s 23). Destruktion ar en form
av analys av och kritik mot teorier och begrepp (i dag framst kdnt genom
Derridas vidareutveckling av Heideggers metod under beteckningen de-
konstruktion, se 1.1). Dekonstruktion syftar till att tematisera forhars-
kande &sikter for att “treenge frem til rodderne af dem og derigennem
finde nye og videre muligheder for begrebsdannelse” (Keller 2012, s 25).
Nar ett traditionellt begrepp destrueras dr det mojligt att fora tillbaka det
till dess historiska upprepning av traditionen.

Inom existentiell fenomenologi dr reduktion, konstruktion och destrukt-
ion viktiga vid reflektion och analys: ”Sammensatninger af reduktion,
fortolkning og kritik er altsi den metodiske struktur, som den eksistenti-
elle fenomenologi anvender i sin refleksion (teenkning)” (Keller 2012, s
26). Detta oavsett hur stor tyngd undersokningen lagger pa en eller flera
av metoderna, eller om nagon av metoderna ska forstds som underfor-
stddd och oppen. De tre metoderna ska ingd i en cirkular rorelse, likt den
hermeneutiska spiralen, en fenomenologisk-hermeneutisk rorelse som
aldrig avslutas. T avsnittet 3.4 redogors for hur de fenomenologiska meto-
derna har anvints.
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3.2. Urval

For att kunna undersoka avhandlingens fragestillning foreligger val av
deltagare i studien samt forskningsmetoder. Tillkommer gor ocksa val av
teoretisk utgdngspunkt och vetenskapsteoretiska perspektiv vilket har
redovisats i kapitel tvd samt i foregdende avsnitt. Val av teori bygger sdle-
des pa empirin.

3.2.1 Val av deltagare i studien

Avhandlingens kroppsfenomenologiska utgidngspunkt innebar att vi ar till
virlden med var levda kropp, samt att kroppen dr en forutsdttning for
tingen och varlden att framtrdada i perspektiv. For att kunna belysa studi-
ens syfte och fragestillning pa ett mangfacetterat sitt valde jag att anligga
en musiksyn som bygger pa Nielsens (2010) tankegods om musik som ett
meningsuniversum, som i avhandlingen gir under beteckningen musice-
ring. Detta sammantaget ligger till grund for urvalet av deltagare i studien.
Jag vill undvika en sa kallad traditionell forstdelse av musikern som den
person som trakterar ett instrument eller sjunger, malet ar istillet att
bredda forstaelsen av musikern (och musik). En vidgad forstaelse av musi-
ker-begreppet innebar att alla som pd ett eller annat sitt lever, haller pd
med, sysslar med, tinker, talar, kinner musik och gor musik innefattas i
begreppet vilket innebidr en vidgad forstdelse som ger studien en solid
grund for att utforska de olika intentionella akter som ar riktade mot fe-
nomenet.

Foljande fyra livsvarldsteman (lifeworlds existentials) har spelat en av-
gorande roll vid val av deltagare i studien: levd kropp (lived body), levd
tid (lived time), levt rum (lived space) och levda relationer (lived human
relations) (van Manen 1990, s 101 ff). Uppriaknade teman kan differentie-
ras, men inte separeras frdn varandra och ska forstds som existentiella
teman som alla individer stdr infor nar de upplever och erfar virlden (jmf
kapitel tvd): ”The four foundamental existentials of spatiality, corporea-
lity, temporality, and relationality may be seen to belong to the existential
ground by way of which all human being experience the world, although
not all in the same modality of course” (Ibid, s 102).

Vi ar till varlden med var levda kropp, vilket innebar att vi moter varl-
den, andra manniskor och oss sjidlva i och med kroppen. Inledningsvis
planerade jag for ett genusperspekiv och ville belysa detta med att konen
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var jamt fordelade i studien. Perspektivt dr fortfarande relevant®”, men har
kommit att foradndras under arbetet med avhandlingen. De intentionella
akter som forbinder mianniska och musik stir i fokus for studien. Med
andra ord, deltagarnas intentionella akter, med utgidngspunkt i deras
kroppsliga riktadheter, som musiker, konsertbesokare, dj och dansare, ar
centrala utgdngspunkter for studien. Det bygger dock inte fraimst pa vilket
kon de har, utan hur de dr riktade mot musik pa olika sitt utifrdn deras
profession eller intresse.

Jag fann det viktigt att ha en spridning av deltagarnas levda tid for att:
”The temporal dimensions of past, present, and future constitute the hori-
zons of a person’s temporal landscape” (Ibid, s 104). Darfor stracker sig
deltagarnas aldrar fran cirka 20 till ungefar 60 ar vilket 6ppnar for olika
levda perspektiv vid musicering. Den levda tiden dr subjektiv i relation till
klocktid och objektiv tid, och kan relateras till dlder sa till vida att vi ori-
enterar oss mot tid pa olika vis beroende pa vilken livsfas vi ar i.

Det levda rum vi befinner oss i affekterar oss och kan beritta om plat-
ser som 4r sarskilt viktiga for existensen. Deltagarna lever sina liv och ir
musicerande i olika rumsligheter och kontexter vilket belyser avhandling-
ens fragestillningar.

Motet med andra minniskor sker med den levda kroppen, vilket ocksa
mojliggor for att skapa relationer och intersubjektivitet. Ur ett existentiellt
perspektiv uppfattas detta som ett sitt att soka efter meningsfullhet. Del-
tagarnas olika sitt att oppna sig mot intersubjektivitet vid musicering ger
viktig information till studien. Uppriaknade teman (levd kropp, levd tid,
levt rum, levda relationer) har dven varit en god hjilp vid reflektion under
forskningsprocessen dd de har fungerat som fragor, men ocksd som teman

37 Kon, konsidentitet och/eller konsuttryck, etnisk tillhorighet, religion och tros-
uppfattning, funktionsnedsittning, sexuell liggning och élder idr nira forbundet
med kropp och kroppslighet (http://www.do.se/sv/Diskriminerad/ Diskriminerings-
grunderna/). Det skulle vara mojligt och synnerligen adekvat att ta utgdngspunkt i
nidgon/nigra av dessa (diskriminerings-)grunder precis som social klass kan sigas
vara ett kroppsligt uttryck (habitus). Jag har dock gjort ett 6vervigande som inne-
bar att fokusera pd hur fenomenet kan omringas och belysas utifrin deltagarnas
intentionalitet sdsom musiker, konsertbesokare, dj och dansare, darfor har oavsta-
ende urvalskriterier valts bort forutom en kons- och dldersspridning. Séledes inte
pa grund av att jag finner de andra grunderna oviktiga eller irrelevanta utan som
ett led i att avgransa denna studie.
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for att differentiera (skapa delar) empirin, som i sin tur har inneburit att
en ny helhet har kunnat framtrada.

Urvalskriterier for deltagare i studien stodjer sig sdledes pd en kropps-
fenomenologisk ansats (Merleau-Ponty 2002; Merleau-Ponty 1968), mu-
sik uppfattad som ett meningsuniversum (Nielsen 2010) och lifeworld
existentials (van Manen 1990). Alltsa, ett vidgat musiker- och musikbe-
grepp tillsammans med ett beaktande av levd kropp, levd tid, levt rum och
levda relationer ur ett kroppsfenomenologiskt perspektiv med syfte att
omringa och genomlysa studiens fragestillning.

For att komma i kontakt med de deltagare som var 6nskvirda for stu-
dien vinde jag mig till tvd personer inom mitt nitverk av tidigare och
nuvarande elever, studenter och kollegor. En fore detta elev arbetar i dag
som musiker i en av Sveriges professionella orkestrar. Jag kontaktade
henne med en undran om hon kunde undersoka om nagon kvinnlig®® mu-
siker i 60-drsdldern var intresserad av att ingd i studien. Darefter talade
jag med en av mina musiklidrarkollegor vars barn arbetar och ar verk-
samma inom sfiren for dans och musik. Jag undrade om hon kunde hjilpa
mig att finna en kvinnlig dj i 30-drsildern och en manlig dansare i 20-
arsdldern. Hennes barn kunde formedla kontakt med personer ur deras
professionella nitverk som passade in pd den beskrivning jag gett. Kvar-
stod gjorde letandet efter en manlig konsertbesokare i 40-arsaldern. Efter
att ha dryftat problemet med min musiklirarkollega kom hon med ett
forslag pa en manlig bekant som var en flitig konsertbesokare. Vad som
da inte var kint for mig var att den tilltinka personen ocksd var komposi-
tor. Men & ena sidan blev det ndgot positivt i bemarkelsen att alla fyra
deltagare i studien har en professionell relation till sin musicering, & andra
sidan hade ett annat perspektiv dn just det professionella bidragit med en
spanning till studien.

38 Inledningsvis tog studien utgdngspunkt i ett tinkt genusperspektiv, darfor fram-
gar det hir att jag 6nskade tva kvinnor och tvd min i studien. Aven om inte ge-
nusperspektivet lingre ar primirt for studien sd uppfylls kravet pd jamlikhet:
“Jamstalldhet, eller jamlikhet mellan konen innebir en jamn fordelning av infly-
tande, villkor och makt mellan konen” (www.jamstalldhet.nu), darfor lyfts delta-
garnas kon fram.
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De tilltankta deltagarna kontaktades per mail, dar studiens innehdll och
upplagg, samt Vetenskapsrddets riktlinjer’ presenterades (se bilaga 1). Jag
tog ocksa kontakt per telefon och vi samtalade om observationen, stimula-
ted recall-intervju samt hur en andra uppfoljande intervju skulle ga till.
Sms var ocksd en kommunikationsvig som anvindes flitigt for att be-
staimma datum, tid och plats for genomforandet av studien.

Fran det att den forsta kontakten var tagen har deltagarna i studien re-
gelbundet blivit informerade om hur avhandlingsarbetet fortloper. Detta
har skett per mail. Deltagarna har ocksa fatt ta del av de forskningsetiska
riktlinjer som galler (skriftligen och muntligen) och ett informerat sam-
tycke har skrivits under av alla deltagare (se bilaga 11 och 12). Avhand-
lingens Etiska éverviganden kommer att behandlas mer ingdende i avsnit-
tet 3.5.4.

3.2.2 Val av forskningsmetoder

En tyngdpunkt inom fenomenologisk forskning vilar pa den levda erfaren-
hetens mening. Genom att ta del av midnniskors levda erfarenhet sd gér det
att fa tillgdng till en djupare mening av mansklig erfarenhet. Valet av
forskningsmetoder i avhandlingen grundar sig pa att kunna besvara frage-
stillningen samt syftar till att beskriva och tolka fenomenet pa ett flerfald-
1gt satt.

Observationsformerna syftar till att ge en inblick i deltagarnas livsvarld.
Genom att observera deltagarna i deras vardag och arbetssituation 6ppna-
des mojligheter for mig att komma “ndra”. Att videofilma observations-
tillfillena gav ocksd mojlighet att kunna titta upprepade ganger, for att ga
igenom, ta in, reflektera 6ver och problematisera observationerna.

For att kunna redogora for hur deltagarna beskriver fenomenet ansag
jag det centralt med forskningsmetoder som tillvaratar deltagarnas egna

3 Deltagarna informerades om informationskravet, samtyckeskravet, konfidentia-
litetskravet och nyttjandekravet i enlighet med Vetenskapsradets riktlinjer: Inform-
ationskravet: Forskaren skall informera de av forskningen berérda om den aktuella
forskningsuppgiftens syfte. Samtyckeskravet: Deltagare i en undersokning har ratt
att sjdlva bestimma 6ver sin medverkan. Konfidentialitetskravet: Uppgifter om alla
i en undersokning ingdende personer skall ges storsta mojliga konfidentialitet och
personuppgifterna skall forvaras pa ett sddant sitt att obehoriga inte kan ta del av
dem. Nyttjandekravet: Uppgifter insamlade om enskilda personer far endast an-
vandas for forsknings- andamal (http://www.codex.uu.se/texts/HSFR.pdf).
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beskrivningar av upplevelser, erfarenheter och reflektioner av fenomenet
samt mojliggor for att svara pa studiens underfraga/or. For detta andamal
valde jag stimulated recall interview* (Gass & Mackey 2009; Haglund
2003), semistrukturerad intervju (Kvale 1997) och gruppsamtal (Wibeck
2000) da en fenomenologisk redogorelse ar reflekterande.

Frigestillningar och forskningsmetoder tillsammans med den fenome-
nologiska utgdngspunkten syftar till att utforska fenomenets grundlig-
gande drag. Genom mitt val av forskningsmetoder avser jag att omringa
fenomenet och besvara avhandlingens fragestillning.

40 Stimulated recall interview kommer fortsittningsvis att bendmnas stimulated
recall-intervju.
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3.3 Datainsamling och genomférande
Foljande avsnitt inleds med en redogorelse for hur studiens observationer
(deltagande observation och videoobservation) fran en orkesterrepetition,
ett konsertbesok, ett nattklubbsgigg och en dansrepetition har gatt till.
Deltagarna i studien observerades i den ordning som jag fatt kontakt med
dem. Observationerna foljdes darpa upp av stimulated recall-intervjuer
samt ytterligare en semistrukturerad intervju. Till sist avslutades empiriin-
samlingen med ett gruppsamtal. Forskningsmetoderna beskrivs och motiv-
eras i relation till deras genomforande i studien.

Observationer, stimulated recall-intervjuer och intervjuer skedde under
véaren, sommaren och hosten 2012 i nimnd ordning. Gruppsamtalet ge-
nomfordes i april 2013.

3.3.1 Observation

Den inledande videoobservationen av Astrid gjordes vid en orkesterrepetit-
ion infor en kommande konsert. Detta skedde i orkesterns egna lokaler.
Astrid hade gett forslag pa vilken repetition som var limplig for observat-
ion, samt begirt och fatt tillstind av orkesterledningen till att f4 bli obser-
verad och inspelad pa video.

Astrid observerades da hon satt i sin staimma, i orkestern. Kameran stod
pa ett stativ fixerad i ett lage for att fokusera pd Astrid. Kameran var pla-
cerad ett flertal meter bort for att inte stora. Observationen var cirka sex-
tio minuter ldng och parallellt med videoinspelningen genomférde jag en
deltagande observation. Innan repetitionens start forklarades for orkes-
termedlemmar och personal varfor jag var nidrvarande och syftet med
besoket. Jag satt pad gradinger (trappstegsformad avsats) som var place-
rade framfor orkestern. Darifran hade jag god sikt for att kunna observera
Astrid i orkestern utan att sitta for nara och darfor kunna upplevas som
paflugen. Parallellt med videoinspelningen forde jag observationsanteck-
ningar med syfte att nedteckna allt som jag var i stand till.

Bjorn hade fatt fria hinder att vilja en konsert som han ville bevista.
Valet foll pa Beethovens attonde och nionde symfoni med en av Sveriges
professionella orkestrar. Dock gavs inte tilldtelse att videofilma Bjorn un-
der konserten med hanvisning till tidigare problem med bland annat mo-
biltelefoner. Ett annat argument var att konserten skulle spelas for ett
fullsatt hus och orkesteradministrationen ville inte riskera misséden av
ndgot slag.

Bjorn och jag hade platser pa forsta rad, pa var sin sida av rummet och
konsertscenen. Pa sa sitt kunde jag observera Bjorn utan att sitta for nira
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och eventuellt upplevas som patringande. Jag talade med konsertbesokar-
na som satt pa platserna runt omkring mig och forklarade varfor jag
skulle fora anteckningar under konserten. Ingen av dem uttryckte ndgot
missnoje utan visade istdllet sitt intresse for uppgiften. Att samtidigt vara
observator och konsertbesokare innebar en viss konflikt, eller dubbelsi-
dighet. En del av mig ville forsjunka i musiken medan en annan del pock-
ade pd uppmirksamhet infor uppgiften. Daremellan skedde en pendelro-
relse.

Observation och videoinspelning av Celia skedde pa en nattklubb dar
hon var dj. Personen som drev klubben den aktuella kvillen hade gett sitt
tillstdnd till att spela in Celia med videokamera. Viar kommunikation
skedde genom mailkorrespondens.

Jag fann det omoijligt att i nattklubbsmiljon stilla kameran pa ett stativ,
fixerad pa en plats, istdllet filmade jag med kameran i handen. For att inte
stora nattklubbsgidsterna med inspelningen forsokte jag filma sd diskret
som mojligt framst stiende pa en plats i ett horn av lokalen, men blev
ibland tvungen att forflytta mig da sikten skymdes. Kameran var hela
tiden riktad pa Celia som befann sig i diskjockeybaset.

Jag hade planerat att varva deltagande observation med videoinspel-
ning, men fann det orimligt att klockan 02.00-04.00 fora skriftliga an-
teckningar pd en nattklubb, d& det skulle kunna uppfattas som suspekt i
miljon. Jag var radd for att dra till mig oonskad uppmarksambhet sa istallet
valde jag att gora tre videoinspelningar (femton minuter + femton minuter
+ trettio minuter) och direkt efter att jag kom hem skriva ner mina obser-
vationer. Medvetet och systematiskt iakttog jag lokalens utformning och
inredning, farger, ljud, stimningar, manniskor, flode samt atmosfir for att
kunna nedteckna dessa iakttagelser vid hemkomst.

Davids videoobservation gjordes under en repetition i danssalen pa den
skola som David vid tillfallet studerade pa. Jag kontaktade skolans rektor
per mail for att informera om studien och dess syfte. Efter ett telefonsam-
tal fick jag tillatelse att i skolans lokaler observera och spela in David pa
video.

Kameran stod pa ett stativ, placerat i ett av rummets horn, med fokus
pa David. Vid négra tillfdllen dndrade jag kamerans riktning for att kunna
folja Davids rorelser och forflyttningar i rummet. I repetitionen deltog
aven ytterligare tvd dansare, men fokus var hela tiden riktat pd David.
Parallellt med videoinspelningen forde jag observationsanteckningar dar
syftet var att fora deskriptiva anteckningar om allt det som skedde i rum-
met. Jag satt i ett av rummets horn, strax intill videokameran.
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3.3.2 Videoobservation

En videoobservation kan avsloja att det finns mycket mer att se och upp-
ticka 4n det som omedelbart uppfattas i praktiken. Aven om videoupp-
tagningen inte dr en spegelbild av verkligheten kan den komma den upp-
levda verkligenheten nira och dessutom &terge rorelse- och talhandlingar.
En videoupptagning kan uppfattas som flerdimensionell text och tolkas
utifrdn helheten, vilket inbegriper rum, ljud, farger, rorelse och tal. Hand-
lingar kan uppfattas symboliskt och oéversattas till spraklig ”text”, samti-
digt som det ar viktigt att observera och ta hinsyn till att: ”[e]n trans-
formation af videobilleder bliver en subjektiv og sprogligt interpreteret
gengivelse af en subjekivt oplevet og forstdet mening” (Renholt 2003, s
126). Ett annat argument for att anvianda videoobservation som forsk-
ningsmetod dr det faktum att det 4r mojligt att spara videoupptagningen,
vilket 6ppnar for att titta pa videon ndr det passar i processen utan att
vara radd for att glomma eller att behova lita pd bara faltanteckningar.
Dessutom mojliggors det ocksa for andra forskare att titta pd bildmateri-
alet. D4 bildtexten ir mojlig att se upprepade ginger 6ppnar det for nya
perspektiv och kan ge upphov till storre forstdelse av det observerade.
Bildtexten dr hela tiden 6ppen for tolkning och skiljer sig dirmed frin
verkligheten som den aterger — en verklighet som ar forsvunnen. Genom
videokameran dr det mojligt att iaktta pd avstand i situationen, men nir
materialet tittas igenom 4r det mojligt att komma nara (Ibid, s 125-127).
Varje videoobservation var cirka sextio minuter lang och lég till grund for
den stimulated recall-intervju som skedde efter videoinspelningen.

3.3.3 Stimulated recall interview
Att fa ta del av deltagarnas livsvarld har varit centralt da livsvarlden ar en
killa och ett objekt for studien (van Manen 1990, s 53). Efter att delta-
garna observerats i sin vardagsvarld — en orkesterrepetition, ett konserttill-
fille, ett nattklubbsgigg och en dansrepetition — triffades vi for att samtala
om det de sdg och upplevde av videoinspelningen, eller det som just erfa-
rits. For att deltagarna skulle kunna siga ndgot om sina erfarenheter inne-
bar det en viss distans till det upplevda: ”den levda erfarenheten omvand-
las till en reflekterande erfarenhet, det som var levande givet blir i stallet
ett avslutat meningsinnehall” (Bengtsson 20035, s 43). Det i sin tur medfor
en spraklig konstruktion som tar sprikets mojligheter i ansprik for att
kunna beritta om det som erfarits och upplevts.

Stimulated recall-intervju dr en metod som kan 6ppna for att deltagare
erinrar sig tankar och upplevelser. Detta sker genom visuella och auditiva
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paminnelser som syftar till att stimulera de processer som varit pagaende
under sjdlva hindelsen (Gass & Mackey 2009). Ett av stimulated recall-
intervjus framsta syften ar att avticka de upplevelseprocesser som inte
med sjdlvklarhet och enkelhet kan observeras. Mer specifikt kan stimula-
ted recall-intervju vara anvindbart for att isolera och lyfta fram speciella
hindelser. Vissa av de intryck som dr mojliga att fa vid stimulated recall-
intervjuer motsvarar de intryck som mottogs i den ursprungliga situation-
en. Genom den videoinspelade situationen, som deltagaren ges mojlighet
att betrakta, skapas en ny situation som ar snarlik den ursprungliga:

Vad som sker dr att man skapar en situation dir den intervjuade i forsta
hand resonerar kring de stimuli som det inspelade materialet ger och endast
sekundirt kring det tdnkande som var aktuellt vid det ursprungliga till-
fallet. Den reflektion och den metaanalys som blir foljden nir den intervju-
ade tar del av det inspelade materialet dr en lyx som oftast aldrig kommer i
fraga i ursprungssituationen (Haglund 2003, s 152).

Stimulated recall-intervjuer syftar i denna studie till att fa tillgdng till del-
tagarnas levda erfarenbet och vilar siledes pa fenomenologisk grund, som
i sin tur motsiger sig resonemang om en “inre och yttre verklighet”, i
form av att medvetandet skulle finnas i huvudet och att viarlden skulle
finnas wutanfor huvudet (kroppen). Manga tongivande personer inom fe-
nomenologin sdsom Husserl, Heidegger och Merleau-Ponty har konse-
kvent motsatt sig att fenomenologin ska dteruppratta eller dterinsitta in-
trospektionen:

Although phenomenology is interested in the phenomena (how things are
experienced) or as phenomenologists like to say, how they are ’given’ or
presented to the subject in experience and in their conditiones of possibility,
phenomenologists would typically argue it is a metaphysical fallacy to lo-
cate the phenomenal realm within the mind, and to suggest that the way to
access and describe it is by turning the gaze inwards (introspicio) (Gal-
lagher & Zahavi 2008, s 23).

Min argumentation for att anvianda stimulated recall-intervju som forsk-
ningsmetod stodjer sig pd en Onskan att kunna avticka hur fenomenet ir
givet till deltagarna, inte for att kunna blicka in i deras ”inre”. Med hjilp
av videoupptagningen kan deltagarna fa hjdlp att minnas tillfallet samt
sina erfarenheter och upplevelser. P4 si sdtt kan de beskriva och reflektera
over de intentionella akterna i form av vad de riktar sig mot (intentio) och
hur de riktar sig (intentum).
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Det tidsmassiga avstindet mellan observation/videoobservation och
stimulated recall-intervju var olika ldnga for deltagarna. Drygt tva veckor
efter observationen traffades Astrid och jag pa hennes arbetsplats for att
titta pd videoinspelningen och genomfora en stimulated recall-intervjun.
Min dator anvindes som bildatergivare och intervjun pdgick i cirka tva
timmar.

Bjorns stimulated recall-intervju tog daremot inte avstamp i en vide-
oupptagning fran konserttillfllet. Istillet ska konserten (Beethovens ni-
onde symfoni) forstds som utgangspunkten for den stimulated recall-
intervju som genomfordes direkt efter konsertens slut. Konserten fick
alltsd fungera pad samma sitt som videon gjort for de andra deltagarna.
Bjorn hade tagit med ett partitur till symfonin som spelades for att kunna
anvinda som minneshjilp, men det kom aldrig till anviandning. Intervjun
som foljde var cirka sjuttio minuter lang och genomfordes pd ett café i
nédrheten av konsertlokalen.

Tre dagar efter videoobservationen av Celia traffades vi for att gemen-
samt titta pad inspelningen som var utgingspunkten for en stimulated
recall-intervju. Videon visades i min dator och intervjun varade cirka nit-
tio minuter.

Cirka tva timmar efter observationen av David tittade vi pa videon till-
sammans i koket pd Davids elevboende. Min dator anvindes for att spela
upp videon och denna stimulated recal-intervju varade i cirka hundra mi-
nuter.

Infor att deltagarna skulle titta pa videon uppmuntrades de att tanka
hogt” och i mojligaste man undvika forklaringar utan istillet pdminna sig
om och ge uttryck for vad som kints, tinkts och upplevts under observat-
ionstillfillet. Deltagaren ombads att nir som helst stanna videon, for att
kunna tala om vad som visades. Darefter tittade vi pd videon och delta-
garna beridttade vad de sidg och upplevde, vilket ocksd innebar att jag
ibland stallde foljdfragor. Jag hade forberett fragor (se Bilaga 2, 4, 6, 8)
som jag kunde anvinda om det skulle finnas tid och plats.

Deltagarna stoppade videon vid de tillfillen de upptickte ndgot som de
ville uppehalla sig kring. Det kunde vara nagot de gjorde som de ville be-
ritta om, det kunde ocksd vara ndgot som fick dem att vilja poidngtera
eller understryka det de sdg. Annat som fick dem att stoppa videon var
hiandelser som forvanade dem, eller ndgot pd videon som fick dem att
associera. Stoppen var mer frekventa i borjan, sedan talade deltagarna mer
och mer parallellt med att vi tittade pa videon.
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Deltagarnas reflektioner kom att handla om vad de upplevt i sjilva ob-
servationsogonblicket, men ocksd hur de upplevde sjilva videon av det
observerade vilket innebar tva olika perspektiv. Ibland skiljde perspektiven
sig at och vid andra tillfillen sammanfoll de. Jag har inte latit gora ndgon
skillnad pa dessa perspektiv utan forstdr bada perspektiven som deltagar-
nas upplevelse och erfarenhet av fenomenet.

De tre stimulated recall-intervjuer som tog avstamp i videoupptagning-
arna skiljde sig ganska markant at. Videoupptagningen fran orkesterrepe-
titionen som Astrid deltog i visade ett skeende som var ganska repetitivt.
Dirigenten gav anvisningar till orkestern, slog in, slog av for fler kommen-
tarer. Nytt stycke. Inslag. Avslag. Kommentarer. Och si vidare. Astrid
stannade videon vid ett flertal tillfillen dels for att uppmarksamma det
som hon sett pd videon och dels for att berdtta om de associationer som
videon gav upphov till. Detta innebar en utvecklad kontextuell forstaelse
av vad vi sett pa videon.

Bjorn hade ingen videoinspelning att minnas till, istillet sprang inter-
vjun direkt ur upplevelsen och erfarenheten av konserten. Bjorn berittade
hur han kroppsligen erfarit musiken och kunde samtidigt dra rika parallel-
ler till sin profession som kompositor, vilket gjorde att intervjun vidgades
till att dven berora nirliggande dmnen sdsom musikvetenskap och musik-
historia.

Celia poangterade att det var lange sedan hon sett sig sjdlv pa video i en
dj-situation. Celia relaterade och talade fraimst om det hon sdg pa videon
under sin stimulated recall-intervju, men genom egna tankeutflykter och
mina frigor berdrde vi ocksa nira angriansade omraden till videon.

David kommenterade videon, men gjorde ocksa associativa utfarder till
kringliggande omréden med avstamp i det han sdg i videon. Han gav bak-
grund till olika dansstilar samt begreppsforklaringar till hur danskulturen
ar uppbyggd och fungerar.

Deltagarnas stimulated recall-intervjuer skedde, som tidigare nimnts,
med fyra olika tidsspann efter observationen. Detta kan ha paverkat resul-
tatet dd det dar mojligt att upplevelser har fallit ifrdn samtidigt som andra
upplevelser kan ha grundat sig i tidigare erfarenheter och darfor inte
viackts av videon. I tidsspannet mellan observation och denna stimulated
recall-intervju kan ocksa ett visst avstand till det upplevda ha anlagts vil-
ket kan innebira att deltagarna glomt sin initiala upplevelse. Men det ar
ocksd moijligt att vinda pa resonemanget och mena att vid de tillfdllen da
tiden strackts ut mellan videoupptagning och stimulated recall-intervju har
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det funnits tid for reflektion och fordjupning av upplevelse, tankar och
intryck.

3.3.4 Intervju

Observationerna och dessa stimulated recall-intervjuer féljdes upp med
ytterligare en intervju*!., Under denna intervju gavs det mojlighet till en
fordjupning av de fragor som uppstatt under observationen, videoobser-
vation och stimulated recall-intervjuer. De teman som lag till grund for
deltagarnas intervjuguider byggde pad observationer, stimulated recall-
intervjuer och pa livsvirldens existentiella teman (van Manen 1990) (se
Bilaga 3, 5, 7 och 9). Till viss del bestod intervjuguiderna av samma fragor
och till viss del skiljde de sig 4t mellan deltagarna, dd de byggde pa de
iakttagelser, uttalanden, reflektioner och upplevelser som framkommit vid
varije tillfille. Intervjuerna var semistrukturerade.

Interview betyder “mellan tvd seenden” eller "mellan tvad synpunkter”
och i ett samtal mellan tvd manniskor ges mojligheter till att dela upplevel-
ser, tankar, idéer, hiandelser, dsikter och drommar (Kvale 1997, s 9). Den
kvalitativa forskningsintervjun syftar mot att fa tillgang till, och forstdelse
for, den intervjuades livsvirld genom det samspel som sker mellan tva
personer som delar samma intresse. Den kvalitativa forskningsintervjun:

[...] ger ett privilegierat tilltride till vdr grundliggande upplevelse av livs-
virlden. En betoning pd den levda interaktionen i minniskors virld kan
motverka den tekniska kolonisering av livsvirlden som reducerar den kvali-
tativa méangfalden till isolerade fakta och variabler och som férvandlar den
intentionala manskliga samspelet till en méal-medel-rationalitet (Kvale 1997,
s 56).

Det ar dock latt att forledas och tro att man far tillgang till det man soker
bara genom att prata med varandra men det dr av stor vikt att vara vilori-
enterad inom det omrdde som ska undersokas samt vara vil forberedd vad
giller det man vill undersoka och friga om under en intervju. Samtidigt
giller det att forhdlla sig 6ppen och nyfiken infor det sagda. Jag foljde upp
deltagarnas uttalanden med péstdenden och uppfoljande fragor for att
sakerstilla att jag forstatt dem ratt: Hade jag forstdtt deras uttalanden pd
rdtt sdtt eller hade jag missat ndagot? Ville deltagarna gora tillagg eller ratta
min forstdelse av det sagda? Successivt under intervjuerna gav jag delta-

1 Stimulated recall-intervju ska forstds som intervju nummer ett, och intervju
betyder intervju nummer tva.
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garna foljdfragor som uppmanade dem att utveckla, fordjupa och beritta
mer.

Intervjuerna tog utgangspunkt i deltagarnas upplevelser och erfarenhet-
er av musik och musicering frdn deras olika kontexter. Vid stimulated
recall-intervjun och intervjun gavs deltagarnas upplevda perspektiv en
mojlighet att fa framtrada och klds i ord. Ordet blev till text som kunde
forstas och tolkas genom en hermeneutiskt dialektisk rorelse (se 3.1.3). Ett
annat satt att fi en ingang till deltagarnas livsvarldar var att be dem be-
ratta personliga livsberittelser i form av anekdoter, berittelser, incidenter
och hindelser fran deras liv. Det innebar att det kan vara lattare att da bli
konkret och pa detta sitt ocksd komma nira det amne som behandlas
(van Manen 1990, s 67). Detta skedde spontant vid flera tillfallen, utan att
jag behovde be eller friga efter det. Livsvirldshistorierna tillférde span-
ning, narhet och naring till intervjuerna pa ett sitt som jag hade haft svart
att nd genom egna fragor.

Intervjuerna med deltagarna varade mellan nittiofem och hundrafemton
minuter, de spelades in med en smartphone och transkriberades i sin hel-
het till text. Deltagarna foreslog plats for intervju nummer tvd, utom i
Davids fall da jag foreslog plats pa grund av problem med transportmedel.

Astrid och jag sigs tio dagar efter stimulated recall-intervjun och Bjorn
traffade jag efter drygt tre veckor. Celia och jag genomforde den andra
intervjun tio dagar efter stimulated recall-intervjun och David triffade jag
en manad efter observation och stimulated recall-intervjun. Jag har funde-
rat och reflekterat 6ver om de olika tidsspannen mellan stimulated recall-
intervjun och intervjun har paverkat intervjuresultatet och i s fall pa vil-
ket sdtt det kan ha paverkat deltagarnas utsagor. Dock har jag svart att
uttala mig om och hur dessa skilda tidsintervall har paverkat intervjuutsa-
gorna.

3.3.5 Gruppsamtal

Datainsamlingen avslutades med ett gruppsamtal i april 2013. Syftet med
gruppsamtalet har dndrats sedan starten. Gruppsamtalet syftade inled-
ningsvis till att f ta del av deltagarnas asikter, attityder, tankar, uppfatt-
ningar och argumentationer gillande studiens forskningsfragor (Wibeck
2000, s 20) (se 3.1). Nu gallde det istillet att belysa fragestillningen pa
annu ett sitt genom att undersoka hur talet om kroppens meningsskap-
ande vid musicering tar sig utryck mellan manniskor och vad som sker nir
minniskor samtalar om denna friga.
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I ett gruppsamtal dr det mojligt att belysa fragor med bade djup respek-
tive bredd: ”Forutom de gruppdynamiska aspekterna som intrader kom-
mer en bredare skala av idéer fram i en gruppintervju dn i en individuell
interviu” (Wibeck 2000, s 39). I denna studie ar det relevant med ett
gruppsamtal for att rikta intresset mot de fyra olika personernas erfaren-
het och forstaelse av kroppsligt forankrade meningsdimensioner i relation
till deras musikaliska kontexter. Samtalet gav deltagarna en mojlighet att
lata sina olika synsatt, asikter, upplevelser, erfarenheter och utgangspunk-
ter motas och framtrida mot bakgrund av varandra.

I motet mellan de fyra deltagarna framstod deras standpunkter och er-
farenheter ibland tydligare dn vid de enskilda intervjuerna: en persons
levda erfarenhet fick en mojlighet att framtrada mer skarpt mot bakgrund
av en annan persons livsvirld. I samtalet mellan de fyra deltagarna upp-
stod ocksa fragor och samtalsimnen som innebar en intressant och mel-
lanminsklig dynamik (Kvale 1997, s 263) dir erfarenheter stilldes mot
erfarenheter, upplevelser mot upplevelser och synsitt mot synsitt. Grupp-
samtalet kom dirmed att ge en fordjupad forstdelse for deltagarna och
deras livsvirldar.

Samtalsfragorna var forberedda med utgdngspunkt fran tidigare obser-
vationer och intervjuer med deltagarna (se bilaga 10), men jag vilkom-
nade ocksd att samtalet tog egna vigar da detta gav upphov till samtal
som inte hade kunnat forberedas, men som for deltagarna var angeliget
att tala om:

Det er, nar der tales og taenkes fra en grundleggende undren, at man kan
overskride bdde den person-private og den fag-faglige tilgang og komme i
en dialog og resonans med ”sagen selv”. Den gode samtale er ikke en sam-
tale, der ”fores” af samtalspartnerne. Den gode samtale er, ndr samtalen i
sig selv tager foringen og samtalspartnerne fores ind i en samtal, hvor ingen
pa forhand ved, hvad der vil ”komme ud af” den” (Hansen 2010, s 18).

Gruppsamtalet pdgick i cirka nittio minuter och spelades in med
smartphone for att sedan transkriberas i sin helhet. Gruppsamtalet skedde
i en lokal som jag hyrde for andamalet.
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3.4 Analys av empirin

Analys betyder, enligt Svenska Akademins Ordbok*?, sonderdelning, kri-
tisk undersokning och utredning. Att analysera innebar siledes att dela
upp helheten i delar och granska dessa mindre enheter. Begreppet analys
diskuteras och debatteras med jamna mellanrum och en kritik som forts
fram bestar i att begreppet anses vara en kvarleva fran positivismen och
att humanistisk forskning istillet borde anvanda ett annat koncept som
passar battre for aktuellt paradigm (Dahlberg et al 2008, s 232). Jag har
valt att anvidnda mig av analysbegreppet for att vara tydlig och for att
undvika missforstind, men min forstdelse av begreppet bygger pa en fe-
nomenologisk-hermeneutisk ansats vilken jag kommer att redogora for
har.

Livsvirldsfenomen dr ofta komplexa och relationella, inbiaddade i virl-
dens kott*® (Ibid, s 233). For att forstd dessa fenomen innebir det att jag
som forskare ska bryta ned, organisera och fortydliga den bild som fram-
stir dd en fenomenologisk-hermeneutisk metodologi lagger vikten vid att
vara bdde beskrivande och tolkande (Ibid). Jag kommer nu att beskriva
och forklara hur jag tagit del av empirin och hur jag gjort for att kunna ta
del av densamma: Vad skedde? Hur gjorde jag? Hur har jag tinkt? Varfor
har jag gjort som jag gjort, vad dr syftet? Varfor blev det som det blev?
Detta sker genom att jag bryter ned undersokningen (helheten) i mindre
delar samt synliggor och analyserar dessa delar for att helheten pa nytt ska
kunna forstds i en spiralrorelse. Jag beskriver och forklarar kronologiskt
vad jag har gjort, bhur det har skett och varfor jag har gjort pa detta stt.
Inkorporerad ar ocksd reduktion, konstruktion och destruktion (Heideg-
ger 1982) (se 3.1.2) i samspel med reflective lifeworld research (Dahlgren
et al 2008) (se 3.1.1). Foljande avsnitt ska forstds som ett praktisk iscen-
sattande av det teoretiska perspektivet som gar att ldsa om i 3.1.1 och i
3.1.2.

Observation

Empiriinsamlingen inleddes med observationer i deltagarnas vardags-
varld*. Mitt deltagande bestod i att vara niarvarande i rummet, jag deltog
alltsa inte genom att till exempel spela eller dansa. Jag var okand for del-

42 Analys: http://g3.spraakdata.gu.se/saob/
4 Kott, se 2.1.5

4 Studiens design och genomférande redovisas under punkt 3.3 — 3.3.5.
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tagarna i studien i bemdirkelsen att jag inte triaffat ndgon av dem innan
forsta observationstillfillet. Varje observationstillfalle var cirka sextio
minuter langt.

Att observera later sig goras via en serie stadier: frdn en introducerande
allmin overblick (brett spektra) till en niva dar det fokuseras pa mer speci-
fika aspekter av situationen (Ely 1999, s 55). Samtidigt ar det viktigt att
observationen ir systematiskt planerad och registreras konsekvent. For att
skapa en struktur, utan att forlora den 6ppenhet jag efterstravade, marke-
rade jag fem minuters-intervaller i mina observationsanteckningar for att
eventuellt kunna jimfora observationsanteckningar mellan deltagarna,
vilket dock aldrig blev aktuellt. I 6vrigt var studiens observationer ostruk-
turerade, med madlet att observera pa ett sa forbehallslost satt som mojligt.
Jag fokuserade pa att forhdlla mig oppen till det jag observerade och stri-
vade efter en Oppenhet, vilket innebar att se bort fran invanda antaganden
om tingen, att ta ett steg tillbaka och reflektera 6ver mina forutfattade
meningar, samt lita dem genomgd en noggrann undersokning. Jag har
erfarenhet av att spela i orkester, gd pd konsert, tillbringa en kvill pa
nattklubb samt att dansa vilket innebar en nirhet till, och kunskap om,
fenomenet. Detta har inneburit en risk, vilket skulle kunna innebira att
verkligheten blev skymd av mina forutfattade meningar. For att motverka
redan fastlagda meningar och inskrankningar tog jag mig gott om tid for
att reflektera over mina egna erfarenheter, vad jag trodde mig fa observera
i relation till mina egna erfarenheter, men ocksd hur jag skulle kunna for-
hélla mig 6ppen och dndra min (forutfattade) instillning till det som skulle
observeras. Jag har erfarit min instillningsforindring till virlden som en
perceptionsvissning, da jag stravat efter att uppfatta och uppleva obser-
vationstillfallena med “nya 6gon” (”6gon” i betydelsen alla perceptions-
vigar). Detta har inneburit att sinnesintrycken har framstatt klarare och
tydligare for mig, samt med storre skdrpa. Min intention har ocksa varit
att vara foljsam och 6ppen for det som visar sig. Genom att jag medvetet
inte tagit ndgot for givet utan istdllet striavat efter att uppmarksamma
”sakerna” sdsom de visar sig sjilva har reflektionerna varit tidsodande
och omstindliga. En instillning som kan kallas for ”bridling” (sv tyg-
lande) (Dahlberg et al 2008, s 129 ff). Denna instillning fargas av att halla
tillbaka mina egna forutfattade meningar, teorier och idéer tillsammans
med en disciplinerad interaktion och kommunikation med empirin. Jag
har saledes medvetet problematiserat och reflekterat 6ver hur jag ska
kunna anvinda mig av min narhet till och kunskap om tingen utan att
reducera verkligheten. Detta har ocksd inneburit att inte bestimma teman
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for snabbt utan vara kvar i ett drojande, samt att tillita mig att stanna
kvar i frigan. Att forhalla sig pd detta sitt till empirin kan kallas for kon-
struktion (Heidegger 1982).

Observationsmetoden har varit ett verktyg for att samla in information
om hur deltagarna framtrider i sin kontext samtidigt bildar metoden en
grund for fortsatta studier. Observationsmetoden har ocksa bidragit till en
Okad forstielse for deltagarna i studien genom att jag (forskaren) sjilv har
fatt ta del av deras vardagsviarld med min egen levda kropp. Da vi alla
tillhor varldens kott hor vi ocksd ihop med allt och alla (aven det som ar
tyst och osynligt). Med bakgrund av den tysta och osynliga viv av mening
som karaktariserar faltstudier kunde meningsfulla fenomenen std ut som
figurer (Dahlberg et al 2008, s 217). Jag vande mig mot det observerbara
sdsom det framtridde for mig och stillde jag mig medvetet 6ppen for de
sinnesintryck som gavs mig. Till exempel stravade jag efter att forhalla
mig oppen till de miljoer och kontexter jag observerade, som om det var
forsta gdngen jag befann mig i dem. Istdllet for att forklara forhallanden
jag motte, registrerade jag dem och si langt som det var mojligt undvek
jag att bedoma och vardera (konstruktion).

Att samla in empiri genom observation har bdde for- och nackdelar.
Fordelarna bestod i att filtet som undersoktes tilldts vara vidstriackt och
forhallandevis granslost. Nackdelarna bestod i att teman framtridde sent.
Att observera nagot med en 6ppenhet kan framstd som en paradox: hur
ska man kunna se ndgot utan att ha en idé om vad som det dr som ska
observeras? Men genom att jag anviande en tolkningsdialektik kunde
denna paradox och farhdga bearbetas. Det innebar att jag forst fokuserade
pd de fenomen (”sakerna sjalva”) som var tillgingliga for mig att erfara
med min (levda) kropp, med tyngdpunkt pid den empiriska sidan: vad
framtrdder? Darefter, efter noggrann iakttagelse, systematiserade jag hur
fenomenen framtradde (reduktion).

Vid sjilva observationstillfillena valde jag att fora deskriptiva anteck-
ningar och nedteckna allt jag hann med och som jag var kapabel till, med
syfte att registrera si mycket som mojligt, genom en forbehallslos install-
ning till det observerade. Jag fann det svart att verbalisera de aspekter av
minsklig existens som dr tyst och som inte framtrader sa tydligt. Att 6ver-
satta och overfora en upplevelse till ndgot ”ordligt” var en utmaning. For
att ndgot ska visa sig maste jag (forskaren) engagera mig i denna process:
“we should bring ourselves forward positively toward being itself” (Hei-
degger 1982, s 21). Analysarbetet startade darfor redan vid insamlingen av
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data i form av mitt engagemang, min forforstdelse och riktadhet (kon-
struktion och reduktion) mot forskningsprocessen.

Anteckningarna, som jag vid observationstillfillena skrev for hand,
forde jag sedan in i fyra olika dokument (ett dokument for varje deltagare)
och lagrade i min tjdnstedator. Denna mandver innebar att jag fick annu
en chans att reflektera 6ver det skrivna i relation till det upplevda och pa
sd sidtt kunna dra mig ndgot tillbaka. Arbetssittet innebar att jag sag, for
mig, vana miljoer och hindelseforlopp med en dndrad instillning. Att
beskriva det vilkianda deskriptivt utan varderingar innebar en perspektiv-
forandring i form av en slags skirpa, nyfikenhet och undran. Aven i detta
skede anvinde jag mig av "bridling” eller ”tyglande”: ”the restraining of
one’s pre-understanding in the form of personal beliefs, theories, and other
assumtions that otherwisewould mislead the understanding of meaning
and thus limit the research openness” (Dahlberg et al 2008, s 129). Men
”bridling” innebir samtidigt att kommunicera och interagera med feno-
men och deltagare for att inte forstd for snabbt (och slarvigt) och for att
inte “make definite what is indefinite” (Ibid, s 130). Anteckningarna tog
formen av ”strukturanalyser”®, vilket innebar att beskriva situationen
som helhet.

Jag laste ocksa observationsanteckningarna med en kritisk instillning
for att undvika dogmatiska omdoémen (konstruktion och reduktion).

2

Stimulated recall interview och uppfoljande intervju
Innan deltagaren och jag gemensamt tog del av videoupptagningen fran
respektive observation hade jag vid upprepade tillfillen studerat upptag-
ningen och gjort deskriptiva anteckningar samt reflekterat genom att gora
en strukturanalys (Holgersen 2012). Detta innebar att, sa utforligt som
mojligt, teckna ner situationen som helhet. Allt jag kunde iaktta nedteck-
nades pa ett sa detaljerat satt som mojligt, med syfte att avtacka det feno-
men som studien undersoker (reduktion). Jag sokte ocksa efter att upp-
ticka saker pa videon som inte framtritt i situationen (vid den deltagande
observationen).

Hairvidlag foreldg fyra strukturanalyser. Jag ldste dem ett flertal ganger
for att reflektera over och uppticka vilka intentionella akter som fram-

45 Ett begrepp som Sven-Erik Holgersen introducerad vid seminariet Feernomenolo-
gisk-hermeneutiske analyser af konkrete observationer og interview inden for de
stetiske fag (120418).
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tridde for mig genom att ”sticka ut ur texten”. Alltsa: Vad fangade mig?
Vad fick mig att reagera? Vad i texten (transkriptionerna) fick mig ait haja
till2 Hur fick det mig att reagera och varforé Detta kravde upprepade nog-
granna genomldsningar av texten for att intentionaliteterna skulle fram-
trada. De berittade vad (intentum) deltagarna riktade sig at och hur (in-
tentio) de riktade sig? (se 2.1.4). Observationerna (transkriptionerna)
medverkade till att avticka intentionella akter hos deltagarna i studien
(reduktion).

Den forsta intervjun, stimulated recall-intervjun, utgick ifrdn vad delta-
garna i studien sag, upplevde och erfor nir de tittade pa videon fran ob-
servationen. Det innebar att de satte ord pd vad de mindes av den upple-
velse de haft i precis det 6gonblick som videon spelades in, men de kladde
ocksd i ord, den kinsla, upplevelse och erfarenhet som de fick nir de sag
videon. Min uppgift som forskare var att lyssna, samt att komma med
frdgor som Oppnade upp for nirliggande och relaterade omraden. Inter-
vjuerna spelades in med en smartphone samtidigt som jag ocksd anteck-
nade. Detta innebar en slags analys redan i stunden, i intervjun da jag
gjorde urval angdende vad jag foljde upp med foljdfragor samt vad jag
antecknade. Det gav mig en intuitiv kinsla for vad som framstod som
viktigt och biarande for undersokningen, ”ndgot” som stod ut som frén
deltagarnas vdav av mening (konstruktion och reduktion).

Intervjuerna har skett i en dialogisk anda (se 3.3.3-3.3.5). En grund-
forutsattning for dialog i hermeneutisk anda innebar att den fors pa lika
villkor, forst da kan det leda till en 6kad intersubjektiv forstaelse (Odman
2007, s 14). Dialogen mellan mig, i egenskap av forskare, och deltagare i
studien har inte forts pa exakt lika villkor eftersom vi besitter olika posit-
ioner och har olika utrymme f6r handling. Det har dock varit min strivan
att i samtalet med deltagarna och i samtalet om deras texter (observations-
och intervjutranskriptioner) skapa en jambordig dialog.

Stimulated recall-intervjuerna transkriberades i sin helhet till text och
jag laste dessa ett flertal ganger innan det var dags for intervju nummer
tvd. Genom dessa genomlisningar borjade jag skapa mig en bild av varje
deltagare och innan den andra intervjun hade jag forberett fragor med
utgdngspunkt i den forra intervjun (se 3.3.3). Att skapa en ny intervjuma-
nual forstar jag som en del i analysarbetet da jag har sorterar, viljer bort,
lyfter fram och reflekterar 6ver vad jag vill friga vidare om. Att skapa en
intervjumanual dr en sortering och en prioritering av empirin: Vad finner
jag viktigt? Vad viljer jag bort? Vad framstdr som kittlande? Vad dr det
jag inte ser? Vad dr det som goémmer sig for mig? Intervjumanualerna
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grundade sig i stimulated recall-intervjuerna och mina strukturanalyser
(reduktion och konstruktion).

Intervjuerna transkriberades till text i sin helhet. Denna process inne-
bar att upprepade ginger lyssna till varje deltagares rost och sittet var och
en uttrycker sig pa, vilket inbegriper ordval och uttryck. Det innefattar
ocksa pd vilket sitt deltagarna talar (rostmelodi, pauseringar, andningar),
men dven vad de viljer att inte siga och ge uttryck for. Att transkribera
innebar att lyssna till deltagarnas rost och sittet de uttrycker kanslor,
upplevelser och erfarenheter pa. Jag tog del av deltagarnas ord med mina
oron och skrev ned dem med min hand och mina fingrar (min kropp). Det
innebar en kroppslig erfarenhet av deltagarnas sprak, ordval, erfarenheter,
kanslor och upplevelser. Jag erfor att varje deltagare hade ett eget ”sprak”
och sitt att uttrycka sig pad genom ordval, ordféljder, utryck, kraftuttryck,
emotionella uttryck och liknande. Den helhet som borjade framtrida,
synliggjorde samtidigt de delar eller meningsaspekter som helheten bestir
av vilket gor att intervjutranskriptionerna bar drag av analys da ett slags
sorteringsarbete tradde in (reduktion och konstruktion).

Direfter var det dags for intervju nummer tva. Till detta tillfalle hade
jag forberedda fragor som tog avstamp i foregdende intervju. Genom att
stalla fragor ville jag komma dn niarmare fenomenet. Svaren som deltagar-
na gav pa frdgorna gav fenomenet en chans att utvecklas, ta form och visa
sig. Intervjusituationen priglades av oppenhet, vilket lag till grund for det
samtal som utvecklade sig mellan deltagarna i studien och mig. Ett samtal
som kan liknas vid en pendelrorelse mellan deltagarna och mig, mellan
historien och nuet, mellan upplevelsen och analysen av densamma. Inter-
vjuerna transkriberades till text i sin helhet (se 3.3.3-3.3.5) och vid tran-
skription nummer tva var jag dn mer bekant med deltagarnas roster, sprak
och sitt att uttrycka sig. Deras sprak borjade ”sitta sig” i mina hinder
och fingrarna behovde inte soka Over tangentbordet lika linge nu. Delta-
garnas sprak var kant for min kropp (reduktion och konstruktion).

De transkriberade stimulated recall-intervjuerna samt de uppfoljande
intervjuerna mojliggjorde att det deltagarna upplevt och erfarit kunde klis
i ord och pd sd sitt kunde deltagarnas intentionella akter synliggoras och
reflekteras tillsammans med strukturanalyserna fran observationerna. Tva
perspektiv har varit framtridande: 1) deltagarnas upplevda perspektiv —
som jag har natt genom stimulated recall-intervju, intervju och gruppsam-
tal samt 2) mitt perspektiv av deltagarna — som blivit tillgangligt for mig
genom observation och videoobservation. Dessa tvd perspektiv har sam-
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verkat i reflektionen och analysen av den insamlade empirin (reduktion
och konstruktion).

Nir alla transkriptioner var gjorda fortgick processen, vilket innebar
att jag laste allt textmaterial. Ett tidsodande arbete som innebar manga
genomldsningar. Jag liaste med pennan i handen och gjorde understryk-
ningar samt anteckningar i marginalen och i ett anteckningsblock. Lis-
ningen av materialet syftade till att f3 en forstdelse for helbeten — hela
materialet — bade vad gillde omfang och innehdll. Genom att medvetet
anldgga en Oppen och foljsam attityd mot empirin kunde jag ifrdgasitta
och reflektera 6ver densamma. Instillningen och arbetssittet innebar en
medveten diskussion med mig sjdlv och den insamlade empirin i form av
transkriptionstext: *Tecknen kommer att tala och ldsaren att reflektera”
(Odman 2007, s 14). En spiralrérelse har skett mellan det som jag med
min varseblivning har erfarit och det till skrift éverforda, tillsammans med
en upplevelse av och dialog med det skrivna ordet. Jag sokte efter det som
stod ut, det som fangade mig och det som 6verraskade mig (Dahlberg et al
2008, s 238). Men jag sokte ocksa efter det som jag tog for sjalvklart och
det som skulle kunna finnas gomt for mig i texten. Denna fas i analyspro-
cessen bestod av en rorelse karaktiriserad av narhet och distans i relation
till ny forstaelse och forforstaelse (bridling”) (Ibid, s 222) (reduktion och
konstruktion).

Livsberattelser

Aterigen fokuserade jag pa intervjutranskriptionerna och liste dem denna
gang med syfte att skriva fram varje deltagares livsberittelse. Syftet med
livsberattelsen var att f3 tillgang till de fyra deltagarnas meningsskapande
av kroppens vid musicering: ”Biographies, autobiographies, personal life
histories are all potential sources for experiental material” (van Manen
1990, s 71). Meningsskapandet ar mangdimensionellt och i livsberittel-
serna ges det mojlighet for deltagarnas olika meningsaspekter att fram-
trada. Parallellt med den fenomenologiska ansatsen har livsberittelsen en
existentiell mening da deltagarnas personliga beskrivningar kan stimma in
pa fler personers erfarenhet vid musicering (Ibid, s 72). Det personliga blir
existentiellt och det existentiella personligt. Genom den skrivna texten i
form av prosa och berittelser kan meningsskapandet kommuniceras och
synliggoras:

Human science meaning can only be communicated textually — by way of
organized narrative or prose. And that is why the human science researcher
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is engaged in the reflective activity of text labor. To do human science re-
search is to be involved in the crafting of a text (van Manen 1990, s 78).

Skapandet av livsberittelserna innebar en reflexiv aktivitet frin min sida.
Jag sokte och lyssnade efter den grundton och stimning som avspeglade
sig i deltagarnas intervjutranskriptioner. Det innebar ett slags lyssnande pa
texten som padminner om att lyssna pd musik*. Att lyssna pa en text pd
ndstan samma sitt som pa musik, dr forbundet med min levda erfarenhet
av de situationer som deltagarna i studien redogor for. Det handlar om ett
intuitivt och nara lyssnande sammanflatat med ett analyserande pa distans
(jmf bridling”). Forsta genomlyssningen av ett stycke musik ger mig
omedelbart en kinsla och en fornimmelse av en slags helhet. Min erfaren-
het av att spela flojt innebir att flojtstimman, inte sillan melodistimman,
visar sig for mig vid en andra genomlyssning. Samtidigt framtrader ryt-
miskt intrikata passager tydligt, vilket kan knytas till min erfarenhet som
rytmikpedagog och letandet efter adekvata och utmanande exempel till
undervisningen. Men jag kan ocksd lyssna med en musikteoretisk ingdng
for att medvetandegora mig om musikstyckets struktur och form, dess
tonart(-er) och taktart(-er). Det sker som lyssnandet till en helhet, men
ocksa till separata stimmor eller detaljer. En Oppen instillning tillsam-
mans men min forforstdelse och forstdelse av det lista och horda spelade
in i motet med texten, vilket saledes paverkar vilka delar jag valt for att
presentera och beskriva varje deltagare.

Forst och frimst handlade det om att skapa mig en kinsla for helheten,
darefter att dela in helheten i delar, da arbetet med att forstd meningsa-
spekterna startar. Livsberittelserna kan liknas vid ett pussel dir jag valt ut
vissa bitar for att gora bilden synlig. Sokljuset var riktat mot att uppticka
det som stod ut ur texten, ett slags “annanhet”: “Researcher want to see
something new or something in a new way rather than to confirm what is
already known” (Dahlberg et al 2008, s 238). Detta innebir en pendling
mellan del och helhet samt mellan helhet och del som karaktiriseras av
hur tinkande, forstaelse och tolkning fungerar. ”Hermeneutik innebar pa
detta sitt en stindig kontextualisering och de-kontextualisering. Samman-
hanget, kontexten, dr oftast helt avgorande for var tolkning och forsta-
else” (Odman 2007, s 99). Livsberittelserna baserar sig pa deltagarnas

46 “Lyssna till intervjutranskriptionerna som pd musik” var ett rdd jag fick av Dag
Osterberg, norsk sociolog, filosof och Merleau-Ponty-kiannare, vid ett vetenskaps-
teoretiskt seminarium pd Norges Musikhogskola (111109).
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levda erfarenhet och hur de forhaller sig till varlden. Berattelserna 6ppnar
upp mojligheter for att kunna forhalla oss till verkligenheten med delta-
garnas perspektiv da en inblick i varje deltagares vardagsvarld ges. Detta
ger en mojlighet till perspektivforandring samt skapar forstaelse for delta-
garnas meningsskapande. Processen ska forstis som en spiralrorelse:

Denna kinnetecknas av att forstdelsehorisonterna forindras i harmoni
med fordandringarna i kunskapsprocessen. Dess amplitud dr ocksd mer vari-
erande, eftersom forstdelseprocessen omdefinierar sig sjalv i riktning mot en
stérre bredd och precisering (Odman 2007, s 105).

En berittelse kan vara en traditionsbarare genom den “kedja av ord” som
skapar en kultur. En kultur sdger ndgot om den gemenskap vi dr delaktiga
i: ”Berdttande dr alltsd den handling som 6ppnar berattelsen mot varlden,
dar den upploses och forsvinner” (Ricoeur 1993, s 77). Deltagarnas livs-
berittelser dr del av en kultur vilket skapar en forstdelse for densamma da
den 6ppnar sig for oss.

Arbetet med deltagarnas livsberittelser ar ett exempel pa hur reduktion,
konstruktion och destruktion gemensamt bidrar till att skapa livsberittel-
serna som i sin tur lagger grunden for vidare analys. Heideggers metodbe-
grepp ska forstds samverka med varandra i en cirkuldr rorelse. En analys
som kan skapa forstdelse for de meningsenenheter, meningskluster och
teman (essenser) som kommer att redovisas langre fram (se Meningsenhet-
er).

Deltagarna har under analysprocessen fatt ta del av sin livsberittelse
och ombetts att kritiskt reflektera, granska, redigera och dndra pa det som
de tyckt att jag missforstatt eller tolkat felaktigt. Efter deltagarnas lisning,
delaktighet och interaktion i processen har livsberattelserna fatt den form
som nu presenteras i avhandlingen (se kapitel fyra).

Meningsenheter

Nir livsvarldsberittelserna var skrivna och jag hade ett grepp om helhet-
en paborjades nista steg i analysarbetet av datan. Jag samlade allt material
som tillhorde respektive deltagare for att darefter lasa igenom materialet
kronologiskt (Astrid, Bjorn, Celia och David) ett flertal gdnger. En delta-
gare dt gangen. For att fa en djupare forstelse for datan behovde jag dela
upp texten i mindre segment eller meningsenbeter (Dahlberg et al 2008, s
243). Jag sokte efter de kroppsligt forankrade meningsdimensioner som
deltagarna gav sin kropp vid musicering och strok under detta i observat-
ions- och intervjutranskriptionerna med firgad penna. Direfter forde jag
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over understrykningarna till post-it-lappar, en understrykning per lapp,
vilket resulterade i sammanlagt trehundrasjugofyra post-it-lappar (Astrid
sjuttiondtta stycken, Bjorn sextiotre stycken, Celia hundraelva stycken och
David sjuttiotvd stycken). Deltagarnas intentionella akter visade sig pa
detta vis for mig och jag nedtecknade och reflekterade 6ver hur (intentum)
de framtrader och vad (intentio) det dr som framtrader for deltagarna i
studien. Akterna har framtritt som figurer, eller som “annanheter” pd den
vdv av mening som varje deltagare ar en del av — virldens kott (Ibid, s
250) (reduktion och konstruktion).

I mitt arbetsrum hade jag klitt en av vidggarna fran tak till golv med
vitt spannpapper. Viggen var indelad i fyra lika stora delar och de fyra
falten var markerade med overskrifterna ”Astrid”, ”Bjorn”, ”Celia” och
”David”. Jag arbetade igenom en deltagares meningsenheter it gangen.
Inledningsvis borjade jag gruppera post-it-lapparna pa viaggen. Efter ett
tag borjade det bli ansamlingar av post-it-lappar som tog formen av
meningskluster: ”The clusters are more to view as a temporary pattern of
meanings that helps the researcher to see the essential meanings and struc-
tures that describe and explicate the phenomenon” (Ibid, s 244). Att skapa
meningskluster syftar till att se hur olika meningsaspekter hor samman.
Jag backade frin viggen, vinde tillbaka igen, provade olika losningar
genom att flytta runt post-it lapparna med en blandning av nyfikenhet och
skepticism. Ett mindre antal post-it lappar fann ingen hemvist utan ham-
nade “utanfor” klustren och jag lit dem vara utanfor. P4 detta satt forholl
jag mig kritisk, ifragasittande och reflekterande vilket var ett tidsédande
arbete och resulterade i att det tog ett flertal veckor innan klustren hade
stabiliserats. Direfter sokte jag efter overskrifter som skulle beskriva
klustren pa ett adekvat vis. Ett flertal namnférslag provades, forkastades
och byttes)(reduktion och konstruktion).

Nar rorelsen stillnat fanns fyrtiotva meningskluster att lasa om pa det
vita spannpappret som tackte arbetsrumsvaggen. Fyrtiotre kluster fordelat
pd de fyra deltagarna:

Astrid: Kroppen — ett ting, Kroppen och jaget, Kroppen som percept-
ionsfalt, Kroppen i relation och kommunikation, Kropp och vana, Den
privata och den sociala kroppen, Kropp i stress, Kropp och ldrande.

Bjorn: Kropp och kdnslor, Kropp och begrepp, Kropp och katharsis,
Kropp och religion, Den fysiska kroppen, Kropp och reflektion, Kropp
och estetisk erfarenbet, Kropp och erfarenhet, Kropp och lingtan, Kropp
och forvintningar, Den osynliga kroppen — att ha kropp.
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Celia: Kropp och ldrande, Kropp och mottagare, Kropp och kommuni-
kation/samspel, Kropp och emotion/estetisk/existentiell, Kropp och relig-
ion, Kropp och katarsis, Kropp och langtan, Kropp och samspel, Kropp
och gemenskap, Kropp och uttryck, Kropp och jaget, Kropp och perceptu-
ellt lasande.

David: Kropp och ldrande/kunskap, Kropp och tanke, Kropp och re-
flektion, Att vara i musik genom kroppen, att vara i kroppen genom mu-
sik, Kropp och métet med kropp, Kropp och kommunikation, Kropp och
flow, Kropp och lyssnandel/sinnen, Kropp och energi, Kropp och slippa
taget/tanken, Kropp och terapi.

Meningsklustrena kunde nu relateras till varandra och formera mons-
ter som beskriver fenomenet (Dahlberg et al 2008, s 245). Syftet med en
fenomenologisk analys ar att forstd fenomenet bittre dn innan undersok-
ningen vilket sker genom att se fenomenet och vad som gor fenomenet till
fenomen (Ibid). For att gora detta krdvs en beskrivning av fenomenets
essens, dess essentiella mening och meningsstruktur (Ibid).

Jag gick vidare till nasta steg i processen vilket innebar att samman-
stilla teman (essenser). Detta resulterade i fyra meningsdimensioner.

Min metod motte dock diskussion och kritik vid konferenser och semi-
narium vilket foranledde mig att jag valde att dnyo analysera empirin.
Dahlberg poingterar att: ”Sometimes a preliminary result must be com-
pletely changed, a pattern completely destroyed and somethimes it is suffi-
cient to makee some minor adjustments” (Ibid, s 244). Idén bygger pa att
vara Oppen for empirin under hela processen, vilket innebar att vara kans-
lig for nyanser och dndrade meningsforhéllanden (Ibid). Detta innebar i
praktiken att jag laste igenom alla intervjustranskriptioner igen for att
skapa mig en ny forstaelse for helheten. Jag efterstravade en kinslighet och
oppenhet mot texten, och laste med noggrann eftertinksamhet. Jag arbetade
medvetet med att inte ta nigon meningsaspekt for given (Ibid, s 241).

Jag strok med blyertspenna under det jag uppfattade som meningsa-
spekter i texten samtidigt som jag gjorde anteckningar i marginalen (asso-
ciationer, idéer och dylikt), jag *liste med pennan”. Den okade och for-
djupade forstdelsen av texten innebar att jag upptickte nya ting. Nya
meningsaspekter steg nu fram.

Jag antecknade de meningsaspekter som stigit fram for mig pa ett sepa-
rat papper och forde samman de meningsaspekter som jag fann horde
samman. Detta gjorde att meningskluster borjade ta form. Klustren ar en
hjalp for att se hur monster och strukturer av mening tar form och skapas
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(Ibid, s 244). Denna process gjordes for var och en av deltagarna (reduki-
ion och konstruktion).

Jag forde over meningsklustena pa ett nytt papper for att kunna se om
de kunde utgora monster. Ett papper for varje intervju vilket innebar tva
papper for var och en av deltagarna.

Meningsklustrena fran de tva intervjuerna sammanférdes till ett doku-
ment genom att jag undersokte om det fanns meningskluster som horde
samman eller som stod ensamma. Parallellt med detta iakttog jag ocksa
hur mina tankar drogs till olika teorier for att kunna forstd, forklara, be-
lysa och lyfta den insamlade data till en mer abstrakt niva. Det skedde en
pendling mellan data, min forforstaelse och teori. En pendling mellan del
och helhet (reduktion, konstruktion och destruktion).

Harvidlag fanns nu nitton teman (essenser) som skulle beskrivas. Nitton
teman fordelat pd studiens fyra deltagare. Rika beskrivningar som inklu-
derar de aspekter och nyanser som fenomenet innehar (Ibid, s 248). Sam-
tidigt pAminde jag mig om att “essences are open, infinite and expandeble
and they are never sompletely explored and described” (Ibid, s 252). Att
beskriva och forstd teman innebar ocksd att jag blev medveten om min
egen forstdelse och forforstaelse, vilket i sin tur ledde till att aktivt forhdlla
mig oppen till texten och genom “bridling” kunna komma nira och sam-
tidigt dra mig undan texten (Ibid, s 253).

Med hjilp av avhandlingens teoretiska ansats kunde nu forstdelsen for
varje tema (essens) fordjupas och meningsstrukturer skapades. Det innebar
att en ny forstdelse kom till stind (konstruktion, reduktion och destruktion).

Till sist jamforde jag deltagarnas teman (essenser) med varandra for att
se vilka likheter som fanns och vad som skiljde dem &t. Detta for att se om
det fanns gemensamma drag eller monster mellan de olika deltagarna i
egenskap av deras professionalitet. Detta kan forstds som en del av redukt-
ionen, i samspel med konstruktion och destruktion. Som tidigare papekats
ska reduktion, konstruktion och destruktion forstas inga i en cirkuldr rorelse
dar de tre metoderna ar avhidngiga av varandra i en hermenutisk spiralrorelse.

Till sist kunde avhandlingens frigestillning besvaras, men ett viktigt
papekande dr att en fenomenologisk-hermeneutisk analys aldrig ar avslu-
tad: ”Meaning that could be understood from the lifeworld are always
incomplete” (Ibid, s 350).

3.5 Kritisk reflektion av forskningsmetoder och tillvigagangssatt

Empiriinsamlingen har skett i deltagarnas livsvarldar. Genom videoinspel-
ningar, observationer och intervjuer har delar av deras verkligheter blivit
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synliggjorda for mig. Tolkningen av den insamlade empirin bor priglas av
reflektion, vilket kraver medvetenhet och noggrannhet kring teoretiska
antaganden. Dessutom kravs en forstdelse av spraket och for den egna
forforstielsen. Kvalitativ forskning innebar en tolkande ansats med rotter-
na i hermeneutiken: “Att beakta och fokusera pd 6ppen, mangtydig empiri
ar ett centralt kriterium [...]” vilket ocksd innebir att de kvalitativa meto-
derna framst utgdr fran studieobjektens perspektiv (Alvesson & Skoldberg
2008, s 17). Foljande avsnitt syftar darfor till att kritiskt reflektera 6ver
hur studiens olika forskningsmetoder har samverkat genom triangulering.
Aven begrepp som sanning, betydelse och giltighet diskuteras i relation till
tolkning och analys av det insamlade empiriska materialet. Avslutningsvis
satts ocksa ljus pa de etiska stallningstaganden som ar gjorda i denna stu-

die.

3.5.1 Flera forskningsmetoder i samspel — triangulering
Syftet med att anvdnda flera forskningsmetoder ar att lata olika metoder
belysa empirin fran olika hall och pa sa sitt ligga grund for en vidgad
tolknings- och forstdelsehorisont, parallellt med att sikerstilla studiens
giltighet: ”Triangulering gir ut pd att man med hjélp av olika slags meto-
der sikrare kan bestimma ett visst fenomen. [...] Tanken 4r att man ring-
ar in vad man vill studera (Choming in’)” (Alvesson & Skoldberg 2008, s
179). Genom att bemota fenomenet fran olika hall har jag velat komma
runt om fenomenet och pa s sitt kunna titta och reflektera 6ver det. Det
innebdr att jag har fatt dela deltagarnas upplevda perspektiv genom ”sti-
mulated recall”-intervjuer, uppfoljande intervjuer och gruppsamtal, dartill
kan jag koppla mitt perspektiv av deltagarna genom observation och vi-
deoobservation. Kritik kan riktas mot triangulering sa till vida att istallet
for att sikerstilla och ”ringa in” ett fenomen kan resultaten peka at olika
hall: ”Olika metoder fingar in olika aspekter, varvid det blir svart att
utifrdin kombinationen av dessa na fram till ett samstimmigt resultat”
(Ibid). Jag instimmer i att flera metoder som samspelar ger ett rikt och
flodigt material vilket kan ske pd bekostnad av att kunna beldgga empirin.
Dirfor har jag med noggrannhet redovisat studiens metoder och vad de
syftar till, samt vilka resultat som framkommit i empirin (se kapitel fem).
Empiriinsamlingen presenteras i kapitel fyra i form av deltagarnas livs-
berittelser och levda erfarenhet. Detta reflekteras och analyseras med
hjilp av avhandlingens teoretiska utgdngspunkter for att ge en sd utforlig
bild av det belysta fenomenet som mojligt och pa s satt svara pa avhand-
lingens fragestallning.
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Under hela forskningsprocessen har jag fort faltanteckningar, dagboks-
noteringar och skrivit ner idéer och tankar pa post-it-lappar med syfte att
reflektera systematiskt. Det har funnits en strivan hos mig att befinna mig
i deltagarnas livsvarld och samtidigt bibehélla en viss distans, eller rattare
sagt har det varit en stravan att kunna pendla mellan livsvarld och distans.
Genom trianguleringen har jag fatt tillgang till flera perspektiv vilket ut-
manat mina forutfattade meningar, stelnade tankar och asikter. Det har
inneburit en utmaning att tinka om och tinka nytt och pd sa sitt inta en
position firgad av att observera, beskriva, lyssna, se och kdnna — att std i
det 6ppna (Hansen 2010, s 345).

3.5.2 Sanning och betydelse
Att ta hdnsyn till och vara fokuserad pd en 6ppen och mangtydig empiri dr
centrala kriterier for kvalitativ forskning. Fran dessa kriterier utgdr de
kvalitativa forskningsmetoderna som undersoker deltagarna i studiens
upplevda forestillningar och perspektiv. Reflektion och tolkning ska upp-
fattas som centrala begrepp:

Empirisk forskning praglad av reflektion utgar fran en skepsis mot vad som
vid en ytlig anblick framstar som oproblematiska avspeglingar av hur verk-
ligheten fungerar, samtidigt som man vidmakthaller tron pé att studiet av
limpliga (genomtankta) utsnitt av denna verklighet kan ge viktigt underlag
till en kunskapsbildning som 6ppnar snarare dn sluter, som ger mojlighet
till forstdelse snarare an faststiller ”sanningar” (Alvesson & Skoldberg
2008, s 20).

Alvesson och Skoldberg anvinder sig av tre sanningsbegrepp: “ett repre-
sentativt vars kriterium ar korrespondens med verkligheten, ett pragma-
tiskt vars kriterium ar praktisk anvandning och ett signifikant som gér ut
pa att uppdaga dold mening” (Ibid, s 48). Det framgdr inte nigra direkta
motsattningar mellan sanningsbegreppen, men de kan framstd som ab-
straktioner, dd ”verklig” forskning ofta dr en blandning av de tre begrep-
pen. Det trilaterala sanningsbegreppet ska forstds som en helhet som an-
vinds vid forskningsprocesser. Det innebir att olika teorier ligger olika
tyngdpunkt pd sanningens tre sidor. Dartill laggs olika vikt pa forskning-
ens genomforande och stdndpunkt. Sa hur ska sanningsbegreppet forstas
och genereras i denna studie?
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Korrespondens Mening

Anvandning

Figur 3: Det trilaterala sanningsbegreppet i foreliggande studie
(jmf Alvessons & Skoldberg 2008, s 49).

Jag uppfattar att den empiri som studien frambringat bor placeras pa
ovanstdende plats i triangeln (se figur tre) pa grundval av dess tyngdpunkt
pa mening. Deltagarna har genom tal och handling berittat om den levda
kroppen som meningsskapande i relation till fyra former av musicering.
Det ar ocksa efterstravansvart och onskvirt att denna studie blir anvind-
bar for det musikpedagogiska- och musikvetenskapliga faltet, vilket place-
rar punkten en bit in triangeln, det gor att ett pragmatiskt synsatt kan
gora sig gillande. Diaremot gors inga ansprak pa att studera orsaksrelat-
ioner eller statiskt frekvens, vilket placerar punkten ldngt ifrdn denna sida.
Punkten i triangeln uttrycker en position som pekar pa att studiens resul-
tat ska forstds som frimst meningsskapande, men ocksa anvandbar — pa
detta satt ska studien framsta som tillforlitlig och sann for lasaren.

3.5.3 Giltighet

Giltighetsbegreppet, uppfattad som en friga om sanning och objektivitet,
ar alltid ett problem for ett vetenskapligt projekt (Jorgensen 1989, s 113).
Vid kvalitativ analys blir detta extra tydligt da det subjektiva planet har en
framtradande roll. Empiri och datamaterial innehéller ofta beskrivande
och analytiska moment baserat pad det personliga, direkta och konkreta.
Ett exempel dr de beskrivningar som kommunicerar det som framtrider
omedelbart och kan benimnas som mening, upplevelse och sammanhang.
Analysen didremot har till uppgift att sirskilja det omedelbart forelig-
gande, for att kunna belysa monster, begrepp och sammanhang i beskriv-
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ningen (Ibid, s 115). Den kvalitativa analysen vill anlidgga en forklarings-
dimension och en rationell forstdelse av beskrivningen och pa si sitt ge
analysen en teoretisk grund och sikte:

Her star vi dermed ved det grundlag, som den kvalitative analysen gyldig-
het hviler pa: en beskrivelse-intern loyalitet — og en teoretisk-ekstern fo-
rankring. Analysen skal pavise og begrunde sammenhangen mellem disset
to sider af analyse-processen” (Ibid, s 116).

For att ett projekt ska kunna anses som giltigt krdvs att tva kriterier upp-
fylls: for det forsta ska materialet kunna erkdnnas av andra dn forskaren
sjalv genom en intersubjektiv process. For det andra ska materialet kunna
pavisas ha det formodade meningsinnehallet, ”dvs. kriteriet om validitet i
betydningen ‘holdbarhed’” (Ibid). Detta innebar att den insamlade empirin
(det beskrivelse-interna) har intertextualiserats (det teoretiskt-externa) och
pd sé sdtt har empirin forankrats med syfte att skapa giltighet. Vid semi-
narium och konferenser har tillfille getts for intersubjektiva processer
genom att kollegor och forskare har haft mojlighet att kritiskt kommen-
tera och analysera studien.

Den kvalitativa analysen ar en sjalvstandig ingédng till forstaelsen av ett
socialt definierat dmnesfilt. Detta ber6r metoder forankrade i basal
mikro-analys, vilka erbjuder ett vetande som framtrider med sin egen
kunskapsmaissiga status, till exempel fenomenologi. Den kvalitativa ana-
lysen kan ddrmed utgora ett viktigt korrektiv till makro-analysens beni-
genhet att fortingliga. Den kvalitativa analysen formulerar en grund som
samhillsvetenskaplig forskning kan ta sin utgadngspunkt i, nimligen en
forvetenskaplig livsviarld som dr meningsskapande for all forskning (Ibid, s
127). Jag har stravat efter att genom empirin visa stor lojalitet mot delta-
garna i studien, samtidigt som jag har forankrat empirin i litteraturen som
behandlats i kapitel ett, tva och tre. Tillsammans med detta har materialet
diskuterats pd seminarium och konferenser med syfte att fa ta del av andra
forskares forstielse, reflektioner och kritik.

3.5.4 Etiska dverviganden vid forskning

Att arbeta forskningsetiskt inom ramen for god vetenskap betyder att
forskaren ska folja nationella sdvil som lokala regler, anvisningar och
normer for sin arbetsplats. Darutover har skilda kategorier av forskare sin
egen professionella yrkesetiska kodex att forhdlla sig till (Gustafsson et al
2011, s 16). Dessutom ska forskaren vara vil insatt i den vetenskapliga
litteraturen inom det azmne som avses.
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En forskares arbete regleras av mer eller mindre tvingande regler och fore-
skrifter. Man kunde dnda siga att forskarens eget etiska ansvar i en mening
utgor grunden for all forskningsetik. Forskaren har ndmligen ytterst sjilv
ansvaret att se till att forskningen ar av god kvalitet och moraliskt accepta-
bel (ur Codex, regler och riktlinjer for forskning*’)

Forskaretik behandlar resonemang om etiska fragor som giller sjilva
hantverket, eller “forskarens ansvar gentemot forskning och forskarsam-
hallet” (Gustafsson et al 2011, s 16).

Etiska fragor gillande forskningsetik och forskaretik grundar sig pa la-
gen om etikprovning (2003:460)*. Vetenskapsrddets skrift God forsk-
ningssed (2011) narmar sig dessa frigor med ett empirindra forhdllnings-
satt.

Hur ska god forskning bedrivas?

God forskning bygger pd djup kunskap inom det filt som ska beforskas
(se nedanfor Min instillning som forskare). Dessutom dr forhallandet
mellan studiens frdgestillning och metod (jmf kapitel ett och tre) central
dd denna aspekt belyser viktigheten av att “vdlja en metod som har de
minst tinkbara skadliga konsekvenserna for berorda minniskor” (Gus-
tafsson et al 2011, s 31).

Doktoranden (forskaren), handledaren och institutionen har olika an-
svar vad galler etiska perspektiv och det ar viktigt att klargora de olika
rollerna for storsta tydlighet.

Forskningsresultaten ska kommuniceras pa ett tillgiangligt sitt vilket till
exempel kan ske genom konferenser, artiklar och avhandlingar (se 3.5):

For forskarsamhillets trovardighet dr det avgorande att en forskare inte
undanhdller ny kunskap eller fordrojer en eventuell publikation. Varje
forskare maste gora det mojligt att aven for andra forskare att anvinda —
och kontrollera — de uppnddda forskningsresultaten (Ibid, s 39).

P4 detta siatt kommuniceras resultaten vilket mojliggor for omvirlden att
kunna reflektera, kritisera och virdera forskningsresultaten. Forsknings-
processen ska helt enkelt vara transparent.

47 http://codex.vr.se/forskarensetik.shtml

¥ http://www.riksdagen.se/sv/Dokument-Lagar/Lagar/Svenskforfattningssamling/

Lag-2003460-om-etikprovning_sfs-2003-460/
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Etiska stallningstaganden i denna studie

For att kunna stalla frigor behover man veta veta var man kommer ifran:
fran vilken position talar jag? For att kunna stilla adekvata fragor maste
man vara inldst och kunnig pd det omrade avhandlingen tar avstamp i.
Avhandlingens fragestillning springer ur min yrkeserfarenhet (se nedanfor
Min instéllning som forskare) och det teoretiska perspektivet springer i sin
tur ur fragestillningen (se kapitel tvd). For att kunna soka svar pad frige-
stallningen fann jag det viktigt att belysa frigan pa ett mangfacetterat vis,
vilket resulterade i ett flertal metoder (se 3.3.1-3.3.5). Min forsta kontakt
med deltagarna skedde via telefon samt mail for att i korthet beskriva
foreliggande studie. Darefter skickade jag ett mail som beskrev studiens
innehall och syfte, vilka forskningsmetoder som planerades samt hur in-
samlat material skulle behandlas (jmf Grundliggande individskydds-
krav®).

Observationsstudier av deltagarna innebar flera etiska stillningstagan-
den, overvdaganden och forberedelser: ”Idealet ar alltid att den som forsk-
ningen giller ska vara informerad om att han eller hon dr foremal for
forskning och i normalfallet ocksd skriftligen ha samtyckt i forvag” (Ibid,
s 42). Alla deltagare var noga informerade om hur observation och video-
observationen skulle ga till och hur det inspelade materialet skulle anvan-
das (se bilaga 1). Deltagarna hade inte skriftligen samtyckt i forvig, men
hade gett sitt muntliga samtycke och godkinnande.

Informerat samtycke

Inom ett ar efter observationer, stimulated recall interviews och uppfol-
jande intervjuer skulle ett gruppsamtal (april 2013) genomféras. I sam-
band med det informerade jag dnyo om de etiska riktlinjerna samt delade
ut blanketter for Informerat samtycke (ur Codex, regler och riktlinjer for
forskning (2014)%° (se bilaga 11): "Nar forskning involverar manniskor
skall de, med f& undantag, informeras om forskningen och sin medverkan
och fritt kunna vilja om de vill medverka eller inte” (Ibid). Informationen
ska ges bade muntligen och skriftligen samt ticka in det som “rimligtvis

4 ”Det grundliggande individskyddskravet kan konkretiseras i fyra allminna

huvudkrav pa forskningen. Dessa krav skall i det foljande kallas informations-
kravet, samtyckeskravet, konfidentialitetskravet och nyttjandekravet” (Veten-
skapsradet 2002, s 6).

50 http://www.codex.vr.se/manniska2.shtml

120 JOHANNA OSTERLING BRUNSTROM  Kropp, gérande och varande i musik



kan tidnkas pdverka forsokspersonens stillningstagande” (Ibid). Enligt
etikprovningslagen skall forskningspersonen/deltagarna i studien informe-
ras om:

e Den overgripande planen for forskningen

o Syftet med forskningen

o De metoder som kommer att anvindas

e De foljder och risker som forskningen kan medfora

o Vem som dr forskningshuvudman

o Att deltagande i forskningen dr frivillig

o Att forskningspersonen har ritt att ndr som helst avbryta sin med-

verkan (Ibid).

Alla deltagare i studien bekriftade och godkinde innehallet muntligen och
skriftligen. De undertecknade blanketterna forvaras i kassaskdpet pd Mu-
sikhogskolan vid Orebro universitet.

Sakerstallande av deltagarnas integritet

Information som framkommit i studien och som kan réja deltagarnas
identitet har jag medvetet tagit bort eller skrivit om. Deltagarna har ocksa
fatt fingerade namn. I kapitel fyra kommer deltagarna att presenteras med
hjdlp av livsberdttelser. Dessa berittelser skickade jag till deltagarna for
att de noggrant och kritiskt skulle ldsa och gora de dndringar som de fun-
nit lampliga. Deltagarna har alla responderat och gjort andringar i respek-
tive livsberittelse.

Observationerna av deltagarna i studien har spelats in med videoka-
mera. Filmerna spelades 6ver till min tjanstedator for att darefter raderas
frdn kameran. Studiens intervjuer spelades in med smartphone och o6ver-
fordes direkt till min tjanstedator, direfter raderades intervjuerna fran
telefonen. Videoupptagningar frdn observationer samt intervjutranskript-
ioner forvaras i kassaskapet pA Musikhogskolan vid Orebro universitet pa
ett USB-minne. Efter forfrigan har Celia och David fitt varsin kopia fran
respektive videoobservation.

Min installning som forskare

Min intention har varit att forska med deltagarna i studien for att till-
sammans kunna reflektera och komma fram till olika slags tankegods,
fragor och undringar. Jag har valt att inte starka avstandet till deltagarna i
studien, utan istillet vara 6ppen med vem jag ar, var jag kommer ifrdn och
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vad jag stdr for genom att vara synlig och tydlig med vilket ”stasted” jag
talar ifrdn:

Altsd, du kan ikke sige noget bare sidan, ikke hzvde noget — hverken om
hvad som er, hvad som kunde vzre, hvad som burde vare eller hvad man
skal gore — med mindre man, i selve udsagnet, indbygger en refleksivitet
over hvad det er man siger. Fordi det jeg siger afhenger af, hvilken stdsted
jag taler (Callewaert 2007, s 11).

Sedan tidig barndom har musik priglat och spelat en viktig roll i mitt liv.
Jag har lart mig och utovat musik pad musik- och kulturskola, folkhog-
skola och musikhogskola, genom studier i flojt, piano, kor, orkester och
ensemble med tyngd pa visterlindsk konstmusik. En workshop i rytmik-
pedagogik, under dren pa folkhogskola, gav mig en avgorande “aha-
upplevelse”, da jag forstod att detta var sittet jag ville uppleva, arbeta och
formedla musik pa. Att f4 musicera med hela mig, dar tanke, musik, sam-
spel, improvisation, komposition, forstaelse, uttryck och upplevelse bands
ihop och tog avstamp i kroppen var som att ’komma hem”, och har varit
helt avgorande f6r mina livsval. Min forstdelse av musik vilar i min levda
erfarenhet och har priaglat min musiksyn.

Mitt yrkesval, att utbilda mig till och arbeta som rytmiklirare, spelar en
central roll i min forstdelse av kroppen som meningsskapande vid er-
farande och lirande i musik. Att arbeta rytmikpedagogiskt innebar att
kroppen ir utgingspunkt for upplevelse, lirande och forstdelse i/av/om
musik (Vernersson 2013, s 103 ff).

Min forstdelse av musik innefattar ett brett musikintresse som inklude-
rar att lyssna och dansa till populdr- och folkligt traderad musik hemma,
pa konserter, festivaler och pd klubbar. Inbegripet dr ocksa att sjunga,
spela och lyssna till konstmusik. Jag har fordjupat mig i vistindiska och
vastafrikanska musik-, sing- och danstraditioner genom resor, kurser och
utbildning. Detta spelar in i min musikdidaktiska forankring i rytmikped-
agogiken samt i min forstaelse av musik.

Jag dr inte en “insider” i ndgon av de fyra kontexter som jag kommer
att belysa, men pa grundval av min forforstdelse har jag en levd erfarenhet
som gor att jag kan komma tdtt inpd, vilket inbegriper bade verbal och
kroppslig forstdelse (jmf 2.2.3). Denna erfarenhet, kunskap, narhet och i-
het av musicering, har jag uppfattat som en tillging i motet med deltagar-
na och deras livsvirldar. Jag har medvetet strivat efter att synliggora och
begreppsliggora min forforstdelse och i mojligaste man undvika dogma-
tiska attityder och naiva forestillningar om virlden. Genom att aktivt och
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kritiskt synliggora det for mig redan kidnda har jag har medvetet stravat
efter att bereda plats for en nyfiken installning som 4r undrande och 6p-
pen, inte minst pa grund av att studien behandlar ett amne som stir mig
mycket nira och som jag ar gripen av:

En ting er at forstd, hvad man siger, noget andet er at forstd sig selv i det
sagte. Nar Kierkegaard henviser til Sokrates og taler om, at det virkelig at
forstd er at veere, mé det betyde, at vi skal vere i fanomenet, for vi begyn-
der at reflektere over det. Vi ska sé at sige vaere grebet af fenomenet, for vi
forseger at begribe det. Dette er en vasentlig fenomenologisk-
hermeneutisk pointe, som peger pa varensdimensionens betydning for den
dybere forstielse af sagen selv (Hansen 2010, s 19).

Min utgdngspunkt som forskare dr min levda kropp. Jag dr djupt gripen
av det fenomen som studien belyser och min levda erfarenhet grundar sig i
ett liv av musicering. For att kunna reflektera och begripa behover jag
forstd mig sjdlv och studien samtidigt som jag lever mitt liv och forskar.
Det innebdar en stor utmaning att reflektera dver det som redan finns i den
virld jag vill belysa, forstd och fa ett grepp om. Jag har varit tvungen att
sdtta mig sjalv pa spel:
De er siledes langt mere en holdning og verensform (man md selv som
feenomenolog sztte sig pa spil og g ind i en personlig dannelse- og trans-
formationsproces og ikke kun forholde sig objektivt, teoretiskt og analytisk
distancerende, hvis man vil komme i dialog med feenomenet selv) end det er
oplering i bestemte metoder og teorier, som er credoet i praktiseringen af
eksistentiel fznomenologi (Hansen 2012, s 96).

Fran detta ”stasted” (Callewaert 2007, s 11) tar jag alltsa spjarn. Jag har
under projektets gang uppfattat att det funnits en Overhingande risk att
hanfalla 4t enogdhet och ett romantiserande av studiens insamlade empiri
i kombination med hur jag ldst litteraturen som avhandlingen vilar pa:
Har jag endast velat samla “bevis” for mina egna idéer och sanningar?
Har jag undvikit att problematisera ndr jag hittat de svar som passar mitt
syfte? Ar jag onyanserad och partisk? Ar jag oreflekterad? Bombastisk?
Kan jag stilla mig bredvid min egen levda erfarenbet for att reflektera och
problematisera densamma? Att aktivt bygga in en reflexivitet till mitt
”stasted” innebdr att objektifiera det jag sager och skriver, det betyder att
”vende op og ned pa det hele” (Ibid, s 12). Det innebar ocksa att titta pa
min studie fran ett annat hall an jag brukar: “Att backa fran staffliet” och
soka en annan vinkel. Detta har varit en stor utmaning och nigot jag har
fatt arbeta aktivt med, under hela forskningsprocessen. Medvetet har jag
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forsokt forhalla mig ifrdgasittande till min forstdelse och forforstaelse
genom att undra och ta utgdngspunkt fran olika perspektiv for att undvika
ett cyklopiskt tillvigagangssatt. Jag har aktivt lyssnat pd den kritik som
presenterats vid seminarium och konferenser, allt for att skapa ett reflexivt
forhallningssatt till min forforstdelse och till min forstdelse av insamlad
empiri och litteratur.

Deltagarna och jag har métt varandra i dialog och genom att ha tagit
del av deltagarnas erfarenheter har en mojlighet getts till att begripa de
fenomen som undersoks. Detta i tron om att vi gar igenom forskningspro-
cess tillsammans, att vi ar delaktiga — deltagarna och jag. Som forskar ar
jag dock alltid belt ansvarig for det slutgiltiga resultatet, vilket ocksd kan
innebdra att de personer som beforskats kan kianna sig exkluderade, miss-
forstddda och oigenkinnbara.
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KAPITEL FYRA
4. Resultat

Kapitel fyra behandlar studiens data och hur studiens resultat har utveck-
lats. Fenomenologi kan betraktas som en filosofisk reflektion av tingens
olika framtradelseformer i kombination med en reflexiv undersokning av
de forstielsestrukturer som tilliter tingen att visa sig som de dr. Det cen-
trala i en fenomenologisk undersokning bestar i hur fenomenet framtrader
vilket innebar att i foljande kapitel kommer deltagarnas livsvirldar och
levda erfarenhet att framtrida i relation till fenomenet som undersoks.

Den analyserande fasen tar fasta pa tolkningen av empirin i dialektik
med teorin. Till detta anvinds ett hermeneutiskt anslag i samspel med
avhandlingens fenomenologiska grund (se kapitel tva och tre). Resultatka-
pitlet ska ocksa forstds som en fortsittning pa den forberedande fasen
(kapitel ett och tvd), den empiriska fasen (kapitel tre) i egenskap av den
analyserande fasen.

Studiens fyra deltagare kommer att presenteras med utgangspunkt i de-
ras livsvirld. Detta sker i tre steg. Inledningsvis en ogonblicksbild fran
deltagarnas och mitt forsta mote, en bild tecknad av mig. Ogonblicksbil-
derna bygger pad de anteckningar jag gjorde efter det forsta motet ansikte
mot ansikte med deltagarna i samband med observationerna (se 3.4 Ob-
servation).

Nista steg innebar att deltagarnas egna roster kommer till tals genom
livsberdttelser. Berittelserna bygger pa intervjuerna med deltagarna (se 3.4
Stimulated recall interview och uppfoljande intervju, Livsberittelser).

Det tredje steget bygger pa en hermeneutisk textforstaelse och textana-
lys av livsberittelserna. Studiens empiriska data ligger till grund for de
teman (essenser) som beskriver hur deltagarna erfar kroppen vid musice-
ring. Dessa teman presenteras efter respektive deltagares livsberittelse (se
3.4 Meningsenheter).

Avslutningsvis besvaras avhandlingens frigestillning och detta sitter
punkt for kapitlet.
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4.1 Deltagarnas kroppsligt forankrade meningsdimensioner i
relation till fyra musikaliska kontexter

Jag traffade deltagarna i studien for forsta gdngen vid respektive observat-
ionstillfille. Ogonblicksbilderna syftar till att introducera och skapa en
forstaelse for studiens deltagare. Bilderna ska forstds som min forsta upp-
levelse av deltagarna. Ogonblickbilderna ir en introduktion till respektive
deltagare och livsvirld, sedda med mina 6gon. Genom observationsme-
toden fick varje deltagare mojlighet att framtrada i sin kontext, detta lade
en grund for den fortsatta undersokningen. Jag strivade medvetet efter en
oppen installning till det jag erfor, utan syfte att vilja forklara: Vad fram-
trader for mig? (intentio/noésis) Hur framtrader det? (intentium/noéma)
Min instillning priglades av ”bridling” (Dahlberg et al 2008, s 129), da
jag strivade efter att tygla mina forutfattade meningar och samtidigt an-
vianda mig av min forforstaelse, som en slags pendelrorelse (jmf reduktion
och konstruktion, Heidegger 1982). Reduktionen ska forstds som en tema-
tisering och en beskrivning av det fenomen som undersoks. Konstruktion-
en bestdr kortfattat i min forforstaelse av det som beforskas. Detta resulte-
rade i deskriptiva anteckningar som siledes ligger till grund for Ogon-
blickbilderna (se 3.4 Analys av empirin: Observation).

Astrids, Bjorns, Celias och Davids livsberdttelser ar tecknade utifrdn ge-
nomforda intervjuer. Deras utsagor presenteras genom intervjutranskript-
ioner fran stimulated recall-intervjuer och uppfoljande intervjuer, som
dock dr omarbetade till lopande text i jagform. Livsberdttelserna syftar till
att lyfta fram och samtidigt mojliggora ett synliggorande av deltagarnas
meningsskapande av kroppen vid musicering. Jag har ldst och lyssnat till
intervjutranskriptionerna och medvetet antagit ett forhallningssitt som
inneburit en rorelse mellan att vara nara och distanserad (Dahlberg et al
2008). Min forforstdelse parad med en 6ppenhet (konstruktion) har legat
till grund for vad jag uppfattat stitt ut i intervjutranskriptionerna som
figurer pa en fond (reduktion). En rorelse som bestar i en pendling mellan
del och helhet. Ett borrande i texten i form av en spiralrorelse, som varit
en del av tolkning och forstelse av intervjutranskriptionerna (Odman
2007) (se 3.4 Analys av empirin: Stimulated recall interview och uppfol-
jande intervju/ Livsberattelser).

Spiralrorelsen bestdr ocksa i pendlingen mellan Heideggers metodbe-
grepp reduktion, konstruktion och destruktion (Heidegger 1982) (se
3.1.2). Att destruera betyder att analysera och kritiskt granska for att
skapa en ny begreppsforstaelse.
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Livsberittelserna belyser hur deltagarna erfar kroppslig mening vid mu-
sicering. I storsta, mojligaste médn har jag anvant deltagarnas egna formu-
leringar och ord himtade frin intervjutranskriptionerna. For att skapa en
tillganglighet och ldsvanlighet har jag gjort mindre dndringar, men med
stor respekt for deltagarnas egna utsagor. Jag har bedomt det viktigt att
lata deltagarnas roster, formuleringar, ordval och nyanser fi framtrida
tydligt. Darfor har jag lyssnat in, lyft fram och anvint deltagarnas egna
formuleringar av fenomenet. Detta for att skapa en personlig grundton
som ska synliggora och definiera varje deltagare. Den personliga utgangs-
punkten och den egna varseblivningen av virlden dr avgorande for berit-
telserna och speglar ett personligt och subjektivt gérande och varande (jmf
reduktion, konstruktion och destruktion, Heidegger 1982). Deltagarna har
kommenterat, granskat och korrigerat sin egen livsberittelse.

Nista steg i analysprocessen bestod i att med Oppenhet, eftertinksam-
het och noggrannhet ldsa texterna igen for att lita en ny forstdelse av hel-
heten framtrada. I texten strok jag under det som jag anser ar meningsa-
spekter. De meningsaspekter som jag fann horde ihop fordes samman och
bildade meningskluster (reduktion och konstruktion). Klustren bildade
grund for strukturer av mening — teman (essenser). En hermeneutisk ansats
innebadr att ”tolka” och ”forstd”. Att tolka betyder att underldtta for
kommunikation och dialog och forstd innebar ”att stilla framfor sig”
(Odman 2007, s 23-24). Jag har tolkat och forstitt texten och dirigenom
har jag valt namn till deltagarnas teman. Vissa teman liknar varandra
(aterfinns hos flera deltagare), men ar inte identiska, darfor har de ocksa
fatt olika namn for att poingtera likheten tillsammans med det faktum att
temana skiljer sig dt. Darefter har temana belysts frin olika hall med teo-
retiska resonemang och syfte att forstd, forklara samt lyfta till en mer
abstrakt niva. Ytterligare ett syfte ar att kritiskt granska och analysera
traditionella uppfattningar for en okad begreppsforstaelse (destruktion) (se
3.1.2). Tematiseringen av empirin dr jag helt ansvarig for, utan ndgon
delaktighet av deltagarna. Temana innehéller minga citat frin deltagarna
och ska inte blandas samman med litteraturhidnvisningar som alltid ir
markerade med forfattare, drtal och sidhdnvisning.

Avslutningsvis jamfor jag deltagarnas teman (essenser) for att under-
sOka gemensamma och skiljande drag med utgdngspunkt i deras profess-
ionella utovning som musiker, konsertbesokare/kompositor, diskjockey
och dansare (olika musikaliska kontexter), vilket ska forstds som en del av
reduktionen, i samspel med konstruktion och destruktion (Heidegger
1982). Genom detta sitt besvaras avhandlingens fragestillning. Dock ska
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ej forglommas att en fenomenologisk-hermeneutisk analys aldrig 4r ”klar”
eller avslutad.
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4.1.1 Astrid, musiker i sextioarsaldern

Ogonblicksbild — Orkesterrepetition

Sceningang. Det 4r mandag och klockan dr snart elva. S& kommer Astrid
inhastande genom dorrarna. Efter att vi har hilsat pd varandra beger vi
oss mot Astrids skdp ddr hon ska hinga av sig sina ytterkliader. Vagen till
och fran skdpet ar snirklig och tring, gingar, trappsteg, till hoger och
vanster, upp och ned, hit och dit. Astrid ror sig snabbt och vant i korrido-
rer, hon halsar glatt pa kollegor pd vagen till replokalen. Astrid gar steget
fore mig och jag smaspringer efter, medveten om att jag skulle vara vilse
utan ledning

Replokalen. Astrid plockar upp sitt instrument och sitter sig till ritta
pa stolen. Det rdder en bubblande aktivitet av musiker som stimmer sina
instrument, orkesterpersonal som flyttar stolar och andra pinaler, tekniker
som kommer och gir och de som bara strommar genom lokalen vars
funktion jag inte vet. Innan repetitionen startar foreslar Astrid att vi gar
och tar en kopp kaffe.

Det klirrar och pratas och later och ljuder fran porslin, bestick, manni-
skor, mat, stolar. Ndgra ater lunch, vart kaffe dr svart och starkt. Vi sitter
ensamma vid ett bord for dtta, ndirmast fonstret. Samtalet glider latt mel-
lan helgens tradgdrdssysslor, studiens fragestillning, dotterns student och
akupunktorsbesok. Fran hogtalarna ljuder en rost och uppmaning om att
repetitionen borjar inom kort. Vi beger oss mot replokalen; Astrid forst,
jag efter.

Orkesterns alla 6gon vilar pd dirigenten. Inslag. Avslag. Nytt parti.
Klingande brottstycken. Inandning. Utandning. Nytt verk. Tonande fraser
flyger genom rummet och musiken skimrar som skidrvor ur en mosaik.
Repetitionen skapar ett ofardigt pussel av beddrande bitar vars helhet vi
inte far uppleva i dag.

Livsberittelse

Astrid: Jag ska borja fran borjan. Tidigt borjade jag med blockflojt och
mandolin, jag var sikert inte mer an tre, fyra &r. Mamma var musiklarare.
Jag borjade spela cello nir jag var fem ar, har jag for mig, och jag hade
min forsta konsert ndr jag var dtta dr. Det var konserter hela tiden och vid
nagot tillfille var det ndgon som kom fram till mamma hon sa ”Hon ar ett
underbarn”. ”Tok heller”, sa mamma, “hon ar helt normal”. Det var
ganska skont att hon tog ner dem pa jorden, samtidigt som hon tog ner
mig pa jorden totalt, men det var nog valdigt sunt. Det hade blivit jobbigt
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annars, om man hade prickat mig som ndgot slags “underbarn”. Man
fordummar och fordomer ett barn genom att siga ”underbarn” egentlig-
en, men mamma avfirdade det direkt.

Nar jag var nio kanske, dd borjade jag spela orkester. Nar man borjar
sa tidigt sd har man liksom 6vat upp de hir grejerna, det mdste ju vara sa
att du vinjer dig fran borjan, nir du ar liten. Det handlar ju inte bara om
begavning, det handlar ocksd om vad du har fatt lira dig. Du lir dig vissa
saker nar du ar vildigt liten som du nastan inte kan fa bort sedan, bade
ovanor och vanor. Du ska bara peta forsiktigt nar ett barn ska lira sig
spela ett instrument, bara for det ska bli s bekvimt som mojligt. Jag tror
inte du ska halla pd och ”grejsa” och tala om att ”nu ska du rora dig och
nu ska du inte rora dig”. Jag tror att du ska borja tidigt med ditt instru-
ment. Du ska ocksa ldta barnet kdnna och inte styra in for mycket av dina
egna kanslor och rorelser i spelet, utan lata barnet styra sjalv.

Min morfar spelade lite folkmusik pd nigon gammal hemmagjord fiol.
Mamma ville spela piano sa da fick hon ett piano, men ingen undervis-
ning. Hon fick ldra sig sjalv. Hon var besviken for det dr inte s latt och
sdtta sig ner och lara sig sjilv — ”varsagod har har du ett piano”. Men hon
fick undervisning i violin och sd smaningom utbildade hon sig till bio-
grafmusiker — nir hon var firdig kom ljudet.

Min allra forsta bror dog nir han var tre madnader gammal. D4 fick min
mamma hora att ”det ar for att du spelar djavulens instrument”. Folk sa
sd pa den tiden, pa trettiotalet. Efter manga 4r som hemmafru — mamma
holl fiolen vid liv hela tiden — blev hon fiollirare. Nir det var dags for
16neforhojningar sa de ”Men du ar ju inte familjeforsorjare”. Det hir var
femtio- och sextiotal och hon var inte ensam familjeforsorjare, sa lonefor-
hojningarna gick till minnen. Det ir ganska otroligt egentligen hur vi
kvinnor har blivit bemétta i arbetslivet.

Jag kom in pd Musikhogskolan nar jag var sexton och ett halvt, s det
blev inget gymnasium for mig. Jag fick bo som inneboende hos en skade-
spelerska, ett rum med doppvarmare. Man &t nidstan ingenting. Jag har
inget minne av att det blev ndgon mat direkt, utan mest skipmat och bul-
jong, men man klarade sig pd det med. Jag kommer ihag kinslan, rummet
och utsikten. Allting var jattestort. Jag dkte hem varje fredag for jag fick
inte vara kvar pa helgerna, inte en chans.

Jag dr ju uppfostrad pa idéer som vilar pad att ”ta ditt betyg, skot ditt
och se till att du kan forsorja dig sjalv”, det ar ganska hiftigt. Nar jag
borjade svassa runt med pojkarna under musikhogskoletiden slog pappa
ndven i bordet och sa ”nu skéter du dina studier! Det ar slutpratat om
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det!” och det gick inte att diskutera. Du har din utbildning, och du ska
gora den bra: ”Se till att du skoter dig och dina grejer, och tjana dina
pengar sjalv”. Det var nog bra tinkt och en vildigt modern uppfostran,
det var inte alla som hade den uppfostran pad femtiotalet, sd det fir man
vara glad for.

Efter studierna pd Musikhogskolan provspelade jag och fick arbete i en
orkester. Egentligen ville jag inte jobba, jag ville fortsitta att studera. Jag
ville ha chansen att ta diplom for att fara utomlands och studera, men det
var min pappa som tyckte: ”Ta det hidr jobbet! Inte ska du studera annu
mer? Det dr klart du ska ta jobbet nir du fatt jobb”. Senare var jag pa vag
att ta tjanstledigt fran orkestern for att dka utomlands och studera, men
da det var en kompis som undrade ”varfor ska du gora det?”. ”Jag vill
lira mig mer” sa jag, men lyssnade mer pd kompisen dn mig sjilv och dkte
aldrig. Man gor felval i livet, du har tvd vigar att gd. Allting ar inte ditt
fel, ibland dr man lattpdverkad. Men jag dngrar fortfarande lite att jag inte
tog beslutet att resa utomlands for att fortsitta mina studier. Men & andra
sidan hade jag jobb och jag har haft ett bra liv anda.

Nir jag var liten var jag kolugn nir jag gick upp pa scenen och jag bara
spelade. Jag kiande ingenting i magen, ingen strdke som hoppade, ingen
kallsvett, ingenting. Jag gick bara upp och spelade. Nervositeten borjade
pa Musikhogskolan den gangen jag fick se en kollegas ben hoppa. Hennes
hogerben borjade skaka av nervositet och jag kande att ”hjilp kan man bli
sd nervos?”. Jag blev jattestressad sjalv och det var forsta gingen jag
kdande av nervositet. Efter denna hiandelse kan jag bli, och har haft peri-
oder fiargade av att ”0j, vad jag kdnner mig stressad”. Jag har varit sa
fokuserad pa att inte tappa straken och har da istillet spant mig i armen,
det har gjort att jag inte spelat med mer dn halva strdken ibland. Det har
varit fokus pd fel saker och det har inte hjilpt att tinka pa andning och att
lata bli att dricka kaffe, ingenting har hjilpt. Det knyter sig i magen. Ma-
gen dr s ihopkramad, som om du haéller andan, och i och med det kan du
inte andas lingre. Du behover hela andningen for att f att kunna réra pa
och kontrollera armarna. Nervositetens och andningens betydelse tycker
jag att man borde prata mycket mer om an det hir med att “rora sig”.
Andningen dr mycket viktigare 4n vad man tror och vi strakmusiker ldr
oss inte andning, bldsarna gor det. Jag tycker nervositet ar ett viktigt
amne, men det pratas inte si mycket om det, det ar ndgot valdigt fult.

Det finns de som sitter och ror sig mycket och gor jatteteater av allt
ihop. Aven en konsertmistare som gor jitteteater dr storande. Jag vill bara
att konsertmaistaren ska visa nir jag ska spela, eller om det kdnns osiker-
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het ndgonstans. Jag vill inte ha ”hela havet gungar”, det fungerar inte. Det
finns oorganiska manniskor. Nar de ror sig blir rorelsen stel och kantig,
just for att de vill visa nagonting. Det blir mer som en “koreografi”.
Kanske tycker personen att ”det har ser bra ut”, men det blir fel for alla
andra. Jag kdnner att det dr sd storande for jag ser det ju hela tiden och
har det framfor och runt mig, samtidigt som jag ska forsoka se dirigenten
och konsertmaistaren, s har jag alla andras rorelser runt omkring som dr
oskona manga ganger. Jag kanske dr en manniska som stor mig pd nir
folk ror sig for mycket eller for lite, det kan vara jag som ar alldeles for
kanslig. Jag ar kanslig for det estetiska.

Det ar viktigt med notstillets placering och hojd, dels for att du ska
kunna se noterna och dels for att du ska ha kontakt med pulten framfor.
Du ska kunna se notstillen, samtidigt som du vill ha kontakt med dirigen-
ten och konsertmistaren. Det kdnns bra om det dr sd for dd har du en
bekvam koll pa dina kollegor, sd du vet var du ar i sammanhanget. Det
tycker jag dr superviktigt, for man ska ju bli en enda organisk massa och
det blir man ju inte om man lyfter upp notstillet for hogt. Nastan alla
repetitioner genomfors med ungefiar samma stuk, man lyssnar pa vad diri-
genten siger och forsoker se.

Om du blir irriterad pd kollegorna sa sidger du inte det, det dr punkt
nummer ett. Istillet forsoker du svilja, men jag tror att man som kollega
marker om den andra ar irriterad. Jag marker ju om det ar ndgon som vill
markera och visst blir jag paverkad av det ocksa. Jag tror att om man blir
irriterad pa nagon s spelar man siamre sjalv ocksd. Man kan kinna sig
bevakad och kontrollerad, det ar ingen skon kidnsla. Det dr si manga tra-
dar som gir i varandra, som man inte tanker pa.

Det marks nir ndgon spelar *fluffigt” och med korta strdk. Det mirks
att du inte spelar ”i”. Du behover inte spela starkt, men det kidnns att du
inte spelar ”i” med strdken. Istallet spelar du lite uppepa. Det finns de som
spelar for ldngsamt eller for fort, de har skygglappar. Men det dr ingen
forutom konsertmastaren som kan saga till om det och det ar jattejobbigt
aven for konsertmistaren att siga till. Det kravs att du forstar vad kon-
sertmistaren siger och att det sdgs pa ett fint satt. Det dr verkligen att
trampa pd ndgon, och det gor man inte girna, for vi ar ju proffsmusiker.
Du trampar inte pa ndgon. Allt sidant dir ska du egentligen kunna forsta
anda. Men du kan bli ledsen och forstdr kanske inte vad de pratar om helt
enkelt. Det handlar inte alltid om att du inte vill, det 4r bara s3 att du inte
forstar, for du gor ditt basta. Det mdste vara jattesvart att behova siga till
en sadan person.
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Har du en positiv instillning s spelar du naturligtvis vackrare. Ar du
nervos och stressad sd spelar du samre och det maste innebara att om du
ar glad och nojd sé slappnar du av, och da tror jag att du gor ett bittre
resultat. Trots att det dr sd viktigt att uppskatta varandra sa finns det for
lite av det.

Du spelar bittre om du ir i bra fysisk form. Ar du fysiskt viltrinad si
spelar du bittre, for dd kan du avlasta alla musklerna och verkligen an-
vianda dem. Ju battre form du héller, desto mer kdnner du dig som ett med
instrumentet, kan man siga. Ju starkare du ar i kroppen, desto starkare ar
du som musiker. Infor langa konserter, d4 man madste vara i extremt bra
form — for man blir valdigt trott — innebar det att jag mdste trana kroppen
och hélla mig i riktigt bra fysisk form. Det ar jatteviktigt att lira sig att
skota kroppen, ju mer man far in det i samhaillet desto bittre skulle det
vara. Det maste laras ut pa ett mycket tidigt stadium fran grunden, i mu-
sikskolor, fran scratch.

Det ar viktigt att stirka upp mage, nacke, rygg och armar. Genom att
vara fysiskt stark i hela 6verkroppen kan du haélla i ett instrument och
samtidigt koppla av for att lita de sma musklerna jobba. Din muskelkor-
sett ar superviktig for hela kroppen och for att du ska kunna halla instru-
menten. Ett instrument behover inte vara tungt, men upprepar du fel ro-
relse — det kan ju liknas vid ett arbete vid bandet, tempoarbete som det
hette forut — ar det ju doden for kroppen. Man maste borja med att bygga
upp kroppen parallellt med spelet pa instrumentet. Dessutom blir man ju
valdigt pigg i huvudet ndr man triggar igdng endorfinerna.

For mig dr det sd naturligt for jag har min kropp och jag spelar min
cello. Det har jag gjort sedan jag var fem ar och jag har inte sliappt instru-
mentet sedan dess. Cellon ar liksom med pd nigot vis, aven om jag inte
bar pa den. Instrumentet 4r med mig hela tiden. Jag skulle bli vildigt led-
sen om jag inte skulle kunna spela lingre. Det vet jag for jag reagerade sa
nar jag fastnade med armen i ett staket, fick en infektion och nagon sa till
mig att “du kommer nog inte kunna spela igen”. Ett annat tillfille var nar
jag var borta fran orkestern en tid for att syssla med ndgot annat. Efter ett
tag fick jag ont i ryggen och min kropp sa ifrdn med falsk ischias. Det fick
jag av stressen och for att jag otrivdes — sd reagerar jag nir jag inte har
och dr med mitt instrument. Kroppen har jag ju och jag borjade spela
tidigt, kan det vara sa enkelt?
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Astrids erfarenhet av kroppen vid musicering, i egenskap av musiker:

Kunskap, rutiner och vanor

S4 for mig ar det s naturligt. Jag har min kropp och jag spelar cello och
det har jag gjort sedan jag var liten, och jag har inte slappt cellon sedan
dess [...] den dr med pd ndgot vis, dven om jag inte bar pd den [...] den ar
med mig hela tiden.

Astrids erfarenhet av musik har en lang historia, vilket har skapat hennes
liv och det skapar hennes nu. Astrids erfarenhet och kunskap ar integrerad
i hennes kropp. Nir ett ting, cello och straken, inlemmas och integreras
med hennes kropp bildas en vana. Tingkaraktiren forsvinner bort och
distansen mellan ting och kropp minskar. Till sist kanns inte tinget skilt
ifran kroppen, istillet kidnns cellon som en forlingning av kroppen. Nar
en vana uppstatt vet kroppen vilka handlingar som krivs och hur den ska
reagera pa en situation. Detta innebir att kontakten med virlden blir in-
tensivare. Merleau-Ponty anvinder den blindes kiapp som exempel for att
forklara hur ett ting kan integreras med kroppen, pd samma sitt som
Astrid erfar sin cello: ”Den blindes kdpp har upphort att vara ett foremal
for honom, den dr inte langre percipierad som sddan, dess spets har for-
vandlats till ett sinnesomrdde, den okade kinseln omfattning och rick-
vidd, den har blivit analog med blicken” (Merleau-Ponty 1997, s 107).
Nir en vana skapats integreras instrumentet, spelet och Astrid till en enhet
och helhet, da stracker sig hennes kropp ut i varlden genom instrumentet
med hjilp av spelet och musiken. Astrid méter och erfar nu virlden genom
cellon. Nar hon narmar sig virlden med cellon forstar hon virlden pa ett
annat sitt, kroppen griper betydelsen pa ett nytt vis.

Som man ofta papekat dr det kroppen som ”fattar” (kapiert) och ”forstar”
rorelsen. Forviarvandet av en vana ar nirmast begripandet av en betydelse,
men det dr det motoriska begripandet av en motorisk betydelse (Merleau-
Ponty 1997, s 106).

Att anamma och vinja sig vid ett instrument innebér att inkorporera det i
kroppens volym. Kroppens volym vidgas tillsammans med instrumentet
och péa si sitt vixer kroppen i rummet samt far en storre omfattning och
rackvidd: “Vanan uttrycker var formdga att utvidga vart vara-till-varlden
eller att byta dess existens genom att inforliva nya instrument” (Ibid, s
107). Vanan ligger i kroppen och det kroppen kan gora och ger. Kunskap-
en tillhor kroppen och ar subjektiv, menar Merleau-Ponty.
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Det handlar om en kunskap som ligger i hdnderna som bara ger sig till
kdnna vid en kroppslig anstringning och kan inte férmedlas objektivt. Sub-
jektet vet var bokstdverna befinner sig pad tangentbordet, precis som vi vet
var en av vdra lemmar befinner genom en fortrogenhet som inte anger po-
sition i det objektiva rummet for oss (Ibid, s 108).

Astrids erfarenhet ligger i hennes hidnder och hon behover inte reflektera
over vilken strang hon ska trycka ned, hur hon ska vinkla straken, eller pd
vilket sdtt hon ska ha kontakt med pultkollega, konsertmastare och diri-
gent. Kroppen ar fortrogen, kroppen vet. Astrids erfarenhet ir djup och
belyser stor kompetens, men den later sig inte med latthet klis i ord.
Astrid kan mer 4n vad hon kan siga (Polanyi 2013, s 27). Hennes kun-
skap tiacker bade praktiskt och teoretiskt vetande dir varseblivningen
utgor en “bro” mellan hennes “kreativa formagor” och “kroppsliga pro-
cesser” (Ibid, s 30). Astrids erfarenheter ar framst levda, darfor inte verba-
liserad och teoretiserad. Istdllet sdtter hon ljus pa praktiska kunskapstrad-
itioner: ”Kunskapen/konsten finns i handlandet och i de bedomningar som
gors i samband med detta. Det kroppsliga och uppmirksamheten ir i
centrum: det ratta handgreppet, blicken for vad som ska goras och nar det
ska goras”, menar Molander (Molander 1996, s 38). Den levda erfaren-
heten forverkligas i minskligt handlande, genom tyst kunskap i nirhet
med andra, istillet for i det nedskrivna och distanserade (Ibid).

Att vibrera (vibrato), att lyssna efter klangen, att se och folja dirigenten,
att ldsa noterna och att kommunicera med kollegorna sker pa rutin, det r
en vana som tagit ar att 6va upp, det dr “intuition”, menar Astrid. Nar
Astrid spelar i orkestern ”tinker” hon inte pa alla de olika handlingar hon
utfor simultant och parallellt — hennes kropp vet vad som ska goras —
”som vi tidigare pdpekat dr det kroppen som ’forstar’ nir en vana forvir-
vas” (Merleau-Ponty 1997, s 108). Nir kroppen forstir kan det upplevas
som intuition®!. Nar vi talar om intuition menar vi levd erfarenhet, vana
och fortrogenhet. Vi syftar pd erfarenhet och kunskap som kanske inte
alltid ar reflekterad, utan frimst levd.

Astrids erfarenhet utmarks av ett brett uppmarksamhets- och varsebliv-
ningsfilt som innefattar att hora, se, uppleva och kdnna musik med diri-

SU Intuition (senlat. intui’tio, av latin intu’eor ’rikta blicken pd’, uppmirksamt
betraktande, ’betanka’), filosofisk term for omedelbar uppfattning av ett objekt
dar alla moment uppfattas direkt, utan stod av erfarenhet eller intellektuell analys
(NE).
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gent, konsertmistare, stimma, pultkollega och orkester. I detta varsebliv-
ningsfilt finns dven en medvetenhet om publikens roll och hur de erfar
orkestern bade vad giller det auditiva och det visuella uttrycket. Dessa
erfarenheter och kunskaper ar sammanflitade med hennes kunnande pa
sitt instrument — erfarenheter som dr uppovade under lang och levd tid.
Astrids levda erfarenhet innebér att hon innehar en stor kunskap och rutin
som vilar pd traditioner (de handlingar som fors frdn en generation till en
annan), bestiende av “handlingssitt och uppfattningar som ar si sjalv-
klara att de ’inte marks’” (Molander 1996, s 70). Bide rutinen och tradit-
ionen innebdr en trygghet och sikerhet i handlandet och varandet (Ibid).
Nigot som ocksa belyses av minnet av en konsertmistare Astrid spelat
tillsammans med for ett trettital 4r sedan: “han satt och han bara var”.
Astrid beskriver konsertmistaren som en varm minniska vars rygg kunde
lasas av utan att han direkt rorde pa sig: ”Han var 6ppen i ryggen sa att
sdga, han var rak och avslappnad och man sig att han kunde det, och han
visade ndr vi skulle in: d& gjorde han en san har grej och sen skulle vi
skota resten sjdlva”. Astrid varseblev konsertmistarens kropp med sin
kropp. Hon ladste och forstod konsertmistarens handlingar och intentioner
genom att avlisa hans kropp. Astrid kunde pa basis av sin kunskap och
erfarenhet forstd konsertmaistarens rygg och dess skiftningar, hon kunde
folja hans andning, intensitet, insatser utan att han yppade ett talat ord —
hans kropp skapade mening for Astrid. Konsertmastaren spred ett lugn
och en trygghet som avspeglade sig i hela orkestern. Astrid ger har uttryck
for en kunskap som ir tyst, men som i allra hogsta grad ar pataglig. Kun-
skap, som inte fraimst ar verbala utan som tar sig uttryck i ett gorande,
med utgdngspunkt i kroppen.

Att ba och vara kropp

Jag tycker det dr jatteskont med styrketraning, helt enkelt for det ar jitte-
viktigt for rygg och axlar, och mentalt. For nir du kanner dig i bra fysisk
form sd spelar du bittre och du avlastar kroppen ocksa.

Astrid trdnar sin kropp genom simning, aerobics samt styrketrdning. Hon
besoker dessutom akupunktorer och kiropraktiker regelbundet for att fa
hjalp med fysiska problem kopplade till spelet. Astrid menar att det dr
viktigt att skota om kroppen och stirka mage, nacke, rygg samt armar.
Hon poangterar nyttan med styrketrdning dd orkesterspel gar att jaimfora
med arbetet vid ett 16pande band. Kroppen jamfors med en slags maskin,
ndgot instrumentellt vars syfte ar att utfora ndgonting for ndgon. Dessu-
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tom frisitts endorfiner vid fysisk traning, vilket medverkar till att motar-
beta ”depp, istillet blir huvudet piggt”, menar Astrid.

Astrid ar fortrogen med sin kropps uppbyggnad och vet vilka delar som
behover mycket omsorg, tillika traning. Astrid beskriver sin kropp med
hjilp av anatomiska termer och med hjilp av spraket skapas en distans till
kroppen, vilket ger kroppen en tinglig karaktir — ett objekt. Ett perspektiv
som andas objektivitet och rationalism: wvdrlden—i—sig. Det dr dock en
omoijlighet att avskdrma sig fran den egna kroppen, pd samma sitt som
det ar en paradox att iaktta den egna kroppen som ett foremal. Astrid
beskriver sin kropp som ndgot hon har, men ocksd nagot hon dr. Hon
belyser ocksa att nir hon ir i god fysisk form integreras fiolen med hennes
kropp. Avstindet mellan kropp och instrument blir mindre for att ibland
helt suddas ut — den levda kroppen ”offers a connection to the world and
which carries out all living action” (Dahlgren et al 2008, s 41). Nar kropp
och instrument sammanflitas, vilket bygger pa i vilken fysisk form Astrid
ar i, finns inte lingre en uppdelning av yttre och inre, av kroppsdelar och
muskler, av objekt och subjekt. Perspektivet dndras till att anta en ontolo-
gisk héllning: Kroppen mojliggor den faktiska situationen. Kroppen ar
nodvandig for att kunna spela och en utgangspunkt for existensen, krop-
pen dr en permanens — “dvs. kroppen som et permanent, vedvarende for-
hold ved min ekstistens” (Thagersen 2010, s 108) — det ar inte mojligt for
Astrid att skilja sig fran sin kropp. Hon dr sin kropp.

[...] annars pratar man inte om kroppen i forhallande till ndgonting, man
kanske pratar om ”jag har ovat sd mycket idag” och ”jag har varit ute och
sdgat sd mycket sd jag skakar i hoger hand”, men det 4r mer en varning om
i fall liksom, om det ir illa, for alla har ju ett andra liv s3 att sdga |[...]

Om Astrid har ont i sin kropp ir det inte ndgot hon pratar om och berit-
tar. Det dr privat och inte ndgot hon vill skylta med infor sina kollegor.
Astrid vill inte tala om sin kropp med andra, inte exponera och inte lita
den framtrada forutom vid yrkesutovning. Den subjektivt upplevda krop-
pen dr en personlig kropp, det 4r min kropp — det ar jag. Att spontant
svanga med i en rytm och att med kroppen visa ett rytmiskt forlopp anses
inte vara ”fint” — ”det gor inte en klassisk musiker”. Detta sdtt kan forstas
som en subjektiv upplevelse i och med kroppen. Astrid menar att detta ar
en “naturlig grej”, till skillnad frdn att orkestermedlemmarna uppmanas
till att rora sig och “att ta for sig”. Astrid menar att det dr ett mode som
tar vara pa varje persons ego — “jag spelar sa har”. Hon sidger ocksa att
orkestermedlemmarna uppmuntras till att ta plats och rora sig, inte inifrdn

JOHANNA OSTERLING BRUNSTROM  Kropp, gérande och varande i musik 137



sig sjdlv och sin upplevelse av musiken (en subjektiv upplevelse), utan som
en koreografi och som en chans att visa sitt ego (ett objektivt forhallande).
Denna rorelse ar av performativ art och innebar att visa upp rorelse och
kropp. Detta dr en kropp som ldter och stor, menar Astrid. Rorelsen bull-
rar vilket distraherar koncentration och fokus i stimman och i orkestern.
Astrid menar att orkestermusikerna inte ska rora sig solistiskt nir de sitter
i orkestern, istillet patalar hon att ”vi dr en grupp som ska musicera till-
sammans”. Det ar konsertmistarens och dirigentens sak att skota om
ledarskapet. Forskjutning fran det kollegiala, dar alla respekterar alla, till
en individuell framstillning dar jaget stdr i centrum stressar Astrid. En
konsekvens av detta dr att publiken inte sjalv bildar sig en egen uppfatt-
ning om musiken utan allt ”berittas” for dem, Astrid ar kritisk och menar
att ”publiken maste fa ha sin egen upplevelse”.

Astrids kropp ingdr i en helhet, i orkestern, i orkesterkroppen och ar del
av orkesterns rorelse genom gemensamma upp- och nedstrak, in- och ut-
andningar och pauser bland mycket annat. Den spontana rorelsen till och i
musik inte dr accepterad, medan att performativt visa upp rorelse och
kropp i uttryckandet av musik uppmuntras. Att trana kroppen vilkomnas,
men inte att tala om hur den kdnns. Det framstar ett glapp och mellanrum
mellan den privata och den sociala kroppen, samt mellan den spontana
och kalkylerade samt mellan den fenomenella och den objektiva, mellan
den vilda och den kontrollerade kroppen.

Nervositet och kropp

Jag ser att en kollegas ben borjar pa och hoppa, och hoger ben borjar skaka
sa har av nervositet. Det var forsta gdngen jag kinde ”“men hjilp, kan man
bli s& nervos!”

Stress 4r ndgot som har paverkat Astrid under hennes karriar: ”Darfor har
jag heller inte kommit vidare, for jag kan inte styra, jag blir stressad”. Vid
ett tillfalle under Astrids musikutbildning fick hon se en kollegas ben
hoppa och skaka av nervositet. D4 Astrid sdg och berorde sin kollegas
kropp med sin blick, kunde hon sjilv kdnna nervositeten. Astrid ser sin
kollegas kropp samtidigt som hon kidnner och erfar vad kollegan gir ige-
nom med sin egen kropp — en intersubjektiv erfarenhet. Genom att se sin
kollegas nervositet upplevde Astrid sin egen. Mellan Astrid och kollegan
finns denna erfarenhet som en mellankroppslighet, som en sinnlighet, som
kott (Thergersen 2010; Dahlberg 2013). Mellan kollegan och Astrid, i
relation mellan den som varseblir och det som varseblivs finns ett kottsligt
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forhallande mellan jaget och varlden (Dahlberg 2013, s 54). I kottet mel-
lan Astrid och hennes kollega finns ett spanningsforhallande och anspan-
ningen i kollegans kropp ar sd pataglig att Astrid kanner den i sin kropp.

Kroppen ir en del av virlden, men 4nda ndgot mer och annat an den. Den
varseblivna kroppen har tva sidor; 4 ena sidan dr den nagot som tar plats i
varlden, och tar upp plats dir. Samtidigt dar den ndgot som frigar om ting-
en, som alltsd dr varseblivande, sjdlva mottagliga for intryck (Ibid, s 54).

Astrid ser, kidnner, fridgar och varseblir sin kollegas kropp samtidigt som
hon kinner och erfar i sin egen kropp vad kollegan gér igenom. Nervosite-
ten som avspeglar sig i kollegans kropp dr sd pataglig att Astrid inte kan
virja sig emot den, istillet blir nervositeten en foljeslagare och en del av
Astrids kropp: ”Det ar genom min kropp som jag forstar den andre, precis
>” (Merleau-Ponty
1997, s 161). Detta var forsta gdngen Astrid sjalv erfor nervositet, vilket
sedan skapade stress och nervositet hos henne sjilv.

Vid endast ett tillfille under sin karridr har Astrid tagit betablockerare
for att hdva sin nervositet, men istillet for att bli hjilpt upplevde Astrid
sin kropp som ”slo, som en disktrasa, oformlig”. Istillet for att lindra
stressen skapade betablockeraren ett avstdnd till kroppen. Fran att krop-
pen upplevts som nervos, orolig, utom kontroll slog pendeln 4t andra hal-
let och kroppen upplevdes fortfarande som okontrollerbar, men genom att
vara slo, trott och utan form. Trots att Astrid aktivt arbetat med att
komma till riatta med sin nervositet har detta inte gett resultat. Virlden
framstdr pa ett annat satt for Astrid nar hon erfar stress och nervositet:
”Det dr bara kroppen som, det knyter sig i magen, magen ar sd ihopkra-
mad, du héller andan nistan, och i och med att du inte kan andas lingre
sa kan du inte kontrollera”. Nar Astrid dr stressad innebar det inskrank-
ningar i hennes spel till foljd av att hon dr spand. Nar den levda kroppen
genomgdr en forandring sd forandras dven virlden. Nervositet och stress
skapar ett mellanrum mellan instrumentet och Astrid, men ocksd i den
egna kroppen skapas ett avstdnd, som kan spegla forhillandet mellan att
vara och att ba en kropp. Astrids erfarenhet av att vara nervos innebar att
hon upplever att hon har en kropp som kan genera och spela henne spratt.
Nervositet ger en upplevelse av att ha en kropp, men “konkret uppfattad
ar manniskan inte ett psyke forenat med en organism, utan denna rorelse
fram och tillbaka hos existensen, som émsom tilldter sig att vara kropps-
lig, 6msom strdvar efter personliga handlingar” (Merleau-Ponty 1997, s
39). Nervositet och stress kan forstds som ett exempel pa denna pendling

som det 4r genom min kropp som jag percipierar ’tingen
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fram och tillbaka hos manniskan. Detta sitt att resonera om kropp speglar
att Astrid bade kan erfara kroppen som nagot hon dr och nigot hon har.

Stress diskuteras inte i orkestern, vilket Astrid saknar. Att inte tala om
nervositet grundar sig i att det ar ”fult” att vara en kropp som inte gir att
kontrollera, styra och reglera, istillet, menar Astrid, ska du ”vara cool”.
Hir kan ett flt framskymta, dir strider utspelas mellan de som finner det
viktigt att belysa och lyfta fragan om nervositet och de som finner ovik-
tigt, irrelevant eller “ocoolt”. Inom filtet skapas virderingar och bedom-
ningsgrunder vilka orkesterns medlemmar lyder under. Som orkestermed-
lem blir ditt habitus affekterat av att du inte kan kontrollera dig (din
kropp). Det innebir i sin tur att dina handlingsdispositioner blir begrin-
sade, vilket kommer att ta sig uttryck i dina handlingsmonster. Du kan
hamna utanfér gruppen och dina mojligheter kan bli inskrinkta. Om du
”for dig” som en person som blir nervos vid viktiga situationer starker
inte detta ditt habitus, tvdart om. Att vilja tala om nervositet och i forling-
ningen kropp skapar en konflikt mellan olika forstdelser av kropp och
nervositet inom filtet. Dessa konflikter behover inte vara uttalade, men far
anda konsekvenser for det klimat som rader inom orkestern och vad som
ar mojligt att diskutera. En nervos och okontrollerad kropp ir ingenting
som man vill lyfta i ett professionellt ssmmanhang.

Existentiella erfarenheter i musik

Jag skulle bli vildigt ledsen om jag inte skulle kunna spela liangre, det vet
jag for jag reagerade s en gdng nir ndgon sa ”du kommer nog inte kunna
spela igen” nir jag fastnade i ett staket och fick en infektion i saret.

Motet mellan Astrid och musiken genom cellospelet, kan liknas vid att
“Noget i den ene ikke alene “svarer till”, men svarer ogsd “’pa’ ndget hos
den andre” (Nielsen 2010, s 138). Det existentiella meningslagret i musi-
ken moter det existentiella i Astrid. Motet ar intensivt och fyller Astrid
med det musikaliska objektet. Astrid och musiken har under lang tid vivts
samman och dr inte skilda frdn varandra. Musik kan forstds som ett me-
ningsuniversum som ger oss ett spektrum av upplevelsemojligheter (Ibid, s
135). Nielsen menar att detta hinger samman med en hog grad av “fortro-
lighedsniveau” som Astrid har till det “sprak” eller kod som musiken
uttrycker (Ibid, s 139). Ett ”sprak” som Astrid har en ldng erfarenhet av
och en ndra relation med. Musik har en avgorande betydelse for Astrid.
Vid en utlandsresa hade Astrid oturen att skada sin arm och risken
fanns att det skulle innebara framtida men. Innan Astrid hade fatt klar for
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sig att skadan inte var sd pass allvarlig erfor hon en stor sorg Over att
eventuellt inte kunna fortsitta spela. Hon upplevde att hennes ”plattform
rasade” och att ”det gjorde ont i hjartat”. Senare i karridren valde Astrid
att ta tjanstledigt frdn orkestern, men efter ett par manader fick hon rygg-
virk och uppsokte darfor en likare. Diagnosen var falsk ischias. ”S3 rea-
gerar jag ndr jag inte ir med min cello”, menar Astrid. Cellon dr en for-
lingning av Astrids kropp och s& nira forbunden med hennes att kroppen
signalerar med smairta om denna relation stors. Erfarenheter som dessa dr
gransoverskridande, de rubbar Astrids vanor och vardag: “Erfaringen
setter det vante og forventede ut av kraft, avbryter flyten i opplevelser og
gjoremdl, og setter det ordineere i relieff av det extraordinzre” (Vetlesen
2004, s 40). Existentiella upplevelser kan vara oforutsigbara och till och
med nyckfulla, men samtidigt skdanka insikt och forstdelse (Varkoy &
Westby 2015, s 174-175). Uppraknade upplevelser skakade om Astrid och
hon blev varse att hennes existens ar knuten till kroppen. Nar kroppen blir
ett hinder for att fa gora det Astrid byggt sitt liv kring rubbas hennes ex-
istens. Om cellospelet omojliggors ger det Astrid starka upplevelser av
sorg och oro. Nir Astrids kropp, hennes existens, skadas upplevs virlden
annorlunda, och kroppen befinner sig pd randen av dess perception
(Thegersen 2010, s 109).

En existentiell erfarenhet kan forstds vara sammanvivd med alla fragor
och undringar som handlar om att vara manniska: “Such questions can
seldom be clarified with concrete and precise answer. The question about
meaning is innate; meaning in life — and meaning of life” (Varkey &
Westby 2015, s 174). Astrid kommer i kontakt med dimensioner av va-
randet-i-varlden genom hennes existentiella erfarenheter. Plotsligt kdnner
Astrid sig utsatt och blottad: Vilken mening fir livet om Astrid inte kan
fortsdtta spela och musicera? Vem ar Astrid om hon inte kan traktera
cellon? Astrid behover spela cello for att ma bra och for att livet ska fun-
gera — for att hon ska existera. Genom de existentiella erfarenheter som
Astrid upplevt har hon varit tvungen att se sig sjalv pa nytt. Hon har fatt
syn pd sig, och blivit tvungen att konfrontera sig sjilv som en annan (Vet-
lesen 2004, s 44). Ndgot ar forandrat, vilket far konsekvenser for Astrids
varande-i-virlden.
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Relationer och kommunikation

Att ha notstillet lite ligre innebir att du har fokus, ja, du kan se dels noter
och pulten framfor dig, du kan se notstillet dir och sd har du kontakt med
dirigenten och med konsertmistaren forhoppningsvis. Och di kinns det
bekviamare for du har koll pa dina kollegor, inte kollkoll, utan bara en be-
kvam koll sd du vet var du ar liksom, i sammanhanget.

Astrids kropp ar en del av en storre kropp — orkestern — forstddd som en
”stor familj, hundra sma olika celler”. Hon ar del av orkesterns rorelse,
till exempel genom upp- och nedstrdk, in- och utandning, frasslut och
insatser. Det rader en cirkularitet mellan att vara sedd och att se, att horas
och att hora, att kdnna och att kdnnas i orkestern. Astrid hor, ser, kinner
och kommunicerar musik med sin omvirld. P4 samma sdtt kommunicerar
omvirlden med Astrid. Nar Astrid arbetar 4ar hon hela tiden exponerad for
dirigentens, medmusikanternas och publikens 6gon. Synen ar central for
att kunna kommunicera med alla delarna i orkestern. Merleau-Ponty lik-
nar blicken vid en utstrickning i rummet, en forlingning av vart taktila
sinne, ett sinne som kan smeka 6ver ytor och kanter: ”Med blicken forfo-
gar vi over ett naturligt redskap som kan jamféras med den blindes kiapp”
(Merleau-Ponty 1997, s 119). Att se och att kdnna, att kdnna och se — att
perceptuellt kunna berora och beroras.

Kommunikation bygger pd bade en tyst och en spriklig samexistens:
Astrid talar for att hon har ndgon att tala med. Det betyder att hon talar
for att kroppen kan (en kroppslig sida). Astrid talar ocksd for att hon lar
av andra (en intersubjektiv sida). Bdda sidorna ar lika viktiga: ”Uden en
kropslighed er der ingen tale, der ndr verden. Uden en intersublektiv side,
er der ingen at leere talen af og ingen at tale til” (Thegersen 2010, s 177). 1
orkestern sker kommunikationen pa flera plan. Pa ett plan d4r kommuni-
kationen verbalt tyst, men samtidigt laddad med mening vilket innebar att
Astrid kan kommunicera ordlost med sin kropp. En kropp som flyttar sig
bakat fran notstillet kan beridtta om pultkamratens felspel, bristande into-
nation och/eller rytmiska problem. Utan att tala med varandra laser
pultkollegorna av varandra genom smd markeringar. Seendet kan forstas
pd samma sitt som handens kapacitet att vidrora en minniska, eller ett
ting (Dahlberg 2013, s 51). Ogat och handen har formigan att friga ut
virlden samtidigt som blicken och kinseln har kunskap om virlden och
dirfor kan forstd vad som ses och kinns (Ibid). Ogat ska forstds som
kottslig och precis som handen kan 6gat omsluta en annan manniska:
”Kottsligheten beskriver pa sd vis kroppens intima kinnedom och in-
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blandning i virlden, och den tar sig uttryck i blickens och handens kloka
och samtidigt undersokande beroring, detta att redan veta men anda
fraga” (Ibid, s 52). I orkestern sker en stor del av kommunikationen ord-
lost genom att musiker och dirigent lidser av och beror varandra med
blicken. Kommunikationen med dirigenten dr, pd samma sitt som med
kollegorna i orkestern, kroppsligt sammanbunden samt erfarenhetsférank-
rad. Dirigenten vill att orkestern ska ”spela ritt” och orkestern kan gora
och visa detta genom ritt strakforing och vibrato, tillsammans med att
spela ritt efter notbilden. Dirigenten ser och hor orkestern — och 6gat kan
se det som inte Orat uppfattar.

Men kommunikationen sker dven genom det talade spriket. Spraket
uppstdr i en kroppslig gest, i en kroppslig uttryckshandling, vilket innebar
att spriket inte kan skiljas fran kroppen som forfattar orden och mening-
arna, inte endast for att talet hor samman med strupen, lipparna och
tungan, utan for att talet dr knutet till “kroppens indstiftelse af symbolsk
mening i verden” (Thegersen 2010, s 179). Forstdelse av gester och kom-
munikation dr ”resultatet av en 6msesidighet mellan mina intentioner och
den andres gester” samt "mellan mina gester och de intentioner som kan
avldsas i den andres beteende” (Merleau-Ponty 1997, s 160). Orkester och
dirigent delar ett sprik bestdende av gester som bygger pad omsesidighet,
fortroende och erfarenhet. Astrid skulle inte uttala kritik verbalt, men kan
visa det med kroppen i rorelsen. Om kritik skulle uttalas mellan kollegor i
orkestern skulle det kunna resultera i en ohallbar arbetssituation, darfor ar
dirigenten och konsertmistaren de enda personerna i orkestern som kan
framldgga verbal kritik. Men dven de maste gora det med finess, annars
innebdr det misstrivsel, otrygghet och i slutinden gar det ut 6ver hur or-
kestern presterar. Om en dirigent “hackar pa och slar av”, kanske hor fel,
misstror eller inte litar pd orkestern ndr oftast denna dirigent ett simre
resultat. Samma sak giller om Astrid och pultkollegan blir irriterad pa
varandra. Det innebdr en uppenbar risk for att hon spelar samre, vilket
grundar sig i en kinsla av att vara bevakad och kontrollerad. Nar med-
lemmarna i en orkester har en god relation sinsemellan och det rdder en
bra kontakt med dirigenten, som bygger pa tillit mellan alla parter, da
presterar orkestern bdttre.

Rummet

I egenskap av musiker befinner sig Astrid stindigt i olika rum som till
exempel Ovningsrum, repetitionsrum, konsertlokal och scen. Nair Astrid
befinner sig i repetitionslokalen for att repetera bebor hon rummet genom
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att hon kastar ut betydelser: Stolen bor ha en viss placering och ryggsto-
dets placering ska vara bekvamt och stodjande nir hon spelar, notstallet
har en viss hojd for att underldtta ldsandet av notbilden och sd vidare.
” Att vara en kropp betyder, som vi pidpekade, att vara bunden till en viss
varld, och var kropp ar i forsta hand inte i rummet: den ar till (est a)
rummet” (Merleau-Ponty 1997, s 113). Nir Merleau-Ponty belyser att
manniskor bebor rummet pekar han pa just hur vi handlar i bestimda
situationer: ”Med ordet bebo understreger han, at vi foreteger handlinger i
verden, der udkaster betydninger” (Thegersen 2010, s 114). Betydelser
som sd smaningom far karaktir av vanor som bygger upp en fortrolighet
och trygghet. Astrid skapar ett rum kring sig sjilv bestiende av hennes
vanor. Ett rum fyllt med mening. De olika rum Astrid ror sig i paverkar
henne och van Manen poingterar att “Lived space (spatiality) is felt
space” (van Manen 1999, s 102). Astrid finner det obehagligt att sitta pa
gradanger: ”Du ar sparrad, du ar last av de hir gradiangerna, du kan inte
flytta runt [...] du kan inte vrida dig pa stolen”. Aven 6vningsrummen
inger henne en ”obehaglig kinsla” da hon erfar att ”6vningsrummen ir
oticka, for de ar ju sma kuber [...] jag 6var hellre hemma [...] det blir en
snillare atmosfar helt enkelt”. Ett levt rum (lived space) refererar till den
virld ddr manniskan ror sig och kidnner sig som hemma i, "we may say
that we become the space we are in” vilket innebir en existentiell dimens-
ion — ett levt rum refererar till det rum som vi kdnner oss “hemma” i
(Ibid). Astrid 6var hellre i hemmiljo, da hon finner den miljon vanligare i
jamforelse med 6vningsrummet. ”Home has been described as that secure
inner sanctity where we can feel protected and by ourselves” (van Manen
1999, s 102). Ett hem dr ett rum som ofta har en speciell inverkan pa oss
och hor ihop med vért varande. Och att fa arbetsplatsen att kinnas ”som
hemma” har en positiv inverkan pa det som ska genomforas. Eftersom
Astrid kanner en intimitet med rummet fir rummet mening vilket innebar
att vanor kan skapas (Thegersen 2010, s 114). Vanor bygger pa fortrolig-
het, att jag vet vad som vdntar mig och vad jag kan forvanta mig. Att inte
kdnna sig som hemma fyller Astrid med obehag vilket kan paverka hennes
spel.

Att sitta pd samma plats pa scenen innebér en vana och trygghet d4 alla
vet vem man ska spela med, hur man forhaller sig i rummet, till orkester-
medlemmar och dirigent. Men det som skapar betydelse dar hur musiken
later och upplevs av publiken och det hander att striket flyttar runt i olika
”tartbitar”. Den rumsliga relationen mellan musiker och musiker, mellan
musiker och dirigent och mellan musiker, dirigent och rum far ge vika for
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klangens betydelse. Det som kan upplevas som meningsfullt for musiker
och dirigent far ge vika for publikens onskemdl: ”Man maste ju alltid se
till publikens basta och till klangens basta”, men det handlar ocksd om att
skona musikernas 6ron.

Sammanfattningsvis

Cellon ir en del av Astrids kropp, en forlingning, en utstrickning i virl-
den. Astrids kropp tar sig uttryck i, med och genom cellon och kontakten
med virlden blir darfér mer laddad. Astrid kan skapa ett rum kring sig
sjdlv och cellon som bestar av hennes vanor, ett rum fyllt med mening
(Kunskaper, rutin och vanor; Rummet).

Nir Astrid upplever sig vara i god fysisk form spelar hon battre. Utan
att “tinka” vet Astrid hur hon ska frambringa musik i samspelet mellan
henne och cellon. Kroppen vet hur cellon ska omfamnas, hur tonerna ska
fodas, hur musiken ska klinga. En lang levd erfarenhet ligger till grund for
denna relation, fran barndom genom ett ldngt yrkesliv, en erfarenhet som
tagit formen av intuition. Kroppen vet (Att ha och vara kropp; Kunskaper,
rutin och vanor).

Astrid kommunicerar med omvirlden genom sin kropp; med tal, gester,
rorelser, blickar och tystnad. Omvirlden talar tillbaka pd samma satt. Att
se kollegans ben hoppa av nervositet gjorde att Astrid plotsligt blev med-
veten om sin egen nervositet (Relationer och kommunikation; Nervositet
och kropp).

Kroppen ar Astrids ”hidr” i virlden, nigot som cellospelet forstirker
genom motet med det existentiella och emotionella i musiken och i Astrid.
Musiken svarar pa nagot hos Astrid och Astrid svarar pa nagot i musiken
(Existentiella erfarenbeter i musik).
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4.1.2 Bjorn, konserthesokare/kompositor i fyrtioarsaldern

Ogonblicksbild — Beethovens 9:a

Hela dagen hade varit mycket blasig, regnet piskade ner, det var kallt och
blev aldrig riktigt ljust. Kvillen var inget undantag och det var inte manga
ménniskor ute, torghandeln slog igen forutom en blomsterforsiljare som
trotsade regn och kyla for att kringa sina sista buketter. Bjorn och jag
traffas en halvtimme innan konserten. Vi halsar snabbt pd varandra och
skyndar in i den varma ljusa foajén.

S4 ar det dags for Beethovens Symfoni nr 9. Scenen fylls med orkesterns
alla medlemmar och den manghoévdade kéren intar korldktaren bakom
orkestern. Nir alla sitter pd plats och instrumenten ar stimda dntrar de
fyra sangsolisterna scenen — tva kvinnor och tvd min. Solisternas klin-
ningar gloder mot orkesterns svarta svdrta. Dirigenten dntrar scenen.
Tystnaden avbryts abrupt och appldder utbryter!

Bjorn och jag sitter mitt emot varandra — pd varsin balkong. Scenen
breder ut sig som ett filt mellan oss, parketten ses fran ovan. Ett leende
leker i Bjorns mungipor, armarna vilar utmed hans kropp, blicken ir
omsom riktad mot dirigenten, 6msom fokuserad pd orkestern. Bjorns
huvud ror sig lite latt tillsammans med musiken, hans fingrar markera
musikens puls.

Rungande appldder och stdende ovationer avslutar konserten och den
stilla, sittande, tysta, saktmodiga publiken ar utbytt mot ett energiskt,
ljudligt folkhav. Mina grannar och jag ler mot varandra nir vi trasslar oss
ut genom den trdnga bankraden, nagot ar fordndrat, ndgot dr inte som
innan.

Livsberittelse
Bjorn: Att fa uppleva och ta del av en stor dirigents tolkning av det har
ganska monumentala verket som Beethovens nia ar, tillsammans med ett
musicerande pd valdigt hog niva, ar en maktig upplevelse. Valdigt maktig.
Det ir ingenting man gor varje dag. Att uppleva starka kanslor till musik
ar ett slags bad for kanslolivet, man blir genomskoljd och det ar en positiv
kinsla. Jag fick vara med om ett drama som gav en forlosning. Jag kdnner
mig littad och befriad pd nagot vis, det ar en valdigt renande kansla.
Inledningen av verket dr ganska 0desmittat, man kanner direkt att vi
ska fd vara med om nagonting omfattande. Vi borjar en resa och jag blir
andaktig, eller kanske andaktsfull. Jag tror alla spetsade 6ronen lite extra
for det dr en effektfull 6ppning pad hela symfonin. Beethoven bygger upp
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en spanning som sedan far sin forlosning. Jag tror att som lyssnare 4r man
alltid med i de forlosande partierna och kanner att n#u ar vi framme. Man
kan kalla det for ett slags klimax som Beethoven letar sig fram till. Daref-
ter kommer en slags avtrappning, han kyler ner musiken for att borja
bygga upp spanningen igen. Han arbetar med linga linjer och dstadkom-
mer kraftfull musik med en rorelse mellan spianning och avspanning. Un-
gefir som nidr man spinner en muskel hiart som sedan far vila. Det ir
mycket kamp i verket, precis som om Beethoven resonerar med sig sjalv,
fram och tillbaka med sig sjalv. Han kommer fram till ndgonting ljust mot
slutet, det gar att likna vid grekernas katarsis. Att gd igenom ndgonting
svart for att finna reningen genom det, jag tror det dr vad det handlar om
egentligen. En forlosning som innebadr att man kommer till ritta med sig
sjdlv, en slags kris som far sin upplosning. Det ar terapeutiskt pa ett vis.

Jag dr en minniska som har mycket angest och grubblerier, darfor har
jag sokt mig till den hir uttrycksmojligheten — musiken — for att komma
till ratta med det. Nar jag arbetar med musik mar jag battre, allt faller pa
plats pd ndgot vis. Om jag inte fick skriva musik och dgna mig at musik
skulle jag bli vildigt frustrerad, det dr en sikerhetsventil, helt enkelt.
Kanske dr det darfor som méanga manniskor soker sig till konstnarliga
uttryck for att f3 bearbeta sitt svdra? Det dr ju inte sd ldtt att vara manni-
ska och man behover olika forum for att fi bearbeta det hir. Jag ar en
stor operailskare av samma anledning och Beethovens 9:a ar ocksa mu-
sikdramatik, som en miniopera. Nar vi kommer till symfonins avslutning
gransar det till religiosa upplevelser och man kan dra paralleller till relig-
ionsutovning. Det dr samma sak man soker i religionen som i musiken:
ndgon slags forlosning. Att finna en mening eller en forklaring, en forkla-
ring pd tillvarons mysterium. Jag sjilv har en ganska religios bakgrund si
jag har latt att dra de parallellerna — vi soker Gud kanske? Nagonting
soker vi, det ar ju helt klart, sedan har ju inte jag svaren.

En tonsattare kan vara en formedlare av ndgonting som inte riktigt kan
uttryckas med ord, musik ir ett sprak som gar bortom orden, ett forsprak-
ligt uttryck. Musiken ger mojlighet att fa kontakt med ndgot som ir stort
och viktigt for oss, en kontakt med det gudomliga.

Nir det finns ett rytmiskt element i musiken tror jag att det appellerar
till den har onskan om att forsittas i trans, att forsattas i ett annat till-
stand, att komma in i en annan virld. Beethoven utvecklar musiken 1 sista
satsen, mot ett tillstind som kan vara trans, eller som leder mot trans. Det
finns en stark 6nskan hos manniskor att fi komma in i en annan verklig-
het, in i en annan dimension, for att orka med vardagslivet — det dr darfor
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det ar fullsatt i kvill. Jag star hellre vid sidan om och dansar dn att tvingas
sitta still och uppleva allt det har som nastan ar mer an man orkar harbar-
gera som manniska.

Det hir verket dr genialt uppbyggt for nar vi kommer in i sista satsen sa
sitter alla och vantar pa att celli och kontrabasar ska borja spela ”An die
Freude”-temat. Redan nir de gor det i den svaga nyansen, redan da borjar
rysningarna komma - for jag dr forinstalld pd nagot vis. Jag vet vad som
komma skall och det vacker ndgonting inom mig och jag inte vet vad det
ar. Jag blir sd rord over den har upplevelsen som vintar, finalen for det
hela. Hade jag aldrig hort Beethovens 9:a sa hade jag kanske inte reagerat
pa cellis och kontrabasars forsta insats, di hade jag kanske tinkt ”nu
spelar de lite svagt en melodi hdar”. Men sedan byggs det ju pd mer och
mer och det kdnns som att nir sista satsen kommer ar det helt plotsligt en
klarhet i musiken. Det forsta barytonsolot reder upp det hela, det blir
ordning och nistan som en Messias-gestalt kommer han och talar om hur
det ska vara. De Ovriga foljer efter och sa blir det den hir riktiga avslut-
ningen som kinns renande! Just nir koren kommer in med den hir mas-
todontkinslan da fir man mojlighet att 6ppna alla porer! Jag fick gashud
och rysningar som jag ocksa kiande utefter ryggraden. Jag blev valdigt rord
och det har jag ofta upplevt 4ven med opera, dir man inte heller kan virja
sig mot den starka kinslosamheten. Jag far dd ofta en annan typ av and-
ning som narmar sig hyperventilering nistan. Kanslorna sitter i brostkor-
gen och jag kan inte komma undan dem. Jag forsoker behirska mig lite
grann och min reaktion blir d4 till en undertryckt grat.

Jag tror att musik ar valdigt bra om det dr ndgonting som behover be-
arbetas, till exempel sorg. Vid sorgearbete dr musik ett ypperligt medel att
fa fram och bearbeta kinslor, vilket man behéver for att kunna ligga
bakom sig och komma igenom kinslorna. Om man inte fir uppleva dem
ligger de kanske kvar obearbetade, d4 kan musik vara en stor hjilp for
manga att komma in i kanslorna. Det ar ju darfor musik betyder sd oer-
hort mycket for manga manniskor, tror jag. I slutet hade jag tarar i 6go-
nen och dirfor blev hela symfonin en katarsisupplevelse, precis som man
kan likna vid att g& i hogmassan, diar man ir med om ritualen att ta natt-
vard och sedan fi vilsignelsen, direfter kan man limna kyrkorummet
forlost pa ndgot vis.

Nar jag var i Berlin for ett tag sedan och horde Berlinfilharmonin var
det precis som om hela kroppen hade fitt massage jag kinde mig valdigt
avslappad efter den konserten. Det var en fantastisk musikupplevelse for
orkestern spelade sd bra med ett sddant uttryck i musiken. Jag hamnade i
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ett tillstind av harmoni for ett 6gonblick, ndgot som man stravar efter i
vardagslivet. Jag vet inte om det berodde pa att vi blev overskoljda av
perfekt harmoni, vibrationerna stimde exakt for de spelar med perfekt
intonation. Jag vet inte om det beror pa att man upplever att kroppen
vibrerar positivt, eller for att endorfin utsondras i kroppen. Rent kropps-
ligt var det en befrielse fran dngest egentligen och tinker man fysiskt inne-
bar det att musklerna slappnade av mer. Men jag lever nog mer uppe i
hjdarnan, sa for mig var det mer psykiskt. Men jag kidnde ocksa att jag blev
mer avspand efter att ha lyssnat till symfonin, vilket innebar en viss befri-
else fran stressen som fanns i kroppen. Ett langt verk, som detta, gir fran
nagonting morke till det att man befrias frdn vardagsingesten. Man har
lyfts ut ur det hir vardagliga tunga pa nagot vis.

Det hinder att jag dr nervos pa konserter, framfor allt ndar min egen
musik spelas, da sitter jag och spianner mig enormt mycket och hinger
med i sjdlva framforandet. Jag vill att det ska gd s bra som mojligt och
foljer med i varenda insats som musikerna gor. Andra kroppsliga reakt-
ioner som jag lagt marke till 4r att jag kan borjar hyperventilera lite grand
pa konserter. Kroppen kan ocksé reagera med en viss otélighet eller span-
ning ndr jag till exempel tycker att stycket dr langt, det saknar form eller
om jag helt enkelt trottnar. Men om jag verkligen uppskattar musikstycket
jag lyssnar pa infinner sig en vildigt behaglig kinsla, som efter att man
sprungit en vildigt hdrd joggingtur. Eller som den tilltalande avspianning
jag kanner nar allting dar over efter att jag har medverkat vid en konsert
som jag varit mycket nervos infor. Det ar den bista kdnsla som finns tyck-
er jag! En liknande upplevelse kan jag ha vid ett uruppforande, di jag
ocksd kan vara enormt nervos innan. Jag kan vara illamaende och kan inte
ita innan konserten, men den littnad jag kdnner efterdt tror jag dr jim-
forbar med det hir — det liksom strommar till hormoner av nédgot slag,
endorfiner och sa dar, som ger en vilbehagskansla. Jag tanker att nar man
har varit med om en liturgisk uppbyggnad av en hogmassa s finns det en
form som leder fram mot en slags forlosning i kraft av vilsignelsen och att
man ska ga i Herrens frid. De basta upplevelserna bara kommer, utan att
man 4r medveten och kan virja sig mot dem, da finns det heller ingen
koppling till en intellektuell analys. Vid ett sddant tillfalle 6kar pulsen om
jag kanner ndgot vildigt starkt. Egentligen skulle man behova vara mer
medveten om sin kropp, alltsd aktivt tinka pa hur kroppen reagerar nar
man lyssnar pd musik, det gor jag inte s3 ofta.

For mig ar mycket kopplat till andningen och hur jag blir rord av mu-
sik. Det giller rosten ocksd, for om rosten blir spiand ar det ett tecken.
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Rosten ar sjdlens spegel. Att bli rord betyder inte att jag nodviandigtvis
grater utan mer som att jag blir tjock i halsen. Jag upplever kanslorna i det
oskyddade partiet kring halsen. Efter en arbetsperiod, med manga
kanslomassiga kast, var jag tvungen att gi till en halslikare for jag hade
som en “klump” i halsen. Han upptickte att den var vildigt hard och
kallade klumpen for ”gratmuskeln”. Jag hade, i kombination med mycket
arbete, skyfflat undan mina kinslor, men de gick inte att gomma undan,
utan kanslorna satte sig i halsen helt enkelt. Jag fick ga till en sjukgymnast
som loste upp det dir under en liangre tid. De kdnslomassiga upplevelserna
kande jag i brostet och halsen, egentligen hade jag nog behovt grata, men
da var det for sent. Jag dr uppfostrad i en kultur dar man inte ska gréta,
utan jag biter ihop istallet.

Nar jag lyssnar pd musik sjalv far jag ofta en impuls att borja dirigera,
dven ndr jag arbetar med min egen musik. Jag lyssnar av musiken i da-
torns notskrivningsprogram och har da alltid en dirigentpinne liggande pa
skrivbordet som jag kan ta upp om det ar ndgonting som jag verkligen vill
arbeta igenom. Vill jag kdnna igenom vad det ar for ndgonting sd borjar
jag dirigera. Det dr ndgot som Overmannar mig i musik, jag ar helt enkelt
tvungen att dirigera for att fa utlopp. Jag tror att detta borjade tidigt, un-
der tiden jag vixte upp nir jag lyssnade pd musik i pojkrummet. Jag hade
dorren stingd med ett behov av att leva ut vissa saker genom musiken.
Musiken ger mojlighet att avreagera sig, eller fa utlopp for vissa saker som
man inte kan fa utlopp for pa ndgot annat sitt. Musiken kan uttrycka s
mycket som man inte kan sitta ord pd och da ir ju den fysiska utlevelsen
viktig. Att leva ut genom musiken ir en slags terapeutisk verksamhet helt
enkelt, det tar sig uttryck i kroppen och man kan inte uppleva bara genom
att sitta rakt upp och ned. Jag tror att vi trycker ner méanga kinslor och
ddrfor kan kroppsliga reaktioner, under till exempel en konsert, komma
som en Overraskning eftersom vi har forsokt behidrska oss — det ar en
kanslomassig ventil som emellan &t pyser ut.

Jag tycker nidstan battre om att sitta bredvid ndgon jag inte kidnner
framfor ndgon jag kanner i en konsertsal. Om det dr ndgon jag kdnner
valdigt val eller, kanske dnnu virre, om det dr nidgon som ir en ytlig be-
kant som jag har ett artigt forhéllande till da kan det paverka upplevelsen
menligt. Jag kan inte slappna av och riktigt ge mig hian. Nir man ar
tvungen att ta hansyn till det rent socialt sd kan det bli jobbigare. Nar en
kollega sitter sig bredvid och man har en kollegial och artig relation sa
kan det ocksa paverka och man blir lite stord. Det ar bara nirvaron, the
presence, som paverkar. Jag undrar vad personen tycker, men funderar
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ocksa pd hur jag ska reagera: vad ska jag siga om det hir om han kommer
att friga mig efterat om vad jag tycker? D4 maéste jag formulera vad jag
tyckte om det hela och da forstors niastan musikupplevelsen. Istallet vill
jag fortsitta ha musikupplevelsen for mig sjilv, helt privat, och det inne-
bar att nir jag gar pd konsert si gommer jag mig ibland i pausen. Jag vill
inte triffa ndgon utan istillet vill jag fa fortsitta den hir intima relationen
som jag har till konserten utan att storas av mellanhinder.

I den klassiska musiken, som jag verkar inom, sd talas det inte om
kroppen. Det dr darfor s ménga far problem med sina kroppar inom den
har genren. Jag kan inte uttrycka det pd ndgot annat sitt 4n att man
glommer bort delarna av kroppen och de far ingen niring. Darfor uppstar
det obalans i kroppen. Samma sak giller tonsittare. Vi sitter mycket vid
skrivbord och jag har triffat manga kollegor som verkligen bara lever
ovanfor halsen. Det dr latt gjort att man faller in i ett valdigt intellektuellt
forhallningssatt till saker och ting. Jag tror att om du skulle komma till en
symfoniorkester och be dem resa sig upp och dansa s skulle det uppsta
enorma problem faktiskt. Det finns en livradsla for att det plotsligt ska
uppstd nagot som ligger utanfor ens kompetensomrdde. Manga som syss-
lar med klassisk musik dr ganska dngsliga over att det ska hinda nigot
oférutsidgbart som man inte beharskar eller ndgot som ligger utanfér ens
kontroll. Om jag som tonsittare skulle hamna i ett sammanhang dir jag
plotsligt ska gora ndgot jag inte behirskar skulle det bidra till en enorm
stress. Man soker sig till de falt dar man kanner att man har kontroll, for
ingen vill ju inte blotta sig och tappa ansiktet. Samma sak giller inom en
symfoniorkester: ingen vill gora bort sig. Rykten sprids snabbt och det
snackas i korridorerna. I dag d4r ménga musiker duktiga pa att ga pa gym,
springa och hdlla kroppen i trim, men dnda uppstar det mycket kroppsliga
problem.

Tidigt spelade jag trummor pa gamla kaffeburkar och jag lyssnade pa
radioprogram som “Klapp och klang”. I lekskolan klappade vi hinderna
och gjorde saker till musik och jag har nog alltid haft ett fysiskt forhal-
lande till musik. Jag spelade piano och brassinstrument ganska tidigt och
borjade ocksa dirigera. Jag var fjorton femton ar da jag fick mojlighet och
leda blasorkestern hemma och det kom in som en vildigt naturlig ingredi-
ens i mitt musikutovande. Det dr val just i dirigerandet som jag har fatt
mojlighet att uppleva musiken pa ett totalt fysiskt satt.

Den forsta musikutbildningen fick jag i kommunala musikskolan och
genom blasorkester i Missionskyrkan. Bldsorkestern betydde valdigt
mycket och var en forsta plantskola fér musikutovande dar kom mitt mu-
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sikande i ging pa allvar. Efter hogstadiet sokte jag till musiklinjen pa
gymnasiet. Det var ju en stor viarld som oppnades for mig med manga
mojligheter. For forsta gadngen horde jag en riktig symfoniorkester och jag
brukade sitta med pd deras repetitioner. Sedan besokte jag stadsbiblio-
teket, for de har en fin samling av partitur ddr, men inte forrdn i slutet av
gymnasietiden uppsokte jag en lirare i komposition. Jag var lite for radds-
hdgen och trodde inte riktigt pd mig sjilv som tonsittare dd, darfor sokte
jag till en musiklararutbildning pd Musikhogskolan.

Jag gick sammanlagt tre ar pA Musikhogskolan med ndgra avbrott for
jag var tvungen att gora andra saker emellan. Nir jag kom tillbaka var jag
mogen att ta steget till att viga satsa pd komposition. Jag skrev ju musik
hela tiden under den hir perioden och lirde mig allt pd egen hand. En
ganska bra utgdngspunkt, jag bara skrev och skrev och skrev och jag har
massor av stycken fran den tiden, massor. Jag holl pd med ’learning by
doing’ och kollade i partitur hur man noterar. Efter det tredje aret pd Mu-
sikhogskolans lararutbildning kom jag in pd grundutbildning i komposit-
ion. Jag studerade ett 4r utomlands, efter det kom jag in pa pabyggnads-
utbildningen i komposition och fortsatte darfor med ytterligare fyra ar.
Sammanlagt studerade jag komposition i sju &r och innan dess tre ar pa
musikldrarutbildningen s det blir tio 4r sammanlagt pd musikhogskola.
Jag var fardig nir jag var trettio ar. Sedan dess har jag varit tonsittare pa
heltid, men jag har inte haft ndgon mer ordnad anstillning forutom ett
vikariat, annars har jag frilansat som tonsittare. Det har gatt lite upp och
ner rent ekonomiskt och min fru har varit en trygghet dar. Hon har hela
tiden haft en manadslon som har varit var grundtrygghet. Det finns flera
andra svenska tonsittare som initialt i sina yrkesliv har levt pd sin fruar,
sd vi 4r mdnga som ar vildigt tacksamma over véara hustrur.

Bjorns erfarenhet av kroppen vid musicering, i egenskap av konsertbesi-
kareftonsdttare:

Tidig start — lang erfarenbet

Det var en vildigt bra erfarenhet att sitta i orkester, jag vet vad det innebar
att sitta i en orkester och spela. Jag fick spela i symfoniorkester, jag har
spelat mycket storband, bldsorkester, brassband och allt mojligt. Det ar en
erfarenhet som inte riktigt alla tonsittare har faktiskt, for vissa kommer in
direkt pd det hiar med komponerandet och har kanske inte spelat nagot in-
strument ens.
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Redan i tidig alder borjade Bjorn musicera vilket sedan foljdes av spel i
och ledning av stadens bldsorkester. Musikgymnasiet ledde till studier pa
musikhogskola. Sammanlagt har Bjorn tio dr av studier pa hogskola
bakom sig, bdde fran musikldrar- och kompositionsutbildningar.

Bjorn visar prov pd fortrogenhetskunskap som vilar i tyst kunskap: ”De
inforstddda, de som sjalva arbetar pd omrédet, har alltid nodvandigtvis
stora fonder av kunnande som normalt inte artikuleras annat dn styckevis
och delat: tysta kunskaper i form av fardighet, fortrogenhet, erfarenhet”
(1984, s 22). Bjorns kunskap bygger pa erfarenheter som grundats i tidig
barndom. P4 grund av att Bjorn har musicerat lange och pa en avancerad
niva dr hans firdigheter forkroppsligade och fortrogenheten ar stor inom
ménga omrdden av musiken. ”Att tinka med handen” talar till en mang-
fald av konstnirer och inte minst till kompositéren (Dufrenne 1973, s
340). Nar Bjorn riktigt behover arbeta igenom ett stycke musik tar han
garna hjalp av dirigentpinnen och dirigerar (till) musiken. Han kidnner da
musikstycket med sin kropp och ”it has a place in his motor field” (Ibid, s
341). Bjorn kan hora med kroppen och musiken aterskapar ekon i hans
kropp som grundar sig i fortrogenhet och fardighet. Bjorns breda erfaren-
het och utbildning har kommit vil tillpass som kompositor och det har
ocksa format hans lyssnande pa musik.

Bjorns langa och gedigna erfarenhet av musik ligger till grund for hur
han uppfattar tid:

Jag tror att for mig ar det samma tidsuppfattning oavsett om jag spelar,
lyssnar och skriver musik. Jag har nog samma tidsuppfattning, det har jag,
sedan hur den gestaltar sig ar svdrt att beskriva: det kan ju komprimeras el-
ler dras ut, det finns inget normaltillstdnd.

Bjorn skapar en forstdelse for det abstrakta begreppet #id genom en
kroppslig utgadngspunkt: *Det dr nigon slags erfarenhet som sitter sig i
ryggmirgen”. Bjorns upplevelse och beskrivning av tid dr erfarenhetsbase-
rad, han tar avstamp i sin levda erfarenhet som bygger pa att han har en
stor erfarenhet av att spela, skriva och lyssna pd musik. Han besitter en
erfarenhet som ar inbyggd i den praktiska verksamheten (Gustavsson
2000, s 103). En tyst kunskap som finns i det som Bjorn kan utan att be-
hova uttrycka den verbalt, kunskapen ar sjalvklar — Bjorn tanker nar han

handlar (Ibid).
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Upplevelse i musik

Estetisk upplevelse av musik

Bjorn ger uttryck for att han erfar musik med kroppen: ”Nu ar vi framme
vid ndgon slags forlosning och da har jag ofta en kinsla av att vilja nicka
med, jag anviander nog huvudet ganska mycket, s man kinner att dar
sitter den” och Dufrenne understryker att It is primarily our body that is
moved by rhythm and that resonates with harmony. It is through the body
that the aesthetic object is first taken up and assumed in order to pass
from potentiality to act” (Dufrenne 1973, s 339). Musiken beror kroppen
och far samtidigt en mojlighet att agera i den kropp som ar berord. Detta
blir an mer framtriadande vid erfarenheten av en sammansatt musikupple-
velse, som till exempel opera da flera sinnen samverkar och berors samti-
digt. Operan visar sig for kroppen som en helhet, istillet for uppdelad i
mindre delar (Ibid). Bjorn upplevde Beethovens nionde symfoni som ndgot
”monumentalt”, kroppen erfor verket som en enhet dar inte orkester, kor
och solistiska sanginsatser var separerade utan istillet framstod som en
helhet. Det estetiska objektet har dven formagan att forfora kroppen: ”If
the idea of an aesthetic pleasure has any meaning, it is terms of a pleasure
experienced by the body [...] (Ibid). Att bli forford, hinford och berord av
det estetiska objektet kan ge en upplevelse av katarsis menar Dufrenne,
nagot som ocksd Bjorn vid ett flertal tillfillen ger uttryck for. Det kan ta
sig uttryck i en 6nskan om att bli absorberad, 6verskoljd och penetrerad
av musik.

Dufrenne atskiljer tre pd varandra foljande 6gonblick vid varseblivning
(moments) av ett estetiskt objekt (elements). Han beskriver 6gonblicken
som ndrvaro, representation och reflektion. Tillsammans med varsebliv-
ningen loper tre element av det estetiska objektet parallellt: det sinnliga,
det representerade objektet och den uttryckta virlden vilket understryker
att ett estetiskt objekt ar ett varseblivet objekt. Trots att det ar mojligt att
skilja ogonblick (moments) och element (elements) at ska det estetiska
objektet forstds som enhetligt uppfattat:

The moments which we are going to distinguish within perception do not
really divided it. Instead of a chronological genesis, these moments spell out
the deepening which perception can undergo and through which it becomes
aesthetic perception. The parallelism of the three moments of perception
and of the three elements of the aesthetic object will therefore serve to spec-
ify the singular aspects of aesthetic perception as well as to underscore their
orginality (Ibid, s 334).
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Bjorn ger uttryck for en stark narvaro nir han berdttar om hur hans and-
ning forandras och ndstan narmar sig hyperventilering, forstddd som en
representation av ndgot upprorande. Om detta kan han beritta, vilket
resulterar i en reflektion av vad han har erfarit och upplevt (moments).
Det varseblivna utrycks genom sinnliga beskrivningar av kroppsliga feno-
men sdsom “rysningar” och “gdshud” av Beethovens nionde symfoni i
konsertsalen (elements). Allt detta sker samtidigt, men genom spriket
delas ogonblick (moments) och element (elements) upp. Bjorn har haft en
estetisk erfarenhet av Beethovens nionde symfoni. Musiken och Bjorn har
smilt samman och musiken har blivit en del av honom sjilv, samtidigt
som musikstycket (objektet) star for sig sjalv:

I become the melody or the statue, and yet the melody and the statue re-
main external to me. [ become them so that they can be themselves. It is in
me that the aesthetic object is constituted as other than me. In other words,
the phenomenon of alienation here modifies the usual notion of intentional-
ity (Ibid, s 232).

Detta dar en paradox: Samtidigt som Bjorn forvandlas till Beethovens ni-
onde symfoni stir symfonin utanfér honom sjilv. I Bjorn konstitueras
symfonin, vilket ocksd gor att Bjorn moter sig sjalv i musiken — detta ger
honom kroppsliga reaktioner. Med kroppen méter Bjorn musiken, varlden
och sig sjalv.

Emotionella upplevelser i musik

Just att uppleva starka kanslor till musik ar ju ndgot slags bad for kinsloli-
vet, man blir genomskoljd, det dr en vildigt, valdigt positiv kinsla!

Bjorn erfar sinnliga upplevelser nir han lyssnar pa Beethovens nionde
symfoni, d4 kinsla, tanke och kropp ir nidra sammanflitade. Aven kinslor
som tryckts undan, kdnslor som varit behdrskade under en ling tid tar sig
kroppsliga uttryck, vilket kan komma som en 6verraskning vid konserter:
”det dr en sikerhetsventil som pyser ut”.

Bjorn beskriver Beethovens nionde symfoni som ett ”monumentalt
verk”, vilket innebdr en miktig upplevelse i form av ”starka kinslor”,
”mycket kamp” och en kinsla av ”andiktighet”. Bjorn beskriver direkta
och kroppsliga reaktioner av sin musikupplevelse i form av ”gdshud”,
”rysningar” som kanns utmed “ryggraden” och en kansla av att bli myck-
et ”rord”. Bjorn anvidnder metaforer som “spanning och avspanning”
samt “upplosning” for att sitta ord pd vad han har upplevt. Kianslorna ar
ndra sammanfliatade med kroppsliga uttryck.
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Andningen paverkas av de emotionella upplevelserna: man kommer
inte undan dem”. Hals, brostkorg och andning dr nira forknippade med
Bjorns kanslocentrum: Han sager att ”rosten dr sjalens spegel” och han
problematiserar det faktum att vi uppfostras till att ”bita ihop” istallet for
att grata ut.

Jag tror mycket for mig dr kopplat till andningen faktiskt. Det har vl att
gora med om man blir rord av musiken, att bli rord av musik dr ju inte di-
rekt att man griter, det dr det ju inte, utan mer som att man, det blir tjockt
i halsen pa ndgot vis, inte tjockt kanske, men det sitter sig i halsen pd ndgot
vis, det ar ju hir det sitter [...].

Bjorn fick ta hjilp av likare och sjukgymnast vid ett tillfille da han upp-
levde att han hade en ”klump i halsen”. Likaren refererade till klumpen
som “gratmuskeln” och med hjalp av ovningar fran en sjukgymnast fick
han hjalp att 16sa upp det som knutit sig under en pressad tid infor en
premidr. En sjuk kropp eller en kropp som stor forstar vi garna som ett
ting, ett objekt (Dsterberg 2014, s 18). Néagot som blir svarare om krop-
pen faktiskt dr jag, dr subjektet. Kroppen blir ett jag som inte kan “fixas
till” med en littare justering utan ett jag som stiller krav. Bjorn kidnner
stress och grat med sin kropp, samtidigt som han kanner sin kropp: han
kanner en klump i halsen. Kanslorna, stressen, graten och pressen blev till
en fortatning i Bjorns kropp, det blev till kozt. ”Gratmuskeln” ar placerad
i det Bjorn bendamner som sitt kdnslocentrum, Bjorns hals, brostkorg och
andning. Likarens fysiologiska, tingliga och objektiva forklaring av krop-
pen moter Bjorns upplevelse av och med kroppen (Ibid). Genom ett ting-
liggorande av den kroppsliga erfarenheten kan en distans héllas. Det kan
ske genom att ge separata kroppsdelar namn, istillet for att forstd krop-
pen som en helhet och som ett subjekt. Istillet for att tala om sig sjalv i
termer av att jag dr min kropp, sd har Bjorn en kropp:

Den mekaniske fysiolgi sztter fokus pa kroppen som et objekt, der bevaeger
sig ifolge mekaniske drsagslove. I denne opfattelse er kroppens adferd fo-
rudsigelig, fordi den folger et bestemt menster, der kan forklares ud fra
mekaniske love om drsagssammenheng (Thegersen 2010, s 103).

Den klassiska psykologin fokuserar pa upplevelsen av kroppen, men Mer-
leau-Ponty menar att psykologin tar avstamp i fysiologin, vilket innebar
att psykologin hanvisar till fysiologin i sitt forsok att forstd kroppen: ”Den
klassiske psykologi fordobler blot den fysiologiske verden ved at tale om
oplevelsen som en indre oplevelse av et ydre objekt” (Ibid, s 103). Den
mekaniska fysiologin stills infor den klassiska psykologin. Kroppen fram-
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stalls som ett (yttre) ting med en inre upplevelse. Merleau-Ponty motsager
sig denna forklaring och menar istillet att ”Konkret uppfattad ar manni-
skan inte ett psyke forenat med en organism, utan denna rorelse fram och
tillbaka hos existensen, som 6msom tilldter sig att vara kroppslig, dmsom
stravar efter personliga handlingar” (Merleau-Ponty 1997, s 39). Kroppen
ska inte forstis som ett mote mellan tvd kausaliteter:

Utan genom en omirklig vindning mynnar en organisk process ut i ett
manskligt beteende, en instinktiv handling slir om och blir en kinsla, eller
omvint, en mansklig handling sitts i vila och utfors vidare oreflekterat som

reflex (Ibid).

Att uppleva den egna kroppen ar inte en forestidllning om kroppen eller ett
psykiskt faktum. Det innebar istallet att vara ett med en upplevelse” och
att nara kunna kommunicera med kroppen och virlden genom att vara
tillsammans med dem istillet for bredvid dem” (Ibid, s 49).

Det dar med kroppen som Bjorn forstar varlden och erfarenheten kom-
mer fore hans analys. Kinslorna, stressen, griten och pressen blev till en
fortatning i kroppen. Bjorn beskriver att han upplever kroppen och att
han upplever med kroppen. Kroppen ar fornimmande och samtidigt for-
nimbar. Kroppen ir det som kanner och det som kidnns. Merleau-Ponty
beskriver i verket Le wvisible et I'invisible den varseblivande kroppens
kottsliga samband med vidrlden samt kroppens och virldens kott. ”Han
beskriver relationen mellan kroppen och virlden som ett parande och som
ett omsesidigt omslutande [...] (Dahlberg 2013, s 30). Merleau-Ponty vill
forstd manniskans dubbelhet istdllet for att reducera den och han menar
att den levda kroppen bade ar en del av virlden samtidigt som den varse-
blir varlden. Kroppens dubbelhet (formdaga att kidnna och kidnnas, se och
vara sedd, hora och horas) innebir att kroppen dr den som kinner sig
sjdlv: ”Varje varseblivning av ett ting implicerar en viss varseblivning av
den egna kroppen” (Ibid, s 33). Kroppen ar cirkuldr och genom att kunna
kinna sig sjidlv kan den ocksa kidnna andra ting. Denna formdga betyder
ocksd att “den ir inte ett med sig sjdlv”, utan att det finns en skillnad i
kroppen (Ibid). Bjorn kdnner att han blir genomskoljd av kanslor och det
ar hans kropp som kinner detta. I det finns ett mellanrum - kroppen ar
inte ett med sig sjalv for kroppen en ”oreducerbar dualitet” och tack vare
skillnaden (mellan att kianna och att kdnnas) kan Bjorn uppleva kinslor.
Merleau-Pontys begrepp kott (fr chair) belyser hur varat hinger ihop sam-
tidigt som det skiljer sig 4t (Ibid, s 35).
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Existentiella upplevelser i musik

Nir jag arbetar med musik sjilv sd mdr jag bittre efterdt, allt faller pa plats
pa nagot vis. Om jag inte skulle skriva och dgna mig dt musik sd skulle jag
bli vildigt frustrerad.

Bjorn behover musiken for att kunna bearbeta det han upplever som be-
svarligt i livet. Han berittar att han har en hel del grubblerier och angest,
men genom att soka sig till de uttrycksmojligheter som musiken erbjuder
har han fatt en chans att komma till ritta med tankar och kinslor. Musik
kan sdgas ha en terapeutisk betydelse menar Bjorn. Samtidigt drar han
paralleller till musik och religionsutévning. Han finner likheter mellan
hogmassans valsignelse och musikens forlosning, vilket ocksd skapar kans-
lor av mening och en ”forklaring péa tillvarons mysterier”. Samtidigt som
musik och ljud intar Bjoérn kan han vianda och rikta sig mot musiken, han
Oppnar sig mot musiken och kan darfor uppleva att hans kropp renas,
vilket han harleder till religiositet. Bjorn undrar: ?Soker vi Gud, kanske?”
Den bista upplevelsen av musik dr den som ”bara kommer” utan kopp-
ling till intellektuell analys, menar Bjorn. Nar han lyssnar, och pa sa satt
riktar sig och stracker sig mot musiken skapas mening av existentiell ka-
raktir. Det grundar sig i att han hort musiken forut och pa sd satt har en
ndra relation till musiken, vilket paverkar upplevelsen av den samma.
Bjorn ar en van konsertbesokare och musiklyssnare, han har stor erfaren-
het av musik och som kompositor. Han har en utpriglad formaga att
lyssna till musik, samt rutin av att besoka konserthus. Detta sammantaget
paverkar motet och korrespondensen mellan musikens meningslager och
Bjorn (Nielsen 2010, s 136).

I sista satsen kommer man in i ett annat tillstind, som kan vara trans eller
att det and3 leder mot det. Det finns ndgonting som liksom forsitter oss i
ett annat tillstdnd, att komma in i en annan virld och det finns ju en stark
onskan om det — det dr darfor konserten ar fullsatt en sddan har kvall.
Mainniskor vill komma in i en annan verklighet, en annan dimension for att
orka med vardagslivet.

Bjorn ger uttryck for en lingtan och en 6nskan om att nd en “annan verk-
lighet”, ”trans™ eller "tillstind”. Det finns flera sitt att forstd denna ling-
tan pa och det foder samtidigt fragor. Vad innebir ett annat tillstind, en
annan virld, verklighet och dimension? Finns det flera parallella verklig-
heter och virldar — vad dr det som Bjorn ger uttryck for? Eller menar
Bjorn en kontakt med virlden som “redan ar ddr”, redan fore var reflekt-
ion (Merleau-Ponty 2004, s 41)? Menar Bjorn ett tillbakaviandande till en
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instillning som vi inte lingre 4r i, men som vi langtar efter: ”Kunstnere
har adgang til denne verden, for de ser, foler og herer anderledes. Med et
koncentreret blik, med taktil opmaerksomhed og intens lytten” (Rasmus-
sen 2012, s 79). Menar Bjorn ett sinnligt mote med varlden, precis som det
satt vi som barn motte varlden pd? Menar Bjorn en fenomenologisk in-
stillning till varlden? Genom att ateruppvicka erfarenheten av virlden s&
som den moter var kropp och existens, kommer vi pa nytt i kontakt med
oss sjilva (Ibid, s 81). Merleau-Ponty menar att denna sinnlighet ar en
slags kommunikation. ”Det er en initiering til verden” (Ibid, s 82).

Bjorn redogor for estetiska erfarenheter savil som emotionella, existen-
tiella upplevelser i musik. Estetiken undersoker hur Bjorn narmar sig varl-
den med sina sinnen. De emotionella erfarenheterna omfattar bade Bjorns
kanslointryck och kinslouttryck, medan de existentiella erfarenheterna
beskrivs av Bjorn som ett meningsskapande som stravar mot en forstielse
for varandet. Nielsen uttrycker att det finns en grundliaggande korrespon-
dens mellan musikens meningslager och upplevelse- och medvetenhetslag-
ren hos minniskan (se figur 1). Genom musiken kan Bjorn fa tillgang till
upplevelser av estetisk, emotionell och existentiell art. Bjorn far kontakt
med det kroppsligt sinnliga vilka inte kan forstds separerade fran
varandra, utan ska forstds som de bida halvorna av en apelsin (Merleau-
Ponty 2004, s 256). Musik och minniska sammanflitas vilket innebar att
subjekt- och objektskaraktiren tonas ut, utan att helt forsvinna.

Relationer och forhallningsatt

Rummet. 1 en konsertsal (amnad for visterlindsk konstmusik) 4r det inte
mojligt att sjunga med, vissla eller for den delen rora sig med musiken: det
ar ”inte sd passande”. Att sitta i en stol, i en binkrad nira sina grannar
innebar vissa begriansningar om man inte vill stora. Bjorn menar att om
han har mer ”space” omkring sig sa innebar det en annan relation med
musiken, det ger en mojlighet att vara delaktig. Det rdder en ”skonare
installning till konsertsituationen” pa en jazzklubb. A andra sidan lyssnar
man kanske inte lika koncentrerat dd, papekar Bjorn, men det innebir en
mer avspand kansla i kroppen, dd man kan halvligga pa stolen, samtidigt
som det ar mojligt att samtala och lyssna pa musiken, vilket d4r en omoj-
lighet i konsertsalen. Bjorn belyser tva traditioner, tva falt, som bada har
sina strukturer och normer att leva efter. Gemensamt ar att lyssna pa mu-
sik, ddrefter skiljer sig det mesta at vad géller hur man forhéller och beter
sig “Man kanske inte vill stita med déligt bordsskick nar man gér till ett
konserthus”. Samma sak giller de forvantningar som vilar pad Bjorn i
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egenskap av tonsittare. Vid till exempel ett uruppférande av ett verk finns
det regler for hur man ska (upp)fora sig och det omfattar nar Bjorn ska ga
upp pa scenen, i vilken ordning alla inblandade ska tackas och nar det ska
bockas. Publik, tonsittare och orkester forvantas uppfora sig enligt den
ritual” som konsertsituationen kraver.

Orkester. Bjorn reflekterar 6ver sammanhang med klassisk musik och
vad orkestermusikern och dirigenten har for relation till kroppen. Som
orkestermusiker sitter du skyddad bakom notstill och instrument och som
tonsdttare bakom skrivbordet. Det gor det mojligt att gomma kroppen
aven om det dr omojligt att inte framtrida med kroppen. Bjorn menar att
4 ena sidan skulle det innebdra stora problem att be en symfoniorkester att
dansa och rora sig bortom instrument, noter och notstill vilket skulle
innebéra att kriva av musikern att g& utanfor sitt kompetensomrade. A
andra sidan ”springer manga musiker pa gym” och haller sin kropp i trim.
Kroppen fér olika mening vid olika tillfallen och ges ocksa olika betydelse
i olika situationer. Orkestermusikerns verklighet praglas av vissa regler
och virderingar. Dessa dr praglade av en ovilja om att vilja tala om krop-
pen, menar Bjorn. Istallet gdller det att “tdmja sin kropp” da det ar fult att
visa upp en ohimmad kropp, inte minst giller det kvinnor som mdinga
ganger genom historien framstar som kroppsbefriade.

Kroppen anvinds vid frambringandet av toner och dirfor behover
kroppen tranas for att klara de anstringningar som det innebar att vara
musiker. Kropp dr ndgot en musiker har, men helst inte visar upp utan sitt
instrument, bakom notstillet, pa sin plats i orkestern.

Dirigent. Bjorn liknar orkesterkulturen vid ”narmast militdra struk-
turer” och menar att det grundar sig i tanken pd effektivitet och ordning
dir ”dirigentens ord dr lag”. Aven i konsertsalen leder dirigenten ritualen
utan verbala uttryck, men med kroppsliga. Publikens 6gon faller ldtt pa
dirigenten som visualiserar och kroppsligt tolkar musiken i rorelse. Bjorn
menar att det dr enkelt gjort att bli blandad av ”en dirigent som har ett
snyggt kroppssprak och ser bra ut”, samtidigt som det finns dirigenter
som ”ser jattetrdkiga ut — men det later fantastiskt”. Det finns dirigenter
som lever pa sitt yttre framfor sitt kunnande vilket understryker musik-
virldens kommersiella sida som ”vill anvinda sig av snygga unga ménni-
skor som saljer biljetter”, menar Bjorn. Ur detta perspektiv dr den synliga
och performativa kroppen en framgangsfaktor och samtidigt ett underlag
for bedomning. Dirigenten far anvidnda hela den kroppsliga potentialen,
till skillnad mot den resterande orkestern som helst ska horas, men inte ta
plats genom ett kroppsligt uttryck (jmf Astrid). En dirigent kan med fordel

160 JOHANNA OSTERLING BRUNSTROM  Kropp, gérande och varande i musik



dra nytta kroppsligen av sitt utseende, utstrdlning och framtoning, for att
darutover uppvisa och utova forkroppsligad makt.

Administration och utévande konstndrer. Bjorn belyser det som han
uppfattar som “ett konstigt forhallande” mellan de som utévar musik och
de som arbetar administrativt i musikvirlden. Inom den administrativa
gruppen av manniskor finns det drag av ”karridrstinkande” vilket ocksa
visar sig i de loner som personerna uppbringar, medan de utévande konst-
ndrerna tjanar betydligt mindre: ”Tonsattare dr ju ett yrke som knappt
fungerar, rent ekonomiskt dr det pd griansen till existerande”. Bjorn
stracker sig sd langt att for att en tonsattare ska anses vara trovardig bor
de hallas pa sviltlon. Han finner det markligt att de som siljer biljetterna
pa operahusen tjanar bittre in den som skriver operan och som ar ”sjalva
kdrnan i verksamheten”.

Uppriaknade forhallningssatt, skillnader och/eller strider grundar sig i
faltets forstdelse av det som behandlas: ”Ett filt ("champ”) uppstar dar
manniskor strider om symboliska och materiella tillgdngar som 4r gemen-
sam for dem” (1998, s 5). Ett filt forutsiatter ocks3 virdehierarkier, in-
stitutioner och specialister, ndgot som det visterlindska konstmusikfiltet
uppvisar med sin ldnga tradition, inarbetade vanor och kunniga kiannare,
auktoriteter och fackmin/-kvinnor. Inom filtet utspelas strider av olika art
som bland annat tar sin utgangspunkt i kroppen. Striderna kan rora sig
om hur det ar lampligt att fora sig i olika rum och miljoer, men kan ocksa
visa pd att ditt sdtt att ”bete dig” avslojar vem du dr och var du kommer
ifran. Beroende pd hur du bebor (fr habité) rummet kan du tillskriva dig
ett visst kulturellt kapital pd samma sdtt som avsaknaden av detsamma
blir patagligt om du inte har kvalifikationer att féra dig. Om du halvligger
i bankraden under en operaforestillning och samtidigt konverserar med
dina bankgrannar skulle det med storsta sannolikhet uppfattas som opas-
sande och forstds som ett obildat beteende. Likaval som det skulle anses
okunnigt att inte klappa i handerna efter solot pa jazzkonserten. Rum och
sammanhang stiller krav pa och tydliggor individens habitus beroende pa
hur man kan navigera i de rumsliga farvattnen. Bourdieu menar att:

Varje filts specifika logik bestimmer vilka egenskaper som ar gdngbara pa
just den marknaden, vilka som ir relevanta och verksamma i det aktuella
spelet, och som i forhdllande till detta falt fungerar som specifikt kapital
och dirigenom som férklarande faktor till praktikerna (Bourdieu 1993, s
270).
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Detta innebar att det kapital som konsertpublik, orkester och dirigent
(agenterna) innehar tilldelar dem en viss status. Kapitalet forstitt som
ekonomiskt, socialt, kulturellt eller symboliskt avspeglas ocksa i kroppen
genom anvandande av utvalda klader, stil, sprakbruk, kroppshallning och
sdttet ett rum intas och bebos pa (Bourdieu 1993). Kroppen dr markt. Den
ohimmade och oregerliga kroppen ir en kailla till genans och avslojande
av forkroppsligade vanor, eller avsaknad av desamma. Kroppen kan av-
sloja avsaknad av stil, kapital och erfarenhet — kroppen avslojar mig. Pa
samma sitt kan kroppen visa upp inkompetens och okunnighet infoér nya
arbetsuppgifter som ligger utanfor den gingse normen. Att inte kunna
hantera och styra kroppen inger otrygghet och olust. Ett obehag som med
stor sannolikhet bygger pa att vanor inte utvecklats eller inte har fatt moj-
lighet att utvecklats. Samma kropp kan i olika kontexter tilldelas olika
betydelse. I orkestersammanhanget talas det inte om den kropp som
kommer till uttryck i musikerns handlingar och handlingsmonster (Varkoy
2003, s 182). Dock ar det vanligt att pd gymmet trina samma kropp.
Kroppen bakom notstillet och kroppen bakom styrketraningsredskapet
ter sig olika. Samma kropp ar laddad med olika kapital: kroppsarbete
versus (fin)kultur, kropp versus tanke, tyngd versus det litta, det privata
versus det sociala, subjektet versus objektet. En dirigerande kropp betyder
inflytande, makt och smak. P4 scenen savil som bredvid scenen. En diri-
gent besitter ett kulturellt kapital som bestér i utbildning, bildningsarv och
fortrogenhet inom det kulturella filtet. Kroppen, den kulturella kroppen,
har inflytande och mojlighet att dominera (Ibid, s 183). De dirigenter som
ser bra ut och kan fora sig drar blickarna till sig, menar Bjorn, detta bidrar
till dirigentens habitus. Habitus, som beskriver en individs handlingsdispo-
sitioner eller handlingsmonster, ar lirda och priglade av uppvixt och
social miljo: ”Den forkroppsligade formen av klassens betingelser och av
de betingelser som dessa betingelser tvingar fram” (1993, s 251). Bourdieu
hanvisar alltsd till en erfarenhetsgemenskap nir han talar om habitus
(Holgersen 2002, s 39), vilket ocksa kan jamforas med Merleau-Pontys
forstaelse av en vana (Merleau-Ponty 1997, s 111). En vana ar ett uttryck
for den levda kroppens bemistrande av det nya forhdllandet. Bjorn (i
egenskap av konsertbestkare och kompositor) samt orkestermusiker, diri-
genter och administrativ personal vet pd grund av sitt habitus, hur de ska
agera inom sitt sociala falt. Deras habitus tar sig uttryck inom faltet ge-
nom val av smak, utbildning, sprdk, samt hur de for sig och bebor rum-
met. De olika filten kan ocksd interageras med varandra och skapa en
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hierarkisk ordning sinsemellan. Hur Bjorn reagerar pa konsertpublik,
orkester och dirigent beridttar om hans eget habitus och falttillhorighet.

Da en konsertpublik, orkester och dirigent ror sig med olika kapital och
habitus kan detta ge upphov till strider inom faltet (se 2.2.5). Motsitt-
ningar som dven stricker sig utanfor scenen till de administrativa korrido-
rerna ddr det ekonomiska kapitalet har en avgorande betydelse: ”Begrepet
kapital kjenner vi fra ekonomien og fra marxistisk teori om forholdet
mellom de dominerende og de dominerte. Den som har kapital, har makt
over dem som ikke har kapital” (Varkey 2003, s 183). Med andra ord, de
personer som arbetar runt musiken, med administrativa sysslor, girna i
ledande positioner, tjanar mer dn de som utovar musiken’ genom att
spela, sjunga och komponera. De personer som arbetar kring musik har
mer makt 4n de som utévar musik. Hir spelar dven kulturellt kapital in i
form av vilka utbildningar som kravs for att arbeta administrativt, utbild-
ningar och yrken som genererar ekonomiskt och kulturellt kapital. Detta
kan och ger inte sallan upphov till strider.

Musik och sprik

Musik ar ju ett sprak som gir bortom spraket [...] Musiken ger oss mojlig-
het att fi kontakt med ndgot som blir vildigt stort for oss, och viktigt.

Bjorn podngterar att musik kan gora begripligt det han inte alltid kan
satta ord pad. Han menar att musik ar ett for-sprakligt uttryck. Musiken
ligger fore var tillgang till spraket pd samma sdtt som virlden finns dar
fore var reflektion (Merleau-Ponty 2004, s 41). Men hur ska det som &
ena sidan ir si vilbekant kunna klis i ord, da det 4 andra sidan inte l3ter
sig fangas i verbala uttryck? Kan en upplevelse av musik ta form i ord?
Och vad ir syftet med det? Att stilla frigor som dessa innebar samtidigt
att ifrdgasatta sig sjalv, dd den som varseblir nagot alltid 4r en del av den
varld som undersoks. Merleau-Ponty framhaver att vi lever i en talande
varld dar spriket redan ar konstituerat: ”Bakom de talade ordens be-
greppsliga betydelse uppticker vi hir en existentiell betydelse som inte
bara uttrycks genom dem som bebor dem och inte kan skiljas ifrén dem”
(Merleau-Ponty 1997, s 157). Talet ir forst och frimst kroppsligt och
uppstar i en kroppslig gest, vilket gor att talet inte kan skiljas fran krop-
pen. Inte bara for att talet har en fysisk forankring i strupen, tungan och

32 Jmf musicking (Small 1998).
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stimldpparna, utan for att “talen knytter sig til kroppens indstiftelse af
symbolsk mening i verden” (Thegersen 2010, s 179). Bjorns kropp, ora,
o0ga och hand staller fragorna och han svarar pd desamma (Dahlberg
2013, s 102). Hans kropp staller frigorna och samma kropp har svaren.
Genom talet kan tanken fi en form vilket gor att Bjorns upplevelse kan
kommuniceras. For att sdtta ord pd sin upplevelse anviander Bjorn begrepp
som “katarsis” och “upplosning” for att ge uttryck for det han upplevt i
musiken. Dessa verbala uttryck dr sammanflitade med och forklaras av
Bjorn med kroppsliga uttryck som att ”6ppna alla porer” och ”spianning
och avspanning”. Ordet fullbordar Bjorns tanke, da tanken kraver ordet
for att kunna avslutas. Ordet bir och ger mening till Bjorns tanke
(Thegersen 2010, s 181-182), vilket ocksad innebir att Bjorn kan skriva
och uttala den tanke som tillh6r honom. Tanken fir en sinnlig form och
kroppslighet — tanken far kropp. D& spraket ar intersubjektivt ger det
Bjorn en mojlighet att dela sin levda erfarenhet i musik: ”Det sker alltsa
ett Oovertagande av den andres tankar genom talet, en reflektion i den
andre, en formdga att tinka utifrin den andre som berikar vira egna tan-
kar” (Merleau-Ponty 1997, s 153). I samtalet med Bjorn har mojligheten
getts att fi ta del av hans ordval, sprik och sitt att uttrycka sig, vilket
Oppnar for att prova hans tankar, vilket har vidgat min forstdelse. Van
Manen menar att ”lived experience is soaked through with language” (van
Manen 1990, s 38) samtidigt som det finns dimensioner som definitivt ar
svara att utrycka i ord vilket ocksd van Manen pdpekar: ”We must not
forget, however, that human action and experience are precisely that: act-
ions and experiences” (Ibid, s 39). Levd erfarenhet utgors av ett gorande
och det dr darfor ofrdnkomligt att vissa aspekter forblir outsagda verbalt,
vilket inte betyder att de inte finns, men de behover uppmarksammas pa
fler sitt 4n genom tal och skrift. Merleau-Ponty pekar pa det faktum att vi
kan forstd mer dn vi spontant har tankt (Merleau-Ponty 1997, s 152) och
det speglar sittet som Bjorn forhéller sig till musik pa: han upplever och
forstar mer dn vad han klitt i tanke och ord. Bjorn lever musik, dr i mu-
sik, hans kropp uttrycker gester i musik, han spelar, sjunger, dirigerar,
lyssnar och skriver musik. En existentiell forstdelse av spriket innebar att
en levd erfarenhet av musik ar forankrad i kroppen. Spraket hjilper oss
kommunicera samt att forstd och gora oss forstidda med var omgivning.
Merleau-Ponty menar att orden ar knutna till existens och samexistens.
Utan kroppen finns det inget sprak och rader inte intersubjektivitet finns
det ingen att ldra av eller tala till (Thegersen 2010, s 183).
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Sammanfattningsvis

Bjorns fortrogenhet med musik grundar sig i en ling erfarenhet samman-
flitad med praktisk verksamhet (Tidig start — ldng erfarenbet). Musiken
finns fore spraket, men spraket hjalper Bjorn att slutfora sin tanke. Med
tanke, ord och sprak kan Bjorn ge uttryck for sin upplevelse i och av mu-
sik (Musik och sprdk).

Musiken skoljer igenom Bjorns kropp, han renas och genomgar katar-
sis, likt en gudstjanst som avslutas med vilsignelsen. Bjorn kidnner sin
kropp samtidigt som hans kropp kinns, denna glipa som utgors av krop-
pens dubbelhet — virldens kott, gransen, fragan. Nadr Bjorn lyssnar pa
musik erfar han sinnliga upplevelser och kinslor som tar sig kroppsliga
uttryck. Hans andning, rost och brostkorg péaverkas, kanslorna blir till
fortatningar, blir till kottet (Upplevelser i musik: Estetisk upplevelse i mu-
sik, Emotionella upplevelser i musik, Existentiella upplevelser i musik).

Nir Bjorn riktar sig mot omvirlden méts han av olika hinder och be-
gransningar. Rummet bestimmer hur han kan erfara musiken, dirigenten
star i blickfinget och det administrativa striavar inte t samma hall som
Bjorn. Detta ger upphov till strider och motsittningar som dven striacker
sig utanfor scenen. Strider som har upphov i olika slags kapital (Relationer
och forbdllningsitt: Rummet, Orkester, Administration och utovande
musiker).
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4.1.3 Celia, diskjockey (dj) i trettioarsaldern

Ogonblicksbild - Lordagskuvill
Musiken far kropparna att vibrera. Manniskor flodar genom rummet, mot
dansgolvet, fran dansgolvet, mot baren, ut frdn rummet.

Lordagskvill, klockan dar 03.00. Ljuset reflekteras i de tre kristallkro-
nornas prismor som hinger fran taket.

Celia 4r i standig rorelse. Hon svanger med i musiken, narvarande och
fokuserad pa bade danspublik och musikanliaggning. Bildspelet — i regnba-
gens alla firger — projiceras mot dj-baset som blir till ett kyrkfonster.
Plotsligt forvandlas dj-béset till predikstol dar Celia dr Oversteprastinna
och deklarerar sitt budskap till de som vill lyssna.

Rytmer, ljud, staimningar, firger och grooves. Som strak av firg fyller
musiken varje blank yta, letar sig in i varje vrd och omsluter oss, fyller oss,
leder oss. Tiden har en annan riakning har. Tiden upphor nir ljuden blir
musik, blir till dans, blir kropp, blir narvaro, blir nar-varande, blir va-
rande.

Utanfor har natten omdrkligt forvandlats till morgon. Mésarna stim-
mer upp sin sdng och det ar fullt pd& McDonalds, séndagen har anlint.

Livsberittelse

Celia: For mig handlar det om att formedla en kansla. Det handlar valdigt
mycket om vad kreativitet eller vad konst dr for mig, speciellt musik. Om
jag kan kommunicera den kinslan har jag lyckats. Jag kdnner samma sak
ndr jag gor musik. Vissa latar kan lata bra, men de kinns inte. D4 har jag
inte lyckats formedla kianslan pd det sitt som betyder att man Gversitter
eller tonsitter en kinsla. Det dr i basta fall vad jag kan gora nar jag dj:ar
pa ett dansgolv. De som lyssnar och dansar hanger med pa en resa, man ar
ute och seglar liksom. Man far vara extremt 6dmjuk som dj. En bra dj ska
inte ta for mycket plats och man maste ge plats till dansarna — man ska
bara vara en formedlare. Men det blir vildigt teoretiskt att prata om det
pa det hir viset. De flesta dj:s tanker inte pa det, och inte heller de som gér
ut och dansar. Egentligen vill jag inte tinka pa det for mycket, jag vill att
det ska vara lite mystik i det.

Jag har min framsida riktad mot publiken nar jag jobbar. Jag stdr inte
med ryggen at dem, jag stirrar inte ner i skivvaskan eller tekniken, utan
har blicken och uppmirksamheten riktad mot dem. Jag skulle kunna
blunda och 4dnd4 rikta min uppmirksamhet mot publiken, bara genom att
pejla, som om man skickar ut nagot slags ekolod. Man kanner in. Hur
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kidnner man in? Jag vet inte. Jag tinker kanske att ”nu behover jag rikta
uppmarksamheten mot dem”, men vad som sedan hinder vet jag inte.
Men det dr vil sd de flesta musiker fungerar — det hinder automatiskt.

Det ir en konst att hantera folk som kommer fram och onskar latar pa
ratt sdtt. Jag ar ganska kanslig for att ta in signaler fran andra manniskor,
speciellt nir jag spelar dr jag extra kanslig for da jag slar pd “det dir”. Jag
anvinder det som ett verktyg i mitt utforande och det betyder ocksd att
jag kan behova avskdrma mig fran de manniskor som ar fulla och kommer
fram och vill prata for det stor mitt flow och mitt arbete. Men om det
hander forsoker jag antingen ignorera dem eller sd sitter jag upp en slags
skdrm som betyder att jag dr ickendrvarande i min kommunikation. Jag
vill inte stora det hdr flowet och dra in dem i ndgot som gor att jag kom-
mer rikta min uppmirksamhet mot dem istallet for mitt arbete. Publiken
ska respektera griansen for att jag dr dj och att de ar mottagare. Nar du
kommer hit och spelar sd kommer jag och lyssna pa dig och tar in och tar
emot ditt helt och hallet. Att dj:a ar mer som en konstform. Vilken person
skulle fa for sig att ga till Moderna muséet och slafsa pa lite firg pa ndgon
tavla som hdnger dir? Man kan skapa en cirkel och en radie omkring sig
som man kan std i och som da blir ens handlingsutrymme. Det kan vara
en ganska bra mental liknelse att ha den bilden av sig sjalv: ”Det har ar
mitt utrymme, du fir be om tilldtelse om du ska ta dig in hir”. Samma sak
for folk som kommer och frigar om latar. Det kan vara lattare att sitta
granser om man har den har visuella bilden av en radie omkring sig som
en fredad zon, men den maste man verkligen staka ut sjilv for det kommer
ingen annan gora at en. Det hir dr personligt for mig och inte generellt for
alla dj:s.

Jag upplever musiken olika beroende pa hur ménga manniskor som ir i
rummet. En 14t kan l4ta helt ihdlig ndr det 4ar tomt, ndr rummet sedan dr
fullt s kan den plotsligt vaxa och fi varldens substans, och kanske bli
battre 4n vad den egentligen ar. Just det hiar fenomenet upplever manga
som hort en 1t pa radion eller pd nitet. Nar man gir ut och dansar och
hor en dj spela laten sa plotsligt ”hajjar” man den for man far hora laten i
sammanhanget — ”Shit, den var ju jittebra!”. Det handlar om den energi
som dj:n eller musikskaparen inbldser i musiken. For jag tror att all konst
paverkas av vilken, nu blir det kanske esoteriskt, vibrationsnivd man be-
finner sig pad och hur fokuserad man dr om man ska kanalisera den har
specifika kanslan.

Man kan gora precis som man vill. Om jag kdnner for att géra nagot
sarskilt s& gor jag det och om jag kdnner for att ligga mig pd samma niva
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som publiken och lita dem diktera villkoren, si kan jag gora det. Om jag
bestimmer mig for att ta publiken ndgon annanstans sa kan jag gora det
ocksa, men det kraver lite mer fokus och det giller ju att inte dras med i
det kollektiva medvetna. Det ar betydligt lattare att spela vad folk vill
hora, du behover inte ens tinka du bara gor det, som en jukebox. Men att
ta den hir horden av minniskor, lyfta dem ur sitt sammanhang och pla-
cera dem ndgon annanstans, krdver av dig att vara en ledare, eller en
statsminister, eller prast om du vill. Man far vara forsiktig med det. Ju
langre jag spelar och tinker pd det, desto mer inser jag att jag maste for-
valta detta och forsta vilken ynnest det ar att fa spela for folk. Aven bara
for en enda mianniska. Det 4r samma sak som att vara foralder pa ett satt.
Dj:n har den makt som den tillskriver sig sjilv, skulle jag vilja sdga. Det
finns dj:ar som &r jattebra pa att uppratthélla en ”superstar-attityd”: "Har
ar jag”, ”Take it or leave it”, eller ”Take it”. Det kommer fran det hir
ndgot mytologiska med dj:arna att de 4r Master of Cermony, eller ndgon
slags praster: ”God is a dj”. I bista fall ar dj:en en slags haxmastare och
om publiken vill ha det si gir de med p4 att kliva in i den ritualen.

Jag har ldttare och tappa fokus nir jag stir och spelar for en passiv
publik, men det dr svart att ha en relation till publiken nir man ir en slags
bakgrundsfigur och det inte sker en interaktion. Jag anpassar mig till at-
mosfiaren, men det har betydelse for vad jag spelar. Det dr som att publi-
ken blir en enhet i sddana situationer. Det handlar kanske mer om hur
manga manniskor som befinner sig ddr: om det dr mycket folk kan jag dra
upp tempot lite och ”pumpa pa”, som man brukar siga. Om det dr lite
folk kor jag lite lugnare, men det ar inte sa att jag genom folks miner, eller
pa sittet de ror sig, kan avgora om de gillar det eller inte. Man far hitta
andra markorer. Jag tror jag alternerar mellan att forsoka lisa av publi-
ken, eller rikta mig mot publiken, och att i storre utstrackning rikta mig
till musiken och ha en relation med musiken. Det kan bero pd humor. Vid
senaste tillfallet jag spelade var jag valdigt inne i musiken och da flog tiden
forbi, tre timmar gick jattefort.

I borjan stod jag och 6vade hemma varje dag nir jag skulle lira mig
taktmixer med vinylspelaren. I dag testar jag nya effekter, eller olika mix-
tekniker nir jag dr ute och spelar. Generellt ar jag nog inte en teknisk dj,
utan det som har dragit mig till musik 4r att fi spela musik for andra
manniskor. Att trixa ar ndgot som jag har forstatt vardet av den senaste
tiden, det kan sitta en personlig pragel och skapar ett mervarde for publi-
ken, i alla fall om man spelar for ett dansgolv, dd kan det vara bra att ha
de hir essen i rockirmen. Daremot om det ir ett nytt program eller lik-
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nande, sd madste jag naturligtvis stilla mig i en studio och testa och 6va,
precis som om jag pluggar en kurs. Jag har mycket respekt for instrumen-
talister och jag tror det kravs mer Ovning av en instrumentalist 4n en dj.
Som dj kravs det inte lika mycket traning utan trianingen sker i sjdlva live-
situationen. Diaremot om man ska scratcha, vilket ju anses vara en ganska
forfinad konst inom dj-kulturen, dd maste man std och trina ganska
mycket. Sjdlva hantverket handlar om teknikaliteter. Det handlar om att
trycka pd ”play” och ”stop”, in och ut med skivorna och snurra lite pa
plattan och pitchen, det dr sjalva hantverket, det dr jordnira. Jag tillhor de
som inte tycker att en maskin har en sjil, det 4r bara ett verktyg som jag
inte har nagon relation till. Dock uppskattar jag verkligen bra teknik och
verktyg. Det dr inspirerande, men jag tror att jag ar ovanligt obrydd om
sddant, det handlar ju om vad jag lagger in i tingen.

Det finns ett slags musikaliskt-matematiskt perfekt stille i “house” dar
man ska mixa in nasta lat, man skulle ju kunna mixa det helt perfekt rent
tekniskt, men jag gdr mycket pd kansla bara. Ibland byter jag lat for att
den héller pd att ta slut eller for att publiken eller jag dr uttrdkad. Jag
brukar inte vara sa rastlos utan later litarna ga lingre och jag mixa lingre
Overgdngar, men det ar helt upp till var och en att bestimma. Det dr stun-
dens ingivelse och bygger pd hur det kdnns, tillsammans med kunskap om
musiken, erfarenhet av vad som funkar och vad man kanner for. Allt be-
ror pa varandra. Kinslan bygger pa erfarenhet och kunskap.

Jag ar drygt trettio ar och har hallit pd med musik, mer eller mindre
professionellt, i snart tio dr. Musik har alltid varit en jittestor del av mitt
liv och det ar dit jag har vant mig for att fa inspiration. P& universitetet
liste jag dmnen inom samhille och humaniora och jag borjade som di-
scjockey for att jag hade en drom om att dela musik. Det var det som var
grejen. Men det tog flera ar innan jag slog till och borjade spela. Just det
har att det finns s mycket bra musik, samtidigt som det kanns otillfreds-
stallande att sitta och lyssna sjalv. Jag vill dela med mig, det var val den
forsta initiala kanslan jag hade.

Jag traffade en kille som gick en ljudteknikerutbildning, som var kom-
binerad med musikproduktion, vilket fick mig att fundera i banor av att
det kanske skulle vara bra att lara mig mer. Nir jag upptidckte musikpro-
duktionsverktyget tinkte jag att det skulle vara kul att testa och ta det ett
steg vidare. Darefter halkade jag in pa musikteknikersparet och fick jobb
pa Sveriges Radio som ljud- och sindningstekniker, vilket jag kombine-
rade med spelningar. Efter det har jag frilansat som ljudtekniker, bland
annat pd en dubbningsstudio som dubbar tv. Det dr ett sitt for mig att
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forsorja mig och nu har jag borjat plugga igen med siktet instillt pa ci-
vilingenjorsexamen.

Det varierar vildigt mycket hur jag jobbar. Nu har jag fatt nigot
ganska unikt och det ar ett fast kontrakt som innebar att jag kor “after
work” tva ginger i veckan pa en bar. Men det tillhor inte det vanliga som
brukar innebidra att man far hoppa in da och da. Det kan ga flera veckor
utan att man har en spelning. Folk som dr mer fokuserade pa att bara
jobba med musik fir ofta fler spelningar for att de spelar pad fler stillen
och pa sa sitt far fler spelningar. Blir man mer kiand sd far man ocksa fler
bokningar. Eftersom jag experimenterar ganska mycket och vill lira mig
mer och utvecklas, tycker jag inte att jag dr en professionell musikprodu-
cent dn. Just nu jobbar jag med en remix med en ”up and coming” artist.
Mycket jobb man gor dr gratis sd har i borjan och jag dr nog mer pa det
stadiet dn att jag jobbar i bemarkelsen att fa betalt som en slags erkiand
musikproducent. En musikproducent har en mycket lingre startstracka an
en dj som jag ser det. Jag har hogt uppstillda krav pa vad jag vill spela
och vill inte gora simre musik dn vad jag sjdlv vill spela. Sa jag tar min tid,
det far ta tid.

Kroppen ir en slag forlingning av mitt sinne. Jag tror att det blir en il-
lustration av var jag befinner mig, i vilket sinnestillstind eller var jag be-
finner mig mentalt. En skala av lugn kontra stress. Stress pdverkas av
summan av storningar som man upplever bade inifrdn och utifrdn. Lugnet
ddremot dr inte summan av ndgonting, det ar narvaro. Var man befinner
sig mentalt illustreras av hur man ror kroppen och hur man uttrycker sig
med kroppen. Kroppen ger en forstaelse for hur jag har upplevt musiken
och vilken kinsla jag far for en viss it och vad jag vill med laten. Musiken
ar som en palett med farger och genom att tinka eller titta pd en lat sd
associerar jag omedelbart till vad laten ger mig for kinsla. Vill jag dansa?
Vill jag rora pa mig? Blir jag inatviand? Blir jag upplyft och glad? Ar den
melankolisk eller hard? Ar den arg? Detta sker pa en nanosekund och ir
ingenting jag frigar mig sjilv. Det dr det som dr min relation till musiken,
det dr dir det borjar nir jag viljer latarna. Nar det dr verkligt stark energi
ror jag mig inte sd mycket, jag kanske vaggar lite, for d& kanner jag val-
digt intensivt. Nar jag ror mig mycket handlar det om gester for att fa
igdng och hoja energin i rummet, genom rorelse. Jag anviander kroppen
som ett instrument, den blir ett verktyg i mitt utférande, men det ar ndgot
som sker vildigt intuitivt. Kroppen blir en manifestation av det jag ar,
eller dar jag befinner mig. Man skiljer pa gorandet och varandet, och det
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konkreta i musicerandet ar ett gorande. I musiken, i sjdlva musicerandet,
anvands kroppen som ett verktyg och blir en del av musiken.

Musik ar ett sitt att £ utlopp for sina kanslor. Det ar ordlos kommuni-
kation och man behover inte sitta ord pd sina kanslor, vilket ju kan vara
jattesvart ibland. Istdllet kan man lyssna pa en 1t som pd nigot sitt Gver-
satter det man kdnner — inte i ord utan i kdnslan. En 14t ar som en god vin
som ger en kram nir man kdnner sig deppig. Men man kan ocksa niar man
kanner sig glad, lyssna pd en melankolisk lit bara for att njuta av den
upplevelsen. Musik dr som ett ”soundtrack” till livet, det liter som en
klyscha, men det blir som en slags spegel pa nigot sitt, man kan spegla sig
i musiken. Musik kan vara som en motesplats for manniskor just for att
man kan lyssna pd musik och motas, utan att behova prata sd mycket.

Jag tror att musiken har storre betydelse dn alkoholen pa klubbarna.
Alkoholen kinns inte alls lika kraftfull, tycker jag, aven om folk i Sverige
tillskriver alkoholen vildigt stor och 6verdriven betydelse, nidstan som att
den skulle vara avgorande. Jag tror att det ar mer en mental forestallning,
medan musik har formdgan att fordndra ett sinnestillstind pa ett djupare
plan. Nir du lyssnar pd musik aktiverar du dig sjdlv pa en djupare niva,
tror jag. Det 4r manga som tycker det dr ett problem med folk som verkli-
gen dlskar musik for ndr de gir ut vill de bara dansa och behover inte
nagon alkohol.

Musik har jattestor betydelse for stimningen och for hur folk beter sig.
Stimningen kan skapa en kinsla av vialkomnande och samhorighet, eller
sd kan man skapa en lite mer aggressiv stamning med hardare musik. Mu-
sik har en otroligt stark effekt pd hur man péaverkas bara genom att lyssna
pa musik och hur det kan dndra huméret. Nar det sedan sker pa ett kol-
lektivt plan, dar alla individer befinner sig i ett visst rum och péverkar
varandra sinsemellan, blir det en dominoeffekt. Jag kan ta danssteg och
rorelser for att visa att ”jag dr med er” eller ”det hir svinger”, som en
slags symbolhandling. Jag kan inte tinka mig en nattklubb utan musik.
Musik paverkar hur man mots och pa vilken nivd man mots.

Publiken kommer for att uppleva den dir energin och da ar ju det har
anda ingenting jamfort med de stora nattklubbarna i Berlin, London, New
York eller Ibiza dir det 4r otroligt stark energi. Det dr ddrfor folk vallfar-
dar dit, for att uppleva det dar, det ar som en drog, eller extas. Manniskor
langtar efter forlosning och till att kunna slippa kontrollen som ndgon
slags direktkontakt med en hogre makt. Ndgot som ar niastan omojligt att
gOra ensam, om man inte ar valdigt andlig.

JOHANNA OSTERLING BRUNSTROM  Kropp, gérande och varande i musik 171



Den musiken jag spelar kallas for ”deep house”. Jag kan sakna en scen
for den har musiken, for mer allmint har housemusik utvecklats mer och
mer till att bli ett slags effektsokeri. Det ska vara stora gester, bomber och
granater och det bli ofta ett jippo av det, medan det jag verkligen uppskat-
tar med musik dr de sma subtila skillnaderna. Men dar jag spelar gar det
inte att spela smd nyanser, eller jag ska inte siga att det inte gér, forra
gangen kindes det som det gick mycket battre for dd kunde jag nd en dju-
pare dimension i musiken.

Vanligtvis, nir jag spelar for ett dansgolv, borjar jag med lite lugnare
musik for att darefter gd upp i intensitet, jag vill bygga nagot. Sedan kan
jag g& upp och ner i stimningar. Det kraver mer av mig, men det ar roli-
gare for bdde mig och publiken. Till stor del handlar det om vilken niva
publiken befinner sig pd och om de ar mottagliga fér den resa det innebir
att folja med pa. Vilken musik jag spelar kan paverkas av mitt undermed-
vetna, om jag till exempel kdnner en person i publiken eller om publiken
ar jatteoppen. Det ar valdigt komplext och jag tror inte det gar och skriva
ndgon formel, det beror pd var jag sjdlv befinner mig och var alla andra
ménniskor befinner sig. Jag forsoker nd den minsta gemensamma nidmna-
ren nir jag spelar for folk, den kan ju vara olika beroende pd for vilka
man spelar, men det handlar mycket om att minniskor maste vara mot-
tagliga och 6ppna. Om nagon star och haller i sig, ar stingd och inte sldp-
per kontrollen d4 kommer man inte och na sd djupt i den manniskan, det
ar psykologi pa néagot vis. Ibland kanske man som dj vill ”lasa upp” folk
lite grann, det dr ju en sorts manipulation skulle man nistan kunna siga.
Man far testa lite och se vad som funkar, ibland si orkar jag inte och
ibland ar jag sugen pa det.

Nir jag gor mina radioshower ir jag helt kompromisslos. Allt det jag
spelar dr i viss man min stil, men det handlar fraimst om ett uttryck.
Kanske ar det inte de enskilda ldtarna i mixen som ar viktigast, utan hel-
heten. Det dr det jag vill formedla, en slags komposition, det liter kanske
jattepretentiost, men jag tar det vildigt seriost. Latarna dar som byggstenar,
ungefir som att bygga ett hus, ett “house”.

Att skapa musik dr for mig mycket mera en monolog, diremot att spela
musik dr interaktion och socialt. Det kan vara en glidande skala. Jag har
blivit bokad till stallen dir jag kan gora min grej — vilket ar ett privilegium
— och det innebir en dialog diar man far ge och ta lite grann. Man fir hela
tiden ga tillbaka till sig sjdlv och frdga hur mycket man vill kompromissa,
eller var gransen gar. Att gora musik ir en mycket djupare process for mig
och dessutom mer kravande, bade tekniskt och sjilsligt. Det krivs av
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dj:andet ocksd, men det dr mer direkt och omedelbart och dir finns en
spontanitet som kan vara svarare att finga nar jag skapar musik. I bista
fall kan jag ha den dar spontaniteten i det kreativa som nar man bara
spottar ur sig grejer. Min grej ar det har direkta, raka tilltalet och jag gillar
ndr man inte dr sd kontrollerad. Kanske ar det inte dr sd stor skillnad
egentligen, man gar lite djupare nir man gor musik, men det ar ungefar
samma process. Som dj kan du ocksd gd djupt om du kinner for det och
det ar kravande for du méste vara otroligt narvarande och liksom studera
manniskorna. Om det 4r en publik som ar van att hora den hir sortens
musik och som kommit just for att de vill dansa till den hiar musiken, fri-
gora sig eller slappna av, dd kommer det krava otroligt mycket mer av dig.
Till skillnad fran den publik som bara sitter och dricker vin och vill ha lite
mysig musik i bakgrunden. D4 ar det mer som att gé till jobbet, jag har en
ram och ska inte stora. Det later hemskt, men det ar ganska trevligt och
jag kan spela vilken musik jag vill dar, till exempel jazz, house, soul och
annan bra musik och inte ndgon dynga.

Som dj dr man ett sort nav kan man siga, i ett hjul. Det dr ju i ndgon
man religiost 4ven om det inte tillhér ndgon religion, det dr en slags ritual
kan man siga. Man interagerar, det handlar inte om att publiken ska sta
dir och titta pd mig och vara passiva dskddare eller mottagare, utan vi gor
det hir tillsammans. Ibland undrar jag vad vi visterlanningar gor med den
dar langtan. Det ar kanske da vi soker oss till just nattklubbarna, for i alla
andra kulturer finns det ju motesplatser. Vart tar folk i Sverige vagen med
sin langtan? Sverige som ar sa extremt sekulariserat.

Celias erfarenhet av kroppen som vid musicering, i egenskap av dj:

Kiansla, erfarenbet och kunskap

Ibland gér jag till en spelning med en hogre inspiration, jag har ndgon vis-
ion, eller ndgot jag vill uppna kreativt. Ibland dr det som att g4 till jobbet
[...] det kan man inte veta innan, men ndr jag borjar spela s kdnner jag.

Celia kdnner och vet vad hon ska spela for 1at. Syftet kan vara att nd en
danspublik, skapa stimning i en bar eller att ta radiolyssnarna pa en resa.
”Kunskap av musiken, erfarenhet av vad som funkar och kianslan vad man
kanner for, allt det dir beror ju pa varandra, kidnslan beror pa erfarenhet-
en och kunskapen” — pa dessa grunder vilar Celia nar hon ska byta lit.
Eller, ”det vet jag inte, jag bara gor det” vilket hanger ihop med ”stundens
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ingivelse”. Det kan ocksa forhalla sig sa att laten héller pd och ta slut,
publiken verkar uttrdkad, Celia sjalv ar uttrdkad och rastlos: ”man gar
mycket pd kidnsla bara”. Hennes kunskap kan forstds bygga pa ”6vning
och personlig erfarenhet” (Molander 1996, s 38). Molander menar att
“Kunskapen/konsten finns i handlandet och i de bedémningar som gors i
samband med detta. Uppmarksamheten tillsammans med det kroppsliga
star i centrum: det ritta handgreppet, blicken for vad som ska goras och
ndr det ska goras” (Ibid). Celia vet hon hur hon ska handla med hjilp av
sin erfarenhet av att lyssna, se och kianna. Celias kunskap ar en aktiv kun-
skap — ett kunskapande som bygger pa dynamik och rorelse (Ibid, s 41).
Celia har sjilv erfarit det hon vill férmedla, hon har kunskap om musik
och om vad hon vill kommunicera. Hur Celia viljer att gora det beror pa
tillfille och situation, men det innebir inte att processen med litthet kan
klds i ord. Processen ska inte fraimst forstds som tyst eller obeskrivbar,
utan som “outtomlig” (Ibid, s 43). Nir Celias kinsla for, erfarenhet av
och kunskap om musik, ska beskrivas verbalt finns det oindligt manga
satt att gora det pa. Celias kunskapande innehaller en méngfald av delar,
bedomningar, val och kunskaper. Handlingar som verkar sjalvskrivna
praktiskt sett, men som ter sig komplicerade att forklara verbalt.

Kunskap bdr pa tvd betydelser: att kunna och att skapa (Gustavsson
2000, s 21). Celia har lirt sig genom att gora och skapa. Pa sa sitt kan
hon. Under arens lopp har Celia besokt en mingd olika klubbar och hon
har gjort sin “hemlixa”. Hennes kunskap kreeras med och i kroppen:

Kunskap har sin forutsittning och sitt fiste i individen. Kunskap utvecklas
av manniskor i stindig process. Men kunskap ar ocksa resultatet av en pro-
cess och kan beskrivas som nagot fardigt som finns utanfor individen (Ibid,
s 21).

Celia besitter kunskap som dj genom att hon har provat, 6vat, testat, kint,
erfarit och upplevt. Genom sitt handlande har hon erfarenhet, hennes
kropp vet och lir nytt, lar mer, utvecklas och fordjupar. Detta dr Celias
egen kunskap. Samtidigt som hon lar sig, utvecklar hon samtidigt ett givet
hantverk — dj:ns hantverk. Celias kunskap 4r & ena sidan personlig och
subjektiv, & andra sidan har hon tillignat sig en mer objektiv kunskap
genom utbildning. Kunskapens dubbla karaktir kiannetecknar forsoken att
greppa och forstd “kunskapens visen” (Ibid). Den kunskap Celia besitter i
musik tar utgdngspunkt i ett subjektivt forhallande till musik parat med en
mer objektiv relation.
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Celia spelar pa klubbar, barer och gor egna radioshower. Att arbeta
som dj innebdar att spela musik for en publik, eller mottagare, detta tar sig
olika uttryck beroende pd var, och for vilka, hon spelar. Infor detta fak-
tum mdste hon halla sig 6ppen och i dialog med det och dem hon moéter
(Molander 1996, s 52-53). Kunskap innebadr forstdelse, beharskande av
fardigheter, omdome, uppmarksamhet, erfarenhet, fortrogenhet, insikt,
uppmairksamhet, personligt engagemang och etik. Erfarenhet, intuition,
kunskap och kinsla mots i stunden. Mots i kroppen. Det ar ett hantverk
(handens verk), eller rittare sagt ett kroppsverk. Celia ar riktad mot musi-
ken och danspubliken vilket tar sig uttryck i vanor som dr lirda genom
ménga timmars ovning och praktiserande, det innebir ett forvirvande av
kunnande och kunskap. Celia behover inte framst tinka utan kroppen vet
och kan (Merleau-Ponty 1997, s 100).

Upplevelser av, med och i musik

Det handlar om att formedla en kinsla for mig. For mig ar det vildigt
mycket vad kreativitet ir, eller vad konst ar.

Celia menar att musik dr ett emotionellt uttryck och att ”musik kan
kommunicera en kinsla, om man lyckas kommunicera den, dd har man
lyckats”. En dj kan ”6versdtta” en kansla till musik och samtidigt ”in-
bldsa” energi i musiken genom sitt fokus. Celia kommunicera med publi-
ken med hjalp av och genom musik, pa sa satt sker en korrespondens mel-
lan Celia och publiken genom musiken. Genom att tinka pa en lat associ-
erar Celia med en kinsla vilket det sker pd en “nanosekund, det ar ingen-
ting jag fragar mig sjalv, det dr detta som ar min relation med musiken,
det dir borjar nir jag valjer latar, jag borjar med den processen, tror jag”.
Musik har formdgan att dndra sinnestillstdind hos manniskor pa ett ”dju-
pare plan” och da vi lyssnar pd musik aktiveras minniskan pa ett mer
genomgripande vis:

men det blir vildigt teoretiskt att prata om det sd har. Tror inte de flesta
tanker s mycket, tror inte de som gér ut och dansar tinker sa. Och jag vill
egentligen inte tinka pa det for mycket heller, utan vill att det ska vara lite
mystik i det

Celia ger uttryck for en diskussion mellan tva dimensioner av musikforsta-
else, dock ar dessa tvd dimensioner — den begreppsligt-verbalt eller katego-
riserande (scientia) och den icke-begreppsligt-verbalt eller symboliserande
(ars) — oftast sammanvivda (Nielsen 2010, s 127). Nar Celia siger att hon
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vill att det ska vara ”lite mystik i det” forstar jag det som att hon inte vill
(for)stora upplevelsen av musiken med ord som anda inte helt kan ticka in
vad hon menar. Musik har formagan att traffa och nd manniskan ordlost,
och nir det sker i grupp kan det gora upplevelsen dannu starkare. Musik
har formégan att f4 minniskor att motas utan att tala. Det innebir att
kanslor inte behover fa en spraklig drikt: ”man kan lyssna pé en lat som
pa ndgot sitt Oversitter den man kidnner — inte i orden utan i kidnslan”.
Musik kan fungera som ett ”soundtrack” till livet som manniskor kan
spegla sig i. Musik skapar mening genom mojligheten att mota sig sjilv
och sin omgivning. Musik ger mening och uttryck till kianslor och till
sjilva livet. Vi moter musiken med var kropp i virlden och Merleau-Ponty
menar som tidigare nimnt att vi manniskor dr domda till mening har pé
jorden (Merleau-Ponty 2002, xxii). Nér vi oplever noget som mening, er
det med andre ord fordi kroppen laner sig ud til den oplevde verden og
tillader et engagemang i oplevelsen, hvor dette engagemang samtidigt
muligger et meningsfuld udtryk” (Thegersen 2012, s 216). Det upplevda
soker uttryck, och upplevelser kan komma till uttryck i musiken, genom
dansen och rorelsen. Kroppen vdver samman upplevelsen med uttrycket
och pa sé sidtt trader meningen fram i sjdlva uttrycket: ”I den forstand
giver udtykket en meningsfuld form til oplevelsen” (Ibid). P4 dansgolvet
kan minniskans upplevelse f4 en meningsfull form och genom dansen ar
det mojligt att kommunicera med omgivningen. Pd s3 sitt stracker sig
manniskan ut i virlden och det skapar mening.

Celia ger uttryck for att manniskor langtar efter att ”fa uppleva den dar
energin”. Manniskor vallfardar till nattklubbar i Berlin, New York och pa
Ibiza “for att f& uppleva det dir, det dr som en drog”, som “extas” och
som att fa *forlosning och slappa kontrollen™.

Ibland undrar jag vad speciellt vi visterlinningar, gor med den dir ldngtan.
Det adr kanske just nattklubbarna vi soker oss till, i alla andra kulturer finns
det ju motesplatser. Vart tar folk vigen med sin lingtan? Speciellt i Sverige
som ar s extremt sekulariserat?

Mainniskor soker sig till nattklubben och dansgolvet for att tillsammans fa
ge sig hdn, slappa efter, g& upp i ndgot annat och for att ”fa kontakt med
ndgon hogre makt”. Musiken tillsammans med minniskorna, miljon och
dj:n korresponderar med varandra: ”Det dr ndgon slags ritual kan man
sidga”. Celia menar att “det kan narma sig det religiosa, dven om det inte
tillhor en specifik religion”. Det finns dj:s som har statusen av att vara
”haxmastare” eller “nagon slags praster” — ”God is dj” — vilket bygger pa
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att publiken tillskriver dem dessa egenskaper, samtidigt som publiken
ocksa ”gdr med pa att kliva in i den ritualen”. Som dj ar det centralt att
vara ndrvarande just for att kunna studera manniskorna som kommer
med en 6nskan om att f4 dansa och lyssna till musiken for att fa ”frigora
sig eller slappna av”. For att musiken ska nd djupet i manniskan maste
publiken vara mottaglig och motet mellan manniska och musik kan vara
avgorande. Som tidigare nimnts kan motet mellan det musikaliska objek-
tet och manniskan bli mycket starkt dd musiken inte endast svara ”till”
ndgot utan dven “pd” nagot (Nielsen 2010, s 137), vilket belyser att det
existerar en korrespondens mellan musikens olika meningslager och man-
niskans upplevelse- och medvetenhetsskikt:

Objektets meningslag korresponderer iflg. denne tankegang med personens
sansning af akustiske data, med perceptuel og kognitiv bearbejdning heraf
til musikalske strukturer, med oplevelse af spendningsforleb og spandings-
relationer, med kropslig, bevaegelsesmassig, gestik eksistens, med personens
eget folelseunivers, med hans dndelig och hele eksistentielle bevidshed og
fornemmelse (Ibid, s 138).

Det musikaliska objektet bestar av ett meningsuniversum med meningsla-
ger som 4r djupt forankrade i objektet (Ibid, s 135). Nattklubbsgisterna
langtar efter (musikaliska) upplevelser som tar dem bortom vardagen, far
dem att slippa kontrollen for att istallet komma i kontakt med nigot
storre. Det sker en forbindelse mellan musikens meningslager och manni-
skans skikt av upplevelser och medvetande (Ibid, s 137). Motet kan bli
oerhort starkt: ”En riktigt bra spelning karaktiriseras av mdnga manni-
skor pa dansgolvet och mycket energi, det kan vara som en katarsis, saker
slapper och man kanner sig renad pa ndgot sitt”. Nar detta hiander intra-
der en ”maktig” kansla som bottnar i att det sker ndgot mellan publik och
dj, samt mellan manniska och musik.

Att vara dj handlar till viss del om psykologi, menar Celia, och hon ut-
trycker att det dr viktig att mottagarna (danspubliken) dr kansliga och
Oppna for det hon spelar: “man vill ldsa upp folk lite grann”. Celia liknar
en bra spelning vid en terapisession”, da det sker ett mote mellan musik
och individ som kan bli mycket intensivt. For att nd ett mote och en sam-
manflitning av musik (objekt) och den upplevande personen (subjektet)
kravs en fortrogenhet med de koder som finns i musiken (kodefortro-
lighed) (Ibid, s 139). Celia besitter fortrolighet vad galler koder och kun-
skap om musikalisk stil tillsammans med kunskap om den konkreta musik
som spelas, dansas och lyssnas till. Hon har intresse och vana av att lyssna
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pa den specifika musiken och i den speciella miljon detta sker, vilket bety-
der att hon viljer vad hon vill lyssna pa eller spela for andra. Nir Celia
flatats samman med musiken genom sin kodefortrolighed ger detta upp-
hov till emotionella och existentiella reaktioner vilka ofta hanger ihop med
varandra. Musiken ar en vig for Celia att komma nira sig sjilv och sam-
tidigt f4 uppleva de kinslor och tankar som hon hirbargerar. Musik ger
henne en mojlighet att f& utlopp for sina kinslor — ”For mig dr musik en
mer personlig grej, [...] som en ventil”.

Kommunikation och interaktion

Jag skulle kunna blunda och dnda rikta min uppmarksamhet mot publiken,
bara genom att pejla, som man skickar ut ndgon slags ekolod mot dem.

Genom att titta pa dansgolvet skapar sig Celia en uppfattning om publi-
ken och stimningen: ”Jag stir inte med ryggen it dem, jag har min fram-
sida riktad mot dem, jag stirrar inte heller ner i skivviskan utan har blick-
en riktad mot dem, uppmarksamheten riktad mot dem och inte pa tekni-
ken och musiken”. Celia riktar sin uppmarksamhet mot publiken med sin
kropp som ett slags ett “ekolod”, att “pejla in” publiken handlar om
”flera sinnen”. Det giller inte endast att se publiken utan det galler dven
att kunna kinna energin och avlisa vad som hinder pa dansgolvet, samt
att registrera flodet mellan dansgolvet och resterande lokal. Celia erfar och
varseblir médnniskor, stimningar och kanslor med sin kropp och hon 1i-
ser av” och kidnner av med sina sinnen i kombination med det emotionellt
upplevda, sin levda erfarenhet och hennes kunskaper. Det rader ett cirku-
lart forhallande mellan Celia och dansgolvet och Celia menar att en dj
”pejlar av” nattklubbspubliken lika vdl som publiken kan kdnna och ldsa
av dj:n. Celia ldser och pejlar av publiken och det paverkar hennes musik-
val och uppbyggnad av kvillen. De musikval Celia gor har inverkan pa
publiken likavil som publikens gensvar paverkar Celia.

Celia varseblir publiken. Celias kropp ar intentionell, den soker mening
och den soker sig mot publiken. Kroppen stricker sig ut i rummet, mot
danspubliken och kroppen oppnar sig for virlden. Publiken triader fram
for Celias kropp — hon ser och kidnner. Den levda kroppen dr hennes ut-
siktspunkt och den faktiska forutsittningen for att publiken ska kunna
framtrida for henne. Celia dr i samspel med allt omvirlden med sin levda
kropp, vilken ocksa dr hennes ”tillgdng i varlden” (Bengtsson 2005, s 25).
Celias kropp ar engagerad i virlden och ar samtidigt en del av virlden.
Sjalva varseblivningen av dansgolvet och alla de som befinner sig i lokalen
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kan i ett forsok att att kla Celias erfarenheter i ord beskrivas som kétislig
(Dahlberg 2013, s 50). Nar Celia ser manniskorna pa dansgolvet ”parar
sig” hennes blick med de som dansar: ”Blicken kan vidare forstids som
kottslig pd samma sitt som handen omsluter dem med sitt kott” (Ibid).
Celia stéller fragor till mdnniskorna pd dansgolvet med sina 6gon. Hon dr
nara de hon frigar och med blicken kan hon beréra. Blicken blir ett kotts-
ligt omslutande av minniskorna pa dansgolvet och med 6gonen kinner
hon precis som handen kan kianna. Handen har kunskap om virlden och
kan dirfor stilla frigor. Ogat vet och frigar virlden pa samma vis:
”Kottsligheten beskriver pa sd vis kroppens intima kdnnedom om och
inblandning i virlden, och den tar sig uttryck i blickens och handens kloka
och samtidigt undersokande beroring, detta att redan veta men dnda
fraga” (Ibid, s 52). I fragan ligger en vilja att forstd och att kommunicera.
Da Celia sjalv ar kropp och kott framstar aven danspubliken som en slags
forlangning av hennes kott: ”De synliga tingen framtrader i forballande till
den seende kroppen, i forhallande till dess rumslighet och tidslighet” (Ibid,
s 56). Celia, hennes blick, manniskorna, rummet och tiden hanger sam-
man i kottet. De skiljer sig fran varandra och ir samtidigt nira varandra,
tatt sammanflitade. Merleau-Ponty menar att

Kroppen forenar oss omedelbart med tingen genom sin egen ontogenes, ge-
nom att 16da ihop de tva utkast den bestir av, sina tva lappar: den fornim-
bara massa som den dr och den det fornimbaras massa dir den fods genom
sarskillnad och mot vilken den sdsom seende forbli 6ppen” (Merleau-Ponty
2004, s 259).

Celias varseblivning av dansgolv och publik innefattar dven en varsebliv-
ning av den egna kroppen. ”Kroppen ar ett slags kretslopp, ett cirkulart
varseblivande som ocksa varseblir sig sjalv” (Dahlberg 2013, s 33). Nar
Celia kinner sig sjilv kan hon samtidigt kdnna de andra i rummet och det
sker en ordlos cirkelstromning mellan publik och dj. Med utgdngspunkt i
kroppen sker det en ickeverbal rorelse. Nir Celia varseblir publiken pa-
verkar det hennes musikval tillsammans med hennes uppbyggnad av kvil-
len. Mellan dj och publik sker en stindig rorelse och vixelverkan, publi-
ken influerar dj:n och vise versa:

Om man vill ha metaforer sa skulle det vara battre att siga att den for-
numna och den fornimmande kroppen ar liksom avigan och ritan, eller
ocksd som tva avsnitt av ett enda cirkuldrt lopp, som uppifrdn gar fran
vanster till hoger och nedifran hoger till vinster, men som blott dr en enda
rorelse i sina tvd faser (Merleau-Ponty 2004, s 261).
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Det rader en cirkularitet och rorelse mellan att vara sedd och att se, att
horas och att hora, att kdnna och att kdnnas, att gripa och att gripas. Dj,
publik, musik och rum interagerar och paverkar varandra oémsesidigt vil-
ket tangerar det existentiella i form av langtan efter att slippa taget och gd
upp i ndgot storre, att f4 kontakt med en annan dimension eller att fa
tillhora en gemenskap.

Den egna kroppen i rorelse till musik

Men nir det dr verkligen ar stark energi dd ror jag mig inte sd mycket tror
jag, utan da kanske jag vaggar mer for da kinner jag det vildigt intensivt,
ndr jag ror mig mycket handlar det mer om gester for att fa iging.

Celias rorelse hjalper publiken att uppleva musiken, men syftet ar ocksa
att gora musiken bdttre dn vad den i sjdlva verket dar genom att hoja ener-
ginivdn i rummet: ”det handlar om att floda med”. Celia uttrycker musik
genom dansen och hennes kropp riktar sig ut i rummet mot publiken for
att ge energi. Merleau-Ponty kallar kroppen for ett ustrycksrum vilket
understryker att kroppen sjalv kan kasta ut mening i viarlden (Merleau-
Ponty 1997, s 110). Som dj skapar Celia ett uttrycksrum da hon stracker
sig ut till publiken med sin kropp. Hon skapar mening med sin rorelse,
kroppen uttrycker energi med hopp om att nd nattklubbsgisterna och
beréra dem samt f4 med dem i det flode som musiken ger upphov till.
Celia omfamnar publiken med musik och rorelse. Hon beror publiken
likavdl som publiken sticker sig mot Celia och beror henne: ”Med den
levda kroppen som utgdngspunkt befinner vi oss alltid i ett redan interak-
tivt forhdllande till allt som vi moter i varlden” (Bengtsson 2005, s 25).
Den levda kroppen ir social och darfor ocksa hanvisad till andra manni-
skor.

Celias personliga upplevelse av musiken skiljer sig frin den mer profess-
ionella erfarenheten. Nar Celia upplever musik som hon tycker mycket om
tystnar hennes rorelse och istillet framtrdder hennes privata och person-
liga kropp: “Det ar for att jag kdnner den mer, jag behover inte rora mig.
Skulle jag vara sjdlv skulle jag dansa, men nu vill jag kdnna in den och
formedla nagon slags energi, jag tittar pa dansgolvet for att se hur folk
reagerar”. Celia nirmar sig musik i stillhet hon vill vara ”fokuserad och
kidnna av” vilket hjilper henne att vara narvarande: ”Nar det ar stilla i
sinnet s kdnner jag inte nir jag borjar rora pa mig”. Celia riktar sig mot
sig sjdlv, mot sin upplevelse, hon lyssnar och kidnner. Celias upplevelse dr
direkt, spontan och gir utanfor det medvetna, det dr en kroppslig (percep-
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tuell-expressiv) upplevelse av musik, tillika en kroppslig strukturering av
mening (Keller 2012, s 267). Celia blir gripen av musiken och den fram-
star som meningsfull for henne (Thegersen 2010, s 124).

Jag gor nagonting med armarna ibland nir jag kdnner nagonting, det kan
vara att jag skruvar till ndgonting och sd dker armen bak, det dr bara som
om armarna dker uppdt, jag vet inte om det dr ndgot i vdra gener — att
stracka armarna mot skyn, en rorelse som bara gar upp.

Celia vill ge en biologisk forklaring och hanvisar till vira gener, men jag
menar att rorelsen dr en spontan reaktion pd hur Celia upplever musiken
pa grundval av att musiken dr meningsfull for henne. Musiken soker ett
uttryck i Celias levda kropp och kroppen vill utrycka mening och riktning:

Den korporlige intentionalitet er ekpressiv og perceptuel, feengende og
héndgribelig, men snarere ’vild’ og uigennemsigtig end klar og tydelig:
Umiddelbart er mening forst og fremmest noget, der overvalder os eller
som vi uundgdeligt *kastes ud i’ (Keller 2012, s 268).

Celia kontrollerar inte rorelsen, den ”bara” sker. Kroppen foljer musiken
och kroppen dr hos musiken. Den kroppsliga meningen ar ndgot som Ce-
lia ”kastas ut” i (Ibid). Men Celia liknar dven kroppen vid ett instrument
”den blir ett verktyg i mitt utforande, men det dr ndgot som sker vildigt
intuitivt”. Kroppen ar det som utfér handlingarna, kroppen dr det som
stir for gorandet, samtidigt som kroppen ir det som kinner av, vet, kan,
och omedelbart trader in. Nar Celia reflekterar over sin kropp framtrader
olika dimensioner av kroppslig och kottslig mening: ”Denne kropslige og
kadelige intentionalitet strukturer tid og rum, fysiske ting og sociale felter,
savel som de forskellige former for menneskelig identitet” (Ibid, s 268).
Nir en reflektion gors sker det ofta pd bekostnad av en viss distansering
till det erfarna och reflektionen galler en dimension it gingen. En praktisk
tematisering som tar utgangspunkt i den levda erfarenheten diremot, ir
mer diffus, vild och associerande (Ibid, s 269).

Sammanfattningsvis

Celias hantverkskunnande bygger pd kunskap, kinsla, erfarenhet och
intuition. Hon har provat, utvecklat och férdjupat sin kunskap genom att
gora och std i dialog med dem och det hon méter (Kdinsla, erfarenhet och
kunskap). Celia kdnner av och pejlar danspubliken. Hon varseblir rum-
met, dansgolvet samt manniskorna och det rader en cirkelrorelse mellan
de olika parterna. Celia riktar fragor till manniskorna och hennes kropp
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omsluter dansgolvet. Celias varseblivning ar kottslig (Kommunikation och
interaktion).

Celia stracker sig mot manniskorna pa dansgolvet och hennes rorelse
syftar till att stotta musiken och hoja energin pad dansgolvet. Nir Celia
riktar sig mot sin egen upplevelse av musik daremot tystnar hon och still-
nar. Men hon kan ocksé drabbas och bli gripen av musiken, da vill hennes
kropp uttrycka sig i rorelse och dans (Den egna kroppen i rorelse till mu-
stk).

Nar musiken traffar manniskan kan det ge upphov till starka upplevel-
ser och nar detta sker pa ett dansgolv tillsammans med andra minniskor
kan erfarenheten vara omtumlande och nistan nirma sig det religiosa. Det
finns en lingtan efter att tillhora ndgot storre. I musiken kommer Celia
ndra sig sjdlv och hon far mojlighet att ge utlopp for det hon kanner (Upp-
levelse av, med och i musik).
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4.1.4 David, dansare i tjugoarsalder

Ogonblicksbild — Uppvirmning
16 okt 2012 12:09
? Ar lite sen :-(1”

16 okt 2012 12.11
”Lugn. Ingen stress :-)”

Med andan i halsen och stressen sprittande i kroppen nar jag platsen vi
ska motas pa. Nar vi hdlsar pa varandra sldr det mig att den bild jag teck-
nat av David, efter de tre orden i sms:et, verkar stimma. David visar
vigen mot danssalen, vi smdpratar om ditt och datt. Golvlamporna tiands,
det 4r dags.

Framfor speglarna, som tiacker hela langvaggen fran golv till tak, ringlar
de svarta sladdarna som ormar mot forstarkaren. David sitter pa golvet
och viljer noggrant musik fran sin mp3-spelare.

S4 fylls rummet av ljud. David stiller sig upp, fotterna borjar smaka pa
golvet, mjukt och trevande. Som en konversation mellan ljud och rorelse
nir musiken ndr kroppen och kroppen ndr musiken. Kroppen uppmairk-
sammas, lyssnas till, lyssnas med: handled, horsel, kna, syn, nacke, rygg,
doft, hoft, kansel, mage, lar — kropp i musik i kropp i musik...

Tva personer glider omirkligt in i danssalen. Nu tre kroppar i rummet,
tre varldar sida vid sida, parallellt. Rummet forvandlas till ett rorligt
konstverk som stindigt byter skepnad, form, laddning, som 6gonblicks-
bilder utan ram. Rorelsebanor och liv korsar varandra. Uppmairksamhet
riktas mot den som getts initiativet. Tillrop, utrop, rorelse, och energi sd
pataglig att den, i sin blottade osynlighet, gar att ta pa.

Livsberattelse

David: Det finns en grej inom streetdansen som innebar att man ar “in the
zone”. Man kan inte kontrollera hur man kommer dit, ibland hiander det
bara. For mig som dansare har det kanske hint tre gdnger, da det verklig-
en har tagit mig hela vigen. Man 4r pd ndgon klubb, det ar virsta energin
och alla som ar dir, ar dar med dig. Vi gor en liten cypher, alltsd en ring
med varandra. Folk stdr runt omkring och peppar en eller flera personer i
ringen, man gér in och dansar och folk dr sd har "aaa”. Oftast sa blir det
mycket energi och kul. Man kan ju tycka det ar jattejobbigt och gd in i en
ring om man ser det som att “hjilp alla kollar pad mig, jag mdste prestera
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nigonting”, di kan det vara det jobbigaste som finns. Men det ir inte
meningen att man ska se det sd dven om det ar jattelatt hant, speciellt om
det 4r manniskor man inte kdnner. Om det ar folk man 4r bekvam med si
ar det mycket littare att se det som en utbytessak. Malet ar att cyphern
ska ge energi 4t den som dansar i mitten samtidigt som den person som
dansar i mitten stralar ut den hir energin, som dd kommer ut pa olika
sdtt. Det 4r midnniskorna runt omkring, det 4r musiken, dj:n eller bandet
som spelar, man 4r i den har ringen — sd hinder det! Musiken har ritt
energi, man har dansat i en timma och si helt plotsligt s3 4r man bara dar
och det 4r som om man inte lingre vet vad man gor och hur man kinner
langre. Det ar svart och forklara. I cyphern ar det du och musiken, men
ocksd manniskorna runt om, si nir du stir i centrum kan du inte vara
avstingd utan du mdste ge energi for du far hela tiden energi tillbaka. Det
ar det har med att energin flodar och att hela tiden fa inspiration och idéer
av att se ndgon dansa.

Vanligtvis nar man dansar kan man tycka att ”ja, nu har jag flowet”,
men om man borjar tinka pa hur det ser ut dd dr det ju kort. Nar man
kommer ”in the zone” d3 forsvinner allt det dir, det ir som om man kan
gora allt, man flyger, man kan gora vad man vill kinns det som. Man
tanker inte: ”Dar skulle jag ha gjort det eller det”, man dr medveten om
allt man gor och allt kdnns bra. Det ar skitsvart att forklara, man ar bara
ett med allt och dd kinns det som att kroppen ar musiken. Jag har inte
langre en arm som ar gjord av kott och ben utan det ar verkligen musiken
som pumpar igenom kroppen och du blir ett med ljudvidgorna - det ar dit
man vill, varje gang. Enda sittet att komma dit ar att slappa allt, det ar
forst ndar man slapper allt och inte tinker som man kan komma dit. Dar ar
tankekraften en motkraft mot kinslan, liksom.

Nir jag tranar och dansar och har hittat mitt flow da kan det ga tim-
mar och tiden gir vildigt fort. Jag kanske tianker: ”jag ska bara trana
nagon timme”, men det blir aldrig sd utan det blir tvd, tre timmar, just for
att jag gdr in i ett annat lage. Tiden forsvinner helt nir jag ar i musiken,
ndr jag dansar och verkligen slipper allt annat — da sldpps ju uppfattning-
en om tid ocksd. Flow ar vil det jag letar efter nir jag tranar och dansar,
for att forsoka na stadiet dar allt bara flyter pa, dir det inte blir ndgra
jobbiga hinder, eller hack och stopp i processen, det ar svart att forklara.
Flow ar kinslan som far kanslan att fortsatta. Det ar drivet, det far mig att
rora mig, att lyssna och ta in musik och sprida den vidare genom kroppen.
Har jag flow dr det en kinsla av att allt sker automatiskt hela tiden. Jag
kan bara luta mig tillbaka och njuta. Men om jag inte hittar flowet sa
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maste jag forsoka och det kan kdnnas patvingat. Jag vill komma dit, men
det kommer en massa tankar i vigen. Flowet ar att jag bara ar helt con-
nected till musiken, till kropp och sjil och det bara flyter.

Att dansa dr som en konversation med musiken. Det ar tydligt om man
spelar i ett band och alla konverserar med varandra pa alla instrument,
men dven nir man dansar dr det en konversation. Jag lyssnar pd vad mu-
siken har att siga, tar in det och pratar tillbaka genom min kropp med
musiken. Nar den konversationen flyter pd si har man ett flow, nir man
bara pratar och nir konversationen inte kanns jobbig.

Flow kan man hitta pa olika nivder. Man kan ha ett flow, men dnda
vara medveten om allt runt om. Flowet kan leda vidare till en kidnsla som
jag tror att man kallar “extas”. Vi siger att man dr ”in the zone”. Har
man kommit till ”the zone” dr man pa det stillet dar tid och rum forsvin-
ner. Uppfattningen om allt annat forsvinner pa nagot sitt och man ar bara
hir och nu. Man kinner till max, kidnslan av att kdnna ar verkligen 100
procent! Det kravs avslappning for att hitta ett flow. Det galler att inte
tdanka pa for manga saker och speciellt inte pd det som ir jobbigt, utan
istallet bara kdnna det man vill géra och det som kanns naturligt i krop-
pen. Nir jag blundar ar det ldttare att komma in i och kdnna, ibland vill
man inte se vad man gor. Jag blundar vildigt mycket som ett sitt att
snabbare komma niarmare in i musiken, for det blir mindre distractions.
Blundar jag sa hor jag mycket lattare, det dr ett bra knep.

For att ta mig till ett flow maéste jag helt enkelt slappna av, lyssna pa
musik jag tycker om och rora kroppen pa ett sitt som kidnns bekvimt. Jag
behover ta min tid och leda min kropp dit. Det ar en traningssak, man kan
trana pad att hitta vdagen dit snabbare och oftare. Jag tdnker att det dr
samma sak nidr det kommer till musik ocksa. Att det ir samma sak med
det mesta, eller formodligen allt som dr kreativt och konstnarligt.

Rummet ar verkligen paverkande, en traningslokal med speglar har en
helt annan energi dn en klubb. Om det finns speglar sa kanske jag fastnar i
spegeln och borjar tinka pa hur jag ser ut. Att hitta flowet ddr dr en helt
annan grej 4n om man gir pa en klubb dir det strommar en massa ener-
gier. Musiken dr dir, vi ger alla energi och det strilar ut genom allas
kroppar. Det ar oftast dar det hinder, det 4r dir man kommer till ”the
zone”. Det dr dar man kommer i extas, dir gemensam positiv energi
strommar i samma puls och dar du lyfter dig till en annan plats. Om jag
dansar pd en stor scen sd mdste jag klara av att vara dir utan att tinka
“nu kollar alla pd mig”. Jobbet ar att kunna ha den pressen, samtidigt
glomma den och istillet ta sig till flowet: Jag var nervos i borjan nir jag
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gick ut pa scenen, men sd bara glomde jag det, det bara forsvann, dd har
man lyckats komma in i sitt flow dandd. Om du star dar pa en scen med
femtontusen personer i publiken och du hittar ett flow sd kommer du att
fa respons. Far man den responsen sa bygger det bara pd mer och mer. D4
ar det energi, dd mar man bra.

Bara man har forstatt grejen med att slippa, det ar det enda man beho-
ver gora, man behover egentligen inte kunna nagonting, for det handlar
bara om att sldppa, slippa allt. Det ar det som ar att komma in i dans, i
dansmoodet. Att slappa allt och vaga, alltsd, att vdga vara ful och inte bry
sig om hur man ser ut och vad som hander. Att vara dppen och rora sig
som man vill rora sig, det ar att komma in i dansmoodet. Det ir en annan
sak att std pd scenen och dansa, dd maste man bry sig hur man ser ut, da
ar man dar for att se bra ut. Tranar man dans for en scen da ar det andra
saker som kravs, dd behover du ta hdnsyn till hur du ska rora dig for att
det ska se starkt ut och s3 vidare, men nir det handlar om att komma in i
dansmoodet galler det att slappa.

En sak som kan fa mig att slippa ar nir jag bara inte pallar lingre, nir
jag inte orkar bry mig och kanske mar déligt av nagonting och tinker:
”Jag orkar inte lingre jag maste bara bli ’rid’ av det har”. Nir jag inte
orkar lingre da bryr jag mig inte och da kan allting komma ut. Jag var pa
en streetdansfestival och madde bara si daligt. Jag visste inte var jag skulle
ta vagen sd jag bara sprang in i ett rum dir det var en dj som spelade. Det
stod lite manniskor hir och dir, men de fanns inte for mig utan jag maste
bara bli av med den hir kinslan. Jag borjade dansa och jag dansade och
dansade och dansade och brydde mig inte om ndgot annat dn att fa bort
den hir kinslan. Det var dir jag insdg att min dans dr si mycket mer
kraftfull och virdefull 4n vad jag tidigare hade forstitt. Att min dans hjal-
per mig, att pa ett annat sitt, forstd och handskas med mina kanslor. Dan-
sen kan fa bort dem, sortera dem eller f& ut dem pa ett sitt jag inte visste
fanns innan jag hamnade i den har situationen. D4 blir dans en helt annan
grej, det ar inte bara att rora sig lite grann till musiken, utan det blir verk-
ligen ett sprak som nér till kinslor dit ord inte ndr och som man kan f4 ut
sd mycket av och det blir som en slags terapi.

Min dansbakgrund bygger mycket pd eget driv och intresse. Jag har
dansat efter skolan sedan jag var nio. Jag tog kvallskurser, i borjan var det
forst en gang i veckan, samtidigt som jag spelade fotboll. Nar jag var elva
eller tolv slutade jag spela fotboll och da borjade jag ta fler danskurser,
sakert tre, fyra kvillar i veckan och nir jag var tretton, fjorton sa dansade
jag i princip varje kvall. Det innebar egen traning, skola, lixor och dans.
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Inom streetdans finns det inte nigon grundligt skolsystem pa det satt
som det finns skolor for exempelvis balett, utan man far gd kurser med
larare som sjalva har hallit pa sedan de var sma. De har blivit inspirerade,
tranat sjdalva och lart sig genom att se, och pa si sitt ger de sin kunskap
till mig. Jag har verkligen haft bra lirare som har kunnat ge mig massa bra
kunskap som jag har kunnat ta till mig snabbt, for de har kommit pa
massa saker som gjort att jag kan lira mig dnnu snabbare. P4 gymnasiet
pluggade jag Naturvetenskaplig linje, min pappa har pushat mig till att
plugga hart och skolan har varit jatteviktig. Jag fick mitt forsta danslarar-
jobb ndr jag var sexton, jag blev battre och bittre pa att undervisa och
sedan jag slutade pd gymnasiet har jag jobbat som danslirare i tva ar.
Sedan dryga fem é&r tillbaka ir jag med i en dansgrupp, ett crew, vi fick
erbjudande av Riksteatern att gora en dansforestillning som vi sedan tur-
nerade runt med i Sverige. Vi har gjort flera dansproduktioner de sista
aren, parallellt med att vi tdvlar nationellt och internationellt. De senaste
aren har jag ocksa studerat dans pa en folkhogskola och darefter dansat i
flera sceniska produktioner.

Jag har lart mig sa sjukt mycket om livet via dansen och musiken. Jag
har borjat jamfoéra musik och saker i dansen for att sedan applicera det pé
vad det dn kan vara i livet. Vilken konstform man dn héller pd med s lar
man sig sjukt mycket om livet, bara man 4r 6ppen for det och tvdrtom,
man lar sig om sin konstform i livet ocksd. Jag menar att jag kan lira mig
dansa battre och bli en battre dansare om jag oppnar upp och ser och
forstar hur mitt och andras liv ser ut.

Ibland kdnner man det bara inte och da blir det en struggle att forsoka
kdnna. Jag bara star och kdnner in, kdnner in groovet, fotterna, benen och
forsoker komma in i det. D& mdste man slippa mer, lyssna pd musiken
och lata det hinda. Kdnna att ”nu kommer nigonting att hianda i musi-
ken”, man gor en rorelse och den landar ritt och di ar musiken diar och
svarar. Hela tiden ar det en konversation. Jag vill hitta gunget, jag vill
hitta flowet, men jag kdnner det inte riktigt, jag ar trott, jag forsoker att
tala med musiken, d4d svarar musiken samma sak tillbaka direkt och da
klickar det. Da kanns det bara sd hiar ”aaa” for jag har gjort min rorelse
och den har landat exakt dir jag vill att den ska landa och musiken ar dir
och bar upp mig. Det handlar om kinsla och kunskap. Det handlar om att
jag horde att den hir loopen loopats dtta takter till exempel, manga
ganger iar musiken uppbyggd sd och da vet jag att det kommer handa na-
got. Men den viktigaste faktorn enligt mig ar kdnslan och tilliten till musi-
ken. Jag behover inte rakna ut ndgot om jag bara later mig vara connected
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och ett med musiken. D4 kan jag dansa till vilken musik som helst forut-
satt att jag tillliter mig det, och kan kdnna musiken.

Jag foljer inte ett exakt monster ndr jag virmer upp utan gir mer pa
kansla: ”Vad kanner min kropp nu? Vad behover jag stretcha nu? Vad
behover jag? Sedan hittar jag olika sitt att gora det pd. Egentligen kan
man dansa sig varm genom att man stretchar kroppen och hittar olika satt
att leka med uppgiften pa. Det blir inte ”vig-stretch”, men jag bli varm i
alla leder och muskler. Jag lyssnar pa musiken samtidigt som jag kanner
en speciell muskel som behover bli extra varm, da stannar jag dir och
lyssnar pd rytmerna samtidigt. Jag lyssnar pd musiken och later musiken
leda mig till ndsta rorelse samtidigt som jag lyssnar pd min egen kropp.
Musiken ar det jag hor genom hogtalarna och med mina 6ron, men jag
anser ocksa att nir jag ror min kropp sd hor jag musik i mitt huvud. Jag
hor musik i mitt huvud dven om det inte spelas musik. Genom att lyssna
pa min egen kropp och tinka att min egen kropp dr musik sa blir min
kropp musik, och att komma dit ar magiskt — nu far jag rysningar.

Ibland planerar jag och vill bara dansa till en speciell musik. Andra
ganger vet jag inte utan bara lyssnar igenom massa musik tills jag reagerar
pd en viss musik eller en viss lt. Jag tror det beror pd hur man kanner i
exakt den stunden. Det kan vara undermedvetna kanslor, for man kanske
inte vet varfor man reagerar, det dr bara ratt just di. Ibland vet man inte
innan, utan musiken vicker kianslorna om hur du vill dansa. Ibland vet
man innan och dd ar det oftast si att man har haft en upplevelse tidigare
som man kan relatera till. Men om det dr nagonting nytt sa dr det verklig-
en hiftigt! Niar man kidnner ndgot som man inte har kdnt forut och inte
har testat att dansat till.

Jag kan kdnna virmen som skapas. Alla sinnen anviands nar man musi-
kar, det 4r verkligen inte bara 6ronen, jag tror minga tianker att man lyss-
nar med Oronen, men det ar verkligen inte bara det utan det hander myck-
et mer i kroppen nar man lyssnar pd musik och nar vi lyssnar “pa riktigt”.
Min kropp ir en funktion av att kunna ta in musik och uppfatta musik,
att uppfatta det spriket och dven prata det spriket, med andra ord mui-
cera. Sedan har min kropp en kroppslig funktion av att kunna musicera,
kunna skapa musiken, att kunna spela ndgonting, skapa det vi registrerar
som ljud. Jag kan skapa musiken i huvudet och hora tonerna utan att hora
dem fysiskt, utan bara hora dem i huvudet, allt finns redan inne i kroppen.
Det dr pd samma sitt som att jag se hur jag vill dansa, utan och dansa det
- jag bara dansar det i huvudet. Min kropp har ocksa en funktion av att
skapa musiken fysiskt, som att trycka pa den dir tangenten och fa det att
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lata sd som jag har tinkt. Men det finns ocksd funktionen att dansa, att
dansa rorelser som beskriver musiken s som jag hor musiken, att tolka
musiken. Ja, kroppen kan tolka musik och ge det vidare, det dr ocksd en
funktion som kroppen har. Kroppen kan vidareberitta det jag kdnner och
det jag hor. Min fysiska kropp, mina hinder, mina armar och ben har jag
for att kunna vidareberitta, for att kunna dansa till musik och for att
kunna forklara det jag hor, fast i form av ett kroppssprak. Darfor har jag
min kropp — for att kunna dansa med.

Musiken finns redan i naturen. Allt man hor, som till exempel rytmer
och toner, finns ju overallt, liksom djuren som dansar och figlar som
sjunger. De sjunger pa ett visst sitt nar de letar efter en partner och de
sjunger, eller later, pa att visst sitt ndar de hotar. P4 sd sitt finns ju musi-
ken naturligt. Kroppens funktion bestdr i vira sinnen och att med véra
oron och med var kinsel kunna uppfatta de hir sakerna. Vi har sinnena i
var manniskokropp for att kunna uppfatta det hir och vi har var tanke for
att kunna vidareskapa och tinka: ”Vad hiander om man har de hir och de
har tonerna tillsammans?”. Man kan se det som att vi bara tagit naturliga
toner som finns ute i naturen och pusslat ihop dem pa ett visst satt, och
gjort vir egen musik. Vi har vidareutvecklat det vi har fitt. Nir det kom-
mer till musik ar det vir kropps mening, eller meningen med att vi har fétt
en hjdrna ar att vi ska kunna vidareutveckla musiken.

Sa fort jag hor musiken fir jag nadgon slags kansla. Den kan vara: *Yes,
fan vilken bra 1at” eller sa ar det: ”Fan, vilken dalig 13t”. Om det ar s3 att
det dr en bra lat dr det bara att njuta, slappna och inte kdnna sig pressad
av att det 4r en massa folk som kollar, utan bara héra musiken, lyssna pa
den, borja konversera med musiken. Jag maste bara vara oppen, for da vet
jag vad jag ska gora. Dirifrdin kommer det som jag har trinat pd att
kunna gora, lita min kropp prata tillbaka, tolka och si vidare. Ar det en
dalig 14t 4r det jobbigare. DA ar det svdrare att hitta ett flow, det dr job-
bigt att dansa till. Det 4r ocksa en sak som jag madste trana pa, att kunna
ta mig till flowet och inte behova lita sd mycket pa att musiken dr bekvam
att dansa till. D3 giller det for mig att hitta en annan vig, lura mig sjilv
dit eller kunna se det som en rolig sak.

I housemusik fir man in allt, kidnslan, sjidlen, singen — man far in allt.
Mainga ar ganska negativa till housemusik och menar att det bara ir stu-
dioframtagen musik som ldter pa ett visst satt. Jag vill att folk ska fa ta del
av bra housemusik ocksd. Det finns ju en del dokumentirer som de har
spelat in pa ndtet, men house dr ju inte kdnt akademiskt. Det dr viktigt att
det blir den hidr dppenheten och att man relaterar till folks olika perspek-
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tiv pa house. Dokumentirerna dr viktiga, man ser att det kan vara pa flera
olika sitt.

En dansare dar ocksa en musiker pa ett satt, det ar bara ett annat sprak,
alltsd, det dr ett annat satt att gora det pad. Nar man val har kommit till
insikt om det kan man verkligen leka med de grejerna. Att gora rytmer
med rosten ar egentligen ett mdste. Det ar egentligen sd naturligt for ver-
allt i s manga andra kulturer gor man rytmer, sjunger och dansar. Man
uttrycker sig, man dansar inte bara. Om du ar pa en klubb och verkligen
kanner, dd stdr du inte tyst utan skriker med om du vagar. Men nu ar det
sd médnga som inte vagar, det har blivit s himla limiterat och trakigt. Det
som sparrar folk ar att det du gor maste bli bra istallet for att 6ppna upp
och bara gora det du kdnner for. Om det finns mycket kdnslor som ir
inldsta och bara mdste ut, kan jag ta ut dem genom att réra pa mig, eller
genom att bara skrika, eller sjunga eller rappa ut ndgonting och det ar si
skont! Jag har lart mig s4 mycket om livet genom min dans, som att jag
kan fa utlopp for mina kinslor pa ett sitt som jag inte hade kunnat an-
nars. Men ibland kdnner man inte for att dansa, sd varfor inte bara sjunga
ut kinslorna da? Jag behover inte sjunga for att ndgon ska hora mig. Kan
jag dansa och sjunga samtidigt sd blir det en dubbeleffekt, den effekten ar
det skonaste som finns att bara fa ut allting. Men ofta tinker man “shit,
om ndgon kommer in och ser mig gora det hdr”. Det ar lite konstigt och
det dr synd for i vissa stunder nir man bara slapper helt, det 4r dd man
mar som bist.

Nar vi blir fler i rummet dr det inte lingre bara samspelet mellan mig
och musiken, utan ocksd mellan mig sjilv, musiken och en annan person,
eller om man vill se det som en annan energi. D4 far man en till grej som
man kan konversera, prata med, fa respons av och kunna ge saker till. Du
far dnnu mer energi till att leka och dansa synkroniserat med eller bara
gora samma steg med exakt samma groove tillsammans med. Du kan
ocksa dansa med nidgon och bara hora och kdnna att man ar ett med mu-
siken. Hur tv3 blir ett med musiken. Att tva blir ett med varandra, det kan
goras pa massa olika sitt.

Det kan vara bade bra och daligt att ha ménga av sina vianner inom
dansen. Det kan vara déligt pa sd sitt att man blir avskdrmad fran resten
av virlden, vi forstar varandra sd pass bra att allt kanns hur naturligt som
helst. Men om jag snackar med ndgon som inte héller pd med dans sa ar
de inte alls pd samma page, och det 4r inte bra nar man forlorar kontakten
med allt annat. Darfor ar det sjukt viktigt att ha vinner runt om som inte
gor det man sjilv gor.
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Relationen med de minniskor man har runt omkring sig sitter stim-
ningen och det kan vara bade positivt och negativt, det dr intressant. Jag
tanker att man ganska latt kan kdnna av energin i ett rum, det kan riacka
med att man bara stiger in for att kdnna att har var det délig stimning.
Eller tvartom. Man kan gé in i ett rum och bara fyllas av glidje for att
man kinner stimningen. Det dr sikert s att man tar upp det man ser och
hor med alla sinnen och jag tror att man kidnner av energier ocksi. Om jag
ska dansa med en person som har en viss energi, s& kommer jag litt bli
indragen i den energin och tvirtom. Jag tinker mig att energier smittar av
sig ganska latt. Ibland gar det att komma ifrdn det om man ar pa ett visst
humor, ibland kan man lyckas ta sig dédrifrdn. Om jag méir daligt och ndi-
gon mdr bra sd kanske de fir med mig tillrackligt for att jag ska komma in
i det moodet, eller ocksd tar jag ned dem till min nivd. Man har ju olika
relationer till olika personer och det dr tyngre att bli padverkad av ndgon
som man har en nira relation med. Om en person som man har en nira
relation till mar daligt s3 paverkar det en mycket mer an nigon som man
inte kdnner sa vil, tinker jag. Samma sak giller om de mar bra, de nira,
paverkar en mycket mer. Det 4r samma sak med en publik, jag kdnner av
vad ldget dr och jag tror att man lyssnar och kollar efter vissa saker. Man
ser hur folk reagerar, men i slutinden ar det danda exakt det jag inte ska
bry mig om innan ett framtridande, efterdt kan jag bry mig lite grann.
Egentligen vill jag ju bara hitta flowet, for om jag hittar det kan jag pa-
verka folk positivt.

I cyphern har man musik, eller s gor man musiken sjalv, folk rappar
och sjunger och stampar, man skapar energi. Aven om man har musik s&
ar folk med och klappar och sjunger och peppar personen som dansar.
Man har energin runt sig och det dr det som ir grejen med en cypher,
ringen far inte vara bruten ndgonstans. Det dr det som dr hela idén. For
om ringen ar bruten sd kan energin stromma ut, men om ringen omsluter
personen sa kommer energin stanna dar. S& med andra ord fir du energi
fran alla hall. Ndr du dr ddr i mitten och far riktad energi mot dig hela
tiden och folk dr med dig, si fir du en massa extra energi som du kan
jobba med. Att kunna jobba med den energin hjilper dig att ta dig till nya
hojder ndr du dansar. Du kommer att kdnna musiken pa ett annat sitt, du
kanner din kropp, du kidnner dansen. Massa folk som ger dig energi och
du ger tillbaka energi och det verkligen strommar fram och tillbaks, det ar
det som ar sjdlva grejen. Energierna flodar mellan varandra precis som i
ett band.
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Nir du gér in i cyphern sa omsluter den dig och blir ditt rum, darfor
kan du ha en cypher var som helst. Jag kanner mig stolt 6ver att halla pa
med streetdans och jag blir glad for det dr s3 maktigt. Streetdansen kom-
mer Overallt ifrdn och du kan bilda en cypher pd gatan for cyphern blir
ditt rum. Eller om du dr pa en tdgstation, pa landet, vart som helst. Bilda
en cypher och allt annat runt omkring gloms bort. Nir cyphern ar i gng
blir det ditt rum. Det blir tiden. Energierna, kroppen, jag och tiden — allt
tillsammans 4r som en kropp.

Davids erfarenhet av kroppen vid musicering, i egenskap av dansare:

Kunskap och larande

Jag har lirt mig s& sjukt mycket om livet via dansen och musiken. Jag har
borjat jamfora musik och saker i dansen for att sedan applicera det pa vad
det dn kan vara i livet.

Genom dansen och musiken har David fitt kunskap om livet, samtidigt
som kunskaper i livet ar viktiga for dansen. David menar att det bygger pa
att forhalla sig ”oppen” till livet: ”Jag kan lira mig att dansa bittre om
jag oppnar upp och ser vad andra personer och hur andras liv ser ut, och
forstar det, di kan jag bli en bittre dansare”. Vad betyder och innebir
denna ”6ppenhet”? Genom en kroppslig erfarenhet av varlden ar det moj-
ligt att saga att var existens dr ett kroppsligt varande-till-varlden: Ut-
tryckt lite annorlunda: kroppen dr vdr oppenbet mot virlden” (Molander
1996, s 25). Den levda kroppen dr Davids hem. Till kroppen tar han
“hem” erfarenheter, upplevelser, manniskor och hindelser. Med kroppen
bjuder David in virlden, mianniskorna, upplevelserna, musiken och dan-
sen. David varseblir virlden, han stricker sig ut mot virlden samtidigt
som viarlden moter och stracker sig mot honom: “Det egna uttrycket upp-
star i ett kiastiskt forhdllande mellan den varseblivna kroppen och virl-
den; kroppen ger sig sjalv till varlden och blir en del av den samtidigt som
varlden blir en del av kroppen” (Dahlberg 2013, s 269). Kroppen 6ppnar
sig mot och ger sig han till varlden. Kroppen ser, hor, doftar och kdnner
varlden: ”"Kroppen talar utifrdn sig sjilv, och samtidigt inifrdn varlden”
(Ibid). Kottet beskriver en dubbelhet som bestar i Davids ”jag” tillsam-
mans med kroppens anonymitet, eller rittare sagt, kott stdr for mellan-
rummet och spanning mellan jaget och anonymiteten (Ibid).
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Inom streetdans finns det inte ndgon grundligt skolsystem pa det sdtt som
det finns skolor for exempelvis balett, utan man fir ga kurser med ldrare
som sjilva har hallit pd sedan de var sma, de har ju lart sig fran att ha sett,
blivit inspirerade och tranat sjilva, och sa har de gett sin kunskap till mig.

Davids eget driv och intresse ligger till grund for hans lirande i dans och
musik. Speciellt tva lirare har betytt mycket fér honom. Dels for deras
stora, djupa och sjdlvupplevda erfarenhet och kunskap i dans, men ocksé
genom de viktiga samtal om dans och musik som David haft tillsammans
med lararna. Samtal som inneburit att lirarna ”fatt mig att borja tinka pa
vissa saker pa ett visst sitt”. Det kan handla om hur musiken dr upp-
byggd, vad som ar ”ritt” och “fel” och hur det ar mojligt att tinka och
agera. Lararna har fungerat som inspirationskallor och det har fatt David
att “kolla upp det sjdlv, man lar sig, det dr en process”. Davids lirande
bygger pa att han vill och 6nskar att fa lira sig. I samspel med sina ldrare
uppmarksammar David hur de dansar, trdnar, lyssnar, ser och forhaller
sig till dans. David samtalar och reflekterar kring dans och musik tillsam-
mans med sina larare och som grund for detta ligger ett personligt mote
mellan lirarna och honom (Molander 1996, s 13). Detta sitt att lira och
hur kunskap overfors kan forstds vila pd en mdstare-lirling-tradition:
”Urmodellen for att forstd hur denna overforing sker ar hantverkets mas-
tare och gesdll” (Gustavsson 2000, s 123). Det dr svart att komma forbi
det faktum att vi minniskor ar “instillda i en tradition” (Ibid, s 124).
David ingdr i en tradition samtidigt som han har ett reflekterande forhall-
ningssitt, vilket gr ut pa att forstd samtidigt som han backar tillbaka och
reflekterar over det han forstatt. En stor del av skolvidsendet och annat
larande bygger pa detta satt att lira. Men larandet sker ocksd tillsammans
med Davids vianner och han lyfter vikten av reflektion. Att kunna samtala
och reflektera med de vianner och kollegor som David arbetar nirmast
leder ofta till ”vidare och djupare livsfrigor an bara musik eller dans”.
Tillsammans med de niarmaste reflekteras ”de djupa aspekterna”. Mas-
tare-lirling-traditionen innehdller en dialektik mellan att imitera och im-
provisera, mellan disciplin och nyskapande, mellan ram och frihet:

I all ’praktisk konst’ finns en dialektik som liknar den vid inlarningen: en
dialektik mellan att ’lita blint’ pa sitt eget kunnande och att tvingas ’gé ut-
over’ det och skapa en egen vig, med allt vad det kan innebira av osiker-
het (Molander 1996, s 14).

Davids kunskap ar personlig och utgar fran hans levda kropp. Hans kun-
skap blir till fardighet ndr han kan bruka den (Gustavsson 2000, s 122).
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”Det ar en sorts artistiskt kunnande och nyskapande av kunskap pad en
och samma ging” (Molander 1996, s 136). Kunskap-i-handling finns i
gorandet och David reflekterar, experimenterar och improviserar sjilv och
tillsammans med andra fran den grund som han lart.

David belyser det betydelsefulla av att anvidnda sin tanke pa ett riktigt
satt. Till exempel tinker David initialt nar han ska lira sig en ny 6vning:

d& madste jag tinka pd vad uppgiften gar ut pa och tanken kommer hela ti-
den att vara emellan tills man gor det naturligt, och sd dr det ju med att
borja dansa, man kan ju gora vad som helst tills det kinns som man har
fatt in grejen, till dess kommer ju tanken vara dir emellan

Tanken upplevs som ett mellanrum, nigot som befinner sig mellan David
och det han vill gora, han menar att ”tankens kraft ar i vagen, inte bara
inom dans utan egentligen i hela varlden”. David upplever tanken som ett
hinder samtidigt som det dr ofrankomligt att tinka. Tills dess att David
lart sig rorelsen, dansen och riktningen i rummet, tillsammans med musi-
ken, finns ett mellanrum eller glapp mellan David och det som ska laras
och forstds. Men nidr David repeterat och 6vat etableras en vana. En vana
ar ett vetande som ligger forankrat i kroppen och det ar ”kroppen som
forstdr ndr en vana forvirvats” (Merleau-Ponty 1997, s 108). Det innebir
att fokus pd att tinka forsvinner, tillsammans med det mellanrum som
tanken skapat. Kroppen lir, kroppen griper och forstdr, kroppen kianner
och varseblir, kroppen gor det nya till sitt. Kroppen 6ppnar sig for virlden
och virlden for kroppen. Merleau-Ponty menar att alla vanor ir bade
motoriska och perceptuella:

Analysen av den motoriska vanan som utvidgning av existensen fors siledes
vidare till en analys av den perceptuella vanan som foérvirvandet av en
virld. Omvint ar varje perceptuell vana fortfarande en motorisk vana, och
dven hir sker uppfattandet av en betydelse genom kroppen (Ibid, s 119).

Davids existens vidgas nir en ny vana skapas med kroppen. Att ldra, ut-
veckla, forstd och kunna, gor att existensen expanderar. Davids kropp
forlings i interaktionen med virlden och av hans erfarenhet av virlden.
Genom att sinnligt beroras skapas vanor. Kunskapen integreras i Davids
kropp genom att han erfar, kdnner, gor, repeterar, 6var och provar. Han
upplever det som om att han till sist inte behover tinka — kroppen kan.
Tanken ir integrerad i gorandet. Nar David tdvlar och dj:n sdtter pa en
for David okdnd lat vet David hur han ska dansa. Reaktionen ar omedel-
bar i det meningsfulla ssmmanhanget. Kroppen vet och kan.
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Det sinnliga — att fornimma och fornimmas

Hir stir jag bara och kinner in, kidnner in groovet, kidnner in fotterna och
benen, forsoker komma in i det, for det 4r mycket det hir att, ibland kin-
ner man bara inte, och da blir det ett ”struggle” att forsoka kinna det.

David kidnner med kroppen. Kanner fotsulan mot golvet. Kanner golvet
mota fotens hud. Han lyssnar pa musiken. Orat soker sig mot musiken
och toner, ljud och rytmer strommar mot David. Kropp och musik méts i
rorelsen, i dansen, men ocksa i stillheten. David vill hitta kdnslan som gor
att han vill dansa. For att detta ska ske behover David ”slippa mer och
lyssna pd musiken och lita det hinda”. Det giller att vara 6ppen och
”sldppa allt, det dr att komma in i dans!”. Vad dr det som David ska
”slappa”? Vad ar det som hindrar honom fran att komma in i kdnslan av
att vilja dansa? Att slippa innebir att dd David borjar lyssna pd musiken
later han musiken leda honom till nista rorelse. Att slippa betyder att
vilkomna. Det innebir att lyssna och hora, att se och titta, att fornimma
och kdnna med kroppen och att ”lita musiken leda dig till ndsta rorelse
och lyssna pa din egen kropp samtidigt”. Hur lyssnandet gar till pdverkar
bdde kropp och lyssnande. Stubley belyser att lyssnandet dr en speciell
sorts omsesidighet som innebadr att musiken blir en del av kroppens va-
rande samtidigt som kroppen blir en del av musiken, som en dans och
mellanrum ”entre-deux” (Stubley 1999, s 5-6).

Samtidigt som David virmer upp sin kropp forsoker han ocksd bli
varm och komma in i humoret for att dansa”. David inleder sin uppvirm-
ning med en rutin, men limnar den ganska snart till formén for ”att bara
gd pa kanslan, eller tviartom, kinslan tar fram rutinen automatiskt pa
nagot satt”.

Sjdlvklart 4r musiken det jag hor genom hogtalarna, men jag anser ocksd
att nir jag ror min kropp sd hor jag musik i mitt huvud. S& hor jag musik i
mitt huvud dven om de kanske inte spelas musik. Att lyssna pé sin egen
kropp och tinka pd att den egna kropp ar musik, det ar dit man vill
komma. Nir ens egen kropp dr musiken — nu far jag rysningar!

Musikvalet for uppvarmningen dr avgorande for hur David kommer in i
”dansmoodet”. David menar att det ar flera faktorer som samspelar vid
val av musik: Det kan handla om vad han kanner for laten just i stunden,
samtidigt som det kan vara undermedvetna kanslor som gor att han ”bara
reagerar”. Ibland vdacker musiken kinslor som dr avgorande for hur David
vill dansa, andra génger sd vet han och har en upplevelse av laten att falla
tillbaka pa, eller s provar han ndgot nytt och ”det dr verkligen hiftigt nar
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man kdnner ndgonting nytt som man inte kant férut”. David berdttar om
en av de latar som han valt till uppvarmningen:

Jag ville inte riktigt dansa till den hir l3ten, for jag kdnde att det inte var
det hir jag ville dansa till, men jag ville inte byta 13t forrdn den var slut hel-
ler, jag tycker lten ar s bra, det dr dirfor jag bara satt och lyssnade och
bara ville hora klart laten. Men jag ville inte dansa till den.

Vid ett annat tillfalle hade laten passat bra, men inte den har gangen da
David kidnde att han var ute efter “housepumpet”. David viljer musik,
men blir ibland 6verrumplad 6ver hur musiken griper honom. Vid detta
tillfalle innebar det att David inte kunde byta lat, han maéste lyssna klart
dven om det innebdr att han inte ville dansa till laten. David valde ett
stycke musik som han trodde skulle hjalpa honom att komma in i en viss
stimning, men han upplevde inte musiken som han hoppats pa. Har sker
en korrespondens mellan musiken och David — ndgot i musiken svarar pa
ndgot i David och nagot i David svarar pa ndgot i musiken (Nielsen 2010,
s 137). Det sker ett mote. Ett mote som ar avgorande for hur David vill
fortsdtta dansa eller om han vill byta musik. Ett mote som uppfyller David
helt.

Samtidigt som David slippt dansen kan han ”vara kvar i musiken
anda” och lata musiken floda genom kroppen Nar David stretchar kan
han slippa dansen: "men dnda hela tiden kidnna att musiken flodar ige-
nom kroppen [...] det dr det man vill gora hela tiden ndr man dansar —
lata musiken floda genom kroppens alla positioner man in tar, och nar
man verkligen dansar sd gor man det”. David dr “helt fyldes af det
oplevde, musikalske objekt [...]” (Ibid, s 138). Att kunna uppfyllas pa
detta sitt av musik bygger ocksd pd en fortrolighet med musiken som
grundar sig i att David har en relation till musikens ”sprak” och kanner
till de koder med vilka musiken uttrycker sig (Ibid, s 139) — ”jag gillar
funk och det 4r med det som jag ndgonstans har hittat, eller det har hittat
mig, och det jag pd ndgot sitt har vuxit upp med, sd jag vet ju redan att
hor jag funk sd kommer jag ma bra, om det dr bra funk”. David har en
lang erfarenhet av funkmusik, han kidnner sig som hemma med musiken,
samtidigt som funken hittar till och valjer David. David griper musiken
och musiken griper David.

David kinner sin kropp och han kinner med sin kropp. Med kroppen
skapar David musik samtidigt som han kan erfara musik i sin kropp. Det
skulle ocksd kunna uttryckas som att det sker ett mote mellan den levda
kroppen och virlden, mellan det seende och det synliga. Kroppen och det

>
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kidnnbara dr titt inflitade med varandra, samtidigt som de tva inte dr ett
och samma:

Genom denna aterkorsning i handen mellan den kdnnande och det kinn-
bara inlemmas dess egna rorelser i det universum de utfrdgar, 6verfors pa
samma karta som det; de tva systemen kan tillimpas pa varandra, liksom
de tvd halvorna av en apelsin (Merleau-Ponty 2004, s 256).

Med kroppen ar det mojligt att kinna musiken och den kansla som musi-
ken ger upphov till. Kroppen ir fornimmande och samtidigt det fornim-
bara. Kroppen omsluter och ir samtidigt innesluten i musik. Det dr denna
?glipa mellan inuti och utanpd [som] utgor kroppens hemlighet alltsedan
dess fodelse” (Ibid, s 259). Kroppen har tva sidor, en objektiv och en fe-
nomenell sida, kroppen kianner samtidigt som vi kdnner kroppen:

Vi siger alltsd att vir kropp dr ett tvabladigt varande, i en bemirkelse ting
bland tingen och i 6vrigt den som ser och kdnner pa dem; vi siger, darfor
att det ar uppenbart, att den i sig sjilv forenar dessa tvd egenskaper, och
dess dubbla tillhorighet till objektets” och ”subjektets” respektive ord-
ningar avslojar for oss mycket ovintade relationer mellan dessa (Ibid, s
260).

Det innebar att var och en av dessa sidor eller blad kan pakalla den andras
uppmairksamhet, samtidigt som de hor samman, forenade av och i kottet,
vilket ska forstds som kroppens dubbelhet. Ett klassiskt exempel dr det nar
min ena hand vidror min andra hand som precis ska stricka sig mot ett
foremal. Ndr min hogra hand griper min vanstra hand upplevs den senare
som ett objekt, medan den vianstra handen som ror vid foremadlet ar den
som griper varlden och darfor kan upplevas inifran. Merleau-Ponty menar
att den féornimmande handen och den fornumna handen korsar varandra
(kiasm), men utan att sammanfalla (jmf med lovets bida sidor). Mellan att
fornimma och vara fornummen, i kroppens reflektion, finns en glipa (fr
écart) vilket mojliggor for kroppen att vara bade vidrord och vidrérande,
seende och synlig, horande och horbar. 1 glipan, i dterkopplingen och se-
paration, dar emellan uppstir mening (Fredlund 2004, s 26). Nar David
kanner sin kropp med sin kropp vet han plotsligt vad han behover och
vilka rorelser han ska gora. Denna nirhet och detta avstind som det bety-
der att kunna kidnna och kidnnas: ”"Det ar kottet som finns mellan den
varseblivande och det varseblivna, som binder dem samman och som sam-
tidigt ar bade hinder och kommunikationsmedel” (Dahlberg 2013, s 69).
David kinner sin kropp med sin kropp. Han kanner hur hans kropp kanns
i dag, i nuet. Han kinner var det finns en stelhet, var han behover stanna
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till och vad han behover dgna sig lite extra 4t for att varma upp — kroppen
och David kommunicerar. David dr och har en kropp och diremellan
finns utrymme for kommunikation. Davids existens ar knuten till kroppen
vilket innebar att han inte kan skilja sig fran sin kropp, kroppen ar hans
hir, hans hemma - kroppen ar med David (Merleau-Ponty 1994, s 41).

Kroppen ir en forutsittning for varseblivningen och bestimmer ocksa
vilket perspektiv som dr moijligt: ”[...] kroppens perspektiv er en ontolo-
gisk nedvendighed, da det er kroppen, der muligger faktiske situation”
(Thegersen 2010, s 110). Ibland féredrar David att blunda nir han lyssnar
pa musik. Han viljer da att stinga sina 6gon och blundande rora sig i
rummet: ”Jag anvander det valdigt mycket som ett sitt att komma snabb-
bare och ndarmare in i musiken”. Att blunda innebir firre storningsmo-
ment och David upplever att det dr littare att bade lyssna och kdnna nir
han blundar:

For man hor annorlunda, ibland s vill man ju se saker ocksd, ibland kan
det vara en inspiration att se [...]. Ibland vill man se saker for att bli inspi-
rerad, bli inspirerad av vinklar eller bli inspirerad av farger, eller bli inspire-
rad av former over huvud taget. Men ibland vill man bara slippa det och
bara lyssna och lata kroppen gora det som man hor. Ibland vill man se,
ibland vill inte se — med 6gonen alltsa.

David ser med sina 6gon stingda, han ser med sin kropp. Om David
blundar ger sig varlden till kinna fér honom pa ett annat sitt 4an om han
tittar, istillet for att se framtrider det han hor starkare. Att blunda och
endast lyssna innebar att David snabbare nar in till musiken, till musikens
uttryck och kidnsla. Andra ginger later sig David inspireras av de intryck
som synen ger honom — farger, vinklar och former. Att se och kdnna varl-
den ger David idéer till rorelse (Merleau-Ponty 2004, s 257). David riktar
sig saledes mot virlden pa olika satt. Nar David viljer att blunda framstar
musiken klarare fér honom, musiken fir tydligare mening, det som stor
hans koncentration har rensats bort. Nar David istallet viljer att se, beror
han virlden med sin blick och blir samtidigt berérd av det han ser. Det
skapas en relation mellan David och hans erfarenhet av virlden. David
kan hora och horas, kianna och kidnnas samt se och synas med sin kropp:

En menneskekropp har vi ndr det kommer til en slags krysning mellom den
seende og det synlige, mellom den bergrende og det berorte, mellom det ene
og det andre oyet, mellom hand og hand, nir det sansende—sanseliges gnist
fenger, var det blusser opp i den ild som ikke slutter & brenne for det hen-
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der noe med kroppen som laser opp det ingen hendelse alene ville ha kun-
net frembringe... (Merleau-Ponty 2000, s 19).

Genom korsning (kiasm) och korrespondens i Davids kropp skapas me-
ning da hans kropp stracker sig ut i varlden (Merleau-Ponty 2000; Nielsen
2010). Tonerna, klangerna, rytmerna, stimningarna, spanningen och
kdnslorna vicker en genklang i Davids kropp ”fordi kroppen tar imot
dem” (Merleau-Ponty 2000, s 19).

Flow

Flowet dr val den dar grejen som man letar efter, som jag letar efter nir jag
tranar. Nar jag dansar i det har stadiet nar allt bara flyter pa, dar det inte
blir ndgra jobbiga hinder eller jobbiga hack eller stopp i processen.

Flow handlar om att hitta en kidnsla som leder och syftar framat till “kans-
lan som far kanslan att fortsitta”. Csikszentmihalyi beskriver flow som en
process av ”totalt engagemang i livet” (Csikszentmihdlyi 1990, s 13). For
David innebir flow att vara “helt connectad till musiken, till kropp och
sjal [...] att dansa ar egentligen att musicera — det 4r en konversation med
musiken”. Flow kan upplevas som det Fink-Jensen benimner som ”stemt-
hed: at forbli i en dbent-modtagende position, og dog have udviklet en
feerdighed til at samle sig” (Fink-Jensen 1997, s 36). Stemthed ska forstés
som sjilva mottagligheten for musik, pd basis av den levda kroppen (Ibid,
s 35):

“Stemthed” betegner siledes et forhold mellem mennesket og verden i en
bestemt situation. Det er en point, at det enkelte menneske altid stir i et
forhold til verden i en hvilken som helst situation. Man kunne tale om, at
man altid er “stemt” pa en eller anden made. Hvordan man i et givet gje-
blik er stemt kan vare bestemt ikke kun af omgivelser, men ogsd af hvad
man har med sig af livserfaring og hvilke mal man er rettet mod (Fink-
Jensen 2001, s 58).

David har en ling erfarenhet av dans och musik och han riktar sig mot
musiken med sin levda kropp med syfte att dansa och att lita musiken
inspirera, leda och féra honom till rorelse. I flowsituationen uppstdr nagot
omedelbart, en kinsla av att vara ”i kontakt med musikken”(Ibid) — ”helt
connectad” — kroppen artikulerar sig genom att folja musiken. Att na flow
kraver ovning ”det dr en traningssak”, och innefattar att kunna slappna
av, lyssna pa musik man tycker om och réra pa sin kropp pa ett bekvamt
satt. Ndr David upplever flow kan det visa sig i en ”stemthed” som tar sig
uttryck i lek likaval som i ett professionellt forhallande till dansen (Fink-
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Jensen 1997, s 37). Nar det borjar stimma och David hittar ”groovet” i
musiken, d4 kommunicerar kropp och musik, ”jag borjar gora de dar
grimaserna och si vill man komma in i det annu mer, javisst och dd borjar
det svinga direkt. Musiken borjar svinga mer och si borjar jag svdanga
mer”. Nar David erfar flow eller ”stemthed” tar det sig uttryck i “en and-
ret kropsholdning, opmerksomhed eller udbrud” (Fink-Jensen 2001, s
59). Nir samtalet med musiken gér litt har David flow: ”Man kan se det
som en oavbruten konversation som bara later kroppen tala hela tiden”.
Kropp och musik mots, svinger med tillsammans, har kontakt och kom-
municerar, kroppen forandras.

Upplevelse av flow kan delas in i olika nivder, menar David. Den ena
nivan innehéller ett flow som uppfattas som lugnt och skont, samtidigt
som David dr medveten dr om allt runt omkring. Det dr en ”stemthed”
som innebar att David dr ndrvarande i de sinnesintryck han tar emot, hans
sinne priglas av omgivningen och de intryck han fir kan komma till ut-
tryck vid ett senare tillfille (Ibid, s 58). Den andra nivan praglas av att tid
och rum foriandras och en intensiv kdnsla av hir-och-nu infinner sig:
”Man kanner till max, kidnslan av att kdanna ar verkligen 100 procent”. En
kdnsla av extas. Csikszentmihalyi podngterar att upplevelse av dans dr en
njutning som erbjuder stor komplexitet (Csikszentmihdlyi 1990, s 128).
Att ”bara hora musiken, lyssna pa den, borja konversera med musiken,
det ar da jag vet vad jag ska gora, darifrdn kommer det jag har trinat pa
att kunna gora och lata min kropp prata tillbaka och tolka”. Detta inne-
bar en forhojd kinsla av att vara. Flow innebar en ”en kinsla av att ens
formaga ricker till for att klara av den utmanng man star infor” tillsam-
mans med att man befinner sig i ett mdlinriktat handlingssystem styrt av
regler som ger besked om hur man klarar sig” (Ibid, s 96). Sinnesintrycken
framstdr klarare och tydligare och nir David 4r i musiken och ”slapper
allt” forandas hans tidsuppfattning: ”Nar jag dr i musiken, ndr jag dansar
och slapper allt annat, da sliapps ju uppfattningen om tid ocksid”. David
erfar att den levda tiden (lived time) gar fortare (dan klocktiden) nar han ar
uppfylld av ndgot han tycker om, likavil som att tiden gir lingsamt om
han har trikigt (van Manen 1990, s 104). Nir David ar engagerad i go-
randet dndras hans upplevelse av tid, tiden svavar. Att slippa tidens ”ty-
ranni” gor att den upprymdhet som David kdnner forstarks av en upple-
velse av total hangivenhet (Csikszentmihdlyi 1990, s 91).

Att nd ett flow i dansen ar efterstravansvirt och betyder att hitta kins-
lan dir en konversation mellan den levda kroppen och musiken kommer
till stdnd utan anstringning. Att vara i flow innebér en upplevelse att vara
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nirvarande i nuet tillsammans med en kinsla av att vara oppen for virl-
den och att kommunicera med musiken — en ”stemdhed” och kroppslig
intonation.

In the zone — mellankroppslighet

Inom streetdance finns det en grej att man ar ”in the zone” [...] man kan
inte kontrollera hur man kommer dit [...] man ar inte kvar langre, man dr
pa ndgon klubb, det ar virsta energin, alla som ar dir ar dar med dig, vi
gor en cypher, alltsd en ring med varandra, folk stir runt omkring och pep-
par en person, det kan vara fler personer ocksd, som gér in och dansar [...]

Att delta i en cypher innebar att ge energi till den, eller de, som befinner
sig 1 ringens mitt, samtidigt som de eller den som befinner sig i mitten av
ringen ger tillbaka genom att ”strdla ut den hir energin”. Energin skapas
med manniskorna i ringen tillsammans med dj:n och musiken. Det sker
genom intentionella akter. Personerna i cyphern riktar sig mot perso-
nen/personerna i mitten av ringen samtidigt som de ar riktade mot musi-
ken som dj:en spelar. Personen/personerna i mitten riktar sig mot musiken,
men ocksd mot personerna runt om kring i cyphern. Davids levda kropp
ar social, fodd av en annan manniska in i en social varld och pd si satt
ocksa hanvisad till andra manniskor (Bengtsson 2005, s 25). David och
manniskorna i cypher ser varandra, speglar varandra, tar emot och ger till
varandra. Minniskorna i ringen har tillgang till en gemensam erfarenhets-
virld vilket mojliggor for intersubjektivitet (Holgersen 2006, s 42). Ge-
nom en mellankroppslighet ar manniskorna som deltar i cyphern samman-
flaitade: David méter manniskorna med sin kropp och manniskorna moter
David med sina kroppar. Detta bidrar till en forstdelse mellan alla i cyp-
hern. D4 David sjdlv dr kropp forstir han manniskorna i cyphern och vice
versa. Den musikaliska intersubjektiviteten tar sig siledes uttryck i flera
subjekts riktadhet mot musik och mot varandra (Ibid).

Innan man kommer ”in the zone” ir det vanligt att man tinker mycket
och David menar att tankarna stor och tar plats fran att dansa, lyssna och
vara:

Men nir man kommer ”in the zone” di forsvinner allt det dir, det 4r som
man gor allt, man flyger, man kan gora vad man vill kdnns det som, utan
att man tdnker att ”nu skulle jag gjort det eller det”, man ir medveten om
att man gor det, men allt kidnns sd jakla bra, men man vet inte exakt lik-
som.
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David menar att ”man ar ett med allt”, vilket kdnns som om kroppen ar
musik. Kroppen kanns inte lingre som min kropp, gjord av kott och ben,
utan dd “musiken pumpar igenom kroppen blir du ett med ljudvigorna,
det ar dit man vill, varje gdng”. David (subjektet) och musiken (objektet),
flatas titt ihop och ar inte lingre separerade fran varandra, istdllet skapas
en gemensamhet. David riktar sig mot musiken och liter sig genom-
strommas av musiken, liter sig forforas. For att nd hit maste David
”slappa allt” och det ar forst ndr han inte tanker och sliapper allt som det
ar mojligt att nd ”the zone”. Tankekraften fungerar som en motkraft till
kanslan, menar David. Att tinka ar att halla i, hilla fast, kontrollera och
domptera. Att kdnna, 4 andra sidan, syftar till att sldppa taget, att slippa
kontrollen, att inte veta och istillet 1ita sig foras. Motet med musik kan
vara omvilvande (Nielsen 2010, s 138). ”Nir du stir i centrum kan du
inte vara avstangd, du maste ge energi for du far hela tiden energi tillbaka,
energin flodar”. Det innebar att David ger, samtidigt som han blir inspire-
rad av ndgon annan som dansar. Att ”bara liksom gora det man kanner
for” ger utlopp for kinslor, menar David. Att samtidigt dansa och sjunga
ger en “dubbeleffekt”: "Det skonaste som finns dr att bara fa ut allting
[...] for i vissa stunder ndr man slapper helt, det 4r dd& man mar som
bast!”. Nar David inte orkar eller inte lingre bryr sig, da kan allt komma
ut”. Att dansa blir ett sitt att fa utlopp for kinslorna, att f3 bort, sortera
dem och/eller fa ut dem: ”Det ir ett sprdk man kan fa ut s3 mycket av, det
blir verkligen som en slags terapi” eller det Nielsen kallar for ”katharsis-
effekt, som man fra gammel tid har ment kunne vare forbundet med mu-
sikbeskzftigelse, samt pd visse af de terapeutiske virkninger, som vi ved,
musik og musikalsk aktivitet kan have” (Ibid). Att genomga katarsis bety-
der rening eller rensning: ”Begreppet och termen infordes av den grekiske
filosofen Aristoteles (384-322 f Kr) som forklaring till den inre befrielse
och littnad som datidens greker upplevde nir de pa teater sag de stora
grekiska dramerna”, Att i cyphern lita allt komma ut och lata sig ge-
nomskoljas och renas av musiken upplever David som oerhért positivt.
Det handlar om att vara i stunden ”dd man bara hor musiken och man
kanner energin” fran ringen runtomkring och trots att livet kan kannas
trist blir detta en av de basta stunder man haft och de kan hailla i sig i
timmar, “det ir ndgon slags trans man kommer in i”. Dansen ger mojlig-
het att fa utlopp for kinslorna, men det kan ocksa vara ett sitt att fa bort

33 http://www.psykologiguiden.se/www/pages/?Lookup=katarsis (150728)
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dem, sortera och bearbeta dem. Nir David upplever mening i cyphern
betyder det att han ”laner sig ud til den oplevde verden og tillader et enga-
gement i oplevelsen, hvor dette engagement samtidigt muligger et me-
ningsfuldt udtryk” (Thergesern 2012, s 216). David riktar sig mot musi-
ken med sin levda kropp, han soker sig till musiken med sin rorelse och
ndgot hinder mellan musiken och David i rorelse: Kroppen vill uttrycka
sig, kroppen soker uttryck och ”Det kan for exempel vere en begyndende
oplevelse af gleede” (Ibid). Gladje kan vara en del i att ”vara in the zone”.

Genom sin intentionella akt och sitt intersubjektiva medskapande erfar
David musiken som meningsfull, men ocksa genom att han erfar det emot-
ionella i form av starka kanslouttryck tillsammans med existentiella upp-
levelser som beror livsfragor.

Konversation och kommunikation

Nu ar vi fler i rummet, dd ir det inte bara samspelet mellan mig och musi-
ken, utan mig, musiken och en annan person, eller om man vill se det som
en annan energi.

Att dansa med en annan person betyder att ”bli indragen i den energin
eller tvartom”. David upplever och fir en kansla for sin kollegas energi
med sin kropp (Bengtsson 20035, s 25). David, musiken och kollegor mots i
rorelse vilket innebir samspel, kommunikation och interaktion. P4 samma
satt kdnner David av och interagerar med publik han dansar fér: ”Man
lyssnar vil efter vissa saker, man kollar efter vissa saker, man ser hur folk
reagerar”. Nar David moter en danspartner eller en publik gor han det
med sin kropp, det kan ske genom en blick, en utstrackning, genom att
vanda sig mot eller ifran eller med ett handslag. “Lived other (relationali-
ty) is the lived relations we maintain with others in the interpersonal space
that we share with them” (van Manen 1990, s 104). I mellanrummet mel-
lan David, kollegor och publik har David chansen att starta en konversat-
ion: kroppsligt, verbalt, i rorelse, med ljud och/eller i tystnad. Att erfara
och komma i kontakt med en annan minniska innebir ocksa att David
kan overskrida sig sjalv:

In a larger existential sense human being have searched in this experience of
the other, the communal, the social for a sense of purpose in life, meaning-
fulness, grounds for living, as in religious experience of the absolute Other,
God (Ibid, s 105).

Nir Davids kropp moéter en annan kropp i musik ger det en mojlighet for
ett gemensamt vi att uppstd. Den energi som da skapas Oppnar for att
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bade det forviantade och det ovintade kan ske. Nar flera manniskor deltar
i dans och rorelse innebar det att det finns fler samspelsmojligheter, fler
aspekter av att “konversera” och ”du har annu mer energi att leka med,
dansa och synkronisera med ndgon”. Flera personer innebir en synergief-
fekt som bade ger upphov till fler 16sningar, forslag och uppslag. Flera
personer ger ocksd upphov till en kinsla av att bli storre, men det ger dven
en mojlighet till att skapa en gemenskap, en nirhet, en sammanflitning.
En kinsla som tangerar existentiella fragor, frigor som beror vad det in-
nebdr att vara manniska. I motet med en annan minniska fir David en
mojlighet att se sig sjalv.

David provar en rorelse, den landar ritt i musiken och musiken svarar
tillbaka pa rorelsen. David forklarar det som att han forsoker ”tala med
musiken” och plotsligt hinder det att musiken talar tillbaka: ”Jag gjorde
min rorelse och den landar exakt dir jag vill ha den ska landa i musiken,
och musiken 4r diar och bar upp mig”. Nir det stimmer mellan rorelse
och musik innebar det en speciell kinsla:

Jag sdger ndgonting med min kropp och musiken svarar och bar mig, men
man kan sdga ser ocksd. Men det blir en annan sorts, det blir, ja, vad man
ser och vad man sdger, men ndr man bara dr sa blir det ihopblandat: vad
man sdger och vad man ser. I slutinden s sdger man vil ingenting, man
bara dr, allting blir en sak.

David kommunicerar inte verbalt, men i rorelse. Hans kropp dr en sym-
bolbirare som berittar om hans erfarenhet och upplevelse i och med mu-
sik: ”Som levde kroppe udtrykker vi os i en symbolsk form, verbalt eller
nonverbalt og interagerer samtidigt med den erfaring og viden, som bliver
synlig i den levede krops holdninger og tilegnede teknikker (Fink-Jensen
2001, s 60). Genom samtalet med musiken synliggors Davids kunskap och
erfarenhet. Men i kommunikationen mellan David och musik finns ocksa
ndgot “mer”. Ett “mer” som berdttar om en kinsla och en lust att bli ett
med musiken. Ett utsuddande av grinsen, en lingtan och en 6nskan om
att motas.

Sammanfattningsvis

David har ldrt sig om livet genom dansen och om dansen genom livet.
Davids liv expanderar och blir stérre nir nya vanor forankras i hans
kropp. Med kroppen forstdr och vet nir David nidr en ny vana etablerat
sig (Kunskap och ldrande).
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Med kroppen kinner och hor David varlden samtidigt som han kanner
sin kropp. Mellan att kdnna och att kannas finns en glipa och dir uppstar
mening (Det sinnliga — att fornimma och fornimmas). David moter, kon-
verserar och kommunicerar med musik, kollegor och publik. Det sker i
rorelse, verbalt, med ljud och i tystnad. Hans kropp dr en symbolbarare
som kan visa pa kunskap och erfarenhet (Konversation och kommunikat-
ion).

Nir David kdnner sig ”connected” med musiken erfar han varat mer in-
tensivt. Men for att nd ”flow” kravs 6vning och nar han uppnar det for-
andras tidsupplevelsen samtidigt som en oppenhet mot varlden infinner
sig, det blir som en ”stemthed” och en mottaglighet fér musik med ut-
gangspunkt i den levda kroppen (Flow).

I cyphern dr minniskorna som deltar sammanflitade med varandra ge-
nom intersubjektiviteten. Det tar sig uttryck i flera personers riktadhet
mot musiken och varandra. I ringen flodar energin mellan de som star i
ringen, tillsammans med den eller de som befinner sig i mitten samt mellan
dj:n och musiken. Att nd “the zone” innebar att musiken och jaget fldtas
samman. Det innebdar att bli ett med allt. Ett mote med musik kan bli om-
vilvande.”The zone” tangerar emotionella och existentiella upplevelser (In
the zone — mellankroppslighet).
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4.2 Fyra musikaliska kontexter: Likheter och olikheter

Avhandlingen har tagit avstamp i fyra olika musikaliska kontexter repre-
senterade av en musiker (Astrid), en konsertbesokare/lkompositér (Bjorn),
en dj (Celia) och en dansare (David). Foljande teman representerar och
belyser varje musikalisk kontext:

Astrids erfarenhet av kroppen vid musicering i egenskap av musiker, kan
uttryckas som:

o Kunskap, rutiner och vanor

o Att ha och vara kropp

e Nervositet och kropp

o Existentiella erfarenheter i musik
e Relationer och kommunikation
e  Rummet

Bjorns erfarenhet av kroppen vid musicering i egenskap av konsertbesi-
kare/kompositor, kan uttryckas som:
e Tidig start — ldng erfarenbet
o Upplevelse i musik: Estetisk upplevelse av musik, Emotionella
upplevelser i musik, Existentiella upplevelser i musik
e Relationer och forbdllningsdtt: Rummet, Orkester, Dirigent, Ad-
ministration och utévande musiker
e Musik och sprik

Celias erfarenhet av kroppen vid musicering i egenskap av dj, kan uttryck-
as som:

e Kdansla, erfarenbet och kunskap

o Upplevelse av, med och i musik

e Den egna kroppen i rorelse till musik

o Kommunikation och interaktion

Davids erfarenhet av kroppen vid musicering i egenskap av dansare, kan
uttryckas som:
e Kunskap och lirande
Det sinnliga — att fornimma och fornimmas
Flow
In the zone — mellankroppslighet
Konversation — kommunikation
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Ovanstdende teman (essenser) kommer nu att jamforas for att se vilka som
sammanfaller och vilka som skiljer sig at. Vilka teman (essenser) ar ge-
nomgdende for de fyra musikaliska kontexterna? Hur skiljer sig kontex-
terna at? Denna mandver syftar till av besvara avhandlingens fragestall-
ning: Hur griper kroppen musik och bur griper musik kroppen?

Kunskap vid musicering

Gemensamt for studiens fyra kontexter ar att deltagarna erfar kroppen
som en utgangspunkt for kunskap vid musicering och de vilar alla i sin
levda erfarenhet av musik (Kunskap, rutiner och vanor (Astrid), Tidig
start — ldng erfarenbet (Bjorn), Kdnsla, erfarenbet och kunskap (Celia),
Kunskap och ldrande (David)). Musikern har upplevelser fran sin barn-
doms spellektioner och refererar till dessa vid musicerandet i det profess-
ionella sammanhanget. Konsertbesokaren/Kompositiren refererar ocksa
till larandet som skett frin barndomen och framat. Han behover inte
”tanka” utan har en kinsla for tid och rum nidr han komponerar eller
lyssnar till musik, en kdnsla som grundar sig i kroppen genom en levd
erfarenhet. I dj:z liv har musiken har alltid haft en central plats och genom
utbildning och ett utvecklat hantverkskunnande har hon foérdjupat intres-
set till en profession. Tyst kunskap lever sida vid sida med utbildning och
beprovad erfarenhet. Dansaren ger uttryck for att han lirt om livet genom
dansen och vice versa. Nagra av Davids ldrare har spelat en avgorande roll
for honom och han poingterar dven vikten av reflektionen med vinner
och kollegor. Den levda erfarenheten av dans och musik tar avstamp i
kroppen som intersubjektiva erfarenheter i samspel mellan manniskor.

De fyra musikaliska kontexterna har en kroppslig utgangspunkt vilket
visar pd hur vanor skapas frin tidig dlder genom upprepning, hirmning,
imitation, eget utforskande och reflektion. Dessutom framtrader intersub-
jektivitetens viktighet vid musicering, tillsammans med den tysta kunskap
som vilar i handlandet. Temat (essensen) belyser hur vanor utvecklas ge-
nom gorandet.

Estetiska, emotionella och existentiella erfarenheter

Med kroppen upplever deltagarna virlden samtidigt som de upplever den
egna kroppen. Deltagarnas kroppar fornimmer och dr samtidigt fornim-
mande. Estetik kan forstds som teorier kring konst och upplevelser till-
sammans med erfarenheter mottagna av vira sinnen. Deltagarna ger ut-
tryck for hur de sinnligt moter virlden och hur estetiska upplevelser erfars
i och med kroppen. I den sinnliga erfarenheten av musik framtriader dven
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de emotionella aspekterna och ger uttryck for det upplevda i form av
kanslor och verbal reflektion. Musik 4r inte endast det deltagarna hor,
kanner och/eller ser. Att sinnligt erfara musik innebdr att musik blir till
mer 4n klingande toner, det innebar att deltagarna blir medskapare till
musiken, vilket gor att de kommer narmare varandet. Sinnliga upplevelser
hinger ofta samman med existentiella och emotionella erfarenheter, vilket
sammantaget ger uttryck for en estetisk erfarenhet.

De emotionella aspekterna av musik tar sig ofta kroppsliga uttryck och
har enligt deltagarna sin grund i kroppen. Detta visar sig genom de kins-
lor som kroppen ger uttryck for, samt de kanslouttryck som upplevs
kroppsligen. For att kunna ge uttryck for sina kinslor anvinder deltagar-
na ofta metaforer for det med kroppen upplevda. For dj:# handlar det om
att genom musik kunna formedla en kinsla, samtidigt som musik ger ut-
lopp for kanslor. Dansaren menar ocksa att musik ger mojligheter till att
leva ut kinslor pd ett sitt som endast ar mojligt genom dans och sang.
Konsertbesokarens/lkompositorens erfarenhet skiljer sig nagot fran dj:ns
och dansarens erfarenhet och ger istillet uttryck for upplevelsen av att bli
”genomskoljd” av emotioner genom musiken. Musiken kan anvindas for
att uttrycka kinslor, likavdl som musik kan omsluta manniskan i kinslor.
Motet mellan musik och manniska blir bade starkt och omstortande.

Gemensamt for de fyra kontexterna dr erfarenheten av kropp som ett
existentiellt vara vid musicering. Kroppen ar utgangspunkt for att forsta
livsdskadningsfrdgor om liv och déd, minsklig samvaro, olika varande-
former, religios lingtan och upplevelse (Existentiella erfarenbeter i musik
(Astrid), Upplevelse i musik: Estetisk upplevelse av musik, Emotionella
upplevelser i musik, Existentiella upplevelser i musik (Bjorn), Upplevelse,
av, med och i musik (Celia), Det sinnliga — att fornimma och fornimmas,
Flow, In the zone — mellankroppslighet (David)). Dock skiljer sig erfaren-
heter av det existentiella varandet at: Musikerns forstdelse av den existen-
tiella kroppen grundar sig i relationen till instrumentet som bildar “en
plattform” for livet. Utan instrumentet reagerar kroppen med smirta. En
kdnsla av stor saknad och tomhet infinner sig om mojligheten till fortsatt
spel inskrianks. Konsertbesokaren/Kompositéren drar paralleller mellan
religionsutovning och musik. I lyssnandet av musik infinner sig en ”for-
l6sning” tillsammans med en forklaring av tillvarons mysterier. Dj:z me-
nar att energin pa ett dansgolv kan narma sig en upplevelse av “katarsis”
genom att fa slappa kontrollen och fa kontakt med ”en hogre makt”. For
dansaren ir “the zone” ett existentiellt varande dar tid och rum forsvin-
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ner. Manniska, musik och virld forenas till ett. »The zone” ar ett varande
att lingta efter.

Rummets viktighet

Rummet spelar en meningsfull roll for de fyra olika kontexterna (Rummet
(Astrid), Relationer och forbdllningsdtt: Rummet (Bjorn), Kommunikation
och interaktion (Celia), In the zone — mellankroppslighet (David)). Delta-
garna upplever att rummet skapar mojligheter och inskrankningar for
erfarandet i musik. Rummet far olika mening beroende pa deltagarnas
intentionalitet. I de rum dar musikern trivs paverkas musicerandet posi-
tivt, likavil som att de rum som paverkar henne negativt stor musiceran-
det. En vacker och/eller hemtrevlig miljo skapar en mottaglig atmosfar,
precis som ett trangt ovningsrum eller en obekviam grading betyder mot-
satsen. Att kunna skapa ett rum runt sig sjilv genom notstillets, stolens
och pultkollegans placering inverkar ocksd pa musikerns upplevelse och
utforande av musik. Konsertbesokarens/Kompositorens relation till rum-
met belyser hur olika konsertlokaler paverkar upplevelsen i musik. Detta
grundar sig i hur rummet ar praglat av olika traditioner som tar sig ut-
tryck i hur man forviantas fora och bete sig. Att kunna luta sig tillbaka i
stolen smapratandes med bordsgrannen paverkar upplevelsen av musik pa
ett sitt, medan att sitta i en binkrad med blicken riktad framat utan ni-
gon storre rorelsemojlighet paverkar musikupplevelsen pa ett annat sitt.
Dessa tva ytterligheter speglar att det finns kroppsliga konventioner att
folja vid lyssnandet pad musik. Hur dansgolvet ar placerat i lokalen bety-
der mycket for hur en kvill utvecklar sig, menar dj:n#. Ar dansgolvet place-
rat i ett genomgangsrum fir det en avgorande betydelse for dj:en som
stravar efter att f4 publik att komma till dansgolvet. Sdledes finns en cir-
kelrorelse mellan dj, rum och publik. Dj-baset, dj:#s rum-i-rummet, inne-
bar en trygghet men samtidigt ocksd en avskiarmning och distansering till
publiken. Detta kan Overbryggas med dj:ns utstrackning i rummet med
hjalp av musiken samt hur hon ldser och ”pejlar” av publiken. Dansarens
erfarenhet av musicering kan bli oerhort stark i cyphern (ringen). En cyp-
her kan uppsta i stort sett varsombhelst, till exempel pa klubben, pa gatan
och pa dansklassen. Cyphern skapar ett rum av mening i virlden som
mojliggor for tidsbegreppet att fordndras tillsammans med en forhojd
kansla av narvaro som kan tangera extas. Nar ringen av manniskor skapar
ett levande rum blir upplevelsen av musik i rorelse omvalvande.
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Kropp och kommunikation

Ett fjirde tema som de fyra kontexterna delar ar erfarenheten av kroppen
vid kommunikation i musik (Relationer och kommunikation (Astrid),
Relationer och forbdllningssitt (Bjorn), Kommunikation och interaktion
(Celia), Konversation — kommunikation (David)). Kommunikationen be-
star i ett verbalt samspel, men deltagarna ger framst uttryck for en kropps-
lig kommunikation mellan kollegor och manniskor, samt mellan minniska
och musik. Den kommunikativa kroppen uttrycker sig genom relationer
till andra manniskor, till rummet och till musiken. Det sker genom att
konversera: en vaxelverkan mellan att tilltala och att bli tilltalad, mellan
att ge och ta, mellan att rora sig och att vara still. Musikern kommunice-
rar med dirigenten, medmusikanter och publik. Detta sker frimst med
kroppen. Med kroppen kan hon ocksa uttrycka det hon helst inte uttalar
verbalt. Konsertbesékarens/kompositorens kommunikation i konsertsalen
ar ocksa framst kroppslig. En intensiv slutappldd dr en kommentar till
orkestern och ett exempel pad interaktion och kommunikation mellan
publik och musiker/dirigent. Det innebar ett ordlost samspel mellan méan-
niskorna i publiken samt mellan publik och orkester. Ett sprik alla in-
blandade ir fortrogna med. Dj:n och danspubliken interagerar med
varandra och hon understryker vikten av ett gemensamt ansvar for sam-
spelet. Utan publiken vore dj:n ingenting. Samtidigt dr dj:» det nav som
mojliggor for musik och publik att motas. Aven for dansaren ir konver-
sationen med musiken ar central. Musiken kan svara pa dansarens rorelse
och ett mote uppstar, likavil som dansaren svarar pad musikens uttryck.
Dansaren kommunicerar bade kroppsligen och verbalt med sina kollegor,
det sker i dansen likvil som i den talade reflektionen.

Det finns ocksa teman som skiljer kontexterna 4t:

Kroppens dubbelsidighet

Musikern och dj:n ger uttryck for olika erfarenheter av kroppen vid musi-
cering sdsom den objektiva och subjektiva kroppen, den professionella och
den privata kroppen, den kropp vi har och den kropp vi dr, den stilla och
den rorliga kroppen (Att ha och vara kropp (Astrid), Den egna kroppen i
rorelse till musik (Celia)). Musikerns sociala kropp ingdr som en cell i
orkesterkroppen, som en cell bland andra celler, som en del av ett kollek-
tiv. Men om musikern har ont i sin kropp dr det inget hon vill tala om —
denna kropp ar hogst privat och ingenting hon delar med ndgon i kollekti-
vet. Dj:n anviander sin kropp som ett “instrument” for att till exempel
skapa energi pa dansgolvet samtidigt som den egna, privata musikupple-

210 JOHANNA OSTERLING BRUNSTROM  Kropp, gérande och varande i musik



velsen kan fa hennes kropp att stillna. Kroppens dubbelsidighet lever sida
vid sida. Vissa tillfallen dr kroppen ett verktyg och en del av ett samman-
hang, andra ginger dr kroppen det mest privata och intima, ett jag. Musi-
kern erfar sin kropp som nagot fysiskt, vilket 4 ena sidan kan jamforas
med ett fortingligande av kroppen: Kroppen ar nagot hon har. Men, &
andra sidan, nar musikern ar i god fysisk form blir instrumentet en for-
lingning av hennes kropp. Nar dj:n blir gripen av musik blir hon stilla och
hon behover inte rora pad sig for att uppleva. Nar kroppen bli gripen av
musiken sker det direkt och bortom den tinkta tanken. Men om dj:n vill
hoja intensiteten pd dansgolvet dansar hon med och inbldser energi i mu-
siken, vilket innebar en avvigd handling ddr kroppen anvinds for att na
syftet. Musikerns och dj:ns olika kroppserfarenhet uttrycker kroppens
dubbelsidighet.

Den okontrollerade kroppen

Musikern erfar ofta nervositet vid musicering (Nervositet och kropp
(Astrid)). Nervositeten blir till ett gap mellan henne och cellon, fyllt med
stress och obehag. Samtidigt skapas det ocksd ett mellanrum i henne sjilv
— musikern upplever sin kropp pad avstind, kroppen ar nagot hon har. En
kropp som ar bortom hennes kontroll, en kropp som kan besvira och
genera henne. I orkestermiljon talas det inte om stress och nervositet. Ner-
vositet anses fult, du bor kunna styra dig sjilv. Konsertbesoka-
ren/kompositoren belyser ocksa olika kroppsliga forhallningssatt vid mu-
sicering (Relationer och forbdllningssdtt (Bjorn)). Kroppen speglar olika
slags kapital (ekonomiskt, socialt, kulturellt och symboliskt) genom det
satt som konsertpubliken, dirigenten och orkestern for sig, klir sig och
intar rummet pa. En kropp som inte kan kontrolleras visar pa avsaknaden
av vanor. Kroppen synliggér mig och visar upp mig, kroppen avslojar mig.

Musik och sprak

Med hjilp av en kroppslig erfarenhet i musik uttrycker sig konsertbeséka-
ren/kompositoren sprakligt (Musik och sprdk (Bjorn)), vilket innebar att
musiken kan begripliggora det som ar svart att hitta ord for. Talet
springer ur en kroppslig gest och gar inte att skilja fran kroppen.
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4.3 Hur griper kroppen musik och hur griper musik kroppen?

Att gora musik eller att vara musicerande innebir en aktivitet. Att skriva
musik, komponera, improvisera, spela ett instrument, sjunga, dansa, ga pa
konsert, lyssna pa en cd, vilja musik, tinka pd musik, tala om musik och
skriva om musik innebir att vara musicerande. Ett gorande. Ett gorande
som skapar mening for den som dr musicerande.

Det meningsskapande gorandet vid musicering ska forstds i ljuset av
Nielsens fem aktivitetsformer: reproduktion (att utfora, aterskapa, sjunga,
spela existerande musik), produktion (skapa, komponera, arrangera, im-
provisera), perception (motta hora intryck och forarbeta dessa till musika-
lisk mening), interpretation (analysera och tolka musik) och reflektion
(undersoka musik ur ett historiskt, sociologiskt, psykologiskt o s v per-
spektiv) (Nielsen 2010, s 291 ff). En aktivitetsform eller ett funktionsom-
ride innebir ett sitt eller en dimension av att vara aktiv, verka och fun-
gera tillsammans med musik pa. Aktivitetsformerna hianger samman och
ska forstds som huvudaspekter som i sin tur innehaller delfunktioner (Ibid,
s 294). Timmar av 6vande, lyssnande, skrivande, dansande innebar att ett
kunskapande kommer till stind och att vanor skapas. Det tysta far rost.
Kroppen vet. Jag vet.

Ett gorande i musik innebdr att en riktning ar tagen, jag vill nigot.
Detta sker genom intentionaliteten. Jag stracker mig mot musiken om si
endast i tanken, detta medfor en rorelse. Mitt 6ra dras mot det horda,
nyfiket lyssnande efter toner, klanger, firger, form, kanslor. Mitt 6ga
stracker sig mot det i rummet klingande, mina 6gon lyssnar pd samma satt
som mina 6ron ser. Ogat hor. Rorelser och kroppar ljuder. Min hand
stravar och vill nd instrumentet, pennan, musikanliggningen, dirigentpin-
nen, notpapperet. Jag vill kdnna, uppleva, erfara och roras. Jag griper
musiken med min kropp genom en intentionell akt och musiken stracker
sig mot mig. Gripa och gripas, ett parande, en sammansmaltning utan att
helt kunna uppgd varken i det ena eller det andra. Nara, men med ett mel-
lanrum. Begripandet, forstaelsen, den 6kade kunskapen, detta med krop-
pen gripna — skapar mening (Merleau-Ponty 2002). Ett gorande i musik,
att vara musicerande, innebidr en meningsskapande handling. Musik och
kropp ar inte separerade, kropp dr musik och musik ar kropp. I kottet
mots musik och kropp. Kroppen griper musik. Musiken griper kropp.

Varandet i virlden grundar sig i kroppen, den levda kroppen, sa till
vida att vi dr #ll varlden med kroppen. Virld och kropp ar tatt samman-
flitade och kan inte forstis som separerade fran varandra, istillet beskri-
ver kottet dess dubbelhet:
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Men kottet beskriver bdde ett sammanhingande och ett avstind, bdde en
samhorighet och en grians mellan den varseblivande och det varseblivna.
Handen som kinner att varlden dr ndrvarande kdnner ocksé av dess tyngd,
tack vare att handen sjdlv dr kottslig och alltsd kdnner virlden pd avstind
(Dahlberg 2013, s 67).

Att kdnna och kinnas, att se och vara sedd, att hora och horas. Kottet ar
det minskliga, det varldsliga, det synliga och det osynliga. Kottet ar inte
endast den levande kroppen och virlden — kottet ar vart varande i virlden.

Estetiska, emotionella och existentiella upplevelser och erfarenheter
skapar forandring. Rysningar drar over ryggen, jag svettas, fryser, vill
grdta och skratta, pulsen okar, rusar och saktar ner. En gripenhet av mu-
sik ger upphov till kidnslor, tankar, sinnlighet och erfarenheter som inte ar
mojliga utan musik. Musiken har férmagan att traffa mianniskan med en
omedelbarhet och direkthet: ”Jeg fornemmer ikke noe — ikke noe mellom-
rade — mellom musikken og meg” (Vetlesen 2004, s 43). Musiken kommer
till mig och jag kommer till musiken, musiken uttrycker sig och jag ut-
trycker mig. I musiken moter jag mig sjalv och jag finner mig sjdlvexpone-
rad (Ibid). Nar musiken griper mig sker det bortom min vilja och intent-
ion. Att bli skakad, berord och omruskad av musik innebir ett brott med
det invanda, det forvintade och det inovade. En gripenhet av musik dr en
erfarenhet som sldr ner och slar sig in i det vardagliga, ndgot som subjek-
tet inte kan kontrollera eller forutse. Det bara sker nar ”Subjektet rykkes
inn i verket” (Ibid, s 47). Jag blir plotsligt, och helt utan férvarning,
pamind om tillvaron och ”sarbarheten, dedelighet, relasjoners skjorhet og
ekstistentiell ensomhet” (Ibid, s 41). Villkor som ar givna oss, villkor som
inte kan valjas, eller for den delen, viljas bort. Att bli gripen av musik
innebdr att grianserna for vad det innebdr att vara minniska i virlden
framtrader (Ibid, s 48). Att bli gripen av musik paverkar vart varande-till-
varlden. Jag sitts i rorelse med min sdrbarhet, med min ensamhet och med
min dodlighet. Musiken oppnar dorren for varat. Ett varande i musik
skapar mening. Musiken griper kroppen. Kroppen griper musik.

I mellanrummet och sprickan mellan gorande och varande, i glipan och
i springan mellan att gripa och att gripas stracker sig ett spanningsfalt.
Spanningen mellan att gora och att vara, mellan att gripa och att gripas
innebar att faltet inte gar att reducera till det ena eller andra. I spannings-
faltet mellan det synliga och det osynliga, mellan att gora och att vara,
mellan att gripa och gripas, finns den privata kroppen som samtidigt
ocksa dr anonym. I spanningsfiltet befinner sig kroppen som ett uttryck
for det mest oskyddade och omtéliga, en forkroppsligat jag — mitt vara.
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Samtidigt som kroppen ocksa, med tydlig utatriktadhet, stravar ut i varl-
den, ut till de andra, med en onskan till det vilda och ria.

A ena sidan vill kroppen leva ut, ge sig hin och nd extas (den vilda in-
tentionaliteten) (Keller 2012). A andra sidan vill inte kroppen avsldja,
genera och dra 16je over sig. Att kunna kontrollera sig, men samtidigt vilja
slippa taget. Kroppen lidngtar 4 ena sidan efter katarsis, 6ppenhet och
forlosning, 4 andra sidan dr vanan en trygghet.

(Spannings)faltet mellan att gora och att vara, mellan att vara synlig och
osynlig, gripa och gripas ar uttryck for den kroppsliga existensen.

Studien har tagit avstamp i forstaelsen av att vi manniskor dr kroppsliga
varanden-till-virlden, vilket podngterar en filosofisk position dir kroppen
forstds ur ett holistiskt perspektiv. Den levda kroppen, le corps propre, ir
en oreducerbar helhet och istillet for att géra en uppdelning mellan kropp
och tanke menas att kroppen gor erfarenheter, kianner, reflekterar och dr.
Mellan att géra och vara finns en glipa — kott — vilken ligger till grund for
det spanningsfalt som kan kallas existens. I glipan mellan ett gorande och
ett varande, mellan att gripa och gripas, skapas mening.
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KAPITEL FEM
5. Diskussion

Diskussionskapitlet dr strukturerat i tre filt: kroppen som filt, det emot-
ionella, existentiella och estetiska failtet samt Kunskaps- och bildningsfal-
tet. Med hjilp av Bourdieus filtbegrepp ges empirin en mojlighet att lyfta
fran den personliga och subjektiva erfarenheten till en mer strukturell niva
som ger undersokningen validitet och barighet.

Ett falt kan forstds som ett slagfilt, en plats dar strider utspelas och av-
gors (Bourdieu 2000). Ett falt karaktiriseras ocksd av hur en grupp min-
niskor forenas genom gemensamma intressen och varderingar, samt soci-
ala, ekonomiska och kulturella kapital. Olika falt kan interagera och sam-
spela med varandra, samtidigt som de ar hierarkiskt ordnade. Failtbegrep-
pet ger en mojlighet for det personliga och subjektiva att ta hojd och visa
pa hur strukturer verkar. De tre falten bygger pa den undersokning som ar
genomford i avhandlingen och behandlar den ontologiska utgdngspunkt
som sager att vi ar till varlden med var kropp och att vi med kroppen mo-
ter virlden. Diskuteras gors ockséd de estetiska, emotionella och existenti-
ella erfarenheter som utgor vart varande i varlden. Avslutar gor kunskaps-
och bildningsfiltet som belyser kroppen som utgdngspunkt i en skolkon-
text. Detta falt syftar till att stalla fragor och ge forslag till vidare forsk-
ning.
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5.1 Kroppen som falt

For négra ar sedan stillde jag en grupp studenter fragan huruvida de erfor
att de bade eller var sin kropp? Svaren jag fick var reflekterande, vilfor-
mulerade, genomtiankta och betydligt intressantare dn den felformulerade
frigan jag stillt. Jag onskade ett svar som kunde hjilpa mig att pa ett
ganska dualistiskt vis strukturera hur jag skulle ga vidare i mina tankar.
Men tillvaron ir sillan antingen eller, oftast uppenbaras det faktum att
tillvaron dr bade och. Aven de filt som vi minniskor befinner oss i ir
sillan entydiga, endimensionella och en-kla.

Minniskor existerar och framtrader som figurer pa ett psykosocialt och
sociokulturellt filt bestdende av uttrycks- och upplevelseformer dir min-
niskan kan erfaras som en “ekspressiv-perceptuel livsstil” (Keller 2012, s
276). Varje individ och personlig existens har sin stil och levda kroppslig-
het som hznger sammen og giver mening pd samme mdade som et kunst-
verk” (Keller 2012; Merleau-Ponty 2002). P4 detta sitt framstdr manni-
skor for oss. Som helhetsuttryck, som involverade i livsvarlden, som satt
att vara pa, som engagerade och kommunicerande.

Min kropp berittar mig, berdttar om mig. Avslojar mig. Berattar det jag
sjalv inte vet, det jag sjalv inte ser. Min kroppsliga existens berattar sddant
om mig, som framtrader klart fér andra. Min kroppsliga existens ar mer
anonym och mindre reflekterad dn min personliga existens (jmf 4.1.3 Ce-
lia: Den egna kroppen i rorelse till musik). Detta hinger samman med den
anonyma kroppsligheten och den kropp jag uppfattar som mitt jag. Den
kroppsliga existensen ir mer anonym an den personliga existensen (Keller
2012, s 277). Den personliga existensen ar mer reflekterad och centrerad,
den personliga existensen ar unik, en livsstil som har en viss hallning till
tillvaron: ”Det er en livskunst udfoldet i et etisk-politiskt praksisfelt af
normer og verdier, handlingdmuligheder of forhindringer, valg og an-
svar” (Ibid). Vi minniskor ar bade kroppsliga och personliga existenser,
inte antingen eller, utan bade och, inte sammansmalta, men niara samman-
flatade. Det finns en glipa i faltet dar strider uppstér och utspelar sig.

Att arbeta med sin kropp anses tvivelaktigt och det grundar sig i idéerna
om att de som ar fattigast ar de som inte har annat att ge dn sin kropp.
”The ultimate poverty or loss of being is to be left with nothing but
yourself. It is to work directly with your body, like the other animals”
(Eagelton 2003, s 42). Naturligtvis arbetar alla med sin kropp, men det
rader skillnader mellan att ha ett arbete som kraver att kroppen arbetar
med muskelkraft och styrka for att utfora sysslor alternativt ett arbete som
visar och delar de mest intima delar av kroppen, jamfort med att med
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fingertoppskanslighet utfora ingrepp pa hjarta och hjarna. Alla arbeten
utgér (naturligtvis) fran kroppen och utfors med kroppen, men inbringar
olika varden (jmf 4.1.2 Bjorn: Relationer och forhallningsdtt — administ-
ration och utévande konstndrer). Vid musicering arbetar du ”directly with
your body” och Bjorn pekar pa att manga musiker tranar sina kroppar for
att orka och klara av sitt arbete (jmf 4.1.2 Bjorn: Relationer och forhdll-
ningsdtt — orkester). Att trana och rora sin kropp (den anonyma kroppen)
pa detta satt anses helt acceptabelt, men att bli gripen av musiken och rora
sig spontant med och i musiken (den personliga kroppen) anses inte l[amp-
ligt. Astrid belyser hur orketermusikerna uppmanas att ”ta for sig” och ta
plats genom sin rorelse. Men att spontant rora sig till musiken anses inte
*fint” (jmf 4.1.1 Astrid: Atz ha och vara kropp). Har skulle man kunna
tycka att den kropp som ror sig med musik och visar pd ett kunnande och
en emotionell forstdelse av musiken borde rendera respekt, men troligt ar
att denna spontana och odvertankta rorelse istillet forstds som ett tecken
pa nagot vilt och ratt och darmed inte genomtinkt och kontrollerat. Att
ddaremot ga till gymmet och stirka biceps och triceps skulle kunna forstés
som ytterst pavert, da det endast handlar om att stirka muskulaturen utan
ndgon annan mening dn just den fysiska. Detta skulle ocksa skulle kunna
paskina ett instrumentellt forhdllningssitt till kroppen. Men hir har trd-
ningen ett syfte — att klara av arbetet som musiker. Hir kan urskiljas en
konflikt mellan den vilda och den kontrollerade kroppen, den kropp som
vill kinna musiken, f6lja musiken och vara musiken jamfort med den kon-
trollerade och planerade kroppen. Dock ska inte den kropp som ir gripen
av musik forviaxlas med den kropp som genom rorelse och muskelkraft vill
uttrycka musik (Tingstad & Carlsen 2015, s 16). Risken dr 6verhdngande
att vi greppar musiken och nistan med ett slags vald — utan balans, kins-
lighet och andning — vill uttrycka musiken, istallet for att bli gripna av den
(Ibid, s 14). Det ar precis detta som Astrid sa tydligt viander sig emot (jmf
4.1.1 Astrid: Atz ha och vara kropp). For att kunna uttrycka musik beho-
ver vi istdllet hitta tillbaka till den installning eller det *modus” som tilla-
ter rorelse och som, utan for mycket kontroll, inbjuder till lyssnande och
balans (Ibid, s 18).

P4 reklampelare, i tv, i tidningar, pa bio, i tunnelbana och pa bussar
finner vi kroppar, ofta retuscherade och tillrattalagda. Fortingligade. Ob-
jektifierade. Distanserade. Opersonliga. De kroppar som visas upp, stills
ut och synliggors ar de vackra, friska och unga kropparna. Sillan de levda,
gamla och sjuka kropparna:
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The body, that inconvenient reminder of morality, is plucked, pierced,
etched, pummelled, pumped up, shrunk and remolded. Flesh is converted
into sign, staving off the moment when it will subside into the sheer porno-
graphic meaninglessness of a corpse. Dead bodies are indecent: they pro-
claim with embarrassing candour the secret of all matter, that it has no ob-
vious relation to meaning. The moment of death is the moment when
meaning haemorrhages from us. What seems a celebration of the body,
then, may also cloak a virulent anti-materialism — a desire to gather this
raw, perishable stuff into the les corruptible forms of art and discourse. The
resurrection of the body returns as the tattoo parlour and the cosmetic sur-
geon’s consulting-room (Eagleton 2003, s 164-165).

Att reducera det ohanterbara — var dodlighet — pa detta sitt dr en vigran
att inse minniskans bortre grans. Att forsoka gora min kropp personlig
genom tatueringar och piercingar ar ett sitt att hantera min kropp pa, i ett
forsok att skilja ”min” kropp fran ”din”. Fran att vara en kropp bland
alla andra blir jag synlig och unik. Men jag 4ger inte min kropp, jag dr
min kropp. Zlatan Ibrahimovic har under 2015 uppmairksammat oss pa
att han har 50 namn tillfalligt tatuerade/skrivna pa sin kropp. Detta ir en
del i FN:s World Food Programme med syfte att stoppa hungern i virden:

Mitt namn dr Zlatan Ibrahimovic. Var jag dn gar kdnner folk igen mig. Sa-
ger mitt namn. Hejar pd mig. Men det finns namn ingen hejar pd. Carmen.
Rahma. Antoine. Lida. Cheeuy. Mariko. Om jag kunde skulle jag skriva
vartenda namn pd min kropp. Men det finns 805 miljoner manniskor som
lider av hunger i virlden i dag. Alltfér manga av dem dr barn. De drabbas
av krig, naturkatastrofer och extrem fattigdom. Jag har supportrar over
hela varlden. Fran och med i dag vill jag att det stodet ska ga till de manni-
skor som verkligen behover det. S& nir du hor mitt namn, kommer du att
tanka pa deras namn. Nir du ser mig, kommer du att se dem>*.

Zlatan forkroppsligar de osynliga och bortglomda kropparna genom att
rita deras namn pa sin egen kropp. Med sin kropp som spelplan later han
synliggora ett existentiellt problem d4 alla inte har sa att de klarar sig, kan
overleva eller leva dragligt: “Genom mig ville jag att folk ska se deras
namn och berittelser”’®. Genom att dra av sig tréjan under en fotbolls-

54

http://www.aftonbladet.se/sportbladet/fotboll/internationell/frankrike/zlatan/article
20321997.ab

55 http://www.dn.se/sport/fotboll/zlatans-tatueringar-mot-svalt/
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match kunde han exponera sin kropp for varlden och pa sa sitt ge en rost
at de kroppar som aldrig syns och far synas (att ta av sig sin troja under en
match renderar i ett straff, ett gult kort). Zlatans kropp och kompetens ar
hogt virderad, enligt Svenska Dagbladet ar han “virldens dyraste spelare,
genom alla tider, i varldens storsta sport. [...] De sex overgdngarna fran
MFF till Ajax, Juventus, Inter, Barcelona, Milan och nu Paris Saint-
Germain har kostat 1,4 miljarder kronor”¢. Darfor dr ocksd Zlatans
kropp den perfekta annonspelaren for att fora fram ett budskap eller re-
klam®*’, denna gang med namnen pad de osynliga synliggjorda pd hans egen
hud. Zlatans exponerade, synliga, kompetenta och ljudande kropp for 1,4
miljarder kronor ger plats for de kroppar som ingen ser eller hor.

Kroppar vi undviker att mota, trots att vi ser, ir de som sitter pd vira
trottoarer, utanfor affirer och boutiquer — de subjektslosa tiggarna, objek-
ten, de som inte heller har sa de klarar sig. Sittande pa backen, med en
hand utstrackt ar det latt att tingliggora och placera fenomenet “tiggare” i
facket for “EU-problematik”. Det ar enklare dn att mota en medmain-
niskas blick. Att inte se dr att inte hora, forstd eller mota. En tiggares
kropp betingar knappast 1,4 miljarder kronor och gor sig inte som annon-
spelare; den har ingen rost, den hors for att tystnaden dr s oronbedo-
vande. Den syns inte, men de stilla kropparna skriker till oss, sliter och
river. Det habitus som finns inristat i tiggarnas kroppar undviker vi att se,
deras kroppar fyller oss med riadsla for vir egen utsatthet. Att sitta pa
marken med en hand utstrackt visar pa en handlingsdisposition fargad av
ekonomisk underdanighet. Men vad ar det vi inte ser? Vad doljer sig
bakom den trotta blicken och den krokta ryggen? Vad hinder om hand-
lingsmonstret bryts och byts?

En kropp som leker med en boll inbringar miljoner tillsammans med re-
spekt och forundran, medan den kropp som ber for sitt liv i basta fall far
nagra kronor pa ndder tillsammans med en medlidsam blick eller ett stank
av forakt. Zlatans kropp har ett sjalvlysande habitus inom hans grupp
eller falt, han har en sjalvklar plats inom fotbollsvarlden pa grund av sina
idrottsliga framgangar. Hans kropp ndr ut. Vi vill se den, forundras och
beundra den. Zlatans offentliga kropp. Men Zlatans kropp visar ocksa
andra handlingsdispositioner dn den som erkidnd fotbollsspelare. Hans

3¢ http://fwww.svd.se/sport/zlatans-flytt-till-psg-bra-for-svensk-fotboll_7352680.svd

57 Jmf med Zlatans annonskampanj for Volvo.
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sprak, sitt att tala och fora sig berdttar om en invandrarbakgrund. Rosen-
gérd. Zlatans privata kropp.

Nar vi blir sjuka och far ont hanvisar vi girna till kroppen som nagot vi
har, ett ting. Vi objektifierar oss sjdlva tillsammans med de som vardar
oss: ”Sykrollen har sterke objektaktige trekk. Det gjelder ogsé i forholdet
til legen. Legen er den aktive, pasienten den passive” (Jsterberg 2014, s
19). Detta kan dven jimforas med vissa undervisningstillfallen d& liraren
ar den aktiva och eleven den passiva. Lararen forevisar och eleven forvin-
tas hirma si exakt som mojligt. Lararen dr den aktiva, den som leder,
berdttar och forklarar, medan eleven ar den passiva mottagaren. Att ob-
jektifiera individen giller dven nir teknik dr inblandad i manniskors liv.
Vid kirurgi, nir mycket teknisk utrustning anvinds, dr det enkelt att ob-
jektifiera manniskan — kroppen blir ett objekt bland andra objekt. Det
giller aven nar vi drabbas av nervositet, smarta eller ndr vi inte mar bra
(jmf 4.1.1 Astrid: Nervositet och kropp). Aven da ir det littare att for-
halla sig till kroppen som nagot vi har istallet for ndgot vi dgr. P4 sa satt
gar det att distansera sig mot obehaget, irritationen, sorgen, smartan, pas-
siviteten och rddslan. Men samtidigt dr jag ju den kropp som spelar mig
spratt, den kropp som later och luktar, den kropp som forslappas, ir
stressad, svettas, blir sjuk, har ont, dldras och dor. Precis som jag ar den
kropp som kan sjunga, dansa, spela, komponera, lyssna, njuta och upp-
leva. Parallellt dr och har jag min kropp. Att ha och att vara kropp ar en
slags intern kamp inom faltet kroppslig existens. Strider som utspelas
inom de flesta av oss, strider som troligtvis aldrig kommer fa en entydig
vinnare (jmf 4.1.4 David: Det sinnliga — att fornimma och fornimmas).

Kroppen innehar ett kapital som tar sig uttryck i klader, stil, sprakbruk
och kroppshdllning (Bourdieu 1993). Kroppen, priaglad av habitus, kan
sdledes forstds som en slags statussymbol eller klassindikator, precis som
de ritta bostadsomradena, de prestigefyllda bilarna och de populiara mar-
kena som signalerar smakdistinktioner (Ibid, s 250). Kroppens habitus
kan/ska visas upp och bedomas. Kroppens habitus kan inte gommas da
kroppen ar mirkt av vanor och dispositioner. Vanor som ir forkroppsli-
gade och sedimenterade. Det kan innebira att kdnna sig obekvdm i sam-
manhang dir jag inte vet hur jag ska fora mig, likaval som jag kdnner mig
”som hemma” nar jag vet hur jag ska bete mig. Hur beter jag mig nir jag
ska besoka en konsert? Hur ska jag kla mig? Nar klappar man? (jmf 4.1.2
Bjorn: Relationer och forhdllningssdtt). Bjorns kroppsliga disposition be-
str i att han dr van vid olika konsertmiljoer. Han vet hur han ska bete sig
savil pa jazzklubben som i konsertsalen. Detta gor honom trygg och det
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ar ocksd ndgot som kan avldsas i hans kropp. Hans handlingsmonster
uppvisar forkroppsligade vanor. Precis som att Astrids musikerkropp visar
upp trygghet i orkestersituationen. Hennes ldnga erfarenhet visar sig tyd-
ligt i sattet hon bebor orkesterrummet. Dock visar hennes kropp en slags
kroppslig disposition, medan konsertmistare och dirigent uppvisar andra
slags handlingsdispositioner. Dessa dispositioner uppvisar olika grader av
makt och inflytande i orkestern. Detta gar att avldsa i kropparna. Krop-
parna visar med tydlighet upp forkroppsligade och sedimenterade vanor. I
dj-baset dr det Celia som med auktoritet leder kvillen och dansgolvet i
samspel med gisterna. Hennes kropp visar upp hennes dispositioner och
historia, hennes stil och inflytande. Nar David varmer upp kroppen syn-
liggors vanor tillignande under lang tid. Nir sd dansen fyller rummet visar
Davids kropp ett annat habitus. Det trevande och inkdnnande far istillet
ge plats for det distinkta och riktade. Davids kropp fyller rummet.
Fyra olika personer, fyra olika liv, fyra olika habitus.
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5.2 Ett estetiskt, emotionellt och existentiellt filt

Musik har formdigan att gripa tag i manniskan och beréra. Motet blir
intensivt. Forandrar. Ger starka upplevelser. Gashud. Grat. Langtan.
Lycka. Stillhet. Tystnad. Vad ar det som hiander nir en kansla och upple-
velse tar tag i mig, ruskar till, skakar om? Hur ska det beskrivas?

Det eksistentielle kan siledes ikke fanges ind i klare definitioner eller be-
greper eller direkte tale, men knytter sig til en altid allerede forbundethed
eller udkastethed i verden, for vi teenker over den. Derfor m3 vi, som nir vi
stemmer en guitar, ogsd forsege at stemme os ind pd det eksistentielle
gennom vore tanker, ord og handlinger (Hansen 2012, s 97).

P4 nattklubbens dansgolv kommuniceras utan ord. Publiken stimmer in
sig pa varandra, musiken och rummet. Att sitta ord pd och tapetsera mu-
siken med verbaliseringar ir inte nodvandigt (jmf 4.1.3 Celia: Kommuni-
kation och interaktion). 1 konsertsalen kan publiken ta emot musiken,
overskoljas, svepas med utan annan motprestation dn en appldd, en
kroppslig kommunikation mellan orkester och publik (jmf 4.1.2 Bjorn:
Upplevelse i musik). Musik bestar av kinslor firgade av obehag savil som
vilbehag. Musik kan ocksd foda en lingtan efter att fi glomma bort sig
sjalv en stund och istillet fa gd upp i nagot storre, vilket kan ta sig uttryck
i en lingtan efter att komma niarmare en hogre makt eller en Gud. Genom
den sinnliga erfarenheten av musik framtrader de emotionella aspekterna i
form av starka kanslor (jmf 4.1.3 Celia: Upplevelser av, med och i musik).
Sinnliga/estetiska och emotionella upplevelser hinger ofta samman med
existentiellt firgade erfarenheter.

Detta falt har sin utgdngspunkt i det perceptuella och expressiva, till-
sammans med det som erfars som estetiskt, emotionellt och existentiellt.
(jmf 4.1.1 Astrid: Existentiella erfarenbeter i musik, 4.1.2 Bjorn: Upple-
velse i musik, 4.1.3 Celia: Upplevelse av, med och i musik; 4.1.4 David:
Flow och In the zone — mellankroppslighet). Relationen till musik beskrivs
som sinnlig och emotionell, kroppen férnimmer och ir fornimbar, vilket
ger upphov till ett erfarande av mening och existentiella erfarenheter. De
estetiska, emotionella och existentiella erfarenheterna ir inte identiska,
men ska forstds som nidra sammanlinkade dven om perspektiven i vissa
sammanhang kan behova skiljas 4t. Nielsen menar att “det estetiske
kommer i fokus set i relation til nogle grundvilkdr for mennensker ekstis-
tens” (Nielsen 2010, s 142). Jag menar att det existentiella dr centralt for
var erfarenhet i, av och genom musik och grundar det pi genomford
undersokning.
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Musik och kropp, kropp och musik korsar varandra. Intentionaliteten
stracker sig mellan kropp och musik: “Denne kropslige og kadelige intent-
ionalitet strukturerer tid og rum, fysiske ting og sociale felter, savel som de
forskellige former for menneskelig identitet” (Keller 2012, s 268). Fortat-
ningen mellan kropp och musik, kottet, beskriver hur virlden hinger
samman, precis som min egen erfarenhet av musik ir sammanflitad med
andras erfarenheter:

Mellan den varseblivande och det varseblivna (liksom mellan jaget och
andra jag) finns ett sammanfallande som alltid vintar pd att intrdffa, ett
sammanfallande som dr 6verhingande men som trots det aldrig kommer
till stdnd. Att kroppen ir en kiastisk helhet innebir att kroppen forblir
oppning (Dahlgren 2013, s 82).

Glappet och glipan (fr écart) ar kottet mellan det seende och det synliga,
mellan jaget och de andra, mellan kroppen och jaget: “Kottet ar samtidig
distans och narhet”, kottet dr gangjarnet som forenar och skiljer erfaren-
heter at, kottet dr Overgdngen mellan det varseblivna och det varsebli-
vande (Ibid, s 83). Kottet dar det som forenar och som atskiljer. Varats
motsittningar fir sin plats genom kottet (Ibid). Manniskan forstidd som
en kiastisk helhet innebar en 6ppning mot varlden. En 6ppning mot varld
och musik som innebar erfarenheter av det estetiska, emotionella och exi-
stentiella. Nielsen dskadliggor detta med hjalp av musikens olika menings-
lager (Nielsen 2010, s 135) och i manniskans 6ppning mot varden kan det
ske en korrespondens mellan meningslagren i musiken samt upplevelse-
och erfarenhetslagren hos individen. Kropp och virld hinger ihop kias-
tiskt pd samma sitt som den personliga erfarenheten hinger ihop med
andras erfarenheter. Kropp och virld korsar varandra, precis som manni-
skors erfarenheter korsar varandras, detta slutar aldrig utan 4r i standigt
gorande och vardande.

Men vad dr meningen med det emotionella? Vilket syfte har det existen-
tiella? Och vad ar det estetiska egentligen bra for? Genom en beskrivning
av vad tangodans kan vara, vill jag narma mig fragorna:

To tangodansende kropper kommuniserer ikke noen annen mening enn
dansens bevegelse. Tangoen er fullstendig unyttig, og det md man erkjenne
for 4 kunne ta tangoen alvorlig pd dens egne premisser. P4 dette punktet
begds altfor ofte en feilslutning i var seken etter kunnskap. Vi soker etter et
annet noe enn hva som er, selv om svaret pa bevegelsens mening ikke er
annet enn fordi. Den skal ikke tjene til noe. Meningen er ikke fordi dette.
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Det finnes ikke en menig som peker utover seg selv. Betydningen av en be-
vegelse er rett tog slett fordi (Andersson 2012, s 173).

Rorelsens betydelse dr ”for att”. Dansens betydelse pekar inte utanfor sig
sjalv. Dansen dr meningen. Att dansa dr mening, varken mer eller mindre.
Samma sak giller naturligtvis 4ven musik. Musik har inget mal eller syfte,
musik dr. Vid musicering dr musiken mening.

Att dansa innebir en forstaelse av nagot vi inte kan ha. Darmed blir det
en forstdelse som bygger pa ndgot vi gor, vilket betyder att dansen ter sig
olika varje gang vi dansar (Ibid, s 174). Nir dansen fungerar handlar det
inte om vad som dansas utan om hur. Eller om hur vi forhdller oss till
dansen (Ibid, s 179). Det handlar inte om att gora, utan att lata ske (jmf
Tingstad & Carlsen 2015). Att lyssna, att andas — att observera utan att
vara medveten om att jag lyssnar, andas och observerar: ”Det handler om
4 vaere i en kroppslig tenkning hvor erfaringen gir den primzre empirien”
(Ibid, s 185). Att erfara gor att vi plotsligt kan forstd att det inte finns
ndgot att forstd. En erfarenhet av musicering dr och behover inte forstas.
Estetiska, emotionella och existentiella erfarenheter ir inte ett medel for
ndgot annat 4n sig sjalv. Att forstd det estetiska, emotionella och existenti-
ella pad detta vis kan foranleda en strid mellan de parter som finner att
meningen ligger i musiken sjilv, och de parter som finner att musikens
mening ligger utanfor sig sjalv. Det kan galla att lara battre och effekti-
vare, att vila djupare, att springa fortare, att leva lingre. Detta innebir en
instrumentalisering av musiken, dd musiken blir till ett redskap eller in-
strument for ndgot annat dn sig sjilv (Varkey 2012, s 44). Musiken blir
till nytta istillet for mening. Kravet pd nytta dr pafallande inom manga
omréden, inte minst inom det konstnirliga filtet. Nyttan dr viktigare dn
gladjen och lyckan som ligger i friheten i en “formalslese” aktivitet, sdsom
musik och musikalisk erfarenhet (Varkey 2014, s 41). Nyttan bestar inte i
meningen sjalv, utan liggs utanfor erfarenheten. Musik varderas som ett
medel, ett redskap eller instrument for nigot annat an sig sjalv vilket
ocksd accentuerar striden mellan *musiken som méal” och “musiken som
medel” (Ibid, s 45). Men musik 4r inte ett ting, musik dr ndgot som man-
niskor gor tillsammans. Musik dr ndgot som sker mellan manniskor. Mu-
sik ar motet mellan manniskor (Ibid). Att mota musik innebar ett mote
med mig sjalv. Deltagarna i studien ger alla uttryck for hur de moter mu-
siken och hur musiken moter dem, de beskriver hur kroppen griper musi-
ken och hur musiken griper kroppen. Deltagarna beridttar om existentiella
erfarenheter dadr livets svara, skona, viktiga, vackra och livsnodvindiga
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stunder kan fornimmas. Djupa och omvilvande erfarenheter av rening,
forlosning och att fa slippa taget. Erfarenheter att langta och striava efter.
Erfarenheter av att bli drabbad. Erfarande av mening. Deltagarna ger
ocksa uttryck for hur emotionella och sinnliga/estetiska erfarenheter 6pp-
nar moijligheter att leva ut och lata sig genomskoljas av kanslor, moten
mellan minniska och musik som ofta ar starka och omstortande.

For att sd dterkomma till frigorna som jag stillde tidigare: Vad dr me-
ningen med det emotionella? Vilket syfte har det existentiellas Och vad dr
det estetiska egentligen bra for? Fragorna belyser de strider som pagar
inom filtet, strider mellan nytta och mening, men frigorna visar ocksa pa
sin egen orimlighet. Fridgorna uppvisar det omainskliga — en anti-
humanistisk tendens” (Varkey 2012, s 40) — som allt som oftast efterfra-
gas i dag genom redovisning av syfte, nytta, optimering, matbarhet... Som
om dessa begrepp och fragor skulle kunna gora oss gladare och lyckligare:
”Maske oplever vi forst en egentlig gleede og livsfylde i tilverelsen, nar vi
formdr og forstd at bryde ud af den effektivitets- og udviklingsmani, som
styrer os i dag, og i stedet blot lade tingen komme” (Hansen 2010, s 215).
For att.
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5.3 Kunskaps- och bildningsfalt

I kapitel ett belystes avhandlingsprojektets relevans med hjilp av en situat-
ionsbeskrivning av kroppens marginaliserade plats i skolkontexten. Syftet
med att nu dter knyta an till skolan bestar i att visa hur foreliggande
forskning kan bidra med att stilla fler fragor till skolkontexten, och sam-
tidigt peka framat mot vidare forskningsprojekt.

Skolans verksambhet dr styrd av nationella styrdokument, dven kallade
maldokument. Styrdokumenten innefattar skollagen, timplaner och liro-
planer. Dessa dokument, utformade av regeringen, omgardar musiklarar-
nas utrymme och handlingsfrihet. Politiska beslut och ideologier styr sko-
lan och siledes dven musikdmnet. Musiklararutbildningar pa universitets-
och hogskoleniva dr ocksa direkt paverkade av grundskolans och gymna-
sieskolans styrdokument. De krafter som spelar pé filtet 4r bland andra
sittande regering. Andra krafter som ocksé sitter sin prigel pa filtet 4r EU
och OECD. Genom dessa organisationer har policybegrepp som till exem-
pel “anstillningsbarhet”, “evidensbaserad forskning” och “livslangt la-
rande” introducerats (Gustavsson 2012, s 95). Dessa regleringar och
grianssittningar (styrdokumenten) tillsammans med skolans dkade krav pa
“maitbara resultat” och ”ekonomisk nytta” styr skolan: “All kunskap blir
ddrmed betraktad som ett instrument for effektiv utveckling” (Ibid).

P4 den ”pedagogiska catwalken” (Vernerson 2013, s 63) finner vi be-
grepp som atnjuter status och prestige di de i egenskap av kvantitativa
begrepp omfattar det kvalitativa arbete som kan tyckas vara skolans upp-
drag, i andra fall har de funktionen av “kejsarens nya kldder”. Vi finner
begrepp som “kreativitet”, “entreprenodriellt lirande”, evidensbaserad
skola”, ”matriser och formativ bedémning”, ”innovation”, "mangfald",
"initiativ", "fantasi", "foretagsamhet", "individen", "valfrihet", "frihet",
for att namna nagra (Broady 2010; Svensén 2012; Vernesson 2013). I
relation till den ”pedagogiska catwalken” vill jag stilla den tysta och tys-
tade kunskapen. Den kunskap som bygger pa ett praktiskt gorande med
utgangspunkt i kroppen — kunskap i handling — samt den kunskap som
bygger pd vanor som forvarvats under lang tid, men som kanske inte alltid
ar verbalt formulerade, dock praktiskt reflekterade. Det handlar om kun-
nande och kunskap som ir forvirvade och nedlagda i kroppen efter tim-
mar, veckor och ar av erfarande, 6vning och praktik. Kroppen vet och i
kroppen finns vetandet forankrat i form av vanor. Den levda erfarenheten
klds inte med latthet i ord, just pd grund av att den ar levd och inte alltid
verbalt reflekterad. Erfarande dr det som pdgdr nu. Nagot jag kan. Han-
den. Handgrepp. Blicken. Synandet. Foten. Isittandet. Reflektion — be-
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domning — handlande. Att vara i, nu, tyst. Varseblivningen forbinder det
kroppsliga med utforandet, teori — praktik, tanke — handling, kroppen
reagerar direkt. Detta skapar mening och band mellan den levda kroppen
och virlden. Aven mellan minniskor, mellan levda kroppar, skapas me-
ning i form av mellankroppsliga eller intersubjektiva omraden, sdsom en
larandesituation i skolan, vid en samspelssituation i en ensemble eller i ett
samtal om vad vi upplevt. Motet mellan kroppar uttrycker ett kottsligt
mote och i motet med en annan minniska, med en annan kropp, skapas
granser och foreningar. Astrid, Bjorn, Celia och David berittar alla fyra
om sina tidiga erfarenheter av musik. Erfarenheter genom cellospel, orkes-
terspel, musiklyssning och dans. De poingterar betydelsen av att fa starta
tidigt och att genom handlandet f4 mojlighet till att gora och prova. Pa sa
vis har firdigheter och erfarenheter utvecklats, grott, vuxit och blivit till
kunskaper och hantverk. Ett kunnande som blir till en forlingning av
kroppen. Ett lirande om livet. Virldar smalter samman samtidigt som det
alltid finns en glipa emellan. I glipan, i kottet, kan nu och d4, du och jag,
det subjektiva och anonyma, det som dr ndra och langt ifrdn, motas. Inte
heller talet kan skiljas fran kroppen, da det dr en kroppslig gest. Dels pa
grund av dess fysiska forankring i kroppen, men ocksé for att orden har
mening, speciellt i relation till andra manniskor. Jag kan ldna dina tankar
och du kan prova mina och for att uttrycka dem behover vi orden. Inte
sallan forstdr vi mer an vad vi kan ge uttryck for verbalt. For att kunna
tala om musik med hjilp av verbalspraket krivs att levd erfarenhet av
musik dr forankrad i och erfaren av kroppen.

Diskussionen kring tyst och tystad kunskap har mdnga ar pa nacken,
kanske kan den sidgas vara overspelad och omodern, men jag menar att
den ar synnerligen adekvat dven i dag. Grunden for en sddan argumentat-
ion bygger jag pa Astrids, Bjorns, Celias och Davids erfarenheter av la-
rande, kunnande, fortrogenhet och reflektion. Alla bedémningar och val
som de gor ar sammanflitade med handgreppet, blicken, foten, lyssnan-
det, vilket vilar i erfarenhet och kunskap. Deras kunskap ar i grunden tyst,
men genom handlandet och forstaelsen, som ocksa i nidgon form ir tyst,
ger de orden mening (Molander 1996, s 41). Dock kannetecknas veten-
skapssyn och vetenskapliggorande av verbalisering och teoretisering och
har uppstdr ett spanningsfilt. Att beskriva hur ett instrument klingar eller
hur en rorelse ljuder ar inte okomplicerat, men det gar om vi fir anvianda
manga ord och olika satt att beskriva. Detta dr den ena sidan av den tysta
kunskapen, den andra sidan ir det som dr underforstitt eller forutsatt,
ofta de aspekter som kan gd under beteckningen “kultur” och som vi lart i
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form av handlingsvanor och trosforestillningar, utan att ha reflekterat
nagot namnvirt (Ibid). En tredje sida av den tysta kunskapen dr handling-
ar och handlingsvanor. Som en motkraft till det formulerade och teoretise-
rade kan alltsa tre omrdden nimnas (Ibid, s 45):

e kroppen

e kulturen

e handlingen.
Hur passar kroppen, kulturen och handlingen in i musikimnets kursplan?
Vilken plats har kroppen, kulturen och handlingen i skolans virld och i
musikdmnet? Hur ska dessa kompetenser evalueras, bedomas och betygs-
sattas om de ar tysta? Det tar tid att uttrycka, reflektera och sitta ord pa
det i handling gjorda. Hur rimmar det med kravet pa effektivitet och ob-
jektivitet? For att forstd hur fragor, spanningar eller sprickor uppstar,
konstrueras, formas och genereras i faltet, ar det centralt att tinka relat-
ionellt. Vilka krafter, strukturer och mekanismer bidrar till att filtet form-
eras som det gor? I kolvattnet av dessa fragor kommer ocksd frigan om
vad som ger status och prestige? Hur och varfor skapas spanningar inom
yrkesfiltet? (Ibid). Kunskaps- och utbildningsfiltet ir en plats for strider
mellan olika grupper: barn/elever, virdnadshavare, lirare, skolpersonal,
skolledning, styrdokument, politiker, EU, forskare samt mellan olika
stindpunkter och synsitt, vilka kan vara grundade i politisk ideologi, i
filosofiska stillningstaganden, kunskapssyn, manniskosyn etcetera. Relat-
ionen mellan de olika grupperna blir avgorande for vad som kommer att
ske (Kriiger 2001, s 25). Jag undrar, vilken plats har den levda kroppen i
utbildningskontexten? Ar den levda kroppen rent av tystad?

Foljande text ar himtad ur Liroplanen for grundskola, forskoleklass

och fritidshem 2011, texten inleder kursplanen for Musik.

Musik finns i alla kulturer och berér manniskor savil kroppsligt som
tanke- och kanslomassigt. Musik som estetisk uttrycksform anvinds i en
mingd sammanhang, har olika funktioner och betyder olika saker for var
och en av oss. Den dr ocksd en viktig del i médnniskors sociala gemenskap
och kan paverka individens identitetsutveckling. I vér tid forenas musik
fran skilda kulturer och epoker med andra konstformer i nya uttryck. Kun-
skaper om och i musik okar mojligheterna att delta i samhallets kulturliv
(ur Laroplan for grundskolan, forskoleklass och fritidshem 2011, s 100).

Om denna text sitts i relation till resonemanget om att musik ger upphov
till estetiska, emotionella och existentiella upplevelser sa fods det fragor
hos mig. Dels uppstar funderingar i samband med beskrivning om vad en
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manniska dr. Enligt kursplanen ar mdnniska nidgot som bestdr av kropp,
tankar och kinslor. Ar dessa delar separerade eller hanger de ihop, i sa fall
hur? Vilken eller vilka av delarna premieras? I kursplanen benimns musik
som en “estetisk uttrycksform”, men dr det ocksa en form for upplevelse?
Ger musik intryck eller kan musik endast uttryckas? Musiken har ”funkt-
ioner” enligt texten — jag undrar — har musik dven mening? Musiken kan
paverka “identitetsutvecklingen” — jag fradgar mig — hur kan musik pa-
verka manniskan estetiskt/sinnligt, emotionellt och existentiellt? ”Kunskap
om och i musik okar mojligheterna att delta i samhallets kulturliv” — jag
undrar — pd vilket sdtt dr kulturlivet separerat fran samhillets 6vriga liv?
Kanske kan syftet med musikimnet bringa klarhet:

Undervisningen i amnet musik ska syfta till att eleverna utvecklar kunskap-
er som gor det mojligt att delta i musikaliska sammanhang, bdde genom att
sjdlva musicera och genom att lyssna till musik [...] (Ibid).

Sammanfattningsvis betyder det att eleverna ska utveckla sina férmdgor
genom att

spela och sjunga i olika musikaliska former och genrer,

skapa musik samt gestalta och kommunicera egna musikaliska tankar och
idéer, och

analysera och samtala om musikens uttryck i olika sociala, kulturella och
historiska sammanhang (Ibid).

For att elever ska kunna delta i musikaliska sammanhang ska de utveckla
sina formagor med fokus pa att ”spela och sjunga”, ”skapa” samt “analy-
sera och samtala” om musik. Genom ett gorande ska eleverna alltsd ut-
veckla ”formagor”. Ett gorande som ar mdtbart genom omdomen och
betygsittning. Ett gorande som ar nystigt da individen utvecklas och kan
delta i samhillets kulturliv. Det dr ett gorande som uppmuntrar till en
objektiv analys. Begrepp som upplevelse och erfarande av musik gér inte
att finna i kursplanen, dock att mianniskan — forstddd som kropp, tanke,
kansla — blir ”berord”. Men hur tillvaratas den emotionella aspekten av
musiken i skolan? Ar det nédvindigt att fornimmelse av musik mdste bli
till fornuft? I upplevelsen av musik kan fornuftet komma nagot gatfullt pa
sparet ”og tvivel kan vere uttrykk for at den dermed aner mer enn denn
kan fatte” (Kjerschow 2014, s 13-14). I upplevelsen och deltagandet av
musik kan tankar forvandla fornimmelsen till ett fragande fornuft (Ibid). I
fragan ligger misstanken och i den upplevelsen kan det meningsfulla upp-
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tackas — detta kan skaka om fornuftet. Men finns det plats for fragor,
undringar och reflektion i skolans musikundervisning? Finns det utrymme
for kroppen, den levda kropp som har en existentiell karaktir och som
pekar pd vart varande-till-varlden? Hur belyses och lyfts de existentiella
dimensionerna av musik i klassrummet? Jag undrar vart det existenti-
ella/varandet i musik tagit vagen? Om dessa aspekter inte premieras och
behandlas i skolan, vad gor di detta med musiklivet specifikt och sam-
hallet generellt?

En fenomenologisk forstielse av kropp har svart att gora sig gillande
nar kropp moter skola. P4 dansgolvet, i konsertsalen, med instrumentet
och i/innanfor cyphern finns kroppen, den far finnas och ska ta plats, vara
utgangspunkt for fornimmelser, upplevelser, erfarenheter, reflektioner,
undringar och frigor. I motet med musiken i skolan och i métet utanfor
skolan skapas ett spanningsfalt. Ett slags mellanrum eller glipa, ett glapp,
kott. Jag efterfrigar en diskussion om musikens mening, en diskussion
som bygger pa en estetisk, emotionell och existentiell grund. En diskussion
som i forsta hand handlar om innehallet i musikimnet: vad ir musik?
varfor musik och varfor ska vi ha musik i skolan? — framfor de diskuss-
ioner som (allt for ofta) behandlar hur-fragan.
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5.4 Avslutningsvis

Jag efterlyser en filosofisk diskussion som tar sin utgdngspunkt i den levda
kroppen. En filosofisk diskussion som pd djupet tar upp fragor om musik,
kropp, lirande, kunnande, vetande och minniska i relation till det este-
tiska (sinnliga), emotionella och existentiella. En diskussion som inte end-
ast resulterar i det talade eller skrivna om de filosofiska sporsmalen, utan
en praktiserande filosofi med ett levt perspektiv. En diskussion som
priglas av nyfikenheten och oppenheten: ”Hvis man vil praktisere filosofi,
ma man tale og skrive fra en levet erfaring og berorthed og ikke mindst fra
en grundleggende undren, som denne erfaring eller bergrthed har bragt en
i” (Hansen 2010, s 36). Ett gorande och varande i musik med utgangs-
punkt i den levda kroppen.
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SUMMARY
Summary

1. Introduction

At first glance, the body can seem and feel obvious. Our bodies often seem
so self-evident that they are taken for granted. The starting point for this
thesis is the phenomenology of the body as described by Maurice Merleau-
Ponty (1908-1961). Merleau-Ponty connects human existence and the
body, which means that the body is something absolute, from which one
cannot separate: “But I am not in front of my body, I am in it, or rather I
am it” (Merleau-Ponty 2002, p 173). The lived body (Fr le corps proper)
is the prerequisite to experiencing the world. Instead of the body being
reduced to an object, an observable entity or a mechanism consisting
chemical processes and causal relationships, humans can be aware of and
able to reflect on themselves and their being. The lived body should be
understood as an integrated unity as opposed to the commonly discussed
polarisation between body and soul/awareness, which is often discussed,
not least as a result of language limitations. Instead of speaking about the
body and about the soul, phenomenology attempts to allow the world to
open up and let the objects speak for themselves. Thus, it is the body that
poses questions in this thesis.

1.1 Aims and research questions

This thesis aims to examine bodily anchored dimensions of meaning in
relation to four different musical contexts: a professional musician, a con-
certgoer, a professional DJ and a professional dancer. The main research
questions are; 1) How does the body take hold of the music? and 2) How
does the music take hold of the body? These questions intersect each other
through providing different entry points, which aims to illuminate this
phenomenon from different perspectives. Given the fact that these issues
are intertwined, they cannot be separated, nor should they be. Instead,
they should be understood in light of each other. The questions intersect
each other, yet are not identical.

This thesis explores four different musical contexts, each represented
by; 1) Astrid (in her 60’s), a professional musician, 2) Bjorn (in his 40’s),
a concertgoer and also a professional composer, 3) Celia (in her 30’s), a
professional disk jockey (D]), and 4) David (in his 20’s), a professional
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dancer. The thesis focuses on these musical contexts and aims to answer
the research questions through the lens of the participants’ life worlds.

2. Theoretical framework

Phenomenology is a critical reflection of the world, which aims to explore
and thematise central philosophical questions. For example, by using phi-
losophy as a discipline when discussing the act of being, we are not only
offered arguments for knowledge, but we are also given opportunities to
investigate the actual basis for this knowledge and their conditions. Phe-
nomenology is a philosophy that strives towards the naive contact with
the world that can be said to ‘already be there’, even before reflecting on it
(Merleau-Ponty 2004).

Phenomenology enables phenomena to emerge. In the actual emergence,
we can ask questions about how objects (the phenomena) emerge in front
of the subjects. Thus, a core theme for phenomenology is the conditions
for emergence (Renholt et al 2003, p 59).

This thesis uses existential phenomenology and aims to understand the
personal existence, by using Merleau-Ponty and his philosophy about the
phenomenology of the body. Merleau-Ponty’s phenomenology should be
understood as a phenomenology focusing on human body and sociality.
An existential phenomenology focuses on themes including existence,
death, life and time (Feilberg 2012, p 45).

2.1 Bodily anchored musical meaning

Musicking in this thesis means that music is centred in the lived body (Fr
le corps proper) (Merleau-Ponty 2002). The term musicking involves all
kinds of activities and when musicking, there are opportunities for people
to meet and to interact with their context (world). In addition, musicking
gives opportunities for people to meet something within themselves, which
may provide existential meaning.

Thus, the thesis operates with an understanding of music that is centred
in phenomenology, through embracing the universe of meaning within the
musical object (Nielsen 2010), coupled with an understanding of the fact
that music has a bodily core. Taken altogether, this means that people are
intentionally directed towards music (Merleau-Ponty 2002). In the meet-
ing between music and people, there is fundamental correspondence.
Meetings can become very intense and the person experiencing this can
become completely immersed in the musical object: something in the one
responds to something in the other (Nielsen 2010, p 137).
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Also the concept of habitus can be useful when exploring how the body
can create meaning during musicking. Habitus should be understood in
terms of an individual’s positions for action and can manifest through
expressions of preference, how a person speaks and acts (Bourdieu 1994).

3. Method

In order to uncover, illuminate and become aware of bodily anchored
dimensions of meaning in relation to these four different musical contexts,
I selected a phenomenological approach since phenomenology is the theo-
ry of what emerges. Experience and meaning are central concepts within
the phenomenological philosophy, however this does not mean that we
have always dressed phenomena in words. Instead, the phenomena are
mainly perceived as ‘lived’. Through language, we can understand and
uncover concepts and experiences, but phenomenology can also uncover
meanings in pre-language contexts through bodily expressions and
through perceptions (Ibid, p 12). The phenomenological reflection is an
activity, bodily anchored in the world. This reflection means that we
should understand ourselves while we live our lives, we should thus reflect
upon the world in which we already live, and in addition take history into
account. Merleau-Ponty argues that there is a lived connection between
body and world where our perception is the basis for an open dialogue
(Thegersen 2010, p 128).

In this thesis, the descriptive approach of phenomenology operates
methodologically together with understanding, explanation and interpre-
tation as per hermeneutics. Whereas a phenomenological analysis aims to
describe an essential structure of a phenomenon, hermeneutic analysis
focuses on interpretation. Phenomenology emphases the fact that humans
exist in the world (being-to-the world), which means that meaning is con-
veyed through language, culture and history. In order to be able to under-
stand and create meaning, experiences of reality need to be explained and
interpreted. Existential hermeneutics aim to “penetrate and understand the
human world through a thorough analysis of the conditions for human
existence” (Odman 2007, p 42).

3.1 Reduction, construction and destruction

This study uses the analysis methods of reduction, construction and de-
struction, derived from Heidegger (1982, p 23). Reduction means “leading
back” and thematising a phenomenon in a way in which its central aspects
show, and involves analysing and uncovering. Reduction is a central phe-
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nomenological method, yet it is also a method which demands that we
become surprised and baffled through detaching ourselves from what is
well-knowny; it is a method that encourages us to see the world with fresh
eyes. The phenomenological reduction starts from the basis of the dual
aspect of intentionality; for something to appear it must appear to some-
one, as something. The central aspect in this study is, in other words, how
the phenomenon appears to the subject. This act highlights aspects of
meaning that are expressed by and with the lived body (Merleau-Ponty
1997).

In order for something to appear, I (the researcher) have to engage in
this process. This is what Heidegger calls construction: “we should bring
ourselves forward positively toward being itself” (Heidegger 1982, p 21). I
participate in the research process, and my preconceived ideas and under-
standing are therefore significant. This means I have to become aware of
my position and my starting point. Understanding is the basis for interpre-
tation and it constitutes our being in the world. Understanding points
towards the future, yet at the same time sets off in the now and the present
situation.

Heidegger’s third step is called destruction and is described as “a critical
process in which the traditional concepts, which at first must necessarily
be employed, are deconstructed down to the sources from which they were
drawn” (Heidegger 1982, p 23). Deconstruction aims to thematise prevail-
ing opinions in order to dig down to the roots and, in doing so, find new
and wider opportunities to understand concepts (Keller 2012, p 25). When
a traditional concept is being destructed, it is possible to bring it back to
its historical repetition of tradition. To destruct means to analyse and
critically inspect something in order to create a new understanding of a
concept.

In existential phenomenology, reduction, construction and destruction
are important tools for reflection and analysis; regardless of how much
emphasis a study may place on one or several of the methods, and regard-
less of whether any of the methods should be viewed as implied or explic-
it. The three methods should be understood as included in a circular fash-
ion, similar to the hermeneutical spiral. Phenomenology and hermeneutics
should be understood as ontological starting points, where the hermeneu-
tical emphasis rests upon an epistemological foundation. In other words,
phenomenology describes our being-in-the-world as humans, whereas
hermeneutics helps us to understand how this happens by a methodical
reflection through understanding, explanation and interpretation.
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3.2 Selection

Participants

The selection criteria for participants are inspired by a body phenomeno-
logical approach (Merleau-Ponty 2002; Merleau-Ponty 1968), music per-
ceived as a universe of meaning (Nielsen 2010) and lifeworld existentials
(van Manen 1990). This involves a widened concept of music and musi-
cians, coupled with a view of a lived body, lived time, lived space and
lived relationships, viewed from a body phenomenological perspective,
with the ultimate aim to grasp and illuminate the research questions.

Empirical methods

Through learning about peoples’ lived experiences, there are opportunities
to access deeper meaning of human experience. The choice of research
methods in this thesis comes from the aims of answering the research
questions, as well as being able to describe and interpret the phenomenon
in multiple ways.

The observations (‘on-site’ and video) aim to give an insight into the life
worlds of the participants. Through observing the participants in their
everyday lives and in their work contexts, opportunities were given to
“come close”. By recording observations on video, repeated viewings were
possible in order to go through, reflect and problematize the observations.

In order to portrait how the participants described the phenomenon, I
deemed it crucial to use research methods that utilise their own descrip-
tions of experiences and reflections of the phenomenon. For this purpose, I
chose stimulated recall interview (Gass & Mackey 2009; Haglund 2003),
semi-structured interview (Kvale 1997) and focus group (Wibeck 2009),
given that a phenomenological account has a reflecting approach.

3.3 Data collection and analysis

Life world phenomena are often complex and rational, embedded into the
flesh of the world (Dahlberg et al 2008, p 233). In order to understand
these phenomena, I as a researcher must reduce, organise and clarify the
picture that emerges, since a phenomenological-hermeneutical methodolo-
gy emphasises both description and interpretation (Ibid).

The data collection began with observations of the participants in their
everyday lives. Each observation lasted for approximately 60 minutes.
Descriptive notes were gathered during the observations, as thorough as
was possible at the time, with the aim to register as much as possible
through keeping an open mind to what was being observed.
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Before the participants and I simultaneously viewed the video record-
ings together from each observation, I had repeatedly studied these video
recordings and made descriptive notes as well as reflecting through doing
a structure analysis (Holgersen 2012). Everything that I could observe was
noted down as thorough as possible, with the aim to uncover the current
phenomenon (reduction). I also searched for elements in the video that
had not emerged during the in-situ observations.

The first stimulated recall interview focused on what the participants
saw and experienced when they watched the video from the observation.
This meant that they put into words what they remembered of the experi-
ence they had in precisely the moment of the recording, but also expressed
in words the emotions and experiences they had when watching the video.

For interview number two, I had prepared questions that were based
on the first interview. Through asking these questions, I wanted to get
closer to the phenomenon. The answers from the participants enabled the
phenomenon to develop, take shape and come to light.

Yet again, I focused on interview transcriptions and this time I read
through them with the aim to bring forward each participant’s life story.
The aim of the life stories was to obtain access to the four participants’
meaning creation of their bodies while musicking. During the analysis of
the data, participants were able to read their life stories and were asked to
critically reflect, examine, correct and change anything they felt I had mis-
understood or misinterpreted.

Next step in the process of analysis involved reading the texts again
with openness, thoughtfulness and conscientiousness, in order to enable a
new understanding of the data as a whole. In the texts, I underlined what I
argue are aspects of meaning. Those that belonged together were brought
into clusters of meaning (reduction and construction). The clusters formed
a basis for structures of meaning — themes (essences). A hermeneutic ap-
proach involves “interpreting” and “understanding” (Odman 2007, p 23-
24). I have interpreted and understood the texts and I have thereby select-
ed titles for these themes. Some themes are similar (i.e., can be found in
several participants’ texts), but are not identical and have therefore been
given different names to highlight the similarity but also the fact that they
are slightly different. Thereafter, these themes have been inspected from
different angles through theoretical discussions, with the aim to under-
stand, explain and raise them to a more abstract level, but also to critically
examine and analyse traditional views to enable an increased understand-
ing of the concepts (destruction).
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Finally, the themes (essences) have been compared with the aim to in-
vestigate similar and dissimilar features of their professional practice as a
musician, concertgoer/composer, D] and dancer. This should be under-
stood as a part of the reduction, in synergy with construction and destruc-
tion (Heidegger 1982) — and in this way, the research questions of this
thesis are being addressed.

4. Results

The four participants are being presented through snapshots and life sto-
ries. Subsequently, the themes (essences) are presented in order to address
the aims and the research questions of this thesis.

The snapshots are an introduction to each participant and their life
worlds, viewed through my eyes. The aim of the snapshots are to intro-
duce and getting to know the participants of the study. Through the ob-
servations, each participant had the opportunity to feature in their own
context, which laid the foundations for the continued work in this study.

Astrid’s, Bjorn’s, Celia’s och David’s life stories have been developed
through their interviews. Their statements are presented through interview
transcriptions from stimulated recall interviews and the subsequent inter-
views have been adapted to running text in the subject form. The life sto-
ries aim to highlight as well as enable the emergence of participants’ mean-
ing creation of their bodies while musicking. The life stories illuminate
how participants perceive bodily meaning when musicking. Participants’
own expressions and words have been used as much as possible, gathered
from the interview transcriptions. I have made minor changes in order to
improve accessibility and clarity, but this has included a great deal of re-
spect for their own statements. I have deemed it important to allow their
own voices, expressions and nuances to come to the forth, in order to
create a personal tone that can define and make each participant visible.
This personal starting point and their own perception of the world is cru-
cial to their stories, and they reflect personal and subjective acts of doing
and being.

The following themes represent and illuminate each musical context:
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Astrid’s experiences of her body when musicking as a musician can be
expressed as:

Knowledge, routines and habits: Astrid’s extensive experience and
knowledge is integrated in her body. Habits are shaped and her cel-
lo becomes an extension of Astrid’s body.

To have and to be a body: There is a gap between the private and
the social body, between the spontaneous and the calculating, be-
tween the phenomenal and the objective, and between the wild and
the controlling body.

Nervousness and body: Nervousness and stress create a space be-
tween the cello and Astrid, which also reflects the relationship be-
tween having and being a body.

Existential experiences in music: When her cello playing is being
made impossible because of physical injuries, this rocks Astrid’s ex-
istence.

Relations and communication: Communication happens on several
levels in the orchestra: it can be silent, verbal, or physical where
minor expressions can become very significant.

The room: Astrid creates a room for herself through her habits,
which become rooms of meaning.

Bjorn’s experiences of his body when musicking as a concertgo-
er/composer can be expressed as:
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Early beginnings — long experience: Bjorn’s knowledge is based on
experiences from early childhood; his skills are embodied and his
familiarity deep within many areas of music.

Experiences in music: Aesthetic experiences of music, Emotional
experiences in music, Existential experiences in music: Bjorn expe-
riences music with his body. The music touches his body and also
has an opportunity to act in the touched body. Bjorn encounters
himself in the music, which gives him bodily reactions.

Relations and approaches: The room, The orchestra, The conduc-
tor, The administration and performing musicians: Bjorn expresses
different battles played out on different fields. The different indi-
viduals’ positions for action, or habitus, are taught and coloured by
upbringing and social environment.
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Music and language: Bjorn argues that music can communicate as-
pects he has not always verbalised. However, his language is em-
bodied and it perfects Bjorn’s thoughts.

Celia’s experience of her body when musicking as a DJ can be expressed as:

Emotion, experience and knowledge: Through Celia’s experience
of listening, seeing and feeling, she knows what music she should
play for the dance floor.

Experience of, with and in music: Music is a way for Celia to get
close to herself, experience herself together with her thoughts and
emotions.

Communication and interaction: Celia can direct her attention to-
wards the audience as a kind of sonar. She gauges the audience
with her body and perception.

Her own body in movement to the music: Celia expresses music
through dance and her body focuses outwards into the room, to-
wards the audience in order to give energy, but she can also ap-
proach music with serenity. She focuses inwards, on her own expe-
rience, by listening and feeling.

David’s experience of the body when musicking as a dancer can be ex-
pressed as:

Knowledge and learning: David uses his body to invite the world,
experiences and events. When a habit is formed, David’s existence
is being widened.

Perception — to perceive and to be perceived: David feels his body
and he feels with his body. David creates music with his body and
can at the same time experience music in and with his body.

Flow: In flow situations, something immediate arises, and the body
articulates itself and follows the music. Flow involves an experience
of presence in the now.

In the zone — between-substantiality: Through David’s intentional
act and inter-subjective co-creation, he experiences music as mean-
ingful. He experiences emotions in the shape of strong emotional
expressions together with existential experiences that concern life
matters.
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e Conversation — communication: David, the music, and his col-
leagues, meet in movement, which means interaction and commu-
nication.

This study shows that all four musical contexts share the bodily anchored
dimension of meaning that starts with learning and knowledge in music.
The four contexts also have aesthetic, emotional and existential aspects in
relation to musicking in common. The room plays a significant role for
musicking in the four contexts, coupled with body and communication.
The musician and the DJ also expressed the notion of the dual aspect of
the body; e.g., to have and to be in a body, the professional and the pri-
vate body. The concertgoer/composer and the musician both highlight
how the body can reveal them through stress, nervousness and habitus. In
addition, the concertgoer/composer illuminates that language emerges
from a bodily gesture.

4.1 How does the hody take hold of the music? How does the music take
hold of the body?
Doing something through music means taking a direction, that I want
something. This happens through intentionality. I reach towards music, if
only through thoughts, and it creates a movement. My ear is drawn to a
sound, curiously listening out for tones, sounds, colours, shapes and emo-
tions. My eye reaches towards the sound in the room, my eyes are listen-
ing in the same way as my ears see. They eye listens. Movements and bod-
ies make sounds. My hand strives and wants to reach the instrument, the
pen, the Hi-Fi equipment, the conductor baton, the notation sheet. I want
to feel, experience and be touched. I take hold of the music and my body
through an intentional act, and the music reaches towards me. To take
hold of or to be taken hold of, pairing, amalgamating without being able
to incorporate fully with the one or the other. Close, but with a gap in
between. Making sense, the understanding, the increased knowledge, what
the body has taken hold of — all creates meaning (Merleau-Ponty 2002).
An act of doing in music- to be musicking — means an act of meaning
creation. Music and body are not separate, body is music and music is
body. Music and body meets in the flesh. The body takes hold of the mu-
sic. The music takes hold of the body.

Aesthetic, emotional and existential experiences create change. Chills
sweep over my back, I sweat, I freeze, want to cry, laugh, my pulse races
and then slows down. Being affected by music generates emotions,
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thoughts, perceptions and experiences that are not possible without music.
Music has the ability to strike a person with immediacy and directness
(Vetlesen 2004, p 43). Music comes to me and I come to the music, the
music expresses itself and I express myself. In music, I meet myself and
find myself exposed (Ibid). When the music takes hold of me, it happens
beyond my will and intention. To be shaken, moved and aroused by music
means a break with habits, what is expected and what is rehearsed. Being
affected by music is an experience that strikes and breaks into everyday
life, something that the subject cannot control or anticipate. It just hap-
pens. Suddenly and without any warning, I am reminded of life and my
vulnerability, mortality and existential loneliness (Ibid, p 41). Conditions
that we have been given, conditions that cannot be chosen or, for that
matter, removed. To be affected by music means that boundaries of what
it means to be a person in the world emerge (Ibid, p 48). To be affected by
music affects our being-to-the world. Music opens doors for our acts of
being. Acts of being in music creates meaning. The body takes hold of the
music. The music takes hold of the body.

This study is based on the understanding of us human beings as bodily
beings-to-the world, which highlights a philosophical position where the
body is understood from a holistic perspective. The lived body, le corps
propre, is an unreducible unity and instead of make a distinction between
body and thought, the body experiences, feels, reflects and exists Between
doing and being, there is a gap — the flesh — which is the foundation for
the area of contention that can be called existence.

5. Discussion

The discussion chapter is structured according to three fields: The body as
a field, The emotional, existential and aesthetic field, and The field of
knowledge and learning. Through Bourdieu’s concept of fields, the empiri-
cal data can be moved from the personal and subjective experience to a
more structural level, which gives this study validity and credibility. A
field can be understood as a kind of battlefield, a place where battles are
fought and won (Bourdieu 2000). A field is also characterised by how a
group of people are united through common interests and values, as well
as social, economical and cultural capital. Different fields can interact and
interplay with each other, and at the same time be hierarchically organ-
ised. The concept of fields gives an opportunity for personal and subjective
perspectives to arise and indicate how structures function. The three fields
emanate from the study in this thesis and address the ontological premiss
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arguing that we are to the world with our bodies, and that we meet the
world with our bodies. In the discussion, I also highlight the aesthetic,
emotional and existential experiences that constitute our being in the
world. Finally, the field of knowledge and learning illuminates the idea
that our bodies are a starting point in an educational context, and this
field aims to raise questions and propose directions for future research.
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Sokord: Kursplan i Musik (gymnasiet)

http://www.skolverket.se/laroplaner-amnen-och-
kurser/gymnasieutbildning/gymnasieskola/programstruktur-och-
examensmal/es (131127)

Sokord: Kursplan i rytmik (gymnasiet)
http://www.ne.se/sok?q= (140113)
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Sokord: Aktor

www.ne.se/uppslagsverk/encyklopedi/lang/fenomen (150303)

Sokord: Fenomen

http://g3.spraakdata.gu.se/saob/show.phtml?filenr=1/208/35.html
(130807)

Sokord: Reduktion

http://www.do.se/sv/Diskriminerad/ Diskrimineringsgrunderna/ (150203)

Sokord: Diskrimineringsgrunder

www.jamstalldhet.nu (150205)
Sokord: Jamstilldhet

http://www.codex.uu.se/texts/HSFR.pdf (120109)

Sokord: Informationskravet, samtyckeskravet, konfidentialitetskravet och
nyttjandekravet i enlighet med Vetenskapsradets riktlinjer

http://g3.spraakdata.gu.se/saob/ (150429).
Sokord: Analys

http://codex.vr.se/forskarensetik.shtml (141119)

Sokord: Forskningsetik

http://www.riksdagen.se/sv/Dokument-
Lagar/Lagar/Svenskforfattningssamling/Lag-2003460-om-
etikprovning_sfs-2003-460/ (141119)
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Sokord: Etikprovning

http://www.codex.vr.se/manniska2.shtml (141119)
Sokord: Codex

www.ne.se/uppslagsverk/encyklopedi/lang/intuition (150630)

Sokord: Intuition

http://www.aftonbladet.se/sportbladet/fotboll/internationell/frankrike/zlata
n/article20321997.ab, (150216)

Sokord: Zlatan

http://www.dn.se/sport/fotboll/zlatans-tatueringar-mot-svalt/ (150216)

Sokord: Zlatan + tatuering

http://www.svd.se/sport/zlatans-flytt-till-psg-bra-for-svensk-
fotboll_7352680.svd (150216)

Sokord: Zlatan
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Seminarium

Osterberg, Dag: Vetenskapsteoretisk seminarium om fenomenologi, Nor-
ges Musikkhegskole, (111109).

Holgersen, Sven-Erik: Fenomenologiske analysestrategier, PhD kursus 16-
20 april 2012, Institut for Uddannelse og Pedagogik (PDU), Arhus
Universitet, (120416-120420).
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Figurer

Figur 1: “Skitse, der illustrerer nogle meningslag i det musikalske objekt”
(Nielsen 2010, s 136).

Figur 2: ”Skitse af korrespondensen mellemmeningslag i det musikalske
objekt og bevisdsthedslag hos den oplevende person” (Nielsen 2010, s
137).

Figur 3: Det trilaterala sanningsbegreppet i foreliggande studie (jmf Al-
vessons & Skoldberg 2008, s 49).
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Bilagor
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Bilaga 1

Karlstad 121008

Hej!

Inledningsvis vill jag tacka for att du vill vara med i denna studie!

Kort information om avhandlingsprojektet

Sedan 14 10/11 bedriver jag doktorandstudier p4 Musikhogskolan vid
Orebro universitet och avhandlingsprojekt har i dag namnet Kropp, gé-
rande och varande i musik.

Projektets syfte ar att undersoka hur aktorer inom musikfaltet uppfattar
och upplever kroppen och kroppsligheten vid musikgérande och musikva-
rande. Studien dmnar ocksa belysa vad som hiander nar upplevelse av och
uppfattning om kroppslighet i gorande och varande i musik mots.

Musik och kroppslighet kan framstd som oproblematiska fenomen, men
vilken innebord och betydelse tilldelar vi kroppsligheten som dr knuten till
musik? Hur upplevs kropp och kroppslighet vid musikande®®? Hur talar vi
om kroppen och kroppsligheten i musiken?

Studien dr planerad att presenteras i en monografi hosten 2015.

Observation/Stimulated recall interview/ Intervju

Jag undrar om det skulle vaera mojligt att f3 observera dig i ditt musikgo-
rande (en dansrepetition)? Och i de fall det 4r mojligt dokumentera med
en videoinspelning for att darefter samtala om vad filmen visar och hur
det som visas upplevs. Denna forskningsmetod kallas for stimulated recall
interview och 6ppnar for ett samtal kring och en analys av det inspelade
materialet. Inspelningen blir ett medel for att komma ihdg vad som hinde,
hur det upplevdes, vilka tankar och kinslor som tidnktes och kdndes o s v
(jmf Gass & Mackey 2000). Observation, videoinspelning och tillhérande
samtal skulle g& av stapeln under varen hosten 2012 om det ar mojligt och
passar.

8 Att musika innebir att delta i en musikalisk aktivitet pd ndgot satt. Det kan t ex
betyda att lyssna till musik, repetera, 6va, dansa, komponera, arrangera och pro-
ducera musik, upptrdda, sjunga i kor, som dj spela musik, percipiera, uppleva
musik. Att musika innebidr ocksi att ha relationella forbindelser med minniskor,
samhille och virld. Syftet med att musika ligger inte i objektet utan i aktiviteten
och kan ta sig uttryck i ett gorande och ett varande i musik (Small 1998).
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Troligt 4r ocksd att observation och videoinspelning ger upphov till
nya fragor vilket i sin tur kan resultera i en intervju (Kvale 1997), om du
finner att det skulle vara gorligt for dig.

Fokusgruppsintervju/Gruppsamtal

Vad innebar en fokusgruppsintervjiu? Wibeck (2000) menar i sin bok Fo-
kusgrupper, Om fokuserade gruppintervjuer som undersokningsmetod att:
”Fokusgrupper ar en forskningsteknik dar data samlas in genom gruppin-
teraktion runt ett iamne som bestimts av forskaren” (s 23). Vi kommer
alltsa att gemensamt samtala om ndgra av de fragor som ligger till grund
for studien som ska behandla kroppens och kroppslighetens betydelse vid
musikande.

Intervjun berdknas ta ca 1,5 timme och kommer att spelas in med dik-
tafon. Darefter transkriberas intervjun till text och kommer efter tolkning
och analys ligga till grund for avhandlingsarbetet. Eventuellt kommer
ocksa fler gruppsamtal ske langre fram under avhandlingens fortskri-
dande, i sa fall troligtvis under varen och hosten 2012/varen 2013.

Sammanfatiningsvis

Studien kommer inledas med observation och videoinspelning, den kom-
mer foljas av en stimulated recall interview och en intervju (hosten 2012).
Darefter ett eller eventuellt flera gruppsamtal (varen 2013).

Bebandling av insamlat material

Allt material (videoinspelning, inspelning med diktafon) behandlas konfi-
dentiellt och ar avidentifierat infor bearbetning. Det star varje infor-
mant/deltagare fritt att nir som helst avbryta sin medverkan och materi-
alet forblir d anonymt. Allt inspelat material frdn intervju och observat-
ion kommer att forstoras efter transkription.

Handledare

Mina handledare ar professor Jivind Varkey (oivind.varkoy@nmh.no),
Norges Musikhogskola/Musikhdgskolan vid Orebro universitet, lektor
Maria Westvall (maria.westvall@oru.se), Musikhogskolan vid Orebro
universitet och Sven-Erik Holgersen (svho@dpu.dk), Danmarks pedago-
giska universitet, de svarar giarna pa fragor om du skulle vilja komma i
kontakt med dem.

Aterigen, jag ir glad 6ver att du vill delta och uppskattar detta mycket!

Med bista hilsningar
Johanna Osterling Brunstrom
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Doktorand i Musikvetenskap med inriktning pd musikpedagogik pd Mu-
sikhdgskolan vid Orebro universitet
E-mail:johanna.osterling-brunstrom@oru.se

Mobil: 0709-96 77 43

Referenser:

Gass, Susan M & Mackey, Alison (2000). Stimulatde recall methodology
in secund language research, Routledge

Kvale, Steinar (1997). Den kvalitativa forskningsintervjiun, Lund: Student-
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Small, Christopher (1998). Musicking. The meanings of performing and
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Bilaga 2
Stimulated recall Astrid, 120601

Information innan vi tittar pa videon
”Vi ska nu titta pa videon, och det vi ar intresserade av ar hur du tin-
ker/upplever/erfar nar du ser videon.

Jag kan se vad du gor pa videon, men jag vet inte hur du tan-
ker/upplever/erfar din kropp och kroppslighet — s& kan du beskriva vad du
tanker nadr du ser inspelningen?

Tryck har/sdg till mig nar du vill pausa — precis nar du vill! S nar du vill
saga nagot dr det bara att trycka har.
Och om jag har en fraga kommer jag passa pa att stalla den di.”

Titta pa videon
e Vad upplevde du precis har?
e Kan du beskriva vad du tinkte/upplevde har?
e Jag ser en reaktion hos dig — vill du beritta vad du
tankte/upplevde?
e Kommer du ihdg vad du tankte/upplevde?

Fragor

Med utgangspunkt i videoupptagningen — mikroanalyser:

1. a) Jag ser att du tittar mycket pd dirigenten. Hur upplever du kontakten
med dirigenten/pultkollegan/stimman/orkestern? Hur sker kontakten
kroppsligt? Perceptionsvigar: se, hora, kidnna, dofta.

b) Hur foljer du dirigenten/pultkollega/stimma/orkester kroppsligt?

2. Hur upplever du relationen med noterna kroppsligt? Hur paverkar not-
stallet musikandet?

3. Kan du beskriva kontakten med pultkollegan? Hur kommunicerar ni?
Hur erfar/upplever man sin kollega: syn/horsel/doft/intuitivt?

4. Kan du beskriva varfor vissa insatser dr mer kroppsligt forberedda dn
andra (storre kroppsligt sett)? Hur upplevs kroppen vid insatsen?

5. Ar det vanligt att orkestermedlemmar och annan personal ror sig i
rummet under rep? Hur upplever du det?
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Andra fragor
1. Kan du beskriva hur du upplever din kropp nir du musikar?

2. Hur upplever du tiden nar du musikar? Finns det tidslig skillnad mellan
att ova — repa — konsert/forestallning?

3. Hur upplever du rummet ndr du musikar? Paverkar det dig var du ir:
ovningsrum, scenen?

4. a) Hur paverkar dina kollegor dig kroppsligt: dirigent, stimma, pultkol-
lega, orkester, publik?
b) Hur paverkar du dem?

o Syn/hirsel/kinsel/dofter/rorelse
5. Hur upplever du den kroppsliga relationen med ditt instrument?
6. Vilken funktion har kroppen for dig?
7. a) Hur kommunicera du med din kropp gentemot pultkollega, stimma,
orkester, dirigent?
b) Pa vilket satt avldser du pultkollega, stimma, orkester, dirigent kropps-
ligen?
8. Vilken mening har kroppen for dig nir du musikar?
9. Finns det ndgon metafor som skulle passa in pa det satt du tinker nar
du tianker pa din kropp och kroppslighet nar du musikar?
Ex: ”Nir jag spelar kidnns det ibland som om det inte dr ndgot mellanrum
mellan mig och t ex flojten — vi blir ett”.

10. Vill du tilligga ndgot som inte blivit sagt?

11. Vad skulle du vilja sdga for att sammanfatta det vi talat om?
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Bilaga 3

Intervju nr 2: Astrid, 120611

Fragor forberedda till stimulated recall interview fre 120601

Hur upplever du/ hur sker kontakten med: dirigent?
pultkompis?
orkestermed-
lemmar?

Hur foljer du dirigent kroppsligt?

pultkompis
stamma
orkester

Hur upplever du notstillet och noter? Var ligger fokus?

Hur kan du beskriva kontakten med pultkompisen? Hur sker
kommunikationen? Hur erfar du din kollega?

Kan du beskriva varfor vissa insatser ar mer kroppsligt forberedda
an andra? Hur upplever du din kropp vid insats?

Ar det vanligt att orkestermedlemmar och annan personal kom-
mer och gar under rep? Hur upplever du det?

Andra fragor

Namn

Alder

Utbildning

Yrkesbakgrund

Annat

Hur skulle du beskriva din upplevelse eller erfarenhet av att musi-
cera med utgangspunkt i kroppen? Hur upplever du att musicera
med ett kroppsligt fokus? (lived body)

Kan du beskriva hur du upplever tiden nir du spelar? Ar det skill-
nad pa och 6va, repetera eller en forestillning? Vad beror det pa?
(lived time)

P4 vilket satt kan rummet paverka dig kroppsligt? Utrymme vid
notstallet, 6vningslokal, scen? Spelar det ndgon roll for musice-
randet? (lived room)

Kan du beskriva hur du paverkas kroppsligt av din pultkompis,
stamma, orkester och dirigent? Och hur paverkar du dem? (lived
relations)

Hur kan du kommunicera med din pultkompis, stimma, orkester
och dirigent med din kropp och kroppslighet?
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Har olika kroppsdelar olika funktion?

Ar det mojligt att ”ldsa av” en kropp? Hur gar det till?

Hur upplever du relationen till ditt instrument kroppsligt?

Vilken mening har kropp och kroppslighet for dig nir du musice-
rar/musikar? Allt som inbegriper att hdlla pad med musik?

Hur pratas det om kropp och kroppslighet i orkestern?

Finns det ndgon metafor som du kommer att tinka pa nar du
tanker pa kropp och musik?

Vill du tilligga ndgot?

Vad skulle du vilja sammanfatta vart samtal med?
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Bilaga 4

Stimulated recall interview: Bjorn, 120602

Vill du beritta om din upplevelse av konserten?

Upplever du tiden annorlunda nar du spelar eller lyssnar till mu-
sik?

Hur kinns/erfars/upplevs tid — med en kroppslig utgangspunkt?
Hur paverkar rummet dig vid en konsert eller musikupplevelse?
Upplever du din kropp olika om du befinner dig i olika konsertlo-
kaler?%®

Hur upplever du de personer som sitter i narheten av dig vid en
konsert?

Hur paverkas du kroppsligen av musikern som spelar/sjunger?
Hur paverkar dirigentens kroppslighet din kroppslighet?

Hur kan du paverka de som sitter runt omkring dig med din
kropp och kroppslighet?

Hur kan du piverka musikerna du lyssnar pd med din kropp och
kroppslighet?

Vilken mening tillskriver du kropp och kroppslighet nar du musi-
kar?

Finns det ndgon metafor du kommer att tinka pa nir du hor or-
det kropp/kroppslighet?

Vill du tilligga nagot?

Hur skulle du vilja sammanfatta virt samtal?

59 Har gav jag exempel pd olika konsertlokaler i staden vi befann oss.
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Bilaga 5

Intervju nr 2: Bjorn, 120627

Fragor
(lived body)
e Hur skulle du beskriva din upplevelse eller erfarenhet av att lyssna
pa musik med utgangspunkt i kroppen? Hur upplever du att mu-
sika med en kroppslig fokus?

(lived time)

e Kan du beskriva hur du upplever tiden kroppsligt nir du lyssnar
pa musik? Ar det skillnad pa att lyssna pa musik i olika samman-
hang: konsertsal, stereo, smart-phone? Vad beror det pa? Hur
kanns tid/hur upplever du tid ur ett kroppsligt perspektiv?

(lived room)
e Paverkar rummet dig kroppsligt? Utrymmet i stolen, parkett,
andra balkong? Spelar det nagon roll for musikupplevelsen?
e Upplever du din kropp olika om du dr i ett konserthus, i en opera-
saling eller jazzklubb?

(lived relations)
e Kan du beskriva hur du paverkas kroppsligt av de personer som
du sitter i ndrheten i av i banken? Eller i orkestern? Eller vid
andra tillfillen vid konserttillfillet? Kan du paverka dem med din
kroppslighet (musiker och konsertbesokare)?
e  Hur kan du kommunicera med de andra i publiken, orkester och
dirigent med din kropp och kroppslighet?
Hur paverkar dirigentens kroppslighet din kroppslighet?
Har olika kroppsdelar olika funktion?
Ar det mojligt att ”ldsa av” en kropp? Hur gar det till?
Hur paverkas du av musiken som spelas/sjungs kroppsligt?
e  Vilken mening har kropp och kroppslighet for dig nar du musi-
kar/lyssnar pd musik? Allt som inbegriper att hdlla pd med musik?
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Fragor efter intervjun 120602

276

Hur upplever/erfar du kroppsligt det du bendmnde som ”be-
friad, forlosning, renande kinsla, bad for kanslolivet, genom-
skoljd, positiv kdnsla”?

Du talar om en ”andiktig kansla”, att ”spetsa 6ren extra”, “en
spanning som far sin forlosning”, ”spanning-avspanning” kan
du beskriva hur du upplever detta i din kropp?

Du drog paralleller mellan upplevelse av opera och religionsut-
ovning — kan du utveckla, drar det dt ett mer intellektuellt
”tankt” hall eller 4t ett mer kroppsligt “kant” hall?

Du namner att du upplevt ditt huvud, dina fotter och fingrar —
kanske framfor allt for att markera rytmiska partier eller marke-
ringar av rytm eller taktart — vill du utveckla detta resonemang?
Nir du talar om “kinslosamheten” far den dock ingen kropps-
del, var i kroppen fornimmer du “karlekskinslorna, karleksut-
trycket”?

Hur upplever du att den musikaliska upplevelsen priglas av att
vara en sittande publik i binkrader som (passivt) lyssnar?

Du ndmner att du far rysningar, gashud”, blir ”rord” och far
en “annan typ an andning” av tredje satsen, vad kan detta bero
pa? Att fa rysningar, gadshud och dndrad andning styr vi oftast
inte sjalva utan det dar nadgot som bara sker, varfor ger musiken
dessa kroppsliga reaktioner (bortom tanken och styrandet) tror
du?

» ws

Inte sillan beror du starka kanslor sdsom ”grat”, ”angest”,
”karlekskanslor” m fl, pa vilket satt upplever du att de hor dessa
ihop med kroppslighet?
Hur pratas det om kropp och kroppslighet vid konsertsamman-
hang?
Finns det ndgon metafor som du kommer att tinka pa nar du
tanker pa kropp och musik?

Namn

Alder

Utbildning

Yrkesbakgrund

Annat

Vill du tilligga ndgot?

Vad skulle du vilja sammanfatta vart samtal med?
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Bilaga 6
Stimulated recall interview: Celia, 120814

Inledning innan vi tittar pad videon
Vi ska nu titta pd videon, och det vi dr intresserade av dr hur du tin-
kerfupplever/erfar ndr du ser videon.

Jag kan se vad du gor pd videon, men jag vet inte hur du tin-
kerlupplever/erfar din kropp och kroppslighet — sd kan du beskriva vad du

tdnker ndr du ser inspelningen?

Tryck har/sdg till mig ndr du vill pausa — precis ndr du vill! Sa ndr du vill
sdga ndgot dr det bara att trycka hir. Och om jag bar en fraga kommer
jag passa pd att stilla den dd.

Titta pa videon

o Vad upplevde du precis har?

e Kan du beskriva vad du tanktelupplevde hir?

e Jag ser en reaktion hos dig — vill du berdtta vad du
tankte/upplevde?

o  Kommer du ihdg vad du tinkte/upplevde?

e Vilken mening har musiken pa en klubb?

e Spelar musiken (olika musik har olika betydelse?) in for att man-
niskor ska motas pd en klubb?

e Vad gor musiken med minniskorna, tillsammans med andra
manniskor, tillsammans med alkohol?

e Vilken makt har dj:n? Vilken makt ger publiken dj:n? Vilken
makt tar dj:n?

e Vilken position har dj:en? Jmf med predikstol och kateder — Gud
och larare. MC?

e Kan dansgolvet fungera som ett ”skyltfonster” (visa vem man dr,
visa vem man vill vara) for kontakt mellan minniskor?

e Varfor s hog musik niar mianniskor 4nda talar med varandra?
Fungerar volymen som en trygghet?

e Hur vet dj:n nir det ar dags att byta lat? Hur vet dj:n vilken lat
som hon/han ska byta till? Vilka kanslor, erfarenheter, upplevel-
ser, kunskap spelar in for dessa val?
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1) Riktadhet mot publik:
Celia tittar ut frdn sin position i rummet, tittar ut pd den dansande skaran
framfor dj-baset. Som dj ar Celia nedsdnkt i en klubbmiljo dar manniskor
ar intrasslade i varandras liv. Genom musiken kan dj:n paverka detta
trasslande.

o Vill hon veta hur musiken mottas?
Vill hon se bur musiken pdverkar?
Vill hon ha respons?
Vad vill Celia med musiken?

2) Riktadhet mot horlurar och musikanlaggning:
Celia har under en stor del av tiden pa sig horlurar. Under vissa perioder
vilar lurarna pa hennes axlar. En stor del av hennes fokus riktas ocksd mot
musikanliaggningen.

o Ardetta en auditiv riktadbet?

o Ardetta en visuell riktadhet?

o Vad dr det hon hor?

o Vad dr det hon ser?

4) Riktadhet mot manniskor som vill prata:
Vid nagra fa tillfillen sokte manniskor upp Celia i baset. Hon talade da
med dem och genom talet riktade hon sig mot dem.

e Vad ville personerna?

e Var det viktigt att samtala med dem under pdgdende arbete?

5) Riktadhet mot sangerskan som samspelade med Celia under kvallen:
Jag sag inte detta sjdlv d4 min sikt var skymd och darfor fanns det finns
inte heller dokumenterat pa videon. Dock relaterade Celia till detta sam-
spel.

o Sker ndgon kommunikation under framtridandets ging?

o Pai vilket sitt sker kommunikationen under framtridandets giang?

o Vilket syfte har kommunikationen?

6) Riktadhet mot den egna musikupplevelsen som tar sig uttryck i rorelse:
Celia var i en stiandig rorelse med/i/genom musiken. Jag uppfattade inte att
hon dansade utan hon rorde sig med/i musiken. Det var inte genom sin
rorelse som hon skulle fa klubbpubliken att dansa, det skulle ske genom
den musik hon spelade. Men en riktadhet mot musiken tog sig uttryck i
den egna rorelsen, genom horseln och den kinestetiska upplevelsen.

Vid négra tillfillen hojde Celia armarna 6ver huvudet och dansen blev
mer expressiv — vad hinde da? Vad berodde denna 6kade expressivitet pd?
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Uttryck som hade sin rot i musikupplevelsen eller for att uttrycka nagot
for dansgolvet?

Tdanker Celia pd att hon ror sig, eller sker det spontant och oreflekterat?
Pdverkar hennes rorelse valet av musik? Ndsta lat? Viljer hon musik med
utgangspunkt i sin egen rorelse?

Riktar sig hennes rorelse mot musiken med syfte att erfara, forstd, uppleva
musiken och pd sd sdtt kunna genomfora arbetet som dj¢ En sorts intuitiv
kunskap genom den kroppsliga erfarenbeten?
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Bilaga 7

Intervju nr 2: Celia, 120825

FRAGOR

Kan du beskriva hur du upplever din kropp niar du musikar?

Kan du beskriva pd vilket sitt upplever du tiden nar du musikar?
Ar det tidslig skillnad mellan att 6va — repa — gig?

P4 vilket sitt upplever du rummet nar du musikar? Paverkar det
dig var du ar: olika klubbar: stor, litet, mysigt, ombonat, hogt i
tak, trdngt, genomgangsrum, rum med en ingdng o s v?

a) P4 vilket satt paverkar dina kollegor dig kroppsligt: klubborga-
nisator, andra dj-kollegor, barpersonal, sdngare/sidngerska o s v
b) Hur och pa vilket sitt paverkar du dem?

Syn/horsellkinsel/dofter/rorelse

Vilken mening tillskriver du kroppen nar du musikar?

Hur upplever du den kroppsliga relationen till/med din utrust-
ning?

a) Kan du beskriva hur du kommunicera du med din kropp
gentemot kollegor, barpublik, danspublik?

b) P4 vilket saitt avldser kollegor diglkommunicerar kollegor med
dig genom sin kropp/kroppslighet? Hur kommunicerar barpublik
och danspublik med dig?

Hur vet du vilken 14t du ska spela? Vet duw/kanner du/intiutivt?
Vad innebir att ”kidnna” vad som ar ritt 1at och nar du ska byta
lat?

Skapar du egen musik? Hur gor du? Hur tanker du nar du skapar
musik?

Vilken makt tillskriver du dig som oversteprist inne pd klubben?
Vilken mening spelar musiken pd en klubb?

Vad kan man gora nar man hor musik som man inte skulle kunna
gora om det var tyst?

Vilken mening har dansen/rorelsen pd en klubb?

Finns det ndgon metafor som skulle passa pa det sitt du tanker
ndr du tinker pa din kropp och kroppslighet d4r du musikar?

JOHANNA OSTERLING BRUNSTROM  Kropp, gérande och varande i musik 281



PERSONLIGA FRAGOR:

Namn

Alder

Bakgrund

Utbildning

Arbete

Andra livsvillkor

Vill du tilligga nagot som inte blivit sagt?

Vad skulle du vilja sdga for att sammanfatta det vi talat om?
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Bilaga 8

Stimulated recall interview: David, 121016

Inledning innan vi tittar pa videon
?Vi ska nu titta pd videon, och det vi dr intresserade av dr hur du tin-
kerfupplever/erfar ndr du ser videon.

Jag kan se vad du gor pd videon, men jag vet inte hur du tin-
kerlupplever/erfar din kropp och kroppslighet — sd kan du beskriva vad du
tdnker ndr du ser inspelningen?

Tryck har/sdg till mig nir du vill pausa — precis ndr du vill! Sa ndr du vill
sdga ndgot dr det bara att trycka hir. Och om jag har en fraga kommer
jag passa pd att stilla den da.”

Titta pa videon
e Vad upplevde du precis har?
e Kan du beskriva vad du tinkte/upplevde har?
e Jag ser en reaktion hos dig — vill du beritta vad du
tankte/upplevde?
e Kommer du ihdg vad du tinkte/upplevde?

JOHANNA OSTERLING BRUNSTROM  Kropp, gérande och varande i musik 283






Bilaga 9
Intervju nr 2: David, 121117

Fragor med utgangspunkt i videoupptagningen — mikroanalyser:

PERSONLIGA FAKTA

e Namn

o Alder

e  Bakgrund
o Utbildning
o Arbete

o Andra livsvillkor

FRAGOR

TID

1. a) Hur upplever du tiden nir du musikar? Ar det tidslig skillnad mellan
att ova — repa — konsert/forestallning/gig?

b) Spelar musikgenre roll fér upplevelsen av levd tid i relation till kroppslighet?
¢) Har kroppen en egen tidslighet som dansaren soker musik till?

RUM
2. Hur upplever du rummet nar du musikar? Paverkar det dig var du ar:
ovningssal, liten och/eller stor scen, lada, torg?
e Pa vilket sétt paverkar och speglar eller paverkar en storslagen konsert-
sal, en trang replokal, ett blankt scengolv eller en liten mérk klubb den
kroppsliga upplevelsen av musik?

RELATIONER
3. a) Hur paverkar dina kollegor dig kroppsligt: andra dansare, koreograf,
ljussattare, musikansvarig, scenansvarig o s v?
b) Hur paverkar du dem?
¢) Hur kommunicera du med din kropp: kollegor - publik?
d) P4 vilket sitt avlaser du kollegor — publik kroppsligen?
e Vilken betydelse kommer informanterna att tillskriva sina levda relat-
ioner (lived relations) (van Manen 1999)?
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KROPP

4. a) Vilken funktion har kroppen for dig? (att ha en kropp)
b) Hur pratar du och dina kollegor om kropp och kroppslighet?
¢) Kan du beskriva hur du upplever din kropp niar du musikar?
d) Vilken mening har kroppen for dig nar du musikar? (att vara en kropp)
e P3 vilket sdtt upplever dansaren sin kropp — som en forlingning
av en tanke/intention, musik och/eller en kroppslighet?

MIKROANALYS: intentionalitet — riktadhet

Foljande mikroanalyser vill jag underséka nirmare/Foljande riktadheter
har framtratt for mig;:

1) Musiken — Ipad - dator

2) Den egna kroppen — sockernivd — virma upp kroppen — kanslan av
kroppen

3) De andra i rummet — Andras kroppar— Kroppssubjekt

4) Rummet — i rummet — utanfoér rummet

1. Musiken - surfplatta - dator (Intentum/Noéma)
Deltagaren startar uppvarmningen med att valja musik fran sin Ipod. Under
tiden som uppvarmningen sker byter deltagaren musik vid nagra tillfallen. Vid
ett senare tillfalle under uppvarmningen anvands dven en annan dansares dator
for att finna rétt” musik.

e Vilken funktion har musiken for dig, i sammanhanget dans?

e  Vilken mening har musik for dig, i sammanhanget dans?

e Hur vet du att du valt ratt musik for andamalet? Hur kéanns det?

2. Kroppen/Kroppssubjektet (Intentum/Noéma)
Vid uppviarmning kan tydligt ses hur kroppsdel for kroppsdel varms upp,
ledas upp, uppmarksammas, tanjs, stracks. Jag uppfattar det som om del-
tagaren lyssnar till sin kropp och darfor vet vilken kroppsdel som ska fa
std i fokus, som om kroppsdelen berittar om sin dnskan/behov om att bli
ompysslad och uppmirksammad. Ingen firdig uppvarmning foljs utan
leds av kroppens/kroppssubjektets behov.
En riktadhet genom kroppen dr improviserandet till musik i rummet, pa
givet tema.
e  Hur vet du vilka uppvarmningsdvningar du ska géra? Kanner du? Har
du ett férplanerat schema?
e Hur vet du vilka rorelser du ska géra nar du improviserar? Tanker du
pa vad och hur du ska géra eller hur gar du tillvaga?
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3. De andra dansarna i rummet (Intentum/Noéma)
Vid den inledande uppviarmningen smyger de tvd andra dansarna nistan
som omarkt in i rummet, alla tre gor sitt med fokus pa sitt och sin kropp.
Men efter ett tag okar utblicken i rummet till de andra som dr dar. Samtal
fors om vad de ska gora tillsammans alla tre. Nir ndgon av de tre dansar-
na har ”solo” dr de andra tva niarvarande och fokuserad pa den som dan-
sar. Detta genom blickar, riktade kroppar, utrop, skrik och rytmer som
gors med rosten.

e Vilken mening har de andra dansarna fér dig nar du dansar?

e Hur/pa vilket satt paverkar de andra dansarna dig?

4. Rummet: innanfér och utanfor (Intentum/Noéma)
Deltagaren forhaller sig till rummets begriansning och dansar i rummet inte
utanfor, rummet fungerar som en spelplats for det som sker. Jag uppfattar
inte att ett stort fokus laggs pd speglarna men de finns dir och tas in av
deltagaren. Vid ett tillfille stiller sig deltagaren och tittar ut genom fonst-
ret ut i tridgdrden. Fokus riktas alltsd utanfér rummet, eller till rummet
utanfor.

En tredje riktadhet genom kroppen ar improviserandet till musik i

rummet, pad givet tema.

e Hur paverkas du av rummets form och utseende?

e Vilken mening har rummet for dig?

e Om du dansar i Globen eller i danssalen pa elevhemmet — hur paver-

kas du av det?
e Kan du berétta om ringens betydelse och mening for dansen?

METAFOR
e Finns det ndgon metafor som skulle passa pa det sitt du tanker
nér du tanker pa din kropp och kroppslighet dr du musikar?

OVRIGT
e Vil du tilligga nagot som inte blivit sagt?
e Vad skulle du vilja siga for att sammanfatta det vi talat om?
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Bilaga 10
Fragor gruppintervju 130420

e DPresentation av varandra — mojligt for deltagarna i studien att an-
vianda de namn de har i studien: Astrid, Bjorn, Celia och David.

MUSIK
e Vilken mening uppfattar du att musiken har i samhillet?
e Vad betyder musik for dig?
e Hur upplever och/eller erfar du musik?

KROPP
e Allminhet:
Hur uppfattar du att man talar om kroppen i dag?
e Inom filtet:
Hur pratar man om kroppen inom ditt falt:
musiker/konsertbesokare/dj/dansare?
e Varfor:
Vilka faktorer tror du spelar in och paverkar hur vi talar om kroppen
i ett musikande sammanhang?
e DPersonligt:
Ar det dven din uppfattning ocks4 eller har du en annan bild? Hur ta-
lar du om kroppen?

MUSIK OCH KROPP

e Skulle du vilja beritta hur du upplever musik?

e Vilken betydelse har kroppen for dig for att kunna uppleva mu-
sik?

e Hur upplever eller erfar du din kropp nir du musikar?
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MUSIKHOGSKOLAN INFORMERAT SAMTYCKE

http://www.codex.vr.se/manniska2.shtml

1. Overgripande planen for forskningen
Inom ramen for doktorandstudier som startade i september 2010, bedrivs
denna studie som formuliret beskriver.

Studien dr en del av den avhandling som offentligt ska forsvaras vid
planerad disputation i september 2015. Avhandlingen kommer att presen-
teras som en monografi (en bok).

2. Forfragan om deltagande
NN formedlade kontakten till dig.

3. Hur gar studien till?

Studien bygger pa olika forskningsmetoder:

Observation, Stimulated recall interview och Intervju

Studien inleds med en deltagande observation (Patel & Davidson 2003).
Samtidigt med detta gors ocksd en wvideoinspelning av samma tillfille
(Renholt et al 2003). Direfter foljer samtal om vad filmen visar och hur
det som visas upplevs. Denna forskningsmetod kallas for stimulated recall
interview och oppnar for ett samtal kring, och analys av, det inspelade
materialet. Inspelningen blir ett medel for att komma ihdg vad som hinde,
hur det upplevdes, vilka tankar och kanslor som tanktes och kandes (jmf
Gass & Mackey 2000). Nista steg ar en intervju (Kvale 1997) som be-
handlar foljdfragor fran observation och stimulated recall interview samt
tar upp nya fragor.

Fokusgruppsintervju/Gruppsamtal
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Wibeck (2000) menar i sin bok Fokusgrupper. Om fokuserade gruppin-
tervjuer som undersékningsmetod att ”Fokusgrupper ar en forskningstek-
nik dar data samlas in genom gruppinteraktionen runt ett amne som be-
stims av forskaren” (s 23). Vid detta tillfille samlas alla fyra delta-
gare/informanter for att gemensamt samtala om de fragor som ligger till
grund for studien.

Det insamlade materialet behandlas pd foljande sitt: Transkription,
Tolkning, Analys och Resultat. Observationer samt intervjuer och grupp-
samtal transkriberas till text. Texten ligger till grund for reflektion, tolk-
ning, analys och resultat i studien, i samspel med avhandlingens teoretiska
perspektiv.

Tolkning och resultat av insamla material. Delar av avhandlingstexten
kommer att limnas till deltagarna/informanterna for pasyn, reflektion och
kommentarer. Dock ansvarar doktoranden for tolkning, analys och resul-
tatarbete.

4. Hantering av data och sekretess.

Allt material (dvd-inspelning, inspelning med diktafon) behandlas konfi-
dentiellt och ar avidentifierat infor bearbetning. Allt material fran inter-
vjuer, gruppintervju och observation (filer med text- och digitalt material)
finns lagrat pa en extern hirddisk som forvaras pd Musikhogskolan, vid
Orebro universitet. Materialet, som tillhor universitetet, kommer sedan att
arkiveras under ett antal ar.

5. Risker och fordelar

Uppenbart kinsliga frigor kommer inte att stillas i denna studie som byg-
ger pa deltagarnas/informanternas frivilliga deltagande och tillgéng till den
praktik/vardag/livsvarld som doktoranden blivit inldten till. Observations-
och intervjusituationer bygger pa omsesidig respekt for integritet och del-
tagande.

6. Hur kan jag fa information om studiens resultat?

Du kontaktar doktoranden, samt kommer att fa fortlopande information
frdn densamma. Studien presenteras i sin helhet i en doktorsavhandling
som kommer att forsvaras offentligt, planerat till september 20135.

7. Frivillighet
Det star varje deltagare/informant fritt att nar som helst avbryta sin med-
verkan utan krav pd att forklara varfor, och forblir d4 anonym.
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8. Ansvariga

Doktorand:  Johanna  Osterling  Brunstréom  (johanna.osterling-
brunstrom@oru.se)

Handledare: Gistprofessor pa Musikhogskolan vid Orebro universitet
och  professor vid Norges Muikkhogskole @ivind  Varkey
(oivind.r.varkoy@nmbh.no)

Amnesansvarig pd Musikhdgskolan vid Orebro universitet: Professor Eva
Georgii-Hemming

Samtyckesformulir
Studien inleddes med samtal och sms-kontakt per telefon med respektive
deltagare/informant. Direfter skickades brev ut per mail dir studien besk-
revs (syfte, metoder, tidsplan).

Etiska rddets riktlinjer har mailats till respektive deltagare/informant for
information och reflektion.

Samtal om studiens syfte och fortskridande, samt deltagande i studien
har skett vid de tillfallen som deltagare/informant och doktorand har haft
kontakt/traffats.
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Bilaga 12

MUSIKHOGSKOLAN

Informerat samtycke

-Jag bekraftar att jag fatt denna skriftliga samt annan muntlig information om
forskningsstudien.

-Jag ger mitt samtycke till att delta i studien och vet att mitt deltagande &r helt
frivilligt.

-Jag dr medveten om att jag ndr som helst och utan férklaring kan avsluta mitt
deltagande.

-Jag tillater att mina personuppgifter registreras enligt den information jag tagit
del av och att insamlad data om mig f6rvaras och hanteras elektroniskt av studi-
eansvariga.

Fodelsedatum (&r (fyra siffror), manad och dag)

Undertecknad person har gatt igenom och forklarat studiens syfte for ovansta-
ende deltagare/informant samt erhallit deltagarens/informantens samtycke.

Datum Namnteckning Namnfortydligande
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