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Sammanfattning 
Syftet med denna skriftliga reflektion inom konstnärligt examensarbete var att undersöka och 
analysera hur musikalisk fenomenologi kan vara applicerbart för solomusikern. En viktig 
inspiration har utgjorts av den rumänske dirigenten Sergiu Celibidache som ursprungligen 
utvecklade konceptet om musikalisk fenomenologi. Metodiskt har analys utförts av klimax 
och spänning samt horisontellt och vertikalt driv i andra satsen av Lars Erik Larssons 
Trombon Concertino, Op. 45 (1955). Studiens resultat indikerar att Fenomenologi kan vara 
applicerbart för solomusikern som ett övergripande stöd för att förbereda och utföra 
framträdanden. Analys på solorepertoar med fenomenologiska metoder kan underlätta 
planering av musiken men även tillåta större spontanitet vid framföranden. Under ett 
framförande så finns det vissa begränsningar för solomusikern i användandet av 
fenomenologiska metoder men vid övning inför framföranden så kan dess applicering ingjuta 
balans och lugn. 
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1 Inledning 
 

Under min tid som trombonist och musikerstudent så har jag, som många andra, reflekterat 
över och analyserat mina framföranden. Den självklara anledningen är för utvecklingens 
skull, hur kan jag prestera bättre nästa gång? Men det finns också underliggande, mera 
komplexa frågeställningar; vad är min relation till musiken i rummet när det är jag själv som 
gestaltar den? Hur kommer det sig att vi som utövar musik generellt är inkapabla till att 
bedöma våra egna prestationer? Varför är det så svårt att förutse hur ett framförande kommer 
kännas och få för resultat? Är det ens möjligt att utvärdera resultatet genom känslan?  
 
Dessa frågeställningar har i sin tur skapat en längtan efter struktur. Eller en formel med 
prioriteringar för den som ska skapa i realtid. Jag har i det här arbetet valt att söka svaren 
inom fenomenologin med hjälp av Sergiu Celibidache och Edmund Husserl. 

1.1 Fenomenologi 
	
	
Fenomenologi är en skola inom filosofin som skapades av flera olika tyska filosofer under 
1700- och 1800-talet. En av grundtankarna inom fenomenologin är att studera fenomen såsom 
de framställer sig för oss, alltså att åskådarens perspektiv är väsentligt i studier av det som 
finns runtom oss. Fenomenologen menar att vi aldrig kan se ett objekt för vad det egentligen 
är då det alltid påverkas och färgas av betraktaren själv. Fenomenologiska metoder innebär att 
studera relationen mellan fenomenet och människan.1	
 	
Inom fenomenologin utvecklades metoder för att granska fenomen genom våra egna 
upplevelser. Edmund Husserl (1859-1938) ses idag som grundaren av modern fenomenologi 
och han menade att fenomenologi är en vetenskaplig metod för att studera fenomen genom att 
skala bort allt överflödigt från upplevelsen av fenomenet. Detta gick enligt Husserl att uppnå 
genom två moment: 
	

1. Transcendental reduktion, där tidigare interpretationer, bedömningar och irrelevanta 
kopplingar till fenomenet avfärdas.  
	

2. Eidetisk Reduktion, där fenomenet betraktas endast utifrån det egna medvetandet. 	

                                                
1 Woodruff Smith, (2003/2013). 
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Denna metod utgick ifrån att det finns en essentiell struktur eller kärna hos alla fenomen som 
kan upplevas genom dessa steg. Utöver att granska fenomen för studier så använde Husserl 
metoden som en livsstil där vardagen kunde upplevas utifrån det egna medvetandet.2 

1.2 Musikens fenomenologi 
 

Det var den rumänske dirigenten Sergiu Celibidache (1912-1996) som studerade de tyska 
fenomenologerna för att sedan applicera deras teorier och metoder inom sitt eget fält, och blev 
då grundaren till musikens fenomenologi. Fenomenet som studerades var i detta fall musiken, 
eller kanske snarare ljudet, och lyssnarens relation till ljudet.3	
 	
Det tydligaste exemplet på hur Celibidache använde sig av fenomenologi i sitt musicerande är 
valet av tempi. Till skillnad från många andra dirigenter så strävade Celibidache inte efter att 
ett musikstycke skulle följa en specifik metronommarkering. Han hävdade att tempo är något 
dynamiskt som behöver anpassas till den rådande akustiken, orkestern som spelar eller 
stämning som uppstår under framförandet. Celibidaches egna tempi var i regel långsammare 
än andra dirigenters, speciellt mot slutet av hans liv kunde det vara en markant skillnad från 
normen. Själv förklarade han detta med att hans långsammare tempi var nödvändiga för att 
hinna uppleva det som skapades i varje ögonblick.4	
	

1.2.1 Metoder inom musikens fenomenologi 
 

Celibidache utvecklade också metoder för att rent konkret använda sig av sina teorier i sitt 
arbete som dirigent. Dessa skrevs aldrig ned av honom själv men förmedlades till studenter 
och finns kvar i inspelade seminarier. Ett av arbetssätten har fokus på att ta i beaktning den 
spänning som ofta tillämpas i den västerländska konstmusiken. Första steget är att identifiera 
klimax i det stycke som analyseras, dvs. den absoluta höjdpunkten som musiken bygger upp 
till. Sedan delas stycket in i två delar, den första som bygger upp till klimax, och den andra 
som går från klimax till stycket slut. Utöver detta kan mindre indelningar med spänning och 
avspänning identifieras. referens5	

 
En annan av Celibidaches metoder är tydligt kopplat till Husserls fenomenologiska reduktion. 

                                                
2 Woodruff Smith (2003/2013). 
3 Marin (2015). 
4 Marin (2015). 
5 Marin (2015). 
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För att beskriva sin relation till musiken använder han sig av två begrepp; Noesis och Noema.6 
	

Noesis står för det direkta intrycket vi får av ett fenomen, i detta fall musiken, i samma 
ögonblick som vi blir varse om den. Alltså all den information som tas in genom musiken, 
harmonik, rytm, tempo, klangfärg, övertoner, etc.  
	

Noema är processen för att reducera all information till en och samma enhet, alltså en 
nedkokning av informationen för att göra det mer övergripligt.  	
Metoden är väl anpassad till dirigenten vars arbete det är att samla orkesterns utgående 
information och sedan agera utefter den. 7 
 
Celibidache beskriver också en annan mera konkret metod för att reducera musiken, där 
informationen reduceras till vertikalt driv, i form av harmonik, och horisontellt driv som 
består av melodin. Samma princip gäller där flera delar ska reduceras ner till en enhet. Dessa 
termer är möjligen mer användbara för den individuelle musikern, speciellt för solisten som 
har större kontroll över tempi.8	
 	
Enligt Celibidache var reduceringen ett sätt att uppnå en högre grad av medvetande under 
framförandet. Utöver dessa metoder så utrycker han också vikten av att frångå ens egna 
känslor och förväntningar för att kunna vara fullt medveten. Med utgångspunkt från den 
ursprungliga fenomenologin så trodde Celibidache att musiken hade en sann grundstruktur 
som fanns under alla tolkningar och att alla försök till interpretation var dömt att misslyckas 
då ett musikstycke i sig är oföränderligt. referens9	

1.3 Syfte 
Syftet med detta konstnärliga examensarbete är att undersöka och analysera hur musikalisk 
fenomenologi är applicerbart för mig som individuell instrumentalist, i rollen som 
solomusiker och trombonist.    

Följande frågeställningar ska besvaras: 

1. Hur kan musikalisk fenomenologi vara applicerbart för solomusikern? 

2. Hur kan metoderna inom musikalisk fenomenologi tillämpas på solorepertoar? 

                                                
6 Marin (2015). 
7 Marin (2015). 
8 Schmidt-Garre (1992). 
9 Schmidt-Garre (1992). 
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3. Hur kan ett fenomenologiskt förhållningsätt vara hjälpsamt för mig som trombonist 
under ett soloframförande? 

2 Metod 
 

I detta kapitel så kommer olika delar av de fenomenologiska metoderna som finns samlade i 

kapitel 1.2.1 att diskuteras och appliceras på arbetet som verksam instrumental musiker. 

Under rubriken 2.1 Applicering av metoder på solorepertoar redovisas en fenomenologisk 

analys av Lars Erik Larssons Trombon Concertino. Under Rubrik 2.2 Att använda 

fenomenologi under framföranden behandlas hur ett fenomenologiskt perspektiv ska 

appliceras i en konsertsituation.   

2.1 Applicering av metoder på solorepertoar 
 

Fenomenologiska analysmetoder (se kapitel 1.2.1 Metoder Inom Musikens Fenomenologi) 

kommer att appliceras på andra satsen av Lars Erik Larssons Trombon Concertino. Hela 

Concertinot kommer sedan att framföras vid examenskonsert den 31 maj 2023. Andra satsen 

av Concertinot lämpar sig bra för analys då den har tydliga förhållanden mellan 

spänning/avspänning och användandet av harmonik, frasering, melodi etc.  

2.2 Att använda fenomenologi inför och under framföranden 
 

Utöver förarbetet med musiken, såsom analys av stycken och mental förberedelse, så ska den 

fenomenologiska metoden även appliceras på framföranden. Detta har skett under 

vårterminens gång då jag har tillfälle till att spela solo. Metoderna som är aktuella för detta är; 

Celibidaches Noesis-Noema som finns beskriven i kapitel 1.2.1, samt idéen om vertikalt och 

horisontellt driv som står med i samma kapitel.   

Begreppen Noesis-Noema, är framför allt användbara för dirigenter, då det ingår i 

dirigentrollen att ta in stora mängder information på kort tid och sedan tolka den. För den 

solistiska musikern så handlar det om mycket mindre information som bearbetas. Det finns 
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även de som förespråkar att inte ta in för mycket information vid solospel och fokusera på den 

inre rösten istället. Trots detta så kan tanken om att reducera den information som finns till en 

enhet vara värdefull vid framföranden.  

Metoden om vertikalt och horisontellt driv kommer att appliceras både på övning inför 

framföranden och under framföranden. Det handlar mest om att ha en medvetenhet kring 

tempi och frasering under spelet, att läsa av var musiken tillåter ett högre eller långsammare 

tempo. Det går att jämföra med att allt i musiken ska tas till vara på eller att varje fras ska 

kramas ur på dess musikaliska potential. Då den vertikala spänningen består mest utav 

harmonik så kan denna metod bara utforskas till fullo tillsammans med pianot eller ensemblen 

som kommer stå för harmonik. Grundprincipen i denna metod är att de två spänningarna, 

vertikal och horisontell, är i interdependens till varandra och att båda ska tas i beaktning 

samtidigt; detta betyder att under den egna övningen så måste harmoniken tas hänsyn till trots 

att den inte finns i rummet. Det horisontella drivet blir däremot överrepresenterat under den 

egna övningen då det endast är melodi och rytm som framträder. Det är därför viktigt att alltid 

vara medveten om vad som sker i musiken utöver solostämman. 

3 Resultat 
I detta kapitel presenteras först en fenomenologisk analys av andra satsen ur Lars Erik 

Larssons Trombon Concertino, och sedan en presentation av projektets resultat i sin helhet. 

3.1 Analys av Lars Erik Larssons Trombon Concertino   
 
Här analyseras först klimax och spänning och därefter horisontellt kontra vertikalt driv.  

3.1.1 Analys av klimax och spänning 
 

Klimaxet i andra satsen av Lars Erik Larssons Trombon Concertino kommer på första slaget i 

takt 2 i siffran 2. Detta betyder enligt den fenomenologiska analysen att från början av satsen 

fram till denna punkt så ökar den generella spänningen i musiken och från den punkten till 

slutet av stycket så minskar den generella spänningen. 
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De mindre indelningarna med spänning och avspänning går att identifiera genom tonhöjd och 

dynamik. Exempel på detta är den första insatsen i trombon där det sker en kromatisk 

stegrande rörelse i melodin, i första takten från A till Bb, i andra till tredje takten Bb till B och 

B till C för att sedan komma till frasens höjdpunkt på ett Db i femte takten. Dynamiken visar 

på samma stegring i spänning där den första insatsen börjar i ett mp som genom ett crescendo 

går upp till mf  tre takter senare. Avspänningen efter höjdpunkten sker först genom att 

tonhöjden sjunker stegvis i fjärdedelar från Db till E, den enklare rytmiken bidrar också till att 

musiken får ett mera stabilt uttryck. I takterna innan siffran 1 så stabiliseras också det tonala 

centrumet kring ett G# vilket ytterligare minskar frasens spänning.  

 

Samma generella rörelse går att se i ett övergripande perspektiv där varje ny fras har högre 

tonhöjd än föregående fram till satsens klimax i siffran 2. Det finns en till höjdpunkt i satsen i 

takt 10 i siffran 2, där står noterat Forte i dynamik vilket är starkare än satsens totala klimax 

som står noterat i Mezzo Forte men ligger samtidigt lägre i register. Att avgöra vilket av dessa 

passager som är satsens totala klimax beror på vad som får störst effekt, högre tonhöjd eller 

starkare dynamik, mer rörelser i den första höjdpunkten eller den stadigare pulsen i den andra. 

Möjligtvis så skulle musikern kunna välja vilken av höjdpunkterna som är satsens totala 

klimax om tillräcklig emfas läggs vid ett av dem och om åhöraren blir övertalad. Men detta 

skulle strida mot Celibidaches uttalande att musiken är ett oföränderligt landskap och att alla 

försök till interpretation är dömt att misslyckas. Detta leder i sin tur till ett perspektiv där det 

finns rätt och fel tolkningar; om denna analys fastställer att klimax sker vid en punkt i 

musiken som senare visar sig vara felbedömd så har det trots allt skett en interpretation som 

gick emot den skrivna musiken. Även en sådan strikt syn på vad som är korrekt som 

Celibidaches innebär inte att det blir lättare att ta musikaliska beslut. Effekten blir till viss del 

att termerna flyttas runt där det som kallades felaktig interpretation istället bara kallas för 

interpretation, och där det tidigare var en vacker interpretation konstateras istället att musiken 

spelades så som den var skriven. I slutändan ligger all bedömning hos åhörarna och är därför 

subjektiv. 

 

 



 7 

3.1.2 Analys utifrån horisontellt kontra vertikalt driv 
 

För att analysera det horisontella kontra vertikala drivet i musiken så krävs en förståelse för 

den underliggande harmoniken, samt för melodin och hur dessa två interagerar med varandra. 

Orkesterstämman börjar på ett d-mollackord med en rörelse i basen som skapar en 

susförhållning? I andra takten går d-moll över till ett A7 med sänkt kvint som så småningom 

löser upp sig till ett D-dur. Det angivna tempot är fjärdedel på 54 vilket också musiken kräver 

för att harmoniken ska kunna etablera sig, bara på de tre första takterna så sker det tre 

harmoniska modulationer. När sedan trombonen kommer in med melodin så är harmoniken i 

orkestern stabilare. Det är istället trombonen som leder den harmoniska förändringen, i takt 

fyra spelar stråkarna ett D-ackord på jämna fjärdedelar, trombonen stämmer in i tonspråket i 

två slag för att sedan påbörja den kromatiska stegringen av det tonala centrumet. Stråkarna 

ligger kvar på D i två slag samtidigt som trombonen svävar uppåt för att i nästa takt anpassa 

sig efter melodin och spelar ett Eb-durackord, ett halvt tonsteg uppåt. 

 

Detta kromatiska mönster där melodin först visar vart harmoniken är på väg och 

ackompanjemanget följer takten efter, där melodin också alltid landar på kvinten i det nya 

ackordet, fortsätter fram tills takt 8. Spänningen är alltså som högst i 3:e och 4:e slaget i dessa 

takter då trombonen lämnar det underliggande ackordet och istället skaver mot det. På första 

slaget i varje takt förenas dom igen och spänningen löser upp sig. Det horisontella/vertikala 

drivet under dessa takter är alltså mer melodiskt inriktat (horisontellt) första två slagen i 

takterna, och slag 3 och 4 är mera intensiva i harmonisk utveckling (vertikalt). Denna skulle 

praktiskt kunna leda till att det sker en mindre dragning i slag 3 och 4 för att ge utrymme åt 

den harmoniska utvecklingen, och lite mera driv i slag 1 och 2 för att driva melodin framåt.  

Alternativt så kan det spelas i jämnt tempo men med mera intensivt spel under de vertikala 

taktslagen och lugnare vid de horisontella. 

 
 
 
 	
 



 8  



 9 

 



 10 

3.2 Projektets resultat 

Detta projekt har för min del resulterat i en ökad medvetenhet kring det övergripande arbetet 

som en musiker genomför till vardags. Mot min förväntan så har appliceringen av dessa idéer 

och metoder jag läst om skett undermedvetet snarare än genom aktiv tillämpning. Den första 

solokonserten som jag spelade efter att jag börjat detta projekt var en lunchkonsert på Kungl. 

Musikhögskolan den 31 mars 2023. Inför denna konsert hade jag inte aktivt gjort några 

fenomenologiska analyser på musiken som jag skulle spela, istället så valde jag att fokusera 

på den mentala aspekten av de fenomenologiska metoderna. Jag visste inför konserten att jag 

inte skulle hinna tänka på filosofiska metoder samtidigt som jag spelade, möjligtvis om jag 

hade spelat repertoar som är mindre krävande, därav så skulle all eventuell applicering av ett 

fenomenologiskt perspektiv ske genom förarbete.  

Detta förarbete började gradvis i samband med att lunchkonserten närmade sig och jag övade 

mer intensivt på den musik jag skulle framföra. Men det var i huvudsak inte de metoderna 

som jag hade planerat att använda mig av i förarbetet (noesis-noema, horisontellt-vertikalt 

driv),  som fick effekt i arbetet. Det som istället påverkade mitt arbete var citat och intervjuer 

av Celibidache som jag hade läst under min research till projektet. Där han beskriver vikten 

av att sätta ens ego åt sidan för att kunna musicera. Eller talar om hur musiken är lika 

oföränderligt som ett landskap och därför inte kan interpreteras och att alla försök till 

interpretation misslyckas.  

Dessa idéer hjälpte mig att prioritera under förberedelserna. Jag kunde ifrågasätta om jag 

övade på något för att höja min självkänsla eller om det faktiskt bidrog till mitt framförande 

som helhet. Jag blev också mer noggrann med att följa de angivelser som stod i musiken 

innan jag tog för stort tolkningsföreträde.  

En annan positiv förändring i mitt övande under denna period var att jag i högre grad försökte 

spela som om övningspasset också var ett framförande, ett mera aktivt spel där övningen 

också får ha ett egenvärde separat från konserten. Detta kan kopplas till det fenomenologiska 

perspektivet där det är det rådande ögonblicket som är relevant. Huruvida förberedelserna 

under detta projekt står i direkt korrelation till denna förändring är svårt att svara på. Själv 

upplever jag att det har skett en påverkan även om det är svårt att definiera hur stor.  
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En annan del av källmaterialet som gjorde avtryck hos mig trots att jag inte bearbetat det i text 

är en intervju där Celibidache diskuterar förutsättningarna för en trancendental upplevelse 

med en person som varit och lyssnat på hans konsert. Lyssnaren beskriver hur hon hamnade i 

ett tillstånd som kan liknas vid en transcendental upplevelse och frågar Celibidache hur han 

går till väga för att skapa detta, varpå Celibidache svarar att det inte var han utan hon som 

försatte sig i detta tillstånd och att allt som han gjorde var att skapa förutsättningar för att göra 

det möjligt. Han vidareutvecklar med att förklara hur det är omöjligt att garantera eller forcera 

fram ett sådant tillstånd i en konsertsal och att det enda han som dirigent kan göra är att 

frambringa en miljö där det finns potential för sådana upplevelser. 

Lärdomen som jag har dragit av detta är att vid ett framförande så går det endast att förbereda 

sig till en viss gräns, det går aldrig att garantera vilket upplevelse en lyssnare kommer få eller 

vilken atmosfär som ska råda i rummet. Det jag kan göra som musiker är att förbereda 

musiken som ska spelas och själv veta vad jag vill förmedla med musiken men när 

framförandet väl ska ta plats så kan jag välja att inte försöka styra vad musiken ska resultera i. 

Resonemanget bakom är att om jag försöker forcera fram en specifik känsla eller tillstånd så 

begränsar det vad som istället kan uppstå spontant, när jag istället låter musiken tala för sig 

själv så öppnar det för flera olika tolkningar och upplevelser hos lyssnaren. Detta tankesätt 

bidrar också till ett större lugn inför en konsert då det blir lättare att prioritera vad som är värt 

att fokusera på. 
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4 Diskussion 
Syftet med studien var att undersöka och analysera hur musikalisk fenomenologi är 

applicerbart för mig solomusiker och trombonist. I detta kapitel diskuteras studiens resultat 

utifrån mina tre frågeställningar.  

4.1 Hur musikalisk fenomenologi är applicerbart för 
solomusikern 

Fenomenologi kan vara applicerbart för solomusikern som ett övergripande stöd för att 

förbereda och utföra framträdanden. Till skillnad från dirigeringsyrket där musikalisk 

fenomenologi kan ha en central roll i utövningen så har solomusikern alltid tekniska 

begränsningar på sitt instrument som kräver uppmärksamhet. Därför får den musikaliska 

fenomenologin en mera understödjande roll såsom musikaliskanalys och att sammanfatta och 

tydliggöra mål vid övning och framträdande. 

Den största delen av den musikaliska fenomenologin som jag har applicerat under detta 

projekt har varit undermedveten och indirekt snarare än musikanalyserna och de försök till 

aktiv applicering under framträdanden. Vad av det jag har läst och reflekterat kring som har 

gett resultat är svårt att sätta fingret på. Mycket av källmaterialet har varit i form av video och 

intervjuer som blir en mera abstrakt och emotionell insamling av information än det som bara 

är i textformat. Bidragande är också att nästan all information härstammar från Celibidache, 

som själv är orubblig i sin filosofi och sina ståndpunkter. Detta leder till att tolkningen av 

upphovsmannen blir en del av informationskällan och ett rättesnöre för hur dennes idéer ska 

appliceras. Det som går att tolka från filmmaterialet på Celibidache är en nästan aggressivt 

lugn person som verkar ha en inneboende kraft som släpps ut vid väl valda tillfällen. Också 

någon som arbetar väldigt kalkylerat och nästan känslokallt för att kunna skapa ett tillfälle där 

allt får släppas fram.  

Det som jag har fått med mig av denna undermedvetna nedsmältning av information över en 

längre tid är ett större lugn i arbetsprocessen. Jag har lättare att se mig själv och finna mig i 

den utvecklingsfas där jag för tillfället befinner mig. Detta är för mig den riktiga styrkan i att 

lära sig om musikalisk fenomenologi, snarare än de praktiska metoderna.  
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4.2 Hur metoderna inom musikalisk fenomenologi kan 
tillämpas på solorepertoar 

Metoderna inom musikalisk fenomenologi kan tillämpas på solorepertoaren på samma sätt 

som den kan tillämpas på all musik som bygger på spänning och avspänning. Den 

musikaliska analysen kring klimax och områden med spänning och avspänning har större 

användningsområde än flera andra typer av analys, t.ex. funktionsanalys och ackordsanalys, 

då den fungerar lika bra oavsett vilken tidsperiod musiken kommer ifrån eller vilken stil den 

är skriven i.  

Det som är användbart för solomusikern vid en analys av styckets klimax och hur spänningen 

rör sig, är hur musiken ska planeras. För att kunna framföra ett musikstycke så som det är 

skrivet krävs det en medvetenhet om den övergripande utvecklingen som sker över hela 

stycket. All dynamik och tempi som ska framföras står alltid i relation till varandra och för att 

den mest intensiva punkten i musiken ska stå ut som sådan så måste alla angivelser följas. Om 

en fras blir för stark innan klimax så kan det betyda att själva klimax behöver spelas ännu 

starkare.  

Att använda sig av idén om vertikalt och horisontellt driv är möjligt både vid analys som 

förarbete och under ett framförande. Som analysmetod så hjälper det musikern att planera var 

musiken tillåter rubaton och utsvävningar i frasering. Ett parti i musiken med innehållsrik 

harmonisering eller många förändringar i harmonik kan behöva mera tid för att hinna 

upplevas. Delar som bygger momentum kan däremot behöva ett raskare tempo. Att känna 

igen och anpassa sig efter sådana egenskaper i musiken är något som denna metod kan 

underlätta.  

Även om alla musikaliska beslut inte planeras innan ett framförande så kan en genomförd 

analys ge en djupare förståelse för när besluten väl sker under ett framförande. Ett grundligt 

förarbete med sådana analyser av musiken skulle också kunna tillåta musikern att vara mer 

spontan under ett framförande då det finns mer kunskap att förankra spontana beslut i.  
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4.3 Hur ett fenomenologiskt förhållningsätt kan vara 
hjälpsamt för mig som trombonist under ett 
soloframförande 

Svaren på denna fråga går att dela in i två sektioner; en del som behandlar fenomenologiska 

idéer vid förberedningen till framträdandet som sedan ger resultat under framträdandet, och 

den andra delen som behandlar fenomenologiska metoder som kan användas aktivt under ett 

framträdande.  

Den första delen av svaret är delvis abstrakt då det är svårt att avgöra hur mycket av den 

passiva inlärningen av källmaterialet som har gett resultat och hur dessa resultat går att 

kvantifiera. För mig så har Husserls ursprungliga metodik, transcendental reduktion och 

eidetisk reduktion, underlättat att närma mig musiken under förberedningen. Svårigheten för 

klassiska musiker, och kanske i större utsträckning klassiska trombonister, som ska lära sig ny 

repertoar är att i stort sett all aktuell solorepertoar redan har spelats in och framförts otaliga 

gånger. Detta resulterar i att musikern oftast redan har hört musiken innan hen själv ska ta sig 

an den, det underlättar förvisso inlärningsprocessen men betyder också att synen på verket 

alltid blir ett resultat av alla redan existerande versioner. För att se musiken med nya ögon och 

kunna göra en egen tolkning, så krävs ofta en aktiv handling för att skala bort all övrig 

information som är kopplat till den. Det är en sådan process som Husserl beskriver i sin 

trancendentala reduktion och eidetiska reduktion. 

Den andra delen, aktiv fenomenologi under ett framträdande, beskriver Celibidache bland 

annat i begreppen Noesis-Noema. Dessa begrepp, som så mycket annat i fenomenologin, 

handlar om flöde och tolkning av information. Huruvida Celibidache menade det som en 

metod som används aktivt under musicerandet eller genom inlärt beteende som sedan pågår 

automatiskt vid framträdanden framgår inte i det källmaterial som jag har tagit del av. I 

slutändan så beror appliceringen av aktiv fenomenologi på en mängd faktorer; vilken 

repertoar som spelas och hur utmanande den är, om det spelas med ackompanjemang eller 

solo, om det är en professionell situation eller som student. Vid en av de konserter som jag 

har förberett och genomfört under detta projekt så krävde musiken som jag spelade all min 

uppmärksamhet då den var tekniskt utmanande och musikaliskt intensiv. Det är möjligt att en 

mer lättspelad och lugnare repertoar hade tillåtit mer fokus på idéer från detta arbete. Då jag 

spelade med ackompanjemang i form av piano så krävdes det trots allt en viss grad av 
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inhämtning av yttre information då samspelet med andra kräver tolkning och anpassning. 

Faktumet att jag spelade konserten som student på en skola gav mig mera svängrum för att 

testa nya metoder, för en betalande publik så hade jag hållit mig till det som jag vet ger 

resultat, trots detta så valde jag i stunden att fokusera på trombonspelet och att komma 

igenom musiken. Sammanfattningsvis så beror möjligheterna till aktivt användande av 

fenomenologi på hur mycket marginaler som solomusikern har att jobba med. 

Om jag hade gjort om hela processen igen för att få effekt under ett framförande så hade jag 

fokuserat på att lära in de metoder som jag vill använda mig av innan framförandet, till den 

grad att det sedan sker naturligt under framförandet. Förslagsvis så hade Noesis Noema 

metoden gått att använda mera aktivt under den egna övningen för att undvika tunnelseende 

på enstaka problem och i stället se till helhetsperspektivet.  

Noesis hade i detta fall stått för den totala informationen som går att ta in under det egna 

spelet, även om informationen alltid finns i rummet så kan det ibland krävas en aktiv handling 

för att se den. Risken finns annars att övningen centreras kring ett specifikt problem, speciellt 

om det är ett återkommande problem, och att andra områden försummas.  

Nästa steg, Noema, blir då att sammanfatta all information till en hanterbar enhet som går att 

agera efter. Ett exempel på denna process hade kunnat se ut som följande; jag väljer en fras 

ur stycket att börja jobba med, jag spelar igenom frasen och konstaterar att klangen 

inte bär på vissa ställen. Istället för att se problemet individuellt så ser jag till de andra 

aspekterna av spelet, finns det andra områden som fungerar sämre eller är det endast 

klangen? (Noesis) Jag konstaterar att jag har spelat för introvert och spelar frasen och 

försöker spela ut mera (Noema). Processen går om tills jag är nöjd med frasen eller att jag 

väljer att fortsätta arbetet senare. Efter att ha lärt in denna process så att den skulle fungera per 

automatik så skulle den också bli en del av framföranden utan att ta koncentration från andra 

aspekter av spelet. 

Avslutningsvis så upplever jag att jag har lärt mig och utvecklats mycket under detta projekt 

och kan rekommendera de källmaterial och metoder som jag har använt mig av till andra 

musiker. Mycket av det vi lär oss som musiker behöver anpassas för att fungera på 

individnivå och detta ämnet har inte varit något undantag. 
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