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Abstract 
This study explores how music takes shape through teaching with the aid of digital tools. The 

purpose is to contribute increased insight into how music teachers in Swedish middle school 

perceive music and how they describe teaching digital music creation. To collect data, three 

semi-structured interviews were conducted. The collected material was analyzed based on 

Frede V Nielsen's phenomenological theory of music as an object with interconnected layers 

of meaning. Concepts such as acoustic, structural, bodily, tension-bearing, emotional, and 

existential layers of meaning, drawn from Nielsen, shaped both the methodology and the 

analysis process. The results indicate that music teachers describe music outside of teaching 

as holistic, emphasizing the interaction between different layers of meaning, with the 

emotional aspects of music playing a prominent role. In the music teachers' descriptions of 

teaching digital music creation, the majority of the layers of meaning in music are 

encompassed, but these layers are often seen as separated from each other. Music teachers 

particularly focus on the structural dimensions of music in their descriptions of teaching. The 

results thus highlight a certain discrepancy between the music teachers' views of music 

outside and within teaching. In the subsequent discussion, the study's results are compared 

with previous research and literature in the field. Finally, suggestions for future research in 

digital music creation in an educational context are presented. 
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Sammanfattning 
Detta självständiga arbete utforskar hur musik tar form genom undervisning med hjälp av 

digitala verktyg. Syftet är att bidra med ökad insikt kring hur musiklärare på mellanstadiet 

betraktar musik och hur de beskriver undervisning i digitalt musikskapande. För att samla in 

data genomfördes tre semi-strukturerade intervjuer. Det insamlade materialet analyserades 

med utgångspunkt i Frede V Nielsens fenomenologiska teori om musik som objekt med 

sammanhängande meningslager. Begrepp som akustiska, strukturella, kroppsliga, 

spänningsbärande, emotionella samt existentiella meningslager, hämtade från Nielsen, 

formade både metodiken och analysprocessen. Resultaten visar att musiklärarna beskriver 

musik utanför undervisningen som holistisk, där samspelet mellan de olika meningslagrena 

betonas och de emotionella aspekterna av musik intar en framträdande roll. I musiklärarnas 

beskrivningar av undervisning i digitalt musikskapande ryms majoriteten av musikens 

meningslager men dessa meningslager ses ofta som separerade från varandra. Musiklärarna 

lägger särskilt fokus på de strukturella dimensionerna av musik i sina beskrivningar av 

undervisningen. Resultaten belyser således en viss diskrepans mellan musiklärarnas syn på 

musik utanför och inom undervisningen. I den efterföljande diskussionen jämförs studiens 

resultat med tidigare forskning och litteratur inom området. Avslutningsvis presenteras 

förslag för framtida forskning inom digitalt musikskapande i en pedagogisk kontext. 

 

Nyckelord: digitala verktyg, musikskapande, musiklärare 
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1 Inledning  

Den moderna musikundervisningen har under de senaste åren genomgått en rad betydande 

förändringar, drivna av framstegen inom digital teknik. Denna transformation har påverkat 

både elever och lärare på olika sätt och har öppnat upp nya möjligheter och utmaningar inom 

musikutbildning (Williams, 2017). Digital teknik har potential att främja kreativitet och 

musikaliskt utforskande bland elever i olika åldrar. Genom att använda digitala verktyg kan 

elever experimentera med olika ljud, komponera musik och utforska nya former av 

musikaliskt uttryck (Nilsson, 2002). Forskning visar även att digital teknik har förändrat 

lärares pedagogiska förhållningssätt (Wise, et al., 2011) samtidigt som det ställs högre 

kompetenskrav på lärare som använder digitala verktyg i klassrummet (Eiksund & 

Reistadbakk, 2020).  

 

Hur de digitala verktygen påverkar musikämnet i den svenska skolan är ständigt aktuellt 

eftersom utvecklingen och förändringarna av de digitala verktygen är pågående (Gullö, 2010). 

Hur musiklärare navigerar i detta landskap av digitala verktyg och vad det gör med musiken i 

skolan menar jag är viktigt. Musik är något som hänför oss, påverkar oss och inbegriper 

emotionella och existentiella dimensioner. Samspelet mellan dessa abstrakta aspekter av 

musiken och den digitala teknikens känslolösa former är vad detta självständiga arbete 

intresserar sig av.  

 

Musik kan ses på olika sätt och det finns en rad olika perspektiv på vad musik är. För att 

kunna undersöka musikens plats i det digitala skapandet är det fördelaktigt att ringa in vad 

musik är eller kan vara. Jag har landat i att använda Frede V Nielsens fenomenologiska 

modell att närma sig musik som objekt. Nielsen (2010) argumenterar för en holistisk syn på 

musikens betydelse som sträcker sig bortom enbart dess strukturella och klingande 

egenskaper och betonar att musikens mening är beroende av hur den upplevs av individer. 

Genom korrespondens mellan objektet (musiken) och subjektet (den som upplever musiken) 

existerar fler och djupare lager av mening. Kortfattat kan dessa lager beskrivas som ett 

sammanhängande meningsspektrum, där musikens struktur och innehåll samspelar med 

varandra för att skapa mening. I de yttersta lagren finns strukturella och akustiska aspekter 

som är mer konkreta och i de innersta lagren finns emotionella och existentiella aspekter som 

är mer abstrakta (Nielsen, 2010). På detta vis kan man ringa in vad musik kan bestå av och 
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kan betyda. I kapitel 3, Teoretiskt perspektiv, beskrivs Nielsens modell närmare och hur den 

används i detta självständiga arbete.  

 

Föreliggande självständiga arbetet riktar sitt fokus mot musiklärarnas reflektioner och deras 

syn på hur digitala verktyg skapar musik som en meningsfull uttrycksform där även 

känslomässiga dimensioner är av betydelse. 

1.1 Styrdokument för det svenska skolväsendet 
 

Det svenska skolväsendet har länge arbetat med att anpassa skolan efter samhällets 

digitalisering, där den första introduktionen till digital teknik i klassrummet var miniräknaren 

under 1970-talet (Skolverket, 2018). Sedan dess har ny digital teknik sakta men säkert 

integrerats i klassrummen och kring år 2007 kom den hittills största förändringen när skolor 

började få stabil tillgång till internet och elever i större utsträckning fick tillgång till digitala 

enheter såsom lärplattor och bärbara datorer (Skolverket, 2018). I en text från Skolverket 

(2018) menar författarna att digital teknik på olika sätt förändrar villkoren för lärande i 

skolan, och att elever och lärare behöver kompetens för att hantera en digital värld. Det 

begrepp som ofta återkommer när man läser om digitalisering, digital kompetens och digital 

teknik inom skolan är digitala verktyg.  

 

Läroplan för grundskolan samt för förskoleklassen och fritidshemmet (Skolverket, 2022), 

även kallad Lgr22, behandlar också digitala verktyg och digital kompetens. I skolans uppdrag 

ingår nämligen att ge elever möjlighet att utveckla sin förmåga att använda digital teknik och 

att bidra till elevers digitala kompetens. Det går också att läsa i kursplanen för musikämnet att 

elever ska ges möjlighet att utveckla kunskaper i att använda digitala verktyg. I det centrala 

innehållet för musikämnet står det också att digitala verktyg ska användas vid musicerande 

och musikskapande (Skolverket, 2022). Det specificeras dock aldrig i läroplanen exakt vilka 

digitala verktyg som ska användas, men som tidigare nämnt har digitala verktyg i skolans 

värld sedan 2007 främst kommit att innebära internet, datorer och lärplattor (Skolverket, 

2018).  

 

En annan aspekt av Lgr22 som detta självständiga arbete fokuserar på är att skolan har som 

uppdrag att främja elevers allsidiga personliga utveckling och att skolarbetet ska 
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uppmärksamma sinnliga och estetiska aspekter (Skolverket, 2022). I läroplanen för musik 

beskrivs musik som något som berör människor både kroppsligt som tanke- och 

känslomässigt och elever ska ges förutsättningar att tillägna sig musik som meningsbärande 

uttrycksform (Skolverket, 2022).  

1.2 Syfte och forskningsfrågor 
 

Detta självständiga arbete intresserar sig för att undersöka musiklärares syn på vad musik är 

och hur de beskriver sitt arbete med digitala verktyg. Syftet med föreliggande självständiga 

arbete är därför att bidra med mer kunskap om hur musiklärare förstår och beskriver digitala 

verktyg som medel för att skapa musik. 

 

Forskningsfrågor:  

 

● Hur beskriver musiklärare på mellanstadiet musik utanför undervisning? 

● Hur beskriver musiklärare på mellanstadiet digitalt musikskapande inom 

musikundervisning?  

● Hur relaterar dessa två beskrivningar till varandra? 
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2 Litteraturöversikt 

Följande kapitel ger en överblick på problemområdet som detta självständiga arbete 

intresserar sig av baserat på ett urval av källor. Första delen handlar om didaktiska val i 

musikundervisning som ringar in hur musiklärare påverkar ämnesinnehållet och 

undervisningen. Därefter redovisas hur musikundervisning och teknologi studerats med fokus 

på elever samt lärare. Slutligen ges en överblick på hur musik kan beskrivas från olika 

perspektiv.  

2.1 Didaktiska val i musikundervisning 
 

Trots att musikutbildningsverksamheten i många fall sker inom vissa ramar, såsom läroplaner, 

är det svårt att förneka den betydande roll som den individuella musikläraren spelar i 

formandet av undervisningen. Vilka didaktiska val lärare gör och vilken del av musiken 

läraren lägger tonvikt på påverkar hur den musikpedagogiska verksamheten ter sig (Sandberg, 

1996). Krüger (1998) fann exempelvis signifikanta skillnader mellan de ämnen som 

undervisas av två musiklärare i grundskolan. Den ena lärarens musikämne präglades av idén 

om att uppfostra goda lyssnare, förmedla kulturarv och traditionell klassrumsundervisning. 

Den andra lärarens musikämne handlade om aktivt musikskapande, elevmedverkan och 

tvärvetenskapliga projekt. 

 

Det är inte heller alltid självklart att läraren vet varifrån hon får sina pedagogiska idéer 

(Andersson, 2005). Dessa idéer framträder ofta från den kontext där lärare växer upp och 

deras sociala kontext. Exempelvis kan en person som agerat instrumentlärare i uppväxten ha 

en stor påverkan på musiklärarens didaktiska val. Det har dessutom visat sig att den 

metodologiska utbildning som lärare får inte har tjänat som den grund lärare förmodligen 

behöver när de börjar sin professionella karriär (Andersson, 2005). 

 

Hanken och Johansen (2018) menar också att lärarens didaktiska val påverkar musikämnet 

och gör därigenom skillnad mellan tre olika musikdidaktiska utgångspunkter som 

representeras av olika typer av musiklärare. Den första utgångspunkten representeras av 

musikpedagoger som lägger störst vikt vid hantverket i musiken och har sin huvudsakliga 

kompetens som utövare och skapare av musik. Den andra utgångspunkten representeras av 



10 

 

musikpedagoger som lägger störst vikt vid musikvetenskapen där exempelvis musikhistoria 

och musikteori är områden som betonas. Den tredje utgångspunkten representeras av 

musikpedagoger som har en mer allmänpedagogisk utbildnings- och erfarenhetsgrund och 

musik utgör då endast en del av den totala yrkeskompetensen. Hanken och Johansen (2018) 

understryker emellertid att det är svårt att kategorisera musikpedagoger strikt inom någon av 

dessa specifika grupper. I stället belyser dessa utgångspunkter hur lärarnas didaktiska val har 

en påverkan på både undervisningen och ämnet musik. 

 

Liknande indelning har gjorts inom musikpedagogisk forskning, exempelvis Tivenius (2008) 

som studerat kulturskolelärare i musik. Indelningen i Tivenius (2008) avhandling är 

illustrerad som åtta distinkta kategorier baserat på faktorer såsom deras syn på ämnet, 

pedagogik, syn på elever, samt lärarens roll i kulturskolan, instrumentalundervisning och 

kulturskolans syfte. Dessa kategorier, som bör betraktas med en viss försiktighet, har fått 

benämningarna Kapellmästare, Portvakten, Musikanten, Missionären, Mästarläraren, 

Förnyaren, Antiformalisten och Pedagogen. Ett exempel är Musikanten, som sätter fokus på 

spelglädje och musikaliskt utförande, där repertoaren inte är lika betydelsefull. Ett annat 

exempel är Pedagogen som betraktar sig själv i högre grad som lärare än musiker och lägger 

större vikt vid omsorgen om eleverna än själva musiken (Tivenius, 2008).  

2.2 Musikundervisning och teknologi      
 

Följande rubriker syftar till att belysa olika aspekter av hur digital teknik påverkar 

musikundervisningen och musikskapandet, med särskilt fokus på hur musikpedagoger och 

elever använder digital teknologi. Denna del inleds med hur elever använder och påverkas av 

digitala verktyg, följt av hur digitala verktyg kan påverka musiklärares undervisning.  

 

2.2.1 Elever och digitalt musikskapande 
 

Forskning kring kreativa processer med digitala verktyg har visat utmaningar och möjligheter 

som digital teknik erbjuder i lärmiljöer. Flera studier visar att kreativa processer är komplexa 

och multifacetterade när barn och ungdomar jobbar med digitala verktyg (Bandelien, 2019; 

Nilsson, 2002; Røshol & Sørbø, 2020). Denna komplexitet har bland annat att göra med att 
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elevers musikaliska erfarenheter, kulturella praktik, digitala verktyg och 

uppgiftsbeskrivningar interagerar för att skapa en rik variation av kreativt musikskapande 

(Nilsson, 2002). Ytterligare aspekter som gör skapandeprocesser komplicerade är att 

teknologi kräver vissa musikaliska färdigheter, förståelser och handlingar samtidigt som de 

förenklar, stödjer och till och med tar över musikaliska handlingar (Bandelien, 2019).  

 

Denna mångsidiga karaktär av skapande med digitala verktyg gör också att elevers kreativa 

metoder skiljer sig åt på individnivå. Vissa elever fokuserar på att utforska tekniken medan 

andra betonar uttryck av fantasier och känslor i skapande med datorer och synthesizers 

(Nilsson, 2002).  När elever befinner sig i, för dem tidigare okända situationer, utforskar de 

olika sätt att agera och tar beslut baserade på de resultat de upplever från sina handlingar. På 

detta sätt skapar de musikaliska idéer som är inspirerade av den kunskap de förvärvar i samma 

stund genom tekniken (Bandelien, 2019). Tekniken har alltså visat sig styra hur kreativt 

skapande och musikalisk utveckling hos elever formas. Det finns också en spännvidd i hur 

digitalt skapande hos elever ter sig, där antingen tekniken, personliga fantasier och känslor, 

instrumentspelet, själva musiken eller uppgiften får större eller mindre fokus på individnivå 

(Nilsson, 2002).  

 

Individuella kreativa processer tycks alltså främjas när elever sysslar med digitalt skapande, 

och i motsats finns det fynd som visar att kollektivt skapande kan hämmas när de 

huvudsakliga verktygen elever har till hands är digitala (Huovinen & Rautanen, 2019). 

Digitalt skapande i grupp riskerar att bli mer av enskilda, parallella planeringsprocesser där 

eventuella samordningar mellan deltagare antar en mer abstrakt form, avlägsen från de 

faktiska musikaliska idéerna och deras samspel. Detta skulle kunna bero på att 

mjukvaruprogram för musikskapande, som exempelvis GarageBand, kräver en viss förståelse 

för abstrakta konceptuella etiketter, vilket leder gruppens uppmärksamhet mot förplanering 

snarare än ”hands-on” musikaliskt spel (Huovinen & Rautanen, 2019). Ytterligare aspekt av 

tekniken är att eleverna förväntas besitta musikalisk färdighet och teknisk kompetens innan de 

ens påbörjar skapandet. (Bandelien, 2019) 

 

Utvecklingen av individuella kreativa färdigheter tar även stor plats i eftergymnasiala 

musikutbildningar. Studenter utvecklar sina egna kreativa strategier anpassade till deras unika 

musikskapande och de måste bli medvetna om sina styrkor och svagheter för att utveckla 
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sådana kreativa strategier (Røshol & Sørbø, 2020). Något som eftersträvas i digitalt skapande 

är så kallat flow vilket har betydelse både hos yngre elever (Huovinen & Rautanen, 2019), 

liksom studenter vid högre musikutbildning (Røshol & Sørbø, 2020). Flow innebär, mycket 

kortfattat, att musikutövaren är helt fokuserad på musiken, idéer och utförande flödar på 

smidigt och en känsla av glädje och fullbordan uppstår (Røshol & Sørbø, 2020). 

 

Sammanfattningsvis visar forskning att digitala verktyg i musikutbildning skapar komplexa, 

individuella kreativa processer hos elever. Dessa verktyg kan främja individuell kreativitet 

men riskerar också att hämma kollektiva skapande-processer.  

2.2.2 Musiklärare och digitala verktyg 
 
I takt med att musikteknologi har blivit mer tillgänglig har många musiklärare under en längre 

tid utnyttjat digitala verktyg i olika musikaliska aktiviteter, och det har även påverkat deras 

pedagogiska förhållningssätt (Wise et al, 2011). Förändringar har skett både för lärare som 

exempelvis kan använda musiknoteringsprogram i planeringssyfte, och för elever som 

exempelvis kan utnyttja musikkomponeringsprogram för att utveckla sitt kreativa skapande 

(Wise et al., 2011). En studie har även visat att lärare som implementerar digitala verktyg i sin 

undervisning har högt självförtroende i sin tekniska kompetens, vilket ofta beror på att det 

finns ett intresse för att lära sig teknologi utanför själva läraryrket (Doherty, 2021). Dessutom 

används ofta teknologi i musikklassrummet för att öka motivationen hos elever (Gullö, 2010) 

och göra lärandet mer elevcentrerat (Bandelien, 2019).  

 

Det finns dock utmaningar med att implementera digitala verktyg i musikundervisningen. 

Flera studier har betonat att användandet av digitala verktyg i klassrummet ställer krav på 

lärares tekniska, pedagogiska och musikaliska kompetens (Gullö, 2010; Eiksund & 

Reistadbakk, 2020; Gilbert, 2021). Eiksund & Reistadbakk (2020) föreslår att musiklärare bör 

skapa en autentisk lärmiljö för elever att utforska och skapa musik i, genom lärarens egna 

goda färdigheter inom musik, teknik och pedagogik. I dessa autentiska lärmiljöer fokuserar 

musikläraren på att lyssna för att inspirera och forma idéer, och använder professionell 

musikprogramvara samtidigt som hon gradvis introducerar tekniska aspekter för att matcha 

sina undervisningsmetoder (Eiksund & Reistadbakk, 2020). Liknande observationer har gjorts 

av Gullö (2010) som menar att digitala verktyg är föränderliga och att musiklärare som 
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använder dem i sin undervisning bör hålla sig ajour med den tekniska utvecklingen inom 

området. Dessutom menar Gullö (2010) att digitalt musikskapande är ett utpräglat 

samtidsfenomen som därför är beroende av vad som händer ute i världen. Ytterligare 

utmaningar inom digitalt-skapande-moment är att mycket lärande sker i ”kompositionsfasen” 

vilket kan göra det osynligt och inte noteras av läraren (Breeze, 2012). Med det menas att det 

kan vara svårt för lärare att få insyn i elevers musikaliska utveckling när de sysslar med 

digitalt skapande eftersom de inte alltid kan tillse hela skapandeprocessen. Breeze (2012) 

föreslår därför att undervisning i digitalt skapande kräver en formativ bedömningsprocess där 

elever får kontinuerlig respons under processen.  

Musiklärares attityder till digitala verktyg är av blandad karaktär och visar ofta på positivitet 

(Doherty, 2021) men, i vissa fall, en kritisk problematiserande inställning. Vissa musiklärare 

visar en rädsla och en ovilja när det gäller att använda digitala verktyg i sin 

musikundervisning. Dessa lärare anser att risken finns att musikens betydelse kan försvagas 

samtidigt som den digitala teknologins betydelse ökar (Scheid, 2014; Webster, 2009). 

Dessa forskningsrön visar att musiklärare behöver, på ett eller annat sätt, förhålla sig till 

digital teknik i sin undervisning. Det finns ett behov av att kontinuerligt anpassa 

undervisningsmetoder för att möta de skiftande behoven hos eleverna samt betydelsen av en 

balanserad användning av teknik tillsammans med undervisningsmetoder inom 

musikutbildning.  

2.3 Perspektiv på musik 

Som tidigare nämnt är detta självständiga arbete intresserad av vad musik är och hur musik 

beskrivs. Det är ett område som förmodligen diskuterats genom hela den mänskliga historien 

och fortfarande diskuteras än idag. Under denna rubrik kommer därför ett urval av olika 

perspektiv på företeelsen musik presenteras.   

 

Människan har länge varit intresserad för vad musik är och vad den har för betydelse och 

påverkan på människor. Redan i antikens Grekland (kring 500 år f.kr.) finns det flera exempel 

på filosofer som beskrivit musik på olika sätt, där ett av de mer kända är tanken om sfärernas 

harmoni. Idén om sfärernas harmoni är kopplad till den antika grekiska filosofen och 

matematikern Pythagoras även fast det inte finns skrivna källor från honom själv. Pythagoras 
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och hans efterföljare trodde att himlakropparna rörde sig i harmoniska förhållanden och att det 

fanns musikaliska proportioner mellan deras omloppsperioder. Denna idé byggde på tanken 

att himlakropparnas rörelser och avstånd skulle kunna representeras som musikala intervaller, 

och att det fanns en kosmisk harmoni i universum. Denna teori, känd som sfärernas harmoni 

eller musikens sfärer, utvecklades under antiken och påverkade tanken om kosmologi och 

astronomi (Klavan, 2020). Platon som också talade om sfärernas musik menade att människan 

kan uppnå harmoni genom sfärernas musik med hjälp av musikens ordning och skönhet 

(Varkøy, 1996). ”Musiken blir ett medel för att förstå världen och människans plats i kosmos. 

Av det skälet intar musiken sin självklara plats i fostran och undervisning av de unga ” 

(Varkøy, 1996, s. 17). Enligt Platon hade alltså musiken (tillsammans med religionen) 

möjlighet att ge människor fostran och karaktärsutveckling. Liknande ansåg Aristoteles att 

musik hade potential att främja mänskliga dygder genom att utveckla och forma individens 

karaktär. Han tilldelade musiken en betydande roll inom uppfostran på grund av dess förmåga 

att influera och forma själens kvaliteter (Varkøy, 1996).  

 

De gamla grekerna verkade alltså vara intresserade av vad musik gör med oss människor, 

vilket även är en del av en mer nylig vetenskapsdisciplin, nämligen musikpsykologi. Enligt 

Gabrielsson (2020) utforskar musikpsykologin upplevelser och beteenden kopplade till musik, 

och befinner sig vid gränsen mellan psykologi, musikvetenskap och praktisk musikutövning. 

Inom detta ämnesområde analyseras musikupplevelsen genom tre huvudområden: perception, 

kognition och emotion. Denna uppdelning är tänkt att skapa en klarare förståelse för hur 

musik upplevs och hjälper oss att bättre förklara variationerna i individuella och 

situationsbaserade reaktioner på musik. Vissa fokuserar på musikens emotionella aspekter, 

medan andra tar en mer analytisk och kognitiv ansats. En del kan också fascineras av musiken 

som en ren klangfenomen, vilket indikerar en mer perceptuell synvinkel. Gränserna mellan 

perception, kognition och emotion är flexibla och interagerar på komplexa sätt. Dessa 

aspekter betraktas som olika dimensioner av musikupplevelsen som varierar i grad av 

betoning beroende på sammanhang, samtidigt som de bibehåller kopplingen till den spontana 

och omedelbara helhetsupplevelsen (Gabrielsson, 2020). 

 

Andra musiktänkare har beskrivit musik mer som en aktivitet än något annat. I sin bok 

Musicking (1998) argumenterar Christopher Small för införandet av ett nytt begrepp i det 

engelska språket - nämligen musicking (av verbet "to music"). Detta begrepp innebär i stort 
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sett alla aktiviteter som involverar eller är relaterade till musikframförande. Enligt hans egen 

definition är musicking att delta på något sätt i en musikalisk prestation, oavsett om det är 

genom att framträda själv, lyssna, öva, tillhandahålla material för framträdandet (komponera) 

eller till och med dansa. Small (1998) understryker att detta begrepp kan sträcka sig till olika 

deltagare i musikscenen, inklusive biljettförsäljare, starka bärare, tekniker och städpersonal, 

alla som bidrar till karaktären av den musikaliska händelsen. Vidare etablerar handlingen 

musicking ett nätverk av relationer på den plats där den äger rum, och det är inom dessa 

relationer som handlingens mening återfinns. Dessa relationer existerar inte bara mellan 

”organiserade ljud”, utan också mellan de människor som deltar i framträdandet, oavsett i 

vilken kapacitet de medverkar. Dessa relationer fungerar som modeller eller metaforer för 

idealiska relationer enligt deltagarnas föreställningar: relationer mellan person och person, 

individ och samhälle, mänsklighet och den naturliga världen, och kanske till och med den 

övernaturliga världen.  

 

Musik går även att angripa ur ett perspektiv som intresserar sig för hur människor talar om 

musik. Ett sådant exempel är en teoribildning av Christian Rolle som handlar om 

argumentationsfärdigheter i musiksammanhang. Enligt Rolle (2013) spelar argumentation en 

integrerad roll i musik som praktik. Musik är något människor ägnar sig åt, och att lyssna på 

och diskutera musik är en del av denna praktik. Argumentation blir nödvändig när 

kontroversiella frågor uppstår, särskilt inom gemensam musikskapande där samarbete och 

debatter krävs. Musikutbildning bör därför enligt Rolle (2013) främja utvecklingen av 

argumentationsfärdigheter relaterade till musik. Det handlar inte bara om att lära sig fakta 

eller accepterade åsikter utan att kunna resonera kring musikrelaterade frågor. Rolle med 

kollegor har därför tagit fram begreppet music-related argumentation (Knörzer et al, 2015). 

Begreppet syftar på förmågan att konstfullt, motiverat och övertygande uttrycka, försvara och 

förklara ens estetiska omdömen om musik. Det innebär mer än att bara uttrycka personliga 

preferenser; det kräver att individer ger genomtänkta och nyanserade förklaringar till sina 

åsikter om musik. Denna kompetens omfattar förmågan att delta i diskussioner om olika 

musikaliska aspekter, såsom genrer, artister, tolkningar och specifika stycken. Vidare 

betraktas argumentation relaterad till musik som en lärande färdighet, där betoningen ligger 

på vikten av att rusta individer, särskilt studenter, med språk och förmågor att diskutera, 

beskriva och försvara sina musikaliska preferenser. Begreppet understryker idén att 

diskussion om musik går utöver ren personlig smak; det innebär att presentera väl 
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genomtänkta argument som är både trovärdiga och differentierade. När man engagerar sig i 

argumentation relaterad till musik drar individer nytta av sina personliga musikupplevelser för 

att guida andra genom sina uppfattningar. De beskriver musikens estetiska egenskaper och ger 

därmed en grund för sina omdömen. Denna process är inte rent subjektiv; den innebär att 

etablera en relationell koppling mellan individen och musikens egenskaper som diskuteras. 

Till skillnad från vetenskaplig argumentation, där bevis och logiska regler är mer konkreta, 

introducerar estetisk argumentation en nivå av subjektivitet, vilket gör det till en unik och 

utmanande form av diskurs (Knörzer et al, 2015). 

 

Dessa perspektiv är bara ett axplock av idéer som visar att musik går att angripa från en rad 

olika synvinklar. Ytterligare ett perspektiv som försöker beskriva av vad musik är och kan 

vara är Frede V Nielsens modell att närma sig musik som objekt. Denna modell beskrivs 

närmare i kapitel 3, Teoretiskt perspektiv.   
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3 Teoretiskt perspektiv 

Detta självständiga arbete intresserar sig för vad som händer med musiken när digitala verktyg 

är inblandade under musiklektionen och då blir det nödvändigt att komma närmare vad musik 

är eller kan vara. För att undersöka forskningsfrågorna, och analysera den insamlade datan, i 

denna studie valde jag därför att utgå från Frede V. Nielsens fenomenologiska modell att 

närma sig musik som objekt som utgångspunkt.  

Främst kommer mitt arbete använda sig av något som Nielsen (2010) kallar meningslager i 

musik, men för att kunna förklara dessa lager behövs det närmare beskrivningar av Nielsens 

syn på musik som undervisningsämne samt musikupplevelsens betydelse för detta teoretiska 

perspektiv.  

3.1 Musik som undervisningsämne  
 

Enligt Nielsen (2010) vilar musik i en pedagogisk verksamhet på en trevägsgrund bestående 

av konst, hantverk/vardagskultur och vetenskap. Denna modell innefattar "ars"-dimensionen 

(ars=konst, skicklighet) och scientia-dimensionen (scientia=kunskap). Ars-dimensionen är 

relaterad till praktiska och utövande färdigheter i musik, inklusive sensoriska och 

upplevelsebaserade möten med musik som klingande fenomen. Scientia-dimensionen 

representerar de intellektuella och verbala aspekterna av musik som kunskapsområde, 

inklusive musikaliska termer och musikhistorisk analys (Hanken & Johansen, 2018). På en 

gitarrlektion rör sig exempelvis själva spelandet eller musiklyssnandet inom ars-dimensionen, 

medan musikteoretisk analys av en ackordföljd eller ett samtal kring elgitarrens betydelse för 

populärmusiken berör scientia-dimensionen. Båda dimensionerna samspelar alltså ofta med 

varandra i en pedagogisk verksamhet.  

 

I sin analys av musik som didaktiskt ämne betonar Nielsen (2010) att musik, till sin natur, är 

ett estetiskt ämne. Även om musik som ämne kan kategoriseras inom olika ämnesgrupper, 

insisterar Nielsen (2010) på att dess grundläggande natur är estetisk. Estetik som begrepp 

åsyftar ofta det dekorativa, vackra eller perfekta i formen, men Nielsen (2010) menar att den 

ursprungliga innebörden av begreppet estetik har att göra med kognition via sinnena. Han 

argumenterar att musik fungerar som ett verktyg för att utforska och förstå världen och oss 
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själva. På samma sätt som vetenskap används för att förstå världen, fungerar musiken som ett 

verktyg för icke-verbalt erkännande, med känslor som dess medlare (Hanken & Johansen, 

2018). Jag förstår detta som att vetenskap kan, med hjälp av språket, kvantifiera och beskriva 

vår omgivning, och på liknande sätt kan en musikupplevelse beskriva människan och 

omvärlden helt utan någon form av verbalt språk utan i stället med känslor som 

kommunikationsmedel. Det är också däri som estetiken existerar. Därför blir den estetiska 

aspekten, där upplevelsen av musik är central, grundläggande i Nielsens definition av 

musikämnet (Hanken & Johansen, 2018). 

 

Inom estetiska ämnen som musik vävs "vetenskaplighet" och "konstnärlighet" samman och 

kompletterar varandra. För att förstå detta mer på djupet hävdar Nielsen (2010) att det är 

nödvändigt att definiera vad musik är, eftersom musikpedagogik och musikdidaktik bygger på 

antagandet att vi har en förståelse för musikens natur. 

3.2 Musikupplevelsen i fokus 
 

Enligt Nielsen (2010) är det avgörande att vi fokuserar på själva musikupplevelsen för att 

förstå musik fullt ut. Att bara granska dess omgivning eller yttre faktorer är otillräckligt för att 

förklara musikens natur. Musiken finner sin förklaring i själva upplevelsen. Det centrala 

fenomenet är samspelet mellan musikobjektet och upplevandesubjektet. Nielsen (2010) kallar 

detta samspel mellan subjekt och objekt för korrespondens. 

 

Musik har en påverkan på våra känslor och kan väcka specifika sinnesstämningar hos 

lyssnaren. Inom olika musikkulturer råder också ofta en samsyn om vilka känslor en viss 

musik uttrycker (Gabrielsson, 2020). Det är dock viktigt att särskilja mellan de känslor som 

musiken kommunicerar och de känslor vi personligen upplever i korrespondensen med 

musiken, även om dessa inte nödvändigtvis är direkt kopplade till musikens innehåll. 

(Bengtsson, 1973, refererad i Nielsen, 2010). Att musik kan väcka känslor är hur som helst 

något som Nielsen (2010) tar fasta vid i sin teoribildning. 

 

Vidare argumenterar därför Nielsen (2010) att musikens mening både finns i dess yttre 

struktur och dess förmåga att referera till eller uttrycka något som ligger utanför det 

omedelbara. Musikens upplevelse är inte begränsad till enstaka ljudentiteter. I stället uppstår 
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musiken genom en perceptuell bearbetning av sinnesintryck. Lyssnarens uppmärksamhet kan 

växla mellan olika aspekter av musiken, som melodi, harmoni och rytm, och musiken 

utvecklas över tid. Denna temporala aspekt ger musikupplevelser en unik dynamik och 

komplexitet. Samtidigt betonar Nielsen (2010) att musiken har en egen identitet och inte 

enbart är en serie av ögonblick. 

 

Trots att musik har en materiell akustisk dimension i form av ljudvågor, är den i grunden ett 

immateriellt objekt enligt Nielsen (2010). Det immateriella betyder enkelt att det inte går att ta 

på musik, se den med blotta ögat och den har ingen betydelse utanför upplevande-subjektet. 

Musikens struktur blir förståelig när den kombineras med vårt medvetande och speglar 

intentionen hos musikern eller kompositören. Denna intention och förmågan att förstå 

musiken existerar även när ingen person aktivt upplever den, vilket ger musiken en "objektiv" 

status. Med andra ord, musik har innebörd även om den inte är föremål för någons personliga 

upplevelse (Nielsen, 2010). 

 

Nielsen poängterar alltså att musikupplevelsen inte enbart handlar om musikens materiellt 

strukturella egenskaper, utan involverar även så kallade djupare lager av mening, vilket leder 

vidare till hur dessa djupare lager av mening beskrivs. 

3.3 Musik med lager av mening 
 

Att upplevelsen är central för att ge musik innehåll gör att Nielsen (2010) öppnar möjligheten 

att beskriva musik, inte bara med tekniska begrepp på en materiellt akustisk och strukturell 

nivå, utan även med djupare lager av innebörd. Musik som objekt bär på ett helt universum av 

innebörd, vilket ger en mångfald av möjliga upplevelser. Objektet musik illustrerar Nielsen 

(2010) som en sfär, där det yttersta skiktet kan beskrivas relativt konkret med ord. Ju längre in 

i sfären man fördjupar sig, desto mer abstrakta och oförklarliga blir de djupare lagren av 

innebörd. Dessa lager kräver ett upplevande-subjekt för att förstås fullt ut (Nielsen, 2010). 

Värt att notera är att de olika lagren inte är skilda från varandra i form av olika nivåer, utan att  

alla är en del av samma sfär.  
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Figure 1. Hämtad från: Vist, T. (2016) Facets of experience —Interviews on music and emotion in encounter with Frede 

Nielsen’s theory on multifaceted meanings in music experience. Nordic Research in Music Education, 17. s. 245. 

Det akustiska lagret (min översättning) ligger ytterst i sfären och går att beskriva med 

musiktekniska termer, till exempel klangfärg, intensitet och tonhöjd. Även det strukturella 

lagret (min översättning) finns längre ut i sfären och går att beskriva med musiktekniska 

termer som exempelvis refräng, B-del och kadens. Det är i dessa yttre lager som vi har ett mer 

konkret språk kring musiken och vad den är.  

 

Längre in i sfären, i mellanskiktet, hittar vi först det kinestetisk-motoriska eller ”kroppsliga” 

lagret (min översättning) vilket beskriver att kroppen berörs av musik eller att kroppen 

behövs för att skapa musik. Det rör sig alltså om spel, sång, dans eller andra kroppsliga 

dimensioner i musiken. Det spänningsbärande lagret (min översättning) kommer därefter och 

innebär att vi omedelbart upplever musik som en sekvens av spänningar med anspänning och 

avslappning. Upplevelsen i det här fallet syftar alltså till att detta blir synligt först i 

korrespondensen mellan subjekt och objekt.  I spänningslagret blir det även tydligt hur de 

olika meningslagren hänger samman, eftersom spänningslagret förstås i nära samband med de 

strukturella egenskaperna i den aktuella musiken.  

 

Längst in i sfären, som Nielsen (2010) kallar djupare meningslager, kommer först det 

emotionella lagret (min översättning). Ännu en gång betonas upplevelseaspekten av musik i 
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den mening att det är först i upplevelsen som de känslomässiga aspekterna av musik träder 

fram. Det är i detta lager vår föreställning om att musik innehåller och uttrycker känslor ryms. 

Allra längst in i sfären finns det ”andliga” eller existentiella lagret (min översättning) som 

även detta är beroende av ett upplevandesubjekt. Religiösa, filosofiska och andliga 

upplevelser ryms i det existentiella lagret, alltså att människor kan finna övermänskliga 

aspekter i musikaliska upplevelser. Dessa djupa meningslager är av mycket abstrakt karaktär 

och är svåra att mäta eller ge uttryck för verbalt, till skillnad från de yttre akustiska och 

strukturella lagren.  

 

Nielsen (2010) påpekar att denna beskrivning av musik som sfär med meningslager kan vara 

missvisande om de tolkas bokstavligen. I stället är det en modell som försöker beskriva 

musikens immateriella egenskaper. Han betonar också att dessa meningslager är 

sammanflätade och de djupare lagren uppenbaras endast genom subjektets upplevelse 

(Nielsen, 2010). Meningslagrena är alltså inte ett sätt att illustrera nivåer av svårighetsgrad 

eller något man ”kan uppnå” som individ. Meningslagrena är ett begripliggörande av 

musikens mer abstrakta delar som existerar i upplevelsen och delarna är dessutom tätt 

sammanvävda med varandra. De ytliga meningslagren är tänkt att representera det i musiken 

som vi enkelt kan beskriva med konkreta ord, medan de djupa meningslagren är tänkt att 

representera det som är mer abstrakta dimensioner i musiken.  

 

Vidare hävdar Nielsen (2010) att denna modell leder till tre olika grundläggande synsätt på 

förhållandet mellan musikens struktur och dess innehåll. 

 

1. Musikens struktur och innehåll är separata. Strukturen är de kläder som klär på 

innehållet. 

2. Musikens struktur är allt. När strukturen är avslöjad finns inget mer att säga. 

3. Musikens struktur utgör enbart vissa dimensioner i ett sammanhängande spektrum av 

innebörd. Dessa innebördsdimensioner påverkar varandra, och varje aspekt blir 

begriplig i relation till de andra (Nielsen, 2010). 

 

Enligt Nielsen är det tredje synsättet det mest rimliga, med tanke på hans uppfattning om 

förhållandet mellan objektet och subjektet. Detta synsätt understryker att musikens innebörd 

är djupare och rikare än dess strukturer och att det är i mötet mellan objektet och subjektet 
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som musikens sanna innebörd uppenbaras (Nielsen, 2010). För att förtydliga ger Nielsen själv 

några exempel på klassiska stycken för att beskriva dessa möten. Till exempel Strauss Also 

sprach Zarathustra som ett uttryck för ett väsen av Nietzsches filosofi, eller Alban Bergs 

violinkonsert som för vissa är verbalt svårt att beskriva, men inte desto mindre angelägna 

grundvillkor för människans existens. 

 

Torill Vist (2016), en uttolkare av Nielsen, menar att modellen av musik som 

sammanhängande meningsspektrum har direkta implikationer för musikundervisning, där 

lärare bör vara medvetna om de olika dimensionerna av musikupplevelse som ger mening åt 

deras elever. Vist (2016) menar att det är viktigt att förstå vilka ytterligare dimensioner som 

kan införas för att öka musikens värde i elevernas liv.  

 

Jag menar att denna teoretiska modell är applicerbar i min undersökning eftersom den hjälper 

att sätta ord på fler abstrakta delar av musikens väsen. I en intervjustudie är den alltså 

användbar eftersom det handlar om beskrivningar av musik.  
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4 Metod 

Följande kapitel inleds med de metodologiska beslut som har legat till grund för denna studie, 

samt valet av forskningsmetod. Därefter går jag in på mer detaljerade överväganden kring 

urval, genomförandet av studien och etiska ställningstaganden. Slutligen beskrivs hur den 

insamlade datan bearbetades samt några tankar kring studiens tillförlitlighet.  

4.1 Kvalitativa forskningsintervjuer 
 

Kvalitativ metodologi är kännetecknad av sitt fokus på ord snarare än kvantifiering vid 

insamling och analys av data. Detta innebär att det primära målet är att förstå verkligheten 

genom att grunda sig på hur deltagarna inom en given kontext tolkar den (Bryman, 2018). I 

denna metodik är studiesubjektens perspektiv centrala och utgör grunden för forskningen. 

Forskaren är aktivt närvarande, men främst i rollen som tolkare av empirin. Eftersom detta 

självständiga arbete intresserar sig för informanternas erfarenheter, tankar, och attityder är en 

kvalitativ metod användbar. För att komma åt subjektens perspektiv har jag valt att använda 

mig av kvalitativa intervjuer. 

 

I en kvalitativ intervjustudie är målet inte att söka efter en absolut sanning eller att uppnå 

något objektivt och allmängiltigt resultat. Tvärtom är syftet med intervjun att ge insikt i den 

verklighet som intervjupersonen upplever i den specifika intervjusituationen och i den sociala 

kontext där de befinner sig (Kvale & Brinkmann, 2014). En kvalitativ intervjustudie ger plats 

för detaljerade och fylliga svar där intresset riktas mot informantens bakomliggande tankar 

och erfarenheter (Bryman, 2018). 

 

Mitt arbete genomfördes genom så kallade semi-strukturerade intervjuer (Bryman, 2018). I 

semi-strukturerade intervjuer förbereder forskaren en intervjuguide med frågor, där det finns 

utrymme för flexibilitet där frågorna, frågornas formulering och ordningen på frågorna kan 

anpassas efter behov (Kvale & Brinkman, 2014). Om intervjun rör sig i en riktning som för 

informanten är intressant, ska forskaren kunna anpassa samtalet efter detta (Bryman, 2018). 

Denna metod passade min undersökning eftersom målet var att få en djupare förståelse av 

informanternas tankar och tidigare erfarenheter kring musikskapande och digitala verktyg i 

musikundervisningssammanhang, och detta krävde en viss anpassning av intervjuerna. Den 
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semi-strukturerade intervjuformen möjliggjorde för mig som forskare att ställa frågor som inte 

hade planerats i förväg och en flexibilitet att följa informantens intresse för vad som ansågs 

viktigt.  

 

Jag utgick från en intervjuguide (Bilaga 1) som var indelad i två övergripande teman; musik 

utanför skolan samt digitala verktyg i musikundervisning. Jag var intresserad av att först låta 

informanterna prata om musik utanför skolans ramar, eftersom de då kunde tala om musik 

utan att behöva beskriva sin undervisning. Tanken var att detta skulle fokusera samtalet kring 

musiken och inte något annat. Dessa två teman utforskades med hjälp av frågorna i 

intervjuguiden där exempelvis ”varför valde du den här låten?” och ”kan du berätta om när 

eleven gjorde den här låten?” var frågor som ställdes. Frågorna i intervjuguiden var, som 

dessa två exempel visar, korta, enkla och skrivna med ett begripligt språk i enlighet med 

metodlitteratur av Kvale & Brinkmann (2014) och Bryman (2018). Utformningen av frågorna 

var dessutom ute efter att öppna upp för alla olika meningslager (Nielsen, 2010). Målet var att 

få syn på om, och i sådana fall hur, informanternas utsagor anspelade på de olika 

meningslagren i Nielsens (2010) modell. 

 

Intervjuer inleds ofta med fördel av så kallade inledande frågor som är av konkret karaktär, 

där informanten får tillfälle att på ett spontant vis ge rika beskrivningar av en upplevelse 

(Kvale & Brinkmann, 2014). I min studie inleddes varje intervju med gemensam lyssning till 

musik, där varje informant hade uppmanats att välja ut ett stycke musik som den tycker om. 

Att låta intervjun utgå från musikstycken upprepades inför nästa tema i intervjuguiden, men 

då lyssnade vi i stället till musik som någon av informantens elever hade gjort under ett 

digitalt-skapande-moment i skolan. Även detta stycke var utvalt av informanten. 

Musikexemplen fungerade i min studie likt en inledande fråga, det vill säga något konkret 

som intervjun utgick ifrån. Själva musikexemplen i sig var inte viktiga, utan var menade som 

en slags språngbräda för samtalet och hjälpte till att göra diskussionerna mer konkreta än om 

vi hade utgått från en mer allmän beskrivning av informantens tankar och erfarenheter rörande 

musik och musikundervisning.  
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4.2 Urval och genomförande 
 

I september 2023 skickades mail till sju praktiserande grundskolelärare i musik i Stockholm 

med en förfrågan att delta i föreliggande forskningsprojekt. Dessa sju potentiella informanter 

valdes ut på grunderna att de alla levde och verkade i Stockholm och jag hade fått deras 

kontaktinformation via vänner, högskolelärare eller från mina tidigare praktik-erfarenheter. 

Mailet innehöll information om studiens syfte, beräknad tidsåtgång, informanternas 

anonymiseringsprocess samt att samtalet skulle spelas in. Dessutom bads de tilltänkta 

informanterna att ta med en låt som de tycker om samt en till två låtar som någon elev hade 

producerat med hjälp av något digitalt verktyg under en musiklektion. Efterföljande 

mailkorrespondens med de tillfrågade lärarna resulterade i att tre av sju lärare bokade in 

tillfälle för intervjuer.  

 

I denna studie användes ett så kallat målstyrt urval, vilket innebär att söka informanter som 

anses vara relevanta för att besvara de utvalda forskningsfrågorna (Bryman, 2018). I mitt fall 

innebar detta att informanter som eftersöktes var musiklärare på mellanstadiet med minst fem 

års erfarenhet av att använda digitala verktyg i sin undervisning. Som tidigare nämnt var de 

tillfrågade lärarna personer som jag antingen själv kände från tidigare praktik eller som någon 

vän eller mina egna högskolelärare hade kontakt med. Studiens urval kan även beskrivas som 

ett bekvämlighetsurval, vilket innebär att informanterna är tillgängliga forskaren (Bryman, 

2018). Det gällde min undersökning ur ett geografiskt hänseende eftersom jag valde att 

fokusera på lärare i Stockholm, där jag personligen hade möjlighet att utföra intervjuerna på 

plats. Jag övervägde möjligheten att genomföra intervjuerna online för att nå en bredare 

geografisk målgrupp, men jag ansåg att en personlig interaktion skulle underlätta 

kommunikationen mellan mig och informanterna. Detta var en viktig faktor för mig när jag 

utformade studien. 

 

Mellan den 2:a och 17:e oktober 2023 genomfördes intervjuerna, där samtliga tog plats på 

respektive lärares arbetsplats. Innan intervjuerna genomfördes fick informanterna återigen en 

muntlig genomgång av studiens syfte, att medverkan skedde anonymt samt deras rätt att 

närsomhelst avbryta sin medverkan. Slutligen signerade informanterna en samtyckesblankett 

(Bilaga 2) där de godkände deras medverkan i studien. Varje intervju inleddes med att vi 

gemensamt lyssnade på en låt eller stycke musik som informanten hade valt ut enligt tidigare 
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nämnda instruktioner. Därefter ställde jag frågor med utgångspunkt i intervjuguiden (Bilaga 

1) där samtalen kretsade kring musik på ett mer allmänt plan. Efter ungefär 12 minuter tog vi 

tillsammans del av ett nytt musikexempel, vilket denna gång utgjordes av ett musikaliskt verk 

skapat av en elev till informanten i samband med en digital skapandelektion. Återigen utgick 

efterföljande samtal från min intervjuguide, med några olika varianter av följdfrågor beroende 

på samtalets utveckling. De olika musikexemplen användes i de semi-strukturerade 

intervjuerna enbart som katalysator för att främja diskussion och resonemang. 

 

Längden på intervjuerna sträckte sig mellan 48 till 69 minuter och resulterade sammantaget i 

cirka 3 timmars inspelat material. Inspelningarna transkriberades och därefter raderades 

ljudfilerna från alla enheter. Det sammanlagda transkriberade materialet utgörs av 55 sidor 

text. Materialet bearbetades enligt den process som beskrivs under rubrik 4.4 Bearbetning och 

analys av data. 

4.3 Etiska ställningstaganden 
 

Detta självständiga arbete följer Vetenskapsrådets (2017) etiska riktlinjer. Dessa riktlinjer 

behandlar frågor som konfidentialitet, samtycke och rätten att avbryta deltagande som 

informant. 

 

Samtliga informanter var informerade om sin rätt att avbryta deltagandet när som helst och 

om konfidentialiteten av deras medverkan. För att säkerställa konfidentialitet har jag ersatt 

alla personnamn i studien. Ljudinspelningarna av samtalen har enbart varit i min ägo på en 

lokal hårddisk och har raderats efter transkription. Transkriberade samtal har också lagrats på 

min lokala hårddisk. Dessa etiska principer för forskning delgavs informanterna genom en 

samtyckesblankett (Bilaga 2) som undertecknades innan intervjuerna påbörjades. 

 

En etisk aspekt att beakta med denna undersökning var att intervjuerna delvis kretsade kring 

elever som är minderåriga. För att intervjuerna inte på något vis skulle kränka elevernas 

integritet säkerställde jag att informanten inte använde elevernas riktiga namn och att 

intervjuerna främst skulle handla om didaktiska och pedagogiska frågor. Eftersom ämnet 

musik och digitala verktyg inte är av särskilt personlig karaktär var risken för att någon form 

av kränkning skulle ske inte var särskilt hög. 
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4.4 Bearbetning och analys av data  
 

Transkriptionsfasen var det första som skedde i bearbetningen av de inspelade intervjuerna. 

Innan själva transkriberingen inleddes lyssnade jag igenom varje intervju en till två gånger 

och förde anteckningar. Kvale och Brinkman (2014) menar att transkribering är en slags 

översättning från muntligt till skriftligt språk där en rad bedömningar konstruerar en bild av 

intervjun som aldrig till fullo kan återspegla det faktiska samtalet. Jag konstruerade därför 

transkriptionsnyckel som hjälper till att få med fler dimensioner i samtalet. En del av 

transkriptionsnyckeln utgörs av att vissa ansiktsuttryck, gester och handlingar som ansågs 

särskilt viktiga sattes inom parentes exempelvis ”(spärrar upp ögonen och ser berörd ut)”. 

Ytterligare exempel är att särskilt betonade ord underströks, såsom ” Det är ju 99% hantverk”. 

”Transkriptionsnyckel” 

 

Efter transkriptionen av intervjuerna bearbetade jag det insamlade materialet utifrån en 

deduktiv analysmodell. En forskare som använder ett deduktivt tillvägagångssätt är teoriledd i 

sitt arbete vilket kan sägas följer ”bevisets väg”. Deduktivt arbete innebär att man utgår från 

allmänna principer och befintliga teorier för att dra slutsatser om specifika fenomen (Patel & 

Davidsson, 2003). För att kunna få ett kvalitativt djup kring musikskapande och musik i en 

musikundervisningskontext med digitala verktyg användes Frede V. Nielsens (2010) 

fenomenologiska modell av musik som den teoretiska utgångspunkten. Modellen styrde 

databearbetningen då analysen av intervjuerna gjordes efter Nielsens tankar om olika 

meningslager i musik. Jag letade alltså aktivt efter utsagor som relaterade till det 

förutbestämda teoretiska ramverket rörande musikens akustiska, strukturella, kinestetiska-

motoriska, spännings, emotionella, existentiella dimensioner.  

Den analytiska processen växte fram organiskt i arbetet med materialet. Några gångers 

läsning av materialet övergick naturligt till kodning som därefter utvärderades vilket ledde 

vidare till skapandet av underkategorier och slutligen en sammanfattning. Jag var i denna 

process förmodligen inspirerad av tematisk analys (Braun & Clarke, 2006) vilket jag 

genomfört tidigare, även fast detta inte var något som skedde medvetet.  

Nedan redovisas analysen av det insamlade materialet i sex steg: 

1. Genomläsning av intervjuerna – Genomläsning av alla transkriptioner gjordes för att 

skapa en överblick på materialet. 
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2. Kodning utifrån Nielsens musiska meningslager utanför undervisning – 

Informanternas utsagor om musik utanför en undervisningssituation kodades utifrån 

akustiska, strukturella, kroppsliga, spänningsbärande, emotionella och/eller 

existentiella meningslager (Nielsen, 2010). 
3. Kodning utifrån meningslager inom undervisning – Informanternas utsagor om musik 

inom undervisning med digitala verktyg kodades utifrån akustiska, strukturella, 

kroppsliga, spänningsbärande, emotionella och/eller existentiella meningslager 

(Nielsen, 2010). 
4. Utvärdering av koder – Uteblivna koder rationaliserades bort. 
5. Kategorisering av koder – En vidareutveckling av koderna gjordes till nya 

underkategorier. Fokus riktades mot informanternas utsagor om progression, 

kompetens och hierarki. 
6. Sammanfattning – Slutligen ställdes tidigare nämnda koder och underkategorier mot 

varandra för att jämföra informanternas syn på musik utanför och inom 

musikundervisning med digitala verktyg.  

 

Analysprocessens resultat presenteras i kapitel 5, Resultat.  

 

Deduktivt arbete anses stärka forskningens objektivitet genom att bygga på etablerade teorier 

och minska den enskilde forskarens subjektiva påverkan på forskningsprocessen. En risk är 

dock att den befintliga teorin kan begränsa och styra forskningen så att nya och intressanta 

insikter inte upptäcks (Patel & Davidsson, 2003). Andra teorier hade alltså kunnat komma till 

andra slutsatser i analysen (Kvale & Brinkmann, 2014). 

4.5 Studiens tillförlitlighet      
 

Jag genomförde transkriberingen på egen hand, en process som enligt Kvale & Brinkmann 

(2014) kan påverka tillförlitligheten negativt. Detta beror på att övergången från muntlig 

kommunikation till skriftlig text innebär en mängd bedömningar och val som kan påverka 

tolkningen av det som sades. Kvale & Brinkmann (2014) förespråkar istället att två separata 

transkriberingar utförs och att eventuella skillnader diskuteras och justeras av transkriberarna 

tillsammans. I detta specifika fall utfördes dock studien som en enskild ansträngning och 

tidsbegränsningar gjorde det omöjligt att genomföra dubbla transkriberingar. 
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Trots denna begränsning kan ändå vissa aspekter i studiens design noteras, som möjligtvis 

ökar tillförlitligheten. En sådan aspekt är att alla intervjuer utfördes av samma intervjuare 

vilket innebär att intervjuguider hanterades konsekvent under varje intervjusituation. Alla 

studiedeltagare fick därmed en liknande intervjusituation med avseende på de frågor som 

ställdes och användningen av följdfrågor. Denna enhetlighet i intervjuprocessen bidrog till att 

skapa en stabil och jämförbar grund för analysen av insamlade data. 

 

Det är dock viktigt att notera att, även om det bara var en intervjuare som genomförde alla 

intervjuer, kan det fortfarande finnas viss subjektivitet och tolkning i processen (Bryman, 

2018). För att lösa detta problem kan framtida forskning tänka på att låta någon annan, som är 

oberoende, gå igenom och bedöma transkriberingarna för att minska risken för felaktiga 

tolkningar och göra resultaten ännu mer pålitliga. 
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5 Resultat  

Följande kapitel redogör de fynd som den bearbetade datan resulterat i genom analys utifrån 
Nielsens (2010) modell av musik som sammanhängande meningsspektrum med lager av 
mening. Först presenteras de informanter som deltagit i studien. Därefter presenteras hur 
informanterna beskrivit musik utanför respektive inom undervisning med digitala verktyg. 
Ytterligare aspekter av informanternas utsagor presenteras sedan genom en kategorisering 
som namngivits hierarki, progression samt kompetens. Slutligen görs en sammanfattning av 
tidigare rubriker.  

5.1 Presentation av informanter 

Nedan följen en presentation av informanterna som deltog i denna studie samt deras 

nuvarande arbetsförhållanden. Namnen som används här och i fortsättningen är fingerade. 

 

Lena 

Lena är utbildad musiklärare och varit praktiserande lärare på grundskolan i 26 år. Hon 

arbetar i skrivande stund på en låg- och mellanstadieskola i en av Stockholms 

kranskommuner. Sedan 15 år tillbaka, vid införandet av Lgr11, har Lena inkluderat digitalt 

skapande i sin undervisning. De digitala verktyg som hon använder för musikskapande är 

iPads med mjukvaruprogrammet GarageBand.  

 

Göran 

Göran är utbildad musiklärare och har arbetat inom det svenska skolväsendet i 17 år. Han 

jobbar nu som musiklärare på en grundskola i Stockholm och undervisar både på mellan- och 

högstadiet. Erfarenheterna av att jobba med digitala verktyg började i mitten av 2000-talet och 

då arbetade Göran med Pc-datorer i ett par år. Sedan 2012 arbetar Göran, liksom Lena, med 

iPads och GarageBand som verktyg i digitalt skapande på mellanstadiet. 

 

Ida 

Ida är också utbildad musiklärare och har jobbat som svensk skola i 14 år. Nu arbetar hon på 

en större grundskola i en förort till Stockholm och undervisar på mellan- och högstadiet samt 

även i anpassad grundskoleklass. Idas erfarenheter av digitalt skapande har också utgått från 

iPad och GarageBand som de centrala verktygen.  
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Informanterna utgör en någorlunda homogen grupp eftersom alla talar utifrån sina 

erfarenheter av att jobba med iPads och GarageBand som de huvudsakliga digitala verktygen 

på musiklektionerna. Samtliga har mer än tio års erfarenhet av att arbeta i det svenska 

skolväsendet och har liknande arbetssituation.  

5.2 Meningslager utanför musikundervisning 
 

Följande del visar hur informanterna talar om musik i former av meningslager utanför deras 

yrkesroll som musiklärare. Detta bearbetade material är hämtat från det första temat i 

respektive intervju där musiklärarna fick prata om ett stycke musik de tycker mycket om.  

Analysen av materialet visar att de olika meningslagrena berörs på ett eller annat sätt.  

 

Informanternas utsagor kring de akustiska dimensionerna var relativt få och kortfattade. De 

nämns ofta i förbifarten och får inte så starkt fokus av någon av informanterna. Ett exempel 

ges av Lena när hon får frågan om varför hon tyckte en specifik låt var bra. 

[…] den har massa add9. Den har en vacker melodi, lite hymliknande. 

En anledning till att Lena tycker om låten And so it goes av Billy Joel är alltså för att hon 

säger sig gilla ackord med en specifik klangfärg, närmare bestämt ”add9”, vilket återkommer 

flertalet gånger i låten. Likaså är melodin vacker enligt Lena. Det akustiska lagret blir synligt i 

utsagan eftersom informanten talar med konkreta musiktekniska begrepp. På liknande vis 

refererar Göran i sin intervju till ackord som ”svävande” vilket också ses som att han talar om 

de akustiska dimensionerna av musiken. Både Lena och Göran pratar också om att de gillar 

rösten på den som sjunger vilket kan ses som ett typ av akustiskt meningslager, eftersom de 

då åsyftar klangen i sångarens röst.  

 

Vad gäller de strukturella meningslagret finns även här exempel på när informanterna 

illustrerar dimensioner av struktur i musiken. Dessa kommentarer är nästan aldrig isolerat från 

utsagor kring andra dimensioner av musik, så som det akustiska eller kroppsliga 

meningslagret. 

Den är svår. Intonationsmässig så är den jättesvår. Det är svårt att sjunga. Att ha en 

stor grupp som sjunger liksom exakt likadant i alla de här olika delarna. Rytmiskt 

är den knepig och intonationsmässigt är den knepig.  
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Detta citat kommer från Ida när hon talar om ett körstycke som hon tycker mycket om. Att 

hon nämner intonation och sjungande har tydliga konnotationer till det kroppsliga 

meningslagret. Men det kroppsliga relaterar även till strukturella dimensioner av musiken när 

hon talar om att rytmen är knepig och att alla sjunger likadant i musikens olika delar.  

 

När Ida får tala vidare om körstycket visar sig ytterligare meningslager, det emotionella, och 

hur detta samspelar med de kroppsliga dimensionerna. Här blir det tydligt att sjungandet ger 

en känslomässig reaktion. 

Men jag känner ofta typ att det går rysningar genom kroppen när man lyssnar, eller 

när jag själv får vara med i kören. Inuti körklangen, i den liksom, i gruppen så att... 

För att det är häftigt.  

Att det går rysningar genom kroppen är en fysiologisk, det vill säga kroppslig, reaktion på 

musiken. I detta fall sammanlänkas rysningarna även till själva sjungandet som också är en 

del av det kroppsliga meningslagret. Rysningarna tolkar Ida som positiva när hon slutligen 

påpekar att det är ”häftigt” vilket jag tolkar som en beskrivning av en känsla av hänfördhet.  

 

Det är inte bara det kroppsliga och emotionella meningslagret som kopplas samman i 

informanternas utsagor. Även det spänningsbärande lagret kan sammanlänkas med emotioner, 

där exempelvis en harmonisk förändring kan ge uttryck för känslor. Lena talar om när ett 

ackord i sin valda låt hamnar precis rätt. 

Man ska bara känna (spärrar upp ögonen och ser berörd ut) Jaa! Där kom precis det 

ackordet som jag ville skulle komma! Inget annat!  

Det emotionella meningslagret i musiken visar sig här i Lenas ansiktsuttryck. Hon kan 

dessutom inte heller beskriva känslan med något tydligt ord, vilket korrelerar till teorin om att 

de djupare meningslagrena ofta blir abstrakta och svåra att beskriva verbalt (Nielsen, 2010). 

När Lena sedan beskriver att ackordet kommer vid precis rätt tidpunkt går det också att tolka 

som en anspänning och avslappning vilket har med dels det spänningsbärande meningslagret 

att göra, dels med det strukturella eftersom det har att göra med musikens temporala 

dimension. Det spänningsbärande lagret noteras även i informanternas utsagor när begrepp 

som klimax eller höjdpunkt används.  
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De uttalanden som är mest utförliga är när informanterna kommer in på de emotionella 

delarna av musiken. När musiklärarna talar om varför de tycker om den låt som de valde att 

spela upp är det känslan som står i fokus. Det emotionella meningslagret är alltså det som 

informanterna först kommer att tänka på när de talar om varför de tycker om ett specifikt 

stycke musik.  

Ibland är det liksom musik för att koppla av, musik för att liksom börja låta sig 

underhållas, musik för att liksom komma upp i varv, eller musik för att tona ner.  

Här talar Göran om hur musiken direkt speglar olika sinnesstämningar, det vill säga känslor 

eller emotioner. Han säger i sin intervju att han är humörstyrd vad gäller musik och använder 

musik för att framkalla eller återspegla vissa känslor. Man kan alltså säga att Göran först och 

främst går efter det emotionella meningslagret när han väljer vad han lyssnar på. Det 

emotionella meningslagret är även starkt förknippat med texten i musiken. Det märks när 

informanterna berättar hur låttexter slår ann olika känslomässiga reaktioner i dem när de 

lyssnar på musik.  

 

Det existentiella lagret är svårare att se hur det platsar i informanternas berättelser. I viss mån 

går det att tolka några av informanternas utsagor som existentiella dimensioner i 

musikupplevelsen. Ett citat som angränsar till någon form av existentiellt meningslager är när 

Ida talar om hur det är att framföra körmusik. 

Men jag är ju kör-nörd liksom så jag bara gillar den typen av “komma-

tillsammans-stunder" liksom som det blir i slutet på den här.  

Hon talar om ”komma-tillsammans-stunder” vilket kan tolkas som en form av 

tillhörighetskänsla. Min tolkning är alltså att denna känsla är existentiell eftersom den har en 

filosofisk karaktär och syftar något slags allmänmänskligt behov av att känna tillhörighet. Allt 

detta förmedlas genom musicerandet. I tidigare citat såg vi att Lena också talar om sin valda 

låt som ”hymnliknande” vilket påminner om hennes uppväxt i kyrkan, vilket även går att 

tolka som ett existentiellt eller andligt meningslager.  

5.3 Meningslager inom musikundervisning 
 

Följande del visar hur informanterna talar om musik i former av meningslager inom deras 

undervisning. Resultatet visar upp att de olika meningslagrena nämndes på ett eller annat sätt 
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av informanterna. Dock visade det analyserade materialet inget uttalande kring det 

spänningsbärande meningslagret, och därför är detta utelämnat i denna del.  

 

Informanternas utsagor om elevers digitala musikskapande handlar ofta på något sätt om det 

akustiska meningslagret. En stor del av det digitala skapandet handlar enligt informanterna 

om att välja ljud på olika sätt. Dessa utsagor går att tolka som att detta handlar om det 

akustiska meningslagret, eftersom eleverna alltså måste ta ställning till exempelvis hur olika 

instrument låter. När Lena talar om återkommande i digitalt skapande handlar en del om 

dessa akustiska meningslager. 

Och sen så är det mycket som jag får säga, med mina mer tränade öron, att vissa 

låtar hamnar bara på ett lågt register. Och inte förrän man drar in något, jaha då! Då 

hör de att “men just det, det ska ju vara något där uppe ibland”, för annars blir det 

lite…   

Här pratar Lena om hur elever ofta skapar musik där majoriteten av arrangemanget ligger i ett 

lågt register. Hon assisterar eleverna genom att vara medskapare och addera ljud som spelar 

”där uppe”, det vill säga ett ljud som klingar i de ljusare frekvenserna. På detta sätt går det att 

tolka Lena som att hon hjälper eleverna förstå mer om musikens akustiska meningslager.  

 

Det strukturella meningslagret nämns frekvent av samtliga informanter när de talar om digitalt 

skapande på musiklektionen. Att digitala verktyg kan hjälpa elever visualisera musikens form 

och struktur belyses ofta. Ett exempel är hur Göran talar om hur det kan se ut när han 

undervisar i digitala verktyg.  

[…] att de jobbar med ett intro. Och så lägger de på flera instrument då på en A-

del. Och så gör man en B-del som har ytterligare instrument, och sen en A-del och 

sen avslutning, så att de har olika sektioner. Det är ju det som är [bra] med 

GarageBand, det har ju sektion A, sektion B, sektion C och sektion D och varje 

sektion har åtta takter.  

Göran menar att det digitala verktyget GarageBand hjälper eleverna att skapa musik med 

starkt fokus på strukturen. Begreppen som han använder så som A-del, sektion, avslutning och 

takter är alla ord som beskriver strukturella meningslager av musik. I undervisningen försöker 

alltså Göran lära eleverna om struktur i musik genom digitala verktyg. Liknande utsagor finns 

även i övriga informanters utsagor när de använder begrepp som form, vers och refräng. 
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Hur musiklärarna beskriver sin undervisning i former av kroppsliga meningslager skiljer sig 

åt mellan informanterna. Lena talar sparsmakat om musikens kroppsliga dimensioner i samtal 

kring hennes undervisning, medan en stor del av Idas intervju kretsade kring sång och en stor 

del av Görans intervju kretsade kring instrumentspel. När informanterna nämner någon form 

av kroppslig aktivering, så som att sjunga eller att spela piano, i det digitala skapandet tolkas 

alltså det som utsagor om kroppsliga meningslager.  

Men i början… Då är det egentligen liksom rösten som blir på något sätt viktigast 

och så där. Alltså att de ska spela in röst på något sätt.  

Här talar Ida om att inspelning av elevernas röst är den viktigaste komponenten i hennes 

introduktionsuppgift i digitalt skapande. När eleverna sjunger eller talar aktiverar de kroppen 

och musiken får en kroppslig dimension vilket Ida ser som viktigt. Göran har ett liknande 

upplägg i hur han arbetar med digitala verktyg, men då är det i stället fokus på att eleverna ska 

spela på det virtuella klaviaturet i GarageBand.  

 

Informanternas berättelser om deras digitala musikundervisning behandlar också emotionella 

meningslager i musik. Framför allt återfinns denna dimension i Lena och Idas utsagor, där 

båda säger sig inkludera moment i digitalt skapande som tar avstamp i känslor. Ett tydligt 

exempel handlar om när Idas elever får i uppgift att tonsätta ett videoklipp. 

Då ska de liksom försöka hitta ord på vad de försöker hitta för ljud eller för känsla 

eller sånt där och försöka prata med varandra på ett så pass, liksom musikspråk, så 

att de förstår och sedan kan hitta det liksom.  

Här berättar alltså Ida att eleverna måste prata med varandra om vilken känsla de ska 

förmedla med musiken de skapar. Fokuset hamnar då på det mer abstrakta, det vill säga 

känslor, i musikskapandet eftersom de måste fundera ut vilken känsla som passar det visuella. 

När informanterna talar om musik med en viss känsla eller stämning går alltså detta att tolka 

som att de undervisar eleverna i att notera och arbeta med det emotionella meningslagret i 

musiken.  

 

Det existentiella meningslagret behandlades sällan av informanterna i samtalen kring deras 

undervisning med digitala verktyg. När de djupare meningslagrena i musik behandlas talar 

informanterna oftare om känslor. Under ett tillfälle nämner dock Göran något som går att 

tolka som mer existentiella tankar kring musik. Det är i samband med att några elever ska 
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skapa vad Göran kallar för ”rymd-musik” och han visar eleverna musik från filmen 

Närkontakt av tredje graden. 

Och då fanns ju den på Youtube, just den sekvensen, och jag tyckte det var så 

briljant. När de fick kontakt med det här rymdskeppet och de här varelserna, mars-

varelserna som kom ut. Och de använde den här ton-räkan sådär, som ett sätt att få 

kommunikation på, för de menade på att musik är universellt. Det var ju på den 

tiden, på 1970-talet när man tyckte att musiken är viktigt. Ja, jag tror inte att det 

hade gått på samma vis idag, men då var det så. Genom musik kan man 

kommunicera med andra världar. 

Göran vill i denna historia hjälpa eleverna att tänka på hur rymd-musik kan låta. När eleverna 

får se filmklippet berättar Göran att musik ses av vissa som ett universellt språk och att man 

genom musik kan kommunicera med andra världar. Sådana idéer är i allra högsta grad 

existentiella. Detta är ett exempel på hur existentiella meningslager i musik belyses av läraren 

och hur det förklaras för eleverna.  

5.4 Meningslager i former av hierarki, progression och kompetens 
 

Följande del beskriver ytterligare fynd som analysen av det insamlade materialet resulterade i. 

Analysen av det insamlade materialet har visat att det finns aspekter av hierarki mellan de 

olika meningslagrena i musiken, vilket utkristalliserades när informanterna talade mer 

frekvent om något specifikt meningslager eller beskrev en viss dimension av musiken som 

extra viktigt. Analysen av materialet visar även aspekter av progression vilket visades när 

informanterna talade om att musikskapandet bör ske i en specifik ordning. Det finns även 

aspekter av kompetens som visades när informanterna talade om kunskap och färdigheter 

kring vissa dimensioner av musikskapande som kunde härledas till specifika meningslager. 

5.4.1 Hierarki av meningslager utanför undervisning 

Det meningslager som behandlas mest frekvent av informanterna i samtal om deras personliga 

musikupplevelser är det emotionella. När de förklarar varför de gillar ett visst stycke musik är 

det för att det slår an någon mer abstrakt känsla inom dem. Det emotionella väger även tyngst 

när de får diskutera vad som gör musik bra. Lena pratar här om varför och på vilket sätt musik 

är viktigt. 
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Jag tycker musik är ytterst viktigt […] Det är just för att det på ett sånt unikt sätt 

kan, liksom understryka känslor. Förstärka känslor åt alla håll. Verkligen.  

Detta citat från Lena är mycket talande eftersom det visar hur det emotionella meningslagret i 

musik enligt henne är det som gör musik viktigt och unikt. Citatet illustrerar hur Lena talar 

om musik när hon inte behöver förklara sin undervisningsprocess.  

 

På liknande sätt talar Ida om musik när hon berättar om vad musik betyder för henne som 

privatperson, och inte som lärare. 

Erik: Men varför är musik viktigt liksom? Eller är musik viktigt för dig? 

Ida: Jag känner att musik, där kan jag uppleva att jag utvecklas och att jag kan 

grejer och att jag klarar av och att jag känner lycka och lite såna här grejer.  

Det första som Ida tar upp när hon får berätta om varför musik är viktigt för henne handlar 

alltså om emotioner på olika sätt. Det finns dels ord som beskriver känslor av 

självuppfyllande, dels ord som beskriver känslor av lycka, i Idas utsaga. Liksom Lena har Ida 

alltså det emotionella meningslagret i musik närmast när hon beskriver det viktiga med musik 

vilket än en gång sätter musikens meningslager i en form av hierarki.  

 

Som tidigare visat under rubrik 5.1 nämner informanterna begrepp som melodi, harmoni och 

form men dessa är alltid i relation till något av de djupare meningslagrena. Akustiken och 

strukturen skapar möjligheter för det emotionella eller existentiella i musikupplevelsen enligt 

informanterna. Jag tolkar detta som att det finns en viss hierarki i informanternas syn på 

musikens meningslager, där det emotionella lagret har högre status. När de får förklara varför 

de tycker om ett stycke musik har det mer att göra med känslorna som musiken frambringar 

och mindre hur den låter rent materiellt-akustiskt.  

5.4.2 Hierarkier av meningslager inom musikundervisning 

Det har även visat sig en form av hierarki i musiklärarnas berättelser om deras undervisning i 

digitalt musikskapande. Det meningslager som får överlägset mest fokus av informanterna är 

nämligen det strukturella meningslagret. Lärarna återkommer till hur viktigt det är med 

musikens temporala dimensioner gång på gång under samtalen och lägger stor vikt vid hur 

detta tar sig i uttryck på musiklektionerna. Lena talar här om var hon lägger störst fokus. 



38 

 

När de går i sexan så är det ju väldigt mycket att få ihop musiken till en fungerande 

form. Jag återkommer liksom till det här hela tiden. Att man börjar inte, kommer in 

med något nytt efter en halv takt. För att får de bara göra fritt utan guidning så 

skulle det bli så.  

Så här låter det i de flesta intervjuerna när informanterna får prata om vad som är viktigt för 

ett lyckat digitalt-skapande-moment. I sista året på mellanstadiet så handlar digitalt skapande 

på Lenas lektioner om att få ihop musiken till en fungerande form, alltså att musiken får en 

”god struktur”. Det blir inte heller bra enligt Lena om eleverna får ”göra fritt” eftersom hon 

menar att elevernas musik då förlorar en ”fungerande form”. Strukturen sätts nästan alltid i 

första rummet när informanterna får tala om vad som är viktigt i digitalt musikskapande. 

Detta gör att de andra meningslagrena i musiken får mindre fokus, vilket jag återkommer till 

under nästa rubrik. 

 

Ett ytterligare meningslager som får hög prioritet är det kroppsliga meningslagret. Detta gäller 

dock inte för alla informanter då Lena mycket sällan pratar i termer av kroppslig aktivering 

hos eleverna. Som tidigare nämnt har Ida stort fokus på sången och Göran har stort fokus på 

instrumentspelet i sina respektive undervisningssituationer. Här berättar Göran om hur han 

introducerar eleverna till digitalt skapande. 

[…] börja få lära sig en sån enkel melodi, och så får jag dem till att följa melodin 

då. Både i när det gäller tonhöjd och notlängd, och så att de får följa en puls. Och 

sen, liksom lägg till ackord. Två ackord som byter. Och då tänkte jag ”ja, men 

’Spanien’ är ju perfekt.”  

När eleverna ska lära sig skapa musik i GarageBand på Görans lektion börjar de med att spela 

”Spanien” på det virtuella keyboardet. Göran väljer här att lägga stor vikt vid det kroppsliga 

meningslagret eftersom det viktiga är att eleverna kan ”följa melodin” och ”följa en puls”. 

Eleverna måste helt enkelt spela för att vara aktivt deltagande i det digitala skapandet. Senare 

i intervjun utvecklar Göran ett resonemang som också relaterar till det kroppsliga 

meningslagret som överordnat andra meningslager. 

Så är det ju med riktiga musiker också! Det är ju 99% hantverk. Man sitter ju inte 

och tänker på molnen eller vilken känsla... Det är ju fingersättningar och tempo 

som tar all plats liksom. Man kan liksom inte driva iväg.  
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Här syns det tydligt att Göran lägger stor vikt vid den kroppsliga aktiveringen i musiken. 

Hantverket, det vill säga spelandet, är det som professionella musiker fokuserar på enligt 

Göran. Detta är dessutom ställt i motsats till emotionella meningslager, det vill säga ”att tänka 

på molnen eller vilken känsla” som musiken förmedlar. Just detta resonemang är dock unikt 

för Göran och inget som övriga informanter har pratat om.  

 

I intervjun med Ida framkommer det också tecken på hierarkiska indelningar. Enligt henne är 

rösten en viktig faktor när elever ska syssla med digitalt skapande.  

Erik: Men du är ändå ganska fokuserad på att de ska spela in röst ändå? Eller är 

det viktigt? 

Ida: Precis jo, men jag tycker det känns viktigt för jag tycker rösten hamnar så 

himla... Ja, vad ska jag säga... Det är så lätt att skapa utan att använda rösten i 

GarageBand, utan att man tänker efter överhuvudtaget. När man tvingas lägga dit 

rösten så tvingas man ju faktiskt fundera, precis som första exemplet här. Han 

funderade ju på hur han skulle liksom prata rytmiskt överhuvudtaget och det hade 

han ju inte gjort om han bara skulle... Alltså bara den musiken är ju extremt platt 

liksom och även det andra exemplet har ju inte någonting egentligen, utan det som 

gör att det blir “på riktigt” det är ju liksom när man lägger till rösten. Jag tror att 

de... Eller vi hoppas att de förstår att det blir bättre med rösten på liksom.  

Likt Göran pratar Ida om att kroppsliga dimensioner i skapandet är viktigt, och då i 

form av att använda rösten. Det är när eleverna ska spela in rösten som musiken blir 

bättre enligt Ida. Det blir tydligt i utsagan att digitalt skapad musik utan någon form 

av kroppslig aktivering inkluderad gör att musiken känns ”platt” eller mindre ”på 

riktigt”. Dessutom är detta kunskap Ida hoppas att eleverna förstår. Sammantaget blir 

det en tydlig hierarki i den mening att musik med inspelad sång eller röst är bättre än 

musik utan inspelad sång eller röst.  

5.4.3 Progression genom meningslager inom musikundervisning 

Jag har noterat i mitt material att den hierarkiska ordningen där det strukturella meningslagret 

ligger högst upp också gör att informanterna i olika grad menar att elever inte kan göra 

“meningsfull” musik om man inte först har förstått musikens strukturella dimensioner. Det är 

först när eleverna ”kan göra en korrekt form” som de får chansen till att utforska musik ur ett 

mer emotionellt perspektiv. Jag tolkar det nästan som att informanterna ser 
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musikundervisning med digitala verktyg som Nielsens modell av musik med meningslager 

som ett sätt att dela in skapandet i olika svårighetsgrader. Först ska eleven förstå strukturen, 

och när detta är avklarat kan de gå vidare till emotioner som är ”svårare”.  

Erik: Så det är liksom, det första är det strukturella på något vis?  

Göran: Ja, precis! Här [på mellanstadiet] är liksom mer form! Musikalisk form, 

formspråk. Det är mindre alltså... Det är ju när du kommer upp i åldrarna... När 

eleverna förstår alltså sammanhang mellan rytm, toner och formspråk. Då går det 

rakt in på liksom själva musikskapandet (pekar på datorn som visar upp ett projekt 

i Soundtrap). Då kan de redan formen och så blir det mer musik-fokus liksom.  

Här talar Göran om att årskurs nio som arbetar i med Soundtrap, ett annat digitalt verktyg, 

snabbare går i på ”själva musikskapandet” och har mer ”musik-fokus” än 

mellanstadieeleverna som jobbar med musikalisk form vilket enligt Göran alltså är något 

annat. Skillnaden mellan de yngre mellanstadieeleverna och de äldre högstadieeleverna är i 

denna utsaga att de yngre inte har tillräckliga kunskaper om musikens strukturella 

dimensioner för att skapa musik ”på riktigt”. Därför argumenterar Göran för att eleverna först 

måste lära sig om struktur.  

 

Även i Lenas berättelse om musikundervisningen finns tendenser till att dela upp lärandet i en 

form av progression. Här beskriver hon vad som är grundläggande kunskap och mer 

avancerad kunskap. 

Det är skönare om man har lite... ha grunden och veta vad man… än att bara kasta 

sig ut för då blir det lite mer bara “allt är rätt, ingenting är fel” och så kör man. Det 

kan vara nyttigt ibland att kasta sig ut, men jag brukar begränsa dem till en början. 

Först måste de få koll på formen och tekniken innan de börjar utgå från känslan 

liksom.  

Liksom Göran har Lena en tanke om att de strukturella dimensionerna, alltså den musikaliska 

formen, är grundläggande kunskap som är nödvändiga för att senare kunna vara ”friare” i 

musikskapandet. Detta menar Lena är anledningen till att eleverna måste begränsas till en 

början och inte lägga särskilt mycket fokus på emotionella dimensioner av musikskapande, 

även fast hon menar att det ibland är nyttigt att ”kasta sig ut”. 
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Ida uttrycker sig inte lika explicit när hon talar om sin undervisning i termer av progression. I 

en av Idas utsagor kring en introduktionsuppgift i digitalt skapande går det dock att notera 

nyanser av det som både Göran och Lena pratar om.  

Jag tror att de lär sig om GarageBand, själva verktyget, och att man ser takterna 

och lite såna här grejer och kanske förstår liksom “ja, men hur kort är ett 

reklamklipp?” liksom. Så brukar jag ha det så här “ja, men hur lång är en 

reklamfilm då?”. Den kan ju vara bara så här 4 sekunder och sen är det nytt eller 

liksom. Det handlar ju inte om en lång stund egentligen utan en reklam kan vara 

extremt kort liksom. Det är väl typ det första…  

Här pratar Ida om att hon brukar låta eleverna göra reklamjinglar som en introduktion till 

digitalt musikskapande. När hon berättar om det första som lärs ut verkar temporala aspekter, 

det vill säga längden på ett reklamklipp, prioriteras som första musikaliska lärdomen. Det 

finns inte samma tydliga progressionstänk som i tidigare utsagor av Lena och Göran, men det 

är ändå nämnvärt att det strukturella meningslagret i musiken är det första, utöver själva 

verktyget GarageBand, som behandlas i undervisningen.  

5.4.4 Kompetens kring meningslager inom musikundervisning 

Slutligen har analysen av det insamlade materialet visat att informanterna uttrycker sig i 

termer av kompetens kring meningslager i musik på olika sätt. Även fast samtal kring 

kompetens dyker upp i alla intervjuer skiljer sig utsagorna åt beroende på informant.  

 

Det emotionella meningslagret beskrivs exempelvis som mer svårförståeligt av Göran. Göran 

har en tanke om vad han kallar för mer musikaliska elever och att de har bättre förutsättningar 

att utforska mer diffusa dimensioner av musik.  

Då kan de få skapa rymd-musik, bakgrundsmusik. Och det blir ju kreativ och så in 

i helvete, eller hur? Men det är för de har ett... De är liksom väldigt långt fram i sin 

egen kreativa process i och med att de tänker musikaliskt. […] Där är en stor fördel 

om man ska skapa någonting, för det blir för diffust för de flesta andra. “Gör 

rymdmusik”, men jaha “vad är det?” Ja men, så tar man fram några exempel och då 

kan ju de härma för de lyssnar på ett sätt som är musikaliskt.  

De elever som Göran talar om som mer musikaliska går pop-och-rock-inriktning och Göran 

menar att de är bättre rustade för att ta sig an diffusa instruktioner när de skapar musik 
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digitalt. Göran säger alltså att de diffusa instruktionerna, det vill säga en betoning på djupare 

meningslager, är något som bara mer kompetenta elever kan syssla med. Vad som gör 

eleverna mer musikaliska än andra elever är inte riktigt tydligt men tidigare fynd har visat att 

elever tidigt uppmanas att förstå det strukturella meningslagret innan de går vidare i sitt 

skapande. Dessutom har Göran ett starkt fokus på det kroppsliga meningslagret när det 

kommer till skapande. Genom detta kan en slutsats vara att de elever som är mer musikaliska 

är de elever som har god förståelse för musikens strukturella egenskaper och god 

spelförmåga.  

 

Under intervjun med Ida berättar hon om hur hon uppfattar kunskaps- och 

färdighetsskillnader hos elever på högstadiet. I följande citat berättar hon om musikskapande i 

nionde årskursen. 

I nian då får de bestämma själva hur de vill skapa, men de ska skapa en låt. Då är 

det ju några som absolut väljer att göra den på piano, några väljer att göra den på 

gitarr. Och några vill göra den digitalt och de allra flesta som gör den digitalt, det 

blir liksom de som blir, om man säger, sämst. För de blir inte lika bearbetade eller 

genomtänkta upplever jag och de blir... De eleverna har inte lika mycket stark sång 

kanske, jag upplever inte att de kan lika mycket liksom. Och så kanske de 

egentligen hade behövt bara träna lite mer per ackordspel liksom.  

I den här utsagan går det att se hur Ida talar om sämre och bättre elever, och att de elever som 

väljer att skapa musik med gitarr eller piano blir bättre än de elever som skapar musik digitalt. 

Anledningen till att dessa elever är sämre har med brister i elevernas sång och spel att göra. 

Hon föreslår därefter att det en lösning på problemet skulle vara att eleverna ska öva på 

ackordsspel. I likhet med Göran menar Ida att större praktiska sång- och spelfärdigheter gör 

eleverna bättre på det digitala musikskapandet. 

 

Lena har även talat i termer av kompetens men skiljer sig då från övriga informanter. 

Eftersom Lena inte har samma fokus på spel och sång, vilket konnoterar mot det kroppsliga 

meningslagret, menar hon istället att digitala verktyg kan ge möjligheter för fler elever att 

syssla med musikskapande. Denna inkluderande aspekt upptäckte Lena när hon började 

använda digitala verktyg i undervisning om musikskapande.  
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Nej, det var häftigt, för då kändes det som att alla hade samma möjligheter. Innan 

så var det, då hade jag högstadiet, men då var det de som kunde spela som kunde 

göra bra låtar. 

Innan Lena arbetade med digitala verktyg var alltså de elever som spelade instrument bättre 

rustade för att skapa bra musik. De kroppsliga dimensionerna spelade så stor roll för 

musikskapandet att de elever som inte kunde spela inte heller kunde skapa musik enligt Lena. 

Genom de digitala verktygen fick alltså fler elever större chans att utveckla kunskaper och 

förmågor inom musikskapande enligt Lena. Detta uttalande är alltså tvärt emot vad Ida och 

Göran pratar om, som säger att elever som har praktiska och kroppsliga färdigheter har en 

fördel i digitalt skapande gentemot elever som inte besitter samma färdigheter. Eftersom Lena 

inte lägger liga stor vikt vid det kroppsliga meningslagret i musiken blir därför just det 

digitala skapandet en inkluderingsmöjlighet.  

5.5 Sammanfattning 
 

Resultatet visar att informanterna på ett eller annat sätt talar om musik med lager av mening 

både utanför och inom undervisning i digitalt skapande. Mitt resultat visar dock inte att det 

spänningsbärande lagret uppmärksammas inom informanternas undervisning.  

 

Musiklärarnas beskrivningar av musik utanför undervisningen betonas stark av emotionernas 

betydelse. Det emotionella meningslagret nämns mest frekvent och informanterna lägger 

mindre betydelse i de yttre meningslagrena. När de talar om musik från ett personligt 

perspektiv illustreras detta som ett sammanhängande meningsspektrum där de akustiska och 

strukturella meningslagren ger möjlighet för djupare innebörder av mening, vilket skapar en 

holistisk syn på musiken.  

 

Musiklärarna beskriver undervisning i digitalt musikskapande med stark betoning på de 

strukturella dimensionerna av musik. Även fast lärarna inkluderar majoriteten av de olika 

meningslagrena på olika sätt i sin undervisning finns det vissa meningslager som tar större 

plats. Det strukturella meningslagret får mest fokus och bland vissa lärare är även det 

kroppsliga meningslagret av större betydelse. Detta resulterar i resonemang om en 

progression i undervisningen som börjar i det strukturella meningslagret. Ytterligare tankar 

om kompetens har också visats i musiklärarnas utsagor där det kroppsliga meningslagret 
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nämns som en viktig dimension. Det är enligt vissa musiklärare en fördel att elever kan spela 

instrument eller sjunga om de ska syssla med digitalt skapande, medan andra musiklärare 

menar att digitalt skapande även inkluderar de elever som inte redan kan spela något 

instrument. Kortfattat kan detta beskrivas som att undervisningen med digitala verktyg gör 

musiken med dess olika meningslager mer fragmenterad och mindre holistisk eftersom lärarna 

delar upp musikens meningslager i former av hierarki, progression och kompetens.  

 

Det finns alltså en viss diskrepans i hur informanterna talar om musik utanför och inom 

undervisningen. När de själva lyssnar och utövar musik talar de om musiken som ett 

sammanhängande meningsspektrum. I samtalen om deras undervisning med digitala verktyg 

tenderar utsagorna att dela upp meningslagrena och tala om musikens olika dimensioner på ett 

mer separerat sätt. 
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6 Diskussion  

I detta kapitel kommer resultaten från studien att diskuteras i relation till ett urval av litteratur 

och tidigare forskning inom det aktuella området. Efter det kommer fokus att riktas mot en 

diskussion om hur den tillämpade metoden och teorin har påverkat och format de uppnådda 

resultaten. Vidare kommer förslag presenteras för eventuell fortsatt forskning inom detta 

ämnesområde. Avsnittet är till för att fördjupa förståelsen för de observerade resultaten, 

kontextualisera dem inom den bredare forskningsramen och bidra till en ökad insikt om 

metodens bidrag och potentiella begränsningar. 

6.1 Resultatdiskussion 
 

Föreliggande studies resultat ger en bild av musiklärares tankar och erfarenheter kring olika 

didaktiska idéer kring musiken i undervisningssituationer. Tidigare forskning har visat att 

lärares didaktiska val påverkar musikundervisningen på olika sätt (Sandberg, 1996; Krüger 

1998), vilket återkommer i mitt resultat. Bara det faktum att alla lärare jobbar med samma 

läroplan och årskurser och ändå ger olika beskrivningar av deras undervisning är en indikation 

på detta. Det går dessutom att hitta konkreta exempel på lärarens påverkan på undervisningen 

i min studie. Exempelvis har en lärare ett starkt fokus på instrumentspel och samma lärare 

talar senare om att musik i allra högsta grad handlar om hantverket. Hanken och Johansen 

(2018) hade förmodligen kategoriserat detta som en musikpedagog som lägger störst vikt vid 

hantverket i musiken och har sin huvudsakliga kompetens som utövare och skapare av musik.  

 

Tidigare forskning har visat att digitalt musikskapande i en undervisningskontext är 

multifacetterad och komplex (Røshol & Sørbø, 2020). Denna komplexitet inbegriper aspekter 

som musikalisk erfarenhet hos elever och uppgiftsbeskrivningar (Nilsson, 2002). 

Skapandeprocesser kompliceras ytterligare av det faktum att teknologi, samtidigt som den 

förenklar, stödjer och i vissa fall tar över musikaliska handlingar, också förutsätter specifika 

musikaliska färdigheter, förståelser och åtgärder (Bandelien, 2019). Lärarna i min studie 

understryker dessa fynd eftersom de i vissa fall hävdar att musikalisk erfarenhet i former av 

instrumentspel och sång hos eleverna är fördelaktigt, men i andra fall hävdar att digitalt 

musikskapande inkluderar de elever som inte har erfarenhet av att spela musikinstrument.  
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Mitt resultat illustrerar komplexiteten i undervisning digitalt musikskapande på ett ytterligare 

vis. Som tidigare forskning visat är det inte enkelt att beskriva musik på något enkelt vis (se 

rubrik 2.3). Knörzer et al (2015) menar att kunna beskriva musik innebär mer än att bara 

uttrycka personliga preferenser; det kräver att individer ger genomtänkta och nyanserade 

förklaringar till sina åsikter om musik. Mina informanters tendenser att lägga fokus på 

musikens strukturella meningslager kan vara ett sätt att hantera komplexiteten i att beskriva 

vad musik är. Jag menar alltså att lärarna betonar de konkreta ytliga meningslagren för att det 

är utmanande och komplext att tala om emotioner. Lärarna beskriver detta när de talar i 

termer av kompetens och progression, där det visar sig att utgå från det konkreta är enklare än 

att utgå från det abstrakta. På detta sätt ska elever lättare hantera komplexiteten i musiken och 

i förlängningen själva musikskapandet enligt mina informanter.   

 

Tidigare forskning om digitalt musikskapande har även intresserat sig för flow och beskriver 

detta som eftersträvansvärt (Huovinen & Rautanen, 2019; Røshol & Sørbø, 2020). Det är inte 

omöjligt att mina informanters betoning av de strukturella dimensionerna är ett argument för 

att hjälpa eleverna komma till ett flow-liknande tillstånd. Att ha bra förståelse för de 

strukturella dimensionerna skulle alltså kunna vara ett första steg till ett flödande kreativt 

musikskapande. Exempelvis när en av lärarna pratar om att snabbare går i på ”själva 

musikskapandet” kan detta tolkas som ett flow-tillstånd även fast det faktiska begreppet flow 

inte nämns.  

 

Hur informanterna talar om musik går att jämföra med musikämnets kursplans beskrivning av 

musik. Kursplanen beskriver musik som något som ”berör människor såväl kroppsligt som 

tanke- och känslomässigt” (Skolverket, 2022, s. 148). Musiklärarna talar om både det 

kroppsliga och känslomässiga meningslagret i musiken, men främst i sammanhang som rör 

sig utanför undervisning. De kroppsliga och känslomässiga dimensionerna tar inte lika stor 

plats i undervisningen med digitala verktyg enligt mina informanter, trots att detta är det 

första som nämns i kursplanen för musikämnet (Skolverket, 2022).  



47 

 

6.2 Metoden och teorins påverkan på resultatet 

Genom kvalitativa, semistrukturerade intervjuer samlades musiklärares tankar om 

undervisning i digitalt musikskapande in. Dessa tankar beskrevs muntligt av lärarna och gör 

inga anspråk på att vara generaliserbara sanningar. Om lärarnas redogörelser stämmer överens 

med hur undervisningen uttrycker sig i praktiken svarar inte detta självständiga arbete på. 

Syftet med arbetet var alltså att ta reda på hur lärarna just beskriver undervisningen. Ett 

exempel på vad som trots detta kan gått förlorat genom metodvalet är att resultatet inte visar 

på några förekomster av det spänningsbärande meningslagret i lärarnas undervisning. Detta 

behöver inte betyda att spänningsbärande dimensioner av undervisningen inte existerar. 

Tvärtom är det mycket möjligt att denna dimension hade synts tydligt i en studie baserad på 

observationer av undervisning i verkligheten. I en observationsstudie hade kanske det 

spänningsbärande meningslagret noterats i lärarnas samtal med eleverna. Exempelvis kanske 

de beskrivit känslan när man kommer till en refräng som något avslappnande eller 

anspännande.  

Ytterligare metodologiska effekter på resultatet är att det krävs omfattande träning för att bli 

en högt kvalificerad intervjuare (Kvale & Brinkman, 2014). Forskningsintervjuandet kan ses 

som ett hantverk som bygger på erfarenheter (Kvale & Brinkman, 2014), och på detta vis kan 

man argumentera för att studien hade sett annorlunda ut om jag hade mer erfarenhet av 

forskningsintervjuer. Vidare är det även viktigt att förstå att forskaren också är en aktiv del av 

intervjuprocessen (Kvale & Brinkmann, 2014). Hur jag formulerar frågor och hur samtalet 

påverkas av mig har en betydelse för resultatets karaktär.  

Den teoretiska inramningen har också format både genomförandet och resultatet i denna 

studie. Först och främst går det att konstatera att andra teoretiska utgångspunkter hade gett ett 

annat resultat eftersom ett annan teori hade intresserat sig för andra aspekter av intervjuerna 

(Bryman, 2018). Nielsens (2010) teori om musik som sammanhängande meningsspektrum har 

redan i metoddesignen format i hur intervjuschemat byggts upp, och i den deduktiva analysen 

av materialet har jag aktivt letat efter utsagor som går att relatera till teorin. Att istället utgå 

från exempelvis Rolles teori om music-related argumentation (Knörzer et al, 2015) skulle 

möjligtvis gjort studien mer inriktad mot hur lärare argumenterar för varför elevers 

musikskapande är bättre eller sämre.  
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En sista problematik som bör belysas i denna undersökning handlar om samspelet mellan 

metoden och det teoretiska perspektivet. En aspekt av Nielsens (2010) teori om musik med 

meningslager är att de djupare meningslagrena är abstrakta och ofta svåra att uttrycka verbalt. 

Denna ordlösa dimension gör att en intervjustudie kan försumma de djupare meningslagrena.  

Eftersom exempelvis emotioner är svåra att beskriva med ord, är det inte omöjligt att 

informanterna därför talade i mera konkreta termer vilket i sin tur formar mitt resultat. På ett 

liknande sätt går det att kritisera jämförelsen mellan de två huvudteman som undersöktes, det 

vill säga musik inom samt utanför undervisning. När lärarna talar om musik utanför 

undervisning, ur ett privat perspektiv, är det tänkbart att de med större enkelhet talar om 

emotionella dimensioner. Alltså skulle det också vara svårare att tala om elevers känslor 

vilket kan gjort resultatet ojämnt, då ett av resultaten var att det handlar mer om känslor ur ett 

personligt perspektiv, och mindre om känslor ur ett undervisningsperspektiv.  

 

Jag är medveten om att detta arbete är starkt format av Nielsens (2010) teoribildning, men vill 

trots detta hävda att resultaten ändå går att försvara eftersom modellen i första hand är till för 

att sätta ord på abstrakta dimensioner i musiken. Modellen med musik med lager av mening 

fungerande som ett verktyg att kunna få syn på hur lärare pratar om musik, vilket gör att 

Nielsens teori i vissa fall har fungerat som ett slags facit. Jag menar att även alternativa teorier 

hade påverkat resultatet på ett liknande sätt.  

6.3 Förslag på fortsatt forskning 

I arbetet med detta självständiga arbete har det dykt upp intressanta ämnesområden utanför 

studiens syfte. Teorin och den deduktiva analysen var inte heller lämplig för att ringa in alla 

informanternas utsagor vilket märktes under analysprocessen. I intervjuerna talade 

informanterna bland annat om teknisk kompetens och ramfaktorer inom undervisning med 

digitala verktyg, vilket är förslag på problemområden för framtida undersökningar.  

Det är även tydligt i en intervjustudie som denna att det skulle vara intressant att observera 

musiklärare i deras yrkespraktiska miljö och se hur digitala verktyg används. Slutligen vill jag 

även föreslå att framtida studier bör intressera sig för elevers syn och erfarenheter på digitalt 

musikskapande. 
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● Bilaga 1 

INTERVJUGUIDE 
Tema 1 – musik utanför skolan 
 
Lyssna på informants ”favoritlåt” 
 
Varför valde du den här låten? 
 Varför är den bra? 
 När du lyssnar, vad tänker du på? 

Reflekterar du över: 
 Musikteoretisk analys? Struktur och form? Spänningslager? Känslomässigt? 
 
Får låten dig att känna något? Vad? 

Varför tror du låten framkallar dessa känslor? 
 
Har du använt låten någon gång i din undervisning? På vilket sätt? 
 Hur tar musiken plats i undervisningen? 
 
Vad betyder musik för dig? Är musik viktig? 
 
Tema 2 – Digitala verktyg 
 
Lyssna på elevs kreation i digitalt skapande 
 
Vad tänker du på när du lyssnar på detta? 
 Frambringar det några känslor? 
 
Varför valde du det här exemplet? 
 
Kan du berätta om när eleven gjorde den här låten? 
 Var du ”medskapare” i processen på något vis? Hur och varför? 
 Pratade eleven om skapande-processen? I vilka termer? 
 
Hur representativt är detta exempel för digitalt skapande i din undervisning? 
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Hur arbetar du med digitala verktyg i din undervisning?  
Vad fyller digitala verktyg för funktion i din undervisning?  
Har du exempel på när digitalt skapande funkat bra? Varför? 
Har du exempel på när digitalt skapande funkat dåligt? Varför? 

 
Vad tycker eleverna om digitalt skapande? 

Vad gör digitalt skapande för deras musikaliska utbildning? 
Blir det musik?  

 
Vad lär sig eleverna när de jobbar med digitalt skapande? 
 
Om det finns ytterligare ett exempel och tid över, upprepas ”tema 2” 
 
Är det något du känner att du inte fått sagt om dessa teman?  
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● Bilaga 2 

 
Förfrågan om att delta i forskningsprojekt om digitala verktyg i 

musikundervisning på grundskolan 
Hej! 
Under 2023 kommer ett projekt i mitt självständiga uppsatsarbete på min utbildning 
genomföras i syfte att få mer kunskap om hur grundskolelärare i musik resonerar kring 
digitala verktyg i musikundervisningen.  
 
I grundskolans kursplan för musikämnet (Lgr22), står det att elever ska eleverna ges möjlighet 
att utveckla kunskaper i att använda digitala verktyg i olika musikaliska former och 
sammanhang. Därför är det viktigt att få svar på frågor om hur lärare i musikämnet på 
grundskolan resonerar kring digitala verktyg och deras funktioner i musikundervisning.  
Jag undrar därför om du kan tänka dig att delta i en intervju och samtala om ett antal frågor 
rörande digitala verktyg och musik? Ditt deltagande innebär att du vid ett tillfälle får samtala 
om hur du uppfattar lärande av musik med hjälp av digitala verktyg. Intervjun är beräknat att 
ta cirka 45 minuter. 
 
Alla insamlade uppgifter kommer endast användas i forskningssyfte, behandlas konfidentiellt 
och sparas säkert och oåtkomligt. Namn på deltagande informanter samt skolor kommer 
fingeras för att försvåra identifiering. Du kan avbryta ditt deltagande närsomhelst utan att 
motivera varför. Du kommer få ta del av forskningsprojektets resultat när det publiceras på 
som en uppsats på den universitetsgemensamma databasen diva-portal.org. I övrigt följs 
Vetenskapsrådets forskningsetiska riktlinjer1. 
 
Om du har frågor är du varmt välkommen att kontakta forskaren: 
Erik	Morén	
Lärarstudent	
Kungliga	Musikhögskolan	i	Stockholm	
Erik.moren@student.kmh.se	
073-044	78	45	
	

Samtycke	till	att	delta	i	studien	
Jag	har	fått	information	om	studien	och	har	haft	möjlighet	att	ställa	frågor.	Jag	får	behålla	den	
skriftliga	informationen.	Genom	att	tacka	ja	till	deltagande	ger	jag	mitt	samtycke	till	att	delta	i	
studien	och	bekräftar	att	jag	tagit	del	av	information	om	deltagandet.	

 
1	Se	mer	på:	https://www.vr.se/uppdrag/etik.html	

http://diva-portal.org/

