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Abstract

Title in English: Creativity in instrumental teaching - How can the instrumental teacher
create the necessary conditions for pupils to agvtieir musical creativity?

This paper seeks to answer the question: How canirtetrumental teacher create the
conditions for pupils to develop their musical ¢naty? The study is based on qualitative

interviews with three people who are both profassily active musicians and educators. The
discussion draws on the findings in the intervi@sswell as theoretical concepts concerning
creativity in education.

The theoretical background includes a brief hisaroverview of research on the concept of
creativity. The theory chapter further addresses bocial relationships and environment can
affect creativity. Various concepts related to twéty are highlighted, such as “lateral
thinking”, “intuition”, “improvisation” and “flow”. The relationship between knowledge and
creativity, what can hinder creativity and credyivin teaching are other aspects which are
discussed.

The conclusions of the study concern basic appesat¢b the educational work, different
methods to work with creativity in instrumental ¢eang and other aspects that affect the

conditions for pupils to develop their musical ¢nady.
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Sammanfattning

Titel: Kreativitet i instrumentalundervisning - Hur kan man som instrumentalpedagog
skapa forutsattningar for eleven att utveckla susikaliska kreativitet?

Denna uppsats soker besvara fragan: Hur kan man isstrumentalpedagog skapa
forutsattningar for eleven att utveckla sin musita kreativitet? Studien grundar sig pa
kvalitativa intervjuer med tre personer som baderafessionellt verksamma musiker och
pedagoger. Det som framkommer i intervjuerna ttisgans med den teoretiska bakgrunden
ligger till grund for slutsatserna.

Den teoretiska bakgrunden innehaller en kort histom kreativitetsforskning och begreppet
kreativitet. Teorikapitlet tar vidare upp hur sdaiarelationer och miljo kan paverka
kreativitet. Olika begrepp som ar kopplade till dreitet belyses sonfateralt tdnkande,
intuition, improvisationoch flow. Sambandet mellan kunskap och kreativitet, vad kan
hindra kreativitet och kreativitet i undervisningaidra aspekter som teorikapitlet belyser.

Slutsatserna i studien berér det pedagogiska dybettoder for att arbeta med kreativitet i

instrumentalundervisning och Gvriga aspekter soneg@r forutsattningarna for eleven att
utveckla sin musikaliska kreativitet.

Sokord: kreativitet, instrumentalundervisning, impr ovisation
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1 Inledning

Kreativitet &r nagot som har intresserat mig aretfas jag borjade spela gitarr. Redan tidigt
var jag mycket intresserad av improvisation och position. Intresset for vad som paverkar
formagan att pa ett kreativt satt skapa musik haitvned aren. Jag ar framférallt verksam
som jazzmusiker, en genre dar improvisation hacestral roll. Detta ar en anledning till att
jag blivit intresserad av just kreativitet eftersanprovisation for mig ar nara forknippat med
att vara kreativ. Ytterligare en anledning till tmiitresse for kreativitet ar mitt komponerande,
en form av musikaliskt skapande som jag vill merar Imycket gemensamt med
improvisation. Man kan se komposition som en langsah analytisk form av improvisation.

Under min musiklararutbildning har jag gjort pr&kipa olika skolor och erfarit att den

kreativa aspekten av att musicera ofta inte &arestral del av undervisningen. Detta har jag
sjalv erfarenhet av fran mina tidigare studier paneusikerutbildning. Men det finns aven

larare som lagger storre vikt vid kreativt musicela Vad ar det som gor att deras
undervisning genomsyras av kreativitet? Enligt mening finns det bland larare aven en viss
oklarhet om vad kreativitet ar och vad det innedttivara kreativ. Min erfarenhet ar ocksa att
inte alla larare har haft medvetna metoder féadieta med den kreativa aspekten av spelet.

Utgangspunkten for denna uppsats ar att undersidkanhn kan satta kreativiteten i fokus i
sin undervisning. Vad ar viktigt i processen fdarutvecklas som musiker pa ett kreativt plan?
Det som intresserar mig ar hur man kan arbeta mestikitet med musikaliskt erfarna elever.
Jag har darfor valt att undersoka hur detta sKuallena se ut i instrumentalundervisning pa
musikhdgskola. Utifrdn min musikaliska bakgrund aulit intresse har jag valt att inrikta
mig pa jazzmusiker och jazzutbildning.

Denna studie ar upplagd pa foljande satt: | tepitlet ges en bakgrund till &mnet och olika
teorier om kreativitet och narliggande begrepp ¢mésras. Resultatet av tre kvalitativa
intervjuer med musiker och pedagoger presentekapitel 5. |1 den diskussion som féljer i
kapitel 6 stalls resultaten av intervjuerna mokalieoribildningar med avsikten att lyfta fram
mojliga pedagogiska tillvagagangssatt for att f@mjelevers kreativitet i
instrumentalundervisning.



2 Syfte och fragestallningar

Syftet med denna studie ar att undersdka hur manirkalvera kreativitet som en central
aspekt i instrumentalundervisning. Den forskninggé som studien soker besvara ar:

- Hur kan man som instrumentalpedagog skapa fornisgtr for eleven att
utveckla sin musikaliska kreativitet?

Denna fraga har gett upphov till ett antal foljdfoa som studien ocksa behandlar:
- Vad ar viktigt for att utvecklas som musiker pakettativt plan?

- Finns det hinder som kan behdva undanrdjas forfragbra elevens
inneboende kreativitet?

- Kan man som pedagog framja elevens kreativitet et medvetet
utforma miljon for undervisningen?



3 Teori

| detta kapitel presenteras den teoretiska bakg@mfd studien.

3.1 Kreativitetsforskningens utveckling

| detta avsnitt redogors for teorier om kreativitsamhallet i stort utifran tidigare forskning i

olika discipliner. Det belyser svarigheterna metdatfiniera begreppet kreativitet och gor
nagra nedslag i kreativitetsforskningen under 1806 Har ges en bakgrund till &mnet och
bredden av begreppet kreativitet lyfts fram.

Det ar inte helt latt att definiera kreativitet. oFolke Dahlqvist skriver i boken
Kreativitetsteorin (1998¥inns det formodliger’lika manga definitioner pa vad begreppet
kreativitet star for som det finns tolkare” (Dahilgty 1998 s 33). Beroende pa i vilket
sammanhang och vilka personer som anvander begriemagivitet sa laggs det in lite olika
innebord. Nationalencyklopedin definierar kreativitsom "formaga till nyskapande, till
frigorelse fran etablerade perspektiv; att se saked nya ogon” (Nationalencyklopedin,
2009a).

Nina Burton beskriver i bokelDet som muser viské2002) hur kreativitetsforskningen lyfter
fram en mangd egenskaper som ar forknippade metiwtet. Hon betonar att olika tider
och kulturers ideal har gett upphov till olika sitis Kreativitetsbegreppet har vackt intresse
inom manga olika omradden med olika fokus som rasullitteratur-, konst- och
naturvetenskap har fokuserat pa de kreativa reésnlt®sykologin har lagt vikten vid personer
och de kreativa processer som sker. Sociologin ladturvetenskapen har fokuserat pa
kreativa miljoer. Kreativitetsforskningen ar intastammig men det finns samtidigt mycket
gemensamt i olika teorier. "Oppenhet” och "flexitsit” ar de egenskaper som Burton sjalv
anser bast hor samman med begreppet. Men de egens&aar beroende av flera viktiga
egenskaper som till exempel att vara intelligeppfunningsrik och skicklig (Burton, 2002).

Mycket forskning har syftat till att framja induistr Ett exempel dar det lagts stora resurser pa
kreativitetsforskning &r krigsindustrin.  Under Réars Varldskriget anvande USA
intelligenstester i rekryteringen av soldater. Undendra varldskriget insdg man att de
intelligenstester man anvant inte var tillrackligaldatyrket kravde &ven andra satt att tanka
och formagan att hitta ovantade losningar. Efter ibsikten exploderade forskningen kring
kreativitet (Burton, 2002).

Folke Dahlqgvist beskriver i bokeKreativitetsteorinhur J.P. Guilfords forelasning vid
American Psychology Associations (A.P.A.) ars-samkoanst blev ett veritabelt startskott
for en serios psykologisk forskning omkring kredét, Guilford introducerade i sin allménna
teori om mansklig intelligensStructure of Intellec{Guilford 1950) bland annat tva viktiga



begrepp for psykologins forstaelse av problemldgnitivergent och konvergent tankande.
Guilford menade att divergent tdnkande hanger rsmenman med kreativitet, och
karaktariseras av flode (formagan att snabbt senéngd olika mdjliga losningar pa ett
problem), originalitet och flexibilitet. Konvergerntinkande - som traditionella 1Q-tester
riktats in mot - handlar istallet om traditioneloplemldsning baserad pa logik. Pedagogisk
forskning om kreativitet véaxte fram under 1950takom ett resultat av Guilfords startskott
och publicerandet av hans essé "Creativity” (1950).

Forst i slutet av 1960-talet och bérjan av 1976ttahtroducerades forskning omkring
kreativitet pa det musikpedagogiska omradet. Deonskning hade ocksa sitt ursprung i
psykologin (Reimers, 1977). Ett exempel pa studleeativitet inom det musikpedagogiska
omradet gjorda i Sverige ar Bertil SundiBarns musikaliska utvecklinl995) som forst
publicerades 1978 och sedan kommit i flera omtyakpplagor. Dessa studier inleddes pa
1960-talet och diskuterade barns kreativitet. HEihad exempel ar Goéran Folkestad som
initierade forskning pa ungdomars komponerande dedrer i sin avhandlin€omputer
Based Creative Music Making - Young peoples’s minslgital age(1996).

3.2 Lateralt tankande

Edvard de Bono skriver i bokérerklig kreativitet (1992pm kreativitet och att vara kreativ
som ett annorlunda sétt att tdnka. Detta kallar floarateralt tdnkande Det ar ett satt att
tdnka som inte ar linjart, logiskt eller uppbyggsekvenser. Det handlar istallet om att
forandra var initiala uppfattning av ett problernagot som skulle kunna forstds som en
sidororelse (lateral rorelse) omkring sjalva proidéiliningen - och om det manskliga
tankandet som ett sjalvorganiserande system. Dimmaav tdnkande kan i efterhand verka
logiskt men de Bono menar att man inte kan kommia fiill samma resultat genom att tanka
logiskt till en borjan. Daremot kan man enligt den® se att kreativitet bestar av logiska
system (de Bono, 1992).

Det logiska sattet att tAnka kan kallas for vettikinkande. De Bono beskriver i bok&&ank
kreativt (1970) skillnaden mellan vertikalt tankande ochedalt tankande sahar: "Med
vertikalt tAnkande anvander man information forsdegen skull for att komma fram till en
I6sning. Med lateralt tankande anvander man irf@mmationen for dess egen skull utan som
en provokation for att dstadkomma en omstruktuggrisle Bono, 1970). De Bono menar
vidare att man kan gynna kreativiteten genom gtitakupp beddémningen av det man gor.
Det finns manga anledningar till att anvanda sigay de Bono kallaitrsenad bedémning

Det storsta hinder som finns for nya idéer ar tedragt standigt ha ratt. Det ar béattre att ha sa
pass manga idéer att ndgra av dem kan vara fet alita ha ratt genom att inte ha nagra idéer
alls (de Bono, 1970 s 102).



Exempel pa fordelar mefbrsenad bedémningnan utforskar idéer i stallet for att forkasta
dem, det kan komma nya idéer ur den ursprungliga,idiéer kan upplevas som om de inte
passar inom referensramen for det man gor meneisgg upphov till att andra ramarna for
det man vill astadkomma.

3.3 Intuition

Att skapa ndgot nytt ar inte intellektets verk utakinstinktens och den handlar av ett inre
behov. Det skapande sinnet leker med de foremalldiar (Carl Jung, citerad i Nachmanovitch
1990, s 47).

Tor Ngrretranders skriver i bokéviark varlden — en bok om vetenskap och intui{ib®99)

om manniskans medvetande: "Medvetandet rymmer mésgen information. Vara sinnen tar
emot och bearbetar valdiga mangder information sbhrstorre delen aldrig blir medveten.”
(Ngrretranders 1999, s XI) Han menar att den infdiomen som gallras bort anda har
betydelse for vara handlingar. | den nyligen puishcle rapporteiThe Eyes Have It:
Hippocampal Activity Predicts Expression of Memiorfeye Movement&009), avDeborah

E. Hannula ocl€haran Ranganath vid University of California fénda uppfattning stod. De
har studerat minnet och Ggonrérelser genom attdblEmat lata forsokspersoner studera
bilder pa ansikten i olika landskap. Nar dessase#ta minnas vilket ansikte som hor ihop
med vilket landskap har det visat sig att de i ststrackning tittat pa ratt bild forst, aven nar
de svarat fel. Minnet finns dar men det har inté fi@m till medvetandet (Hannula &
Ranganath, 2009). Vidare talar Ngrretranders ommaitket forskning tyder pa att vart
medvetande ar forskjutet i forhallande till deksilar verkligheten. Det kan ta upp till en halv
sekund att bli medveten om nagonting, men vi resgei och utfor saker mycket snabbare &an
sa menar Ngrretranders (1990). Bade medvetandetsimionsgallring och denna tidsaspekt
i var perception tyder pa att det finns nagot ardmaendast vart medvetande som kan styra
vara handlingar, namligen intuition.

Nationalencyklopedin definierar intuition som "foagan att omedelbart uppfatta nagot,
varvid alla moment uppfattas direkt, utan stdod atarenhet eller intellektuell analys”
(Nationalencyklopedin, 2009b). Det som hander nar\kreativa kan vara svart att forklara
endast med intellektuella tankeprocesser. Manniskapar och ar kreativ ocksa utan att vart
medvetande ar delaktigt. Skapandet kan ske utdtaaktandet” ar i fokus, det ar intuitionen
som styr vara handlingar. Violinisten och forfagiar StephenNachmanovitch beskriver
intuition som en holistisk perception av de kopgén (synapser) som hjarnan skapar mellan
olika celler:

Intuition ar en synaptisk sammanfattning, i vilkeela vart nervsystem balanserar och kombinerar
mangvarierade komplexa monster i en enda blixt. [[Retir en sorts kalkyl, men medan en sadan ar
linjar och gar fran A till B till C, opererar intiibnen koncentriskt. Alla steg och variabler l6per
samman i den centrala punkt dar ett beslut fornmasdelbart, vilket ar det 6gonblick som rader
(Nachmanovitch 1990, s 44).



Till skillnad fran fornuftsmassig kunskap som rdg stt steg i taget anser Nachmanovitch att
"Intuitiv kunskap har sin upprinnelse i allt vi veth at. Med detta menar han, precis som
Ngrretranders att vi har mer kunskap an endasgtaietmedvetandet hanterar. | samband med
begreppet intuition talar han om improvisation, doestar av en fortlopande foljd av val, val
och ater val. Han menar, precis som Ngrretrandérslessa val sker i en sa pass snabb foljd
att medvetandet inte hinner med: "Nar man impragis@av hela hjartat och rider pa denna
strom, oppnar sig val och bilder sa snabbt in amdra, att det inte finns tid att bli radd och
dra sig undan vad intuitionen sager” (Nachmanoyit€&90 s 45-46).

3.4 Sociala relationer och miljo

| detta avsnitt behandlas olika teorier om hur @nilpaverkar kreativiteten. En modell for hur
man kan se pa relationer i en pedagogisk miljoepresas.

Jesper Juul och Helle Jensen beskriver i bdRelationskompeten®003) ett satt att se pa

relationer i skolan. Man kan dela in detta samspged dimensioner: innehallsdimensionen
och processdimensionen. Innehallsdimensionen dndetgor: i ett pedagogiskt sammanhang
ar det innehallet i undervisningen. Processdinuanesi ar sattet vi gor det pa. Detta galler
inte bara de pedagogiska metoderna utan &aven atlanfen som paverkar samarbetets
stamning och atmosfar (Juul & Jensen 2003).

Relationer kan delas in i asymmetriska och symsiarielationer havdar Juul och Jensen. |
en symmetrisk relation ar det tva jambordiga padé@r bada parter har samma ansvar for
processen, till exempel tva kollegor. | en asymisletrelation, dar den ena parten har eller
representerar en stérre makt, har denna ett sdosear for processen. Exempel pa en sadan
relation ar larare-elevrelation eller vuxen-baratien. | pedagogiska sammanhang dar det ror
sig om en vuxen-barnrelation ar det tydligt atatieinen ar asymmetrisk och processen ligger
helt p& den vuxnes ansvar. Pedagogiska sammankamdesien ar vuxen bygger ocksa pa en
asymmetrisk relation men dar har inte lararen bekvaret for processen, &ven om det stérsta
ansvaret ligger hos lararen (Juul & Jensen 2008)ag&/mmetrisk relation dar det ar tva
vuxna - larare och elev - kan vara komplicerad. Kt da rora sig om tva vuxna som kan
vara kollegor i andra sammanhang, men lararen beln imed sin pedagogiska profession ett
storre ansvar for processen i undervisningssitoatio

Dahlqvist (1998) talar om fem aspekter som pavevkarhan kallar vart "kreativa rum”. Den
forsta artidpunkten vid vilken tid p& dygnet upplever vi att vi ar stekreativa? Han
framhaller att detta &r individuellt men menar d#t vanligaste ar att gryningen och
skymningen ar den basta tiden. Den andra aspekteminet det kan vara en speciell plats,
ett rum i ett hus, som far oss att vara mer kraafden tredje aklimatet det handlar mycket
om interaktionen, om stdmningen i en grupp. Derd§&rmiljon: till exempel tunnelbanan,
biblioteket eller naturen. Den sista aspektenediskapenDahlgvist namner fickminne eller



anteckningsblock som viktiga redskap for att komihg sina idéer. Men naturligtvis kan
manga andra redskap vara centrala, for en musikebiara ens instrument utan kanske aven
notblock, inspelningsutrustning etc.

Kreativitet kan gynnas av avspanda former menarddYat. Newton sag ett apple falla nar
han lag under ett appeltrad, och genom detta ula@ekan teorin om jordens dragningskraft
och himlakropparnas rérelse. Vem vet om Newtonlekiih kommit pa detta nar han suttit
vid sitt skrivbord? (Dahlgvist, 1998).

3.5 Flow

Mihaly Csikszentmihalyi diskuterar i bokdflow (1990) vad forfattaren sjalv kallar "den

optimala upplevelsens psykologi”. Vad han intregsesig for har ar vad som forsatter
manniskor i det djupt meningsskapande tillstandediétotalt fokus uppstar, dar handling och
medvetande blir till ett. Han kallar detta "flowgch menar att det ar nagot de flesta
manniskor upplevt nagon gang. Detta tillstand kanihfinna sig i aktiviteter som sport, spel,

konst och musik. Ett sadant tillstdnd kan fa ksétmien att frodas, utan att stéras av
intellektets begransade formaga. Det handlar inteatt koppla bort sitt medvetande utan om
det omvanda, om att kontrollera det (Csikszentngihab90).

Det som gor att dessa aktiviteter befranflaw ar att de uppfyller ett antal kriterier som
Csikszentmihalyi identifierar som grundlaggandedtirdetta sinnestillstdnd ska uppnas: "de
har tydliga regler, de satter upp mal, de forsemenl feedback, de gor det mojligt att utéva
kontroll. De uppmuntrar koncentration och engagegn@@nom att gora aktiviteten sa skild
som mojligt fran den 'kvavande verkligheten’ i vagslivet.” (Csikszentmihalyi 1990 s 97).
Det ar svarare ar att uppleva detta tillstand irmamhang som inte har dessa parametrar.
Csikszentmihalyi diskuterdliow i tre huvudsakliga kategorier av mansklig aktitviteroppen,
tanken och arbetet och menar att det gar att tfopaformagan att uppleviow i alla
sammanhang. Denna subjektiva upplevelse ar ineedraav livets dimensioner, det ar sjalva
livet menar Csikszentmihalyi (1990).

Kenny Werner tar i bokeRffortless mastery1996) upp nagot han kallar "the space”. Detta
har manga berdringspunkter med begreppet flowhiétd "the space”, alltsa den inre platsen
handlar bland annat om att avskilja sig fran sjgteego och sin radsla for att gora “fel”. |
detta tillstand kan man vara verkligt kreativ meWarner (1996).



3.6 Kunskap

Ar djup kunskap om sitt instrument och om musikf@uitsattning for att kunna vara kreativ
som musiker? FoOr att vara kreativ maste man hatnagovara kreativ med, det ar en
sjalvklarhet. Sa det ar givet att man maste kurdgonfor att ha nagot att skapa med. Men det
ar inte alls sakert att man kan vara mer kreativatth man har mer kunskap. Man kan ha
kunskap om avancerade teorier for att improvisee 8n ackordsfoljd som till exempel vilka
skalor som passar, hur man kan 6verlagra med eanamarmonik och rytmiska motiv. All
denna kunskap i sig gor inte att man improviseraatvt. Kenny Werner ifrdgasatter att
nyckeln till frihet skulle ligga i att lara sig nyvancerade teorier . Fler "leksaker” gor inte att
du spelar annorlunda (Werner, 1996). Om man intevieaa kreativ med nagot enkelt hur ska
man da kunna vara kreativ med nagot avancerat?

Nachmanovitch menar att kreativitet kraver kunskapn om man endast fokuserar pa
kunskapen ar det latt att kreativiteten far ge viRen fokus endast ligger pa slutresultatet kan
den kreativa processen bli lidande, och utan deatkfa processen blir slutresultatet lidande.
Han skriver: "For att utféra nagonting pa ett kawdstigt satt maste man tillagna sig teknik,

men man skapagenomteknik, intemedden.” (Nachmanovitch 1990, s 27) Brist pa teknisk
kunskap kan fora med sig att man inte kan uttryddéaman énskar. Om musikern mitt i ett

solo maste stanna upp och tanka Over nasta tdkenvitlet ar och hur man spelar den
forsvinner all spontanitet. Detta kan undvikas rhgdp av mer kunskap menar Werner. Att

beharska den tekniska aspekten av spelet skapat fiWerner, 1996).

Burton skriver att i mycket av de populéra kreagitshandbodckerna verkar det vara hur latt
som helst att lara sig bli kreativ. Men kreativiétinte nagot knep man kan lara ut. Det kravs
djupa kunskaper inom ett omrade for att kunna \aemtiv (Burton 2002). Enligt detta
synsétt ar det inte forran du har djupa kunskap@minagot omrade som kan du vara verkligt
kreativ dar. Om man inte har mycket kunskap inomnoln ska vara kreativ i innebar det latt
att man skapar sadant som andra redan har gjom. & gamla ordspraket lyderarfor
uppfinna hjulet pa ny#

Mark Levine menar att spela jazz handlar till 9®9gant om saker som gar att forklara,
analysera, kategorisera och gora. Den sista precdigstar av magi. Han menar att det galler
att 6va innehallet i de 99 procenten sa pass mytketan inte behover tanka pa det, da ar det
lattare att komma in i den magiska sista proce(itemine, 1995).

Stuart Nicholson staller sig kritisk till detta sétt se pa jazz i bokds jazz dead — or has it
moved to a new adref2005) Han menar att genom att alla lar sig allt detta gm att
forklara, analysera, kategorisera och gora ar @etakt det personliga uttrycket forsvinner.
Nicholson kritiserar jazzutbildningarnas upplag@gniforallt som det ser ut i USA. Det ar
1950- och 1960-talets jazz som fortfarande liggegtund for vad man ska lara sig och det
handlar om att aterskapa denna mus$iihe Challenge facing jazz education in the new



millennium, it seemed, was the eternal dichotomyskills building versus creativity”
(Nicholson, 2005 s 102). Nicholson tar trumpetaf¢ynton Marsalis som ett exempel pa en
musiker som aterskapar den gamla musiken med fektéasknik men utan ett eget personligt
uttryck (Nicholson, 2005).

Derek Bailey skriver i bokedmprovisation — Its nature and practice in musim att
processen att lara sig improvisera i nastan vikkersikform som helst ofta ar uppdelad i tre
steg: att valja sin mastare, absorbera hans féethbgloch till sist utveckla en individuell stil
och attityd byggd pa den grunden. Ofta reducer#ts diél de tva forsta stegen enligt Bailey
(1992).

Det finns en annan aspekt av kunskap som &ar vérdiatna i detta sammanhang, namligen sa
kallad tyst kunskapSahar skriver Nationalencyklopedin atyst kunskap "engelskatacit
knowledge term forst anvand av Michael Polanyi for de uppiagar, sociala regler och
varderingar som tas for givna i méanskligt handldn@ationalencyklopedin, 2009c). Tyst
kunskap ar praktisk kunskap som inte ar intellektuzen engelska termen antyder att det
ocksa ror sig om underforstadd kunskap: saker tvimen inte behover tala om. Det kan vara
att man kanner igen ett ansikte fast vi inte metlenrakt kan beskriva hur vi kédnner igen det.
Det kan ocksa vara en musiker som spelar riktigtutan att kunna verbalisera sin kunskap. |
vissa fall kan man &ven se det som tystnad kunské&illet for tyst kunskap. Det kan vara
nagot man lart sig och sedan "glomt bort”, kunskefsens i det undermedvetna och man gor
utan att tinka. Om man boérjar tanka kan det Iagach man kan inte spela langre. Charlie
Parker lar ha sagt: lar dig harmoniken och glonasdabrt den (Levine, 1995).

3.7 Hinder

Detta avsnitt belyser hinder for att vara kreatoh deorier om hur man kan agera for att
komma 6ver hindren och musicera kreativt, se nysgadktiv pa ett problem

Nachmanonvitch skriver: "Hur lar man sig improvs@rDet enda svaret bestar i att stélla
ytterligare en fraga: Vad ar det som hindrar ogd®ichmanovitch, 1990 s 17). Med detta
menar han att for att lara sig nagot bor man férdga sig vad som kan hindra en.

Nachmanovitch menar att vi manniskor ar kreativeelggr och att genom att undanrdja de
hinder som finns kan vi uttrycka kreativitetensunbga flode. Den skapande processens
motsats ar blockeringar enligt Nachmanovitch. Gerattn undanréja dessa blockeringar
gynnar man den skapande processen. Jazzmusikénépratt ta till nar de kér fast men

Nachmanovitch menar att for att vara en improvisatdste man lamna knepen bakom sig
och stiga ut i det okanda (Nachmanovitch, 1990).

Werner menar att radslan for att spela fel oclingdtspela "bra” hindrar oss fran att musicera
kreativt (Werner, 1996). For att vara kreativ mastmn vaga gora fel. Om man alltid tar den



sakra vagen och aldrig tar nagra risker kommer haasvarigheter att géra nagot nyskapande.
Vad kan radslan att gora fel bero pa? Det kan lmaari att vi bryr oss fér mycket om vad
andra tycker om oss. Var status gentemot andraiskinrér viktig for oss i livet. Att gora fel
anses ofta som att man misslyckas som manniskan@mmisslyckas med saker man foretar
sig sa sjunker man i status i andras 6gon. Rad&taatt gora fel och misslyckas kan bero pa
att man inte ar i balans med sig sjalv och hamtajalvfortroende. Genom atuderamusik
kan formagan atpelamusik forsvinna i manga fall menar Werner. Detiammed sjalvbilden
att gora och hur man ser pa musik. Genom att hédén tfokusera pa nasta steg i den
musikaliska utvecklingen forlorar man respektendén musik som kommer "inifran”. Man
blir genom skolan programmerad att k&nna sig "ogar@erner 1996).

For att se saker fran ett annat perspektiv mastelamna det invanda och da finns risken att
man gor "fel”. For att vara kreativ maste man tré&mg pa att misslyckas. Med det menar
Dahlgvist att den som &r van att misslyckas oftaadl av misslyckanden battre (Dahlqvist,
1998). Att tro pa sig sjalv ar en nodvandig utg@ngkt for att kunna vara kreativ. Werner
(1996) menar att man kan behdva téanka att nastamtam ska spela kommer vara det
vackraste ljudet man nagonsin hort. Att tro pardah gér &ven om omgivningen inte till en

borjan haller med ar en vardefull egenskap. Dabtgvienar att det &r mycket viktigt att, nar
man har kommit fram till en egen l6sning pa etthpem, halla fast vid denna oavsett vad
omvarlden tycker (Dahlqvist, 1998). Darmed intetsatfy man aldrig ska ta intryck av sin

omvarld och vad den tycker.

3.8 Improvisation och lek

Detta avsnitt behandlar improvisation och kreagtvioch mynnar ut i en diskussion av
kopplingar mellan improvisation och lek.

Att improvisera betyder enligt Svenska Akademierdlista: "Utfora eller astadkomma utan
forberedelse” (Svenska Akademiens Ordlista, 20B8).att bli en mastare pa att improvisera
maste man alltsa bli en mastare pa att utfora ndigat att forbereda sig. Har kan man inte
forlita sig pa intelligent utstuderade I6sningarpéblem utan det kravs att man ar kreativ.
Att i stunden vara nyskapande och se saker framgmerspektiv, samtidigt som man har ett
sammanhang att forhalla sig till.

Derek Bailey skriver i bokemmprovisation — its nature and practice in mugik992 om
sjalva ordet improvisation. Bailey menar att ternmge anvands ofta av musiker sjalva for att
beskriva vad de gor. Snarare benamner improvisatiosiker det de gor med genren de
spelar, till exempel: jag spelar jazz eller jaglapélamenco. Ordet improvisation har inte
alltid varit forknippat med positiva egenskapet, man gor nagot utan forberedelse har for
manga haft betydelsen: utan eftertanke, struktocbrmetoder. En del musiker har av denna
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anledning gjort det stallningstagandet att de vwillekalla sig improvisationsmusikeBgiley,
1992)

En annan forklaring kunde vara den att for mangaikeu ar improvisation en sa sjalvklar del
av musicerandet att det inte behdver ndmnas. Desikstil man spelar ar vad man
representerar. Detta ligger nara Stephen Nachmihoresonemang omkring improvisation
som en grundsten i all mansklig aktivitet:

"Improvisation” leder forst garna tanken till impiserad musik, teater eller dans; men utdver
den tillfredsstallelse dessa konstformer erbjuderda ocksa dorrar till upplevelser av

vardagslivet som helhet. Vi ar alla improvisatéfeen vanligaste formen av improvisation ar
vanligt tal (Nachmanovitch 1990, s 23).

Att tala med andra manniskor & en form av impravgsm menar Nachmanovitch. Att
kombinera ord till meningar med hjalp av de byggklar och regler som finns, det vill sdga
ordférrdd och grammatik. Han menar att tal &r emfav skapande i stunden som kan liknas
vid att spela jazz (Nachmanovitch, 1990).

Improvisation, komposition, forfattarskap, maleeater, uppfinnande, alla skapande handlingar
ar lek. Den &r kreativitetens starpunkt i det mégakvaxandets cykel och en av de stora
primara livsfunktionerna [...] Det skapande sinnéelemed det som ar foremal for dess karlek.
Konstnarer leker med farg och form. Musiker lekeedmjud och tystnad. Eros leker med
alskande. Gudar leker med universum. Barn leker afitdle rdkar fa tag pa. (Nachmanovitch
1990, s 47)

Improvisation leder oss in pa att leka, utforskh skapa. Alla skapande handlingar &r lek och
leken ar startpunkten for kreativitet menar Nachowitnh. Nagot som &r intressant nar man
pratar om lek i samband med att spela musik dit@tpa sjalva ordet spela, som kommer av
det tyska ordespielen | tyskan har &ven det ordet betydelsen leka achnsa sak galler i
flera andra sprak. Till exempel engelskaiay som betyder bade spela och leka. (Fostas,
2002). Att spela ett instrument skulle alltsa p&&t kunna uttryckas med att "leka” musik.
Flojtisten Robert Schenk lyfter fram den frihet déhtrogenhet med ett instrument som kan
komma ur ett lekfullt forhallande till musicerandet

Fri improvisation &r ett néje som alltfor manga ikas har nekats. Det ar en av de allra forsta
saker som man forsoker hindra barn att gora. Orsdkeoftast att det finns ett pa forhand
bestamt och korrekt satt att anvanda pianot, ocairirbarnet klarar det sattet har hon inte ratt att
anvanda sina egna idéer. Om den unga eleven indgiedsi kan hon fa gladjen att upptacka alla
mojliga ljudkombinationer pa ett instrument. Honnkatveckla en enorm frihetskansla med
instrumentet och med sin egen uttrycksfullhet. Hommer att kdnna en vanskap for och narhet
till instrumentet som hon inte kan fa pa nagot asétt (Schenk 2000, s 247).

Det ar inte ofta vi tillats eller tillater oss d¢tka med musiken. Manga ganger handlar det i
stallet om att vi ska lara oss saker. Werner mattavi kanske skulle ha flera musikaliska

sprak, kreativa tekniker och satt att spela pa w@&mument om vi lamnades ensamma med
instrumentet de forsta aren. Men han fortsatteresonemang med att det ar bra nar en larare
kommer in i precis ratt tillfalle, nar man behowégledning for att ga vidare. Denna tanke att
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som larare se sig som en vagledare for sin elevvieaa mycket givande aven om man i
praktiken inte lamnar eleven ensam med instrumenfltra ar. Att inte ta ifran eleven
mojligheten att utforska instrumentet aven om harirfstrumentallektioner (Werner 1996).

3.9 Kreativitet i undervisning

Detta avsnitt behandlar inledningsvis kreativitekolmiljo med en aterkoppling till Guilfords
distinktion mellan divergent och konvergent tankaske stycke 3.1). Vidare beskrivs en teori
for kunskap i undervisning och slutligen kortfatbat 6vning och metoder.

Nachmanovitch menar att skolan lar eleven att gakar pa ett visst satt, alla andra sétt ar fel.
Han exemplifierar detta med hur en fyradring métatrad precis som hon uppfattar det, med
mycket farger, former, 16v och grenar. Men nar eahmar kommit upp i skolaldern ritar hon i
stallet ett trad som en brun pinne med en gron glpd toppen, fér sa har hon lart sig att ett
trad ska avbildas. Han menar att premierandet aweaent tdnkande hammar lusten och
formagan att vara kreativ (Nachmanovitch, 1990).

Cecilia Levin havdar iCreativity in the school contextt konvergent tankande star for
merparten av verksamheten i skolans varld (Levd®82. Manga av de problem elever stalls
infor har endast en I6sning som &r den ratta. Mariada andra sidan divergent tankande som
utgor basen for kreativiteten menar Dahlgvist. ihna hitta flera olika losningar pa ett
problem &r grunden for kreativt tankande (Dahlqvis898). Ett exempel pa divergent
tankande fran instrumentalundervisning skulle kuvara att eleven far en uppgift dar det inte
forvantas ett visst, specifikt resultat utan apgiften kan ha flera olika I6sningar som ar ratt.

Levin anser att divergent tankande och kreativii@t ett samband men att kreativitet och
divergent tdnkande inte &r samma sak. Detta araatligvmissuppfattning enligt Levin. Att
vara kreativ handlar inte enbart om att hitta oliisningar pa ett problem, men det kan vara
en del av det. De elever som ar duktiga pa divergakande kan ofta uppfattas som de mest
kreativa eleverna. Kreativitet handlar om att kuseasaker fran nya perspektiv, precis som
divergent tankande, men ocksa att lamna de géllaadeer for vad som ar réatt och fel enligt
Levin. Om en larare inte ar uppmarksam pa att det \kara ett uttryck for kreativitet kan
eleven uppfattas som enbart oorganiserad och offgmétt I6sa de uppgifter hon fatt (Levin,
2008).

Kunskap som delas in i sma fack dar man lar sigientaget gynnar inte kreativiteten enligt
Nachmanovitch. Med ett synsatt dar man lar sig ifu@p och ner” kan man se samband och
lara sig saker man egentligen inte borde forstd.villesdga att man ser helheten och sedan
plockar ner kunskapen tills man har kommit till igden. Det vanliga i skolans varld ar att
man lar sig "nerifrdn och upp”. Man utgar fran gien utan att eleven har nagon idé om ett
storre samband. Forst sa smaningom satts kunsKapsale ihop till en helhet
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(Nachmanovitch, 1990). | instrumentalundervisning d@fta undervisningen i manga
avseenden "nerifran och upp”. Eleven far lara stpljer under en lang tid och kunskapen
byggs pa till en helhet. Att borja fran andra hatted helheten av musiken och i stéllet lara
sig detaljerna efter hand kanske skulle kunna attrfdredra i manga fall.

Forberedelse, eller 6évning som kanske ar ett batne i detta sammanhang, ar en
forutsattning for att kunna vara kreativ i alla nkasiska sammanhang menar Levine: "To
experience being creative in any playing situatisn exhilarating. Without the right
preparation, however you'll never experience itéyine, 1995 s 245). Det betonas i mycket
litteratur om Ovning att denna inte far separeran ftt spela. Levine menar att det ar viktigt
att komma ihag att géra musik aven nar man ovaspatia med kansla och intensitet aven i
évningsrummet (Levine, 1995). Nachmanovitch talar @t 6vningen inte &r nagot losryckt
frAn konsten utan att det ar sjalva konsten. Owingir en del i skapandeprocessen
(Nachmanovitch, 1990).

Det finns manga konkreta forslag och tips nar didleg 6vning, men en metod som ofta
aterkommer i litteraturen ar begransningar. Nar iinar kan en bra metod for att bli kreativ
vara att begransa sig. Dessa begransningar kasoseatt man satter upp regler for sig sjalv.
Nachmanovitch menar att dessa regler kan frigoraiken pa ett satt som annars skulle
kunna vara omgjligt. Genom att inskréanka en dim@mnsilir spelet friare i andra dimensioner
(Nachmanovitch, 1990).
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3.10 Teorisammanfattning

Vi har konstaterat att kreativitet ar ett svardiefiat begrepp. Vad ar musikalisk kreativitet?
Denna frdga kommer att folia med genom hela texténhar berort kopplingen mellan
kunskap och kreativitet och dven kopplingen meiilaprovisation, lek och kreativitet. Nagra
olika modeller for sociala relationer och milj6 hagits upp. Har foljer en sammanfattning av
andra viktiga begrepp for att forsta kreativiteetirpedagogiskt och musikaliskt perspektiv:

e Lateralt tinkande(de Bono, 1992) ar en form av kreativt tankande sxygger pa
forstaelsen av hjarnan som ett sjalvorganiserangdgers dar tanken ror sig i
sidordrelser mellan de asymmetriska monster somstdppMed andra ord en form av
tdnkande dar sjalva problemstallningen omdefinieras

e Divergent tankande(Guilford, 1950) karaktariseras av fléde, origitetli och
flexibilitet och representerar mycket av det kneatidnkandet.

e Intuition ar att uppfatta komplexa monster i ett dgonblick atan intellektuell analys.

e Flow (Csikszentmihalyi, 1990) beskriver ett psykisKkistind som uppstar da en
person med tillracklig koncentration agnar sigritvverksamhet med ett definierat mal
i en form dar omedelbar feedback uppstar.

e Fdrsenad bedémninmnebéar att skjuta upp bedémningen av det man @datt inte
genast fastna i sjalvkritik.
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4 Material och metod

| detta kapitel redogoérs for val av metod, val aformanter, genomférande av intervjustudien
och etiska dvervaganden férknippade med denna.

4.1 Val av metod

| kvalitativ forskning grundar sig resultatet pdalmmhamtade fran ett litet antal individer och
med ett stort antal variabler, till skillnad fravahtitativa studier dar forhallandet &ar det
omvanda. | kvalitativ forskning gar resultatet av@d djupet och galler specifika
omstandigheter och kontexter till skillnad fran ktitativa studier dar resultaten ar generella
och variablerna &r entydiga och reliabla (Olsso8d&ensen, 2007). "Kvalitet syftar pa arten,
pa beskaffenheten av nagot och kvantitet syftanurdmycket, hur stort, mangden av nagot”
(Kvale, 1997 s 67).

Forskningsintervjuer kan ha olika grad av standarilng och strukturering. En standardiserad
intervju innebar att fragorna stélls i samma orgnath med samma ordféljd och har ofta
fasta svarsalternativ. Hog grad av struktureringebér att fragorna ar utformade sa att det
inte finns utrymme for olika tolkning. LAg strukéwing ar det omvéanda, att frdgorna &r
utformade sa att det finns utrymme for olika toligar (Olsson & Sorensen, 2007).

Kvalitativa intervjuer ligger till grund fér datasamlingen. Valet av kvalitativ metod grundar
sig pa att studien syftar till att fA djuplodandearspa ett antal fragestallningar. Det som
efterfragas i denna studie ar att fa ett antalgastsam hur professionellt verksamma musiker
och pedagoger ser pa kreativitet i sitt eget musimbe och kreativitet hos sina elever.
Intervjuerna ar standardiserade pa det sattetatta fragor stalls i samma ordning till alla
informanter. Intervjufragorna har lag struktureridgt vill sédga att det finns stort utrymme for
informanterna att tolka fragorna pa olika satt.

4.2 Val av informanter

Studien bestar av tre noga utvalda informanterp&soner som intervjuades ar alla larare pa
musikhogskola och samtidigt professionellt verksamjazzmusiker. Informanterna valdes
ocksa for att de enligt min erfarenhet har litéalingang till musiken och pedagogiken. Detta
for att fa lite olika perspektiv pa de fragestalar som behandlas i intervjuerna.
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4.3 Genomforande

Intervjuerna &r genomforda med hjalp av en intguwjde (se bilaga 1) med relativt 6ppna
fragor for att Oppna upp for informanten att ge iikformation om de aktuella
fragestaliningarna. De 6ppna fragorna gynnar od&sdtsattningarna for informanterna ge
sina personliga perspektiv pa de olika teman ifertar upp. Intervjuguidens fragor grundar
sig pa fragestallningar som behover besvaras fapgina uppsatsens syfte.

Intervjufradgorna ar uppdelade i tre teman dar deidté ar informantens bakgrund. Det andra
temat ror informantens forhallande till de olikatwdla begreppen och hur han ser pa
kreativitet, framforallt nar det galler sitt egeadristnarskap. Det sista temat, som ocksa ar det
mest omfattande, behandlar det pedagogiska peirggiekth hur informanten forhaller sig
till sin roll som larare nar det handlar om kre#ét/i undervisningssituationen.

Intervjuerna genomférdes med intervjuguiden somndrech med foljdfragor dar detta
kravdes for att fA mer uttdommande svar eller fdiyohden. Texttranskriberingar av de
ljudinspelningar som gjordes vid intervjutillfallear gjorts med storsta noggrannhet for att fa
sa palitiga data som mojligt. Dessa texttranskiitmar har sedan analyserats genom
kategorisering och koncentrering (Kvale, 1997), Wiktsaga genom att ordna texten i olika
teman och att koncentrera langa utsagor till koda mer forstaeliga uttalanden. Utdver detta
har en tolkning av texterna gjorts for att fa fraamband och strukturer som inte omedelbart
framtrader.

4.4 Etiska 6vervdganden

Denna undersokning foljer Vetenskapsradets forglagitiska principerinformationskravet
ar den forsta punkten i Vetenskapsradetsskningsetiska principer inom humanistisk-
samhallsvetenskaplig forsknifgetenskapsradet, 2009)enna punkt innebar att deltagarna i
en undersokning ska bli informerade om den aktuttakningens syfte. | den aktuella
undersokningen informerades informanterna om uppeatsyfte i samband med att de blev
tillfragade att delta.

Punkt tva i Vetenskapsradets forskningsetiska jp@rcirsamtyckeskraveDetta innebar att
deltagarna i undersokningen har ratt att bestamwer &in egen medverkan. Innan
intervjuerna genomférdes informerades informantesma detta och de fick fragan om de
onskade vara anonyma. Ingen sag nagon anledniranthymitet, men begarde att fa lasa
igenom studiens resultat innan uppsatsen lamnadefri beddmning och publicering.
Samtliga informanter har tagit del av resultatét gett sitt godk&nnande.

Punkt tre arkonfidentialitetskravet, vilkeinnebar att vid forskningsprojekt med etiskt
kéansliga uppgifter ska deltagarnas personuppgiftehandlas med storsta mojliga
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konfidentialitet. | detta fall ar detta inte relewaeftersom informanterna samtyckt till att
medverka i eget namn. Den sista punktemyitjandekravetDenna punkt innebar att de
insamlade uppgifterna inte far anvandas till arémaforskningens andamal. De transkriberade
intervjuerna ar inte offentliga och kan inte komataanvandas for ndgot annat andamal an
som data i denna uppsats.
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5 Resultat

| detta kapitel redovisas resultaten av datainsageh. En del fragestallningar i intervjuerna
har varit véaldig 6ppna och darfor har informantetolkat dem lite olika. Detta behdver
nodvandigtvis inte vara negativt, da tolkningerfragan ocksa blir en del av en definition av
de olika begrepp som behandlas. Vad man tolkar m@oess och resultat har betydelse for
hur man svarar pa fragestallningen om detta. Likgainformanternas olika tolkningar av
begreppen i sig en bild av hur de ser pa de grggdidde begrepp som uppsatsen diskuterar.

5.1 Informanterna

Mattias Risberg — Fodd 1960 i Lindesberg och verksam som pedagbgnuusiker. Han
undervisar pa halvtid och arbetar halvtid som mersikindervisningen ar uppdelad pa Orebro
Musikhogskola och Sjoviks folkhogskola. De amnen ttMa undervisar i ar piano,
improvisationspiano, ensemble, improvisation, gtedtoch komposition. Han frilansar ocksa
som jazzmusiker.

Hans Balstedt — F6dd 1966 i Gallivare och verksam musiker oclidageg. Har en
heltidstjanst p& Orebro Musikhdgskola dar han wrider i elgitarr, komposition, arrangering,
satslara, gehor och ensemble. Han undervisar dkeativ gestaltning pd Orebro universitet.
Utbver sin tjanst arbetar Balstedt som frilansmeisibch ar dessutom anstalld pa 25 procent
av en lansmusikavdelning.

Mats Andersson — F6dd 1971 i Hoor och verksam som musiker ochaged. Han
undervisar pa Musikhdgskolan i Malmd i gitarr, gitaetodik och ensemble. Andersson
arbetar som frilansmusiker i manga olika sammanhang

5.2 Musikers kreativitet

| detta avsnitt redogérs for informanternas synbpdreppet kreativitet: hur de definierar
inneborden av begreppet och vilka egenskaper der arxskopplade till att vara kreativ.

Vidare diskuteras forhallandet mellan kunskap oaatvitet. Hur ramar och frinet paverkar
formagan att vara kreativ behandlas ocksa. Utgamdgen ar hur detta ar kopplat till att vara
musiker, ofta med utgangspunkt i informanternasmdgeativitet och roll som musiker.
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5.2.1 Vad ar kreativitet?

Balstedts definition av kreativitet lagger tyngdgten pa att kunna uttrycka sina konstnarliga
intentioner: "Kreativitet for mig, det handlar ortt enan har en bra kontakt med sig sjalv och
med sina egna konstnarliga redskap. Kreativitetlaofta att man ar i ndgon slags balans”.
Balstedt fortsatter sin definition med att fortgdi att det inte handlar om kunskap utan att
kreativitet ar formagan att uttrycka nagot, "attmwar kontakt med sig sjalv och ganska lite
egentligen om kunskap om musik till exempel. Attnmaar 6ppna kanaler med sin egen
uttrycksformaga.” Balstedts definition av kreat@tithar mycket gemensamt med begreppet
flow (se 3.4) ett tillstdnd dar man ar fokuserad och kan ugain fulla potential.

For Andersson ar kreativitet direkt relaterad viljan och férmagan att skapa nagot. Man
maste ha idéer men det &ar ocksa otroligt viktigtran kan och vill forverkliga dem. Gladjen
att skapa ar ocksa central i Anderssons definiiorkreativitet: "Kreativitet, det &ar ju nagon
form av skapargladje, att man vill géra nagontiAt. man har idéer, alltsa en bank av idéer
och en stravan att géra nagonting med sina olikaritl Det viktigaste for att vara kreativ ar
enligt Andersson att man har en malsattning. Hamldxéatt det ar detta som ar grunden for
att vara kreativ. Att ha ett mal och vara kreatindara sammanlankat enligt honom.

Risberg definierar kreativitet utifran flera olikgenskaper som éar viktiga for att man ska
kunna vara kreativ. Att ha en lekfull ingang tiltt kreativa skapande &r centralt: "For att
skapa nagot s& maste man ju pa nagot vis lekarféayot eller satta sig i den dar sandladan
igen, som nar man var liten och byggde sandslBtirmagan att "gora tvart emot” det som

forvantas och kunna kénna entusiasm i det manrgdgktégt for att kunna vara kreativ menar

Risberg: "Om nagon bestaller nagonting eller tvingeg att gora nagot brukar jag bli tvart

emot.” Risberg talar om att improvisation och knasgt hanger samman:

M.R.: Jag maste kénna entusiasm och att det féumden nar jag har lust att gora detDet ar
ingenting man kan tvinga fram och dari ligger féigmagon slags improvisation, som ligger
valdigt nara kreativitet.

Vad som ar viktigt for att vara kreativ lagger inftanterna annars lite olika fokus pa. Risberg
talar mycket om, forutom de egenskaper som harelmygi definitionen av kreativitet, att
vara en levande méanniska och att man inte uppsgabDet handlar om viljan att géra nagot
nytt. Att "forska” i musik har varit en viktig drkraft for Risbergs egen kreativitet. Med det
menar han att laborera och experimentera med atikaikaliska element. Till exempel att
testa att spela tva olika ackord samtidigt och a@ som hander eller tva olika rytmer mot
varandra. En egenskap som Risberg betonar sonyt/élkiig ar narvaro. Ar man narvarande
i det man gor nar man spelar kan man inte latatblieagera pa det som hander och da kan
man vara kreativ. En annan viktig egenskap arikdt gora nagot av sitt liv. Dar lagger han in
ett storre perspektiv. som handlar om hela livetepéar hur man kan vara kreativ som
musiker till exempel.

Nagot som har varit viktigt for Balstedt for att bh kreativ musiker har varit kontakten med
andra konstformer. Att inte jobba med musikalisgautsattningar utan dar man till exempel
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har haft en formmassig utgangspunkt som inte aektikopplad till musikalisk teknik.
Nyfikenhet ser Balstedt som en av de viktigastensk@per for att vara kreativ. En del
musiker ar valdigt inne pa att bli duktiga pa esswak och lara sig en tradition. Nyfikenhet ar
centralt nar det handlar om att vara kreativ. Ralstpratar ocksa om vikten av att vara
fordomstri, att inte ha for mycket férdomar om aliknusikformer. Det &r viktigt for att kunna
vara kreativ enligt Balstedt.

5.2.2 Kunskap

Alla de tillfragade &ar 6verens om att det inte finett givet samband mellan kunskap och
kreativitet. Daremot kan kunskap paverka formaggnvara kreativ i vissa situationer.
Risberg sager att om man fordjupar sig i ett &ndnkasm man fa battre direktkontakt med den
vision man har. Kunskapen gor att man lattare kewryaka det man vill. Enligt Risberg
behdver man inte ha forkunskaper for att borja kaeativ:

M.R.: Man ska och man kan lita pa den egna kreatam, man behover inte ha tjockt med
forkunskaper for att borja och for att vara kreabdremot om man ska f& nobelpriset i kemi, da
ar det klart att man maste ha massa forkunskapen. dét behover inte vara samma sak som att
man &r mer kreativ.

Hur pass mycket kunskap om amnet som kravs kan p&reilket omrade man ska vara
kreativ inom. P& vissa omraden kravs det en hefdatklinskaper for att kunna skapa nagot
men mer kunskap behover inte betyda att man nody@slar mer kreativ. Risberg anser att
man ar minst lika kreativ som nyfddd, men menar tghgt att man kan anvanda sina
kunskaper for att ta sig vidare om man kor fast.

Balstedt menar att kreativitet handlar valdigt liten kunskap. Dar han har kant sig mest
kreativ har varit i sammanhang dér den musikaliskaskapen inte &r i centrum. Detta kan
tolkas som att kunskap i vissa avseenden kan himdrafran att vara kreativ: "En
utgadngspunkt som inte har varit sa valdigt koppithanusikalisk teknik utan for mig sa har
det ofta kravts den typen av miljo for att jag &mna mig frigjord musikaliskt.” Han ser det
aven som att kunskap och kreativitet ar tva olikars

H.B.: Kreativitet och kunskap behover ju absold¢ialltid hanga ihop, det &r tva olika spar. Det
ar klart att de oftast hanger ihop. | min roll sddmare s& forsoker jag anda se det som att
kreativiteten méste ocksa underhallas och évasn Alea far sin coachning.

Andersson menar att kunskap kan vara till hjalpman kor fast i en process. Att vara kreativ
handlar mycket om att vara fokuserad. Nar manri iren kreativ process ar man endast helt
fokuserad i korta perioder menar han. Anderssoretyexempel nar man skriver en lat, det ar
en process fran ruta ett till en fardig lat:

M.A.: | borjan s& kanske det géar: vilken inspiratimg har! Nu bara flyter det p& och man
kanner sig valdigt kreativ, men sa stoter man péupaDet gar kanske lite samre och man
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tappar fokus, da kan jag ju absolut ha nytta av fidjupade kunskap i amnet som kanske tar
mig vidare.

Andersson sager ocksa att ibland kan det daremmatséaatt for mycket kunskap kan hindra
en fran att satta igdng, men menar ocksa att déieskara absurt att inte efterstrava kunskap.

5.2.3 Frihet och ramar

Hur formagan att vara kreativ paverkas av hur pagsket ramar man har att halla sig inom
och hur fri man &r har informanterna lite olikakankring. Enligt Risberg kan bade att ha
ramar att halla sig till och att vara fri gynna &igiteten. Han menar att det ar valdigt olika
och att det &r nagon slags pendelverkan. Har mam mfigot som varit valdigt begransat sa
kan det finnas en stravan att géra nagot valdititeffter det: "Det finns det dar uttrycket att

ordning stker kaos och kaos soker ordning pa ndgaiom jag tycker kan passa in pa det.”

Andersson pratar ocksa om att det dar skiljer sigkat fran olika tillfallen. Att man behover
bade frihet och ramar och att det &r olika vid alilifallen och olika for olika individer. Han

menar att den totala friheten kan vara valdigt ssféersom man inte har det lankat till
nagonting.

M.A.: Om man tar en jamférelse med en konstnar @ det ju vara ratt skont att ha sin

tavelram. Dar tavlan tar slut, inom den kan jatid fall rora mig. Det &r ju s rent genremassigt
med musik att spelar jag jazz sa vet jag ju ocksa srfaren jazzmusiker vad jag kan anvanda
mig av, vad som ar inom ramen fér genren och ttetadich allt det som ror sig dar.

Kreativitet bygger pa den 6msesidiga relationenlanetamar och frihet enligt Andersson.
Balstedt har ett lite annat satt att se pa det.Hanar att det finns storst forutsattningar for att
vara kreativ om man &r helt fri eller om man hadigi strikta ramar. Vidare pratar han om
svarigheten nar det ar mycket som &r forutsatt det¢rdnda finns stort utrymme att vara fri.

H.B.: Men just att man jobbar med manniskor somé&digt hart bundna till en viss tradition.
Sa ar det, aven om det finns improvisation meddeni men den forutsatter egentligen att man
har ett sprék och att man inte avviker for myck®dt ar ju jattevanligt inom jazzmusik. Inom
manga olika typer av jazzgenrer egentligen. Intea bmaainstreamjazz utan aven till exempel
friform.

Enligt Balstedt ar det svarast att vara kreativ aeétr forvantas att man ar det men man ska

halla sig inom vissa ramar. D& ar det lattare att\kreativ om det &r strikta ramar men att
man inte forvantas vara kreativ eller om man fanJwlt fri.
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5.3Kreativitet i undervisningen

| detta avsnitt redovisas resultatet av de pedagagiragestallningarna: vilka metoder
informanterna anvander for att framja kreativitets hsina elever; hur de stéller sig till
processen och resultatet och relationen mellaragéss de ser pa lararrollen, relationer och
miljo.

5.3.1 Metoder

Det mest centrala i Risbergs metodik ar att forsitga fran eleven och vad den har for
musikaliska preferenser, och sedan arbeta darifkirforsoka hitta den dar blandningen néar
eleven kanner att det ar musik den brinner fér redd gora nagot nytt. Blandningen av
nagot man kanner igen och nagot man inte kanneragatt efterstrava enligt Risberg. Dar
kommer &ven entusiasm in som Risberg namner somt nvégigt for att vara kreativ. Att
eleven blir inspirerad av att spela den musik déargch samtidigt géra nagot nytt.

M.R.: Om en elev kommer till mig pa en pianolektiooh sager: hur gér man med de héar
ackorden? Alltsd eleven har en frdga som den IGr & just nu. Egentligen har den en helt
annan laxa men jag kanner att den brinner for ndmgprD4a ar det ganska ofta som jag tar tag i
och foljer det spéret i stallet.

Risberg anvander &ven en del komposition och aeramgi instrumentalundervisningen som
ett satt for eleven att satta sin personliga pragehusiken. Vidare pratar Risberg om hur han
ser pa improvisationsundervisning. Det bygger mygke de egenskaper som han ser som
viktiga for att vara kreativ dar lekfullhet &ar ceat.

M.R.: Till exempel sa vill jag att det ska varadigt mycket i undersokande syfte, att man gar
in och laborerar och man varderar inte medans ndlierlpd i bra eller daligt utan dat bara,
man gor. Precis som det var nar man var litendisalan, nu kanner jag for att géra det har eller
du vet.

Att experimentera sig fram forutsattningslost o¢hnuatt vardera Ett satt att arbeta med
improvisation kan vara att i forlosande syfte sdata eller fritonalt, for att frigora eleverna
och d6ppna upp for deras kreativitet.

M.R.: Oavsett vad man har for instrument eller efivwilken genre sa skulle det ligga
atminstone en timme i veckan: spela fritt. For!dara for att, utan att vardera, utan prestation,
bara undersoka sitt instrument och lyssna pa vadgiaa

! Se aven Edvard de Bonos tefiinsenad bedémninigstycke 3.2
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Ett mal med denna typ av undervisning &ar ocksafatbort eleverna fran de gamla
varderingarna, att det har ar bra och det harlégtdAtt allt "vackert” ar bra och allt "fult” ar
daligt.

Balstedt pratar om vikten av att gora en persohligsplan till varje elev. Han namner
Berkleé som en skola dar upplagget &r att alla elevetéiasig samma saker och f& samma
kunskaper inom ett visst omrade. Detta ar nagot swenar att efterstrava menar Balstedt.
"Alla studenter har ju olika férutsattningar ocht ieandlar valdigt mycket om att utveckla den
potential som finns.” | bérjan av utbildningen anBalstedt att det finns ett stérre behov av
att arbeta med "hantverk”. Att visa pa flera olédéernativ i en viss musikalisk situation och
att I6sa problem som finns. Senare i utbildningenaiet gjort av studenten och da handlar
det mer om elevens egen kreativitet och att uteeeldven i det sparet som den valt. Att lana
in arbetsétt fran andra angransande omraden at sagoligger Balstedt varmt om hjartat.
Han jobbar ofta med kompositionstekniker i imprawignsstudiet till exempel.

H.B.: Att man arbetar med motivutveckling. Att mkanske jobbar med ett motiv och vrider
och vander pa det och ser vad det kan ge innangdawidare till nasta motiv. Att man jobbar
med ett ganska litet material och forsoker utvedda maximalt och forsoker spegla det pa sa
manga olika satt som mojligt.

Begransningar ar aven nagot som ar viktigt i Bdlstenetodik. Att begréansa sig till att arbeta
med en liten del i taget. Att som i exemplet arbatd ett litet material och utveckla det sa
mycket som mgjligt.

Att variera sig i sin undervisning anser Andersaonwiktigt. Att hitta nya infallsvinklar men
ocksa att variera upplagget pa hela lektionernag "forsoker alltid hitta nya metoder
framforallt vid inlarning och 6vning, att se sakkgin olika perspektiv.” Andersson anvander
sig mycket av begransningar i sin undervisning.tdQfrukar jag utga fran att begransa,
begransning helt enkelt. Att ta mindre delar oah f§esdka utveckla dem och vara kreativ i
den processen.” Andersson menar att genom att tesgytéar man lattare att fokusera pa ett
visst moment. Om man kan vara fokuserad sa arattere att kanna att man ar kreativ. Ett
exempel pa detta ar att spela en modal lat ochfghamde Gvning:

M.A.: Att man kanske borjar med en takts fast rimom du haller dig till och sen adderar du

kanske en takt till och gor dina idéer utifran déisst du har tonforradet men du behéver inte

slaviskt folja det heller, utan rytmiken kommerrstyde musikaliska impulserna. Idéerna blir

mycket starkare och da blir det lattare att taoimet som kanske ar ackordframmande och tonalt
frammande.

Genom att fokusera pa ett moment kan man samtitiigtkla andra moment. Att fokusera pa
rytmiken kan till exempel gora att det ar lattateudveckla tonspraket. Om man spelar med
en stark rytmik tillats man spela med ett djarvaresprak.

2 Se aven Stuart Nicholssons kritik av jazzutbildein i allmanhet i USA i stycke 3.6
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5.3.2 Process och resultat

Informanterna har lagt in olika inneb6érd av begepprocess och resultat och relationen
mellan dem. Risberg menar att det inte gar atjaské process och resultat nar man talar om
kreativitet, processen ar resultatet:

M.R.: Om du jobbar tre manader med sag polyrytniidr enagonting och sen kommer du fram
till att det har var ett sidospar. D& har du féta pa det, s for mig ar det ett kreativt resultat
ocksd. Sa att jag tycker alltid att man far belgrfisr ett kreativt arbete.

Andersson menar att process och resultat hela tig@s och det inte gar att se dem som
motpoler. Det handlar om delmal och att ta stegffér att utvecklas. | vissa fall kan den har
vagen vara snarig och i andra kan det vara en ogpgnAndersson menar att man kan se det
som ett kvitto pa att man ar kreativ nar proces$sresultat standigt mots.

Balstedt talar om resultatet som en konstnarliglpkt Han menar att process och resultat
verkligen kan vara tva olika saker aven om det iganér att de foljs at. Det kan vara en
otroligt kreativ process men det kreativa resultéiehtver inte vara sarskilt kreativt. Till
exempel en kreativ termin men examinationstillfédiber konserten upplevs inte som kreativ.
Och det kan ocksa ha varit det omvéanda, en pra@ssinte upplevs som kreativ med ett
resultat som upplevs som kreativt. Detta tror Balst vissa fall kan ha att gbéra med att
eleven har sa stor konstnarlig integritet att djalo (processen) larare-elev kan upplevas som
trdg, men resultatet kan likval upplevas som kueati

5.3.3 Roller, relationer och miljé

Risberg anser att en viktig del i rollen som larareatt inspirera eleven att bli kreativ. Han
pratar om att hitta elevens entusiasm, dar elev@rstida. Lararrollen handlar ocksa om att fa
eleven att kdnna att det ar kul. Det kan vara em sbm inte tycker att det ar roligt att spela
eller att det inte kanns bra just nu. Att kannaletvoch uppmuntra eleven pa ratt satt.

M.R.: Och da galler det att komma at det har ljsseh finns, vart kanns det kul nu och ibland
kanske jag till och med uppmuntrar ndgon att teeker ett par veckors paus och gora nagot
annat. Till vissa elever maste man saga: du masteniycket mer. Och till vissa elever maste
man saga: du maste tagga ner nu, 6va lite mindrele® ar valdigt olika. Valdigt individuellt
faktiskt. En del ovar faktiskt for mycket sa attt ée rent skadligt eller att det tjanar ingenting
till.

Risberg menar att nar det lustfyllda i att spela@éer i krav hindras kreativiteten. Det har
med att man borjar géra planer pa vad musikenesda fill. Det kan vara att komma in pa en
skola eller att fa spelningar for att tjana pengan gora karriar. D& kan malen komma sa
langt ifran musiken och langt ifran det malet soanmegentligen har. Risberg menar att det ar
viktigt att fraga sig sjalv varfor man spelar. xan vara gamla beslut som fortfarande ligger
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till grund for varfor man gor nagot och i sjalvarket ar det av helt andra anledningar man
gor det nu. Risberg menar att det ar viktigt atvaedveten om varfor man gor nagot och att
vara arlig med sig sjalv om detta: "Det géller kdtmma till djupet med de har fragorna. Da
blir man kreativ!” Fragestallningar som varfér megentligen spelar ar nagot Risberg brukar
prata med eleverna om. Det viktiga &ar inte egeatligv vilken anledning man spelar utan det
viktiga ar att bli medveten om den.

M.R.: Far de reda pa att de haller pa att spelatftde vill tjana pengar pa det. Det kan vara ratt
bra for dem att veta, for da kommer de sakert snam till att det finns ju mycket enklare satt
att tjana pengar till exempel. Jazz &r ju inte gktsmart om man vill tjana stalar.

Som larare och elev ar det latt att man intar ratem inte ar positiva for den kreativa miljon.
Att komma bort fran den institutionella miljon naggang tillsammans med sina elever kan
gora att de roller man har férandras menar Risbgty:komma bort fran skolmiljon. Det
hander nagonting varje gang man gor det. Helt ipgdisommer man bort fran sina roller och
man far ett nytt forhallningssatt.” Dessa rollenkaan i viss man ta med sig tillbaka in i
skolan menar Risberg. Man bygger ocksa upp erioelated eleverna om man jobbar lange
pa en skola. Detta kan gora att vissa elever hamsfart fortroende for vad man séager och
eleverna blir nastan for passiva menar Risbergkddédet vara bra att motas i en annan miljo
for att forandra hur man ser pa sina roller.

Balstedt anser att det ar viktigt i lararrollen bélla en ganska lag profil med sin egen
konstnarliga identitet. Det maste vara eleven spirfakus men samtidigt maste man vara en
forebild ocksa.

H.B.: Jag har sjalv haft manga larare som har ariiligt stora egon uppriktigt sagt som har
snackat om sitt pa lektionerna. Det ar inte okkéygag! Att man ska breda ut sitt ego. Det
handlar ju inte om mig egentligen, jag har ju keftal att hjalpa en annan person.

Hantverkstrycket ar nag®alstedtpratar om som ett hinder som manga elever kan miita
de studerar pa musikhogskola. Det finns sa mycket ska lara sig sa efter nagra ars studier
har eleven tappat bort sin egen personlighet, &tgra rosten dukar under”:

H.B.: Stravinskij sa faktiskt nar han fick en fragad har du for rad till unga tonsattare? Det var
att inte studera musik pa helfart utan att lasaaproch gora ndgot annat. Ar man for lojal mot
utbildningen och sin larare sa finns det alltidvess risk att man tappar bort sig sjalv.

Det finns en fara att man tappar bort den egnatkénga formagan om man studerar pa
helfart. Hantverkstrycket ar sa enormt stort atinnwate orkar och hinner med sin egen
kreativitet. Balstedt menar att pa konsthogskolarman battre pa att ta tillvara pa den
enskilda studentens stil och forsoker se till att thte gar forlorad.

H.B.: Man gor ndgon slags nastan analys av dereiktstudentens stil och formsprak, sen ser

man till att det inte gar forlorat. P4 musikhdgskofinns det en gammal konservatorietradition
som kommer frdn konstmusiksidan med provspelniggksh, ett visst hantverk ska man kunna.
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Miljon och stamningen i undervisningen kan i vis@mpaverkas av omstandigheter kring
sjalva undervisningen menar Balstedt. Ett exempih hans undervisning ar att han har
kompositionslektioner och gitarrlektioner. Som jatkar Balstedt sa kan detta bidra till att
eleven upplever att musiken ses ur ett storre pktspoch att allt inte &r begrénsat till

instrumentet.

H.B.: Om jag utgar frAn min egen situation, da feay kanske just det har att jag har relativt
mycket kompositionsundervisning kan paverka insemtalundervisning till exempel. Att det
finns i luften att vi inte bara haller pa med gisquel.

Andersson ser som sin uppgift som larare att iespioch vara en férebild. Dela med sig av
sin kunskap och vara ett "bollplank” for att mot@wens fragor och idéer. "Man forsoker
fanga upp idéer som studenten kanske har och sadmkan dem med sin egen pedagogik.
Att &nda fa in sin pedagogik och sin metodik merkamma fran ett annat hall.”

For att skapa en bra miljo menar Andersson atatiari ar nyckelordet. Att variera innehallet
och upplagget pa lektionerna. Denna variation Khexempel besta av att man gér moment i
olika ordning eller att man har ett hogt respekéttdagt tempo pa lektionen.

Det som kan vara ett hinder for elever att varativa ar att de inte har nagra mal enligt
Andersson. De sager att de inte vill eller inte .katt férsoka stotta elever och ingjuta
sjalvfortroende hos eleven ar en viktig del avewllsom larare. "Och déar blir det ju som
pedagog att man far forsoka ingjuta mal i studgntiEt har med malsattning. Bygga upp
mindre mal for att ingjuta sjalvfértroende hos smitdn.”

| relationen larare och elev talar Andersson omyciket att "kreativitet foder kreativitet”. Att
bli inspirerad av sina elever gor att man som &iralt vara mer kreativ. Bade i sin roll som
l&arare men aven i sin roll som musiker. Genomaatren ar mer kreativ inspirerar detta i sin
tur eleven att vara mer kreativ.
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5.4 Resultatsammanfattning

Informanterna ger inledningsvis i resultatkapitbet bild av vilka egenskaper de anser ar
viktigast for att vara kreativ. Vidare menar de &ilhgt att fordjupad kunskap kan underlatta

mojligheterna att uttrycka sig och vara till enlpj@m man kér fast i en process. Samtidigt
framhaller de ocksa att kunskap och kreativiteblka saker och att kopplingen inte ar

sjalvklar. Att ha en vilja att géra nagot framkonmsem viktigt for att vara kreativ.

Tre olika sétt att se pa process och resultat:
e Process och resultat gar inte att skilja pa - see ar resultatet
e Process och resultat behover inte foljas at mexsbfior de det
e Process och resultat mots standigt

Tre olika satt att forhalla sig till frihnet och ram
e Pendelverkan mellan frinet och ramar.
e Lattast att vara kreativ om man ar helt fri ellen mman har strikta ramar.
e Den totala friheten ar ofta svar for att man haeinting att forhalla sig till.

Har foljer nagra 6vergripande arbetssatt som franmki:
e Gora en personlig kursplan for att utveckla eleveosential. Utga fran elevens
musikaliska preferenser och tillfor nagot nytt wdtif det.
e Mer fokus pa "hantverk” i borjan av utbildningenhomer fokus pa elevens kreativitet
senar i utbildningen.
e Variera undervisningen for att fa nya infallsvinkla

Har foljer nagra metoder som framkommit:
e Arbeta med komposition och arrangering i instrurakmtdervisning.
e Experimentera utan att vardera.
e Spela fritt i forldsande syfte.
e Begransningar - ett litet material som utvecklasng@ket som mdgjligt och eleven blir
mer fokuserad och har darmed lattare att varaikreat

Det ar viktigt som larare att:
e inspirera och hitta elevens entusiasm.
e hjalpa elever att satt upp mal och att utvecklgsirsonliga stil.
e vara en forebild men samtidigt halla 1ag profil metd egen kreativitet.
e dela med sig av sin kunskap och vara ett "bollplank
e ingjuta sjalvfortroende hos sina elever.
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6 Diskussion

De tre inledande avsnitten i detta kapitel sammardgsultatkapitlets material med teorin och
soker finna det mest relevanta for att besvaraatppas forskningsfraga. Vidare presenteras
slutsatser grundade pa det som framkommit i studieim slutligen nagra uppslag och
reflektioner om vidare forskning.

6.1 Forutsattningar for kreativitet

Nagot som framkommer pa flera stéllen i intervj@gesom en forutsattning for kreativitet ar

det har med att ha en vilja att gora nagot. Derilji@ kan uppenbara sig pa olika satt enligt
vad som framkommit i intervjuerna. Andersson beskrden har drivkraften med att man har
malsattningar som man vill uppna. Det handlar bdiesma delmal i processen och dven om
storre malsattningar. Att man har viljan att upsida mal. Har kan man se en likhet med
Csikszentmihalyis diskussion f#low dar det ar en grundlaggande foérutsattning atkémitet

ar tydligt malbaserad (Csikszentmihaly 1990).

Risberg talar ocksa om att det maste finnas ea attjgoéra nagot. Han poangterar dock att det
kan finnas en fara i att gora planer och sattampp Detta kan innebéara att de mal man satt
upp for sig sjalv inte alltid Overensstammer medvdekliga malsattningarna man har. Han
talar om vikten av att vara arlig mot sig sjalv rdet galler malséattningar i ett storre
perspektiv. Det ar viktigt att man ar medveten oanfar man spelar musik. Det kan vara
motiv som inte har att géra med att skapa musik kommer in i bilden. Da &r det viktigt att
man gor klart for sig vilka de verkliga motiven dorst dd kan man vara kreativ menar
Risberg.

Det som Balstedt talar om, att vara i balans ockrhara kontakt med sig sjalv, anknyter till

det Risberg var inne pa. Balstedt menar att om amdarbalans har man en bra kontakt med
sina konstnarliga redskap. Som jag tolkar det memar ocksd en balans mellan det
hantverksmassiga och det kreativa. Det ar oftdadgis ner fér mycket energi pa hantverk sa
att kreativiteten blir lidande, menar Balstedt. Atfria sig fran ett Gverdrivet fokus pa

musikalisk teknik kan vara ett bra satt att forléseativiteten. Balstedt menar att kontakten
med andra konstformer kan vara befriande eftersetrtadt bort fokus fran den musikaliska

tekniken.

Att inte upprepa sig, eller att i alla fall forsbkariera sig har framkommit i intervjuerna som
viktigt for att vara kreativ. Detta kan innebara akperimentera och laborera med olika
aspekter av sitt spel. Balstedt anser att fordahedfér en viktig egenskap for att vara kreativ.
Det ar viktigt att dels vara férdomsfri mot olikausikstilar men dven att vaga prova nya
ideer.
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6.2 Lararrollen

Enligt Dahlqvists (1998) modell for det kreativarmnet &r det framforallt den dimension som
han valjer att kall&limatetsom gar att paverka som pedagog. De andra punkégroéta

givna i forvag:tiden, rummet, miljon och redskapdflimatet i en undervisningssituation
handlar till stor del om relationen till eleven oeid gruppundervisning aven interaktionen i

gruppen.

Relationen till eleven och de roller man har kawepka forutsattningarna for att arbeta
kreativt. Att arbeta med vuxna elever som ar fdilat ar annorlunda mot att arbeta med barn.
Utanfor undervisningssituationen kan lararen odveh vara jamlika, till och med kollegor
(symmetrisk relation). | undervisningssituationesr féraren i och med sin profession en
"maktposition” (asymmetrisk relation). Denna asymms&a relation kan ha en negativ
inverkan pa elevens egen kreativitet. En risk kamavatt lararen far for stor inverkan pa
eleven sa att den egna kreativiteten kvavs. Atamoen annan miljé utanfor skolan kan vara
bra menar Risberg. Detta maste sjalvklart sattakation till att man som larare dven ska vara
en forebild. Att inspirera eleven ar en av de gatite uppgifterna hos en larare, vilket ocksa
framkommer i intervjuerna.

Det ar viktigt att lara kanna eleverna, framforalitr den star musikaliskt, och att arbeta
utifrdn de forutsattningar de enskilda eleverna Baat ar ocksa viktigt att hitta potentialen
hos de enskilda eleverna och lagga upp en perskaitgplan, dar lararen kan hjalpa eleven
att satta upp malsattningar med bade sma delmalssandigt uppfylls och stora mal att
strava efter.

6.3 Metoder

Det har framkommit ett flertal olika metoder foit arbeta med den kreativa aspekten av
spelet. Alla informanterna &ar 6verens om att fribeh ramar paverkar formagan att vara
kreativ. De har daremot lite olika tankar om huttaleérhaller sig. Att anvanda sig av

metoder for att styra andelen frihet i det man kgm absolut paverka forutsattningarna for
eleven att arbeta kreativt. Eftersom det inte hamkommit nagot tydligt svar pad nar man ar
som mest kreativ antar jag att detta aven skiligrh®s olika elever. Att vara lyhérd for

elevens formaga att utrycka sig beroende pa andelest i det man gor maste vara en
forutsattning for att kunna arbeta pa ett bra saih larare med kreativitet. Som jag ser det
kan man vélja att arbeta pa det sattet dar elevanest kreativ eller att forsoka utveckla

formagan att vara kreativ i de situationer dar detsvarare att vara kreativ. Man kan
naturligtvis ocksa arbeta vaxelvis dar det ar th svart for eleven. Att arbeta med
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begransningar ar nagot som samtliga informantentgdler som en relevant metod. Genom
att begransa vissa aspekter kan man vara mearidra. Detta talar ocksa Nachmanovitch om
i bokenSpela fritt(1990).

Arrangering och komposition framkommer i intervjp@rsom en metod att anvanda i
instrumentalundervisning for att vacka elevens tiveat. Om man ser komposition som en
langsam och analytisk form av improvisation framéaett tydligt samband mellan dessa
former av musikaliskt skapande. Improvisation oomkosition &r ocksa tva av de viktigaste
parametrar som lyfts fram som medel i arbete meszhtkrtet i undervisning av olika
musikpedagogiska forskare (Sundin 1995, Folkes®® 1Elliott 1995). Det finns flera olika
mal med att anvanda sig av element som ar forkdippmed komposition: Genom
komposition och arrangering far eleven en mojlightt satta sin personliga pragel pa
musiken. Eleven kan ocksa anvanda de koncept sums fi kompositionsundervisning och
overfora dem till att lara sig utveckla kreativgelster av sitt spel. Genom att anvanda sig av
kompositionsmetoder i sitt spel kan man i viss ridgora sig fran traditionella tekniska
I6sningar och pa det sattet vara mer kreativ.

Risberg talar om att spela fritt och fritonalt seth satt att befria sig fran givna normer. Att
folja sin intuition i stallet for att krava logiskébrklaringar pa allt. Fritt spel kan ocksa
anvandas som en Ovning i att inte vardera det matasallt for mycket i bra — daligt och
vackert - fult. "Férsenad beddomning”: att inte \é@m& och beddoma det man gor forran senare
ar nagot de Bono (1984) menar ar viktigt for knaggt. Om man hela tiden bedomer det man
gor utifran de referensramar man har resulterar atétman forkastar mycket omedelbart. Om
man istallet till en borjan inte beddmer det maelapfinns det storre mojligheter att vidga
sina vyer och att utveckla nagot nytt ur det man @t ar viktigt, enligt Risberg att inte
beddma utan att "bara gora”. Sedan kan man natwidigtvardera det man gor i efterhand.

6.4 Slutsatser

Med utgangspunkt i teorikapitlets 6versikt och siain framkommit i resultkapitlet foljer har
ett forsok att definiera begreppet kreativitet, kstci form av egenskaper som ar
forutsattningar for musikalisk kreativitet:

Musikalisk kreativitet omfattar formaga till nyskamde, frigorelse fran etablerade perspektiv,
att se saker med nya dgon, att gora tvart om dcimtatupprepa sig. Det forutsatter att man
har tydliga malsattningar och en vilja att géraatéay sitt liv och sina konstnarliga idéer. Att
ha en bra kontakt med sig sjalv och vara i balais.man ar 6ppen, flexibel, lekfull,
narvarande, fordomsfri, nyfiken och har en viljaeadperimentera.

For att kunna skapa forutsattningar for en elewattckla sin musikaliska kreativitet har det
framkommit tre olika grundinstéliningar till detdativa arbetet:
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Att utga fran elevens musikaliska preferenser ogigh undervisningen utifran dessa.
Att ge eleven utmaningar som syftar till att fA dathbredda sitt musikaliska synfalt
med utgangspunkt i sin egen personliga musikaliskéraft.

Att ta tillvara pa elevens potential och gora indirella kursplaner for alla elever.

Att hjalpa eleven att satta upp mal och delmal dtir konkret projekt. Dessa mal
fungerar sedan som en drivkraft for det kreatizetet.

Dessa tre ingangar till arbetet kan ses som datihackla elevens vilja att vara kreativ. Det
har ocksa framkommit flera metoder som kan vara fbraatt skapa forutsattningar for
eleverna att utveckla sin musikaliska kreativitet.

Att anvanda sig av begransningar som ett verktyadeervisningen
Att anvanda moment fran narliggande omraden soamgering och komposition

Att befria eleverna fran invanda monster och norgesrom att anvanda fritt spel och
att inte bedoma sitt spel utifran fasta estetiskaeringar medan man spelar.

Det finns andra faktorer som paverkar mojligheteatisskapa forutsattningar for kreativitet i

undervisningen. "Miljon” och “klimatet” i undervismgssituationen kan paverka dessa
forutsattningar. Detta hadnger mycket samman mextdés relation till eleverna och hur man
forhaller sig till sin lararroll. Har foljer nagnaktiga punkter som framkommit.

Att undvika att undervisningssituationen blir fga@gbar. Variation ar ett viktigt
moment for att framja kreativiteten.

Relationen till eleven kan paverka elevens formaigavara kreativ. Eleven kan lata
sin egen kreativa rost ge vika till fordel for léeas auktoritet. Detta skulle kunna
avhjalpas genom att nagon gang traffas i en anrilgh m

Att som larare vara en inspirator for eleven atigik Det kan ocksa vara viktigt som
larare att lata sig inspireras av sina eleverstidiegt for att i sin tur kunna ge mer
tillbaka.

Att tona ner sitt ego nar det galler sin egen kagrdiga kreativitet och satta eleven i
centrum &r viktigt.

| studien har en méngd olika satt att narma sigitkritget kommit fram. Informanterna har
framhallit olika aspekter av musiken och undervigein som viktigast och aven gett olika
definitioner av vad kreativitet innebar. Det somskende &r i hur stor utstrackning de olika
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satten att narma sig kreativitet hanger sammans@gingang till det kreativa i musiken
marker man att de andra aspekterna av kreativitgirei Om man fokuserar pa malsattning
och vilja innefattar det ocksa en entusiasm forrdah gor. Med entusiasm blir man nyfiken
pa att utforska. For att utforska borjar man experitera och sa vidare. Detta kan vara nagot
att vara medveten om nar exempelvis en ingang ktiflativitet inte fungerar i en
undervisningssituation. Genom att narma sig kraatifran ett annat hall finns det mycket
som tyder pa att de andra aspekterna av kreativftetangningen berors. Pa det viset kan
man indirekt utveckla andra aspekter av kreatiteprecis dem man inriktar sig pa.

6.5 Fortsatt forskning

| det som framkommit i denna studie ser jag fleteeissanta uppslag for vidare forskning. Att
fordjupa sig i en av de aspekterna av kreativiteh slenna understkning behandlat och
undersoka hur det gar att arbeta med den i fokusmérumentalundervisning skulle vara en
intressant ingang till vidare forskning. Till exeelpskulle det vara intressant att belysa
begransningar och kreativitet och fordjupa sigttaleAtt framja lateralt tdnkande ellgow i
instrumentalundervisning ser ut som utmaningarff@mtida studier. Allt detta kan ses som
ett led i en viktig omprovning av instrumentalldmas roll, i en rorelse bort frdn de gamla
konservatorietraditionerna med riktning mot elevegsa forutsattningar och kreativitet.
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Bilagor

Bilaga 1. Intervjufragor

1. Var och nér ar du fodd?
Kan du beskriva din verksamhet som musiker och gagi2a
Beratta kortfattat om din musikaliska bakgrund attildning.

w N

Beskriv vad ordet kreativitet och att vara kredt@tyder for dig?

Vad har varit viktigt for dig for att bli en kreatmusiker?

Vad anser du om relationen melf@ndjupad kunskapchférmagan att vara kreativ?
Om man ror sig over ett falt med poletotal frinet ochstrikta ramar Hur paverkas
formagan att vara kreativ beroende péa var pa fialtet befinner sig?

No os

8. Hur ser du pa din roll som larare nar det handharedevens kreativitet? Vad ar din
uppgift och vad ar upp till den enskilda eleven?

9. Hur arbetar du med kreativitet i undervisningenMamipar du nagra sarskilda
metoder?

10.Vad kan miljon i en undervisningssituation ha fidverkan pa det kreativa arbetet och
hur kan man som larare paverka detta?

11.Finns det egenskaper hos elever som gor att dedkmmativa musiker? Vilka?

12.Vad kan hindra elever fran att arbeta kreativt behkan man som larare hjéalpa dessa
elever att komma Over sina hinder?

13.Hur ser du p& den kreativa processen och det eeggsultatet i din undervisning? Ar
nagon del viktigare?

14.Nagot du vill tillagga om amnet som vi inte haritagpp?
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