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Abstract

Title: "I'm the first to do this the way [ do it”: A qualitative study of creativity in music education

in the Swedish primary and secondary school.

In today's school, creativity is a popular word. The Swedish music curriculum emphasises the
importance of enabling students to develop their musical creativity. But what is musical creativity?
The school's policy documents provide no clear guidance on how the notion of musical creativity
should be understood and teachers are left with their own interpretations of the concept. The
purpose of this study is to seek some answers on what comprises musical creativity in the
educational context and what methods are used by teachers in enhancing the student's creative
skills. The study is based on interviews made with three music teachers in the Swedish primary and
secondary school. Previous research on creativity is reviewed and forms the basis for the discussion
of the results. The notion of two varying viewpoints on creativity, a historical (big C) and a new
(little C), is important when it comes to studying musical creativity in the school context. The
results of the study shows that most often, creativity in education is about little C creativity. The
study also shows that creativity is a way of thinking — a wish to progress by making creative and
critical judgements. In the closing section of the study i present my opinions on the notion of
musical creativity and how music education could be more creative, based on the outcome of the

study and the previous research.
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Sammanfattning

Titel: “Jag dr den forsta som gor det pd det sdttet jag gor det pa”: En kvalitativ forskningsstudie

om kreativitet i musikundervisningen.

I skolan ar kreativitet idag ett av honndrsorden och i kursplanen i musik betonas betydelsen av att
undervisningen ska ge eleverna mojligheten att utveckla sin musikaliska kreativitet. Men vad &r
musikalisk kreativitet? Styrdokumenten ger ingen tydlig vigledning hur begreppet ska tolkas, utan
larare och utbildare dr ldmnade at sina egna tolkningar. Syftet med denna rapport &r att genom
intervjuer med tre verksamma musikldrare soka svar pd vad som kan menas med musikalisk
kreativitet i grundskolans musikundervisning och hur man i den arbetar for att frimja elevernas
kreativa formagor. Tidigare forskning kring kreativitetsbegreppet behandlas och utgér underlag for
resultat- och diskussionskapitlen. Teorierna kring begreppets uppdelning i tva riktningar, vad man
kan kalla en liten och en stor kreativitet, visar sig vara av stor vikt for studerandet av kreativitet i
skolan. Min studie visar att kreativitet i undervisningen mycket lite handlar om att skapa nadgot som
ingen tidigare har sett, och oftare om att skapa nagot som &r nytt for individen 1 fraga. Studien visar
dven att kreativitet handlar om ett tankesitt, en drift och en vilja att féra sin utveckling framét
genom att man fattar kreativa och granskade beslut utifran det man redan vet. I sammanfattningen
lagger jag utifran studien och den tidigare forskningen fram mina egna uppfattningar om dmnet
musikalisk kreativitet och pa vilka sdtt man som musikldrare kan géra musikundervisningen mer

kreativ.

Sokord: Kreativitet, musikundervisning, grundskola, laroplan, kursplan i musik
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1. Inledning

Négon gang under mitt forsta &r pd Musikhogskolan bdrjade jag ldsa en bok som fordndrade
mig. Keith Johnstone lyckades i forordet till sin bok /mpro (2007) sétta ord pa tankar kring
skolan och undervisning som jag sjdlv burit pa ett tag. Dar beskriver han hur utbildningen han
fatt 1 grundskola och vidare studier i efterhand framstod som destruktiv och direkt hdmmande
for kreativitet och spontanitet. I strdvan att gora rétt och genom att hela tiden bli bedomd
hander ndgot med var formaga att tinka sjdlvstindigt, handla pa impuls och vaga gora saker
annorlunda. Johnstone talar om hur hans forsta tankar och ingivelser aldrig kéndes bra nog —
de var alltid tvungna att revideras och anpassas for att passa den givna formen. Rédslan for att
misslyckas gjorde det tillslut svart att foreta sig ndgonting 6verhuvudtaget (Johnstone, 2007,
s. 17). Genom sina upplevelser och i sina studier av regissorsyrket kom han fram till att ju
mer han ldrde sig om hur man borde gora, desto mindre intressant blev resultatet.

Det dir forordet slog an en string hos mig. Jag befann mig pa Musikhogskolan som
student, en institution dir man stindigt jimforde sig med andra och ifragasatte sin egen
formaga. Det fanns alltid ndgon som var béttre 4n man sjdlv. Efter att ha borjat studera musik
pa heltid nigra ar tidigare upplevde jag nu musiken som mindre glddjefylld och mer som ett
krav. Jag kinde mig utbytbar och vilsen musikaliskt. Vad var mitt uttryck? Vad var jag bra pa?
Ibland kénde jag att jag pa grund av rddande forhallanden lade min tid pa att 6va pa saker som
jag egentligen inte var sa intresserad av. Dessutom hade jag néstan helt slutat att skriva musik
sjalv — ndgot som jag tidigare hade gjort sedan jag larde mig mitt forsta gitarrackord. Det var
som att ju mer jag larde mig, desto mindre benégen blev jag att skapa nadgot musikaliskt sjélv.

Efter att ha last det inledande kapitlet i Johnstones bok bdrjade jag ifragasitta hur kreativ
min utbildning pa Musikhogskolan egentligen var — en plats som ju méste betraktas, 1 alla fall
1 gemene mans dgon, som en kreativ miljo. Jag insdg att problemet lag i skolans struktur,
grundskola som universitet, och hur den under lang tid hade format mig. Min upplevelse &r att
mycket fokus ligger pa att kopiera och studera vad andra har gjort och mindre pa att griva i
sig sjélv, utforska sitt eget uttryck och tillata sig sjélv att vara spontan.

Mina nya insikter ledde till att jag tvingade mig sjélv att géra musikaliska utflykter som
jag inte hade vdgat innan, bland annat borjade jag medverka i fria improvisationsstunder
tillsammans med en studiekamrat efter skoltid — ndgot som jag garanterat hade tackat nej till

innan. Det var ju séklart fantastiskt!



Insikterna fick mig att tidnka kring begreppet musikalisk kreativitet och om man
verkligen &r kreativ bara for att man sysslar med musik: ”Du dr sd kreativ, Marcus!” Det har
jag fatt hora mer dn en gang och alltfor ofta 1 samband med att jag undervisar 1 ett s& kallat
kreativt amne. Tillslut rynkade jag lite pa nisan nér detta nimndes, antagligen for att jag inte
kidnde mig lika kreativ som jag gjort innan, men mest for att personer sa okritiskt drog en
koppling mellan musikalitet och kreativitet.

S& vad innebdr det att vara kreativ? Och kanske framforallt — vad rdknas som musikalisk
kreativitet och hur kommer det till uttryck i skolans musikundervisning? Detta &r fragor som

denna forskningsrapport kommer att soka svar pa.



2. Teoretisk bakgrund och tidigare forskning

Kreativitet dr ett komplicerat begrepp och min upplevelse ar att ménga manniskor bar pa egna
forestillningar, tankar och ibland myter om fenomenet kreativitet utan att ha formulerat det i
ord. Vanligt dr att man drar ett likhetstecken mellan skapande och kreativitet, speciellt nir det,
som i den hér rapporten, handlar om kreativitet i en konstnérlig kontext. Vad man fér tinka pa
ar att skapande per definition inte behover vara kreativt — och att det samma dven kan gilla
for det omvinda. Négot kan ju skapas, till exempel krukor som massproduceras ur en och
samma form, utan att for den delen vara nyskapande'. Min studie avser i forsta hand att
undersoka musikalisk kreativitet som begrepp — inte musikaliskt skapande. Déaremot réknar
jag med att méanga paralleller kommer att dras mellan de tva i min egen studie d& de i manga
fall ber6r varandra, samt att stota pa likhetstecknet mellan dem i litteraturen.

For att kunna ge en klarare bild av vad som bor 1 begreppet musikalisk kreativitet vill jag
borja 1 ett vidare perspektiv och ta min utgangspunkt i kreativitet som generellt begrepp. I
foljande avsnitt kommer jag att redogora for tankar om och definitioner av kreativitet, dess
forutséattningar samt andra begrepp inom samma omrade som kan vara bra att reda ut infor

min egen undersokning.

2.1 Kreativitet — en oversikt

Den framstiende kreativitetsforskaren och psykologiprofessorn Mihaly Csikszentmihalyi
menar att kreativitet innebér att tillfora ndgot nytt till den kontext man befinner sig i. For att
stirka att det som har skapats ar nytt, och da ska kunna rdknas som nigot kreativt, maste det
accepteras av en medlem 1 samma kontext som dr kvalificerad att gora en sadan bedémning
genom att vara expert inom omradet (Odena & Welch, 2012, s. 11). Den egna upplevelsen av
att ha skapat nigot nytt &r enligt denna uppfattning inte nog — ndgon annan maste validera att
det faktiskt dr originellt. Csikszentmihalyi och flera andra forskare menar att den kreativa
formagan inte dr generell utan kopplad till det &mnesomrade dér individen verkar (Han &
Marvin 2002, s. 98). Ett exempel kan vara en litskrivare som har utvecklat kreativa formigor
genom sin kunskap i musik, kreativa formagor som hen inte kan applicera i andra omraden &n

det dér de ar relevanta.

1 I Nationalencyklopedin forklaras begreppet kreativitet som “férmaga till nyskapande, till frigorelse fran

etablerade perspektiv’. Kélla: www.ne.se/kreativitet
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En av den moderna kreativitetsforskningens pionjirer, J.P. Guilford, menar att kreativitet,
som i hans mening &r en form av forméga till problemldsning, ska anses vara en intelligens
som man kan ha mer eller mindre av. Det som frimst kidnnetecknar ett kreativt sinne enligt
Guilford ar formégan till divergent tinkande (Sterberg & Grigorenko, s. 310). Guilford
myntade begreppen konvergenta och divergenta tankeprocesser under ett anféorande om
kreativitet som blev startskottet for den moderna kreativitetsforskningen (Barrett, s. 51, 2012).
Divergent tinkande handlar om formégan till ett spontant, fritt flodande tdnkande diar mélet ar
att generera s manga idéer som mdjligt under en kort period eller att hitta flera, ofta ovanliga,
16sningar pa samma problem (Jauk, Benedek & Neubauer, 2012, Hennessey & Amabile,
2010). Konvergent tinkande kan forklaras som dess motsats: ett mer diciplinerat, ofta
regelstyrt och logiskt sitt att tinka, ddr det handlar om att resonera sig fram till en mgjlig,
genomforbar 16sning (Hennessey & Amabile, 2010).

Psykoanalytikern Ernst Kris talar om primdra och sekunddra tankeprocesser som ett
annat motsatsbegrepp. De primédra tankeprocesserna dr mer associativa och sker ofta i ett
drommande tillstdnd, som 1 dagdrommar och 1 fantasin, medan de sekundéira &r av logisk och
verklighetsbaserad natur. Forskning visar pa att personer som anses vara kreativa har ldttare
att rora sig mellan dessa tva tillstind &n andra (Jauk, Benedek & Neubauer, 2012).

Howard Gardner, pedagog och utvecklingspsykolog, dr liksom Guilford kénd for sina
teorier om intelligens och dess mangfald — han anser bland annat att musikalitet ska forstés
som en form av maénsklig intelligens. Intelligens kan inte bara méitas pd et sétt, och i
synnerhet inte pa det sitt som intelligens traditionellt méts pa — IQ-testet. Gardners definition
av intelligens ar “formagan att 16sa problem i en given kontext” (Robinson, 2011, s. 118).
Gardners och Guilfords tankar dr snarlika — skillnaden &r att Gardner sitter ett likhetstecken
mellan intelligens och kreativitet medan Guilford menar att kreativitet &r en av ménga
intelligenser.

Ken Robinson ér en av de mer kidnda och aktiva foresprédkarna av kreativitet och vikten
av dess uppmuntrande i skolan. Hans definition av kreativitet dr “processen av att ha
originella idéer som har ett virde” (Robinson, 2011, s. 151). Han menar att det finns tre

nyckelord nir det géller kreativitet: process, originalitet och virde.



2.1.1 Den kreativa processen

Den kreativa processen bestdr enligt Robinson (2011) av olika stadier dér det forsta stadiet &r
frambringandet eller skapandet av en idé. Borjan pa en kreativ process innefattar utforskande
och experimenterande — att prova sig fram med hjilp av, och utgéng i, sina tidigare
erfarenheter, fardigheter och kunskaper inom omradet. Det innefattar ofta att man tinjer pa
och kritiskt granskar sin kunskap for att se hur man kan gora ndgot annorlunda av det man
redan kan. Processen innebér att man gor nagonting med ett uttrycksmedel man behirskar pa
nagot sétt. Det racker inte att vara kreativ 1 tanken — det méste ocksa ut pa négot sitt, om det
sd dr genom ett instrument, rdst, kropp eller skrift. Uttrycksséttet och idéerna som formas &r
starkt ldnkade till varandra (Robinson, 2011, s. 153). Att vara kreativ betyder inte heller att
man gor nagonting helt utan fOrutséttningar, tvirtom sker kreativa processer ofta inom en
given mall. Ramar behdver alltsé inte vara fel for den kreativa processen — mer ofta dn séllan
ar det en forutséttning for nyskapande. Vad som dédremot dr skadligt for kreativitet ar att
skynda pé processen och tro att man ska komma fram till det slutgiltiga resultatet med en
ging. Det dr just darfor som det oftast dr en process det handlar om — att mejsla fram nagot
nytt kan ta tid och vigen kan vara kantad av nya och forkastade idéer. Blockerande och
forodande for kreativitet dr ocksd att fa en kritisk bedomning alltfor tidigt 1 processen
(Robinson, 2011).

De ratade eller omarbetade idéerna &r enligt Robinson (2011) en del av
utvéarderingsstadiet i den kreativa processen. Sjdlvklart kan det hinda att idéen eller resultatet
inte behdver ga igenom denna process och inte behdver ndgon storre omarbetning, men det
vanliga 1 en kreativ process &r att idéen faktiskt behover stotas, blotas och omarbetas.

For att vara kreativ maste man viga testa och vaga misslyckas — véga ha ”fel” (Robinson,
2011). Som Thomas Edison en gang sade nér hans uppfinning av glodlampan kriavde nigra
mindre lyckade forsok: ”Jag har inte misslyckats. Jag har bara uppfunnit 10.000 sitt att inte

gora en glodlampa pa™

. Att skapa nagot nytt innebér att man sékert kommer gora ménga “fel”
pa vigen.
Det sista steget i den kreativa processen ér att forfina och pa de sitt man formér forbéttra

idéen tills den nar sin slutgiltiga form (Robinson, 2011).

2 Kalla och andra inspirerande citat av Thomas Edison: http:/www.goodreads.com/author/quotes/3091287.Thomas_Edison
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2.1.2 Originalitet

Vad innebér det att vara originell? Behdver det vara ndgot helt nytt som ingen tidigare har
tagit del av? Nej, enligt Robinson sé ridcker det att det dr originellt och nytt for personen i
fraga. Han menar att det blir svart att jobba med kreativitet som ldrare om det enda séttet att
vara kreativ fOr barnen &r att vara historiskt kreativ, det vill sdga, att man astadkommer nagot
som &r nytt for médnskligheten (Robinson, 2011). For att ndgon gang kunna producera tankar,
idéer eller saker som &r helt nya for manskligheten s& méste man borja smaskaligt med sig

sjalv.

2.1.3 Alla kan vara kreativa

Robinson menar att det finns tva typer av kreativitet — den generella och den personliga. Den
generella innebér att alla har férmdgan att tinka i nya banor, &ven om man inte har lart sig det
eller dr speciellt bra pa att gora det. Denna fardighet gir genom olika tekniker att 6va upp. Det
ar en myt att bara vissa minniskor &r kreativa, en myt som dock &r en vanlig forestdllning hos
manga, speciellt hos dem som inte anser sig vara kreativa sjélva. I sjilva verket fods alla med
kreativa formagor, det géller bara att veta hur man ska utveckla dem. Det dr dven en myt att
den kreativa formdgan &r forbehdllen personer som verkar inom vad som anses vara
“kreativa” omraden, som till exempel konst, musik och dans (Robinson, 2009). Aven
Robinson talar om formagan till divergent tdnkande som en viktig forméga nér det géller att
tdnka 1 nya banor och 16sa problem. Denna formaga kan appliceras pa livets alla omrdden
(Robinson, 2011).

Den personliga kreativiteten handlar om att hitta sitt uttrycksmedel och det man &r bra pa
for att kunna utnyttja sin fulla kreativa potential. Manga tror inte att de ar kreativa av den
anledningen att de inte har hittat det som de brinner for. Detta ska inte forvaxlas med det man
ar bra pa. Man kan ha hittat ndgot man dr bra pa och som man sedan bygger sitt liv pa, men
for att na sin fulla kreativa potential s méste man enligt Robinson (2011) brinna for och ha en
glddje 1 det man gor. Robinson ger som ett exempel pd detta en konsertpianist som bytte bana
1 livet nédr hon var i fyrtiodrsédldern. Hon kom frdn en musikalisk familj dér man tidigt ség
hennes talang for pianot. Hon studerade till konsertpianist men insag tillslut att hon inte tyckte
att det var kul egentligen — hon var bara vildigt bra pa det. Sagt och gjort sa bytte hon bana

och satsade istéllet pé litteratur vilket var hennes egentliga stora intresse.



Kreativitet handlar enligt Robinson (2011) ocksd om att behérska verktyget som man
uttrycker sig igenom. Nagon som har lirt sig spela piano kommer kunna uttrycka sig béttre
och mer kreativt pd pianot 4n ndgon som inte har lart sig att spela piano. Robinson poéngterar
dock att, bara for att man ar tekniskt duktig inom och behirskar ett omrade, betyder det inte
automatiskt att man dr kreativ. Det finns enligt Robinson manga duktiga och vilutbildade
musiker som inte ir speciellt kreativa eller originella. Aterigen ir det viktigt med intresse och
passion for det man goér — men det kan ocksd ha med att inldrningsprocessen inte har varit
gladjefylld eller ldmnat utrymme &t kreativitet. Det viktiga dr att finna en bra balans mellan

fardigheter och en formaga att tdnka i nya banor (Robinson, 2011).

2.1.4 Fantasi och lek

For att kunna vara kreativ krdvs det en formaga som dr unik for oss méanniskor — fantasi.
Robinson sédger att “kreativitet pa ett sitt kan ses som tillampad fantasi” (Robinson, 2011, s.
142). Att ha fantasi dr infe detsamma som att vara kreativ. Som ndmnts tidigare innefattar
kreativitet enligt Robinson (2011) ndgon form av handling — att ndgot hander, att ndgon utfor
nagot. Fantasin kan istdllet ses som platsen dér kreativiteten tar sitt avstamp.

Fantasi innebdr formagan att kunna forestilla sig saker bortom nuet. I fantasin kan man
atervinda till och ateruppleva gamla minnen, forestilla sig framtiden och férvringa nuet pa
alla mojliga sdtt om man sd vill. Det dr bara fantasin som sétter grinser for vilka bilder vi kan
frambringa inuti vara egna huvuden. Fantasin dr ett effektivt och snabbt sétt att nd bortom
verkligheten och forsétta sig i situationer man inte annars skulle hamna 1. Att kunna fantisera
och forestélla sig nya, annorlunda sétt att gora saker pd &r vitalt for den kreativa processen
enligt Robinson (2011).

Violinisten och forfattaren Stephen Nachmanovitch (1990) beskriver vad han anser ar
lekens betydelse for kreativitet: “Improvisation, komposition, forfattarskap, maéleri, teater,
uppfinnande, alla skapande handlingar dr lek. Den dr kreativitetens startpunkt 1 det ménskliga
vixandets cykel och en av de stora primédra livsfunktionerna. Utan leken dr inldrning och
utveckling omojliga” (Nachmanovitch, 1990, s. 47).

Det dr igenom leken som man kan frigéra sig sjilv frdn gamla tankebanor och
restriktioner: ”En lekande varelse &r ldttare anpassbar till fordnderliga omsténdigheter. Leken
som fri improvisation skdrper var forméga att hantera en fordnderlig vérld” (ibid, s. 49).

Leken &r upptéickarglddje och experimentlusta vars sjdlvindamal &r leken i sig. Ménga vuxna
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har tappat kontakten med sitt inre lekande barn pa grund av en ridsla att inte tas pé allvar som
far dem att anpassa sig till samhéllets stela konventioner. Det &r av avgorande vikt att hitta
tillbaka till det barnet for att na sin fulla kreativa potential: ”Det dr 1 lekandet och enbart
lekandet som barnet eller den vuxne kan vara kreativ och anvédnda hela sin personlighet, och
det dr enbart genom att vara kreativ som individen kan hitta sjidlvet” (Nachmanovitch, 1990, s.
55).

Nachmanovitch menar att kreativitet blomstrar som mest nér den sker inom givna ramar

och regler:

[...] ménga regler och begrinsningar dr gudagivna, genom att de &r inneboende, inte i stilar och
sociala konventioner, utan i konstmediet i sig: ljudlagar, fargspektra, gravitation och rorelse.
Sadana naturlagar blir varje konstarts grundvalar, ofoérdnderliga, oavsett kulturella skillnader och

epoker (Nachmanovitch, 1990, s. 85).

Han menar att alla medel for skapande har en begrinsning i sig, vilket dr nddvindigt, annars
hade mdjligheterna blivit 6vervéldigande for det kreativa skapandet: ”Om man har alla farger
tillgédngliga blir friheten understom nastan for stor” (ibid, s. 86). Man kan begrinsa sig genom
att sjdlv sétta upp regler man ska forhalla sig till 1 sitt skapande, till exempel att man i en
musikalisk improvisation bestimmer sig for att jobba inom ett visst tonomfing och med en

viss rytmik.

2.1.5 Inre och yttre motivation

Formagan att vaga misslyckas &r viktig i den kreativa processen, likasé att man har ett intresse
for omradet man verkar 1 (Robinson, 2011). Att ha ett intresse som motivation kan man kalla
for en inre motivationskdlla. Det centrala &r just att motivationen kommer inifrén, att man
véljer att engagera sig i och gora saker utifran att man finner dem intressanta, utmanande eller
tillfredsstdllande. Motsatsen dr en y#fre motivation dér man istédllet motiveras av beloning eller
straff, order frdn auktoriteter, konkurrens eller grupptryck. I skolans vérld ar det vanligen
betygen och uppgifter fran ldrarna som star for elevernas motivation — inte det egna intresset
eller tillfredsstillelsen av att ha lért sig ndgot nytt (Levin, 2008).

Den radande uppfattningen bland forskare dr att den inre motivationskdllan forstirker

kreativitet, men dock rader det delade meningar huruvida den yttre ar skadlig for kreativitet



eller inte — det finns forskning som visar pa att &ven den yttre kan forstarka kreativitet (Levin,

2008).

2.2 Kreativitet i skolan

Enligt Robinson &r ett vil utvecklat kreativt tinkande direkt avgorande for var egen framtid
och hur vi tacklar de utmaningar som vart allt ombytligare samhille i1 framtiden kommer béra
med sig. Skolan spelar en avgdrande roll — det dr hér vi far den utbildning som ska utgora
grunden i véra fortsatta liv (Robinson, 2011). Hur ser kreativitet ut i skolvérlden? I foljande
avsnitt redogdr jag for vad skolans styrdokument sdger om kreativitet samt tankar om pa

vilket sétt skolan paverkar kreativiteten hos barn och ungdomar.

2.2.1 Vad siger styrdokumenten?

Jag bygger 1 det foljande pd de tre senaste kursplanerna som har legat till grund for
undervisningen i svensk skola: Lgr80, Lpo94 och Lgrll. Den som é&r aktuell och som
tillimpas i skolan nu 4r den senaste, Lgrll, men de tidigare tvd dr intressanta ur historisk
synpunkt. I Lgr80 forekommer till exempel inte ordet kreativitet Gver huvudtaget, men under
Riktlinjer for arbetet ndmns skapande: “Fri och skapande verksamhet, sang, musik, dramatik,
arbete med bild, sagor och korta samlingsstudier stimulerar fantasi och kénsla” (Lgr80, s. 25).
Man kan anta att det fria skapandet ska tolkas som kreativ verksamhet — trots att ordet inte
namns — 1 enlighet med det vanliga likhetstecknet som dras mellan skapande och kreativitet
som jag ndmner i inledningen av teorikapitlet.

I Lpo94 har ordet kreativ letat sig in i en mening under Skolans mdal i grundskolan dar det
star att eleven ska ha “utvecklat sin formaga till kreativt skapande och fatt ett kat intresse for
att ta del av sambhillets kulturutbud” (Lpo94, s. 11). Inneborden ar ungefar den samma som i
Lgr80, men nu star det kreativt skapande istéllet for skapande verksamhet, vilket stodjer min
tolkning av stycket i Lgr80 som riktig.

I Lgr11 ndmns kreativitet bade under avsnitten Skolans mdl och under Skolans uppdrag:

Skolans uppdrag & att frimja lirande dir individen stimuleras att inhdmta och utveckla

kunskaper och vérden. Skolan ska i samarbete med hemmen framja elevers allsidiga personliga



utveckling till aktiva, kreativa, kompetenta och ansvarskédnnande individer och medborgare

(Lgrll, i.s.).

Skolan ska ansvara for att varje elev efter genomgéngen grundskola kan [...] l6sa problem och

omsétta idéer 1 handling pa ett kreativt sétt (Lgrll, i.s.).

Det hor alltsa nu till skolans uppdrag att att den ska frdmja kreativitet och minniskors
mojlighet att utvecklas till kreativa ménniskor. Nu star det inte ldngre i samma mening som
skapande, vilket kan tolkas som att synen har gétt frin att se kreativitet som skapande i &mnen
som bild och musik, till att innebdra ndgot annat. Skapande ndmns i tvd stycken under

Skolans uppdrag:

Eleverna ska fa uppleva olika uttryck for kunskaper. De ska fa prova och utveckla olika
uttrycksformer och uppleva kénslor och stdmningar. Drama, rytmik, dans, musicerande och
skapande i bild, text och form ska vara inslag i skolans verksamhet. En harmonisk utveckling
och bildningsgang omfattar mojligheter att prova, utforska, tilligna sig och gestalta olika
kunskaper och erfarenheter. Forméga till eget skapande hor till det som eleverna ska tillagna sig

(Lgrll, i.s.).

Skapande arbete och lek ar vésentliga delar i det aktiva larandet. Sarskilt under de tidiga
skolaren har leken stor betydelse for att cleverna ska tilligna sig kunskaper. Skolan
ska strava efter att erbjuda alla elever daglig fysisk aktivitet inom ramen for hela

skoldagen (Lgrll, i.s.).

Intressant hir &r att leken nimns i samma mening som skapande, och att det anses vara
vasentligt for larandet. En jimforelse med de tvé tidigare laroplanerna visar att exakt samma
mening finns med 1 Lpo94.

Det ar uppenbart att kreativitet nu &r ett av ledorden i skolan och ar ndgot som man bor
arbeta med. Skapandet, utforskandet, experimenterandet ska ocksa ges utrymme. Vad
kreativitet dr framgar dock inte av kursplanen. Ddremot verkar begreppen skapande och
kreativitet fortfarande vara synonyma med varandra — precis som i foregaende laroplaner.

Vad som dr mest intressant for min studie ar att se vad kursplanen i musik har att siga om

kreativitet. Ordet aterfinns under &mnets syftedel:

Undervisningen ska ge eleverna forutséttningar att utveckla en musikalisk lyhdrdhet som gor det

mdjligt att i samarbete med andra skapa, bearbeta och framfora musik i olika former.
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Undervisningen ska ge eleverna bade mojlighet att utveckla en tilltro till sin forméaga att sjunga
och spela och ett intresse for att utveckla sin musikaliska kreativitet (Grundskolans kursplan i

musik, .s.).

Haér talar man om kreativitet som musikalisk kreativitet. Benimningen preciseras inte ndrmare
men behandlas lingre fram i1 det hir kapitlet under avsnittet Musikalisk kreativitet. Begreppet
ndmns bara 1 syftedelen och star inte med under Centralt innehall eller under kunskapskraven.
Diremot ndmns musikskapande som en del av det centrala innehallet fran arskurs 1, och &r ett

kunskapskrav fran arskurs 6:

Eleven kan, utifrin egna musikaliska idéer, skapa musik genom att med hjilp av rost,
instrument eller digitala verktyg utgad fran nagra enkla musikaliska monster och former och
prova hur dessa kan séttas samman till en i vissa delar fungerande komposition (Grundskolans

kursplan i musik, i.s.).

Det verkar dven hér som att det musikaliska skapandet och musikalisk kreativitet kan tolkas
som ett och samma fenomen. Finns det en distinktion mellan de tva begreppen far den i
laroplan och kursplan anses vara oklar och otydlig. Oklart dr ocksa hur musikalisk kreativitet

definieras i ldroplanen.

2.2.2 Kreativitet med litet k

Mihaly Csikszentmihalyis mening dr att nagot nytt méste tillforas och pé ett sétt forédndra det
omrade inom vilket personen verkar for att det ska anses vara kreativt. Nagot som ingen har
sett, hort eller tinkt innan — vad man kan kalla en exceptionell kreativitet (Levin, 2008).
Enligt den definitionen av kreativitet sé dr det vildigt fa av eleverna i skolan som kan anses
vara kreativa, fast undantag sdkert forekommer (till exempel underbarn som Mozart och
Picasso). Det blir ocksa svért att tala om en kreativ undervisning om det ar var méttstock.
Odena och Welch (2012) tar upp problematiken och belyser att det bor finnas tva typer av
satt att se pd kreativitet: big C creativity, dven kallad traditional creativity eller old creativity,
och new creativity eller little C creativity (Levin, 2008). Den forstndmnda, big C, dr den typ
av kreativitet som stir beskriven ovan. Den tillskrivs personer som har bidragit med
betydelsefulla verk eller idéer som har blivit erkénda av andra personer inom samma omrade.

Hit hor till exempel framgéngsrika kompositorer, konstnérer och vetenskapsmén. Att jimfora
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och beddoma skolungdomars kreativitet utifrdn dessa kriterier &r inte rimligt och det ar hér det
blir problem. Har bor man istéllet tillimpa en syn pa kreativitet som grundar sig i fantasifullt
tinkande, som i kontrast till den traditionella kreativiteten med ’stort K ibland kallas for
little C creativity (Odena & Welch, 2012, Levin, 2008). Denna nyare syn péd kreativitet
definieras av Odena och Welch sd hér: ”Creativity is defined as imagination successfully
manifested in any valued pursuit™® (Odena & Welch, 2012, s. 30). Det 4r en inte alldeles latt
mening att oversétta till svenska, men jag tolkar det som att inneborden av little C &r att ha en
fantasi som framgangsrikt kan ta ens egen eller gemensamma processer framdt. Man kan se
det som en nedtonad variant av big C — ett litet k istéillet for ett stort K. I den mindre ricker
det att den abstrakta eller konkreta produkten dr ny for individen i fraga, utmejslad utifrén
kunskap och erfarenheter denne besitter och erkénns i det omrade dédr denne ar verksam — i
skolans fall klassrummet (Levin, 2008). Cecilia Levin, forskare i personlighets- och
socialpsykologi vid Lunds universitet, ssmmanfattar det komplicerade kreativitetsbegreppet
med att det handlar om “nyskapande, att hitta nya losningar eller perspektiv pa redan
existerande fenomen eller problem, eller att skapa helt nya ting med nya
anviandningsomraden” (Levin, 2008, s. 57). Hon fortsétter med att konstatera att kreativitet
ocksa omfattar ”formagan att acceptera nya idé€er, att vara flexibel och 6ppen for férandring”

(ibid, s. 57).

2.2.3 Skolan och utbildningens inverkan pa barns kreativitet och skapande forméiga

I Robinsons bok 7The Element (2009) talar forfattaren med konstndren Faith Ringgold som
delvis forklarar sin starkt utvecklade kreativa formaga med att hon pa grund av sjukdom ofta
var borta frdn skolan nér hon var liten. Hon sédger att hon inte blev indoktrinerad och formad i
samma mall som de andra barnen, vilket 14t henne behalla sitt kreativa sinne. Hon menar att
samhdllet och skolan oundvikligen bryter ner vara kreativa formégor 1 takt med att vi lar oss
att bli bedomda 1 alla situationer, vad som &r rétt och fel, snyggt eller fult (Robinson, 2009).
Enligt Pamela Burnard, docent i pedagogik och forfattare, borjar manga barn skolan och
musikundervisningen med uppfattningen om sig sjédlva att de ar kreativa — de flesta dr vana
vid att kombinera bekanta idéer till nya idéer i form av spontana sénger (Burnard, 2012). I
takt med att eleverna gar igenom de forsta stadierna i skolan sd &ndras denna uppfattning hos

ménga och de skiftar forestillningen om den kreativa formégan som en sjdlvklarhet for alla

3 Kreativitet kan definieras som fantasi som manifesteras i ndgon form av meningsfullt foretag.
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till att vara ndgot som &r forbehéllet vissa med speciella formagor. Elevernas uppfattning om
sig sjilva och tilltro till sin egen forméaga som kreatorer, musikskapare och improvisatorer
minskar fortare jamfort med deras tilltro till sig sjdlva 1 andra @mnen. Denna misstro pé sin
egen formaga kan leda till att man tappar intresset och motivationen for musikdmnet, likasé
att man inte dr lika villig att komma med nya idéer sjdlv i ovrigt. I takt med att eleverna ldr sig
hur den lirande miljon i skolan ser ut, dir det ofta dr ldraren som bestimmer vad och hur
saker ska goras och dér saker ska klaras av pa en viss tid med de medel som finns tillhanda,
desto stelare och rutinartade blir moment som komposition och improvisation i grupp
(Burnard, 2012).

Aven Nachmanovitch (1990) talar om skolans inverkan p4 barns kreativitet. Han tar upp
ett exempel dir en fyradrig flicka han kdnde brukade rita ”speciellt livfulla, fantasifulla trad”
(ibid, s. 113) som han fann fingslande och intressanta. De var médlade med ett barns djérvhet,
sjalvfortroende och detaljrikedom. Nir barnet hade gatt sitt forsta skolar sa mélade dock
barnet likadana trdd som alla andra barn ritade, si kallade “’slickepinne-trdd”: en gron massa

utan detaljer med en brun pinne som stam.

Skolan ska néra barns kreativitet, men den kan ocksa forstora den och alltfor ofta gér den det.
Under idealiska forhallanden finns skolor for att bevara och aterskapa vetande och konst, for att
ge barnen verktyg som de kan skapa sin framtid med. I sdmsta fall producerar de likformiga,
mediamedvetna vuxna for att forse marknaden med arbetare, med driftsledare och med

konsumenter (Nachmanovitch, 1990, s. 114).

Enligt Nachmanovitch (1990) konformerar skolan barnen med sin kunskapssyn dér barnen
ska fyllas pd med kunskap, nerifran och upp, som en pyramid. Alltfor sdllan utgar man ifrdn
barnets erfarenheter och intressen. Nachmanovitch menar att man oftast misstar utbildning for
bildning. Engelskans ord for bildning, educate, kan hérledas till ordet educera som betyder att
”dra ut eller vicka négot som ligger latent” (Nachmanovitch, 1990, s. 115). Bildning handlar
sdledes inte om att ’proppa en passiv person full av forutfattade meningar” (ibid, s. 115), utan
snarare om att forma denne. Skolan préglas inte av variation och mingfald utan det &r ofta en
viss typ av kunskap och intelligens som premieras (Nachmanovitch, 1990).

Robinson (2011) dr inne pd samma sak och menar att det inom skolan fokuseras for
mycket pa de teoretiska och akademiska &mnena, medan de mer praktiska dmnena som

musik, bild och dans alltid hamnar langst ner i hierarkin, och ses snarare som
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fritidssysselsdttningar och nigot som kan bortprioriteras. Han menar att skolan ar forlegad i
sin struktur och &r inte tillrdckligt uppdaterad for att mota det moderna samhéllet (Robinson,
2011).

Nachmanovitch (1990) menar att man maste tilligna sig vissa fardigheter for att kunna
uttrycka sig kreativt, men att fokuset pd teknik och professionalitet inte far ta dverhanden.
Alltfor ofta koncentrerar man sig mer pa sjilva produkten &n pa processen och det personliga
uttrycket gar forlorat: ”Vi har alla ndgon gang gjort erfarenheten att hora ett fantastiskt
effektfullt framforande av en konsert, vid vilket detta mystiska ndgonting har saknats” (ibid, s.
117). Det r just detta ndgonting som blir svart att bedoma i skolan. Enligt Nachmanovitch ar
det lattare att bedoma och virdera teknisk fardighet dn skaparkraft och kénsloméssigt
innehéll, och att samhéllet darfér premierar virtuoser O&ver originella kreatorer
(Nachmanovitch, 1990, s. 117).

Levin (2008) har gjort en undersdkning pé elever i den svenska skolan som sokte ta reda
pa vad den prestations- och betygsorienterade inriktningen i skolan har for inverkan péa
elevernas formaga att vara kreativa. I bakgrundsdelen i sin studie hdnvisar hon till forskning
som visar pa att skolan ger upphov till stress och oro hos minga barn pé grund av jamforelse
med andra, prov, tidspress och konkurrens. Dessa faktorer har ocksa negativ inverkan pa
kreativitet, vilket kan leda till att barn hdmmas nédr det kommer till viktiga faktorer i den
kreativa processen som vilja att utforska, risktagande och sokandet efter det som é&r originellt
(Levin, 2008). I Levins studie 14t hon tva olika testgrupper av barn gora kollage — i den ena
utan yttre motivation och i den andra med motivationen vem som kunde gora bist kollage,
utformat som en tavling. Hennes studie visade inte pa en avsevérd skillnad mellan de tva olika
grupperna dven om hon kunde konstatera ett samband mellan lag kreativitet och en hog
stressniva i den tavlingsinriktade gruppen.

Att Levin efter sin 6vertygande bakgrundsdel sjélv inte kunde pavisa ett storre samband
mellan skolans struktur och ett hammande av elevers forméga till nyskapande och risktagande
far anses vara forvanande. Eftersom det dr en misstanke jag sjdlv har, och en av anledningarna
till att jag gjort min egen studie, finner jag resultatet en aning nedslaende. Dock genomfordes
Levins undersokning bara vid ezt tillfdlle och med ett begrdnsat antal elever — en annan grupp
elever, eller samma grupp vid ett annat tillfille, hade kanske gett ett annat resultat. Mer

omfattande studier krivs for att dra en klarare slutsats om undersékningens betydelse.
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2.3 Musikalisk kreativitet

I kursplanen f6r musik pa grundskolan star det att elever ska ges mdjlighet att utveckla sin
egen musikaliska kreativitet. Men vad dr musikalisk kreativitet for ndgot och hur definieras
den i skolan? I f6ljande avsnitt &mnar jag redogdra for tankar och forskning som finns kring
musikalisk kreativitet och musikalisk kreativitet i musikundervisningen.

Enligt Webster (2002) finns det tre olika sétt pa vilka méinniskor tar del av musik: genom
lyssnande (som dr det vanligaste), komposition (det minst vanliga) och utférande av musik.
Framforandet kan man dela upp 1 tva olika kategorier: reproduktion av musik som &r skapad
av nagon annan och musik som skapas i nuet, vilket man vanligtvis kallar for improvisation.
En bra musikundervisning &r enligt Webster sddan att alla dessa moment finns med.

Det dr enligt Webster vanligt att inom musikomradet missta musikalitet* och musikaliska
framsteg (vara duktig pa ett instrument, ldsa noter etc.) for kreativitet, men att de tvd inte ska
likstéllas pa det séttet. Webster forklarar musikalisk kreativitet som: “the engagement of the
mind in the active, structured process of thinking in sound for the purpose of producing some
product that is new for the creator” (Webster, 2002, s. 11). Han forklarar denna definition med
att det dr formégan att tdnka sjdlvstdndigt och ta estetiska beslut inom de tre omrdadena
lyssning, komposition och utférande som &r avgorande for hur musikaliskt kreativ man &r. En
formaga att kunna “ténka 1 ljud”, att hora musikaliska mgjligheter och ta beslut utifrdn dem.
En kompositor behdver exempelvis forméigan att kunna forestélla sig olika kombinationer av
ljud, en framforande musiker behdver ha en avsikt med sitt spel. Dessa beslut ska i
undervisningen komma fran eleverna sjilva, inte dikteras av en larare (Webster, 2002).

Webster foresprakar att man bor anvinda termen kreativt tinkande istillet for kreativitet
eftersom begreppet ofta misstolkas och anvinds fel (som i exemplet ovan ddr goda kunskaper
1 notldsning eller pa ett instrument misstas for musikalisk kreativitet). Kreativt tinkande inom
musik dr inte heller ndgot som &r reserverat for médnniskor som anses vara genier och som
skapar musik med hjdlp av ndgon form av extraordindr eller gudomlig inspiration, vilket har
varit en traditionell och vanlig syn pa kreativitet och konst (Burnard, 2012, Webster, 2002).
Kreativt tinkande dr ndgot som alla &r kapabla till och som finns pé olika nivder — fran det
lilla barnets spontana sanger till alster signerade av de storsta kreativa personligheterna inom

musik (Webster, 2002).

4 Begreppet musikalitet &r vitt och en definition hade sdkert krdvt en avhandling i sig, men allmént kan man

betrakta det som en talang eller en fallenhet for musik.
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Webster podngterar att det kreativa tdnkandet bor resultera 1 ndgon form av produkt, och
liksom Robinson (2011) menar han att kreativitet handlar om att gora — ndgonting méste ut.
Det kan till exempel vara kompositioner, framforandet av skriven eller improviserad musik
eller skriftliga eller muntliga musikanalyser.

Den musikaliska kreativa processen innehéller enligt Webster en blandning av divergent
och konvergent tinkande. Det divergenta tinkandet behdvs fradmst i borjan av processen dar
fantasin flodar fritt och nya idéer fods, omarbetas, forkastas, accepteras eller gar igenom dnnu
en forvandling. Det kan handla om melodier eller en ackordfdljd som testas, leks eller
fantiseras fram som sedan kanske realiseras genom ett instrument av ndgon sort (gitarr, dator,
rost, etc.) eller gestaltas i musikalisk notation. Dessa idéer kan nir som helst under processen
omarbetas igen eller adderas till andra idéer — det divergenta tdnkandet &r stindigt ndrvarande
1 processen. Det konvergenta tinkandet behovs till det mer analytiska arbetet i den kreativa
processen dér estetiska beslut tas och idéerna sitts ihop till en helhet.

Att utveckla formagan till kreativt tdnkande hos elever i musikdmnet &r musiklararens
frimsta och storsta uppgift enligt Webster. Det dr vanligt att fokus ligger pa att reproducera
och framfora musik skrivna av andra i musikundervisningen, men ldroplaner och kursplaner
podngterar att eleverna ocksé ska utveckla kreativa formégor genom att ta del av och utveckla

sin kunskap om processerna bakom musikskapande (Webster, 2002).

2.3.1 Musiklirares och styrdokumentens definition av musikalisk kreativitet

Trots att det bedrivits mycket forskning om kreativitet sé ar forskningen kring vad musikalisk
kreativitet innebér fortfarande ett relativt outforskat omrade. Ett av skélen till detta tros vara
att skapandet av musikaliska och kreativa skeenden dr en komplicerad process som beror pa
en rad faktorer, som till exempel personliga musikaliska erfarenheter, kontexten de sker i och
vilka estetiska virderingar som géller inom kontexten (Odena & Welch, 2012, Burnard,
2012). Skolans styrdokument slér fast att kreativa formagor, i form av framst komposition och
improvisation, dr ndgot som skolan ska arbeta med, men det betyder inte att det finns en
gemensam uppfattning om vad detta innebar — begreppets komplexitet problematiseras inte i
styrdokumenten®. Studier visar att lirare inom estetiska 4mnen ofta har egna definitioner av

kreativitet och hur man arbetar med kreativa moment i undervisningen, samt att 1arare ofta har

5 Odena och Welch refererar till de engelska styrdokumenten. Kapitel 2.1.1 i denna rapport visar att dven

styrdokumenten i den svenska skolan tar upp vikten av att de kreativa formagorna framjas.
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svart att definiera vad det innebar att vara musikalisk kreativ (Odena & Welch, 2012, Burnard
2012).

Burnard (2012) tar upp det faktum att engelska musikldrare forvéntas utveckla sina
elevers kreativitet genom musikundervisningen, samtidigt som de kreativa aspekterna av
elevens arbete inte dr nigonting som formellt behdver bedomas. Firdigheter som ska
bedomas ar istillet ofta av rent spelteknisk natur. Hon tycker ocksa att det finns en motsidgelse
1 skolans rop pa mer kreativitet i utbildningen och allt smalare styrdokument med krav pa mer
mitbara kunskaper. Burnard poidngterar vikten av att skapa konsensus kring begreppet
kreativitet i laroplanen om kreativitet ska kunna bli en meningsfull del av skolans verksamhet.
En samstimmig framstillning av vad som bor i begreppet musikalisk kreativitet behover
finnas 1 kursplanen for musik i ett forsta steg att ta sig an utmaningen kring beddmning
(Burnard, 2012). Ett problem med bedémning och kreativitet dr att det ror sig om personliga
och kontextuella estetiska virden som baseras pad vad som anses vara snyggt eller fult, bra
eller déligt. Det blir hogst subjektivt och darfor svart att bedoma. Musiklirarens egna
musikaliska referenser styr ofta hur musikundervisningen utformas (Burnard, 2012).

Fredriksson (2005) har i sitt examensarbete intervjuat och observerat ldrare som
undervisar i estetisk verksamhet och ensemble med syftet att ta reda pd deras syn pa
begreppet kreativitet. Resultatet av studien visar bland annat att kreativitet kan vara att tolka
nagon annans musik och att man bara genom att spela den har gjort en tolkning.

Fredriksson drar slutsatsen av sin studie att ett vanligt synsitt pd kreativitet inom
musikundervisningen dr att det kreativa musicerandet kommer efter “en tillrdcklig utveckling
av hantverkskunnandet” (Fredriksson, 2005, s. 45). Enligt detta synsétt behover man ett visst

matt av fardigheter och kunskaper — det kreativa kommer sedan av sig sjalvt.

2.3.2 Flera olika typer av musikalisk kreativitet

Burnard (2012) menar att vi méste vidga vyerna kring vad som betraktas som musikalisk
kreativitet. Historiskt sett dr det komposition, exemplifierat av ’de stora méstarna” som
Beethoven och Mozart, som har setts som definitionen av begreppet, men idag, inte minst
tack vare den tekniska utvecklingen, finns det otaliga sétt for musiker att vara kreativa pa (allt
billigare digital utrustning, datorer, sequenserprogram, sampling, DIJ:ing, mixning, video
m.m.). P4 grund av begreppets komplexa natur bor man enligt Burnard ge upp forséken pa att

forsoka definiera en musikalisk kreativitet och istédllet se att det finns flera sorters kreativitet
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beroende pa var och hur det musikaliska skeendet uppstar (Burnard, 2012). Elevers verk i
skolan bedoms av larare utifran en sorts kriterier, ofta baserad pé en visterlandsk, traditionell
syn pa vad som anses vara musikalisk kreativitet. Dessa vérden lever forvisso kvar 1 vissa
delar av musikbranschen, men manga ganger krockar denna syn med hur musikbranschen
idag faktiskt ser ut (till exempel hur producenter jobbar kreativt i studion) och elevernas eget
musiklyssnande och musikskapande pa sin fritid. Undervisningen och elevernas sitt att
interagera med musik utanfor den stdr ofta en bra bit ifran varandra. Skolan och samhillet
maste enligt Burnard anpassa och bredda sin syn pa musikalisk kreativitet och inse att den
beror pa sammanhanget den utfors 1, tid och plats. Burnard stéller sig frigan om man inte
istdllet ska se det som att det finns flera olika musikaliska kreativiteter som kan vara mer eller
mindre representerade i det sammanhang eller omrade diar musiken skapas och som man kan
g4 in och ut ur. Genom att ge upp forsoken att definiera en musikalisk kreativitet kan man
hjidlpa skolan och verkligheten att ndrma sig varandra. Dessa multipla musikaliska
kreativiteter skulle enligt Burnard besté av individuell kreativitet, dir det som skapas kommer
frdn en person som har ett egenansvar for resultatet av den kreativa processen, olika former av
kollaborativa kreativiteter ddr ansvaret for det som skapas ér delat och utférs i mindre eller
storre sammanslutningar och dér internet och digitala medier har 6ppnat nya dorrar for vad
musikskapande samarbete kan innebéra, empatisk kreativitet som innebdr formagan att leva
sig in hos andra 1 ett musikaliskt skeende, interkulturell kreativitet som bygger pé kulturella
Overenskommelser men dir nagot nytt tillfors traditionen, kreativitet i musikaliskt
framforande som dr formdgan till improvisation och interpretation, samt symbolisk kreativitet
som innebdr formagan att ge producerade saker ett symboliskt virde i en kultur eller subkultur
(Burnard, 2012). Den ena kreativiteten utesluter inte den andra, flera av dessa kan observeras
samtidigt. Att spela och improvisera tillsammans i en jazzensemble borde exempelvis
innefatta empatiska, framforande och kollaborativa kreativa formagor och skeenden. Burnard
(2012) sédger ocksd att det i och med denna breddade och varierade syn pd musikalisk
kreativitet kanske blir lattare for musiklédrare att bedoma kreativitet 1 skolan vilket skulle leda

till en storre inkludering av och storre fokusering pd kreativa moment.

2.3.3 Teknikens utveckling och digitala verktygs paverkan p4 musikundervisningen

Rock- och popbandstraditionen med fokus pd de traditionella rock- och popinstrumenten ar

rddande i dagens musikundervisning, men de senaste arens teknikutveckling och utseendet pa
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dagens musikbransch har gjort att forutsdttningarna for musicerande idag ser annorlunda ut
(Burnard, 2012). Mojligheterna att gora musik pd andra sitt dn de traditionella, och for de
musiker med daliga instrumentkunskaper, dr idag helt andra dn vad de var forr. Sa vad kan
detta innebdra for musikundervisningen?

Som ndmndes i foregdende kapitel (2.3.2) foresprdkar Burnard en breddning av vad som
raknar som kreativt i musik, men Burnard vill dven att man implementerar breddningen av
begreppet 1 undervisningen vad giller kompositionella och improvisatoriska moment. Inom
populdrmusik ligger betoningen pé kollaborativa och kollektiva sitt att skapa musik (till
skillnad fran den klassiska musikens ”skapande geni”) vilket dven blir det naturliga séttet att
skapa musik i klassrummet — genom interaktion. Burnard tycker att samtida musikaliska
fenomen, ofta interaktiva av naturen, som sampling, DJ:ing, mixning och datorbaserat
latskrivande ar minst lika viktiga och giltiga som komposition, arrangering och improvisation.
Musikldrare behover klargora, arbeta med och framja nya sitt att skapa musik i klassrummet
(Burnard, 2012, s. 22).

Att interagera genom internet dr idag naturligt for de flesta av dagens elever och de dr
vana att gora detta genom digitala medier pa sidor som till exempel YouTube. Mojligheterna
for kollaborativa, musikaliska skeenden med ménniskor som inte befinner sig i ens direkta
nédrhet dr otaliga och 4r nagot som kan utnyttjas i musikundervisningen genom att till exempel

jobba med kompositionsprojekt med skolor i andra lander (Burnard, 2012).

2.3.4 Lirarens kunskaper och forhallningssétt

Det ér vanligt att musikldrare ldgger fokus pa de mer traditionella undervisningsformerna i
musik med fokus pa att lira sig traditionella instrument och med tydliga, strukturerade
uppgifter i musikanalys och musikhistoria dir man fortfarande studerar de stora
kompositorerna (Odena & Welch, 2012). Anledningen till detta kan vara att det &r svart att
veta hur man ska undervisa i kreativa moment och att denna typ av uppgifter blir mindre
abstrakta och mer konkreta. Odena och Welch hinvisar till studier som visar att musiklarare
behover praktiska kunskaper inom komposition och improvisation, och dven olika musikstilar,
for att fullt ut kunna engagera sig i elevernas skapandeprocess, samt till studier som visar att
lirare som sjdlva sysslar med komposition och improvisation pa sin fritid har en storre

bendgenhet att implementera momenten i sin undervisning (Odena & Welch, 2012).
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Burnard (2012) efterlyser mer samarbete mellan skolorna och “’verkligheten”. Hon menar
att en kreativ laroprocess inte bara behover innefatta en ldrare och en student utan kan
innefatta verksamma personer inom konstndrliga yrken sdsom konstnédrer, musiker och
producenter, andra ldrare pd skolan eller personer frin néringslivet. Med internets hjilp
behover inte avstdnd vara ett hinder for att starta upp denna typ av sammanslutningar.
Larmiljon kan dé ocksa bli mer dynamisk och forstas utifrén ett sociokulturellt perspektiv, dér
eleven blir ldrare och larare ibland blir elev. Burnard menar ocksa att man som musiklarare,
genom att ldta eleven sjédlv vilja vad som ska komponeras, hur uppgiften ska se ut och kanske
sjilv fa definiera kreativitet, kan fi en storre forstdelse for hur kreativitet ser ut ur ett
elevperspektiv och vad som motiverar just den eleven (Burnard, 2012).

I Lance Nielsens (2013) studie om ldarande och komposition med digitala verktyg hittar
jag ytterligare stod for det Burnard och Odena och Welch ndmner i styckena ovan. Nielsen
menar att ménga ldrare kdnner att de har otillrickliga kunskaper nédr det géller deras
fardigheter att vigleda och beddma elevers kompositioner och arrangemang. Vidare forskning
skulle behovas for att underséka sambandet mellan ldrarens fardigheter i komposition och
elevernas utveckling inom dmnet (Nielsen, 2013, Odena & Welch, 2012).

Nielsen menar liksom Burnard att internet kan ge mojlighet for elever att interagera med,
och fa feed-back av verksamma latskrivare och producenter. Hans studie visar ocksa pé att
larare ibland drar sig for att anvénda teknologi for att de helt enkelt inte har lart sig den, men

att detta bara utgor ett tillfalle for eleverna att tillfalligt ta lararrollen (Nielsen, 2013).
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3. Syfte och forskningsfragor

Varken laroplanen eller kursplanen i musik ger nagon tydlig vigledning om hur begreppet
kreativitet ska tolkas, annat dn att det innefattar formagan till eget skapande. Jag dr intresserad
av hur en forstdelse av begreppet tar konkret form i musikundervisningen och hur ldroplanens
uppmaning att ge eleverna mojlighet “att utveckla sin musikaliska kreativitet” tillimpas i
praktiken 1 grundskolan. Syftet med min studie ar att tydligare avgrinsa begreppet kreativitet i
musikundervisningen i granssnittet mellan teori och praktisk tillampning.

Studien soker besvara foljande forskningsfriga:

* Laroplanen foreskriver att musikundervisningen ska uppmuntra och framja
elevernas musikaliska kreativitet men hur definieras detta begrepp i praktiken i

skolan?
Utifran teorierna att det 1 skolan och undervisningen frdmst handlar om vad man kan
kalla en liten kreativitet, och definitionerna av denna (Odena & Welch, 2012, Levin, 2008),

har dven foljande tva forskningsfragor formulerats:

* Vilka moment kan man arbeta med i musikundervisningen dir elever ges

mojlighet att utveckla sin kreativitet?

* Vilka forutsittningar och hinder finns i skolans miljo som kan péaverka

skapandet av en kreativ lirsituation?

21



4. Metod

I min studie har jag valt att samla in data genom att intervjua tre verksamma musiklarare.
Undersokningen ar kvalitativt inriktad vilket innebér att forskningen som bedrivs soker ta reda
pa vad det finns for uppfattningar, tankar och erfarenheter kring ett visst fenomen. Till
skillnad frin kvantitativ forskning, som ofta innefattar insamling av litt méitbara data som kan
goras om till statistik, sa syftar den kvalitativa forskningen till att skaffa djupare kunskaper i
ett &mne genom tolkning av utsagor och av observationer av manniskors handlingar (Patel &
Davidsson, 1994). Metoden kéndes som den mest ldmpliga for min del eftersom jag soker
ingdende svar kring ett komplext begrepp. En kvantitativ studie hade krivt ménga deltagare
och vil utformade, standardiserade fragor for att kunna nd fram till svar pé
forskningsfragorna.

Intervjuerna i studien &r halvstrukturerade och har en ldg standardisering. Detta innebér
att frdgorna i1 intervjun inte stills i en viss ordning och har &ppna formuleringar dir
intervjuobjektet ldmnas utrymme att svara och dér svaret inte kan rdknas ut pa forhand (Patel
& Davidsson, 1994). Mitt mal har varit att intervjun i s hog grad som mojligt ska likna ett
vanligt samtal for att pd sd sitt skapa en avslappnande milj6 som kan Oppna upp for
intressanta samtal i &mnet. Eftersom att forsoka forklara hur kreativa skeenden uppstar och
vad som bor i begreppet musikalisk kreativitet &r komplicerat har jag baserat samtalen pa
frdgor och &mnen relaterade till kreativitet som jag tror dr viktiga att diskutera for att komma
at svar pé forskningsfragorna (se bilaga i kap. 9). De tre intervjuerna behandlade var for sig

dmnena olika mycket beroende pa vad som uppkom under samtalen.

4.1 Urval

Det enda kriteriet jag hade vid val av informanter var att de alla skulle vara verksamma som
musikldrare pa grundskolan, i ovrigt ville jag inte styra urvalet pa ndgot sitt. Kravet pa
grundskola grundar sig i att jag tror att det hdnder mest med barns och ungdomars
uppfattningar om sig sjélva och sin kreativitet hir, med andra ord att grundskoletiden utgor ett
viktigt stadium i deras skolliv. For ett enhetligare resultat och for analysens skull var det
viktigt att samtliga informanter hade ungefir samma typ av arbetsforhdllanden. Min

beddmning &r att min studie hade blivit mindre tillforlitlig ifall jag haft med en ldrare som
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undervisar drskurs 2 i musik och en ldrare som undervisar i ensemble pd gymnasiet i samma
undersokning. Utfallet av intervjuerna hade blivit svaranalyserat och informationen for
spretig.

Jag frdgade personer i mitt kontaktndt efter kandidater vilket genererade ett antal namn
som jag tog kontakt med via mail. De som svarade och ville vara med var ocksd de som togs

med i studien.

4.2 Informanterna

Har foljer en kort beskrivning av informanternas musikaliska bakgrund, utbildning och arbete.
Minst en av informanterna ville vara anonym i studien sa jag har darfor valt att fingera alla
informanternas namn. De presenteras hdr i den ordning som de intervjuades. Gemensamt &r

att de alla arbetar pa skolor i samma stad, fast i skilda omréden.

4.2.1 Emma

Emma é&r utbildad musiklérare pa musikhdgskola med inriktning mot koérsdng och har varit
verksam musiklarare i cirka ett ar nér studien genomfors. Hon jobbar pd en F-9-skola dér hon
undervisar arskurserna 3-9 i musik. Emma har sjungit i kor sedan hon var barn och har

studerat solosdng vid kommunala musikskolan f6ljt av musik som inriktning pd gymnasiet.

4.2.2 Tommy

Tommy é&r utbildad instrumental- och klassldrare i musik pad musikhdgskola med klassisk
gitarr som huvudinstrument. Tommy jobbade efter examen pa kommunala musikskolan i
nagra 4r men dr sedan 1997 anstélld pd en 6-9-skola dér han undervisar arskurserna 6-9 i
musik. Tommy borjade spela blockfléjt pa kulturskolan vid 7 ars alder och gick efter nigra ar

over till klassisk gitarr och elgitarr.

4.2.3 Anders

Anders ar utbildad 1-7-ldrare 1 svenska och SO med musik som tillval. Sedan sin examen

2003 har Anders jobbat pa en F-9 skola dir han undervisar arskurserna 2-9 i musik. Han har
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dven kompletterat sin utbildning med 120 hogskolepodng i1 musikstudier for att i full
behorighet som musikldrare. Anders borjade som liten i kommunala musikskolan och tog
framst lektioner 1 trummor och senare dven i piano. Anders dr och har varit aktiv trummis i en

rad olika rock- och popband och spelar in musik i sin hemmastudio.

4.3 Genomforande

Efter att den ursprungliga kontakten med informanterna hade tagits via mail genomfordes
forskningsintervjuerna. Den forsta intervjun genomférdes med Emma hemma hos mig, den
andra genomfordes med Tommy pé hans arbetsplats och den sista genomfordes med Anders
hemma hos mig. Kraven pa plats frdn min sida var att det skulle vara smidigt for informanten
att ta sig till den, samt att den skulle vara relativt fri fran storande bakgrundsljud for
inspelningens skull. Samtalen spelades in med tv olika inspelningskéllor for att sikerstilla
att inget tekniskt problem skulle leda till att data gick forlorade. Ljudinspelning av intervjun
valdes for att samtalsflodet inte skulle storas av anteckningar (Kvale & Brinkmann, 2009, s.
195), samt for studiens tillforlitlighet (se kap. 4.3.3).

Nér intervjuerna hade genomforts lyssnade jag forst igenom dem i sin helhet och
transkriberade sedan materialet med hjilp av tva olika transkriberingsprogram. Intervjuerna
var cirka en timme 1 ldngd och genererade mellan 8-10 sidor transkriberat material. Under
transkriberingen har jag kontinuerligt fort anteckningar over tankar som dykt upp kring
materialet vilket Patel & Davidsson rekommenderar att man gor infor den slutgiltiga analysen

(Patel & Davidsson, 1994).

4.3.1 Analys

Efter transkriberingen ldste jag forst igenom intervjuerna nagra gnger innan de analyserades
och kodades av. Utifran vad informanterna talade om i intervjuerna utkristalliserade sig vissa
overgripande teman ddr passager och viktiga citat i intervjuerna som rorde dessa teman
fargkodades och fordes in som anteckningar i mitt ordbehandlingsprogram pé datorn. Efter
detta analyserade jag och kodade av det transkriberade materialet ytterligare en géng, utan
fargkodning, och gjorde nya anteckningar for hand. Jag jaimforde sedan de tva for att hitta

slutgiltiga teman och skrev utifran dessa resultatdelen i denna studie.
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4.3.2 Etik

Studien har skett 1 enlighet med Vetenskapsradets (2002) fyra huvudkrav for individskydd:
informationskravet, samtyckeskravet, konfidentialitetskravet och nyttjandekravet.

Samtliga informanter har fatt 1dsa den transkriberade intervjun och getts mojligheten att
dndra nadgot om de ként att de blivit missforstddda eller om det dr ndgot resonemang som de
inte kdnner igen eller som de vill utveckla. Samtliga gav sitt godkdnnande utan att nigra
dndringar behovde goéras. Nagot enstaka resonemang har fitt kompletteras i1 efterhand av
informanten da det inte tydligt framgatt vad som har menats. I ndgot fall har jag dven bett
informanten komplettera intervjun dd jag ansett att vi missat att samtala kring ett visst
fenomen som jag ansett vara viktigt for studien.

Informanterna informerades vid den forsta kontakten via mail att studien skulle behandla
kreativitet i musikdmnet. De som tackade ja fick infor intervjun ett dokument med frdgorna
som samtalet skulle kretsa kring (se bilaga 1 kap. 9) samt dvergripande forskningsfragor. Jag
valde att gora detta for att informanterna skulle i en chans att forbereda sig och tinka igenom
sina formuleringar dd &mnena som behandlas &r ganska stora och kan vara besvérliga att
forklara.

De transkriberade intervjuerna kommer inte att publiceras och kommer inte att kunna

anvindas som data i ndgon annan studie dn denna.

4.3.3 Tillforlitlighet och validitet

En undersoknings tillforlitlighet beror till stor del pa utforarens erfarenheter och kunskap
inom intervjuteknik, d& det ar latt for den oerfarne att gora felbedomningar vid tolkning av
informantens svar (Patel & Davidsson, 1994). Ar man som jag ingen erfaren forskare s kan
man forsoka undvika feltolkningar under intervjun genom att dokumentera den i form av en
inspelning, vilket jag har gjort. D& har jag kunnat lyssna pé passager flera ganger for att
sdkerstilla att jag gjort en korrekt tolkning av vad som har sagts (Patel & Davidsson, 1994).
Vid transkriberingen ville jag formulera om informanternas svar till ett mer formellt
skriftsprak, men dnda behalla deras talsprak och rdst i s stor utstrickning som mojligt, framst
for att underlitta infor analys och resultatdel i rapporten. Upprepningar, ord som till exempel
”typ” och ”séhir” och ”mm har till stor del plockats bort. Pauser har angetts dir de har kénts

nodvindiga for resonemanget, skratt har angetts nir jag har tyckt att texten kraver det for
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sammanhangets skull (Kvale & Brinkmann, 2009). Hér &r tva exempel pa detta frdn mina

transkriptioner:

Intervjuare: Hur vil togs dina talanger om hand nér du sjélv gick i skolan?
Emma: I och med att jag héller p4 med musik sa har jag ju ndgonstans blivit upplockad, blivit
sedd och nagon har uppméarksammat min talang. Uppmuntrat mig och gett mig det erkédnnandet.

Beviset sitter hér (skratt). (Utdrag ur intervjun med Emma).

Intervjuare: Musikdmnet betraktas ju vanligen, vagar jag pastd, som ett kreativt &mne, men vad
sager du, hur kreativ dr musikundervisningen?
Anders: Mojligheten att gora det kreativt dr jattestor. (Paus). Man hoppas ju att den &r kreativ.

(Utdrag ur intervjun med Anders).

Trots att jag efter genomford intervju och genomlyssning visste ungefér vilka passager som
var intressanta sa har jag valt att transkribera hela intervjun. Mgjligheten fanns att jag missat
viktiga resonemang och jag ville darfor ha med allt infor analysen.

Studiens tillforlitlighet och validitet hade kunnat bli stérre genom att lata ndgon annan
transkribera och analysera resultatet, dir man sedan hade gjort en jamforelse mellan de olika
versionerna (Patel & Davidsson, 1994), men den tiden har helt enkelt inte funnits for denna
studie. Detta tillvigagingssitt ldmnar jag till en eventuell framtida studie — med storre

tidsramar och omfattning.
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5. Resultat

I foljande kapitel redovisas resultatet av undersokningen. Utifran mina forskningsfragor och
vad som kom upp under intervjuerna s kommer detta kapitel att delas in 1 f6ljande kategorier
med underrubriker: Musikalisk kreativitet i undervisningen och Férutsdttningar for kreativitet

i undervisningen.

5.1 Musikalisk kreativitet i undervisningen

I avsnittet redogor jag for resultatet av vad de tillfrdgade ldrarna har for syn pd vad musikalisk
kreativitet &r, hur den tar sig uttryck hos eleverna i deras undervisning och hur ldrarna arbetar

med det.

5.1.1 Det egna skapandet

Emma séger att "’kreativitet dr skapande, inom estetiska &mnen men dven inom andra &mnen”.
Det kreativa skapandet &r alltsd inget forbehallet musik och konst, men nér hon preciserar
musikaliskt skapande s& menar hon att det bestar av dels ett ”’strukturerat” skapande, ndr man
bestimmer sig for att sdtta sig ner och skriva ny musik, och skapandet i stunden —
improvisation. Improvisation sker enligt Emma oftast utifrdn vad man har lirt sig innan och
inom vissa bestimda ramar, det dr séllan man improviserar helt fritt eftersom man séllan, som
Emma séger, dr “ett blankt blad”. Emma poédngterar att for henne s& ar kreativitet frdmst
forknippat med formagan att kunna skapa i stunden — “det kreativa sker i situationen” som
hon sdger vid ett tillfille. Emma beridttar att de har jobbat lite med skapande i hennes
undervisning med varierande resultat. I de dldre arskurserna har de haft ett moment dér de har
skrivit 1atar i grupp och dér det egentligen bara var i grupperna i nionde klass som det blev ett

bra resultat:

Niorna kom fram till resultat fortare &n de andra, attorna gick det okej med, men sjuorna — ne;j.
Den bésta gruppen dér fick ihop en ackordrunda. Alla spelade instrument och det fanns en bra
grund. Men det fanns ingen text och ingen borjan eller slut, de bara kdrde pa. Niorna ddremot

hade genretypiska latar flera av dem.
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Improvisation &r svart att fi in i undervisningen enligt Emma. Hon ger som exempel nir hon
hade ett moment dir eleverna skulle improvisera Over en ackordrunda med hjilp av
bluesskalan. Hon kallar denna typ av improvisation for ”’styrd improvisation” — improvisation
som sker pd ndgon annans, exempelvis en ldrares, ingivelse och med vissa ramar och regler.
Detta moment fungerade inte sa vil tyckte Emma, eftersom det var svért for eleverna att
forstd vad det gick ut pd nir de ombads spela pa vissa utvalda tangenter pa pianot och
rytmisera sjdlva. Emma talar hellre om en annan typ av improvisation, en som styrs av leken

och glddjen:

I leken kan man vara hur kreativ som helst, som nidr man var barn. Kan man fi fram leken igen
d&d kommer nog kreativiteten litt fram ocksa. [...] P4 jobbet improviserar jag oftast nér jag
kinner mig lekfull. D4 ir jag glad och litt i sinnet. Man har litt att skratta och det sker ett
samspel med barnen. Man snappar upp saker som eleverna gor och spelar pa det, kommer pa
nagot i stunden. D4 &r det jattekul. Det &r for mig att vara kreativ. [...] Leken och lekfullheten ar

viktig. Att inte vara vuxen.

Tommy har ocksé skapandet som sitt spontana svar pa frdgan om vad kreativitet dr. Han
borjar genast att jimfora svaret med sin egen undervisning och siger att det ar svart att hitta

bra verktyg for att jobba med momentet latskrivning i undervisningen:

Jag har inte hittat ndgon bra nyckel till det. Det blir aldrig bra, faktiskt. Jag tror att det beror pa
att de har spelat for lite, att de nénstans kan for lite. Eller sa ger jag dem fel ingéngar till att
skriva latar. Det blir aldrig nadgot mer &n en ackordfoljd av det, som i och for sig kan vara

schysst, men det &r svart att komma vidare och fa det till att bli en hel 1at.

Tommy antyder hér att det kan finnas ett samband mellan elevernas musikaliska kunskapsniva
i &mnet och deras formaga till skapande i form av latskriveri. Han fortséitter om skapande och

dess forutsittningar:

De maéste veta hur man tar lite ackord, vilka byggklossar de har att réra sig med. [ ... ] S& da har
jag gett dem alla ackorden i C-dur och sagt att de hidr ackorden har ett sldktskap, man

kan blanda dem nidstan som man vill och det kommer lata ganska schysst. Sedan har jag forsokt
fa dem att komma pa en melodisnutt eller en fras 6ver ackorden, men det &r jattesvart. Och jag
har svart att f4 dem att forstd vad jag menar. [ ... ] De som é&r duktiga fixar det, men de som har
svart for musik i dvrigt lyckas inte, for det krdver ndgot slags mod — att man provar nagonting

eller att man bara 6ppnar munnen. Jag tror att man far borja med det tidigare i sa fall pa nagot
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sitt. [...] det &r svart att hinna med om man ska ha for 6gonen att allting ska landa i det egna

skapandet.

Tommy talar har om vikten av att vdga, att vaga experimentera och vaga ljuda for att ett
skapande ska kunna uppstd, och att man kanske bor borja tidigare med detta for att ingjuta
mod.

Han talar d&ven om att det inte hinns med att grunda utbildningen i elevers egna skapande
och kreativitet. For eleverna i Tommys undervisning, speciellt i de ldgre &rskurserna dér
kunskapen &r lag, kan det istdllet vara kreativt att ldra sig att spela ett instrument och

musicera:

De hér eleverna [ ... ] som inte kan sd mycket av praktiskt musicerande, dér &r det nog kreativt
att reproducera. Det tror jag. lallafall om man laser de utvirderingar jag gor sa tycker de att det
ar roligt att spela. Sedan behover det inte vara kreativt for det, men jag tror 4ndé att det i deras
varld kan vara ganska kreativt att gora ndgot med hinderna — att sjunga och spela ar i sig

kreativt, &ven om det reproducerar ndgot som redan finns.

Tommy ger hir en antydan om att det beror pad vems perspektivet &r som avgdr hur kreativ
handlingen ér.

Anders talar ocksd om skapande, men tycker inte nddvéndigtvis att det behover handla
om att skriva en ny lat, utan menar, liksom Tommy, att man skapar musik och &r kreativ ocksa

bara genom att spela och reproducera ndgon annans musik:

I det centrala innehallet i kursplanen sa star det att det egna skapandet ska vara med, men det
behdver inte vara att skriva en 14t — det kan vara att spela en cover. Man kan ju aldrig aterskapa

exakt vad ndgon har gjort. Nar du gor det s& blir det nagot eget av det.

Anders menar att alltid ndr man gor ndgot musikaliskt, exempelvis spelar en 14t eller ett
instrument, sé blir det unikt och eget genom att det dr en unik individ som utfér handlingen.

Hur mycket man 4n forsoker lata som ndgon annan si kan man aldrig komma ifran sig sjélv:

Har du lart dig 500 l4tar sd har du antagligen skapat védldigt mycket musik pa viagen. Det &r som
nir eleverna séger att det inte later som pa skiva. Nej, varfor skulle det vara intressant att det
ska lata som pa skiva — detta dr ju ni! Ni gor det pa ert sétt och da skapar ni nadgot nytt utifrdn
det som nagon annan har gjort. Alltid nir du skapar nagot nytt sa gor du det utifrdn nagot annat.

Utifran det du bar med dig sjélv, och det du bar med dig har du fatt genom vad nagon annan har
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gjort. Att skriva en egen lat dr en forldngning pa att spela en cover. Om man tanker langt tillbaka
i tiden, sa kan en 14t som lérts ut genom muntlig tradition sedan ménga hundra ar idag lata som

en ny lat. Det &r fortfarande en cover, men personers erfarenheter har lagts in pa vigen.

Man kan enligt Anders inte bara skapa nagot nytt taget ur luften, utan det &r alltid gammal
kunskap som utvecklas till ny kunskap.
For Anders ér att reproducera en viktig grund for att kunna uttrycka sig béttre 1 det egna

skapandet:

[...] att &terskapa exakt vad ndgon annan gor handlar mer om att skaffa sig verktyg som man

sedan kan anvénda i sin egen kreativitet.

Jag frdgar Anders om det dé dr sa att man inte behdver komponera for att skapa musik. Han

svarar:

Nej, och vad #r komponerande egentligen? Ar det komponerande att sitta ihop C, Am, F, G som
finns 1 tusen latar? Har du komponerat nidgonting da nédr du satte ihop de fyra ackorden
med varandra och det 14t fint? Ja, kdnner du att du har komponerat da och gor det pa ett sitt
dir du har en kénsla att du har gjort det — da har du gjort det. Du & inte den forsta

som gor det, men du dr den forsta som gor det pa det séttet du gor det pa.

Under en annan del av intervjun atervinder Anders till samma tema och problematiserar kring

vad en egen lat egentligen &r:

[...] vad ar en egen 1at? Vad &r musik? Ibland har man forsokt introducera notvarden genom att
lata dem rita egna notvirden som de sedan far sitta upp pa tavlan — sen spelar man det och ser

hur det later. D& har vi ju gjort ndgot eget. Vi tillsammans har gjort en egen lat.

5.1.2 Instrument och digitala verktyg i musikundervisningen

Jag fragade ldrarna 1 studien ifall de tyckte att man var tvungen att kunna spela ett instrument
for att vara musikaliskt kreativ.

Emma tycker inte att man behdver det och ger ett exempel pa ett tillfdlle nér hon lét sina
elever gora ett stomp, det vill sdga att eleverna anvidnde vardagliga ting som till exempel
element och nycklar for att skapa musik. Detta var enligt Emma vildigt lyckat da de elever

som var svagare pd instrument lyste upp, slippte pd sin dngslighet kring sin egen prestation
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och visade kreativa sidor som Emma inte hade sett tidigare. Allt skedde under lekfulla former
men dir eleverna tog det seridst och ville visa upp ett bra resultat. Detta, menar Emma, visar
pa att man inte behover kunna spela ett traditionellt instrument for att vara musikaliskt kreativ.

Hon ger ett exempel pd personer som uttrycker sig med hjélp av kroppen:

De som var mest musikaliska pd Musikhogskolan i min mening var de som léste rytmik. De
hade musiken overallt. De hade musiken i kroppen, ut i fingerspetsarna. Utan att ha nagra

instrument s& skapade de allt. De skapade rum fysiskt. Deras kropp var deras instrument.

P4 fragan om hon anvinder digitala verktyg i sin undervisning svarar hon att hon inte gor
det, fraimst for att hon inte har tillgdng péd grund av ekonomi och dalig tillgdng till datorer for

eleverna:

[...] det kdnns trist och lite himmande. D& hade man kunnat méta de som motoriskt inte har sa
bra mojlighet att bli bra pa ett instrument. Eller de som inte vill 6va. Herregud, de har ju bara 40
minuters musik i veckan! De som inte vill mer 4n s& hade kanske behovt andra verktyg att jobba

med.

Tommy tycker inte heller att formagan att kunna spela ett instrument avgdér om nagon &r
musikaliskt kreativ eller inte men att det &r ett medel vilket igenom man kan uttrycka sin

musikaliska kreativitet:

Det landar vil tillslut i en definition om vad musik dr, man kan ju gora det hur stort som helst.
Men nej, jag tror inte man behdver kunna spela ett instrument. Men pa nagot sitt maste man ju
ha nagot sorts verktyg for att fa ut det man har i huvudet. Om det sa &r en dator, sdng eller ett
instrument, s maste det ju komma ut nénstans. [...] Det kanske ar littare att vara kreativ och

vaga om man kinner att man har en kunskap i ryggen.

Tommy beréttar dven att han upplever det som att det finns forvéntningar fran elever som
borjar 1 musikundervisningen att de ska spela pé riktiga instrument.

Vad giller digitala verktyg minns Tommy att han ndgon gang forsokte introducera datorn
och ett inkdpt sequenserprogram®, dir man jobbar med samplingar och loopar, i sin

undervisning, men att han inte riktigt sag det kreativa med det:

6 Mjukvaruprogram till datorn som &r skrivet for att skapa och spela in musik, exempelvis Cubase, Logic,

ProTools m.fl.
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Dir tyckte jag allt var alldeles for fardigt — allt 14t jattebra. Det kanske &r kreativt pa nat sitt, att
man klipper och klistrar takter, men jag kénde mig inte tillfreds sjilv. Om maélséttningen var att

det skulle vara kreativt, att de skulle skapa nagot, s blev det inte sé tyckte jag.

Han séger att han inte vet hur han ska bedoma resultatet:

Sen ar jag ju bunden till att jag ndnstans ska gora en bedomning. Och jag vet inte hur jag ska

beddma det nér det ar sa fardigt och bra.

Tommy hénvisar till vad han har att forhélla sig till 1 betygskriterier och kursplaner, samt att

det &r en frdga om tid:

Det ar ju sé otroligt lite tid. Om man ser till de kriterier jag har att férhélla mig till, sa ar ju det
ett annat musicerande. De ska kunna spela ett ackordinstrument, trummor, bas och da tolkar jag
det precis som jag tror att alla gbr: att man spelar pad instrument, inte in i datorn eller pa ett
MIDI-keyboard med de ljud som finns dér. [...] ...mycket av tiden gér &t &t att sitta och 6va pa

instrumenten... De kan ju inte spela liksom.

Tommy poéngterar att han har délig koll pa datorns mdjligheter och att hans egen ingéng

till musik alltid har varit att spela instrument.

Anders talar ocksd om instrument som ett medel och menar samtidigt att vi maste vidga

vyerna for vad det innebér att spela instrument idag:

Musiken har vil kommit ifrdn det hdr med instrument pad ndgot sédtt, om vi nu pratar om
instrument som traditionella instrument. Det finns ménga andra verktyg nu. [...] Om det ar
digitala verktyg, nagot traditionellt instrument, att vdga anvinda sin rost eller om det ar att
dansa, sa har du en liten bank av kunskap. Ju stérre den banken &r desto mer kan du gora. [...]
Det finns de som skapar hur mycket fantastisk musik som helst med hjélp av datorer, dér datorn
har varit en ingéng istdllet for det traditionella instrumentet och dar man efterat har lart sig lite

om ackord osv. Sa det finns alla mgjligheter att anvénda det idag. Definitionerna vad det ar att

spela ett instrument har borjat rora pa sig.

Samtidigt sdger Anders att det i skolan och kursplanen &r fokus pa att spela (traditionella)
instrument och det méste man som ldrare forhalla sig till och f6lja, men att det inte dr nagot

problem for honom eftersom han sjdlv kommer ifrdn en instrumentbakgrund och eleverna
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tycker oftast att det &r véldigt roligt att spela instrument. Men han vill 4nda problematisera

vad som star i kursplanen om ackordinstrument och digitala verktyg:

Du ska ha jobbat med det (digitala verktyg), inte kunna det, enligt det centrala innehallet.
Déremot behover du kunna spela ett ackordinstrument med flyt. Du kan inte byta ut det. Jag
kommer sjélv fran bakgrunden att spela instrument ar grejen, men om man tittar pa hur det ser ut

idag sa kan man ifrdgasétta det.

Anders sédger att det dndé &dr svart att hitta ett bra sétt att jobba med digitala verktyg pa. Han
har bittre tillgang &n vad Emma och Tommy har, med bland annat fem datorer och ljudkort
och ett studiorum men sédger att: ”Det dr inte sé latt att f4 den i1 arbete. Jag ar allergisk mot att
jag, eller en elev, ska sitta och gora grejer och de andra tittar pd”. Till hosten ska dock alla
elever pd skolan fa varsin iPad och Anders hyser stora forhoppningar till att kunna anvinda

dem i musikundervisningen.

5.1.3 Kreativt tinkande, musikalisk utveckling och flode

En annan aspekt av kreativitet r att det handlar om ett sitt att tinka, ett kreativt tinkande.
Emma forklarar det kreativa tdnkandet som att man ténker lite utanfér en given ram som man
kan ha satt upp for sig sjdlv eller som ndgon annan har satt upp. En norm som man tanker lite

runt, lite utanfor”. Hon fortsétter att resonera kring kreativitet:

Kreativitet kan vara i smé& bestdndsdelar — att man ténker nytt och ar flexibel. Det kan dels
vara ett skapande av estetiska saker, som bild och musik, men det kan ocksa vara i fantasin, i

leken. I samspel mellan ménniskor.

Emma talar om att man tinker nytt och far foljdfrdgan ifall det racker att det ar nytt for
personen i frdga eller om det maste vara ndgot som ingen tdnkt innan for att det ska anses vara

ett kreativt tinkande. Hon svarar:

Det ar personligt. Kreativitet kan fora en situation vidare, det &r att hitta en 10sning pa nagot.
Och det sker ofta i samspel med andra. Det behdver inte vara att tinka helt nytt, snarare

annorlunda.
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Om hur det kreativa tdnkandet kan se ut inom musik séger hon att “en musikalisk id¢ kan
komma muntligen, den behover inte ljuda genom ett instrument”. Hon konkretiserar med ett

exempel:

Det kan vara att man i en ensemble t. ex. diskuterar fram en form — det &r att vara kreativ i en
musikalisk process. Samspelet som sker ndr man kommunicerar i en ensemble kring en 1at. Det

ar vél att vara kreativ i stunden att hela tiden ha det dér samspelet.

Emma ser den musikaliska utvecklingen i sig som en kreativ process och hon talar ofta under
vart samtal om att denna process sker ihop med andra ménniskor, 1 ett samspel. Hon sédger att
“eleven 1 processen gor sma vinster for sig sjdlv varje lektion”.

Tommy talar om kreativitet som att tinka sjélvstindigt och att ta vilgrundade

musikaliska beslut:

For mig ar kreativitet i den kontexten, i ldroplanen, att man ténker sjalvstdndigt pa nagot sétt.
[...] Det kan ocksa vara att man vet vart man ar pa vig, hur man tacklar problem lings végen.
Jag forsoker jobba mycket med ungarna pa det sittet att de sjédlva far kdnna vilken niva de ligger
pa nir de spelar en 1at. Jag fragar dem under lektionen hur de har tagit sig an laten, vilka ackord
de kanske har skippat. Att de &r kreativa pa det sdttet med sin inldrning, att de inte bara spelar
precis som jag sédger till dem, utan att de tar beslut utifrdn alternativ som jag ger dem.

[...] Det handlar om att ge dem ett ansvar. Det gér inte bara att komma hit och géra som lararen

sager, jag kan visa men du maéste sjélv ta stdllning till hur du ska lira dig en viss sak.

Tommy stiller sig efter detta resonemang frdgan, precis som Emma, om inte kreativitet i

sjdlva verket kan likstdllas med musikalisk utveckling:

Kan inte kreativitet vara utveckling? Att det ndstan & samma sak. Om en elev kommer till
mig och inte riktigt vet hur han ska ta sig an en lat han ska spela... Vi pratar om reproduktion,
de &r jattendjda om det later hyfsat likt originalet. Men resans gang kan ju ha varit kreativ, just
att man har fétt tdnka och ta stillning. Man har inte gjort ndgot nytt, men det &r nytt for den

personen. Processen har varit kreativ.

Precis som Emma och Anders har talat om innan s kommer Tommy fram till att det handlar
om att gora framsteg som dr nya for personen i1 fraga. Han talar ocksd aterigen om att
reproducera, och att resan fram till resultatet dr en kreativ process som aldrig ser likadan ut

fran person till person.
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Anders ér inne pa samma spar med det kreativa tinkandet som de andra tvd, men han
anvénder sig av lite andra termer. Han talar om kreativitet som en form av problemldsning,
men anviander framst termen “att 16sa upp knutar” och att kreativitet handlar om att rora sig
framat: “Kreativitet dr ndr det hinder grejer, att det inte stir still”. Han beskriver en

“knutlgsande” process ndr han talar om sin egen musikaliska kreativitet:

Nér jag musicerar, spelar in, producerar eller komponerar s& handlar det ofta om att {4 fram ett
resultat som man ofta har i huvudet men som kanske inte alltid kommer ut pa det sitt man ténkt
sig. Det blir da ett kreativt arbete att nd fram, ibland till den ursprungliga bilden men ofta till
nagot annat. Du l6ser kanske knuten men stdter pa en ny knut... S& jobbar man vidare! Ofta
kanske en 14t med vers och refrang kan skrivas ganska snabbt men sen fastnar man i till exempel
text, stick, arrangemang osv. Da kan jag ga och tdnka pa det i dagar och har svart att sldppa det
innan jag & ndjd. For mig & det en kreativ process. Kanske mer kreativt an den "ldtta"

inledande delen av processen.

Anders anvénder ordet flode flera gdnger under vart samtal ndr han talar om den kreativa
processen som tar sig framat. Han talar om flode som en motpunkt till prestationskrav vilket
ar kreativitetens storsta motstindare enligt Anders. Jag ber om honom ge ett forslag pa en
situation i skolan ddr man kan skonja flodet i en musikalisk situation. Anders ger ett exempel

pa en grupp elever som jobbar tillsammans i en ensemble:

Forra lektionen kanske de har brikat for att de inte kom &verens om hur de skulle gora. Aven
fast vi hade bestdimt vem som skulle spela vad, si var de inte ndjda med det eller kunde inte
bestimma sig for vilken lat de ville spela. Denna lektion kanske de kommer fram till en 14t
de vill spela, de vet vem som ska gora vad. Pa slutet av lektionen kanske de kallar pd mig och
vill visa upp for att de ar jattendjda. De kanske knappt kan spela laten men de kédnner att de har
gjort nagot, att det har hdnt grejer pd védgen. De har hittat ett flode. Det kanske &
borta nésta lektion, men de befann sig i det i tio minuter under denna lektionen. Det &r deras

egen upplevelse som riaknas.

Citatet ovan fangar och sammanfattar ménga aspekter av vad Anders anser vara musikalisk
kreativitet. Flodet dr ndgot som l6ser upp knutar pd vigen fram i en kreativ process dir det
hiander saker, 1 detta fall i form av en ensemble som ska ldra sig att kommunicera och spela

tillsammans genom att reproducera en lat.
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5.1.4 Det personliga uttrycket

Tommy och Anders talar bdda om vikten av det personliga uttrycket. Anders sdger till
exempel att “kreativitet handlar om att det kommer frén en sjélv pa nagot sitt”.

Anders sdger dven om kreativitet att ”det behOver inte vara att det ska visas upp for
nagon annan, utan det kan vara att det stillar ditt eget behov”.

Under samtalet med Tommy berdttar han att han inte betraktar sig som musikaliskt
kreativ eftersom han sjélv inte tycker att det dr kul att spela lingre, det dr nagot han aldrig gor
langre om det inte dr i undervisningssammanhang. Vi talar istdllet om hans intresse for
fotografering, ndgot han brinner f6r och utévar oftare &n musik och dér kommer han in pa det

personliga uttrycket:

Det finns fotografer som tar bilder dédr man kénner att det hdr har jag ju sett sd mdnga
gdnger innan. Att den hér stilen kunde vem som helst ha gjort. Men ibland sa ser man négot som
ar valdigt personligt och det tycker jag ar en del av att vara kreativ. Att fa fram sig sjdlv. Eller

gora ett litet avtryck dir man ser saker frén ett annat héll. Det kanske kan gélla musik ocksa.

Med citatet antyder Tommy att ndgot kreativt 4r ndgot som ingen annan har sett innan, nagot
som bryter mot det man vet eller har sett eller hort ”s& ménga ganger innan”.
Tommy tar dven upp det komplexa i att som musiklirare bedoma det personliga

uttrycket:

[...] 1 det hdr yrket s& maste man bedoma allt ocksa. En elev, han stod och sjong nagon slags
punklat och jag visste inte hur jag skulle bedoma det, det var jékligt svart. Han hade ett
fantastiskt personligt uttryck, men det var ingen timing och inget av det hdr som man har i
kriterierna om musikalisk sdkerhet. Fast sen borjar man tinka pé det har med sikerhet, och
det han gjorde gjorde han ju med sikerhet. Det hade latit konstigt om jag hade forsokt gora
samma sak. [...] Det finns inget facit till det hér. Det finns om man jaimfor det med kriterierna,

men sjilva upplevelsen, vad vi tycker, det dr nadgot valdigt subjektivt.

5.1.5 Den gemensamma processen

Som nédmnts tidigare s& sdger Emma att den kreativa processen oftast sker tillsammans med
andra. Anders &r inne pad samma spar dd han séger att ’kreativitet kan ske i sammanhang med
nagon annan”. Han talar om vikten av att fler personer ar inblandade i den kreativa processen

an bara den enskilde individen:
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[...] kreativitet och de dér knutarna kan ofta ma bra av samarbete eller ahorare, vi pratade ju lite
om vad som hénder ndr man spelar upp sina latar for ndgon. Att fa tips och idéer fr&n nagon
annan kan frigéra det kreativa och vara ett led pa végen. Det ar sdllan man ar helt ensam i sitt
skapande dven om det stundtals kan vara sa. Samarbete och kommunikation é&r alltsé en viktig

del for att pa nagot sitt ge néring till det kreativa.

5.1.6 Resultat

Ar det viktigt att det blir ett resultat av den kreativa processen, en firdig produkt som gar litt
for en musikldrare att bedoma?

Emma sdger att man som ldrare jobbar formativt och dérfor ska se till elevens process
och inte resultatet. Ddremot sa tror hon att det spelar stor roll for eleverna, att det ar viktigare

for dem att det blir ett resultat for de har svart att se sin egen process och utveckling:

Det ar jattesvart att forklara for den eleven som sitter och héller pa att bryta ihop att det hdr dr
din process fram, det dr det hér du ldr dig pd. Att spela fel dr en del av den. Det dr lite svart — de

vill ju lyckas.

Hon berittar att ndr de jobbar med latprojekt i undervisningen sa poédngterar hon for eleverna
att hon bedomer processen och inte resultatet, eftersom man kan bli nervos nér det ska spelas
upp eller att det visar sig att man inte har de musikaliska forutséttningarna.

Anders tycker inte att det behdver bli en fardig produkt av en kreativ process. Han sidger
att den kreativa processen kan se ut pd ménga olika sétt — ibland blir det ett resultat, ibland

inte. Han jamf{or med sin egen kreativitet:
Om man ténker rent musikaliskt sa kan det vara att jag sitter sjdlv i min studio och spelar, spelar
in, och gor grejer. Ibland hittar man ett flode dér det hénder grejer. Man slanger kanske 90
procent av det dagen efter, men dér har varit ett flode. Det &r inte sikert att det leder fram till en
produkt eller ett fardigt resultat.

Han talar aterigen om att det maste hénda nigot i en kreativ process:

Det méaste hinda nigot under tiden du gor det, men det behdver inte vara bestdende. Men det

hénder ju ndgonting som gor att du bér det med dig efterat. Om du har suttit och spelat gitarr och
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haft det fint en timme sa bir du ju med dig det i ménga timmar efterat. For att du har matt bra

den timmen.

Anders talar sedan om att det blir en konflikt i skolan dér allt ska tas in till bedomning:

Men det blir ett problem i skolan nir det kommer till bedomning. Det racker tyvérr inte att du
kommer till mig och sdger: "Men jag lovar, jag hade det jétteskont igar nér jag satt och spelade

gitarr hemma!".

5.2 Forutsattningar for kreativitet i undervisningen

Négra faktorer har redan ndmnts, men detta avsnitt avser att vidare redogora for vad lararna i
studien anser att forutséttningarna &r for att kreativitet ska kunna frodas, eller vad som kan

hindra kreativitet i undervisningen och hur man kan jobba for att frimja kreativitet.

5.2.1 Motivation och ramar

Emma talar om tva typer av motivation nér det giller kreativitet. En motivation som hon
kallar for palagd, "att uppmaningen kommer fran ndgon annan”, och en som kommer inifrén.

Det ér viktigt att det finns tydliga ramar ndr det kommer till den pélagda motivationen. Hon
tar som exempel hennes egen musikaliska kreativitet, i samtal om hur skolan, i detta fall

Musikhogskolan, ibland ”ldgger pa” kreativa moment:

Det kan 1dtt bli last om ramarna ar for... Om det dr givna ramar och de &r for 16sa kan det vara
lite svart ndr det blir patvingat. [...] Skapa dt mig! Da blir forvantningarna att det maste bli

nagonting jéttebra. S& kan jag kdnna da, nir det kommer utifran pa det sittet.

Hon antyder att denna pélagda motivation kan verka hdmmande for kreativiteten. Med
tydligare ramar, att man vet vad som forvéntas, sa kan man dock motverka det.

Niér jag och Tommy samtalar om hans egen kreativa process sa talar han om den egna
motivationen och drivkraftens betydelse. Tommy tar ocksa upp aspekten att det kan vara att

bra att ha formagan att kunna se langsiktigt i processen:

Jag har nog ett bra tdlamod och kan se malet langt borta, jag vet att det ar en lang vdg att vandra.

Jag maste ha en enorm hunger, néstan en sjuklig drift och motivation, och det har jag inte alls for
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musik ldngre. [...] Jag kan planera ett foto langt i forvdg. Det &r ett 1angsiktigt arbete, ungefar
som ndr jag satt och 6vade in en knolig Bach-fuga. Det lter jéttedaligt i tre veckor men sen blir

det plotsligt nagot helt annat.

Tommy talar &ven om att det méste finnas ramverk och att man kénner till vad som ryms inom
dem for att kunna vara kreativ. Annars vet man inte vad det dr for nytt man tillfér, da kan det

likavil vara slumpen och alla kan ha tur ndgon gang:

[...] om det nu &r kreativt att komma med nigot nytt, om det ska béra och inte bara vara tur, sa
maste det 4ndé bygga pa ndgonting. Jag kan inte mycket om konst, men jag far 4ndé for mig att
nir man ser vissa konstnérers verk sa kan man létt tinka att det ddr kunde jag ocksd ha gjort...
Nej, jag skulle kunna gjort en sddan, men jag skulle inte kunna gora trettio med samma uttryck.
Det tror jag beror pa att de dels har gjort det ménga ganger, men framst pé att de har ett annat

djup att sta pa. De har kunskaper och tekniker som inte jag har.

Han frégar sig ocksd om man kanske inte méste ha kommit en bit kunskapsméssigt for att
medvetet borja tinka kring sitt kreativa uttryck och vilja tinja pa grinserna: ’Man maste veta

hur man bryter mot reglerna och man maéste ha lite ramar att fightas emot”.

5.2.2 Modet att viaga och att tillitas gora fel

For att vara kreativ maste man vaga tycker Emma. Emma séger om sin egen kreativa forméga
och sin roll som lérare att ”’jag vagar sldppa loss, jag vigar improvisera infor mina elever. Dér
ar jag kreativ.” Hon talar hiar om den improvisation som har sitt ursprung i leken och gladjen.
Anders sdger att det viktigaste for att man ska kunna hitta det kreativa flodet dr att man
”vigar prova och vagar misslyckas”, men ocksd att man har ett intresse for det man gor, en tro

pa den egna formégan och en vilja att géra négot:

Det hér flédet mdste komma. Du kan ju ha jiattemycket kunskap men &dnda ha nagot som hela
tiden pressar mot ditt huvud, som séger att du ar dalig eller att du maste gora pé ett visst sétt.
Och da blir det ju inte bra &nda — dd kommer det inte ut. Jag tror att det allra viktigaste ar att fran
bdrjan fa en tilltro pa sig sjdlv och en vilja. Viljan &r jétteviktig. Motivationen och inspirationen

likasa. Att man kdnner en Just infor att gora nagonting.
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I tidigare citat (kap. 5.1.1 samt 5.1.2) talar &ven Tommy om vikten av att vdga. Detta
verkar vara centralt for alla tre ldrare i studien. Jag frdgade samtliga hur de jobbar for att
skapa ett tillatande klimat i klassrummet dér eleverna kinner att de kan prova saker utan
radsla for att gora “fel”. Tommy svarar att det ar ett langsiktigt arbete som man maéste borja

med tidigt:

Det ir ju ett jattelangt arbete med det, man far borja redan niar de kommer som sma sa att de har
ett tillitande klimat i klassrummet. Jag séger till dem att de méste prova, och for att det ska bli
ritt sa maste det bli fel ibland. Men det &r en annan typ av fel om jag séger att de ska ta ett C-dur

och de tar fel toner. Det 4r inget personligt i det.

Tommy talar vidare om att det ddremot &r mer problematiskt att ha tilltro till sin egen sangrdst

och att vaga ljuda med den:

Sang ar mycket jobbigare tycker néstan alla elever, for det kan 14ta “’roligare” sé att séga. Det ar
pa nagot sitt mer sjdlvutlimnande att sjunga. Man ror pa munnen och bara det kan kénnas

konstigt infoér andra, man vet inte vad som kommer ploppa ut.
Han fortsétter med hur man kan gora det mindre jobbigt for eleverna med séngen:

Man far arbeta pa méanga fronter. Forst och framst tror jag att man far séga till att alla ska sjunga,
det ar inget konstigt. Man far sdga till dem att alla kan bli béttre pa det har. Man far skapa en
stimning av frimodighet, men ocksé av seriositet. [...] Man far hela tiden vara konsekvent och
sdga att man inte far skratta &t sin kompis nér den forsdker. Min erfarenhet &r att det inte brukar

bli sa konstigt till slut.

Man maste enligt Tommy ta det steg for steg och bygga upp elevernas mod att vaga ljuda. De

méste dven kdnna sig bekvima med uppgiften for att vaga:

Om man spelar en ackordfoljd och ber dem improvisera &ver fem toner, pentaskalan,
sa &r det manga som inte vagar. Och det kan man ju inte sdga ndgot om. Jag hade ju inte sjalv
ként mig speciellt bekvdm om négon sa till mig nu att jag ska hoppa hdjd infor en massa folk. Sa
man fér ta det i smd, sma steg. Bygga upp ett fortroende och forklara att det inte &r sé farligt, det

kommer bli bra.
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Emma som bara har varit i tjénst ett r har inte haft samma mdjlighet som Tommy att
jobba langsiktigt med att skapa ett tillitande klimat i klassrummet. Hon svarar att “det &r
viktigt att man ger eleverna verktyg, att de kinner att de behdrskar uppgiften och att de forstéar
varfor man gor nagot”. Hon sidger ocksa att det inte dr en alldeles létt friga att svara pa, men
under en tidigare del av intervjun har Emma talat om hur hon gor for att skapa ett mer
avslappnat klimat for sina elever nér de ska spela upp latar de har jobbat med. Hon berittar att
hon testat olika varianter och funnit att den dér de ként sig mest bekvdma ar nir de far spela
upp 1 samma miljé som dér den kreativa processen dgde rum — dér kdnde de sig mest trygga.

Anders problematiserar kring att det finns ett “rdtt” i form av vad som stir i

kunskapskraven och att det krockar med tillatelsen att gora “fel” i klassrummet:

Det kanske ér att man inte har en mall 6ver hur det ska vara frén borjan. Att man forsoker delge
synsittet att det inte finns rdtt eller fel. Samtidigt sd finns det kunskapskrav som ska
tydliggoras och som de ska vara vil insatta i. Samtidigt ska de kdnna att hér inne &r det okej (att

gora fel). Det ar jattesvart.

5.2.3 Tidsbrist

Emma talar om brist pd tid som ett hinder for musiken och kreativiteten i undervisningen.
Ibland rdcker de 40 minuterna hennes elever har i musik inte till: ”Tidsbristen &r en faktor.
Det gér inte att stressa fram en kreativ process”. Nér hon kénner att eleverna &r mitt uppe i en
lat och har kommit in i det och det dr dags att bryta brukar hon ibland dra 6ver lektionen lite
for att inte bryta flodet som eleverna befinner sig i.

Hon talar om att allt som ska hinnas med och forvéntas av hennes undervisning ibland
blir dvervildigande: "Musikdmnet ska vara glddje, det ska vara kreativt och s har man
kunskapskraven pa det. Det blir lite f6r mycket ibland.”

Tommy talar om tidsbristen i undervisningen i ett tidigare citat (kap. 5.1.2 om instrument

och digitala verktyg). Han talar 4ven om att beddmningen tar mycket tid i skolan:

Det gar vildigt mycket tid 4t att beddma med den formativa bedomning som det dr nu. Nar man
inte hade betyg i &rskurs 6 och 7 s& kunde man arbeta pé ett lite friare sétt. Man behdvde inte

hela tiden stimma av med eleverna vart de lag.

Anders talar ocksd om att bedomning kan innebéra tidsstress 1 undervisningen:
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Nu finns det en beddmningshets, upplever jag det som, som har dkat mer och mer de senaste
aren. Bedomningsunderlaget har blivit viktigt — att man ska kunna visa varfor. Det dr sé klart
viktigt, men det blir ocksé en press att hinna med saker. D& kanske man inte kan ldgga den tid

som man skulle vilja pa nagot for att man méaste gé vidare.

Anders tar upp ett annat perspektiv kring kreativitet och tid som de andra tva inte gor.
Han séger att man inte bara kan bestimma sig for nir man ska vara kreativ och att det déri

finns en konflikt i skolan dér allt &r schemalagt:

Det dr ocksa svért, om man ténker pa skolan, att siga: Nu ska du ha kreativitet de hdr timmarna,
det dr nu det ska géras! Det vet man ju sjilv att det kanske inte dr just dd man kdnner sig som

mest kreativ. Det hdnder inte alltid saker vid det tillfdllet man vill att det ska hidnda.

5.2.4 Bedomning

Anders sdger att ett av de storsta hindren for kreativitet ar att “man gor nidgot som nagon
annan har tinkt ut dr det rétta sdttet.” Han menar att betygen kan bli ett hinder om det blir

elevernas enda motivation att gora saker:

Da kanske man borjar tdnka pa hur man tror léraren vill att man ska gora. [...] Hur vill lararen

att det ska bli? Det &r farligt for kreativiteten.

Anders sédger att det finns vissa elever som struntar helt i vad de far for betyg, dér
motivationen kommer fran annat hall. Han gor ocksé en jimforelse med sig sjdlv och sin egen

tilltro:

Det spelar ingen roll for de eleverna om det finns betyg eller inte. Varfor fixar dem det? Ja, de
har vil fatt en tilltro till sig sjdlva utanfor betygen. En trygghet i att det ar tillrickligt om man
trivs eller gor sitt bésta. Jag sjélv har alltid, och det hir gar emot mig sjélv, velat att den som

bedomer, dven ifall jag sjilv &r ndjd med det jag gjort, ska tycka att det &r lika bra.

Anders talar ocksd om att det finns nigot av en bedomningshets nufortiden dir alla
moment i undervisningen och elevens utveckling ska f6ljas och bedomas (se citat i kap. 5.2.3
om tid). Det finns en risk att man gér for fort fram och inte later saker och processer ta den tid
den behdver. Anders ar egentligen inte speciellt fortjust 1 betyg och vill att motivationen ska

komma fran annat hall:
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Musik ar ju inte ett dmne. Viarlden bestér inte av skoldmnen — samhaéllet dr inget dmne, men i
skolan &r det det. I slutet av lasaret far du ett papper med de olika &mnena och en siffra efterdt
som beréttar hur langt du har kommit i varje. Sedan kan du litt jamfora det med dina
klasskompisar. Man vill att det (musikdmnet) ska vara ndgonting mer for dem, och det ar det
ocksa manga ganger tror jag. Musiken ar oerhdrt narvarande i deras liv genom horlurar, film och

dataspel — dnnu mer 4n vad den var forr. Utbudet ar sa enormt stort.

Emma séger att det pa hennes skola r véldigt betygsorienterat och en stor motivation for

ménga av hennes idldre elever:

De dr ganska medvetna manga av de hér eleverna, iallafall de éldre som fér betyg. Det ar en
ganska betygsdriven skola. Men bland de yngre behdver man inte ta upp det, dér racker det att

sdga vad man ska gora utan att behova motivera det vidare. Déar &r det mer lek.

Emma séger att det dr viktigt att hennes elever vet varfor de ska gora ndgot och vad de ska ha
det till for att motivera dem. Emma talar inte om beddmningen som ett hinder men séger att
hon tycker att det &r trist att betygen ofta ér elevernas motivation och att det faktum att man
ska bedomas blir ett argument man drar till med nér viljan inte finns hos eleven.

Tommy talar flera gdnger om att han &r bunden att beddma eleverna och att det ibland
blir svart att veta hur han ska beddma saker som personligt uttryck till exempel (se citat av
Tommy i kap. 5.1.2 om digitala verktyg och i kap. 5.1.4 om personligt uttryck). I det
foregaende avsnittet om tid (kap. 5.2.4) sa talar Tommy om att beddmningen tar mycket tid

frén undervisningen.

5.2.5 Pretentioner och prestationskrav

Nir jag ber Emma beskriva kreativa aspekter av sitt eget musicerande sa sidger hon att hon
tycker att det ar jittekul att skriva egna latar, men att hon inte tar sig pé allvar nir hon gor det:
”Jag dr jattekreativ 1 den processen och jag tillater mig bara flumma ivdg, men det ar ju inte pa
allvar”. Hon menar att det 4r mer pa lek utan négra pretentioner och att hon aldrig haft ndgon
drivkraft att vara serios med sitt latskrivande. Hon séger forst att hon “nog dr den sdmsta
personen du kan intervjua om att vara kreativ i musicerandet”, men efter att ha diskuterat
kring det sd dndrar hon sig till seridst kreativ. Hon sédger att hon &r radd for att bli pretentios i

sitt skapande och att hon ér lite allergisk mot det.
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Jag har redan ndmnt att Anders tycker att det storsta hotet mot kreativitet &r
prestationskrav (se kap. 5.1.3). Anders ger ett exempel pa nér prestationskraven gor att det
verkligen laser sig: en elev som var véldigt duktig pa att spela och hade mycket kunskaper
skulle skriva en lat som slutuppgift i nian. Diar Anders trodde att eleven skulle briljera gick
det istdllet i sta darfor att “allvaret blev for stort” for eleven i fraga. Eftersom hen ansags vara
bland de bista i klassen sd kdnde hen en oerhord press att prestera. I det hér fallet satte
prestationskravet kdppar i1 hjulen for det kreativa flodet.

Anders talar ocksd om att eleverna oftast har lattare med det kreativa flodet i
latskrivandet nédr de dar oseridsa och utan ndgra pretentioner. S& hdr sdger han om nir det

kommer till att skriva en egen text:

Da maérker man att det &r laskigt att gora en text som &r pa riktigt. Det dr mycket léttare att ta en
text dér jag kanske ligger in ett oseridst ord. Da kan man som larare tycka att nej, det kan du inte
skriva om. [...] Samtidigt har de ju kommit igdng med sitt skapande. [...] Sa lange texten inte

skadar ndgon annan sa kan det vara vért det, sé ldnge flodet far vara igéng.

Under intervjun ndr vi talar om det egna skapandet i skolan s& sdger Anders att det &r
livsfarligt att sdga till ndgon att de ska skriva en egen 1at: ”Vem blir inte livradd av det?”
frdgar sig Anders. Jag fragar honom varfér man blir det och han tror att det har med ordet

egen att gora:

Da kommer det frén dig sjélv liksom. Dessutom ska nidgon g in och bedéma det och man ska
dessutom visa upp det for nigon. Aven om du har spelat Wonderwall med Oasis pa ditt helt egna
satt, gjort nagot eget, sd kénner du dnda att du spelar nagot som du inte skrivit sjélv. Skriver
man en egen lat sd maste man sta for den helt sjélv niar man vil har sagt att detta &r min egen lat.

Da krévs det mycket tilltro till sin egen formaga.

Precis som Tommy var inne pa tidigare, nar han talade om det svara i att bedoma det
personliga uttrycket, sa & aven Anders inne pa det vanskliga med att man far sitt eget uttryck
bedomt.

Aven Tommy talar om det jobbiga i att det kommer frin en sjilv, att det blir

sjdlvutlimnande, ndr han talar om den egna séngrdsten (se kap. 5.2.2).
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5.2.6 Kreativitet och kunskap

Finns det ett samband mellan kunskap och kreativitet? Ar kunskap en forutsittning for
kreativitet? I studien menas i forsta hand kunskaper som fir anses vara vanliga inom
musikomradet, som till exempel musikteoretiska och instrumenttekniska kunskaper. Fragan
var en av de frdgor som fanns med i1 mitt intervjudokument (se bilaga 1 kap. 9) och
informanterna har belyst fragan under flera passager i den hér texten redan.

Anders talar om att man hela tiden fyller pa en bank av kunskap som sedan ger en storre
mojligheter att uttrycka sig musikaliskt genom att reproducera andras musik (kap. 5.1.2).
Déremot kan man ha hur mycket kunskap som helst men dnda inte ha férmagan att skapa
nagot sjélv eller vara kreativ pa grund av prestationskrav eller en misstro pé sig sjilv (kap.
5.2.2).

Tommy sdger att kunskap inte avgdr om man &r kreativ men att det kan underlitta for
kreativitet och formagan att vaga (kap. 5.1.2). Han sdger ocksé att, om man vill skapa nagot
som &r verkligt nytt, inte bara for en sjilv utan for kontexten inom man verkar, s médste man
ha kunskaper i &mnet for att veta vad det dr for ndgot nytt man tillfor, vilket ndmns 1 ett citat

av Tommy om betydelsen av att veta vad som ryms inom ramarna i kapitel 5.2.1.

5.2.7 Lérarens forhallningsséitt

Vad kan man ha for forhdllningssitt som ldrare for att uppmuntra och frdmja elevernas
kreativitet?

Emma séger att hon forsoker halla sig s& mycket pa utsidan som mgjligt i elevernas
kreativa process. Hon sdger att hon oftast 4r den som startar igdng processen, och puttar pa
ibland ndr det behdvs. Hon forsoker ocksa att l1dta bli att styra for mycket i momenten i

undervisningen:

Nér jag héller mig utanfor och bara ger sma instruktioner, d& blir det bra. Det &r kompetenta

ménniskor, barn ar otroligt kompetenta. Man maste i sin roll som ldrare vaga slédppa kontrollen.

Emma tar upp miljons paverkan och att hon kan tdnka sig att det nog ar bra for elevernas
kreativitet om man ibland byter milj6. Det dr dock problem eftersom det rader lokalbrist, alla

andra salar dr upptagna. Jag frdgar om mojligheterna att kunna vara ute eller rora sig till
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lokaler utanfor skolans omrade, men det &r enligt Emma kréngligt med tillstdnd och tillsyn.
Det ér inget projekt man orkar dra igang.

Tommy vill inte heller styra for mycket i1 elevernas process utan vill att de sjélva ska ta
det ansvaret. Tommy ger som exempel hur han, istéllet for att séga till dem hur de ska gora,
ger eleverna olika alternativ som de fér ta stdllning till och sedan sjdlva besluta hur de vill
gora (kap. 5.1.3).

Tommy ser det ocksd som att han tillhandahaller verktygen for att eleven ska kunna vara

musikaliskt kreativ och att om eleven &r intresserad fir den sjdlv ga vidare:

Man maste begréinsa sig. Jag brukar séga till dem att ifall ni &r intresserade av det hir s& har ni
iallafall nosat lite pa det nu och kan ga vidare med det sjédlva. Det far gélla for skapande ocksa.
Man far ge dem en hint om hur det kan vara. Det &r langt ifran alla som tycker att musik &r

spannande...

Emma é&r inne pd samma sak:

Det hér handlar vél om att berika eleverna med en konstform. Ett sétt att skapa och vara kreativ.
Att fylla pd med négot som ocksa 4r kunskap, som de har nytta av i andra d&mnen. Att lira sig

spela ett instrument kan hjélpa till med det...

Anders talar om att det &r viktigt att eleven far vara med och bestimma och kédnna att hen
har inflytande Gver sin undervisning for att kunna kdnna motivation. Han séger att det &r
viktigt att man forsoker ha ett varierat arbetssitt sa att elevernas olikheter kan fa komma fram

pa olika sitt. Att vara flexibel och ha en tro pa sina elever ar ocksa viktiga faktorer:

Dialogen och relationen med eleven &r avgdrande, att eleverna vagar delge sina tankar bade for
mig och sina klasskamrater. Jag hoppas att jag &r ganska flexibel vilket jag tror dr avgoérande.
Kanske ocksé att man vagar lita till att elevernas egna idéer haller, att det blir en utveckling. Har
manga exempel dir jag varit tveksam, till exempel vid latval som kénns alltfor svart men dér

eleven visat pa utveckling jag aldrig trott varit mojlig.

Anders sdger dven sd hdr om sitt forhallningssétt till musikdmnet och musikalisk

kreativitet:
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Det viktigaste dr nog att hitta nagot hos eleven som gor att de tycker att det har med musik ar
roligt och att de #rivs. Sedan att de ska bli jatteduktiga pd instrument &r inte sa viktigt. Jag brukar
sdga till eleverna i borjan att det viktigaste for mig &r att ni i livet har ndgon glddje av musik.
Den glddjen kan vara i att lyssna pa musik, spela musik eller lyssna pa nir andra spelar. Att man
kan kdnna en glddje i det. Att man far lite verktyg gor det forhoppningsvis inte mindre

(gladjefyllt) dven fast man i framtiden bara kommer lyssna.
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6. Resultatdiskussion

Syftet med studien har varit att sdka forstdelse for hur begreppet kreativitet definieras i
praktiken i musikundervisningen, pé vilket sitt man ger elever mgjlighet att utveckla sin egen
musikaliska kreativitet och vad man som lérare bor tinka pa for att ett tillitande, kreativt
klimat ska kunna uppnés i undervisningen. Det hela tar sitt ursprung i att problematisera och
soka forstaelse for vad som menas med kreativitet i ldroplanen och i kursplanen for musik da
detta inte beskrivs, kanske for att det faktiskt &r ett komplext begrepp som dr svért att
definiera. Med hjélp av tidigare forskning inom &dmnen som jag finner berér mina
fragestéllningar, och genom att intervjua tre verksamma musiklirare i min egen studie har jag
sokt fa svar pd mina fragor. I foljande kapitel diskuteras informanternas svar och stélls i

relation till den teori jag har redogjort for i teoridelen av denna forskningsrapport.

6.1 Musikalisk kreativitet i undervisningen

Foga forvanande talar samtliga tre ldrare om hur svért det faktiskt dr att definiera begreppen
kreativitet och musikalisk kreativitet. De dr Overens om att kreativitet delvis handlar om
ndgon form av skapande som kommer inifrdn en sjélv, genom en kreativ process som sker
enskilt eller tillsammans med andra. Att de har denna syn pé kreativitet far anses vara foga
Overraskande da det nog ar en vanlig definition av begreppet (skapande som en definition av
kreativitet har tagits upp pa flera stillen i denna rapport). Intressant ar att de tre dock skiljer
sig 4t i sina definitioner av vad musikaliskt skapande &r for nagot.

Emma talar gdrna om ett skapande i stunden, en form av improvisation som tar sitt
ursprung i spontanitet, fantasi och lek. Nar Emma beskriver skapandemoment 1 musikdmnet
uppfattar jag det dock som att det &r skapande 1 form av komposition och improvisation med
hjélp av skalor som hon framst forknippar med att vara musikaliskt kreativ. Det visar sig dven
nér hon fér en frdga om sin egen kreativitet dér hon forst svarar att hon &r den sdmsta jag kan
intervjua vad géller kreativitet men dér det sedan kommer fram att Emma tycker att hon ar
kreativ ndr hon inte tar sig sjdlv pa allvar, utan krav pa prestation — forst da kan hon vara fri
och lekfull i sitt skapande, utan himningar och mentala sparrar. Detta tycker jag tyder pa att
det hos Emma finns ett “ritt sétt”, eller ett vedertaget sétt, att se pa kreativitet i skolan i form

av komposition och improvisation, men att hennes egen personliga definition egentligen
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skiljer sig fran det synséttet. Kanske dr det dven dérfor hon kénner att det &r svara moment att
undervisa i — att hon inte riktigt kdnner sig bekvdm med den typen av skapande som hon tror
att kursplanen, samhéllet och skolan menar att kreativitet innebdr. Hade hon tillatit de bada
definitionerna att forenas mer sa hade de kreativa momenten kanske blivit en mer, for henne,
sjdlvklar del av hennes undervisning. En bit in i samtalet, och efter att Emma fétt fundera och
diskutera kring begreppet kreativitet ett tag, sa var det dock som att hon kom fram till att det
faktiskt finns en hel del kreativa moment i hennes undervisning forutom traditionella
kompositions- och improvisationsmoment. Nir definitionen flyttas mer mot hennes egen,
egentliga forstaelse av vad skapande é&r, desto mer bendgen verkade hon bli att se andra
moment i sin undervisning som verkligt kreativa. Ett exempel pa detta ar stomp-lektionen som
Emma nidmner, dir frimst elever som pa musiklektionerna vanligtvis stir 1 skuggan av de
elever som har mer instrumentkunskap fick chans att visa prov pd och utforska sin
musikaliska kreativitet pa andra sétt &n de mer traditionella.

Tommy gor 1 borjan av vart samtal en direkt koppling mellan musikskapande och
latskriveri och talar om hur svért han tycker det &r att jobba med detta moment i1 skolan. Han
har inte hittat ndgra bra nycklar for latskrivande som han uttrycker det, frimst pd grund av att
han tycker att eleverna oftast har for lite kunskap pé sina instrument. Han 6ppnar dock for att
det kan bero pa att han sjilv brister i sin pedagogik och inte gett eleverna ritt mojligheter och
ingangar till momentet. Att musikldrarens metodiska kunskaper dr av vikt for hur vil
kompositionsmomentet fungerar i musikundervisningen ar ndagot som Odena och Welch
(2012) och Nielsen (2013) pévisar i sina studier. De som har ett intresse for och dr fortrogna
med att arbeta med komposition har oftare en stdrre benidgenhet att implementera momentet i
sin undervisning (Odena & Welch, 2012, Nielsen, 2013).

Tommy ndmner dven att tidsbristen &r en faktor som spelar in — han hinner inte med att
forankra undervisningen i det egna skapandet i form av latskrivande pd grund av allt annat
som ska hinnas med i kursplanen. Det tar 1ang tid att 6va upp fardigheter och bli duktig pa ett
instrument och Tommy har valt att ldgga fokus pé det 1 sin undervisning. Han menar att det i
elevernas fall istdllet kan anses vara musikaliskt kreativt att spela musik, att géra nagonting
med hdnderna. Han séger att skriva latar och att vara kreativ pa det sittet kanske ar ndgot som
kommer senare och blir en naturlig foljd for vissa som har kommit en bit pd sina instrument.

Skolans och ldrarens uppgift dr snarare att visa pa att mdjligheten finns och att det dr nigot
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man far ga vidare med sjdlv, nagot som dven Fredriksson (2005) refererar till som ett vanligt
resonemang bland musiklérare i sin studie.

Aven Anders menar att det kan vara kreativt att bara spela musik och att kursplanens
omnidmnande av skapande 1 det centrala innehallet kan tolkas sd. Kérnan i Anders resonemang
kring skapande handlar om att det skapas musik varje géng nagon utfor en musikalisk
handling, vare sig det handlar om reproduktion eller om att skriva och spela egna latar. Enligt
Webster (2002) ar detta en vanlig missuppfattning nir det giller kreativitet — musikalitet och
musikalisk kreativitet bor enligt honom inte likstédllas pd det séttet. Jag tror att en vanlig
anledning till att man som musikldrare sétter ett sadant likhetstecken mellan utforande
(reproducerande) och kreativitet dr att det, precis som Tommy ndmner, helt enkelt inte hinns
med 1 kursplanens alla kunskapskrav och dess fokus pd métbara kunskaper. Hur méter man
nagons kreativitet? Det ar svirt att sétta fingret pa vad det dr man ska bedoma. Det ar latt att
man som ldrare bedomer ett kreativt resultat utifrdn sina egna estetiska vérderingar — om det
ar snyggt eller fult, bra eller daligt — for att det blir enklast sa. Att sdtta betyg pad nagons
kreativa process, om man med kreativ menar nytinkande och en formaga till divergent
tdnkande, blir svart och det &r inte heller nagot som ska bedomas enligt kursplanen. Dérfor ar
det nog littare att man véljer att se musicerandet som kreativt i sig i musikundervisningen —
det ska ju trots allt vara ett kreativt &mne. Burnard (2012) tar upp den hér problematiken kring
bedomning av kreativa formagor och menar att det dr nagonting subjektivt som man girna
undviker. Konsekvensen blir att ldrarna véljer bort kreativa moment i undervisningen till
forman for mer littbeddmda moment som till exempel speltekniska fardigheter (Burnard,
2012). Burnard tar dven upp motsdgelsen i skolans vilja att utveckla elevernas kreativa
formagor och kursplanens harda krav pd métbara kunskaper (Burnard, 2012). Burnard
refererar till de engelska styrdokumenten men detsamma kan sdgas om de svenska. Jag tror
inte att det i Tommy och Anders fall handlar om en missuppfattning av begreppet, som
Webster menar, utan mer en fraga om brist pé tid, mdjligheter och resurser for musiklérarna.
Jag tycker att man far ha fOrstielse for att man som musikldrare goér en sddan tolkning av
begreppet musikalisk kreativitet, trots att jag sjdlv inte héller med.

P& samma tema menar Robinson (2011) att det finns manga duktiga musiker som inte &r
kreativa — att vara tekniskt framstdende pa sitt instrument innebér inte automatiskt att man &r
kreativ. Att kunna spela och behédrska ett instrument bor snarare ses som ett medel med vilket

man kan uttrycka sig kreativt pa enligt Robinson, vilket bdde Tommy och Anders ocksé talar
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om. Anders sdger bland annat att man har en bank av kunskap som man hela tiden fyller pa
och ju mer man ldgger in i den banken, desto mer och béttre kan man uttrycka sig. Tommy
sdger att man maste veta lite vad som géller inom den kontext man verkar for att veta vilka
regler det 4r man bryter. Jag tolkar det som att han, med musikdmnet som kontext, menar att
man madste skaffa sig fardigheter pa instrument, praktiskt och teoretiskt, for att kunna vara
musikaliskt kreativ. Detta dr dven ndgot som méanga kreativitetsforskare ar dverens om
(exempelvis Csikszentmihalyis kontextuella syn pa kreativitet). Robinson (2011) haller till
viss del med, men menar att det giller att hitta en balans mellan kunskap i omrédet och
formagan att kunna se saker och ting annorlunda. Aven Nachmanovich (1990) menar att
fardigheter behdvs, men att man inte far stirra sig blind pa teknik och resultat: risken ar att det
personliga uttrycket gar forlorat helt. Johnstone (2007), som jag ndmner 1 forordet, dr inne pa
samma spar nir han talar om sina insikter om att ju mer man ldr sig om hur nigot borde goras,
desto mindre intressant blir resultatet — ndgot som dven Nachmanovich (1990) talar om 1 sitt
exempel med barnet som malar trdd. Man bor tilldgna sig kunskap och snegla pa hur andra
har gjort innan, men man ska vara lyhord for vad man sjdlv vill och hur man sjilv vill
uttrycka sig och inte okritiskt ta andras sanningar som sina egna. Detta tror jag dr en viktig
del av att vara kreativ inom sin kontext — i mitt och studiens fall musikomradet.

Virt att nimna hér ar att pa en direkt frdga om sambandet mellan kunskap och kreativitet
ar det ingen av informanterna som vill ga sd langt som att sdga att kunskap &r en forutséttning
for kreativitet, men att det dr en viktig del i att vara musikaliskt kreativ tycker jag framgar av
samtalen med merparten av informanterna.

Webster (2002) menar att man istillet for musikalisk kreativitet bor tala om ett kreativt
tankande i musik diar man tinker sjdlvstindigt och tar estetiska beslut. Att kreativitet kan
handla om ett sétt att tdnka &r ndgot som alla tre informanter &r inne pd och berér under vara
samtal pé ett eller annat sitt.

Tommy talar om att tinka sjilvstdandigt i sin inldrning, att eleverna tar beslut som for dem
framét och att de tar ansvar for sin egen utveckling. Han menar att &ven om man reproducerar
ndr man spelar och lar sig hantverket pa ett instrument, sé kan sjélva inldrningsprocessen vara
kreativ, och dven om slutresultatet av processen inte dr ndgot nytt for virlden, sé kan det vara
nytt for den personen. I sin egen undervisning gor han detta aktivt genom att erbjuda eleven
alternativ som denne sedan fér ta stillning till, och sjilv ta beslut om vilken vég hen ska vélja

pa sin vdg fram. Anders talar om férmagan att 16sa upp knutar och att fa till ett flode som
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hjdlper en framat i en kreativ process, medan Emma sédger att kreativitet kan fora en situation
vidare och att kreativitet ofta handlar om att tdnka annorlunda snarare an nytt. Alla dessa tre
beskrivningar av kreativitet kan ses som en syn pa kreativt tinkande inom musik dédr man for
sin egen utveckling framédt genom handling och &vervdgda beslut inom musikaliska
forehavanden.

I fraga om originalitet s& framgéar av studien att det i undervisningen inte behdver handla
om att det ska vara nytt for kulturen — har handlar det snarare om att det ska vara nytt for en
sjdlv, ndgot som dven Robinson (2011) menar. Anders fingar resonemanget vil i meningen:
”Du ér inte den forsta som gor det, men du dr den forsta som gor det péd det sittet du gor det
pa”. Vad man kan slé fast &r att det i skolans virld ofta handlar om kreativitet med litet k
(Odena & Welch, 2012, Levin, 2008) och mindre om att vara historiskt kreativ. Hade man gatt
pa Csikszentmihalyis ganska hardragna linje om vad kreativitet dr sd hade vildigt fa av
eleverna i skolan kunnat anses vara kreativa. For att ndgon géng i1 framtiden kunna
revolutionera ett omrade genom sin formaga att tinka annorlunda och i nya banor maste man
ju fa ova sig pa det i skolan. Det &r av vikt att man uppmuntrar till ett kreativt sinnelag i
undervisningen och inte avfardar elevernas formégor for att de i omvérldens 6gon inte &r
originella.

Emma och Anders talar en del om samspel och att den kreativa processen ofta sker
tillsammans med andra ménniskor. Det blir 1 skolan naturligt att vara en del av varandras
processer eftersom undervisningen oftast sker i grupp och de kreativa moment som
informanterna har gett forslag pa har skett i grupp, till exempel latskrivande i ensembler. Den
kollaborativa kreativiteten far man nog anse vara den dominerande och den vanligast
forekommande 1 musikundervisningen om man ser till Burnards teorier om multipla
kreativiteter (Burnard, 2012). Den dr beroende av hur vil gruppen fungerar och hur tillatande
medlemmarna dr mot varandra vad géller till exempel provandet av idéer. Det har i1 studien
inte dykt upp ndgra exempel pa nagra moment dir den individuella kreativiteten har statt i
fokus (forutom déir den egna musikaliska utvecklingen star 1 fokus d& eleven enligt
informanterna har ett egenansvar). Detta beror sdkert pd att det helt enkelt inte &ar
genomfOrbart att ha enskilda moment pd grund av gruppstorlekar, lokal- och tidsbrist.
Dessutom tar den kreativa processen olika lang tid for olika personer vilket blir svart i skolan

dér alla ska hinna med att géra samma saker pa lika ldng tid.
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En forhoppning jag hade infor studien var att digitala verktyg i musikundervisningen
skulle vara i bruk och att man med hjilp av dem utforskade nya sétt att uttrycka sig pa. Detta
visade sig av olika anledningar inte vara fallet 1 informanternas undervisning. Ett skél &r rent
ekonomiskt — det finns inte pengar att kopa in till exempel datorer. I Tommys fall handlade
det till viss del om att han inte tyckte att musiken kom fran eleverna sjilva ndr de anvénde till
exempel samplingsprogram. I Anders fall fanns det ett privat intresse for digital teknik och
mojligheter rent utrustningsméssigt — men hir brast det i kunskapen om hur han skulle
anvinda det 1 undervisningen. Sammantaget kan man formoda att brist pd pedagogisk och
teknisk kompetens nér det géller digitala media dr en storre orsak dn ren materialbrist.
Sdkerligen ar digital-metodik nagot som maste implementeras mer i musiklararutbildningen —
alltfor ofta ar det avhédngigt lararens personliga intresse.

Anders uppmanar till att vi bor vidga vyerna for vad det innebér att spela ett instrument
idag men verkar sjélv ha ett fokus pa traditionella instrument i sin undervisning. Samtliga
informanter &r dverens om att den musikaliska kreativiteten inte definieras av om man kan
spela ett instrument eller inte, men majoriteten har dnda ett fokus pé just detta. En faktor som
verkar spela in &r att det 1 kursplanen upplevs som att det finns ett fokus péd spelfardighet
vilket krdver mycket tid. En annan anledning &r att det av eleverna faktiskt forvéntas att man
ska spela pad de traditionella instrumenten. En tredje faktor dr den som ndmndes ovan,
namligen att det brister kunskapsmdssigt om hur en kreativ undervisning utan fokus pa
traditionella instrument kan se ut. Precis som Burnard (2012) diskuterar &r inte
musikundervisningen tillrackligt uppdaterad vad géller samtidens mgjligheter — de tva
behover ndrma sig varandra. Detta &r ndgot som Robinson (2011) menar &r ett problem for
skolan som helhet, att den helt enkelt inte hinner med 1 utvecklingen utan istéllet har fastnat i
en gammal syn pé hur undervisningen och skolan ska se ut.

Studien visar att kreativitet ofta innefattar ndgon form av gorande. Nagonting mdste
komma ut, men det behover inte vara bestdende som Anders sdger. Fokus bor inte ligga pa att
det ska bli en produkt utan bor ligga pa processen. Dock kan produkten vara viktigare for
eleven, de ser snarare produkten som huvudsaken av en kreativ process. Hér &dr det enligt
Emma viktigt att som lérare podngtera for eleverna att det faktiskt &r processen som bedéms
och inte resultatet. Bdde Webster (2002) och Robinson (2011) talar om vikten av att nagonting
maste ut i den kreativa processen, ndgot maste goras, vilket framforallt Anders verkar halla

med om. Detta gérande kan enligt Tommy och Anders vara att man bara spelar. Resultatet

53



kanske blir detsamma som ndgot som redan finns och bor dé inte ses som en kreativ handling
— men processen fram kan ha kantats av kreativa beslut och stillningstaganden. Dessutom
kanske slutresultatet blir nagot som ar nytt for eleven sjilv, och dé kan det enligt de bada ses

som ndgot kreativt.

6.2 Forutsattningar for kreativitet i undervisningen

Av studien tycker jag mig kunna se att den viktigaste komponenten for att kreativitet ska gro i
undervisningen dr att man vdgar. Att vdga gora fel ar enligt Robinson (2011) fundamentalt 1
den kreativa processen, dir vigen ofta ar kantad av misstag och forkastade idéer. I skolan blir
det dock problem pa grund av att eleven ska bedomas och att det som bedéms kan ses som
nagot som ska goras “ritt”. Detta dr elever och ldrare vl inskolade 1, inte minst ldrarna som
sjdlva har gatt i skolan och dr produkter av dess system.

Tommy hénvisar till att han méste gora en bedomning i undervisningen och att det ar
valdigt svart att bedoma ett personligt uttryck, samt att det dr svart att bedoma sadant som han
anser inte kommer fran eleverna sjilva, som i fallet med samplingsprogrammet. Enligt Anders
blir bedomningen problematisk eftersom det riskerar att bli elevernas enda motivation att géra
saker. I skolan, iallafall i de arskurser ddr man har dem, &r betygen ofta den storsta
motivationskraften. Detta menar Anders ar fullstindigt forddande for kreativitet —
motivationen och intresset méste komma frén eleven sjilv for att elevernas kreativitet ska
kunna utvecklas. Det blir ldtt att man rdknar ut vad ldraren vill att man ska gora for att pa sd
sétt fa ett s& hogt betyg som mdjligt. Den sa viktiga processen i att utforska och gora fel pa
vagen tar dd skada eftersom eleverna lér sig att fel” dr lika med ett daligt betyg. Det handlar
enligt Anders om att ha en tilltro till sin egen forméiga som éar starkare &n betygens motivation.

Nachmanovitch (1990) talar pé liknande sétt om vad som hinder med barnets kreativitet
ndr det i skolan far lidra sig vad som ar det “rétta” sittet att gora saker pa. Den inre
motivationen skiftar langsamt till en yttre motivation i form av betyg, viljan att gora ritt och
fa en klapp pa huvudet. Aven Emma talar om hur skolans palagda, yttre motivation ibland kan
vara himmande for elevens egen kreativitet och spontanitet.

En intressant sak som kom fram under intervjuerna ar att pretentioner spelar en roll for
det kreativa flodet. Att skapa nagot oseriOst ar oftast littare att {3 ett flode 1 4n ndgot som kan

betraktas som seriost. Kravet pd prestation stéller till det for manga och hindrar den kreativa
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processen — Anders menar till exempel att prestationskrav dr kreativitetens virsta fiende. Det
kravlosa och oseriosa blir mer lekfullt och det r i leken som Nachmanovitch (1990) menar att
alla skapande handlingar tar sitt ursprung. Prestationskraven kan aterigen kopplas till
bedomningen i skolan, det blir med ens seriost ndr det ska beddmas, och med
prestationskraven forsvinner leken. Utmaningen i skolan ligger i att f& med leken i
undervisningen samtidigt som den ska leva sida vid sida med kravet pa bedomning.

Viktigt 1 en kreativ process dr ocksa att saker och ting far ta den tid som krivs vilket blir
svart 1 skolan dér saker hela tiden gors under fasta tidsramar. Anders pévisar det onaturliga i
att under fasta tider bestimma sig for att vara kreativ — &r man uppe i en kreativ process sa
kan det vara svart att Iimna den och ta upp den igen veckan dérpa.

Sa hur kan man trots skolans hdmmande struktur som musikldrare dnda fridmja kreativitet
1 undervisningen? En viktig sak for motivationen verkar vara att det finns ett matt av
medbestimmande frén eleverna, att de kinner att de kan paverka sin skolgédng och vilka
uppgifter som ges, ndgot som dven styrks av Burnard (2012) i dennes resonemang om att lata
eleven bestimma Gver uppgiftens utformning. Studien visar ocksa att man som ldrare bor inta
ett mer coachande forhdllningssitt, dar man haller sig utanfor eller 1 elevernas kreativa
process och putta pa och hjilpa eleverna nér det behdvs. Detta exemplifieras till exempel av
Tommys metod att tillhandahalla olika alternativ som eleven far ta stéllning till. Att ha tilltro
till sin egen forméga och att viga gora fel” infor sina kamrater ar 1 skolans vérld nagot man

far jobba ldngsiktigt med fran det att eleverna borjar skolan.
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7. Sammanfattning och forslag till vidare forskning

7.1 Sammanfattning

Sammanfattningsvis kan jag konstatera att anvdndningen av begreppet musikalisk kreativitet
visar sig vara precis sd komplext som flera har konstaterat fore mig (bland annat Burnard,
2012, Nielsen, 2013). Det jag ocksa kan sla fast dr att fenomenet kreativitet 4r dynamiskt och
innefattar flera faktorer.

Enligt studiens resultat finns det i huvudsak tvd sétt att se pd musikalisk kreativitet i
undervisningen: dels ett som har med skapande och personligt uttryck att gora, och dels ett
som handlar om ett sétt att tdnka. Detta sétt att tinka &r av problemlosande karaktdr, dér det
handlar om att kritiskt ifrdgasétta det man redan kan och forsoka hitta nya sétt att ta sig framat
1 sin personliga eller gemensamma utveckling i ett musikaliskt sammanhang.

Studien visar ocksd att kreativitet ofta handlar om att gora, men inte nddvindigtvis att det
blir ett fardigt resultat eller produkt. Jag tror dock att man ska akta sig for att gora en alltfor
hardragen definition av kreativitet som ett gorande. Trots att till exempel Robinson (2011)
menar att det inte bor kallas kreativitet om det inte kommer ut ndgonting, att det dd bara &r
fantasi, skulle jag istillet vilja pdstd att gdrandet dr en vildigt vanlig biprodukt av det kreativa
tankandet och att de tva ar starkt sammanlénkade.

Studien visar vidare att inneboende element 1 skolan som beddémning, yttre motivation
och tidsramar kan ha en negativ inverkan pé elevernas kreativa foretag. Detta kan man réda
bot pd genom att sléppa in eleverna i undervisningens utformning och lata deras musikaliska
preferenser och kreativa impulser ta storre plats.

Mitt eget anvdndande av begreppet kreativitet 1 skolan ldgger sig néra teorierna om den
sé kallade lilla kreativiteten (se Odena & Welch, 2012, Levin, 2008). Levin (2008) uttrycker
det bra ndr hon menar att kreativitet omfattar ”formégan att acceptera nya idéer, att vara
flexibel och dppen for fordndring” (Levin, 2008). For mig handlar kreativitet mindre om att
ha en skapande hand och mer om att ha ett nyskapande sinne. Genom att utveckla fardigheter
inom ett omrade, till exempel musik, kan man med hjilp av ett kreativt sinne hitta sitt att
uttrycka sig kreativt i handling. Detta synsitt ligger dven ndra Robinsons (2011) teorier om en

generell och en personlig kreativitet.
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Jag tycker dven, i enlighet med studiens resultat, att ett utmarkande drag for det kreativa
sinnet dr formagan att vaga — exempelvis att vaga tidnka nytt och att vdga misslyckas.

I skolan finns det dock uppenbara motsidgelser nar man talar om framjandet av kreativitet
1 undervisningen — speciellt om man véljer att se pa kreativitet som en forméga att tinka i nya
banor, samt att ha modet att vaga misslyckas. Skolan tillhandahaller i kursplaner, ldroplaner
och betygskriterier en slags mall som samtliga elever bor ritta sig efter 1 jakten pa ett betyg.
Precis som Anders &r inne pa i studien, och som framforallt Burnard (2012) talar om, sa bor
det en motséigelse 1 skolans rop pd mer kreativitet i skolan och skolans allt sndvare kursplaner
med métbara kunskapskrav. Bara genom skolans uppbyggnad forsdmras forutsittningarna for
kreativitet avsevért. Men gar det ens att ha en kreativ undervisning i skolan da? Bor man
istillet omkullkasta allt och borja om? Vad hade hint om man exempelvis hade infort en
metodik i skolan helt baserad pa teorierna om de divergenta tankeprocesserna?

Nja, antagligen hade det fallit pa sin egen orimlighet. Om undervisningen hela tiden gick
ut pa att hitta nya sétt att gora saker hade det tillslut blivit omgjligt att bedriva undervisning
overhuvudtaget. I samma stund som en elev foljer en anvisning fran en larare skulle lararen ha
misslyckats med sin undervisning. Man kan till exempel forestilla sig en gitarrlektion dir
eleven aldrig fir ldra sig ett enda gitarrackord eftersom ndgon annan redan har spelat det
ackordet innan. De flesta skulle vél skriva under pé att detta inte later som nagon idealisk
undervisning, men det kan dndé vara bra att hir poéngtera att en kreativ skola inte gér ut pa att
aldrig i gora ndgot som nagon annan har gjort. Det handlar snarare om att hitta en bra balans
mellan att tillskansa sig kunskaper och att anvéinda de kunskaperna i nya sammanhang.

S& hur kan man frimja en mer kreativ musikundervisning? Jag tror att vi musiklérare
maste utforska okonventionella och otraditionella sétt att se pd musikskapande, och ocksa
hjilpa eleverna att bredda sin syn pa vad musik &r. Kursplanen behdver hjidlpa oss genom att
ha ett mindre fokus pa att allt behover bedomas (eller iallafall tydliggéra vad i den kreativa
processen som ska bedomas) och ge ett storre utrymme for musikaliskt experimenterande i
kidnda och nya miljoer. Pa detta sétt tror jag att musikundervisningen skulle kunna bli mer
kreativ dn vad jag upplever att den dr idag. Jag tror att man visst kan borja 1 den andra énden,
att man kan borja med det kreativa. Har har digitala verktyg en betydande roll. De kan bli en
inkorsport for de elever som inte har nagot intresse av att lagga ner otaliga timmar pa att lira
sig spela ett instrument innan de tillats vara kreativa. Som studien visar sa bor det kreativa

ofta i det opretentiésa, men jag tror ocksa att det bor i séddant vi inte behdrskar och kan
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uppticka péd egen hand. For att de digitala verktygen och mer samtida sitt att skapa musik pé
ska fa en storre genomslagskraft krévs det fortbildning av verksamma musiklirare, men ocksa
att det blir ett integrerat moment i musiklararutbildningen. Precis som Burnard (2012)
foresprékar si behover vér syn pd musikalisk kreativitet, vad som &r snyggt och fult, breddas.

Enligt sittande regering och utbildningsminister skulle nog flera av dessa tankar uppfattas
som flummiga. Som av en héndelse trillade en ny PISA-rapport ner under tiden som min
studie genomfordes som visar pa att svenska elever nu dven halkar efter vad giller formégan
till problemldsning och kreativt tinkande — en av de formigor som ldroplanen belyser &r
viktigt att skolan utvecklar. Utbildningsministern menar att botemedlet &r betyg fran arskurs
fyra, mer katederundervisning och mindre eget arbete’ (som han for Ovrigt kallar for en
”flummig teori”®) — alltsd i princip tvirtemot mot vad tidigare forskning och min studie visar
ar goda forutséttningar for kreativitet. Detta kan ses som ett bevis pd hur langt ifrdn varandra
beslutsfattare och forskare kan std, men ocksa ytterligare ett bevis pa hur komplext begreppet
kreativitet dr och hur skilda uppfattningarna kan vara.

Avslutningsvis vill jag sdga att denna studie har gett mig ovérderliga insikter 1 mitt arbete
som musikldrare. Min lust och motivation att hitta alternativ till den traditionella synen pé hur
musik kan utdvas i skolan har 6kat, min lust till att utmana elevernas sétt att tinka likasa.
Kunskaper kring hur man kan hjilpa eleverna att fa en tilltro till sin egen formaga ar av
yttersta vikt i min fortsatta profession. Jag har bara stirkts i min Overtygelse att kreativitet,
enligt min egen anvindning av begreppet, maste beredas storre plats i skolan och
musikundervisningen, inte bara pa papperet utan i praktiken, och jag dmnar att dedikera en

stor del av mitt fortsatta arbete till skapandet av en mer kreativ musikundervisning.

7.2 Vidare forskning

En vidareutveckling av min studie kunde baseras pa observationer av klassrumsundervisning i
kombination med kvalitativa intervjuer. En sadan form kunde ge ytterligare konkretion av hur
kreativitet forstas och tillimpas i undervisningen och vilka redskap som anvénds. Ett annat

dmnesomrade som jag endast kunnat berora flyktigt dr funktionen av kulturella redskap som

7 Detta gar att ldsa om i en artikel pa SR:s hemsida, publicerad 1:a april 2014:

http://sverigesradio.se/sida/artikel.aspx ?programid=1646&artikel=5825552
8 Nyhetsbrev av Jan Bjorklund pa Folkpartiets hemsida, publicerad 1:a april 2014.

http://www.folkpartiet.se/jan-bjorklund/nyhetsbrev/?nid=346814
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musikinstrument och digitala verktyg i undervisningen. Hér finns en 6ppning for en fordjupad
forstaelse av kreativitet i musikundervisningen dir denna uppsats endast kunnat visa pa

behovet av mer omfattande studier.
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9. Bilagor

Intervjufrdgor som samtalen baserades pa:

*Redogor kort for vilken utbildning du har, vilken musikalisk bakgrund du har och hur

lange du har varit verksam larare.

*Beskriv skolan du arbetar pa och din musikundervisning diar — instrument, sal,

gruppstorlek, skolans vision m.m.
*Hur skulle du definiera kreativitet?
*Vad ar musikalisk kreativitet for dig?
*Beskriv kreativa aspekter av ditt eget musicerande.
*Hur jobbar du med kreativitet 1 din undervisning?

*Komposition och improvisation allmint betraktas som kreativa moment, ar det i dessa
tva omraden du arbetar pedagogiskt med kreativitet eller ser du andra omraden dar

man kan stimulera musikalisk kreativitet?
*Finns det ett samband mellan kunskap och kreativitet?

*Maéste man kunna spela ett instrument for att kunna vara musikaliskt kreativ? Finns det

andra verktyg att arbeta med?

* Anvinder du digitala hjdlpmedel i din undervisning? Hur? Vilket inflytande har digital

redskap pa musikalisk kreativitet?

*Hur paverkar miljon (till exempel skolan, klassrum, musiksal, gruppstorlek, hem) elevers

kreativa forméga?

*Hur skapar man ett klimat dir elever vagar experimentera och gora ”fel”? Vilka faktorer

spelar in? Vad dr forutséttningarna for att det ska ske? Vilka hinder finns?
*Hur mycket inflytande har eleverna 6ver hur du utformar undervisningen?

*Hur vél tycker du att skolan formér att ta hand om elevers personliga utveckling och

talanger?
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