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Abstract

Title: Help to self-help — On methods to teach idiomatic improvisation in the African-

american music tradition.
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The study's purpose is to provide a more in-depth understanding of idiomatic
improvisation and genre-typical playing, and of methodologies in different genres for
teaching these aspects of musicianship. The study consists of interviews with two
teachers working on a high-school and two teachers working on a folk high school, all
of whom are active in the African-american music tradition. The study shows that the
methods for working with idiomatic improvisation and genre-typical playing is affected
by the type of school and the students' musical level, and that the terminology used to
describe their work in these fields differs between teachers. The methods used by the
interviewed teachers are sorted in the end of the study in three phases that aim to give a
clearer picture of how the pedagogic work with idiomatic improvisation and genre-

typical playing can be structured.
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Sammanfattning

Titel: Hjalp till sjalvhjdlp — Om metoder for att ldra ut idiomatisk improvisation inom

den afroamerikanska musiktraditionen
Sprék: Svenska
Forfattare: Hugo Lundwall

Studiens syfte dr att ska en djupare forstaelse for musikaliskt 1drande inom hur
idiomatisk improvisation och genretypiskt spel, och av metodik i olika genrer for att
lira ut dessa moment. Studien bestér av intervjuer med tvd larare som arbetar pa
gymnasienivé och tva ldrare som arbetar pd folkhdgskoleniva, vilka alla &r verksamma
inom den afro-amerikanska musiktraditionen. Studien visar att arbetet med idiomatisk
improvisation och genretypiskt spel paverkas bland annat av skolformen och
studenternas musikaliska nivé, och att den terminologi ldrare anvinder for att beskriva
sitt arbete inom dessa omréden ser olika ut. De metoder som de intervjuade ldrarna
anvénder sig av sammanfattas i slutet av studien i tre steg som syftar till att ge en

tydligare bild av hur det pedagogiska arbetet inom detta omrade kan struktureras.

Sokord: Idiomatisk improvisation, musikaliskt bibliotek, afroamerikansk musik,

improvisationsmetodik, ensemblemetodik



Innehall

Table of Contents

INNERMALL....ciii ettt et b e bt e bt et aeas 4
L INL@ANING. ...ttt et ettt et e et e st e et e et e e abeeaeeenbeeenbeenees 6
1.1 UppsatSens diSPOSITION. .....cccuuiieerrrreeriiieeeireeesieeeesitreeeireeesssraeesssseeessseesesseessssseesnssees 7
2. BaK@IUNG. ...t et beeenaas 8
B T < 4 1011 110 o . TP 8
2.2. Begreppet ”Afro-amerikansk musiktradition”...........coceveevieniiiiininnenicecee 9
2.2. Mitt forhallningssitt till termerna idiomatisk improvisation” och ”genretypiskt

] 157 OO PRSPPI 9
3. Syfte/FrageStAlINING.....cccveieeiiieeiiee ettt e reve e e e e b e e eeaeeeesaee e 12
4. Tidigare fOTSKNING.........coiiiiiiiiiiiieii et et e et eebeeennee e 13
4.1. Bailey och idiomatisk IMprovisation...........ccccueeeriereriiiieeiiie e e svee e 13
4.2. Folkestad och det personliga musikaliska biblioteket............ccoocveriiriiiiiininniennns 13
4.3. Lars Lilliestam och musikaliska formler............coccooiiiiiiiiiiiieeees 14
4.4. Orgelimprovisation och pedagogik...........ccccuivriiiieiiieiiiiniieeieecee e 15
4.5. Olaug Fostas och metodik for monsterimprovisation...........ccceeeevveeeveeescvveeeenveesnnenn 16
4.6. Skillnad i undervisningspraxis mellan jazz och 10CK...........ccceeviiiiiiieiiiiiiiie i, 17
S IMBLOM. ..ttt e b et ettt e et e st e naeeeas 19
5.1.Val @V METOM. .. .iiiiiiieiiiieciee et 19
5.2 Urval och InfOrmanter............cooiuiiiiiiiiiieee e 20
5.3. MaterialinSamIing............oeiuiiiiiiiiiieiieciiee et et 21
5.3.1. Inledning av StUAIEN........ccecuiiieiieieiie et e e e e e re e e eae e e eeeeenaaeeas 21
5.3.2 INtervjuSItUAtIONEGINA. .. .eeuuveeuiieeetieiieeieeerteeeeteesteesiteeteeeebeeseaeesaeeseesseensseeseeenseenes 21
5.3.3 Analys av MateTial.........ccecuiieiiiiieeiie et e e aae e 22
5.3.4. Etiska AVVAZANAEN......ccueiiiiiiiiiiiieiie ettt et st e e 22
54, REHADIILET. ...t ettt st 22
5.5 VAIIAIEEL. ..ottt ettt st 23
6. RESUITAL. ...ttt sttt 24
6.1. Presentation av de metoder informanterna anvander Sig av.........ccccceeveeerciveenenenne. 24
6.1.1. PIANKNING....ccoiiiieiiee ettt ee e et e e st e e eaae e e sbee e aeeesnnaeeens 24
6.1.2. Andra sétt att studera in material............ccoccoeviiiiriiiniiiiee 25
6.1.3. ANalys av StIIATAZ.......eeeeeiieeeiie e 26
6.1.4. Att arbeta med IMPrOVISALION. ........eeviiiriieerie et eeiie et ae e sene e e e 27
6.2 Fyra specifika pedagogiska aspekter..........ccceeevuiiiiiiiiieiiii e 29
6.2.1. TeKNISK MIVA.....eiiiiiiiiiiieiiee ettt 29
6.2.2. Harmonisk fOrStACISE.....cccueiiuiiiiiiiiiiie e 29
6.2.3. Tid/PriOTItETING .. .eetieeiieeiieeie ettt et et e et ee st e e seteerteeeteesnbeesnseesnseenseeenseeenseennne 30
6.2.4. GrupPAYNAMIK.......vviiiiiieiiiie ettt eeevee e e e s aeeeaaeeesssaeesssseeesseeessnneenns 30
6.3 ReSUIAtANALYS.....cccuiiiiiiiiieie ettt ettt ettt es 31
6.4. Likheter hos larare inom samma skolform.............cccccooiiiiiiiiiie 32
7. DISKUSSION. ...ttt ettt ettt et et st st satesbeesbeenbeeas 33
I/ O NS 40110 o) o Y4 USSP 33

7.2. Tre ste@ 1 UNAETVISIINZEN. ... .eeiiieiiieeiieeiieeieeeteeeieeetteesieeesebeestteesaseesnseesaseesnsaeennes 34



72,2 ANALYS. . .iiieiiiieeiie ettt e e e e et e e et e e be e e abeeeetaeeentaaeanraaeennaaeanes 35
7.2.3. APPLICETING. .....iieiiiiiiiieeie ettt ettt ettt ettt e e beesabeesnbeenaeenneeensee e 36
7.2.3.2. Att gora det idiomatiska personligt..........ccccveeeeiiiiieiiiiie e 36
7.3. Fortsatt fOrSKNINE. ......cc.ooiiieiiiiiieiie ettt ettt e e e eesaee e 37
ReTeIeNSIISTa:. ..ot et sttt 39
BIAGOT ...t ettt et e bt e ebeeeabeeenbeeateens 41

Bilaga 1 - INtervjuguide.......ccooviiiiiiiiiiieciee ettt 41



1. Inledning

Jag borjade studera musik relativt sent. Jag gick inte estetlinje pa gymnasiet och var
fram till att jag borjade mitt forsta ar pa folkhogskola huvudsakligen sjdlvlird, da jag
spelat en del hemma och med andra men inte hade nadgon skolning eller teoretisk
utbildning. Det var manga saker som forundrade mig under min forsta tid pa
folkhogskola, och en av dessa var hur ofta en ensemblelédrare kunde uttrycka sig 1
vildigt vaga termer fOr att ge instruktioner till hur en 1t skulle spelas. Ofta ndmndes
referenser 1 stil med band - "lite toto-aktigt”, genrer/stuk - ”spela lite shuffle-blues
sadar” eller till och med geografiska omrdden (jag minns bland annat att en ldrare ville
att vi i en lat skulle spela “karibiskt™). Eftersom jag var den av studenterna med minst
erfarenhet antog jag att alla andra var helt inférstidda med dessa referenser, men nir jag
studerade mer och traffade flera olika ldrare och andra studenter blev det uppenbart att
dessa referenser framforallt var personliga. Ofta baserades anvandandet av dem ocksé
pa att man pa vissa institutioner delade en viss repertoar och forutsatte att de flesta, om
inte alla, spelat eller hort till exempel “Rosanna-trumkompet” med Toto. Detta visade
kanske framfGrallt pé att terminologin som anvéndes i det pedagogiska arbetet inom
detta omrade inte utformats efter pedagogisk forskning, utan istillet oftast var resultatet

av “replokals-jargong” och priaglades av lararnas personliga musikaliska bakgrund.

Detta har forundrat mig bade som ldrarstudent och larare. Manga ginger har ldrare
pratat om att vissa elever "har fattat grejen”, eller att de ”verkligen har borjat SPELA!”.
Detta har ibland upprort mig - att man som ldrare ger sé diffus respons pa elevers
prestationer. Vad &r det vissa har forstitt? Vad dr det andra inte har kommit &t &n? Hér
har jag sjdlv forsokt luska ut hos mina larare — vad ér det eleven har forstétt? Ofta har
det handlat om att eleven borjat improvisera delar av spelet, och i sina framféranden
borjat ldgga in “fills”, rytmiseringar och annat som inte &r en exakt reproduktion av den
lat som framfGrs. Jag tror att denna fordandring kan bottna i en lidngre larprocess, dér allt
musiklyssnande och alla ’reptimmar” (allt detta ofta utanfor skoltid) ingar, men
framforallt i att eleven borjat tillimpa och gora detta material till sitt eget.

Problemet kan dé bli att om vi inte konkret kan diskutera den processen och forstéa
dess olika moment ldamnas hela denna utveckling i stor utstrickning till eleven. Det blir

upp till var och en att sjdlv analysera det som spelas och lista ut hur materialet sedan



kan appliceras i nya situationer. Vissa kommer fram till det sjdlva, men det finns ocksé
en risk att andra aldrig kommer &t hur man arbetar med detta omréade. Jag kan sjilv se
tillbaka p&4 min musikutbildning och tédnka pa de dndlosa timmar jag spenderat pa att
lara mig létar, basgangar och ackordf6ljder, utan att ha en insikt om hur jag egentligen
borde studera dessa for att fa ut applicerbar och generaliserbar kunskap att ta med i mitt
fortsatta musicerande. Jag vill 1 detta arbete studera hur ndgra larare som undervisar
inom afroamerikansk musik, eller mer specifikt pd olika rock-linjer, arbetar med detta
och vilka aspekter de anser vara viktiga i detta arbete. Vidare vill jag se om deras
praktik kan relateras till en vidare pedagogisk och musikalisk forstaelse av musikaliskt

larande inom detta omrade.

1.1 Uppsatsens disposition

I nésta kapitel kommer jag att forklara och beskriva den terminologi som anvénds 1
arbetet och inom detta forskningsfélt. Direfter kommer en summerande sammanfattning
av syftet och frigestillningen i arbetet. Jag kommer sedan redogora for tidigare
forskning som é&r relevant for &mnet, bland annat den litteratur som anvénds i
ensemblemetodik pd Malmoé Musikhogskola och hur man arbetar med idiomatisk
improvisation i ett urval av olika musiktraditioner. Dessutom kommer jag redogdra
bland annat for Goran Folkestads tankar om det personliga musikaliska biblioteket och
Lars Lilliestams tankar om att anvidnda sig av musikaliska formler inom gehorstraderad
musik. Sedan foljer ett kapitel dér jag redogdr for mitt val av forskningsmetod, hur jag
valt informanter och hur arbetet med insamling av data sett ut. Darefter presenteras
resultaten av dessa intervjuer, for att sedan analysera likheter, skillnader och
aterkommande teman i de olika intervjuerna. Hela arbetet mynnar ut i diskussionsdelen,
dér jag jamfor resultaten fran mina intervjuer med den tidigare forskning som tagits upp

och diskuterar pedagogiska implikationer fran det resultat som presenterats.



2. Bakgrund

I bakgrundskapitlet kommer jag att kort beskriva den akademiska terminologi som
brukar anvédndas inom omradet, forklara begreppet “afro-amerikansk musiktradition”
och sedan ge en forklaring kring mitt personliga forhallningssitt till de dvergripande
termerna “idiomatisk improvisation” och ”genretypiskt spel”. Den litteratur jag hdnvisar

till kommer att presenteras mer utforligt i kapitlet om tidigare forskning.

2.1. Terminologi

Den forskning som é&r gjord pa &mnena idiomatisk improvisation och genretypiskt spel
ar pa manga sitt spretig. Det dr svart att hitta en gemensam terminologi i diskussionerna
kring dessa @mnen, vilket syns bade i forskning gjord pa omradet och hur manga
pedagoger bendmner dessa arbetsomraden. Minga av de uttryck som anvénds nédr &mnet
diskuteras dr mindre lyckade, bland annat hela improvisations-begreppet som ér vida
diskuterat. Bland annat Bailey (2013) skriver om hur ménga av de musiker fran olika
kulturer som han intervjuat inte sjdlva ville kalla sitt spel for improvisatoriskt &ven om
deras praktik enligt Bailey sjélv foll inom hans definitioner av begreppet. Aven idiom
och idiomatik dr begrepp som inte dr tydligt avgridnsade — det har diskuterats av bland
andra Stenstrom (2009) att dven det icke-idiomatiska spelet, som kan ses som
representerat i frijazz, 1 sig kan bli till ett idiom och alltsa styras av musikaliska formler.
Bendmningen “icke-idiomatisk™ dr med denna forstaelse problematisk. Att musiker inte
nddvindigtvis kan, eller alltid méste, kunna omsitta sin kunskap i ord diskuteras bland
annat av Lilliestam (1995) som beskriver hur muntligt traderad musik ofta saknar
institutionaliserad och allmént vedertagen terminologi. I dessa sammanhang kan
traditionella musikteoretiska termer manga génger anviandas, men innebéra olika saker

for olika personer.

I den kontexten har jag darfor valt att skriva ett mer personligt utformat kapitel om mitt
forhéllningssitt till termerna ”idiomatisk improvisation” och ”genretypiskt spel”, med
en utgangspunkt i de sammanhang och stilar jag &r aktiv inom — da framforallt den
afroamerikanska musiktraditionen. Vad som menas med detta begrepp (afroamerikansk

musiktradition) kommer dock forst att klargoras i ett eget avsnitt.



2.2. Begreppet ”Afro-amerikansk musiktradition”

Begreppet afroamerikansk musiktradition &r problematiskt och rymmer en méngd olika
stilar och genrer av olika musikalisk karaktér. Lilliestam (1988) definierar begreppet
som nagot som i vid mening innefattar de musikstilar som uppstétt i motet mellan
europeiska och afrikanska musikformer 1 Nord-, Mellan- och Sydamerika” (Lilliestam
1988, s.4). Han menar vidare att begreppet kan tolkas sndvare som musik med nyss
ndmnda bakgrund som utdvas inom den afro-amerikanska kulturen i Amerika, eller till
och med USA.

Lilliestam beskriver ocksé att beteckningen afro-amerikansk musik dven anvénds av
Svenska musikhdgskolor som en genregrupp, och da anvénds en mycket vid betydelse
av begreppet dir jazz, rock, blues, gospel, reggae med mera ryms. Begreppet dr med
denna forstielse svardefinierat. D4 jag i detta arbetet undersoker en pedagogisk kontext
kommer jag i arbetet ocksé anvidnda begreppet utifran den definition som anvints av
bland annat musikhogskolor och andra musikinstitutioner enligt Lilliestam (1988) och

som beskrevs ovan.

Det bor hir ocksd noteras att de metoder som undersoks i detta arbete dr metoder som
anvands av ldrare som undervisar inom den afroamerikanska musiktraditionen, men

metoderna dr nddvindigtvis inte bundna till denna tradition.

2.2. Mitt forhallningss:itt till termerna idiomatisk

improvisation” och ”genretypiskt spel”

Jag skrev under andra aret pd musikhdgskolan ett sjédlvstindigt arbete om
gehdrsinldrning. Jag hade nir jag valde att borja med detta arbete en vag kédnsla av att
vara svag i det odefinierade 4mnet ”gehor” och ville skriva ett arbete om detta — med en
tanke om att pa vigen forbattra mina egna formagor inom omradet. Jag valde att planka
en basging/lat om dagen, och hade igdng denna process i ndgra manader.

Séhar i efterhand dr det véldigt oklart for mig hur jag egentligen ville utveckla mitt
gehor — ville jag bli béttre pé strukturlyssning, sédkrare pa att hora fargningar, lyssna
efter vanliga harmoniska forlopp? Jag hade nog inte definierat detta for mig sjalv.
Diaremot sa oppnade jag i det arbetet dorren till ndgot som jag hér vill undersoka vidare

— det &r ofta inom afrogenren man pratar om att kunna spela stilriktigt och ménga



lektioner och dvningstimmar gar at till att kolla in musikstilar och hur andra musiker
spelar, alltsé ett studium som riktas bade mot vad som é&r typiskt for vissa musiker och
inom en genre. Vad anvédnds denna kunskap till och vad ar det egentligen man studerar?

I min mening sa anvénds detta nir vi improviserar. For att ta ndgra exempel — nér
man gor “’live-arrangemang” pd en lat: Pa en skiva eller inspelning finns ofta
mdjligheten att gora en produktion som innehéller strékar, blassektion, flera gitarrer,
stora korer och sa vidare. Live ska detta ofta aterskapas av en betydligt mindre
ensemble, som dé fir anpassa sina stimmor for att komma s nira latens originalsound
som mojligt. Hir maste musikerna gora ett flertal avviaganden — keyboardisten kanske
maste spela ett mer rytmiskt komp for att kompensera for frdnvaron av en percussion-
sektion? Gitarristen kanske behover spela stora ackordmattor for att kompensera for
frdnvaron av den maffiga strdksektionen?

Kanske finns det ingen forlaga att spela efter? Liten kanske bara existerar som ett
skelett bestdende av ackord och melodi, men musikerna forvéntas sjélva fylla pa med
hur basen ska spela till dessa ackord, eller hur trumkompet ska utformas och vilka "fill”
som ska anvindas? I dessa sammanhang &r det vildigt vanligt att det 4nda finns ett
’stuk” som laten ska utformas efter — ska det lata disco? Hardrock? Soul? En mix av
flera olika? I vilket fall som helst forvéntas musikerna kunna anpassa sig efter dessa

olika stuk och stilar och skapa nagot dar delarna bidrar till en gemensam helhet.

Detta dr dock den stora svarigheten med att arbeta med detta — vem bestimmer hur man
spelar inom vilka stilar?

Den mangfacetterade naturen i1 detta &mne dr nagot som jag ibland tror kan komma i
vigen for hur man undervisar i genretypiskt spel och idiomatisk improvisation. Pa
samma gang som man som ldrare vill undervisa sina elever i detta, dr det ocksa nagot
mycket personligt och ndgot ldraren inte vill bestimma at en annan elev, en annan
musiker. Detta kan innebdra att ldraren lamnar detta arbete till eleven sjilv 1 hog grad,
och gor en tyst kunskap av det som vissa elever laser upp sjdlva, och andra inte far
tillgéng till.

Det bor hdr ndmnas att mitt huvudinstrument ar bas — min roll som musiker ar oftast
som den traditionella kompmusikern, som spelar tillsammans med, och ofta bakom,
ndgon annan. Detta dr ocksd mitt huvudsakliga perspektiv i arbetet, vilket blir
betydelsefullt da jag under arbetets gang slagits av hur olika ldrare ofta tar sig an det

arbetssitt jag hér vill syna pa olika sdtt om man undervisar i solospel eller kompspel.



For undervisning med solister finns en tradition av att arbeta mycket med improvisation,
och i det ingar ofta att 14ra sig olika "licks" och fraser for att kunna applicera dessa och
anvdnda dem i sin solistiska improvisation. Par Moberg séger 1 "Musik, liv, glidje”
(2011) av Karin Johansson om folkmusikers syn pé notldsning: “Folkmusikers
forhallande till noter utgar darfor alltid fran att notbilden &r ett skelett som anvénds som
minneshjilp. Musikern forvintas hela tiden 14gga till saker 1 utférandet och aterskapa
stilen sd att det blir intressant att lyssna pa” (Johansson 2011, s. 133). Detta stimmer
ocksa 1 hog grad for rockmusiker, som ofta presenteras med en ackordanalys och en
form pa en lat for att sedan spela den i den stil som anges. Daremot dr undervisning i
idiomatisk improvisation inte alltid lika sjélvklart nir larare undervisar i
kompinstrument, vilket bland annat speglas i att flertalet texter om improvisation

framfOrallt fokuserar pa solistisk improvisation.

Som redan diskuterats ér arbetet med idiomatisk improvisation och genretypiskt spel
nagot som tar stor del i manga musikers vardag, och ocksa nagot som direkt gar att
relatera till LGR 11s centrala innehall i Ensemble 2. Dessa punkter finns att ldsa om vad
kursen ska innehalla och ge eleven:

-Fordjupad kunskap om stildrag och repertoar inom valda ensembleformer och genrer.
-Grundlaggande improvisation inom valda ensembleformer och genrer.

-Fordjupad instudering, enskilt och i grupp, och repetitionsarbete samt metoder for

detta. Grundldggande ensembleledning. (Skolverket, 2014)

Alla dessa punkter dr det i min mening néra till hands att tolka som en uppmuntran till
att studera idiomatisk improvisation och genretypiskt spel — improvisation inom valda

genrer och kunskap om stildrag ser jag som direkt studium av detta.



3. Syfte/Fragestallning

Syftet med min undersdkning ar att diskutera géngse praxis i instrumentalundervisning
idag och soka efter olika metoder och pedagogiska grepp som bidrar till en fordjupad

musikalisk forstaelse som jag tror dr nddvéndig for improvisatoriskt spel.

-Hur kan musikundervisningen ldggas upp for att inte bara lara eleverna enskilda latar
utan istéllet ge verktyg for spel i olika genrer och sammanhang inom den

afroamerikanska musiktraditionen?

-Hur kan lararen hjélpa elever att pa ett personligt sdtt kunna applicera stildrag och

musikaliskt material i sitt eget spel?



4. Tidigare forskning

I detta kapitel kommer jag att ndrma mig olika aspekter av musikskapande och
improvisation och introducera begrepp som blir centrala i den fortsatta diskussionen.
Kapitlet striacker sig fran definitioner av improvisation och olika aspekter av musikaliskt
larande till pedagogiska ansatser i olika discipliner med en slutlig riktning mot att
diskutera improvisation som en faktor 1 ackompanjemang i afroamerikansk tradition,

den vida konstellation av genrer som detta arbete ar fokuserat pa.

4.1. Bailey och idiomatisk improvisation

Derek Bailey refererar i sin bok Improvisation — It's Nature and Practice in Music
(1992) till begreppen idiomatisk och icke-idiomatisk improvisation. Han menar att
dessa skiljer sig at d& den idiomatiska improvisationen strivar efter att verka inom ett
musikaliskt idiom, alltsa olika musikstilar. Den icke-idiomatiska improvisationen sitter
sjdlva improvisationen i fokus och dr inte medvetet styrd av idiom och normer kring
improvisationen. Stenstrém (2009) menar dnda att ett visst matt av idiomatiskt spel ar
ndrvarande i improvisationen oavsett om musikern medvetet forhaller sig till dessa
idiom eller inte. Detta forklaras ocksa bland annat av Munthe (1992) som menar att alla
ar uppfostrade inom olika idiom och att detta innebér att dessa dr svara att bortse ifran.
Jag kommer i detta arbete anvdnda mig av begreppet idiomatisk improvisation for att

beskriva improvisation som medvetet utférs inom en viss genre.

4.2. Folkestad och det personliga musikaliska
biblioteket

I ”Digital Tools and Discourse in Music: The Ecology of Composition” (2012) lanserar
Goran Folkestad termen det personliga musikaliska biblioteket”. Detta bibliotek bestar
inte bara av musikverk och stycken personen lért sig utan bestar av summan av all
musikalisk erfarenhet en person varit med om. Folkestad hdvdar att nér vi lyssnar till
eller spelar musik sé dr det inte bara en specifik 1at som lagras i minnet utan en vidare
forstaelse av genrens karaktéristiska stildrag. Denna vidare forstaelse ar en visentlig

aspekt av idén om det personliga musikaliska biblioteket, som ocksa ger for handen att



kreativitet 0kar med erfarenheten.

4.3. Lars Lilliestam och musikaliska formler

Lars Lilliestam beskriver i sin bok ”Blues, Rock och muntlig tradering”(1995) hur
musiker som spelar inom genrer som traditionellt dr gehdrsbaserade ofta anvinder vad
han kallar for ”musikaliska formler” i sitt spel. Han utgar inte bara fran musikforskning,
utan ocksé fran forskning gjord pa muntligt traderade sprakliga kulturer, vilket inte
alltid blir applicerbart pa musik, eller ibland ror till det i onddan. Lilliestam skriver
ocksa ofta frén ett "underdog-perspektiv” sé till vida att han sjdlv 1 grunden anser sig
vara en gehorsmusiker och vill lyfta detta till att fa samma status som en musiker med
teoretisk utbildning (som da ocksé ofta &r en notbunden musiker). Detta gor att han i
mina 6gon ibland kategoriserar overdrivet mellan dessa tva traditioner, ndgot som
medforatt han aldrig drar slutsatsen att all musik, oavsett om den ar gehorstraderad eller
inte, baseras pa olika musikaliska formler. I noterad musik dér framforandet inte &r
beroende av improvisation fungerar dessa formler mera som material for tonséttaren én
for musikern. Men i till exempel ett framforande av tidig musik forvédntas musikern

alltid variera och fylla ut notbilden pa ett tidstypiskt stt.

Lilliestam definierar en musikalisk formel som ett karaktéristiskt musikaliskt motiv
eller monster, vilket har en igenkénnbar kirna, &ven om det exakta utforandet av
formeln kan varieras inom vissa ramar” (Lilliestam 1995, s. 30). Nagra exempel for att
illustrera hur man kan anvénda sig av begreppet formel inom olika stilar kan vara
exempelvis en blues-basgang, ett bebop-lick eller en soul-wailning. Att kunna spela
musik 1 ménga olika stilar, eller varfor inte i1 en enda stil, dr avhingigt av en vokabulér

av musikaliska formler . Lilliestam skriver vidare:

Formler &r motiv och grundmodeller som varieras. Formler kan kombineras med
varandra pa otaliga sétt sé att exempelvis en ackordfoljd rytmiseras pé ett visst
satt och fylls ut med ett visst kompmonster och ett visst riff. Genom att géra nya
kombinationer av formler, som dessutom i sig sjdlva kan varieras, kan man skapa
nya latar och nya stilar. En del formler &r bundna till olika stilar, andra kan
betraktas som allméngods som kan forekomma i méanga stilar. Rockmusik kan
inte ses som en helhet utan traditionen bestar av ett flertal, mer eller mindre
néraliggande, deltraditioner — som blues, hardrock (heavy metal), disco, funk,
reggae, etc. - vilka ofta dverlappar varandra (Lilliestam 1995, s. 192)

Att gora formler av musik ser jag som ett sitt att konkretisera innehallet i musikstycken

till mindre bestdndsdelar som sedan kan anvindas i1 idiomatisk improvisation. Att dessa



ocksa, som Lilliestam pépekar, kan varieras innebér ocksa att utdvaren sjélv kan

anpassa dessa efter eget tycke och smak, samtidigt som man spelar inom ett idiom.

4.4. Orgelimprovisation och pedagogik

I arbetet med genretypiskt spel ar det just att plocka fram dessa stilistiska formler i nya
situationer, som blir det mest intressanta i mina 6gon. En stor del av det som finns
skrivet om improvisation idag dr dock framforallt riktat mot solistisk improvisation.
Den aspekt av musicerandet som d4 i viss man faller bort dr interaktionen med andra
musiker, hur man skapar en gemensam struktur i en viss stil dér vad man spelar och hur
man spelar blir beroende av de material som de andra musikerna tillf6r.

Inom det omréddet fann jag orgelimprovisation och metodiken kring den mycket
intressant. Mycket pd grund av dess starka tradition som liturgisk musik &r
orgelimprovisationen utformad efter att vara ackompanjemang (Johansson, 2008),
antingen till en kor eller till en gudstjinst (Det dr ocksa framforallt den liturgiska
traditionen jag kommer dra paralleller till — inte konsertrepertoaren som 1 vissa
avseenden skiljer sig i sin improvisationspraxis). Orgelimprovisationen har ocksa i
arhundraden dgnats &t just att smilta samman spel kopplat till notbilder och egen

improvisation, vilket dven dr vanligt inom den afroamerikanska musiktraditionen.

Manga likheter finns mellan orgelimprovisation och spel inom den afroamerikanska
traditionen. Ett citat fran Karin Johanssons artikel ”Att improvisera pa orgel da och nu”
(2008) dér hon, utifran hur en organist forhéller sig till koralspel, identifierar en allmén
praktik av idiomatisk improvisation bland organister tror jag stimmer dverens med hur
ménga “afromusiker” forhaller sig till en plankning eller annan form av noterad musik.
Detta forhéllningssétt kallar hon for “koralinstdllningen”, dér notbilden fungerar mer
som ett “’tips eller forslag pa hur musiken kan realiseras” i det sammanhang dér
organisten befinner sig just den dagen:

Koralnotbildens rudimentéra utformning innebar ocksa att redan sjélva spelandet
av den 4r ett arrangemang dér det géller att fatta olika beslut: ska basstimman
spelas med pedal eller inte? Ska melodin kanske spelas pé en sirskild manual i
triospel? Vilka registreringar och vilket tempo ska anvidndas? Hur ska de olika
verserna utformas med tanke pa textinnehéllet och forsamlingens
sammanséttning just denna dag? Finns det en kénslomissig utveckling genom
psalmen som kan illustreras med olika spelsitt, omharmoniseringar och
dynamik? Hur ska forspelet gestaltas? Listan kan goras 14ng pé de
stdllningstaganden som maste goras infor varje framforande av det som pa



papperet ser ut som en enkel psalmmelodi. Delar av detta kan forberedas och
Ovas, men en del av 6vningen forsiggar ocksa i sjidlva framforandet, som &r
omdjligt att detaljplanera och fastligga helt i forvdg. Forberedelsen bestar av alla
tidigare improvisationer och alla de modeller och former som tidigare har provats
och inforlivats med det egna "biblioteket”. Mot denna bakgrund kan
koralinstillningen beskrivas som en improvisatorisk attityd till musicerande, dir
musikern stindigt far trining i att fatta tekniska, konstnérliga och kommunikativa
beslut i 6gonblicket och dér gransen mellan noterad och icke-noterad musik ar
flytande. (Johansson 2008, s.10)

Detta kan jimforas med Par Mobergs citat frdn bakgrundskapitlet, och ldgg ocksa marke
till att Karin Johansson hédnvisar till ”det egna biblioteket” i1 linje med Folkestads
formulering ovan. Det finns inom orgelmetodiken en stark tradition av att undervisa just
1 hur man applicerar de stilistiska drag man ldr sig i egen improvisation. Hans Hellsten,
professor i orgelspel vid Musikhdgskolan 1 Malmo, sdger sdhir om sin undervisning i en

intervju med Mikael Gokinan (2008):

Hos oss organister ar ofta lektionerna uppdelade i tva lektioner. Interpretation &r
dér vi bearbetar tekniska problem och da &r det notspel som géller &ven om det &r
utantill 1 slutdndan kanske. Den andra delen, som &r improvisationsdelen eller
som det heter ’det liturgiska orgelspelet”, dir dgnas storsta delen at
improvisation. Forsta aret pd utbildningen far de léra sig att spela ett stycke och
sen far de improvisera nagot liknande. Dé far de anvinda noterna som en slags
mall sé det ska likna det andra. Om man jobbar med renéssansmusik sa far de
spela en enkel dans forst och sen ska de sira ut den med olika formler fran den
tiden. (Gokinan 2008, s.26)

Inom orgelspel finns alltsé en etablerad metodik 1 hur man utbildar studenter pa hogre

niva i idiomatisk improvisation. Min fradga dr nu hur det forhéller sig i andra genrer.

4.5. Olaug Fostas och metodik for

monsterimprovisation

For att f4 en inblick 1 hur man ser pa det metodiska arbetet med idiomatisk
improvisation 1 olika stilar har jag valt att titta pd “Instrumentalundervisning” av Olaug
Fostas (2002). Boken anvénds pé bland annat Musikhdgskolan i Malmé i undervisning i
dmnesdidaktik.

Fokus 1 boken ligger pa sitt att spela musik nidr musiken finns tillgénglig att spela - om
du har en not framfor dig, om du pa gehor ska imitera en spelad melodi. Men pa
formagan att fran sitt eget musikaliska bibliotek plocka fram musikaliska formler, att
omsitta dessa i varierande tonarter, tempon, sdttningar och genrer, ldggs inget storre
fokus.

Arbetet med idiomatisk improvisation ndmns pé sidan 170, dédr “monsteraspekten” av



improvisation beskrivs:

Ménga smé rytmisk-tonala moénster 6vas separat och fors samman efter hand. I
detta arbetet har eleven, genom analytisk gehorstraning, blivit fortrolig med alla
detaljer i musikmonstret - vilka skalsteg melodin befinner sig pé, &r medveten om
ackordprogression och rytmmonster. Eleven vet ocksa hur detta musikmonstret
“kénns” och hur det ska utforas pa instrumentet. I traditionell jazzimprovisation
ar denna monstertrining central, men det finns saklart monster/idiom for alla
genrer och stilarter, inklusive idiomoversikter for klassisk-experimentiell
samtidsmusik. (Fostas 2002, s 170)

Detta arbete uppmérksammas som centralt inom jazzimprovisation, och att just jazzen

ndmns, och inte hela den afroamerikanska musiktraditionen, kan bland annat bero pa att
det inom jazz ofta dr mer uttalat hur man arbetar med improvisation. Manga av de
arbeten som idag finns skrivna om improvisation dir fokus ligger pa afroamerikansk
musiktradition studerar framforallt jazz.

Fostas nimner flera centrala delar av arbetet i sin korta text - framforallt vill jag
belysa de detaljer som eleven ska bli fortrolig med - vilka skalsteg melodin ror sig pa,
ackordprogressionen monstret relateras till och rytmmonster. Att hon skriver om att veta
hur det “kénns” tolkar jag ocksd som en podngtering av vikten for utantillsinldrning -

hur ska du annars veta hur det kdnns?

4.6. Skillnad i undervisningspraxis mellan jazz och

rock

Mycket litteratur har skrivits kring improvisation inom jazz - bade for solister och for
kompmusiker. I ménga fall har forfattarna i dessa verk storre emfas pé icke-idiomatisk
improvisation dn nédr pedagoger pratar om improvisation inom rockgenren pé sé vis att
de snarare arbetar med skalor och harmonik dn med mer konkreta fraser, riff och
tekniker. Om vi ldser Hal Crooks “How to comp: a study in jazz accompaniement”
(1995) ér boken framforallt vikt at harmonildra och rytmspel som ska underlatta for
studenten att improvisera komp, framforallt inom jazzens standardrepertoar - att ldsa en
realbook-plankning, och kunna kompa ackorden med olika laggningar och rytmer. Detta
ar en viktig del av kompandet inom den breda kategorin “rockmusik™ ocksd, men det
boken framforallt fokuserar pa dr ackordsldggningar och harmonik och Crook skriver
lite om hur saker kan lata inom olika genrer — detta skulle kunna ses som att sjilva
laggningarna och harmoniken i sig dr en definierande del av soundet inom jazzen som
stil.

Crook skriver bland annat:

Less experienced players may find it necessary to first develop a vocabulary of 1



and 2 measure rthythms (or rhythm motifs) which create various degrees of
syncopation and forward motion. Once a player has assimilated several such
rhythms, they can be used intentionally and will even begin to appear by
themselves during the player’s comping. This is the rhythmic equivalent of
learning melodic licks and patterns which can be applied to chord changes while
soloing, and which balance the soloists more creative and imaginative
improvising. (Crook 1995, 5.66)

Att ldra sig denna vokabulér handlar alltsa 1 Crooks 6gon mer om att ha en krycka att
stodja sig mot 1 spel for mindre erfarna musiker, 4n om genretypiskt material. Han visar
ocksa en syn pa kompspelet som nigot som balanserar solistens improvisation genom
att inte ta for mycket plats.

Jamfor vi Crooks bok om att kompa inom jazzmusik med Hal Leonards “Rock
Keyboard - The Complete Guide” av Scott Miller sa ser vi tva véldigt olika uppldgg for
metodiken. Boken dr uppdelad i kapitel efter stil - forsta &r “Classic Rock™ och och
under rubriken far vi ocksd nigra exempel pa band som Miller raknar till denna
kategori, samt en kort beskrivning av genren. Boken borjar sedan med ett exempel pa en
vamp som Miller beskriver som typisk for artister som Warren Zevon/Rolling Stones.
Vampens ackordldggningar beskrivs som “bluesiga”. Pa detta sitt fortsétter boken, i
varje kapitel introduceras vi for idéer, riff och licks som ir typiska for olika genrer och

artister.

De tva bockerna jag ndmner hir behover inte nddvandigtvis vara typiska for all
instrumentalundervisning inom sina respektive genrer - sjdlvklart finns lika ménga
pedagogiska stilar som det finns ldrare. Jag har dock sjdlv upplevt stor skillnad 1
metodik och pedagogik mellan ldrare som undervisar i jazz och lirare som undervisar i
rock, och tror att manga kan kiinna igen sig i det. Aven i mina intervjuer nimns denna
skillnad, att komma fran en rockbakgrund eller jazzbakgrund, och intervjuobjekten
refererar da framforallt till att rockbakgrunden &r centrerad kring att lara sig musik mer
frasbaserat medan musiker med jazzbakgrund snarare studerar den dvergripande

harmoniken.



5. Metod

I detta kapitel kommer jag att redogora for mitt val av metod och hur jag motiverar mina
val av informanter, samt presentera hur materialinsamlingen gétt till och en diskussion

om arbetets reliabilitet och validitet.

5.1. Val av metod

For att vélja metod for sin forskning maste man forst reda ut vilka svar man letar efter.
Ryen (2004) menar att kvantitativ forskning framforallt [dmpar sig {or att préva
hypoteser medan kvalitativ forskning snarare inriktar sig pé att utveckla hypoteserna.
Om jag ville ha statistiska data pa hur manga ldrare som anvinder sig av en viss
undervisningsmetod eller hur stor tid den genomsnittlige ldraren ligger pa vissa
moment, hade en kvantitativ forskning passat, men jag har istillet valt att fokusera pa
hur ett fital larare arbetar med detta, for att f4 en mer detaljerad bild av hur denna
undervisning kan se ut. Vilka saker anser dessa larare vara av vikt, och varfor? Jag
kommer hér att anvéinda mig av intervjuer med fyra musiklarare inom enskild
undervisning samt ensembledmnet, och kommer studera larare med huvudinstrumenten
bas och gitarr for att ocksé fa perspektiv pa hur man kan arbeta med detta pa olika
instrument. Intervjuerna kommer till stor del f6lja formen for semi-strukturerade
kvalitativa intervjuer som de beskrivs av Bryman (2011) for att ge intervjuobjekten
okad mojlighet att sjdlva utveckla fragestillningarna pa ett sitt som blir relevant till

deras kontext.

Malet med undersokningarna dr framforallt att fa en bild av dessa ldrares
pedagogiska/metodiska arbetssétt kring att arbeta med spel inom afrogenren. For att
sedan avgoéra om detta har relevans i andra situationer hoppas jag att jag kan visa upp
tillracklig kontextualisering av intervjustudien for att ldsaren sjilv ska kunna gora en
analytisk bedomning. Detta beskrivs av Kvale/Brinkman (2009) som att sjdlv bedoma
om resultaten kan appliceras i en ny situation, och detta anser jag att det finns en god
grund for da den undervisningssituation som intervjuerna handlar om &r en situation
som manga larare och studenter som nagon gang jobbat med enskild

instrumentalundervisning eller ensembleundervisning sjdlva har erfarenhet av.



5.2 Urval och informanter

De lérare jag valt att intervjua &r utvalda baserat pa framforallt fyra kriterier — deras
genreinriktning, huvudinstrument, den skolform de undervisar i, samt deras utbildning.
Léararna som intervjuas &r alla verksamma inom afrogenren. Jag stridvade efter att kunna
jamfora hur undervisningen sag ut dels pa gymnasieniva, dels pa folkhogskoleniva, men
ocksa hur bade basldrare och gitarrlarare arbetade med detta. Det hade teoretiskt sett
varit efterstrdvansvirt med informanter som fick representera alla olika
ensembleinstrument, men méngden informanter hade da okat avsevért och resultatet
hade blivit for stort for att rymmas inom detta arbete. Jag har valt gitarr och bas da detta
ar de instrument jag sjilv behérskar bast, vilket hjdlpt mig i mina intervjuer och i

analysen av dessa.

Jag valde att intervjua larare pa bade gymnasie- och folkhogskoleniva da jag under min
forsta intervju fick intrycket av att det pedagogiska arbete som jag framfGrallt ville
fokusera pd bl.a. paverkades av elevernas niva. Jag ville dock fortfarande intervjua
personer med olika instrument for att undersoka skillnader mellan dessa. Mitt val av
instrument blev dels elbas, som 1 afroamerikansk musik framforallt dr kopplat till
kompspel och vars utdvare inte ofta spelar solistiska insatser, samt gitarr, dir det ar
vanligare med ett tudelat fokus bade pd kompspel och solistiskt spel. Att bagge ér
strdnginstrument gor att vissa termer och speltekniska formuleringar aterkommer och
gor ocksa jamforelsen littare och mer avgransad 4n om man hade kombinerat
exempelvis bas och piano. Kvale/Brinkman (2009) skriver att om syftet ar att géra
uttdmmande analyser och tolkningar bér méngden informanter ligga runt 15, plus eller
minus 10 personer. Jag har valt att ligga i den undre delen av detta spann med fyra

intervjuobjekt och har utformat intervjuerna som mer djuplodande samtal.

[ urvalet av informanter var det svart att fa en jimn konsfordelning, och jag hade stora
svérigheter med att hitta kvinnliga larare for elgitarr/elbas inom afrogenren. Jag har i
arbetet valt att referera till intervjuobjekten kdnsneutralt. I en debattartikel fran 2012
menar Karin Milles, docent i svenska pa Sodertorns hogskola, att hen kan anvindas om
man vill fokusera pd egenskaper istéllet for kon (Milles m.fl. 2012). I detta arbetet &r det
pedagogernas metoder som granskas, snarare dn pedagogerna sjdlva, och darfor kommer

informanterna att refereras till konsneutralt.



5.3. Materialinsamling

Presentationen av materialinsamlingen delas upp 1 hur jag inledde studien, hur
intervjusituationerna sag ut, hur jag analyserat materialet, och en presentation av de

etiska avviganden jag gjort.

5.3.1. Inledning av studien

Jag hade 1 borjan svart att bestdimma mig for vilken min optimala fokusgrupp var i detta
arbete, och jag borjade darfor med en intervju med en baslédrare pa en gymnasieskola.
Efter den intervjun och de svar jag fick dir, blev det lattare for mig att definiera vilka
aspekter jag ansag viktiga i valet av intervjuobjekt, och det var dé jag horde av mig till
de resterande informanterna via mail. Innan den forsta intervjun hade jag skrivit en
intervjuguide med grundfragor att utgd ifrdn samt gjort en tematisering som den
beskrivs av Kvale & Brinkman (2009). Att gora en tematisering innebir att klargora
syftet med studien och den teoretiska grunden till de &mnen man vill undersoka.
Intervjuguiden, som &r bifogad som bilaga i detta arbete, &r medvetet kortfattad och med
breda fragestillningar. Ryen (2004) skriver att ”om podngen &r att finga
intervjupersonens perspektiv kommer en utvecklad forhandsstruktur att motverka

intervjuns syfte” (Ryen 2004, s.44).

5.3.2 Intervjusituationerna

Informanterna har i tre fall intervjuats pa den skola de undervisar pa, och i ett fall
hemma hos informanten. Vissa problem uppstod i tva av intervjuerna d sma avbrott var
tvungna att goras for att ta hand om barn som vaknade (i den intervju som tog plats 1
hemmet) eller att intervjun blev senarelagd d& informanten var tvungen att ga pa méte
under den utsatta intervjutiden. Dessa saker avbrot rytmen i intervjun, men gjorde ocksa
att intervjun fick en mer informell kénsla som inom den naturalistiska intervjun &r
efterstravansvérd. Intervjuerna har spelats in med diktafon och informanterna har varit
medvetna om nédr den slagits pa och av. Genom anvidndandet av
ljudinspelningsutrustning menar Ryen (2004) att man “ser till att f4 med allt frén
intervjun” (Ryen 2004, s. 56), dock uteldmnas i detta fall saker som kroppsprék och
annat som informanten signalerar visuellt. Jag har inte upplevt att ndgon av
informanterna varit besvdrade av inspelningen. Daremot finns det som Ryen papekar en
tendens att vissa saker sdgs efter att inspelningen avslutas, vilket &ven jag upplevt 1

nagon utstrickning i de intervjuer jag gjort.



5.3.3 Analys av material

Materialanalysen inleddes med att transkribera inspelningarna fran intervjuerna.
Direfter har texten analyserats och kategoriserats under olika rubriker. Slutligen har jag
sammanstillt resultatdelen for att presentera en bred bild av hur de olika ldrarna arbetar

med idiomatisk improvisation och nérliggande moment i sin undervisning.

5.3.4. Etiska Avviaganden

De fyra punkter som tas upp i vetenskapsradets dokument Forskningsetiska principer
inom humanistisk-samhdllsvetenskaplig forskning (Vetenskapsradet, 2002) &r
Informationskravet, Samtyckeskravet, Konfidentialitetskravet och Nyttjandekravet.

Informationskravet innebar att informanterna informeras om syftet med studien och
allt annat som kan paverka deras medverkan i undersokningen. Detta har i mitt fall skett
antingen i borjan av intervjun eller via mailkontakt innan, dé jag introducerat syftet med
studien och det planerade anvéndandet av intervjuerna. Jag har hir ocksa forklarat att
informanterna kommer vara anonyma.

Samtyckeskravet innebdr att de medverkande i en undersékning sjélva har rétt att
bestimma Over sin medverkan. I borjan av de intervjuer jag genomfort har jag forklarat
for informanterna att de kan dra sig ur undersokningen nir de vill.

Konfidentialitetskravet. Jag har 1 mitt arbete valt att gora informanterna anonyma,
och utformat presentationen av dem pa ett sdtt som bor innebéra att det dr svart att
identifiera personerna som medverkat i studien. I vetenskapsradets dokument star att
”Risken for att individer oavsiktligt kan identifieras skall beaktas vid vigningen av
vérdet av det forvintade kunskapstillskottet mot eventuella negativa konsekvenser for
de berdrda.” Jag bedomer hér att de eventuella negativa konsekvenserna ér sma.

Nyttjandekravet specificerar att insamlade data fran studien endast far anvédndas for
forskningsdndamal.

De data som samlats in i denna undersokning kommer inte att anvandas for
kommersiellt bruk, icke-vetenskapliga syften eller for beslut eller atgérder som direkt

paverkar informanterna.

5.4. Reliabilitet

Reliabilitet syftar till att presentera fakta som inte ar vinklade eller forvanskade. Men en
viss vinkling dr oundviklig och sker exempelvis 1 hur jag som intervjuare valjer frégor,

och vilka foljdfragor jag véljer att stdlla pd vilka &mnen. Detta dr dock ingenting som



nodvindigtvis bor ses som negativt — Kvale/Brinkman (2009) skriver om hur kvalitativa
intervjuer lampar sig speciellt bra for ledande fragor, for att genom anvéndandet av
dessa kunna prova tillforlitligheten 1 intervjupersonens svar och verifiera intervjuarens
tolkningar. Att jag valt den semistrukturerade intervjuformen, dar mycket plats ges at
intervjuobjekten for att sjélva fa stilla motfrdgor, specifiera sina svar eller omformulera
fragan pa ett sétt de upplever passar bittre till deras specifika situationer, gor ocksé att
de ofta kan ga ifran mina fragor och presentera mer av sina egna perspektiv.
Reliabiliteten i arbetet kan ocksa stirkas av bland annat inspelningen av intervjuerna,
samt att dessa transkriberats i sin helhet. Jag har i min resultatanalys strévat efter att i
den man som varit mojlig anvénda informanternas egna ord i beskrivningarna av deras

arbete.

5.5. Validitet

Validitet kan beddmas utifran huruvida man i sin studie anvént en metod som passar for
att undersoka det studien syftar till, att man méter det man vill méta. Jag har i denna
studie valt att arbeta med semistrukturerade intervjuer for att fa nyanserade bilder av
informanternas arbete och de faktorer som pdverkar deras pedagogiska och metodiska

val. Denna metod kan ses som beprovad for denna typ av undersokning.



6. Resultat

I detta kapitel presenterar jag resultaten av mina intervjuer, strukturerat utifran ett antal
teman som jag identifierade i kodningen av materialet. . Lirarna presenteras som
Baslérare 1 och Gitarrldrare 1, som bégge arbetar pa ett estetgymnasium, samt Baslérare
2 och Gitarrldrare 2, som arbetar pa en rocklinje pa folkhdgskolenivd. Den musikaliska
inriktningen pa deras undervisning ryms inom begreppet afroamerikansk
musiktradition. Alla ldrare dr utbildade pd musikhdgskola och tva av informanterna har
dven studerat pa folkhdgskolor med jazzinriktning innan detta. Alla ldrare har ocksé
erfarenhet av ensembleundervisning. De citat som presenteras har genomgatt en viss

spraklig redigering for att underlatta for lasaren.

6.1. Presentation av de metoder informanterna

anvinder sig av

Nedan kommer de metoder informanterna beskrivit att de anvinder i arbetet med att
spela 1 olika stilar att presenteras, indelat efter momenten ”plankning”, ”andra sétt att
studera in material”, "analys av stildrag” och att arbeta med improvisation” vilket

utgor fyra centrala teman fran kodningen av intervjuerna

6.1.1. Plankning

De olika ldrarna presenterar olika synsétt pa arbetet med ”plankning”, som hér kan
sammanfattas som att lyssna pd och léra sig aterskapa musikaliskt material. Framforallt
lagger Basldrare 1 stor vikt vid detta moment, och paborjar ofta arbetet med att planka
tillsammans med eleven for att se till “att de dr pa banan” och att de s& sméningom
sjdlva ska kunna slutfora plankningen.

Hen lagger stor vikt vid att eleverna ska bli sékra 1 plankningsmomentet och att ge
eleverna sjilvfortroende i detta. Hen menar att det vanligaste séttet for hens elever att
lara sig ny musik 1 de sammanhang och genrer de ingér i, oftast dr att sjdlva planka,
antingen fran skivor eller frdn deras medmusiker som forevisar hur ett stycke ska spelas.
Dirfor vill basldrare 1 ge dem erfarenhet och sjélvfortroende i1 arbetet med detta. Inom
ensembledmnet kan basldrare 1 14mna hela plankningsmomentet till eleverna sjilva, och
hen menar att detta ofta fungerar bra da eleverna sjélva snarare brukar arbeta med att

planka och memorera ldtar 4n att arbeta med nedskrivna forlagor.



Gitarrldrare 1 arbetar med plankning pa ett lite annorlunda sétt. Den metod hen
framforallt anvander 1 sin enskilda undervisning &r att lata eleven spela in med sina
mobiltelefoner nir hen forevisar det som ska spelas. Eleven har sedan tillgang till bade
ljud och bild for att ldra sig det som ska spelas, och gitarrldrare 1 menar att detta ar det
hen upplever som det mest effektiva séttet att 14ra ut till elever. Hen upplever att de ofta
inte ar sa starka pa varken notldsning eller tabulatur, och att de ofta om hen delar ut en
lat 1 nedskriven form &nd4 séker upp en youtubevideo for att lira sig laten. Hen
forevisar da hellre sjdlv for att forsdkra sig om kvalitén i det de strévar efter att

reproducera.

Baslérare 2 och Gitarrldrare 2 har gemensamt att de bigge lamnar en stor del av
plankningsmomentet till eleverna. Basldrare 2 pratar om att hen ser sig sjdlv som en
stins 1 sin undervisning, pa det séttet att om elever vill arbeta med en speciell genre eller
artist sa foljer hen dem till sparet for den genren och vinkar av dem. Med det menas att
lararen presenterar ett omfattande material som hen tycker dr virt att studera inom den
genre eleven efterfragade, och sedan ligger arbetet med att bland detta vilja ut vissa
saker att planka pa eleven sjilv. Sedan kan hen diskutera de olika stildragen och
teknikerna som dyker upp, men det grundas 1 ett arbete som eleven far styra sjilv i hog
grad. Basldrare 2 ldgger ocksa vikt vid sjédlva lyssnandet, som inte behdver vara
plankning. Materialet kan ocksé bearbetas av eleven bara genom att lyssna pa musik

inom olika genrer.

Gitarrldrare 2 1dmnar mycket av arbetet med att planka till eleverna sjélva, och menar
att pa den niva hen undervisar (folkhdgskola) jobbar eleverna redan med detta. Hir tas
det ocksa upp att Gitarrldrare 2 kan vilja att dela ut plankningar av latar istéllet for att
eleverna ska planka dem, da hen i vissa sammanhang snarare vill arbeta med 6vningar
som baseras pa laten och inte instuderingen av den. Hen menar da att instuderingen kan
ta ldngre tid om eleven behdver planka ldten &n om till exempel en ackordanalys delas

ut av lararen.

6.1.2. Andra satt att studera in material

Plankning upplevs i alla intervjuerna som det vanligaste séttet att studera in material,

men dven ndgra andra sitt presenteras. Flera av informanterna pratar om att plankningen



ar det tillvigagangssétt som dr vanligast inom de genrer eleverna och de berorda
utbildningarna &r verksamma inom, men @ven notlésning diskuteras. Baslérare 1
framhaller att lararna pa gymnasieniva maste forhélla sig till att notldsning star med som
ett moment som ska studeras, oavsett om man tycker att eleverna har anvéndning for det
1 de stilar de sjélva spelar i.

Béde Baslérare 2 och Gitarrldrare 2 kommenterar att notldsning kan vara ett krav for
att kunna spela i vissa yrkesméssiga sammanhang, och att de darfor vill ge eleverna en

grundldggande forméga i detta.

6.1.3. Analys av stildrag

Baslédrare 1 menar att det ar svart att definiera olika stildrag for musikstilar, att det kan
vara véldigt brett och att vissa stildrag kan dyka upp 1 fler stilar. Hen pratar specifikt om
att det &r svért att “bassbible-fiera” musikstilar. Bassbible dr en metodbok i vilken man
presenterar sma genretypiska musikaliska motiv och Basldrare 1 kriticeras detta med
hinvisning till att musikstilarna dr mer mangfacetterade &n sd. Men hen menar att man
ofta fir gora forenklingar for att kunna presentera nagot som “fakta” - hen tar upp
exempel som att sdga till elever som precis borjat med blues att en blues ALLTID ér
uppbyggd kring en bluestolva — detta for att inte forvirra eleverna. Basldrare 1 pratar om
att hen vill ge eleverna kunskap kring vad som later ritt i vilka sammanhang, men att de
oftast inte hinner komma dit i undervisningen utan bara hinner reproducera musiken i en

originalversion.

Gitarrldrare 1 pratar 1 sin intervju mycket om att ge elever “essensen” av en stil. Med
det refererar hen till olika saker som hen inom stilen anser som typiska, till exempel
olika vanliga ackordférgningar, rytmer och licks. Gitarrldrare 1 pratar mycket om att fa
saker att lata “’stilistiska”, och lar gidrna ut genretypiska licks och speltekniker for att det
ska lata ritt. Hen pratar om att hens undervisningsstil kommer fran en rocktradition, och
ndmner bland annat om hur hen tycker att jazz ofta lirs ut: “Nu ska du spela jazz, hér
har du massa skalor, och det ar fritt sa du kan spela vad du vill" och det har jag vil gjort
men det later ju inte jazz for det”. Dérfor jobbar gitarrldrare 1 istéllet mer med att lidra ut
fraser, licks med mera som direkt later genretypiska, och sedan presenteras den mer
overgripande harmoniska kunskapen. Detta sker dock framforallt om det &r ndgon elev

som sjdlv har ett specialintresse i att ldra sig mer om exempelvis jazz.



Baslérare 2 arbetar med att gd igenom stildrag, exempelvis speltekniker for att fa olika
sound, tonmaterial och s vidare, och d&ven om hen menar att manga genrer tenderar att
flyta ihop pratar hen om manga specifika stilar och idiom som kan studeras. Men detta
hinger ocksd ithop med plankningen, som eleven sjélv fir styra i hog grad, och Baslérare
2 arbetar ofta utifrdn det som elever sjélva valt att planka till lektionerna. Hen menar att
hen har manga elever som inte varit si sugna pa att arbeta med genretypiskt spel, och att

man kan bli en “cool musiker” anda.

Gitarrldrare 2 pratar om att det ar viktigt och roligt att arbeta med “genre” men att
eleven ocksd méste vaga experimentera och bryta sig loss fran klichéerna. Hen menar
att stilar sillan ar sa definierade som de kan upplevas, utan att det ofta finns en del
utrymme att experimentera. Grunden till detta dr enligt hen framforallt att ha en
ordentlig harmonisk kunskap och att med denna som grund ocksé véga spela fritt frdn
idiom. Gitarrldrare 2 ldgger storre fokus pé det harmoniska arbetet dn pé att diskutera
stildrag, da hen menar att dven detta dr sddant som eleverna sjdlva gor béttre utanfor

lektionstiden.

Gitarrldrare 2 podngterar ocksé att hen tycker att eleven sjélv ska fa vilja vilka genrer
och idiom de vill studera, och att hen som lérare inte vill paverka deras val for mycket.
Hen menar att det ofta dr viktigt att forklara att vissa musikaliska val, som vilket
tonmaterial som viljs till olika ackord i solospel, dr upp till eleven sjdlv att gora och att
det inte ska ldras ut som absoluta sanningar. Detta blir viktigt i arbetet med att 14ra ut
olika harmoniska koncept, da vissa av dessa har stilistiska associationer. Hen beskriver
bland annat att arbetet med altererade skalor till dominantackord ofta later ”fusion” och
inte passar in Overallt, och att det inte nddvindigtvis &r en kunskap elever vill ha eller
behover inom rockgenren. Men hen tycker dnda att eleverna medan de gér pa skolan ska
forsoka bredda sig sa mycket som mojligt, for att efter utbildningen vélja vad man vill

inrikta sig pa.

6.1.4. Att arbeta med improvisation

Nér Baslérare 1 beskriver sitt arbete med improvisation beskrivs det inte nodvandigtvis
som idiomatiskt. Hen kan lira ut tonmaterial som eleven kan anvinda sig av, rytmiska
ideer och liknande, men menar att nér hen pratar om hur resultatet ska bli malar hen

med “storre penseldrag” dn nér en elev spelar en lat ur en specifik genre. Ibland kan hen



som ldrare avgridnsa improvisationen till att arbeta med mindre koncept, men da ar det
snarare fOr att gora det mer lattforstaeligt for eleven an for att dessa koncept skulle ha
ett egenvirde. Basldrare 1 menar att det inte dr sjdlvklart att hen eller andra lirare ser pa
kompspel som improvisatoriskt. Detta diskuteras i det ldrarlag som Basldrare 1 arbetar 1
utifran den kurs 1 improvisation som eleverna har pa schemat, och bland ldrarna finns

ménga olika meningar om vad som kan rymmas inom detta.

komp kan definitivt vara improvisation, MEN jag maste da framhérda var dalighet i att vi
ofta inte later det vara det, utan att [...] och det ar ju bade frén oss ldrare och elever,
ménga ganger, att man har en sé tydlig bild av hur det ska lata, och helst ska det lata som
originalet eller en annan forlaga som ar dnda satt liksom, att det lamnas lite utrymme till
det (Baslérare 1).

Gitarrldrare 1 arbetar mycket medvetet med genretypisk improvisation. Vad géller
solospel inom olika stilar diskuterar hen olika tekniker som ar vanligt forekommande,
som exempelvis arpeggio-spel inom hardrockssolon. Den tydligt idiomatiska ingdngen
pa improvisation speglas ocksé i1 Gitarrldrare 1 arbete med ensemble. Hen pratar hir om
att ofta forsoka ge elever ett litet fill eller liknande, som de sedan kan anvénda genom
hela laten. Fillet far gdrna vara stiltypiskt, men det fyller ocksé en funktion genom att ge
eleven vana vid att lagga till saker i spelet som inte ingar i grundkompet, vilket hen
upplever att de ofta &r vildigt ovana vid. Hen upplever ocksd att ménga elever kan bli
uttrakade av att spela komp av mer sparsmakad typ, och att detta &r ett sdtt att géra det

mer intressant for eleverna.

Baslérare 2 fokuserar framforallt pé att ge eleven sjdlvfortroende att viga
experimentera. Detta ror framforallt ldrarens ensembleundervisning i improvisation.
Improvisationsmomenten som baslédrare 2 beskriver behover inte nddvandigtvis vara
idiomatiska. Aven detta limnas i stor utstriickning till eleven sjilv att avgora, och
lararen vill snarare uppmuntra till sjélva improvisationsmomentet. Baslérare 2 beskriver
att hen ofta jobbar med att spela en enkel lat med en enkel musikalisk grund, bestdende
av bara ndgra fa ackord, under lang tid for att ge eleverna mojlighet att spela in sig pa
den och vaga borja improvisera och experimentera. Det Basldrare 2 vill komma at i
denna Gvning &r att sjdlvfortroendet gor att eleverna vagar improvisera, men ocksa att
improvisation stirker deras musikaliska sjalvfortroende. Forhoppningen ir att detta ska
skapa en positiv cirkelgang. Hen arbetar mycket med att sdtta elever 1 situationer som de

ar ovana vid, vilket kan vara solospel 1 sig fOr instrumentalister som inte &r vana vid det,



att flera personer ska spela solon samtidigt eller att eleverna medan de spelar far olika
instruktioner om dynamik och andra musikaliska parametrar som fér eleverna att vara

nirvarande 1 musiken och drivas ut i ovana situationer.

Gitarrldrare 2 arbetar mycket med improvisation utifran att fa eleven att Gvervinna
begransningar som finns i bland annat instrumentets idiomatik. Detta kan innebéra
bland annat att fi elever att bryta sig ur invanda monster och positioner de dr vana att
spela i pa gitarrhalsen och annat som kan innebéra att eleverna blir lasta i vad de spelar.
Ofta handlar det ocksé om att ge eleven en rikare harmonisk kunskap och att eleven ska
kunna se flera olika sétt att angripa ett ackord beroende pé hur de vill att det ska lata.
Gitarrldrare 2 har inte nddvéandigtvis en icke-idiomatisk syn pa sitt arbete med
improvisation, men lamnar precis som Basldrare 2 det mesta av valen av att spela inom

eller utanfor idiom till eleven sjélv.

6.2 Fyra specifika pedagogiska aspekter

Nedan f6ljer en kort ssmmanfattning av fyra aspekter som informanterna tagit upp som
viktiga for hur de viljer att 1dgga upp undervisningen med sina elever nir de arbetar

med att spela inom olika stilar.

6.2.1. Teknisk niva

Gitarrldrare 1 pratar om att det genretypiska material som ska ldras ut ibland dr pé en
nivéa som eleverna tekniskt inte klarar av. Hen menar dnda att det arviktigt att inte
forenkla materialet pa ett séatt som gor att det inte langre later stilenligt, utan att hellre
lara ut material som det dr, &ven om det &dr pa bekostnad av det konstnérliga resultatet pa
kort sikt. Basldrare 1 lyfter pd ett liknande sétt fram hur tekniska problem ibland tar
overhanden fran arbetet med andra aspekter av spelet.

Basldrare 2 och Gitarrldrare 2 menar daremot att de flesta av deras elever redan &r pa

en hog teknisk niva, och att de séllan behover arbeta specifikt med teknik.

6.2.2. Harmonisk forstielse
Framforallt Gitarrlarare 1 och 2 sétter fokus pa elevens forstaelse av harmoniken. Det
kommer dven upp i intervjuerna med Baslarare 1 och 2 , men sétts dér inte 1 storre

fokus. Bade Gitarrlarare 1 och 2 menar att arbetet med harmonik ar svarare for eleverna



att forstd utan ldrarhandledning, och att de dérfor prioriterar det i sin undervisning. De
menar att eleverna har béttre forutsittningar att arbeta med annat utanfor lektionstiden
om de pé lektionerna fatt en tydlig forstaelse for harmoniken. Gitarrldrare 1 menar att
teoriundervisningen inom GeMu-dmnet for eleven ofta riskerar att bli en
pappersprodukt, och att hen dérfor vill arbeta med det direkt kopplat till instrumentet.
For Gitarrldrare 2 dr arbetet med harmonisk forstéelse grunden till de andra sakerna

eleverna kan arbeta med, och nagot som maste vara pa plats for att resten ska fungera.

6.2.3. Tid/Prioritering

Tidsbrist tas framforallt upp som en aspekt av Basldrare 1 som menar att hen ofta inte
arbetar med flera av momenten som harmonisk analys och improvisation, pa grund av
att tiden inte riacker. Nér eleven kommer till det stadiet att de kan borja arbeta pd dessa
saker upplever hen ofta att antingen eleven eller liraren sjdlv vill borja med exempelvis
en ny lat istillet. Aven i Baslirare 2 och Gitarrldrare 2:s intervjuer nimns det att de ofta
prioriterar andra saker dn att arbeta med exempelvis plankning och att studera
genretypiskt material fOr att istéllet ha tid med annat som de menar &r svérare for eleven
att arbeta med sjélvstandigt (exempelvis friare improvisationsdvningar och harmonisk

forstaelse).

6.2.4. Gruppdynamik

Baslérare 1 pratar i sin intervju om att gruppdynamiken i en ensemble i hog grad
paverkar hur hen ligger upp arbetet. I nya ensembler dir eleverna har “fullt upp” med
att lra kdnna varandra och hitta sina egna roller, musikaliskt och personligt, blir lararen
begrinsad 1 hur mycket som kan forvintas av eleverna. Hen pratar hir bland annat om
att hen sjdlv brukar vélja material och planka detta at eleverna for att detta blir ett for
stort moment for eleverna att gora sjélva.

Gitarrldrare 2 kommenterar att gruppdynamiken ocksa kan hjélpa elever pa sa vis att
det kan vara ldttare att arbeta med att vadga vara mer fri 1 sitt spel 1 en ensemblesituation
an 1 enskild undervisning da de enskilda lektionerna blir véldigt utelamnande for eleven.
I ensembleform finns det fler som spelar och elever kan véga mer. Basldrare 2 anvénder
sjdlva improvisationsmomentet som ett sitt att forbattra gruppdynamiken och menar att
eleverna far storre sjalvfortroende av detta och vagar ta mer plats. Detta i sin tur gor att

eleverna ocksa vagar mer 1 sin improvisation.



6.3 Resultatanalys

Baslérare 1 anvénder 1 sitt arbete med idiomatisk improvisation och genretypiskt spel en
metod som framforallt kretsar kring plankningsmomentet. Hen ldgger stor vikt vid att
lara eleverna att planka sjélva och ge dem sjilvfortroende i detta, men ldgger ocksé
mindre vikt vid sjdlva improvisationsmomentet. Detta paverkas framforallt av tidsbrist.
Man kan se baslérare 1:s undervisning som upplagd kring momenten plankning —
framforande — analys — improvisation, och dé de f6rsta tvA momenten tar stor tid i

ansprak for eleverna &r det séllan man dgnar mycket tid at de tva senare.

Gitarrldrare 1 arbetar med idiomatisk improvisation pa ett valdigt licks-betonat sétt.
Eleverna far ldra sig fraser och tekniker som dr genretypiska, och ett stort fokus ldggs
ocksa pa att vinja sig vid att anvédnda sig av improvisatoriska moment i spelsituationer.
Gitarrldrare 1 har en tydlig syn p4 att vissa saker later ritt i vissa stilar, och &ven om hen
ocksa kommenterar pé att vissa saker kan aterfinnas i flera olika stilar och att man kan
blanda sjilv, s& utgéar hen i undervisningen ofta fran att ldra elever det som ar

genretypiskt.

Baslérare 2 sitter i sitt arbete framforallt sjalvfortroende och att vaga improvisera i
fokus. Hen har ocksa mindre fokus pa den idiomatiska delen av improvisationen, och
vill ldmna detta i hog grad till eleven sjalv — vilka idiom eleven viéljer att spela efter far
ofta vara elevens individuella stéllningstagande. Hen refererar dock i sitt arbete till att 1
bade ensemble och egen undervisning ofta spela inom specifika genrer.
Sammanfattningsvis ar tva viktiga synsétt hos baslérare 2 att fa elever att vaga

improvisera, och att lata eleven sjdlv styra valet av idiom som ska studeras.

Gitarrldrare 2 fokuserar mycket pd harmonisk kunskap i sitt arbete. Precis som basldrare
2 overlater hen mycket av arbetet med att studera olika idiom till eleverna sjdlva, bade
for att hen menar att de gor det béttre pa egen hand, men ocksa for att hen vill prioritera
andra saker 1 undervisningen som hen menar &r svérare for eleven att studera utan
larare. Gitarrldrare 2:s undervisning priglas framforallt av att man i allt arbete med
improvisation, idiomatisk och icke-idiomatisk, behdver en stark forstaelse for

“musikens byggstenar” sdsom harmonildra och arrangering.



6.4. Likheter hos lidrare inom samma skolform

Bade Baslérare 1 och Gitarrlérare 1, som arbetar pa gymnasieniva, arbetar aktivt med
instuderingen av musikaliska idiom, och &r mer inriktade pa idiomatisk improvisation
an icke-idiomatisk. Detta kan ses som naturligt utifrén de styrdokument som tagits upp
som aktivt uppmuntrar till detta.

Baslérare 2 och Gitarrlédrare 2, som bégge arbetar pa folkhdgskoleniva, arbetar
mindre med instudering av idiomen, och &r 1 arbetet med improvisation inte
nddvindigtvis idiomatiskt orienterade. Detta pdverkas framforallt av en vilja att lata
eleverna sjdlva styra over vilka idiom som ska studeras.

Dé de ldrare som intervjuats fran gymnasieniva och folkhogskoleniva arbetar pa
samma skolor, speglar detta heller inte bara skolformens péverkan utan ocksa de

faktiska skolor de arbetar pa.



7. Diskussion

Jag kommer 1 diskussionskapitlet att borja med att diskutera den terminologi som
anvinds 1 undervisningen av idiomatisk improvisation och genretypiskt spel, framforallt
inom den afroamerikanska musiktraditionen, vilket foljs av ett avsnitt dér jag delar upp
de metoder som beskrivits av informanterna i tre steg som jag menar kan anvédndas for

att strukturera undervisningen i &mnet.

7.1. Terminologi

Nir jag skrivit detta arbete har jag upplevt framforallt en sak som begransande — den
oklara terminologin kring improvisatoriskt spel, vilket jag diskuterat kort i
bakgrundskapitlet. Jag har ocksa insett hur denna forvirring i terminologin legat bakom
min frustration under tidigare studiedr sdsom jag beskriver min ingéng till arbetet 1
inledningen. I detta arbete har jag forsokt att hitta en terminologi som dr akademiskt
gangbar, samtidigt som jag diskuterat med informanterna i deras termer som ”att spela
genre” och andra liknande uttryck dér jag efter kontexten antingen forsokt formulera om
det till mina egna termer eller atergivit som citat. Bristen pé institutionaliserad
terminologi hos informanterna skulle kunna bero pa att det dven saknas terminologi pa
hogskolorna dér detta undervisas, och att terminologin snarare dr utformad efter ldrarnas

individuella kontexter &n utifrdn pedagogisk forskning.

Denna brist pa terminologi gor ocksé att det &r svért att veta vilken forskning som kan
appliceras pa vilka arbetsomraden. Lilliestams (1995) tankar om musikaliska formler ar
utformade framforallt efter den kontext som jag granskat i detta arbete, om vi ser till
genretillhorighet och ensembleformat, och pa ménga sétt anser jag att termen
“musikaliska formler” dr den mest tréffsikra. Baileys (1993) termer om idiomatisk och
icke-idiomatisk improvisation dr anvindbara, men tdcker in sa stora omraden att de ofta

blir ospecifika.

Den forskning som finns pd improvisation inom afroamerikansk musik har ofta varit
inriktad pa mer solistiskt spel, och inte kompspel, vilket vi ser bland annat i Stenstroms
(2009) arbete. Alla informanter skiljer 1 intervjuerna pa hur de undervisar 1 kompspel

och solistisk improvisation, och det dr vanligare att de ser pa solistiskt spel som



improvisatoriskt men inte kompspel. Dérfor blir till exempel Fostés (2002) tankar om
monstertrdning inom improvisation nagot som inte nédvandigtvis anvdnds av pedagoger

ndr de undervisar 1 kompspel.

7.2. Tre steg i undervisningen

Jag menar att undervisningen av genretypiskt spel kan delas in i tre steg, som de
metoder som presenterats i resultatkapitlet kan sorteras under:

1.Materialstudier - Inom detta omrade ryms ”plankning”, notldsning vid instudering
och att forevisa for ndgon hur de ska spela.

2.Analys - Hér ryms analys av stildrag (harmoniska, rytmiska, ”soundmaéssiga’) men
ocksa analys av den harmoniska kontexten. Ett harmoniskt stildrag kan vara en fargning
som ofta anvénds i1 en genre, medan den harmoniska kontexten inte nodvandigtvis dr
genretypisk.

3.4pplicering - Att lira sig anvinda de studerade stildragen i nya sammanhang, sisom
nya harmoniska kontexter, tempon och sa vidare. Har ingar ocksé att experimentera med
stildragen och utforma dem efter egen smak - helt enkelt att ”gdra det idiomatiska
personligt”.

Vi kan dven se dessa steg anvindas pa olika sétt inom forskningen pd omrédet, och bade
Fostas (2002) tankar om mdnstertraning, Lilliestams (1995) “musikaliska formler” och
Folkestads (2012) musikaliska bibliotek relaterar pé olika sétt till dessa tre steg, vilket
kommer att diskuteras mer under varje stegs rubrik. Aven organisters praktik sdsom den
diskuteras av Johansson (2008) och Millers (2003) och Crooks (1995) respektive

representation av rock samt jazz-metodik kan forstas utifran dessa steg.

Om undervisningen kan diskuteras efter dessa moment leder detta ocksa till att det blir
tydligare hur man kan ldra elever effektiva och personligt anpassade sétt att arbeta med
idiomatisk improvisation utifran elevens individuella styrkor och svagheter. Det kan
ocksa skapa en storre medvetenhet kring vilka moment som eleverna arbetar med 1
specifika situationer. Exempelvis kan ensembledmnet rymma en enorm méngd moment,
ofta pa samma géing, vilket ocksé uttryckts i intervjuerna. Detta dr i sig ndgot positivt
och nagot som bor bejakas, men det kan ocksa riskera att gora vissa delar av arbetet
diffust. Om tanken r att arbeta med genretypiskt spel, tror jag att detta kan forstirkas
av att se pd de tre steg som presenterats ovan for att forsdkra sig om att alla elever har

de forkunskaper som krivs for att arbeta med detta.



Jag vill ocksé betona att min uppfattning dr att manga elever, beroende pa forkunskaper,
sjdlva per automatik gor exempelvis en harmonisk analys av musik som de spelar. Det
handlar alltsd inte om att 1draren med alla elever specifikt méste adressera dessa tre steg.
Dock kan det, med dessa steg som utgdngspunkt, bli lattare att upptécka ifall vissa

elever inte sjilva har verktygen for att arbeta med dessa moment.

7.2.1. Materialstudier

Detta moment tar storst plats i undervisningen for Baslédrare 1 och Gitarrldrare 1, som
bagge arbetar pa gymnasieniva, vilket ar rimligt da deras elever inte kommit lika langt i
sin musikaliska utveckling behdver mer hjdlp med detta moment, till skillnad fran
studenter pa en folkhogskola som kanske i1 hogre grad har en vana vid att arbeta
sjdlvstidndigt med detta. Basldrare 1 ldgger framforallt fokus pa plankningsmomentet i
materialstudierna, och upplever att detta ofta tar s& mycket tid att hen inte alltid kommer
vidare till de andra stegen. Gitarrldrare 1 arbetar ocksa mycket med
materialinstuderingen, men ligger i intevjuerna ocksa ett storre fokus pd harmonisk
forstaelse. Baslérare 2 lagger ett storre fokus pa att ge eleverna tips pd musik att lyssna
pa, som inte nddvéndigtvis maste plankas eller studeras forutom sjilva lyssnandet. Detta
gar hand 1 hand med Folkestads (2012) syn pa det musikaliska biblioteket som nagot
som bestar av alla musikaliska erfarenheter en person haft, inte bara det som spelats och

studerats.

7.2.2. Analys

Detta moment dr det som Fostas (2002) framforallt fokuserar pa i sitt kapitel om
monstertraning, och hon menar att eleven ”genom analytisk gehorstrianing, blivit
fortrolig med alla detaljer i musikmonstret - vilka skalsteg melodin befinner sig p4, ar
medveten om ackordprogression och rytmmonster.” Hér betonas vikten av en
gehorsmassig analys. Dessutom poédngterar hon att eleven ska bli fortrogen med hur

monstret ’kanns”.

Arbetet med steg tva, analysen, verkar ta storst plats i gitarrlararnas undervisning. Detta
kan ses som en naturlig del av att spela ackordsinstrument, och att det d& ocksa blir mer
sjalvklart att arbeta med den harmoniska analysen. Gitarrlarare 1 arbetar mer direkt med
den harmoniska analysen av specifikt material i undervisningen, medan Gitarrlirare 2

arbetar mer dvergripande med harmonisk forstaelse, for att eleverna sjalvstandigt ska



kunna analysera det de spelar. Detta kan liknas vid Crooks (1995) instillning, att
fokusera pa harmonisk och rytmisk struktur som ar mer dvergripande. Gitarrlarare 1
arbetar da snarare enligt Millers (2003) “rockséitt™ att 1dra ut som lagger storre vikt vid
konkreta musikaliska exempel i form av licks och andra musikaliska motiv.

Baslérare 2 pratar ocksa i intervjun om hur hen gérna arbetar med detta moment och
diskuterar stildrag med elever, bdde soundmassigt, tonsprék och andra aspekter.

Baslédrare 1 kommenterar att hen sdllan kommer dit 1 underivsningen att en djupare
analys av musiken hinns med, och att hen ofta fir forenkla analysen for att eleverna ska
kunna ta till sig av den. Man kan forsta detta som en foljd av att eleverna saknar en del
av den forforstaelse som behovs for att analysera musiken efter de parametrar som

Fostas (2002) ndmner.

7.2.3. Applicering

I intervjuerna dr det framforallt Gitarrlarare 1 och Basldrare 2 som diskuterar hur de
arbetar med applicering. Gitarrldrare 1 beskriver hur hen uppmuntrar eleverna till att
lagga in fills och andra improvisatoriska moment i sitt spel, mycket for att ge eleverna
vana kring att spela mer improvisatoriskt, och ndmner ocksé att hen hér forsoker
presentera material som ar genretypiskt. Baslirare 2 lagger mer fokus pé arbetet med att
ge elever sjilvfortroende att arbeta med improvisation, vilket ocksé gar 1 linje med
synen pa att eleverna pa folkhdgskolenivé arbetar mycket med stegen materialstudering
och analys utanfor lektionstid. Detta moment ser vi framforallt Hans Hellsten beskriva 1
kapitlet om improvisationsmetodik inom orgelspel, diar han lagger stor vikt vid att lata
eleverna spela ett enkelt musikaliskt stycke for att sedan lta dem ’sira ut den med olika

formler frén den tiden” (Gokinan 2008, s.26).

7.2.3.2. Att gora det idiomatiska personligt

Lilliestam beskriver hur det han ser som musikaliska formler kan varieras och ocksa
ménga génger blandas fritt mellan genrer efter tycke och smak. Aven inom det som
beskrivs som idiomatisk improvisation finns det utrymme att géra improvisationen
personlig. Vi kan exempelvis se pa Johanssons (2008) tankar kring koralimprovisation,
dér hon poédngterar att improvisatoren tar beslut som bade &r tekniska, konstnirliga och
kommunikativa. Framforallt den konstnérliga delen speglar tydlig personlig applicering,
da hon diskuterar bland annat hur spelet kan utformas for att spegla textinnehallet och
kénslan i koralerna,

Baslérare 1 uttryckte att det var svart att hitta material som kunde presenteras som



fakta, och bade baslérare 2 och gitarrldrare 2 menade att de ville dverldta detta till
eleven sjélv for att denna skulle f4 bilda sin egen musikaliska identitet. Detta behdver da
med utgangspunkt i Lilliestams (1995) tankar inte vara en motsittning, istillet kan
fokus ldggas pa att eleven lér sig att gora formlerna personliga. Att inte vilja styra dver
elevens musikaliska identitet behover inte nddvandigtvis vara synonymt med att inte
arbeta med idiom pé lektionstid. Jag tror ocksa att man, som Gitarrlédrare 2 podngterar,
kan uttrycka snarare att ”sahdr kan man spela inom genren, det finns manga som gor
det” och sedan lata eleven bestimma sig for om hen vill spela pé det séttet eller inte.
Detta gér ocksé hand i hand med Folkestads (2012) tankar om att kreativiteten 6kar med
erfarenhet, vilket man kan se som att ju fler idiom som studeras, desto mer kreativa kan

vi som musiker ocksa bli i var personliga applicering av idiom och musikaliska formler.

7.3. Fortsatt forskning

Det omrade jag valt att studera visade sig vara omfattande. Inte minst har jag funnit att
det i manga genrer finns en artikulerad pedagogisk ansats, till exempel inom liturgiskt
orgelspel, for att arbeta just med de aspekter av musikaliskt 1drande och improvisation
jag tagit upp under de tre stegen. Min studie pekar ocksé pa att dmnet pa olika sitt tar
stor plats 1 praktiken hos de ldrare inom den afroamerikanska musiktraditionen jag
intervjuat, men att det ofta ryms inom storre arbetsomraden och att ansatsen dérfor inte
alltid blir lika tydlig som exempelvis i metodiken for den liturgiska
orgelimprovisationen. Det finns hér alltsd en mojlighet till metodutveckling genom att
astadkomma en storre dialog mellan dessa genrer inom undervisning pa

musikhogskoleniva.
Jag vill foreslé foljande omraden som jag upplever intressanta att studera vidare:

= Observationer av flera ldrares undervisning for att kategorisera deras arbete bland

annat efter de tre steg som presenterats 1 detta arbetsomrade

= Intervjuer med elever for att f4 se deras bild av arbetet med idiomatisk improvisation
och genretypiskt spel. Hur ser de sjédlva pa detta och pa hur upplever de ldrarnas
metoder? Detta kan studeras bide péd gymnasieniva och hogre utbildningar med olika

ingangar pé arbetet.
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Bilagor
Bilaga 1 - Intervjuguide

Vilka moment anser du ar av storst vikt for att ge elever en grund for att musicera
sjalvstandigt?

Vad anser du ar viktigt i arbetet med stilistiskt spel?
Vilka moment tar upp storst del i din undervisning?

Hur arbetar du med kompspel och Hur arbetar du med improvisation med dina elever?
Finns det skillnader/Likheter?

Hur mycket tror du dina elever lar sig utantill och hur mycket av det minns de?

Arbetar ni pa nagot satt med att lara sig saker utantill?
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