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SAMMANFATTNING

Titel
Improvisation inom den klassiska traditionen - en undersékning i hur instrumentldrare inom den

klassiska traditionen resonerar kring improvisation

Forfattare

Max Népel

Improvisation och klassisk musik ar tva begrepp som ofta star i en spind och lite mystisk relation
till varandra. Syftet med denna studie &r att underséka hur musik- och instrumentldrare inom den
klassiska genren pé hogskoleniva resonerar kring improvisation. Studien ska belysa deras
uppfattning kring vad improvisation dr, hur den kan anvéndas i musicerandet pé ett praktiskt sétt
och hur man kan anvénda sig utav den som ldrare. Tre stycken kvalitativa djupintervjuer med
larare som undervisar klassisk musik pé ett icke-orkesterinstrument genomfordes. Resultatet visar
pa en stor mangfald av improvisationsbegreppets definitioner och olika uppfattningar om i vilken
grad improvisation kan implementeras i undervisningen och i det egna spelet. Improvisation
uppges vara en del av informanternas musicerande och undervisning. Deras anvidndande av
improvisation avser som mest sma dndringar i tolkningen av ett stycke, vilket sker spontant och 1
stunden. Har kompletterar tidigare forskning som ger konkreta forslag pé vilka kunskaper och
fardigheter som krévs for att kunna improvisera och hur musiker och studenter praktiskt kan
forvdrva de 1 sitt eget spel. Ur litteraturen framgar dven att improvisation kan innefatta hela
skalan fran att gora sma dndringar i tolkningen av ett stycke till att improvisera helt fritt frdn

nottext och form.

Nyckelord: klassisk musik, improvisation, undervisning, tradition



ABSTRACT

Title
Improvisation within the classical tradition — a study around how instrument teachers within the

classical tradition discuss improvisation

Author
Max Nipel

Improvisation and classical music are two concepts which often relate to another in a tense and
mysterious way. The purpose of this study is to examine how music and instrument teachers
within the classical tradition, and on a university level, discuss improvisation. The study shall
shed light on their perception of what improvisation is, how it can be used in musicianship in a
practical manner and how it can be used in teaching situations. Three qualitative interviews with
classical, non-orchestra instrument teachers were conducted. The result points towards a great
variety of definitions of the concept improvisation and different perceptions around the degree of
spontaneity, which might be implemented in teaching and musicianship. Improvisation is
reported by the participants to be a part of both their teaching and musicianship. Their use of
improvisation seems to be mostly minor changes in the interpretation of a written piece,
spontaniously and “’in the moment”. Previous research adds on with concrete suggestions on
which knowledge and skills one needs to improvise, and how students and musicians might
acquire these in their own playing. The cited litterature even points out that improvisation might
include ’the total scale”, including everything from minor changes in the interpretation of a piece

to improvising freely, without any given score or shape.

Keywords: classical music, improvisation, teaching, tradition
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1. INLEDNING

Mina funderingar kring forhéllandet mellan improvisation och den klassiska musiktraditionen
borjade ta fart ordentligt nér jag laste Gunno Klingfors’ (2016) artikel Rock och jazz — inte
klassisk musik — bér vart musikarv.”

Klingfors (2016) hivdar i sin artikel att det inte &r den klassiska, utan populdrmusiken som bér
upp vart gemensamma kulturarv pa grund av att den klassiska musiken idag skulle sakna en
ingrediens som alla andra musiktraditioner pd jorden har gemensamt: Improvisation. Han hivdar
att en stor nyckelfaktor hos de framgéngsrikaste musikerna genom tiderna, klassiska musiker
inrdknade, var att de inte bara spelade och komponerade sin egen musik utan att alla d&ven var
skickliga improvisatdrer. Aven om det verkar lite vil drastiskt och provocerande att rentav
utesluta den klassiska musiken frin kulturarvet pa grund av detta s kunde jag dock till viss del
relatera till den formella musikutbildningen som jag sjélv fatt motta. Personligen har jag alltid
sett upp till musiker som kan improvisera fram ett stycke musik i stunden utan att vara sérskild
forberedd. Nér en musiker kan reagera pd sin omgivning, nir hen kan vara responsiv och snappa
upp fraser via gehoret, aterge och improvisera vidare pad desamma pa en gang. Nér en musiker
kan “’prata” fritt i toner med andra musiker utan att behdva instudera eller forbereda ett
arrangemang i forvég. Just denna féardighet, och i synnerhet trdningen i att utveckla densamma,
har jag personligen dock inte fatt ta del av alls i min egna formella musikutbildning. Inte pa 16 ar,
sedan jag borjade spela klassisk gitarr, har jag mott en klassisk gitarrldrare som skulle ha
undervisat mig speciellt i improvisation, att spela ndgonting utan noter eller att ”’jamma”. Men
kanske stricker sig improvisationsbegreppet ldngre én sa, det kanske improviseras pa ett annat
satt inom den klassiska musiken?

Jag undrar darfor vad professionella musiker och lirare inom den klassiska genren idag anser om
improvisation, vilka synsitt som finns kring begreppet hos de och huruvida de anser om och pa

vilket sdtt improvisation tar plats i den klassiska musiken.



2. SYFTE OCH FRAGESTALLNING

Syftet med detta arbete dr att undersdka hur instrumentlérare pd hogskolenivéa inom den klassiska
musiktraditionen idag ser pd improvisation. Studien ska belysa hur de forhaller sig till begreppet
som sadan och om och pé viket sétt de anvédnder sig utav improvisation i sitt egna musikerskap

och lararskap. Dérav har tre syftesfragor formulerats:

* Hur definierar instrumentldrare pa hogskoleniva improvisation?
* Hur anvénder de improvisation i sitt eget professionella musicerande?

* Hur ser de pd improvisation som verktyg for musikaliskt larande?

2.1 Avgriansningar

Syftet med det hér arbetet dr att ndrmare undersdka improvisation inom den klassiska
musiktraditionen. Dérfor kommer jazzimprovisation inte behandlas narmare, forutom nér det blir
relevant i sammanhanget eller i en direkt jimforelse (t.ex. i en intervjusituation).

Arbetets fokus ska frimst rikta sig mot den tonala improvisationen som ryms inom konventioner,
stilar eller ramar och ej den nya, fritonalt-experimentella improvisationen. Snarare kommer

blicken riktas mot gehdrsspel kopplat till begreppet improvisation.



3. LITTERATUR OCH FORSKNING

I f6ljande kapitel presenteras en genomgéng av litteratur och tidigare forskning inom omradet
improvisation. Forst behandlas improvisation utifran ett musikvetenskapligt perspektiv med
synpunkter frn etablerade musikvetare inom dmnet. Dérefter presenteras olika ansatser till att
definiera begreppet improvisation som sddan och vad det innebdr. Begreppet presenteras sedan
utifran ett historiskt perspektiv med fokus pé uppforandepraxis for att slutligen belysa

improvisation som ett didaktiskt verktyg i den klassiska instrumentundervisningen.

3.1 Improvisation som musikvetenskapligt forskningsobjekt

Improvisation dr en viktig bestandsdel av de flesta olika musiktraditioner genom hela vérlden.
Derek Bailey (1992) poéngterar i sin bok Improvisation- it’s nature and practice in music att
improvisation dr en av de mest utbredda och etablerade musikaliska aktiviteter genom de flesta
genrer, medan den dr samtidigt den mest obeforskade och ofdrklarade musikaliska bestdndsdelen.
Samma standpunkt forsvarar &ven Bruno Nettl (1998) som hivdar att &mnet dven ar
forhallandevis oexploaterat bland musikvetare verlag. Improvisationen som saddan har inte
behandlats narmare forrén sa sent som pa 1930-talet, dd Ernst Ferand forfattade boken Die
Improvisation in der Musik. Just denna bok verkar anses bland musikvetare som det enda
substentiella arbetet fran den tiden. I ett forsok att forklara varfor det finns sé lite forskning inom
omrédet adresserar Nettl (1998) dess natur. Nettl hdvdar att forskning inom improvisation har
helt enkelt inte varit lika sjalvklart tidigare d& framforallt musikvetenskapliga metoder saknades
for detta. Han hénvisar dven till improvisationens roll inom den vésterldndska konstmusiken som
en forklaring till varfor &mnet har behandlats som underordnad. Sawyer (2007) podngterar i det
hir sambandet att den klassiska musiken idag &r unik, och detta menar han tydligen inte i positiv
bemarkelse, i dess forsummelse av improvisation som en del av musiken: “Today, in Western
cultures, improvisation is almost completely absent from the high art tradition and, consequently,
is almost completely absent from the music education curriculum” (Sawyer, 2007, s.1).

Nettl (1998) poidngterar dven att begreppet improvisation verkar syfta pa andra fardigheter inom

musicerandet jamfort med fardigheter som réknas till improvisation inom sprak eller hantering av



nddsituationer och dylikt. Nettl (1998) menar att den begrinsade méngden av musikvetenskapligt
forskning inom &mnet improvisation dven kan motiveras med attityden som den vistliga
medelklasskulturen har haft mot de samhéllen dar improvisation frimst praktiseras. Musiken i
dessa samhillen, som ofta utgdrs av minoriteter, har enligt Nettl inte tagits pa lika stort allvar och
har dérfor ofta riknats till andra samhillsvetenskapliga omraden utanfor musikvetenskapen. Pa sa
vis lyfter Nettl (1998) upp frigan om avsaknaden av improvisation inom den klassiska musiken
till en samhills- och klassfraga.

Nettl fortsatter att det finns en uppfattad kontrast inom den amerikanska allménheten att klassisk
musik forknippas med disciplin, palitlighet och forutsdgbarhet medans motsatserna till dessa
karaktérsdrag forknippas med jazzmusiken. Han klargdr dirpa att dessa fordomar skiljer sig
starkt fran hur musiker praktiserar dessa musikstilar i verkligheten.

Ytterligare en anledning till den ringa méngden forskning inom d&mnet improvisation kan enligt
Nettl (1998) vara att musikvetenskapen frédmst har bedrivits av etablissemanget, som bestar av
akademiker som jobbar inom institutioner vars verksamhet linge har fokuserat pa just den

vasterlandska, klassiska musiktraditionen.

3.2 Improvisation som begrepp/ Vad ar improvisation?

I det hir kapitlet ska improvisation som begrepp behandlas utifran olika filosofiska
definitionsansatser och tidigare forskning. Vad dr improvisation och hur uppstér den?

I Nationalencyklopedin definieras begreppet av Kjellberg (u.a.) som foljande:

Improvisation (till improvisera, av italienska improv(v)isare’improvisera’, av latin
improvi'sus ’oforutsedd’, oférmodad’), i musiksammanhang en ofta anvénd
bendmning pé det oférutsedda, oplanerade och spontana i ett musikaliskt
framforande. (Kjellberg, u.a.)

Definitionen av begreppet improvisation kan anta manga olika skepnader och det kan med
sdkerhet pastis att ingen allomfattande definition finns for nuvarande. Peters (2009) menar i sin
bok The Philosophy of Improvisation att en konkret definition av begreppet ger lite mening och

att ett sddant forsok ofta resulterar i en forminskning eller en alltfor generaliserande forenkling av



begreppet. Vidare liknar Peters (2009) improvisationen vid en Scrap Yard Challenge, inspirerat
av ett tv-program dir olika grupper av ménniskor tdvlar mot varandra i att bygga ett forutbestamt
foremal enbart utav skrép de hittar pd en skrotplats. Med hjélp av detta exempel slar han fast tva
principer for improvisation: (1)efterfraga, vad det r som behovs for att formedla ndgonting 1 ett
stycke (ett tolv-takters solo, ett fortissimo med mera) och (2) av-/begransning, de restriktioner/
ramar som ges genom till exempel en form eller en nottext. Peters (2009) utvecklar att the given
(en nottext eller en form i musikaliska sammanhang) blir till ndgot estetisk genom att artisten

lagger in ett konstnérligt uttryck i stunden (the there).

(...)while everything is there for the artist as brute matter, it is the
‘crystallization’ of ‘previous subjectivity’ that transforms matter in aesthetic
material, thus allowing specific and delimiter patterns or structures of human
endeavour to be given at any one time. In short, the there and the given are not
identical but, rather, a shifting dialectical or differential relation (depending on
your philosophical loyalties) that, precisely because of its interminable
mobility, demands both obedience and disobedience to ensure one never
collapses into the other (the there into the given): the death of improvisation.
(Peters, 2009, s.12)

Nettl (1998) presenterar teorin om improvisation som enligt honom skiljer sig frdn komposition
genom en sé kallad departure point. 1dén ér att varje improvisation, till skillnad fran en ren
komposition, vixer fram ur en point of departure, alltsd en struktur eller en modell som
improvisatdren utgdr ifran. En sddan modell kan till exempel vara en form, en ackordprogression
eller ett musikaliskt motiv. Hur detta gestaltar sig i praktiken kan se vildigt olika ut mellan
traditioner och kulturer.

Bailey (1992) knyter an till departure point teorin och lyfter publiken som en avgdrande faktor i
ett framtrddande som inkluderar improvisation. Forfattaren menar, forutsatt att all improvisation
ar responsiv, att publiken har en stor paverkan pa séttet som en musiker spelar. Detta menar han
kan inkludera bade positiva men dven negativa effekter. En publik kan ge anledning till ny
inspiration at en framtradande musiker i stunden i form av bekréftelse av nya idéer, men den kan
dven ge upphov till minskat kreativitet i form av upprepning av det redan spelade materialet. Han
menar att om en publik reagerar tydligt positivt 4t ndgonting en musiker gor pa scenen kan detta
leda till att musikern upprepar detta moment flera gdnger. Detta har som konsekvens, menar
Bailey (1992), att upprepningen av det gamla star i vigen for nya idéer att komma fram. Bailey

intervjuar i sin bok flera musiker som uttrycker att publiken kan ha bade en positiv och negativ



effekt pa en musikers spel. A ena sidan kan publiken utgdra en inspiration, en kinsla att det ir pd
riktigt, att ens spel betyder ndgonting. A andra sidan betyder ett framtridande infor en publik
alltid ett krav pa prestation som i vérsta fall hindrar de intressanta, riskfyllda idéerna att ta form.
Han pépekar dock i samband med att det &r en motsdgelse i sig sjélvt, att som musiker
improvisera utan att vara responsiv pa sitt eget miljo.

Johansson placerar termerna tolkning och improvisation mot varandra i en skala enligt f6ljande:

Interpretation Improvisation
Interpretation Changing  Extemporising Leaving Instant
of notation of notation notation composition

“The expansive approach” (Johansson, 2008, s.94)

Modellen ovan som Johansson (2008) kallar for “the expansive approach to written music” (s.94)
lankar samman interpretation/tolkning och improvisation pa ett séitt som visar hur de termerna
star i relation med varandra och att det kan finnas flera nivéer och nyanser mellan de. Johansson
(2008) har tagit fram modellen nédr hon undersokte hur orgelspelare idag ndrmar sig
improvisation i forhallande till den noterade musiken.

Sawyer (2007) utmirker sig genom en tydlig och skarp definition av begreppet. Han sitter in
improvisation i musikaliska sammanhang och definierar det som ““a performance practice in

which the instrumentalist extemporizes, playing something that is not written in the score”(s.1).



3.3 Ett historiskt perspektiv pa improvisationspraxis

Improvisationen inom den klassiska musiken har under tidigare epoker varit vanligt
forekommande och en sjélvklar del av en musikers fardigheter. Medan den var ndrvarande i alla
foregédende epoker sé forsvann improvisationen ur konsertsalarna under 1800-talet (Johansson,
2008). Tidigare hade improvisation varit en del av framtrddandet pa sa vis att bade artisten och
publiken var forberedd pé det oforberedda: “a meaningful feedback exists between audience and
musicians regarding the relationship between the expected and the unexpected” (Dolan 2005,
refererat i Johansson, 2008, s. 15). Det var vanligt och forutsattes att man som musiker pa den
tiden var kapabel till att bade komponera och improvisera. Nettl (1998) refererar till bland andra
Mozart, Hiandel, Bach och Beethoven som var alla kinda for sin forméga att improvisera liksom
att komponera.

Bailey (1992) ser notskriften som en anledning till en attitydfordndring mot musik i det allménna.
Sawyer (2007) uttrycker samma standpunkt och markerar att detta &r en anledning till den
successiva separationen mellan tonsdttare och musiker. Han péstdr att notskriften i sitt ursprung
enbart var ett stod for en framtrddande, professionell musiker som hade stor genrekunskap.
Denna tidiga form av notskrift forutsatte alltsd att musikern skulle bidra till att utveckla musiken
pa egen hand och med mycket utrymme for, eller till och med krav pd improvisation. Bailey
(1992) ser uppkomsten av den fullt utvecklade notationen som en avgorande brytpunkt i
musikhistorien som har fordndrat vért sitt att se pd musik fundamentalt: fran att betrakta musik
som en upplevelse som dr /ive och som hinder i stunden till att se musik i form av komponerade
verk som har ett virde i sig utan att ens bli spelade. “(...) a wilful, formal and explicative
construction which finds in itself alone its substance and its justification” (Bailey, 1992, 5.59).
Med denna fordndrade syn pa musik med utgédngspunkt i notationen av ett mdsterverk kom ett
forhojt krav pa perfektionism som sedan bdrjan av denna utveckling viger allt mer tungt.

I dokumentiren On the edge av Bailey och Marre (1992) beskriver pianisten Robert Levin
inspelningsteknikens uppgang som en anledning till den 6kande perfektionismen inom klassisk

musik.



3.4 Improvisation i den klassiska musikundervisningen

R. Keith Sawyer (2007) menar i sin artikel Improvisation and teaching att improvisation praktiskt
taget ar frdnvarande i1 den institutionaliserade, klassiska musik- och instrumentundervisningen.
Han kriver en omstrukturering av den delen av musikutbildning som orienterar sig efter den
kognitiva forskningens resultat. Enligt Sawyer behdver improvisation flyttas fran att vara en
forsummad sidoaspekt i musikutbildningen till att bilda den faktiska kérnan i all
musikundervisning. Sawyer skulle vilja att improvisation var den forsta byggstenen som en
student eller en elev ska léra sig, notspel och andra aspekter av musicerande kan tilliggas senare,
menar han. Genom att sitta improvisation i centrum av utbildningen hévdar han att musikaliteten
och tolkningsférmagan gynnas och att elever och studenter trénas till att lyssna och anvénda sina
oron istdllet. Saywer (2007) menar att for att kunna vara en bra improvisator sé kravs det

“expertkunskap”, som sammansdtter sig enligt honom av fyra grundldggande fardigheter:

1)att ha en djup forstaelse av musiken, det vill sdga inte bara spela efter noter, utan att vara
medveten om de bakomliggande strukturerna av harmoni och rytm.

2)att ha denna kunskap “i ryggmérgen” pa ett sddant sitt att de olika kunskaperna(det
harmoniska, rytmiska och melodiska) vivs ihop och samverkar.

3)att kunna anpassa sina kunskaper, det inldrda, och kunna sitta in det i en ny kontext (till
exempel att fa inldrda musikaliska fraser och fragment passa in i en ny stil och tonart).

4)en forméga att kollaborera och kunna jobba i ett expertlag. Néstan alla genrer som inkluderar

improvisation dr ensemblegenrer.

Sawyer (2007) hdvdar att den klassiska, institutionaliserade musikutbildningen idag ar langt ifran
att fokusera pé att formedla de ovan nimnda fardigheterna. Enligt honom &r det vanligt att
studenter alltsd inte &r medvetna om vad de spelar, utan bara spelar efter det som star noterad. Det
gor att de inte har denna form av kunskap “i ryggmérgen” och att de ej heller kan anpassa sitt spel
till nya situationer och kontexter i den utstrackningen som Sawyer syftar pa. Han tilldgger att
standarden i den klassiska musikundervisningen ir att studenter 14r sig och blir testade pa saker

individuellt och att en kollaborativ forméiga darfor ej utvecklas.



Ett exempel pa hur Sawyers (2007) expertkunskap kan forvérvas rent konkret i musikaliska
sammanhang ger E. Sarath (2010) i sin l&robok Music theory through improvisation, dér han
presenterar praktiska improvisationsdvningar for studenter oavsett genre. Ovningarna som, efter
forfattarens egen uppkallelse &r trans- stilistiska syftar till att formedla teoretisk kunskap pé ett
praktisk sétt genom att lata studenterna utforska harmoni och skalor med varandra pa respektive
instrument.

Janine Riveire (2006) lyfter fram ett annat perspektiv och menar att en nyckelfaktor for ett lyckat
bruk av improvisation som verktyg i undervisningen ligger i att befria sig sjélv och sina studenter
fran radslan infOr att improvisera. Hon beskriver vidare vikten av att skapa tillit i rummet och att

studenten maste kdnna sig trygg i att kunna experimentera utan att bli bedomd efter hur det later.



4. METOD

I detta kapitel diskuteras metodval och praktiska tillvigagéngssétt i den hir undersokningen. En

ndrmare beskrivning av studiens design och etiska dvervdganden presenteras.

4.1 Metodologiska ansatser

For att gora en samhéllsvetenskaplig undersokning kommer huvudsakligen tva metoder i fraga:
den kvantitativa och den kvalitativa studien. For den hér studien stod valet mellan att genomfora
en kvantitativ undersokning i form av en enkit och / eller den kvalitativa intervjustudien i form
av djupintervjuer med ett begransat antal intervjupersoner. Bdda metoderna har sina for-
respektive nackdelar med tanke pa studiens syfte.

En enkitstudie hade varit lampligt for att kartldgga ett &mnesomrade pé ett mer generaliserande
plan, eller for att {4 en representativ bild dver om och hur hdgskoleldrare inom den klassiska
musiktraditionen anvénder sig av improvisation.

Valet att istéllet genomfora en kvalitativ intervjustudie med nagra fa utvalda intervjupersoner kan
motiveras med att antalet potentiella deltagare for en kvantitativ enkétstudie &r for liten 1 Sverige,
vilket hade forsvérat genomforandet (det finns enbart sex musikhdgskolor 1 Sverige, antalet
instrumentlirare exklusive orkesterinstrumentlirare r dirfor litet). Aven resultatet hade dé
kunnat ifragasittas nér det géller reliabilitet av studien. Tanken med undersokningen &r snarare
att ge en inblick i hur musik- och instrumentldrare inom den klassiska genren resonerar kring
begrepp och praxis inom “improvisation” och vad deras egna forhallningssétt dr. Den kvalitativa
intervjun skapar forutséttningar for mer djupgaende samtal inklusive forklaringar och foljdfragor.
Det bor dock pépekas att intervjuerna ej ska betraktas som representativa utan snarare som ett

inblick i olika resonemang.

4.2 Metodologiska overvaganden

Till grund for datainsamlingen i detta arbete ligger en kvalitativ intervjustudie bestdende av tre

stycken intervjuer. Anledningen till valet av den hir metoden ar syftet med det hir arbetet, det

10



vill séga att fa reda péd informanternas resonemang och tankar kring &mnet. “Improvisation” ar
inget entydigt begrepp, vilket innebér att en djupare utredning kring deltagarnas reflektioner
behovde goras for att fa fram en utvecklad forstaelse kring termerna och deras bakomliggande
mening. Bryman (2011) menar till exempel vid kvalitativ forskning, att “(...)begreppen utgor ett
redskap da forskaren ska uppticka de ménga former som de foreteelser begreppen stér for kan
anta”. Detta skulle kunna problematiseras utifrdn att anvindningen av alltfor generaliserade
begrepp skulle kunna innebéra bristfélliga och i vérsta fall forvirrande fragestéllningar for
deltagaren, menar Bryman (2011).

Fordelarna med en kvalitativ intervjustudie dr mojligheten att just kunna gé in djupare i &mnet, att
kunna stilla f6ljdfragor till deltagarna. Det egna musicerandet samt det egna séttet att undervisa
kan dessutom vara ett kénsligt amne for ménga. Genom kvalitativa intervjuer finns det storre
utrymme att bygga upp en medménsklig fortroenderelation till deltagarna och pa sa vis kunna fa

mer detaljerade och drligare svar jaimfort med till exempel i en kvantitativ enkétstudie.

4.3 Design av studien

I det hér kapitlet ges en genomgéang av studiens utformning géllande urval av informanter,

intervjuguide och intervjuarnas genomforande.

4.3.1 Urval av informanter

Deltagarna valdes ut efter instrumentkategorier inom den klassiska musiktraditionen. En relevant
uppdelning for studien var att dela in instrumenten utefter deras anvdandningsomrade och funktion
1 musikaliska och sociokulturella sammanhang. Dérfor valdes specifikt séng- och gitarrldrare ut
eftersom dessa instrument inte har ndgon fast plats i en orkester utan forvintas inga i en stor
variation av ensembler i kammarmusiksammanhang. Som gitarrist var jag sjilv sdrskild nyfiken
pa gitarrldrares asikter, da jag sjilv dr har erfarenhet och kunskap inom det instrumentet. Urvalet
blev till viss del dven ett bekvimlighetsurval, grundat pé vilka av de kontaktade personerna som

ville medverka i studien.
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4.3.2 Deltagarna

I denna studie medverkade tre informanter genom att 14ta sig intervjuas. Informanterna var
instrumentldrare pd hogskolenivd inom den klassiska genren i Sverige och mellan 60 och 70 ar
gamla. Alla tre har sjélva studerat sitt instrument inom den klassiska genren pa en musikhogskola
i Sverige.

Informant A, man, ar ldrare i klassisk gitarr p4 en musikhdgskola i Sverige och har lang
erfarenhet som bade larare och musiker. Han har spelat bade solo men dven ingétt projektvis i
olika duon och spelat som solist med olika kammarorkestrar.

B, kvinna, &r ldrare i klassisk sang pa en musikhdgskola i Sverige. Hon har stor erfarenhet som
larare sedan ménga ar tillbaka.

Informant C, man, &r ldrare i klassisk gitarr pa en musikhdgskola i Sverige. Han har jobbat ldnge

som bdade larare och musiker och har studerat for samma lidrare som A.

4.3.3 Intervjuguide

Intervjuguiden som anvéndes i denna studie innehaller fragor kring tre olika fokusomrdden inom
dmnet improvisation: 1) Den filosofiska ansatsen, 2) Det egna musicerandet och 3) Den
pedagogiska verksamheten.

Kring dessa tre kategorier fanns fyra fragor per fokusomréde. Intervjuerna var semistrukturerade,
vilket betyder att fragestéllningarna orienterade sig efter intervjuguiden men att ordningen och
foljdfragor kunde avvika fran varandra. Informanten och samtalet tilldts styra sjédlva forloppet av
intervjun, vilket hade som konsekvens att antal fragestéllningar och deras formulering kunde
variera beroende vilken riktning samtalet rorde sig mot. Ibland behovdes det stéllas flera
foljdfragor spontant, for att komma at en mer differentierad forstielse eller for att informanten
sjlv lade sérskild vikt pa en specifik aspekt. Fordelning av fokus mellan frdgorna varierade
saledes d4 vissa informanter dven valde att lagga mer tid pa en specifik fraga for att utveckla sitt

resonemang eller for att fa tid att fundera i stunden. I slutet pa en session kunde intervjun mynna
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ut i en nagot Oppnare diskussion for att se om det var mgjligt att fa fram ytterligare nigra aspekter
av dmnet genom att konfrontera informanterna med fragor eller pastdenden av en nadgot mer

kritisk karaktar.

4.3.4 Intervjuernas genomforande

Tre stycken intervjuer genomfordes mellan den 3 oktober och den 17 november 2016 pa en
musikhdgskola i Sverige. Samtalen dgde rum pa musikhdgskolan dir informanterna jobbade, pa
dagtid under vanliga arbetsdagar och lingden varierade mellan 40 minuter och en timme per
intervju. Som forberedelse fick informanterna en kortare muntlig information om studiens syfte
och/eller en e-mail i forvdg. Samtliga intervjuer spelades in och transkriberades efterét ord for ord
for vidare analys av materialet.

Respektive informant och jag satt mittemot varandra vid ett bord. P& bordet placerades en
inspelningsapparat for ljudupptagning samt en bérbar dator som var riktat mot mig och som
visade intervjuguiden. Informanterna fick inte se hela intervjuguiden i forvig da det skulle kunnat
paverka deras svar samt riktningen i samtalet. Istéllet skulle informanterna fa styra 6ver
frigestillningarnas ordning. Aven om frigorna i grunden var desamma kunde formuleringen
gestalta sig annorlunda mellan sessionerna for att battre anknyta fragorna till det som hade sagts
innan. Ibland behovdes det stéllas flera foljdfrdgor spontant, for att antingen komma at en mer

differentierad forstéelse eller for att informanten sjdlv lade sirskild vikt pa en specifik aspekt.

4.4 Analys av material

Till grund for analysen lag intervjuernas ljudinspelningar samt deras skriftliga transkriptioner (ca
40 sidor A4). Inspelningarna transkriberades pa ett sddant satt som skulle bibehalla eventuella
undertexter och stimningar som kan finnas 1 ett skratt eller en ldngre fundersam paus. Dessa
foreteelser fanns séledes med i transkriptionerna. Vissa formuleringar fick korrigeras sa att
materialet skulle bli ldsbart utan att storas av alltfér ménga upprepningar av ord et cetera. Vid
direkta citat som tagits med i arbetet har vissa svar anpassats i avseende av meningskonstruktion,

utfyllnadsljud som “ah” och “eh” togs bort s att citaten blir ldsliga i sammanhanget.
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De transkriberade intervjuerna kategoriserades i delar, strukturerade efter tre kdrnfrdgor som
aterfinns 1 resultatkapitlet (5.1; 5.2; 5.3). Kategoriseringen av svaren var inte alltid sjélvklar da
svaren i1 dessa semistrukturerade intervjuer kunde st utan inbordes ordning och berora flera
karnfragor samtidigt. Ibland svarade informanterna ej pd frdgan som stélldes utan istillet kom in
pa en av de andra kirnfragorna pa eget bevag. Resultatet av dataanalysen presenteras i narrativ

form.
4.5 Etiska overviaganden

Att genomfora en kvalitativ forskningsstudie innebar alltid att jobba med ett stort antal variabler
som kan paverka resultatet t bade det ena och det andra hallet. Detta géller sérskilt for
kvalitativa intervjuer, som i det hér fallet 4r semistrukturerade och som jag som studiens
utférande bor man vara medveten om. Analysen av intervjumaterial kan vara ett avgérande
moment som kan paverka studiens resultat avsevért. Redan vid urvalet av vad som kan vara
relevant for studien paverkar jag som forfattare resultatet genom att varje urval och eventuell
omformulering alltid innebér en tolkning frdn min sida. Dérfor har jag forsokt att halla mig sa
nédra som mojligt till informanternas formuleringar i mitt resultat och har férsokt att undvika
alltfor “breda” tolkningar av deras utsagor. Infor intervjuerna blev deltagarna informerade om att
det inspelade materialet behandlas konfidentiellt, att deras deltagande var pa frivillig bas och att
de hade ritt till att vara anonyma om de ville i enlighet med informations- och
konfidentialitetskravet frin Vetenskapsradet (2002).

Deltagarna forblir anonyma i detta arbete d4 de valdes ut framst med tanke pa yrke, instrument
och erfarenhet som utévande musiker och instrumentlirare pa hogskoleniva. Av ovan ndmnda

skél doptes informanterna till A, B och C.
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5. RESULTAT

I detta kapitel redovisas resultaten av intervjuerna. Redovisningen ar strukturerad efter tre olika
fokusomrdden: 1) Improvisation som en filosofisk ansats, 2) Improvisation och musicerande och
3) Improvisation och undervisning. Resultaten presenteras i narrativ form. For varje fokusomrade
stdlldes tre-fyra fragor. Frdgornas ordning kunde variera mellan intervjuerna pd grund av hur
respektive samtal utvecklades under dess ging. Detta gor att svaren som presenteras nedan inte
star 1 kronologisk ordning, utan ir grupperade utefter fokusomrade istillet, for att kartldgga de

olika svaren och for att formedla ldsaren en béttre forstielse av resultatet.

5.1 Improvisation som en filosofisk ansats

I den hér rubriken presenteras improvisation utifran nigra filosofiska fragestillningar kring
dmnet: Vad dr improvisation, hur star improvisation i forhéllande till tolkning och komposition?

Kan man gora nadgonting som man aldrig gjort forut?

5.1.1 Vad ar improvisation?

Som tidigare konstaterats i litteraturkapitlet s& dr det svart att ge en allméangiltig och konkret
definition av vad improvisation innebédr egentligen. Informanternas svar har séledes dterspeglat
den mangfald av forsok till definition som dven finns i tidigare forskning och litteratur kring
amnet.

A svarar spontant att improvisationen dr ett tillfdlle att visa upp sig som musiker. Han refererar
till barockmusiken dir improviserandet ansags som “en sjélvklar del utav musicerandet” och att
det till och med anségs som “vildigt obegdvat om man inte improviserade”. Han fortsétter att

improvisationen till och med kan vara ett sitt att som artist formedla kénslor.

For mig ar ju improvisation verkligen det ultimata tillfdllet att verkligen visa sitt
innersta pa natt satt. Att vi visar vem man verkligen &dr.(A)

B resonerar lite friare kring frdgan och ger som fOrsta svar att improvisation ar “inte ndgonting

som &r inrutad” utan “ett skapande i stunden”. Hon papekar dock snabbt att improvisation dven
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kan dga rum inom “rutor”, det vill sdga olika musikaliska former sdsom kantatform, recitativ eller
aria som man kan improvisera inom som musiker. Vidare uppger informanten att improvisationen
har sitt ursprung i en idé. Hon ser improvisation som att “nysta” igdng pd en trdd. Hon ndmner
liknelsen i samband med att hon talar om olika undervisningssituationer, dir informanten maste

improvisera 1 sitt sétt att undervisa.

(...)en tradd da dér jag kan borja att nysta igdng och fa ett ....ett helt garnnystan (B)

C inleder resonemanget med att improvisation &r att skapa i stunden. Han tilldgger att det dock
sker med vissa referenser och utvecklar vidare att skapandet sker utifrdn “nagon form av tradition
och erfarenhet. Han betonar redan i bdrjan av intervjun att improvisationen enligt han bottnar i
referenser och ramar. Vidare tilldgger C att improvisation kan borja med att man utifran gehoret

kan aterge till exempel en fras och gora en variation pé den.

5.1.2 Komposition, tolkning och improvisation

Informanterna introduceras for liknelsen mellan komposition, tolkning och improvisation och bes
resonera fritt hur dessa begrepp stér i relation till varandra. For att skapa en metafor for att 4
igdng resonemanget uppmuntras de att sétta in de olika termerna i en skala, jimforbar med
Johanssons (2008) “’expansive approach to written music” (jimfor s.7), och placera sig sjélva i
den utifran den grad som de anser sig improvisera i sitt eget musicerande.

Alla informanter ser efter ndrmare betdnkande en forhallning mellan improvisation och tolkning
varpd flera av dem definierar sitt eget improviserande till “tolkning i stunden”.

A menar dartill;

Kompositdren improviserar vl fram alltihopa? Egentligen nédr han
komponerar...Sa ddr har vi vdl den ultimata improvisatéren egentligen, det ar
kompositoren. (A)

Han pépekar dérefter att det kan vara svart att skilja mellan inspiration och improvisation och att
inspiration kan just fungera som “brénslet for improvisationen”. A tror att improvisation kan dga
rum “inom musikens ramar”, det vill sdga inom det notmaterialet som laggs fram i partituret men

med sma avvikelser.
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Det kan ju riacka med till exempel i Bach, att man har fraser som imiterar varandra
och att en i sin fras ldgger till en ton. (A)

Han uttalar vidare att improvisation &r “det som gor musiken levande” och poédngterar samtidigt
att improvisation inte nddvindigtvis behdver innebéra att man hittar pa egna fraser eller melodier

utan att improvisationen dven kan bestd av smirre dndringar musikern gor i stunden.

For mig 4r nog improvisationen det som gér musiken levande. Och dé kan
improviserandet kanske till och med borja ndgonstans i att man fraserar lite
annorlunda eller....dynamiken, att man sétter en personlig priagel pé det eller att
man dndrar klang. Det behover inte nddvéindigtvis vara att man hittar pé och att
man gar pa enorma utflykter tonalt (...). (A)

B’s utsagor dverensstimmer med det ovan ndimnda och hon papekar forst vikten av att ha respekt

for tonséttarens verk:

Vi har en text som ndgon har valt att komponera musik till och det &r ndgonting,
ett vardigt verk. Och det har jag, och maste ha, full respekt for vad som é&r skrivet
dér och ldsa ut allt vad som kan finnas pa det dér bladet. Samtidigt har jag ju en
fri, en mojlighet att fritt uttrycka mig att géra ndgonting eget av det, for att annars
fa blir det ju inget intressant, det blir ju ingenting av det! Mer 4n att jag spelar det
som star. (B)

Vidare talar B om textens vikt vid tolkning av ett stycke som kan ge upphov till en improvisation
eller ett improvisatoriskt inslag i ett framférande. Hon ndmner korrelationen mellan en text och
en undertext som den utférande musikern kan projicera in i stycket for att testa olika végar for att
framkalla en 6nskad stdmning eller karaktar.

C sdger uttryckligen att tolkningen kan vara improviserad niar musikern spelar ett stycke pa ett
visst sitt som #r grundad pa ett beslutstagande som sker i stunden. Aven om tonerna ér desamma

kan det vara tal om improvisation sa linge tolkningen sker spontant.
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5.1.3 Kan man gora nigonting som man aldrig gjort forut?

Ar improvisation oberiiknelig? Ar det nigot som bara hinder, en formaga som det gér att tréina
sig i eller bdde och?
Alla tre informanter svarar ja pa frigan huruvida man kan gora nadgot som man aldrig gjort forut.

A sdger i det har sammanhanget:
Visst, absolut. Det &r klart att...alltsd man har ju spelat tonerna i sitt liv tidigare. (A)

Detta kan ses som jaimforbart med C’s stdndpunkt som menar att allt spel som kénns spontant
dnd4 kan kopplas till tidigare erfarenhet, lirdom och kunskap som hjérnan har “sparat”, medvetet

eller omedvetet. Till den erfarenheten rdknar han 6vning men dven spel pa det egna instrumentet.

Men det tror jag nog, det &r liksom baserad pa erfarenheter och kunskap och
ovning(...)eller vad man ska kalla det...spela! Spela pa! (C)

B nédmner ord som “buffert” och “flera lador att plocka ur” i sammanhanget, som skulle kunna
tolkas som att hon menar att man kan, utifrdn att man kombinerar tidigare erfarenheter och
formagor, géra ndgonting som kénns nytt eller spontant i stunden. Hon betonar dven upprepade
génger vikten av att tillit och trygghet i sig sjdlv som en nyckelfaktor for att kunna agera spontant

i musikaliska sammanhang.

5.2 Improvisation och musicerandet

I detta kapitel presenteras informanternas egna forhallningssétt till improvisation med fokus pé
det egna musicerandet. Hur anvénder de improvisation i sitt eget musicerande och vilken roll

spelar den egna bakgrunden i forhédllande till detta?

5.2.1 Improvisationens paverkan pia musicerandet

Att improvisation ger frihet &t konstndren/ artisten &r en dsikt som samtliga informanter

foretrader. Hur detta tar sig uttryck i det konkreta sammanhanget, ett framforande, finns det lite
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olika exempel kring enligt dem.

Aven ordet “kommunikation” var ett dterkommande begrepp i det hiir ssmmanhanget.
Kommunikation med sig sjélv, sina kdnslor, sina medmusiker och publiken.

Pa fragan huruvida informant C sjilv anvinder sig av improvisation i det egna spelet refererar C
forst till sin medverkan i ett fusionband pa 70-talet och i en barocktrio. Han uttrycker att det
fanns en stor gliddje och lust i spelet med just detta fusionband dér alla fick “sola av sig”, det vill
sdga att spela solo s& mycket man ville, men att det sedan blev for mycket distraktion fran det
egna klassiska spelet. Intressant i detta sammanhang &r att han siger att det blev for stora
skillnader mellan de aktiviteterna och att det var darfor han slutade.

A hévdar att de bésta konserterna som han spelade har varit nédr han kénde sig “fri”” och

“inspirerat”. Han uttrycker det som att denna frihet innebér att

(...)har man lust att gora ndgonting d4, s& bara gér man det. (A)

Vidare uttrycker han att improvisation har en stor betydelse for kommunikationen, musiker
sinsemellan men dven mellan musiker och publik. Publiken kan vara till en stor del delaktig i en

musikers improvisation eller tolkning:

Eftersom den som lyssnar kan inspirera den som spelar till att improvisera
ndgonting tillbaka till den som lyssnar. Och d& har man véxelspelet som ju, tycker
jag, ar den finaste formen av musicerande. (A)

A kommenterar att det spontana och genuina samspelet mellan musiker 4r det som brukar gora
intryck pa publiken utefter kritik och kommentarer han sjilv fatt efter olika konserter. Han menar
att faktumet att 6verhuvudtaget vdga improvisera i kammarmusik skapar en “enorm” kontakt
med den som lyssnar.

A fortsitter och liknar improvisation i kammarmusik sammanhang med ett samtal:

(...) att man har fraser som imiterar varandra och att en i sin fras ldgger till en ton.
Och den som svarar, svarar ju d4 pa det. Annars sa vore det ju som att jag siger
ndgonting till dig men du svarar d4nda det som du hade bestdmt dig for fem
sekunder innan. (A)
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B nédmner ocksé publiken och vixelspelet mellan musiker och publik som en inspirationskalla till
en improvisation. Informanten menar att improvisation tillika med spontan tolkning av ett stycke
ar det som gor musiken intressant. Hon beskriver att ndr en sdngare improviserar sa dr det den
muskuldra kdnslan som spelar en stor roll, men ocksa det inre horandet. Informanten uttrycker att
det finns bade storre och mindre utrymme for det beroende vilken stil av musik det géller. I ett
recitativ dr det enligt B “jattemycket frihet och personlighet”. I en aria finns den friheten dven om

det finns vissa sétt att forhalla sig till stilen som dr vanligast:

Till exempel dragningar, och sa finns alla de hér koloraturerna och avslut dd man
far gora slutkadenserna. Dir finns det ju plats hur mycket som helst. (B)

Informanten tilligger att improvisationen i slutkadenser har gatt fran att vara mer kravfyllt
tidigare till att nu ge mera utrymme at musikerns personlighet. B tar &ven upp att egokédnslan kan
paverka improvisationen hos séngare d4 till exempel en improviserad solokadens handlar om att

visa upp sig och visa virtuositet, sdger informanten.

5.2.2 Bakgrund och utbildning som faktorer for improvisation

Gemensamt for alla informanter r att de framhéver vikten av sin egen bakgrund och utbildning i
musik i forhéllande till improvisation. Samtliga informanter ldgger stor fokus vid den egna
musikaliska bakgrunden som en utgangspunkt till hur de forhaller sig till musik och
improvisation idag.

I detta ssmmanhang bor dven ndmnas att informanterna &r mellan 60-70 ar och att de darfor har
fétt ta del av en annorlunda kunskapssyn och utbildning @n den idag radande.

A minns sin utbildning som mycket fokuserad pé tidig musik vilket var hans ingang i
improvisation. Han ndmner skolor i improvisation av bland andra Diego Ortiz dér han kom 1
kontakt med olika improvisationsprinciper fran rendssansen som togs upp i gitarrundervisningen.
Han menar att forkérlek for den tidiga musiken sdsom renéssans och barock har dven lett honom
mot ett friare spel innehédllande improvisatoriska inslag och han menar att musikerns frihet ar det
som utmérker den hér sorts musiken fran dvriga epoker.

C, som for 6vrigt har utbildat sig samtidigt och for samma lirare som A, sidger ddremot att
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undervisningen i improvisation var mycket begrinsad och sillsynt inom utbildningen. Aven han
ndmner samma skolor i improvisation som togs upp inom undervisningen. I samband med sin
utbildning minns C dven nagon enstaka workshop som positivt dir det jobbades med
improvisation utifran grafiska partitur. Att C bade inleder och avslutar sitt svar med att
podngterar att det “var inte s& mycket” kring frdgan huruvida improvisation behandlades i hans
utbildning, kan tolkas som att C klassar detta moment som bristféllig i den egna utbildningen.
Pa fragan hur han forst har kommit i kontakt med improvisation hénvisar han inte till klassisk
musik utan till sina rotter 1 60-talets popmusik. En musikstil som var starkt gehorstraderad pa den
tiden och dér informanten minns hur han sjdlv plankade alla latar till skivor. Han poédngterar att
detta i sig inte var ndgon improvisation men att drat var det frdmsta sinnet att ta sig an musiken
for att det inte fanns nagra noter. Vidare ndmner han dven medverkandet i en barocktrio som

frilansande musiker, ddr ett visst matt av improvisation ingick:

Med olika kadenser och liksom formler, ornamentik och den hér typen av
forandringar och intervall, som man hade lite bakgrund i frdn min studietid. (C)

B kommer att tala om sin egen bakgrund spontant i samband med en helt annan frdga: Huruvida
man kan integrera improvisation i den klassiska undervisningen eller inte. Informanten redogdr

for sin egen musikaliska bakgrund som tar en bdrjan i att spela hemmaorgel efter noter:

Spela efter noter eller ingenting. Det andra det var ju dansmusik, for det var inte
fint nog. Det vill séga allt gehorsspel, det var ldttare musik, dansmusik. (B)

Informanten fortsétter och berédttar att samma instéllning &ven aterfanns pa musikhdgskolan i
borjan péd hennes studietid, 1 borjan pa 1970-talet, d4 jazzen dnnu inte hade hunnit etablera sig pa
musikhdgskolorna i Sverige. I det hon beréttar dterspeglar sig helt klart datidens kunskapssyn

som vérdesdtter den klassiska musiken hogst och allt annat spelar underordnade roll.

Det klassiska, det var det som var vért ndgonting och som det var stil och klass pa.
Det andra var mycket mer 1&gt stdende. (...) Man fick inte sjunga nadgonting som
var gehorstraderad av ndgon sort, inga visor heller, pé sdngutbildningen pa den
tiden. (B)

B berittar dven att hon medverkade i en trio som sjong “salongsmusik” vid sidan om, vilket
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informanten var tvungen att hélla hemligt infor vissa familjemedlemmar da detta pa denna tid
ansdgs som “opassande”. Hon uttrycker en ldttnad for att kunskapssynen idag dr en annan och att

det rader respekt for all sorts musik.

5.2.3 Improvisation- den forlorade traditionen

Pa fragan hur informanterna resonerar kring att improvisation anses vara en forlorad tradition
inom den klassiska musiken svarar tvd av dem uttryckligen att det &r synd och att det dr “bara att
beklaga”.

A ser den dkade komplexiteten i den vésterlandska konstmusiken som en avgérande faktor som
har begransat konstnédrens mdjlighet till improvisation. Han beréttar om ett tillfdlle nér
informanten spelade barockmusik tillsammans med folkmusiker som han ndmner som ett
exempel for forutséittningslost och gliadjefyllt improvisation. Han menar att folkmusiken har en
levande improvisationstradition “som aldrig ndgonsin har kvévts utav att musiken har varit
noterad”. Detta citat dr intressant utifrdn hur informanten formulerar sig. Formuleringen indikerar
att han anser att den klassiska musiktraditionen har kvévts av notskriften, samtidigt som han sjilv
ar en del av denna tradition. A adresserar dven avstandet mellan musiker och kompositdr som en
mojlig orsak till improvisationens forsvinnande och som ibland kan ha lett till bristande tillit

mellan dessa tva aktorer, sarskilt i kontext av modern musik.

(...) att man [som musiker] har byggt upp sddan rddsla att ‘Gor jag inte rétt sd
sdger ndgon till mig’ (A)

Han tillagger att detta skulle resultera i musikens “ddd”, vilket tydligt illustrerar hans instédllning i
den sakfragan, det vill sdga att man som musiker ej ska vara rddd att tolka pa egen hand.

Aven C menar med eftertryck att det 6kade avstdndet mellan att vara musiker och att vara
kompositor dr en huvudorsak till att uppkomsten av improvisation har minskat. Informanten
refererar till musiker frén tidigare epoker, renédssans och barock i synnerhet, dir det var sjalvklart
att man komponerade musik som utdvande musiker. Han menar att det fanns en brytpunkt kring

sekelskiftet 1800/1900 med kompositdrer som Schonberg, som lyfte upp musiken till att bli mer
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teoretisk &n innan. Detta ska enligt informanten ha lett till nya krav pa precision, virtuositet och

perfektionism. Just denna nya perfektionism stiller sig C kritiskt till:

(...) det perfekta i sig &r inte négot intressant. (...) Konstens uppgift &r ju att beritta
for ménniskorna om livet och allt som livet innehaller. Livet ar inte perfekt. (C)

Att informanten kopplar just detta till improvisation, som han ser som ett slags motpol till detta
kan tolkas som att han betraktar improvisationen som ett risktagande, som ndgonting som inte &r

perfekt.

5.3 Improvisation i undervisningen

I detta kapitel ska improvisation i undervisningssammanhang belysas. Om och hur improvisation
kommer till anvidndning i instrumentundervisningen och hur det kan ga till att ldra sig att

improvisera.

5.3.1 Anvandning i undervisning

Hur kan man integrera improvisation i sin egen undervisning som ldrare, hur kan man anvidnda
det som ett verktyg for musikaliskt larande? Hur jobbar informanterna med improvisation med
sina studenter?

Redan i borjan av intervjun undrar B vad som avses med improvisation, vilken slags
improvisation som frdgorna syftar pa. Informanten fortsétter sedan och associerar snabbt
begreppet med sin verksamhet som lidrare och de didaktiska forhallningssétten hon anvénder sig

av.

Men jag improviserar ju hela tiden i mitt arbete. (...) Jag improviserar ju fram véra
moten varje dag. (B)

Detta kan ha att géra med att informanten strax innan intervjuns start introducerades for studiens
syfte, vilket bland annat &r att fa reda pd hur ldrare anvénder sig av improvisation i

undervisningssammanhang. Hon beskriver hur det &r nddvéndigt att angripa ett problem eller ett
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dmnesomrade frén flera olika hall beroende pa studentens forutséttningar och att det ingér en stor
del improvisation i att fa fram de ritta forhallningssitten i stunden. Aven hir betonar informanten
att det dr viktigt att alltid utgd frdn studenten, som blir den styrande kraften for ldrarens
improvisatoriska pedagogik. Hon beskriver, kort sagt, ett coachande forhéllningssétt som tar
utgdngspunkt i studentens forutséttningar.

Vidare tar B upp stilar som recitativ och aria som exempel péd potentiell repertoar som kan
anvéndas for att utveckla ens improvisatoriska forméga inom klassisk sang. B kommenterar att
dessa stilar ger stort utrymme dt bade egen tolkning och egen improvisation. I det konkreta sé&
menar hon att singaren hér fir gora dragningar och koloraturer till exempel. Hon beréttar dven
om regelbundna workshops som informantens studenter deltar i dir det jobbas med
operaimprovisation, det vill sdga att improvisera fram bade sang och skddespel i samspel mellan
flera sangare samt ackompanjemang.

A menar att improvisation och gehorsspel inte har varit en del som ingér i hans undervisning mer
an att studenter far spela tidig musik frn renéssans och barock och dir nigra ansatser till
improvisation behandlas efter 6nskemal nédr det kommer upp. Annars &r det en aspekt av
instrumentundervisningen som han inte har funderat sa mycket 6ver. Han hinvisar dven till att
tiden kanske inte racker till for att hinna med det momentet pa de ordinéra instrumentlektionerna.
Han pédpekar dock vikten av att studenterna fir utveckla en egen tolkningsférméga, vilket enligt
hans begreppsdefinition skulle knyta an till frdgan huruvida informanten anvénder sig av
improvisation som pedagogiskt redskap i undervisningen. P frdgan hur improvisation behandlas
nér det vdl kommer upp svarar A att studenterna far borja med att spela ett renéssansstycke sdsom

en Galliard av John Dowland och

(...) dér finns det ju utskrivna variationer och man vet ju vilken typ av ornamentik
som anvindes. Och redan dér, genom att studera vad Dowland har gjord sa vagar
man ju sedan forhoppningsvis ta sig samma friheter i fortséttningen nir man har
ett annat stycke dér kanske inte tonséttaren har skrivit ut repetitionerna. (A)

Vidare resonerar A kring den gehdrsbaserade improvisationen med anknytning till teorin och
kyrkotonarter och han drar snabbt paralleller och jamfoér med jazzen. Han konstaterar att sjilv
inte har kommit s langt i sin utveckling av denna form av improvisation och tilldgger:

Och det ar vial tveksamt om det kanske behovs ocksa inom klassisk musik. Men 1
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takt med att, tack och lov, grdnserna mellan olika genrer suddas ut allt mer sé ar
det ju inte dumt att kunna det ocks4, tror jag (A)

C tror att improvisation, som enligt honom &r néra kopplad till det musikaliska gehdret, skulle
kunna anvéndas for att lara ut nytt material snabbt via gehdret. Dessutom anser han att genom
hédrmnings- och variationsévningar, det vill sdga ldraren liter studenten hiarma en fras och later

den sedan gora en variation pd den, kan dessa formagor trénas upp.

5.3.2 Det inre orat

C ser en tydlig koppling mellan gehorstraderad musik och anvéndning av improvisation. Han
betonar vid flera tillfdllen under intervjuns gang att horseln borde vara det priméra sinnet for en
musiker att ga efter nir det kommer till att spela musik.

Han uttrycker att det optimala sittet att lara sig musik pd, skulle vara genom det musikaliska
gehoret. C menar att musiker som spelar efter noter och helt forlitar sig pd det visuella ofta
tenderar till att bli perfektionister nar det géller att utféra moment som finns nedskrivna pa

papper.

Musiker borde istillet anvidnda sina oron:

(...) musik dr ju horbar, den 4r inte synbar (...) Vad ar det vi hor egentligen? (C)

5.3.3 Hur man lir sig att improvisera

A menar att for att kunna improvisera maste olika aspekter finnas pé plats hos en musiker: Man
méste kdnna sig sjilv och sitt instrument valdigt vél upp till den graden att om man har en idé i
huvudet, att man dé snabbt kan genomfora den pd instrumentet. Han tilldgger att ett annat sétt for
att kunna vara spontan, ir att instudera flera varianter av till exempel ett parti i ett stycke eller en
repris. Han podngterar dock att lararens uppgift inte dr att bestdimma och leda for mycket i detta

heller.
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(..) ldraren kan inte styra en improvisation for da &r det ju inte...alltsé inte for
mycket. Man kan inte bestimma en improvisation, for att da dr det inte en
improvisation lingre. Men man kan forsoka ge eleven medlen att hitta dit. (A)

C anser att kopplingen mellan teorin och instrumentet ofta saknas och inte formedlas pé ratt sitt
pa musikhdgskolan. Han konstaterar att det sékert hade varit latt att gora ndgonting at detta
egentligen, men att det krdvs energi och drivkraft for att gora det, vilket inte har funnits hos
honom. Informantens vision dr att studenter skulle kunna ta med sig sitt instrument till teori- och
gehorlektionerna for att battre kunna applicera det teoretiska och omsitta det i praktiken pa det
egna instrumentet.

B tror att det &r viktigt att musikern forst har de “basala” kunskaperna pa plats. Hon lagger
dessutom mycket vikt pa att musikern behdver komma i kontakt med sina egna kénslor, for att

kunna agera scenisk med spontanitet och trygghet.
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6. DISKUSSION

I detta kapitel diskuteras studiens resultat med anknytning till litteraturkapitlet och utifrén
resultatkapitlets tre amnesomrdden: 1) Improvisation- en filosofisk ansats, 2) Improvisation och

musicerandet och 3) Improvisation och undervisningen, kopplade till forskningsfrdgorna:

* Hur definierar instrumentldrare pa hogskoleniva improvisation?
* Hur anvénder de improvisation i sitt eget professionella musicerande?

* Hur ser de pd improvisation som verktyg for musikaliskt larande?

6.1 Vad ar improvisation?

Sasom Kjellberg (u.4.) definierar begreppet som en i musiksammanhang “ofta anvdnd bendmning
pa det oforutsedda, oplanerade och spontana i ett musikaliskt framf6rande”, sa verkar
improvisation alltid inneha ndgot “spontant”, ett ord som aterkom bade i dvrig litteratur och i
svaren som getts av informanterna. De olika definitionerna verkar framst skilja sig i till vilken
grad en improvisation, beroende pa kontext, kan eller ska vara spontan. Kopplad till det
musikaliska illustrerar Johanssons (2008) “expansive approach to written music” hur de olika
graderna av spontanitet skulle kunna ta sig uttryck i musikaliska sammanhang. Precis som i “the
expansive approach to written music” svarade samtliga informanter att improvisation kan ta sig
uttryck i olika musikaliska former, sdsom tolkning av ett stycke med sma éndringar i frasering,
tempo och dynamik.

Som Nettl (1998) uttrycker sa kan improvisation, tagen ur musikaliska sammanhang, innebéra
olika processer och forhallningssétt som kan vara svara att fdnga i ndgot konkret exempel. Han
markerar dven att improvisation kan syfta pa en annan process i1 vardagliga situationer (till
exempel ndr man maste 16sa ett vardagsproblem som att bilen inte startar) 4n i musikaliska
sammanhang, som till exempel nir B svarade spontant att hon improviserar jattemycket i sitt
didaktiska arbete med sina studenter. Nir jag intervjuade mina informanter fick jag till en borjan

vildigt 6ppna och abstrakta svar om improvisation i det allménna, utan att nddvandigtvis sétta in
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det i ett konkret musikaliskt ssmmanhang. A beskrev improvisation som ett tillfélle att visa sitt
innersta, att visa vem man verkligen dr och referar till rendssans och barockmusik 1 detta
sammanhang. Detta kan liknas vid Peters (2009) som skiljer mellan det givna materialet (the
given) och det konstnirliga uttrycket som artisten lagger dér i (the there). Bara en av tre
definierade improvisation spontant till en konkret musikalisk praxis dér improvisatoren eller
musikern improviserar genom att avvika fran nottexten, det vill sdga genom att spela ndgonting

som inte dr noterad (jamfor definition av Sawyer, 2007).

6.1.2 Departure point-teorin

Nettl (1998) definierar i sin departure-point teori det som ménga av informanterna uttryckte
under intervjuerna. Begrepp som inspiration och lirka fram eller idé, som en beskrivning till en
utgdngspunkt for improvisation var ett aterkommande tema for alla deltagande larare.

Samtliga informanter beskrev just detta fenomen att man, som léarare eller musiker, letar efter en

trad:

(...)en tradd da dar jag kan borja att nysta igdng och fa ett ....ett helt garnnystan (B).

I didaktiska sévél som i musikaliska sammanhang uttryckte informanterna att improvisation for
dem, ses som ett vixelspel, nagonting som kommer frn ndgonting annat. Det ar precis vid den
punkten dér Nettl (1998) drar grainsen mellan komposition och improvisation. Improvisation, som
ofta beskrivs och definieras som komposition i1 stunden utgér enligt Nettl alltid ifrdn en departure
point medans en komposition skiljer sig at pa det sdttet att den har sitt ursprung i en idé som &r
ny.

Ur detta genereras en ny fraga: Om Peters (2009) péstar att all improvisation uppstar i
spanningsfiltet mellan begrinsning och mojlighet, hur mycket begrénsning ar da gynnsam for en
improvisation att ta form? Hur ménga “ramar” ska ges, till vilken grad ska en improvisation
begrinsas av en tradition och hur mycket frihet ska man som improvisator 4ndd kédnna?

Manga forsok till att utdka friheten for den klassiska musikern har gjorts (Bailey, 1992) och
uppmaérksammats, men det dr det notbundna spelet som &nnu representerar standarden hur

klassisk musik skapas och spelas.
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6.2 Improvisation och musicerandet

Har diskuteras hur improvisation och det klassiska musicerandet stér i férhdllande till varandra
och hur detta kan ha fordndrats under tiden ur ett historiskt perspektiv.

Improvisation har tidigare varit en sjilvklar del av musicerandet och en grundliaggande fardighet
hos varje musiker. (Klingfors, 2016; Bailey, 1992; Johansson, 2008). Under tidens géng forsvann
denna tradition inom den vésterldndska konstmusiken (Johansson, 2008), vars musiker dn idag
spelar musik frén rendssans och barocktiden och framét, dock ofta utan att kunna improvisera.
Att forsoka kartldgga alla anledningar till den hér utvecklingen och att diskutera de skulle helt
klart sprdnga ramen for det hér arbetet. Darfor kommer det gés in pa enbart ndgra fa utifran den
valda litteraturen och resultatet av intervjuerna.

Improvisation var inte bara en sjélvklarhet for musiker forr i tiden. Det var till och med s att
publiken hade ett annat forhallningssétt infor ett framtrddande, att man var forberedd pé det
oforberedda (Dolan 2005, refererat i Johansson, 2008, s. 15).

Ett &terkommande innehéll i intervjuerna var att improvisation, eller &tminstone gehorsbaserad
spel utan noter, gynnar vixelspelet musiker sinsemellan och mellan musiker och publik. Det &r
inte sagt att detta inte skulle vara mgjligt 6verhuvudtaget vid spel efter noter, da detta vixelspel
kanske skulle kunna yttra sig i andra former och skepnader. Men det finns ett stdllningstagande 1
informanternas svar som helt klart séger att improvisation och/eller gehdrsspel forbéttrar
forutséttningarna for detta vixelspel att dga rum och ta plats i1 framtrddandet. En stor faktor i detta
ar sdkerligen ocksd att vid spel utan noter, s har musikern storre frihet att forflytta sitt visuella
fokus till att kommunicera med andra medmusiker och publiken.

Om man nu antar att kommunikationen och véxelspelet mellan musiker och publik &r en
avgorande och tilldtande faktor och som kan tjdna som inspirationskélla (departure point) till en
lyckad improvisation, sa kan en forklaring till att det inte improviseras pd samma sitt léngre vara
just det: att publiken i sin attityd inte dr forberedd pa det ldngre, att forvantningar infor ett
framtradande fran publikens sida inte ldngre stimmer verens med det “gamla” idealet om ett
kreativt och improvisatoriskt framtrddande. Ndgra av informanterna hdavdade trots detta att det &r
just vixelspelet med publiken, det vill sdga ndr musikern far tillbaka en reaktion fran publiken,
som kan vara en stor kélla till inspiration dven idag. I det hér fallet hade det varit intressant att

ndrmare undersoka hur publikens attityd infor ett konsertbesok har férédndrats under tiden. Det
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har tidigare konstaterats att i samband med notskriftens uppkomst sa forédndrades synen pd musik
i vastvarlden som satte kompositdrens verk i fokus (Bailey ,1992; Sawyer, 2007). Det kan antas
att detta medforde en ny seridsitet och ett ingjutande av respekt med sig, vilket skulle kunna ha
begransad publikens utrymme att interagera bade med varandra och med musikerna pa scenen
inom visterldndska konstmusiksammanhang.

Med detta i atanke stiller sig naturligtvis frigan: Ar det en anledning till minskad improvisation,
eller dr det snarare ett symptom, en foljd utav den 6kade perfektionism som traditionen har
kommit att kretsa kring pd 1900-talet och framéat?

En mojlig orsak till detta forhéllningssatt, den 6kande perfektionism, kan vara, som pianisten
Robert Levin (Bailey & Marre, 1992) péstér, utvecklingen av inspelningstekniken fran 1900-talet
och framat. Teknologin har fordndrat vart sétt att ndrma oss och lyssna pd musik pa det viset att
publiken tar med sig ett forutfattat ideal in till konserterna. Genom att kunna lyssna pa ett
méngtal av olika inspelningar av ett och samma verk hemma skapas forvintningar infor
konsertbesoket.

Béde A och C lyfte fram en annan aspekt som kan ha bidragit till improvisation har minskat inom
den klassiska musiken. Faktumet att avstandet mellan musikutdvare och kompositor har 6kat
successivt under det senaste decenniet (Bailey, 1992; Sawyer, 2007), att musiker komponerar
mindre och mindre och pa s vis tappar denna vana tillika fardighet. Bada informanterna nimnde
1 detta sammanhang renéssans- och barockmusik som exempel for stilar i den klassiska

traditionen som ldmnar storre frihet for musikern.

6.3 Improvisation och undervisning

Sawyer (2007) belyser improvisation ur ett musikdidaktiskt perspektiv och hiavdar att
improvisation, enligt hans definition, inte ldrs ut och ej heller &r en del av den institutionaliserade,
klassiska musikundervisningen.

Informanterna har ett annorlunda perspektiv pa det viset, da de som forut konstaterat definierar
improvisationsbegreppet bredare, jimforbar med Johanssons (2008) “expansive approach to
written music”. Johanssons modell skapar lankar och visar samband mellan notspelet och den
gehdrsbaserade improvisationen. Det framgér ur informanternas svar att i deras verkningsomrade

sé ror de sig mest inom den givna texten av ett verk och att improvisationen da bestar i att tolka
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ett stycke spontant pa olika sétt eller att gora tillrdttalagda och i kontexten forberedda variationer.
Undantaget hér bildar informant B vars sangstudenter har workshops dér de improviserar utan
ndgon nottext. B uttrycker att de basala kunskaper som teknik och dylikt ska vara péa plats forst,
gér dock aldrig ndarmare in pa hur detta behandlas i undervisningen, och vilka strategier och
metoder som tas till for att formedla den slags improvisation som det &r tal om. B talar istéllet
mycket om att “vdga” och “sldppa loss” och att man maste fa kontakt med sina kénslor och sig
sjdlv. Att informanten riktar sitt fokus sé& centrerad kring dessa fragor tyder pé ett annorlunda
didaktiska forhallningssétt mot improvisation jamfort med Sawyers (2007) som knyter
improvisation till musikteori, gehor och modellen om de fyra grundldggande fardigheter, om att
forsta musikaliska strukturer i sina bestandsdelar harmoni, rytm och melodi. Att “vaga”, “sldppa
loss” och att fa kontakt med sina kénslor dr séklart avgdrande nér det géller att improvisera menar
dven Riveire (2006). Samtliga informanter uttrycker att improvisation helt klart ingar i deras
musicerande samt i deras undervisning utan att det nddvéndigtvis ingar som ett eget delmél i
undervisningen. A ifragasétter behovet av att kunna teori sdsom kyrkotonarter och harmonilira
applicerat pa instrumentet inom den klassiska musiken, vilket dterspeglar den noterade
traditionen som han sjélv dr fostrad i och dér dessa fardigheter inte verkar efterfragas.
Informanterna A och B uttrycker att improvisation i deras verksamhet som ldrare handlar
mestadels om variationstekniker och att géra sma éndringar i ett stycke. Enligt egna utsagor
saknar de sjédlva vanan till att improvisera helt fritt och A ifragasitter &ven behovet av att kunna
improvisera fritt inom den klassiska genren. Faktumet att samtliga informanter bendmner sin
egen musikaliska bakgrund inklusive den egna utbildningen som en avgoérande faktor for hur de

ser pd musik idag, aterspeglar sittet hur den noterade traditionen halls levande.

6.4 Sluttankar och reflektion

Att skriva det hir arbetet var bdde givande och frigorande for mig som musiker och student. Det
gav mig mdjligheten att ténka, reflektera och utforska ett imne som jag sedan ldnge varit
intresserad av. Min egen attityd och uppfattning kring vad improvisation dr har utvecklats till den
graden att jag nu ser att improvisation dr ett stort begrepp som kan tolkas och uppfattas pd manga

olika sitt, bdde musikaliskt och utanfér musiken. Tolkningarna av begreppet kan skilja sig at
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drastiskt fran individ till individ som intervjuresultaten har visat tydligt. Det finns inga
restriktioner kring vad som dr en erkidnd improvisation eller inte mer 4n mojligtvis nagra
genrespecifika normer och riktlinjer inom musiken. Improvisation finns i alla jordens
musiktraditioner (Bailey, 1992; Nettl, 1998). Sdsom Johansson (2008) menar, och som
informanternas svar dterspeglar, behdver improvisation inte nddvindigtvis innebéra att avvika
fran nottexten. Improvisationen kan yttra sig 1 detaljer, frn en liten dragning i en frasering eller
en spontan dndring av dynamik till att lamna nottexten helt, att "hitta pd” i stunden. Sawyer
(2007) menar att den klassiska musiken idag, och in synnerhet den klassiska musikutbildningen,
ar unika 1 att forsumma improvisation som en sjilvklar del av musicerande utifrdn Sawyers egen
definition av improvisation. En definition dér improvisation handlar om att spela fritt frén
nottexten men dér man samtidigt forhéller sig till respektive genres konventioner och ramar och
dér improvisationen bottnar i en djupare forstaelse av musiken. Jag sjélv delar till en viss grad
Sawyers (2007) stdndpunkt om att improvisation enligt hans definition forsummas inom vissa
delar av den klassiska musikutbildningen idag. Informanternas utsagor delvis bekréftar detta (1s
huvudsakligen A och C’s utsagor), men stimmer delvis dven inte dverens med detta (lds
huvudsakligen B’s utsagor), vilket gor det svart att dra nagra generella slutsatser. Inom loppet av
intervjuerna sd blandades begrepp som tolkning, improvisation och gehdrsspel och anvéndes
emellandt som synonymer av informanterna, vilket kan liknas med Peters filosofi om
improvisation dir materie, till exempel ett stycke, transformeras till ndgot konstnérligt nér
artisten ldgger in ett uttryck i stunden (the there into the given). Improvisation som begrepp ar ej
tydligt definierad och kan innebédra manga olika processer (Nettl, 1998; Peters 2009). Den
gemensamma namnaren i alla dessa processer verkar ligga 1 att alla innehaller nagot spontant.
Det som skiljer &t de olika former av improvisation dr graden av spontanitet de innehaller. Jag
som blivande musikldrare ser 4ven en enorm potential i att anvinda improvisation som ett
didaktiskt verktyg, for att formedla och internalisera kunskap som harmonildra, rytm, puls och
melodispel, som Sawyer (2007) ger exempel pa.

Ett spdnnande koncept som jag har stott pa i samband med detta presenteras 1 Music theory
through improvisation. Edward Sarath (2010) presenterar i boken §vningar som &r, som
forfattaren kallar det, trans- stilistiska och som riktar sig till studenter oberoende genre.
Ovningarna ska hjilpa studenten att lira sig och fi en djupare forstielse for musikteori pa det

egna instrumentet och skulle kunna ses som en konkret omséattning av Sawyer’s (2007) principer
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for att lara sig improvisera.

B’s utsagor belyser att improvisation dven kan vara starkt forankrad i en viss attityd, en
instéllning gentemot hur man tar sig an och spelar musik. Att vaga och sldppa loss ér centrala
begrepp 1 att behandla musik med en friare attityd i undervisningssammanhang, menar dven
Riveire (2006).

Det som skulle vara intressant att undersoka vidare &r sambandet mellan improvisation och
musikteori ett koncept som Sarath (2010) har tagit upp i sin bok Music theory through
improvisation. Jag skulle vilja undersoka sambanden mellan en musikers teoretiska kunskaper
(dven praktiskt, internaliserad/indvad pa instrumentet) och dennes formaga att improvisera. En
vidare intressant aspekt i detta dr det inre orat. Hur stor roll spelar en musikers musikaliska gehor,
det vill séga formégan att forestélla sig och urskilja harmonier, melodier med mera, jAimfort med
dennes teoretiska kunskaper nir det kommer till improvisation? Hur samverkar det inre

(intuitiva?) horandet med ens intellektuella forstdelse av musik i praktiken?
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