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Sammanfattning

Titel: Det “ovisuella” instrumentet — En studie om hinder, mdjligheter och didaktiska

forhallningssatt i sanglig improvisation
Forfattare: Vilma Hallengren, Fredrika Hjalmarsson

Som tva blivande sangpedagoger och musiklarare intresserar vi oss for sang i samband med
improvisation. Utifran egna erfarenheter har vi upplevt att manga didaktiska forhallningssétt
och metoder for improvisation inte l&mpar sig lika val for résten som for andra instrument,
vilket kan ha flera anledningar. Detta arbete syftar till att studera sanglig improvisation genom
att undersotka sangstudenters upplevelser av och relation till &mnet. Vidare soker vi storre
kunskap om den sangliga improvisationen samt metoder som ur ett didaktiskt perspektiv kan
vara anvandbara i arbetslivet. Datainsamlingen skedde genom fem semistrukturerade intervjuer
med lararstuderande sangare, som alla uttrycker att improvisation kan vara jobbigt eller lustfyllt
beroende pa sitt sammanhang. N&r improvisation forknippas med normer, prestationsangest och
fordomar utifran en statisk syn skapas samre forutsattningar an nar den forknippas med
lekfullhet, utforskande och komposition utifran en dynamisk syn. Vidare visar det sig genom
resultat och litteratur att lararens roll &r en viktig aspekt for hur eleverna upplever
improvisationen. Om lararen mojliggor att tryggt klimat ur bade psykosocialt och musikaliskt
perspektiv dar eleverna vagar prova sig fram och misslyckas skapas goda forutsattningar for
improvisation. Vidare lyfter studien hur ramar, begrasningar och ett mer uppdelat arbetsséatt ar
av storre vikt ju lagre musikalisk niva eleven ar pa, samt att didaktiska metoder som utgar fran

lekfullhet och lust &r givande for alla elever.

Nyckelord: didaktiska forhallningssatt, improvisation, metoder, rosten, sang



Abstract

Title: The ”non-visual” instrument — A study on the challenges, opportunities, and didactic

approaches to vocal improvisation

As two prospective vocal pedagogues and music educators, we are interested in the intersection
of singing and improvisation. Drawing from our own experiences, we have observed that many
didactic approaches and methods of improvisation are not equally suitable for the voice as they
are for other instruments, which may be due to several reasons. This work aims to study vocal
improvisation by examining singing students' experiences of and relationship with the subject.
Furthermore, we seek a deeper understanding of vocal improvisation as well as methods that,
from a didactic perspective, may be useful in professional practice. Data collection was
conducted through five semi-structured interviews with music teacher students majoring in
singing, all of whom expressed that improvisation can be challenging or enjoyable depending
on its context. When improvisation is associated with norms, performance anxiety, and biases
stemming from a static perspective, it creates poorer conditions than when it is associated with
playfulness, exploration and composition all from a dynamic perspective. Furthermore, it is
evident from the results and literature that the teacher's role is a crucial aspect of how students
experience improvisation. If the teacher facilitates a safe climate from both a psychosocial and
musical perspective where students dare to experiment and fail, good conditions for
improvisation are created. Additionally, the study highlights how boundaries, limitations, and
a more micro focused approach are of greater importance the lower the musical level of the
student, and that didactic methods based on playfulness and enjoyment are beneficial for all

students.

Keywords: didactic approaches, improvisation, methods, vocal, singing






Forord

Vi vill rikta ett stort och varmt tack till var handledare, Adriana Di Lorenzo Tillborg, som varit
ett stort stéd och bollplank under hela processen. Hon har aterkommande véglett oss framat och
givit oss nya synvinklar for arbetet. Vidare vill vi tacka vara informanter som med stort
engagemang varit delaktiga i studien och saledes givit oss mojligheter att djupdyka i den
sangliga improvisationen samt manga olika perspektiv pa &mnet.

Vi som forfattare intygar och sakerstéller att vi bada tagit gemensamt ansvar for arbetet och
saledes haft en jamn arbetsbelastning. Vi har fran grunden delat upp studiens alla delar pa ett
likvardigt satt men i slutdndan har vi bada varit delaktiga i samtliga, eftersom vi tillsammans
har diskuterat och hjélp varandra. Darmed vill vi belysa att vi inte satter vara namn pa studiens

olika delar, eftersom de flesta ar en gemensam process i vilken bada har varit delaktiga.
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1. Inledning och bakgrund

Séangare skiljer sig fran andra instrumentalister eftersom instrumentet ar kroppen i sig. Vi kan
inte se klaffar eller tangenter och inte heller framkalla toner med ‘knapptryck’; vart instrument
ar ovisuellt. Av var erfarenhet blir improvisation ett storre hinder for sangare an for andra
musiker av den anledningen. Improvisation bygger pa frihet i musicerandet och utgar stundtals
fran tonaliteten och skalor som passar musiken. Denna mening &r inte ovanlig i
musiksammanhang; ’Nu kan ni improvisera utifran E-frygisk skala, och det &r ju bara att spela
fran tonen E fast med endast vita tangenter.” Detta &r otroligt inkluderande for en pianist men
sager ingenting for sangaren. Vi kan ta ett lattare exempel: ”Ni kan spela G-moll pentatonisk
skala, det #r bara dessa fem toner...” Aven om lararen spelar tonerna kravs det bade ett bra
gehor och muskelminne hos sangaren for att kunna minnas den skalan under och utanfor
lektionen. Nér vi sedan ska anvanda denna pentatoniska skala maste vi antingen kunna den
inombords eller anvéanda ett annat instrument som verktyg. Att som sangare kunna félja dessa
musikaliska monster kréver en stor kdnnedom om sin rost, ett fungerande gehodr samt
sjalvfortroende.

Pa Musikhogskolan i Malmo, dar vi bada ar studenter, har vi pratat med bade sangare och
andra musiker. For musiker som spelar ett komp- eller melodiinstrument tycks det rada en
konsensus att improvisation &r en naturlig del av larandeprocessen. Gitarrister och saxofonister
lar sig tidigt, kanske redan pa kulturskola, improvisationsmetoder for att utsmycka musiken
med egna tolkningar eller forhalla sig fritt till den. Sangare a andra sidan far inte naturligt med
sig samma bakgrund, och inte heller det stod som behovs for att utvecklas i improvisation.
Utifran erfarenheter fran var verksamhetsforlagda utbildningen har vi sett ett stort motstand hos
gymnasieelever med sanginriktning nar de forvantas improvisera. Det star i kursplanen for
Ensemble 2 att eleven for att fa exempelvis betyget A ska kunna gora “fria, langre
improvisationer i den valda genrens stil, alternativt de valda genrernas stilar.” (Skolverket,
2022). Det blir darmed en krock nar sangare forvantas gora detta i ensemblekursen. Dessutom
ser vi generellt en kunskapsbrist hos larare nar det kommer till didaktiska metoder for att stotta
sangare. De ganger improvisationen har varit en lustfylld upplevelse for oss &ar nar
improvisationen utgar fran lek, kommunikation, lust och strikta ramar. Genom att fokusera pa
att leka och kommunicera forsvinner var hammande sjalvmedvetenhet och det skapar storre
mojligheter att vara nérvarande. Vid anvandning av begransningar och ramar inom
improvisation skapas en hanterbar situation som musikern kan delta i. Schenck (2000) belyser

vikten av att lata elever upprepa musikaliska moment som de klarar av, nagot som skapar en

1



jag-kan-kansla, vilket ger en positiv kénsla hos eleverna och starker deras sjalvfortroende. Vi
menar att om l&raren mojliggor denna typ av deltagande kan i sin tur skapa denna jag-kan-
kansla som i sin tur ger denne en lust att expandera ramarna ytterligare.

Vi upplever att det finns stigman for sanglig improvisation och att detta i sin tur leder till att
manga sangare far en negativ syn pa sin egen improvisation. Det &r inte ovanligt att sangare
uttrycker att de inte kan, vagar eller vill improvisera, vilket ar ett synsétt vi tror inte forekommer
pa samma satt hos musiker som inte har kroppen som sitt instrument. Orsaken till detta kan
vara att sangare inte far tillrackligt mycket stod i olika undervisningssituationer for att utvecklas
inom improvisation. Vi anser att det behdvs mer kunskap kring hur vi stottar sangares
improvisation ur ett didaktiskt perspektiv. Déarfor ska det bli intressant att studera vad
sangstudenter anser vara den sangliga improvisationens hinder och mojligheter samt undersoka

vilka didaktiska metoder som kan vara anvandbara for att stotta sangare.

Kapitel 1 handlar om var bakgrund till denna studie

Kapitel 2 handlar om studiens syfte och fragestallningar

Kapitel 3 handlar om resultatet av var litteratursokning.

Kapitel 4 handlar om studiens val av forskningsmetod, design och etiska perspektiv.
Kapitel 5 handlar om resultatet av datainsamling och analys.

Kapitel 6 handlar om den diskussion vi for utifran studiens resultat och litteraturen.



2. Syfte och fragestallningar

Syftet med studien &r att studera sanglig improvisation genom att undersoka sangstudenters
upplevelser av och relation till improvisation. Studien syftar aven till att fa storre kunskap om
vilka metoder som ur ett didaktiskt perspektiv kan vara anvandbara i

improvisationssammanhang for oss som framtida musiklarare.

Vi undersoker detta utifran dessa fragestéllningar:
o Hur ser sangstudenter pa improvisation med sang som instrument?
o Vilka hinder och mdjligheter ser sangstudenter nar det kommer till sanglig
improvisation i larande- och dvningssituationer?
o Vilka metoder anvander sangstudenter for sanglig improvisation i larande- och

dvningssituationer?



3. Tidigare forskning

Infor litteratursdkningen samlade vi de begrepp vi tror kan leda oss till relevant litteratur, och
anvande sedan dessa som sokord. Dessa begrepp &r: improvisation, sang, barn, lekfullhet,
motivation, musik, metoder, dvning. For vidare litteratursokning anvande vi 0ss dven av
begrepp pa engelska: vocal improvisation, methods, jazz. Vi har sokt pa Libris, Lubsearch,
Oxford Academic och aven anvant Google och Google Scholar for att fa fram bocker, artiklar
och tidskrifter som kan vara anvandbara. Dessutom har vi letat efter och last tidigare arbeten

som undersoker liknande @mnen och pa den vagen hittat mer litteratur via deras referenser.

3.1 Begreppet improvisation

Begreppet improvisation ur ett musikaliskt perspektiv har ingen vedertagen definition (Larsson
& Georgii-Hemming, 2020). De beskriver utifran sin tidigare forskning att synen pa vilka
kunskaper som utvecklas av improvisation skiljer sig mellan personer. Larsson (2019)
sammanfattar en syn pa improvisation som tva ytterligheter av styrt/strukturerat eller
fritt/spontant och att lararens forhallningssatt paverkar var pa spektrumet denne befinner sig.
Improvisation utifran styrning/struktur syftar till att utveckla speltekniska och praktiska
kunskaper. Utifran denna aspekt ar improvisationen lararstyrd och kan innehélla ramar och
avgransningar samt ett forvantat resultat (Larsson, 2019). Improvisation utifran frihet betonar
kunskaper om att utforska och uttrycka sig (Larsson, 2019). Dessa situationer & mer elevstyrda
och utforskande utan forvantat resultat. Har lyfts d&ven den sociala och kommunikativa aspekten
och att improvisation ses som samtal” (Larsson, 2019, s.119.)

Nationalencyklopedin (u.a.) beskriver begreppet som att hitta pa samtidigt som man utfor
nagot”. Complete Vocal Institute (2023) menar att improvisation kan vara att gora rytmiska
eller melodiska forandringar till en 1at, som dekoration eller utsmyckning. I ordlistan i boken
Barn och sang (Fagius, 2007) definieras improvisation som att ”man fantiserar fritt och hittar
pa allteftersom man musicerar” (s.170). Fagius beskriver vidare att det bade kan vara att variera
och/eller utveckla exempelvis melodi eller rytm men &dven att skapa nya. Detta kan jamforas
med Zangger Borchs (2019) beskrivning som lyder: “musikutdvande dar skapande och
&tergivande sker spontant och utifrn fria fantasier” (s.147). A andra sidan skriver Tilley (2019)
att improvisation och att improvisera inte ar helt spontant och inte kan goras fran intet utan

kraver en viss musikalisk forkunskap.



Don Lind (2007) skriver om musik, improvisation och rytmik utifran barn och sang. Hon
beskriver att improvisation kan vara vokal, instrumental och kroppslig. Genom improvisation
kan bade musikaliska och kreativa formagor och skapandeprocesser utvecklas och Don Lind
(2007) skriver att “Arbetssattet med den skapande processen i samverkan med
fardighetstraning, stimulerar till konstnarlig utveckling” (s.92). Aven Larsson (2019) beskriver
att improvisation kan utveckla specifika fardigheter som exempelvis elevernas “expressivitet,
agens och responsivitet” (s.122).

Whittall (2011) definierar begreppet improvisation som att spela/sjunga eller skapa utan
nagon forberedelse och att improvisation da &r en av de mest fria typerna av kreativ och
musikalisk aktivitet. Det kan dock vara svart att gora en distinkt skillnad pa vad som é&r
improvisation och inte (Whittall, 2011; Lewis & Pierkut, 2016). Om tva musiker spelar samma
stycke kommer de att interpretera musiken pa olika satt och det blir da tva helt olika
framforanden trots att de spelar efter samma noter (Sparti, 2014). Detta da musikerna som
spelar kommer gora sma forandringar som skiljer sig fran noten och fran det andra musiker gor
(Sparti, 2014). Dock betonar forfattaren att improvisation och interpretation eller tolkning av
latar inte ska blandas ihop; bara for att en lat tolkas pa olika satt betyder det inte att musikerna
improviserat (Sparti, 2014). Detta skiljer sig fran Whittall (2011) och Lewis och Pierkuts (2016)

uppfattning om improvisation.

Even if we may admit that, on some level, not all of our activities are improvised, the line between
improvised and nonimprovised activities may not be as bright as we suppose, and it may well be
that it is the non-improvised event that stands out as an anomalous event in the flow of everyday

life. (Lewis & Pierkut, 2016, avsnittet Definitions and Issues)

Forfattarna menar alltsa att vi troligtvis improviserar mer an vi tanker oss och att det heller inte
ar en sa tydlig grans mellan improvisation och icke-improvisation (Lewis & Pierkut, 2016).
Vidare skriver Whittall (2011) att improvisation lange har setts som en indikation pa en stor
musikalisk férmaga, men att improvisation snarare visar pa bade en genuin kreativitet och en
memorering av olika musikaliska byggstenar. Lewis och Pierkut (2016) menar att den basta
improvisationen ar unik och innovativ, originell genom att géra nya kombinationer fran det du
har i din bank och risktagande. Nettl (1974) menar att det &r sjalvklart att det behévs mer kreativ
anstrangning nér musiker ska improvisera musik an nar hen spelar fardigkomponerad musik.
Nettl (1974) pastar att komposition och improvisation ar delar av samma idé i stallet for att

vara tva helt olika processer:



Should we not then speak perhaps of rapid and slow composition rather than of composition
juxtaposed to improvisation? And would we not do well to think of composition and
improvisation as opposite ends of a continuum, with a Schubert and a Beethoven at the extremes.
(Nettl, 1974, s.6)

Nettl (1974) havdar alltsa att Schubert i princip improviserade fram sina stycken eftersom han
jobbade fram dem valdigt snabbt och gjorde sedan knappt nagra forandringar pa dem. Detta &r
d& snabb komposition vilket kan jamforas med improvisation (Nettl, 1974). Aven Beckstead
(2013) kopplar improvisation till komposition och menar att komposition nastan alltid borjar
med improvisation. Sparti (2014) menar att det finns ett forhallande mellan komposition och
improvisation dar komposition ar nagot improvisationen kan bygga vidare ifran. Att
improvisera behdver inte betyda att skapa nagot fran ingenting utan det behovs nastan alltid
nagot att utga ifran (Sparti, 2014). Skillnaden mellan komposition och improvisation ar att
komposition har slutprodukten som mal medan i improvisation ar det nastan alltid mer fokus
pa sjalva processen (Sparti, 2014).

Berkowitz (2010) skriver att det inom improvisation ingar manga olika kognitiva processer
sd som minne, uppmarksamhet, kanslor och spontant beslutsfattande och han anser darfor att
improvisation ar ett komplext fenomen. Berkowitz (2010) avslutar sin bok The Improvising
Mind med att i det sista kapitlet prata om begransningar i improvisationen. Han betonar att
improvisation cannot exist without constraints” (Berkowitz, 2010, coda) och att det ar dessa
begransningar som ger den frihet som &r grunden i improvisation. Improvisationen behdver
system som den kan fungera inom trots att musiken som blir resultatet av systemen nar utanfor
dem (Berkowitz, 2010).

3.2 Didaktiska forhallningssatt

Larsson och Georgii-Hemming (2020) gjorde en studie som undersokte grundskollérares
didaktiska forhallningssatt for improvisation i undervisningen. Utifran deras tidigare forskning
beskrivs larare ofta ha en, utifran normer, laddad syn pa improvisation och riskerar avsta fran
att inkludera det i undervisningen med anledning att de upplever sig ha bristande kunskaper
inom damnet eller kanner sig obekvdma. Lararna menar att det behovs ett tillatande och
forlatande klimat for att skapa goda forutsattningar for improvisation (Larsson & Georgii-
Hemming, 2020). Larsson och Georgii-Hemming (2020) lyfter fram tre olika didaktiska

forhallningssatt vilka lararna hade till improvisation. Processinriktat fokus, @amnesinriktat fokus
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och bildningsinriktat fokus. Det forsta betonar den sociala och utforskande processen mer an
resultatet och lagger fokus pa att lata eleverna kommunicera och erhalla kunskaper om sig
sjalva och sin omvarld. Det andra betonar att lara sig improvisera och detta i respektive stil eller
genre, samt utveckla amnesspecifika formagor som exempelvis instrumentspel. Har laggs mer
fokus pad det klingande resultatet och styrdokumenten anvands som mal. Det sista
forhallningssattet utgar likasa efter styrdokumentens mal och ser improvisation som ett verktyg
att lara sig kunskaper bade inom och utanfor amnesomradet.

| Schencks (2000) metodbok for musiklarare lyfter han fram tre olika mal for
musikundervisning, dvs. instrumentala, musikaliska och allmanpedagogiska. Han menar att
larare anser den ena vara av storre betydelse &n de andra men betonar vikten av en symbios dem
emellan. Att erhalla vasentlig instrumentteknik kan gynna spelgladje och spelgladjen behovs a
andra sidan for att intrumenttekniken ska utvecklas. Aven har lyfts samspelet mellan personlig
tillfredsstéllelse” samt “kvalitet i det instrumentala spelet” (Schenck, 2000, s.35).

Larsson (2019) beskriver meningsskapande processer i improvisation som lyfter bade det
sékra och osédkra och att dessa poler har ett mellanrum. Eleverna behover reflektera 6ver hur de
ska ta sig vidare och l&ra sig hantera dessa utmaningar (Larsson, 2019). ’Meningsskapande
uppstar saledes nar mellanrummet ar Gverbryggat” (Larsson, 2019, s.124). Nar eleven nar ett
odefinierat mal i en estetiskt undersokande process kommer den kanna tillfredsstallelse och
meningsfullhet. Larsson (2019) lyfter att improvisation kan vara meningsskapande ur det hon
kallar ett transaktionellt perspektiv’’ (s.126). Hon beskriver att genom fri gruppimprovisation
far eleverna chans att motas och kommunicera vilket skapar ett transaktionellt ssmmanhang dar
de “uttrycker expressivitet, agens och responsivitet” (Larsson, 2019, s.126) och att detta &r ett
exempel pa meningsskapande.

Schenck (2000) betonar vikten av lustfyllt larande, och beskriver vikten av att hitta ett
samspel mellan roliga och kvalitativa undervisningssituationer. Lararna behover stimulera och
inspirera sina elever till att tycka att lektionerna ar roliga, men att detta inte betyder att lararna
inte ska ha forvantningar och krav pa sina elever. Ju battre det gar desto roligare blir det. Ju
roligare det &r desto battre gar det” (Schenck, 2000, s.18).

Schenck (2000) lyfter vikten av lararens forebildande och menar att det ar det storsta
budskapet som sands till eleven. Saledes ar dven de undervisningssituationer vi skapar en
forebild for elevens utveckling. Verbala instruktioner har sin plats i undervisningen men kan ej
dvervinna vikten av imitation, och Schenck (2000) jamfor detta med hur barn lar sig livsviktiga
fardigheter genom att harma omgivningen. A andra sidan &r det dven av stor vikt att barn far

utforska, vara kreativa och experimentera i kombination med imitation, nagot Schenck (2000)
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anser att vi bor anamma mer i pedagogiken. | musikundervisningen bor lararen saledes arbeta
med balansen av dessa tva poler, exempelvis ”gamla licks” och “egna improvisationer” eller
harmning” och “eget skapande” (Schenck, 2000, s.46).

Schenck (2000) beskriver vikten av en jag-kan-kéansla” (s.54-55). Han tillagger att om den
inte finns riskerar eleverna sluta musicera, och att det finns en vikt av att lagga mer tid pa att
arbeta med det eleven &r bekant med eller gjort tidigare. Upprepning kan skapa en kénsla av
trygghet och ¢ka sjalvfortroendet hos eleven. Nar en elev beharskar en uppgift som till exempel
ett musikstycke skapas en positiv kénsla hos eleven, och detta menar Schenck (2000) kan
forstarkas och forldngas genom att anvédnda repetition som en beléning. Upprepningar och
repetition bor kombineras med nya utmaningar och det &r lararens roll att balansera detta utifran
elevens behov (Schenck, 2000). Nér spelet far floda, utan att eleverna behéver koncentrera sig
pd nya svarigheter, blir plétsligt allt mojligt pa instrumentet. Framgang foder da
sjalvfortroende” (Schenck, 2000, s.55).

Beckstead (2013) skriver i sin artikel att han manga ganger fragat musikelever i grundskolan
om vad det forsta de tanker pa ar nar de hor begreppet improvisation och da ar svaret for det
mesta ”jazz”. De flesta kdnner dven en radsla som ar kopplad till improvisation (Beckstead,
2013). Beckstead (2013) gar in pa hur larare kan lagga upp uppgifter i improvisation for att
gynna elevernas larande i stallet for att bidra till den rédsla som redan finns. Han forklarar om
hur uppgifter i improvisation inte bér goras for komplexa for att minska pa den radsla elever
ofta kanner kring improvisation (Beckstead, 2013). Vidare beskriver han hur det behdvs
struktur i uppgifter for att elever ska kdnna sig trygga och bekvdma med att improvisera men

att for mycket struktur kan hdmma kreativiteten (Beckstead, 2013).

3.3 Sangen — det ovisuella instrumentet

I sin avhandling gjorde McLean (2021) intervjuer med sangpedagoger inom genren jazz. | dessa
framkommer det att flertal av sangpedagogerna uttrycker att rosten inte ar ett lika fysiskt
instrument som exempelvis ett piano och eftersom rdsten finns inuti kroppen kravs det stundtals
att pedagogerna anvander metaforer, fantasi och imitation som ett verktyg for att na vissa
sangtekniska mal.

Pressing (2001) beskriver improvisation som en komplex fardighet dar bade perception och
motoriska komponenter ingar. Han menar dven att det ar skillnad mellan instrument hur latt
eller svart det &r att improvisera olika saker. Det ar till exempel, enligt Pressing (2001) valdigt

svart att improvisera med avancerat tonhdjdsmaterial for en sdngare och han sager att for every



first-rate scat-singer in the world there must be 500 talented jazz saxophonists.” (avsnittet
Feedback and error correction). Enligt Zangger Borch (2019) innebér scatsang att en sangare
improviserar utan ord pa olika stavelser, framst inom jazz. Pressing (2001) kopplar i féregaende
citat improvisation till genren jazz och menar alltsa att det ar valdigt svart att improvisera i sang
jamfort med, i detta fall, saxofon och att det darfor finns fler duktiga jazz-saxofonister én
sangare som improviserar. Detta beror da pa den feedback eller aterkoppling en musiker far
fran sitt instrument menar Pressing (1984; 2001). Beroende pa vilket instrument musikern
spelar &r det olika slags feedback hen far och sangare har endast sin horsel och proprioception
(rérelse- och positionssinnet) till sin hjalp medan andra instrumentalister har exempelvis det
visuella till sin hjalp (Pressing, 1984; 2001).

McLean (2021) benamner nagra aspekter, som kan utveckla en sangares formagor i
improvisation, som exempelvis flexibilitet, intonation, artikulation, resonans och tonkvalitet,
rostkontroll och stod. Hon beskriver flexibilitet bland annat som tillgang till ett fritt och rorligt
rostomfang och registerévergangar utan spanning, och att storre rostlig flexibilitet skapar storre
sangliga mojligheter. McLean (2021) beskriver resonans utifran olika delar av kroppen som
exempelvis huvud, halsmuskler, kéke, tunga, mjuka gommen, inre kindmuskler, l&ppar och
struphuvudet. Vissa av dessa kan roras vid, med vad McLean (2021) beskriver som det taktila
sinnet. Andra delar av instrumentet ar sa pass invandiga att de inte kan beroras taktilt. Dessa
kraver en medvetenhet kring hur de fungerar och kan endast forstas med det kinestetiska sinnet.
Det finns en fordel for sangare som besitter kunskaper om hur dessa delar av résten anvands
eftersom de ar vasentliga for sangen oberoende av den genre sangaren sjunger (McLean, 2021).
McLean havdar att balansen mellan lufttryck och fonation paverkar tonkvalitet som exempelvis
luftig, pressad eller flodande fonation, och att dessa kan anvdndas som ett verktyg for att
astadkomma olika uttryck i sdngen.

Complete Vocal Institute (2023) menar att improvisation inte behdver vara mer &n en
utsmyckning i en lat. Hon uttrycker att det finns en vikt av att slappa tankar om vad som é&r réatt
och fel och att manga sangare tycker att improvisation ar svart. Improvisation kan vara en metod
for att starka uttrycket i en lat (Complete Vocal Institute 2023). Vidare beskriver hon hur manga
tror att formagan att improvisera ar en “natural ability” (Complete Vocal Institute, 2023, 5.291),
en typ av medfodd formaga som musikern antingen besitter eller ej. Det gar enligt Sparti (2014)
inte att gora fel i improvisation; en musiker kan vara dalig pa att improvisera eller inte ha
tillrackligt med kunskap om det, men det kan aldrig bli fel for da ar det inte langre

improvisation.



Mondanaro och Nicholas-Curnutte (2023) menar att sang blivit en tavling och att om du inte
ar perfekt sa far eller kan du inte sjunga. De kopplar det till exempelvis sangtavlingsprogrammet
Idol och hévdar att singing has been commodified through competition and the message is
clear: If you aren’t perfect’” you should not even try” (Mondanaro & Nicholas-Curnutte, 2023,
avsnittet Beyond Performance). Vidare menar forfattarna att ribban for sang satts efter
professionella sangare och sangerskor och att det da blir svart som “vanlig” person att vara
tillrackligt bra (Mondanaro & Nicholas-Curnutte, 2023).

Nicholas-Curnutte berattar om hur hon inom sitt arbete med musikterapi ofta fatt hora
historier om hur hennes klienter fatt hora att de inte kan sjunga och att de efter det varit radda
for att sjunga eftersom de da kan gora fel (Mondanaro & Nicholas-Curnutte, 2023). Hon
fortsatter med att forklara hur sadana kommentarer kan hamma en persons kreativitet i
framtiden och ge personen en radsla att uttrycka sig (Mondanaro & Nicholas-Curnutte, 2023).
Nicholas-Curnutte har aven upplevt att de sdngare som studerat sangtekniker och pedagogik
ofta kan fastna i den musikstil de sjalva tycker passar for deras rost (Mondanaro & Nicholas-
Curnutte, 2023). Mondanaro och Nicholas-Curnutte (2023) menar att sanglig improvisation kan
anvandas som ett satt att forbattra sin relation med sang och fa bort de negativa kanslorna kring
sang. De sager aven att manga sangelever och studenter ofta stoppas av att de 6vertéanker och
har forutfattade meningar om just sanglig improvisation och att jobba med att improvisera i
sang kan hjalpa till med sjalvfortroendet (Mondanaro & Nicholas-Curnutte, 2023).

McLean (2021) beskriver att sangare och sangpedagoger anvander olika adjektiv for att
producera olika ljudbildningar som exempelvis ljus, mork, full, tunn, luftig eller tat. RGstens
flexibilitet mojliggor i sin tur en mangfald, och att sdngare aterkommande anvander denna

diverse palette” (McLean, 2021, s.46) som ett verktyg for att uttrycka olika ké&nslor.

This is not to say that every singer is constantly thinking about the height of their larynx, what
type of vowel they are singing, what their tongue is doing, whether their soft palate is lifted, etc.
However, the more a singer understands about the parts of their sound they can control, the more
diverse they will be, and the more power they will have to choose how they shape their own
artistic voices. (McLean, 2021, 5.46-47)

Complete Vocal Institute (2023) menar att improvisation kan arbetas med utifran

kanslotillstand. Genom att exempelvis utga fran att vara glad eller ledsen erhalla fler nyanser

och uttryckt skapas och bli ett anvandningsomrade inom improvisation. Vidare uttrycker hon
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att det dock kan vara gynnsamt att inte fastna i forutfattade meningar om att glad improvisation

kopplas till dur och hogre tempon och tvartom for ledsen.

3.4 Metoder for improvisation

Det gar att fokusera pa improvisation ur ett melodiskt eller rytmiskt perspektiv (Complete Vocal
Institute, 2023). Complete Vocal Institute (2023) beskriver att melodisk improvisation ofta
grundas pa den pentatoniska moll, dur eller bluesskalan, och menar att det darfor finns en vikt
av att 6va pa dessa. En annan melodisk évning menar Complete Vocal Institute (2023) &r att
spela treklanger och dva pa de toner som ingar i den. Vidare gar det att 6va pa att forst sjunga
en ton som inte ingar i treklangen och leta efter eller 6verga till en ton som fungerar. Hon
beskriver vidare att rytmiskt fokus kan ha en givande effekt pa improvisation och att exempel
pa detta kan vara att forstarka konsonanterna for att astadkomma en “percussive effect”
(Complete Vocal Institute, 2023, s.293). Det kan &ven vara att Gva pa att spela ett
rytminstrument. Vidare beskriver hon att det gar att utveckla béattre timing genom att dva till
inspelningar, bakgrundsmusik eller med andra musiker. Genom att dessutom éva pa att lyssna
var du ar i musiken och exempelvis markera det forsta taktslaget med fingret kan du med tiden
utveckla béttre timing. En annan rytmisk metod kan vara att 6va pa att sjunga rakt pa pulsslagen
och sedan prova att sjunga fore eller efter dem for att kanna hur det paverkar kanslan i
improvisationen (Complete Vocal Institute, 2023). Vidare kan det vara gynnsamt att rytmiskt
prata sin sdng och gora anteckningar i noten for att markera 6nskade rytmiska eller melodiska
utsmyckningar. Complete Vocal Institute (2023) ger exempel pa en metod for improvisation
med nagon annan utifran vad hon beskriver som chase” (5.292). Detta betyder att deltagarna
turas om att improvisera éver ett par takter och kan utvecklas pa olika satt, och vidare
exempelvis 6va pa att sjunga langa toner eller basslingor medan den andra improviserar. Vidare
beskriver hon att improvisation kan hjalpas av muskelminnet i termer av att du 6vat in fraser
som intuitivt kommer till anvandning i improvisation.

Berkowitz (2010) skriver att bara for att en musiker och improvisator har odndligt med val i
sin improvisation betyder det inte att de &r helt fria och obehindrade. Det récker inte heller att
kunna exempelvis kadenser for att kunna improvisera vad som helst men det ger en strukturell
grund for improvisation da kadenser, i detta fall, ger improvisatoren ett material och visar dven
pa viktiga forhallanden mellan toner (Berkowitz, 2010). Berkowitz (2010) menar att for att
kunna l&ra sig att improvisera behovs olika byggstenar som sedan internaliseras, for att skapa

en grund. Detta kan da hjalpa till att bygga en bank av kunskap och improvisatoriska byggstenar
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i lAngtidsminnet. Det racker dock inte att bara lara sig byggstenarna och sedan improvisera utan
enligt Berkowitz (2010) behdver du organisera och forfina det du lart dig for att sedan kunna
plocka fram det i improvisationen.

Awven Nettl (1974) diskuterar i sin artikel Thoughts on Improvisation om hur, oavsett kultur
eller musikstil, olika byggstenar behdvs for att kunna improvisera. | vissa fall ar det teoretiska
byggstenar och i andra fall ar det musikaliska byggstenar som till exempel olika motiv (Nettl,
1974). Han skriver att ”Points of reference and building blocks are definitive characteristics of
the model on which improvisation may be based.” (Nettl, 1974, s.15). Enligt Complete Vocal
Institute (2023) ar det en givande metod att boérja litet i alla fall nér det handlar om mindre
erfarna sangare. En 6vning kan vara sa simpelt som att férandra den forsta sista tonen i en fras.
Detta kan jamforas med Don Lind (2007) som beskriver att “’fasta och trygga ramar” (s.96) ar
en metod som mojliggdr improvisation. “Frihet inom ramar” (Don Lind, 2007, s.96) kan
forklaras som musikaliska begrésningar och ramverk, och att om deltagarna besitter lagre
musikalisk niva ar fasta ramar mer vasentligt an for deltagare pa hogre musikalisk niva.

Nachmanovitch (1990) menar att “alla skapande handlingar ar lek” (s.47) och att genom lek
blir bade utveckling och inlarning majligt. Han sager att det endast &r i leken som det gar att
vara kreativ och anvanda hela sin personlighet” (Nachmanovitch, 1990, s.55) och fér att hitta
sjalvet kravs en kreativitet. Nachmanovitch (1990) skriver dven att det inte ska vara sa mycket
fokus pa sjalva produkten utan att det ar processen som &r i fokus och denna process blir da
genom lek ett sétt att “omorganisera vara skilda formagor, vér identitet, sa att de kan brukas pa
oforutsedda satt” (s.48). Aven Schenck (2000) betonar lekens betydelse for méanniskans
utveckling och musikaliska sammanhang. Han beskriver “lek pa allvar” (Schenck, 2000, s.48)
som musikundervisning som kanns lekfull for eleverna samtidigt som de kan na instrumentala,
musikaliska och allmanpedagogiska mal. Leken skapar forutsattningar for kreativitet samt ar
en metod for manniskan att utforska och skapa forstaelse for omvarlden. Leken kan dessutom
vara en didaktisk metod for att skapa “framgangsrik och gladjefull undervisning” (Schenck,
2000, s.49). Don Lind (2007) menar att leken spelar en avgorande roll i barnens utveckling. Det
ar genom leken som barn utforskar och anvénder sina sinnen vilket i sin tur ger dem viktiga
lardomar i livet. Likasa ar leken en viktig metod i musikaliska sammanhang for att vacka
engagemang och lust.

Pressing (2001) lyfter vikten av att ge kommentarer och feedback pa olika nivaer nar
improvisation lars ut till nagon. De nivaer han tar upp handlar om teknik, komposition och
organiserande metaforer. Kommentarer om teknik kan vara till exempel att *du spelade/sjong

en ton som inte ingér i ackordet’ eller att *du ligger efter i timingen’. Néar det handlar om
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komposition kan det vara att ’se om du kan utveckla det du nyss kom pa innan du lamnar det’
eller ’testa en annan rytm fast med samma toner for att se om det blir som du vill ha det’.
Organiserande metaforer i form av simpla kommentarer menar Pressing (2001) kan hjélpa till
att fa bort “improvisational blocks™ (avsnittet Studies and theories of musical improvisation)
och det skulle till exempel kunna vara ’folj ditt flode’, anvdnd mer utrymme’ eller ’grav
djupare’. FOr att kunna ldra ut effektivt menar Pressing (2001) att sddana kommentarer kan ha

goda konsekvenser men behdver ges vid ratt tillfalle.
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4. Metod

| detta kapitel beskrivs den forskningsmetod vi valt att anvanda i var studie och motiverar varfor
den lampar sig for var undersékning, samt diverse évervaganden som gjorts. Vidare beskriver
vi design av studien, analys av datainsamling och slutligen studiens trovardighet, giltighet och

vilka etiska fragor som &r relevanta for studien.

4.1 Metodologiska Gvervaganden

Studiens syfte och fragestallningar riktar sig till vara informanters subjektiva upplevelser och
vi har darfor valt att genomfora var studie med en kvalitativ forskningsmetod som
utgangspunkt. Med hjélp av en kvalitativ studie mojliggérs en storre djupdykning in i vardera
informants individuella upplevelse av och relation till &mnet. En kvalitativ metod ar enligt
Christoffersen och Johannessen (2015) mer flexibel an en kvantitativ metod och fragorna som
stalls till informanterna ar Gppna och kan ge mer detaljerade svar. Da vi vill undersoka
sangstudenters egna upplevelser av sanglig improvisation kan vi fa en djupare insikt i det med
hjalp av en kvalitativ metod an vad en kvantitativ metod som exempelvis en enkét hade
astadkommit. Vi ser dessutom ett varde av att ge informanterna frihet i sina svar, vilket
underlattas av kvalitativa intervjuer dar vi kan stalla 6ppna fragor utan fardiga svarsalternativ.
I en kvantitativ undersokning som exempelvis en enkat blir svaren fran informanterna inte lika
utforliga som i en intervju da det oftast finns ett begransat antal svarsalternativ som ar bestamda
pa forhand (Christoffersen & Johannessen, 2015). Syftet med undersokningen &r inte att erhalla
statistik och darmed ser vi ingen vikt av datainsamling via kvantitativa metoder. Den kvalitativa
metod som framst lampar sig till var studie ar en semistrukturerad intervju. Christoffersen och
Johannessen (2015) beskriver det som en intervju med en intervjuguide innehallande Gppna
fragor som utgangspunkt. De far mojligheten att anvanda sitt fria sprakbruk och utga fran sina
egna erfarenheter utan att styras av ledande fragor. Samtidigt astadkommer vi en likvardig

grund i termer av de fragor som stalls vilket kan underlatta for oss i den senare analysen.

4.2 Metod for datainsamling — Kvalitativ intervju

Vi har valt att anvanda oss av kvalitativa intervjuer. Christoffersen och Johannessen (2015)
menar att for att forsta varandra ar samtal viktiga. Samtal ger dven en mojlighet att svara pa
fragor, kommentera de uttalanden som gors och genom samtal kan vi fa fram den personliga

erfarenhet informanterna har. Syftet med kvalitativa metoder som intervju ar att forstd
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informanterna (Christoffersen & Johannessen, 2015) vilket &r det vi vill samt ge informanterna
en mojlighet att kunna beskriva nagot mer utforligt.

Den typ av intervjuer vi valt att anvanda ar semistrukturerade intervjuer. Fragorna kan vara
Oppna men det finns standardiseringar som kan implementeras (Christoffersen & Johannessen,
2015). Standardiseringen i var undersokning ar i form av att informanterna far samma fragor.
Standardiserade fragor ar en fordel nar det ar fler &n en person som ska intervjua da det gar att
stalla samma fragor och sedan i analysen kunna transkribera fraga for fraga och eventuellt
jamfora svaren (Christoffersen & Johannessen, 2015). A andra sidan innebér semistrukturerade
intervjuer standardiserade fragor som intervjuaren forhaller sig till, vilket kan ha en
begransande effekt pa datainsamlingen. Skulle intervjun i stallet vara ostrukturerad kan
fragorna vara mer éppna an i den semistrukturerade (Christoffersen & Johannessen, 2015).
Intervjuaren maste se till att informanten haller sig till den mall av fragor som bestamts fran
bdrjan och informanten ges inte mojlighet att svdva ut for mycket i sina svar. Vi valde dock att
anvanda semistrukturerade intervjuer trots detta eftersom vi ar tva personer som ska intervjua
olika informanter.

Vidare finns det majlighet att stalla ytterligare fragor. Da semistrukturerade intervjuer
innehaller 6ppna fragor har intervjuaren inte sa stor inverkan pa hur informanterna svarar pa
fragorna (Christoffersen & Johannessen, 2015). Det kan da behovas uppfoljande eller
kompletterande fragor for att fortydliga eller for att fa ytterligare exempel. Forfattarna skriver
aven att det ar intervjuarens uppgift i semistrukturerade intervjuer att i stunden komma pa fragor
som &r anpassade efter det som undersoks (Christoffersen & Johannessen, 2015). Utifran detta
utarbetade vi en Gvergripande intervjuguide (se intervjuguiden, bilaga 2) som vi bada kunde

folja men som gav mojlighet till ytterligare fragor som kunde stéllas under intervjuerna.

4.3 Design av studien

| foljande avsnitt beskrivs uppldgget av studien, avgransningar, urval och informanter. Vidare

beskriver vi arbetet kring datainsamling, transkribering och analys.

4.3.1 Urval och avgransningar

Kriterierna pa vara informanter ar att samtliga ska ha sang som huvudinstrument och studera
amneslararprogrammet pa en musikhogskola. Detta kan jamféras med det som Christoffersen
och Johannessen (2015) kallar for ett homogent och kriteriebaserat urval. Homogent urval kan

beskrivas som en grupp med “mycket liten variation i fraga om centrala kannetecken”
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(Christoffersen & Johannessen, 2015, s.55) och kriteriebaserat som en grupp dar informanterna
delar speciella kriterier” (Christoffersen & Johannessen, 2015, s.56). Vi menar att urvalet kan
ses som homogent eftersom studenterna studerar i samma institution och lever i samma kultur
och kriteriebaserat eftersom de studerar samma instrument och yrkeskategori. Utifran denna
malgrupp har vi aktivt sokt efter en bredd inom urvalet, for att nd olika perspektiv pa amnet.
Bredden kan exempelvis vara att de skiljer sig i termer av genus, alder eller genreinriktning.
Genom att forsoka na studenter med olika bakgrund och erfarenhet menar vi att urvalet far en
storre bredd. Christoffersen och Johannessen (2015) menar att studier med homogena urval kan
ha farre informanter eftersom de besitter fler likheter jamfort med heterogena urval. Utifran
detta har vi valt att ha ett urval pa fem informanter.

Konsekvensen av detta urval ar att vi forlorar perspektiv fran andra instrumentalister an
sangare. Anledningen till denna avgréansning ar dels for att mojliggéra en djupgaende och
detaljerad undersokning, dels for att sakerstalla att arbetsbelastningen inte blir for omfattande.
Avgransningen mojliggor ett urval dar informanterna bade ar sangstudenter och blivande larare
och vi kan darmed fa bade student- och lararperspektiv. Ur studentperspektivet soker vi deras
upplevelser av och relation till improvisation och ur lararperspektivet soker vi svar pa
undersokningens fragestéllning géllande didaktiska metoder for sanglig improvisation.

Avgransningen exkluderar darmed sangare pa lagre utbildningsniva an hogskola, vilket
forlorar perspektiv som exempelvis hade kunnat erhallas fran gymnasieelever. A ena sidan hade
gymnasieelever kunnat bidra till storre validitet i undersékningen av sangstudenters relation till
improvisation, men a andra sidan kan vi med lararstudenternas perspektiv astadkomma hogre
kvalitet pd fragestallningarna ur ett didaktiskt perspektiv. Vi har saledes resonerat att
majoriteten av vart urval tidigare gatt pa estetisk inriktning i gymnasiet och darmed ocksa kan
bidra med tidigare erfarenheter fran sina gymnasiestudier om det &r relevant. | likhet med detta
exkluderar avgrénsningen dessutom yrkesverksamma musiklarare samt musiklarare med mer
erfarenhet vilket hade kunnat bidra med fler didaktiska perspektiv i undersokningen. Aven

dessa beslut har tagits med anledning att inte gora arbetet for omfattande.

4.3.2 Informanter

Da vi som forfattare i studien sjalva studerar pa en musikhdgskola har vi rikligt med kontakter

bland sangstudenter. Med hjalp av vart kontaktnat har vi kunnat skapa en lista med potentiella

informanter. Kriteriet for denna lista var att forsoka hitta en bredd inom malgruppen

amneslararstuderande sangstudenter for att som ovan beskrivet nad fler perspektiv pa

fragestéllningarna. Utifran denna lista kontaktade vi fem personer varav samtliga tackade ja till
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att medverka. Medverkande informanter &r av olika genus, forkunskaper och alder samt
studerar i olika arskurser pa musikhdégskolor. Informanterna studerar pa olika linjer och har
darmed olika genreinriktningar. Vi har valt att namnge vara informanter som S1, S2, S3, S4
och S5 och beskriver sangstudent 1-5. For att sakerstalla informanternas anonymitet har vi valt

att anvanda ett konsneutralt sprak, och darmed benamna samtliga med pronomen hen.

4.3.3 Datainsamling

Den insamling av data som genomforts har tillkommit frdn fem intervjuer. Dessa skedde
varterminen 2024 pa en musikhogskola och tog ungefar 40 minuter vardera. Vi delade upp
informanterna och skotte intervju och transkribering utifran denna uppdelning. Saledes
ansvarade Vilma for S1, S2 och S3 och Fredrika for S4 och S5. Vid varje intervju fanns tva
narvarande, det vill sdga en informant och en intervjuare. Intervjuerna spelades in med hjélp av
vara mobiltelefoners rostinspelningsfunktion och forvarades i en last mapp pa var gemensamma
Google Drive.

Som ovan beskrivet valde vi att genomféra semistrukturerade intervjuer som kvalitativ
metod for datainsamling. Vi menar att det lampar sig eftersom vi utifran standardiserade fragor
kan undersdka informanternas erfarenheter av improvisation. Detta stods av det Christoffersen
och Johannessen (2015) skriver om standardiserade fragor. Da vi &r tva intervjuare behdver det
finnas en del standardiserade fragor vilket Christoffersen och Johannessen (2015) menar ingar
i semistrukturerade intervjuer till skillnad fran ostrukturerade intervjuer som kan vara mer
oppna. Vi kunde utifran den enskilda informantens svar stélla specifika foljdfragor som anda
foljer studiens syfte och fragestallningar.

Som forarbete till intervjuguiden diskuterade vi vad vi vill undersoka utifran studiens
fragestallningar. Dérefter utformades ett antal fragor vi ansdg kunde lampa sig for
datainsamlingen. Samtliga fragor ska underscka varje informants upplevelser av, relation till
och erfarenhet av improvisation. Nar vi sedan skulle utforma intervjuguiden sag vi till att sa
gott som majligt halla fragorna 6ppna, for att mojliggora att informanterna far frihet i sina svar.
A andra sidan fanns det mer specifika fragor vi ville stilla da de pa ett mer direkt satt kan
kopplas till studiens fragestallningar. Dessa fragor kan saledes verka ledande, vilket vi
kompletterade genom att stalla samma fraga utifran olika perspektiv. Exempel pa detta (se
intervjuguiden, bilaga 2) ar:

e Vilka hinder finns for sanglig improvisation

e Vilka mojligheter finns for sanglig improvisation
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Intervjuguiden delas upp i olika rubriker och dessa ar: Inledning, Begreppstolkning, Erfarenhet,
relation & upplevelser och Metoder. Genom diskussion av studiens fragestallningar, vara
tidigare erfarenheter och litteraturen har vi hittat nagra begrepp som vi ville undersoka i termer
av om dessa kan fungera som didaktiska metoder for sanglig improvisation. Dessa begrepp &r
lek, kommunikation, narvaro, lust och strikta ramar. Vi avslutade intervjuguiden (se bilaga 2)
med att namna varje begrepp och fraga om informanten har erfarenhet av det begreppet i

samband med improvisation och hur de upplevde det.

4.3.4 Transkribering

Vid transkribering anvande vi Words transkriberingsfunktion. Den tillat oss att ladda upp
ljudfilerna och gjorde darefter en grovtranskribering. Denna &r dock inte fullstdndig och vi har
darfor i realtid behovt lyssna pa ljudfilerna och andra i transkriberingen for att komplettera den.
For att texten ska bli mer lattlast har vi tagit bort en del utfylinadsord da Bryman (2018) skriver
att manniskor ofta upprepar sig och lagger till ord som ”liksom” och typ”. Dessa kan enligt
Bryman (2018) redigeras bort forutsatt att innebdrden av meningarna inte foéréndras.
Transkriberingarna har sedan lagrats, tillsammans med ljudfilerna, utan atkomst for
allméanheten i var gemensamma Google Drive-mapp. Detta gjorde intervjuerna och

transkriberingar tillgangliga och atkomliga for oss under processen.

4.4 Analys

Analysen av datainsamlingen ar nagot som skett under hela processen under och efter var
datainsamling. Vi har utifran vara fragestallningar skapat en intervjuguide som vi anser kunna
ge oss svar pa de forskningsfragor vi ar ute efter. Dessutom sker en kontinuerlig analys under
och mellan intervjuerna dar vi reflekterar dver intervjuguidens tillgangar och brister. Redan
innan datainsamlingen hade vi teman vi ville undersdka, exempelvis didaktiska metoder for
improvisation utifran begreppet lek. Vid genomforande av intervjuerna samt vid
transkriberingen kunde vi hitta relevanta teman i vilka vara informanter 6verensstammer eller
skiljer sig i sina uttalanden. Efter transkriberingen har vi arbetat utifran kodning och tematisk
analys. Bryman (2018) beskriver att dessa begrepp aterkommande anvands som centrala
arbetssatt vid analys av kvalitativa data utifran grundad teori. Han menar att begreppen
emellertid kan vara svardefinierade och tolkas olika utifran olika forskare, men att det i grunden
handlar om att bryta ned analysen i mindre byggstenar, urskilja teman och kategorier och att

detta kan vara givande for att hitta likheter och skillnader (Bryman, 2018).
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Under och mellan transkriberingen av datainsamlingen kunde vi urskilja teman utifran
informationen vi tillhandahallit i samband med vara forskningsfragor. Vi kunde da ta fram
exempelvis teman hinder och méjligheter i improvisation och metoder som fungerar och inte
fungerar. Bryman (2018) beskriver att enligt den grundade teorin &r det givande att borja med
kodningen tidigt och lata de véxa fram under datainsamlingens gang, for att fa 6kad forstaelse
och for att minska arbetsbelastningen efter datainsamlingen. Nér all insamling var gjord
samlade vi de teman vi tidigare hittat och skrev ner dessa pa A3-papper som fick fungera som
anslagstavlor. Dérefter gick vi grundligt igenom alla intervjuer och under tiden vi hittade
uttalanden som var givande skrev vi det pa post-it-lappar och placerade dessa vid respektive
tema. FOr att snabbt kunna avskilja informanterna fargkodade vi personerna utifran olika
fargpennor. De ganger informanterna uttrycker likheter i exempelvis vilka didaktiska metoder
de anser vara anvandbara gav detta arbetssatt oss ett smidigt satt att samla post it-lapparna nara
varandra och samtidigt kunna avskilja dem med fargkodningen. Under tiden vi kodade kunde
vi hitta fler kategorier och teman som vi ansag vara vasentliga for arbetet, och ett exempel pa
ett sadant ar outtalad improvisation. Genom denna process kunde vi bade vara kreativa och
gora snabba kodningar och fick saledes fram mycket information snabbt i vardera kategorier.
Risken med kodningen, menar Bryman (2018), &r att informanterna plockas ut ur sin kontext
och pa sa satt forlorar den “sociala situationen” (s.701). Vi menar dock att vara intervjuguide
var rikligt avgransad till sanglig improvisation, och anser att det sallan fanns en fraga om
kontextolikheter, vilket underlattade den processen. Med hjalp av tydliga och manga teman
blev kodningsarbetet mer gynnsamt, da det kandes som att varje information tillhérde nagon
kategori. Under analysens gang framkom teman som vi i senare skede valde att ta bort med
anledning att kategorierna inte ar direkt kopplade till vara fragestéllningar eller &r utanfor var
avgransning. Detta kan starkas av Bryman (2018) som beskriver att for manga koder inte maste
vara en nackdel i processen, och dessa senare i processen kan revideras. | manga fall kunde vi
flytta post-it lappar fran irrelevanta kategorier och i stéllet dverfora den till ndgon annan som
ar kopplad till forskningsfragorna, vilket medférde att vi inte gick miste om den informationen
vi fatt. Under analysens och processens gang har vi tillsammans arbetat, diskuterat och
resonerat kring hur vi tolkat den information vi fatt i kodningen. Detta for att sékerstalla att vi
gor en tillforlitlig analys och sakerstaller att vi inte tolkar informationen pa olika sétt och pa

den végen tappar trovérdighet i resultatet.
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4.5 Resultatets kvalitet — en fraga om giltighet och

trovardighet

Bryman (2018) lyfter att god kvalitativ forskning forutséatter hog grad av tillforlitlighet och
akthet. Tillforlitlighet kan delas upp i fyra delkriterier vilka &r trovardighet, dverforbarhet,
palitlighet samt majlighet att styrka och konfirmera (Bryman, 2018, s.467). For att oka
trovardigheten ska studien folja aktuella regler och sakerstélla att det forfattarna kommer fram
till ar i enlighet med datainsamlingen. Bryman (2018) namner responsvalidering som ett vanligt
arbetssatt for att sékerstalla detta. Det innebar en process dar forskarna aterkopplar resultatet
tillbaka till sina respondenter for att sékerstélla att den tolkning som gjorts av datainsamlingen
stdammer dverens med respondenternas upplevelser. Detta &r en process vi inte haft moéjlighet
att inkludera i denna studie, med anledning att det inte finns tillrdckligt mycket tid. Vi menar
dock att detta hade varit ett givande arbetssétt for att hoja var studies trovardighet. Nar arbetet
ar fardigt och publicerat kommer vi att meddela informanterna detta och erbjuda dem att lasa
det, som en form av aterkoppling. Vad galler 6verforbarhet besitter kvalitativ forskning en
utmaning eftersom den ar mer specifik och kontextuell an kvantitativ forskning. Det handlar da
enligt Bryman (2018) om att gora sa noggranna och utarbetade beskrivningar som majligt for
att se om resultaten kan 6verforas till andra miljoer. Palitlighet kan jamfoéras med, det som inom
kvantitativ forskning kallas, reliabilitet (Bryman, 2018). Detta syftar till att forskarna ska ha ett
granskande arbetssétt samt redogdra hela forskningsprocessen for att skapa transparens och
tillforlitlighet. Mojlighet att styrka och konfirmera handlar om att forskaren har insikt om att
kvalitativ forskning inte uppnar fullstandig objektivitet och pavisar att hen agerat i god tro”
(Bryman, 2018, s.470).

For att strdva efter dessa kvaliteter har vi varit noga med att utforligt beskriva hela
forskningsprocessen och motivera de beslut som tagits i den. Eftersom kvalitativ forskning samt
var studie riktar sig at informanternas subjektivitet dr det av stor vikt att vi som forfattare stravar
efter att ge en sa rattvis bild av informanternas upplevelser som mojligt. Vi ar tva forfattare i
denna studie och har darmed besuttit fordelen att kunna diskutera vara personliga tolkningar
med varandra, och reflektera 6ver vara likheter och skillnader. Vi vill sakerstélla att det finns
en Gverensstammelse mellan vara tolkningar, nagot som Bryman (2018) beskriver som intern
reliabilitet. For att na storre transparens stravar vi efter att tydligt beskriva nar det ar
informanternas upplevelser eller vara tolkningar i resultatkapitlet. Vidare forsoker vi anvanda

informanternas egna ord och beskrivningar sa gott som mojligt.
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En faktor som kan ses som ett hot mot studiens objektivitet ar att flera av informanterna var
oss bekanta sedan tidigare. Detta dr en konsekvens av att vi som forfattare och vart urval &r
samma malgrupp, det vill sdga sangstudenter pa musikhdgskolor. Vi menar att objektiviteten i
studien minskar eftersom risken finns att informanterna vill vara oss till lags och inte ger sin
arliga upplevelse. A andra sidan finns det férdelar med att informanterna ar oss bekanta i termer

av att de under intervjuernas gang kéanner sig mer bekvama att dela med sig av sina upplevelser.

4.6 Etiska fragor

Det finns enligt Bryman (2018) ett antal etiska principer som géaller vid forskning.
Informationskravet, samtyckeskravet, konfidentialitetskravet och nyttjandekravet &r nagra av
dessa (Bryman, 2018). Informationskravet innebér att de personer som &r med i undersékningen
far veta vad den handlar om och att de alltid har ratt att dra sig ur utan nagon specifik anledning
(Bryman, 2018). Samtyckeskravet handlar om att det &r deltagarna som har rétt att sjalva
bestimma Over sin medverkan” (Bryman, 2018, s.170). Konfidentialitetskravet innebér att
deltagarnas uppgifter ska forvaras sa att ingen obehorig kan komma dem (Bryman, 2018).
Nyttjandekravet innebéar att de uppgifter som samlats in endast far anvandas inom den studie
som genomfors (Bryman, 2018). Det ar enligt Vetenskapsradet (2017) viktigt med samtycke
och det bor inhamtas fran deltagarna i studien.

Vi har i enlighet med de forskningsetiska principerna utformat en samtyckesblankett (se
bilaga 1) som varje informant fatt lasa igenom och sedan skriva pa. Informanterna fick dven
information om att intervjuerna skulle spelas in och att de ndr som helst kunde dra sig ur utan
nagon specifik anledning. Vi informerade dem &ven om att all information om informanterna
forvaras pa ett sakert satt och raderas efter publicering av studien. De fick dven information om

att de ar helt anonyma i denna studie och kommer inte att bendmnas vid namn eller liknande.
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5. Resultat

| detta kapitel beskrivs det resultat vi erhallit utifran datainsamlingen. Vi har delat upp kapitlet
utifran olika rubriker, som framtagits genom teman i analysen, med anledning att gora
resultatkapitlet mer dverskadligt och lattlast. Forst beskrivs informanternas bakgrund till samt
erfarenhet och upplevelser av improvisation, foljt av deras tolkning av begreppet. Vidare beror
vi hinder och mojligheter i improvisation, outtalad improvisation och improvisation som ett
verktyg och metoder for sanglig improvisation. Slutligen berér vi de centrala begrepp som vi

undersokt i intervjuerna, vilka ar lek, lust, néarvaro, kommunikation och strikta ramar.

5.1 Bakgrund, erfarenhet och upplevelser

Informanternas forsta kontakt med improvisation ar varandra lika da fyra av fem introducerades
till det pa gymnasiet. Endast S3 sdger att hen hade forsta motet med improvisation pa
folkhdgskola. Samtliga informanter har gatt pa folkhogskola med sanglig inriktning innan de
borjade pa en musikhogskola déar de studerar pa amneslararutbildning.

Informanterna har haft olika upplevelser av improvisation pa gymnasiet dar nagra fatt en
positiv erfarenhet medan andra fatt en mer negativ. Den positiva erfarenheten har berott pa att
de informanterna haft larare som forsokt fa bort stigmat kring just sanglig improvisation. S1
uttrycker “att bygga den tilliten sa pass tidigt tror jag har gjort att jag har vagat slanga mig ut
lite i olika sammanhang” vilket syftar till en sanglarare pd gymnasiet som introducerade
improvisation, och att detta bidragit till att hen sokt sig till ”jammsammanhang”. S2 beskriver
att hens forsta méte med improvisation var under en ensemblelektion i gymnasiet dér lararen
slackte ned rummet, vande alla med ryggen mot varandra och spelade piano. Dérefter fick
eleverna komma in och svara pa det lararen spelade nar och hur de ville. S2 tillagger ”Det var
mest for att bli bekvam i att géra nagonting oforberett med sina instrument och att ta plats i en
ensemble”, och menar att detta var ett arbetssatt som avdramatiserade improvisationen.

Tva informanter har en annan upplevelse fran gymnasiet och berattar om hur lararna kastade
ut dem pa djupt vatten direkt utan nagon forberedelse. S4 berattar om hur lararen la upp en
skala pa golvet och sedan skulle de improvisera kring den. Hen fick inte hora skalan utan bara
den forsta tonen och skulle sedan sjalv rakna ut intervallen i skalan. Hen beskriver det som
»ganska svart och inte sa lattillgangligt”. S5 séger att hens larare inte heller hade nagon

genomgang utan spelade ackord och sedan skulle S5 och hens klasskompisar improvisera
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direkt. For S5 var detta inte pa sang utan ett annat instrument men det gav hen ett forsta intryck
av improvisation.

S3 uttrycker en forstaelse for att manga kan uppleva prestation och vérderingar nar det
kommer till improvisation, men att det inte ar nagot hen upplevt sjalv. Hen menar att det kan
bero pa att hen improviserat i sasmmanhang dar det inte funnits press och radsla men snarare
varit utforskande och lekfullt. ”Sa fér min del har det bara varit good vibe och verkstad: prova,
slang dig ut och testa.”, tillagger hen. Resterande informanter uppger en férbattrad relation till
improvisation pa senare tid men att det fortfarande kan vara jobbigt ibland. S2 beskriver att det
finns fortfarande det har stigmat av att det maste vara coolt och intressant och bra, och man ska
hitta pa nya saker hela tiden”, vilket tyder pa att kanslan hen har infor improvisation beror pa
sammanhanget. Detta kan jamféras med S1 som menar att det finns mycket forvantningar pa
en och att hen sjélv tanker att det finns ratt och fel och uttrycker: ”Jag skulle ljuga om jag sa att

det var helt oproblematiskt”, nar hen far fragan om hens relation till improvisation.

5.2 Begreppet improvisation

Informanternas beskrivning och definition av begreppet improvisation &r stundtals
Overensstammande men kan delas upp i olika perspektiv. Ett perspektiv ar att improvisation &r
nagot som sker i stunden, utan planering. Ett annat perspektiv ar att det handlar om att forhalla
sig till nagot som finns utifran exempelvis tonalitet. ”Det ar verkligen min utgangspunkt i allt
musicerande” menar S4, vilket ar ytterligare ett perspektiv som delas av resterande informanter.
Samtliga uttrycker att improvisation ar ndgot de ofta gor utan att tanka pa det. S3 och S5 menar
att det kan vara att smasjunga, nynna eller sjunga stimmor hemma, nagot som &ven kan
jamforas med S4 som namner att allt du gor ar improvisation och ger exemplet stamsang. Fran
intervjuerna framkommer dessutom att improvisation har en naturlig plats nér informanterna
komponerar musik, och att improvisation pa sa satt gar hand i hand med komposition.

Det framkommer att improvisation inte behdver vara sa omfattande och att det i grunden kan
vara att tolka, bearbeta eller gora sma forandringar i en lat. S2 uttrycker att det kan vara att
uttrycka sig och gora en lat till sin egen”. S4 menar att hen i musicerande sammanhang alltid
tolkar en lat, exempelvis genom att gora sma forandringar och S5 anvander improvisation som
ett verktyg for interpretation.

Informanterna anvander improvisation som ett satt att utforska musiken och sitt instrument
samt skapa spelgladje. S5 menar att begreppet kan ha olika innebdrd men anvéander det sjalv

som ett sétt att leka med och prova idéer i dvningssituationer for att skapa en lattsam stdmning,
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vilket kan jamforas med S3 som beskriver att hen ser pa improvisation som ett tillflle att slanga
sig ut, leka runt och vaga misslyckas.

Flera informanter namner en syn pa improvisation de tidigare besuttit, dar improvisation
forknippas med olika normer och en negativ klang. I intervjuerna namner flera informanter ord
som beskriver detta som exempelvis jobbigt, svart eller laskigt. S4 beskriver sin tidigare syn pa
improvisation som ett solo, det ar lite separerat fran det andra musicerandet™ alltsa nagot som
sker avskilt fran laten, och uttrycker vidare att det funnits en idealbild av ratt och fel. S1
beskriver att det kan finnas férdomar fran bade sig sjalv som musiker och den musikaliska
omgivningen i termer av forvantningar, vilket kan leda till att hen kanner sig Iast”. Detta kan
jamforas med S5 som menar att hen i borjan kéande sig last och fick prestationsangest eftersom
hen hade en bild av ’s& har ska det vara”. Tva informanter belyser att improvisation inte behdver
vara “scat!”. Sammanfattningsvis kan vi se att informanterna upplever en normativt laddad syn
pa den vokala improvisationen nar den forknippas med jazzgenren och tillhdrande
forvantningar.

| var analys har vi sett ett monster i att informanterna tydligt forknippar improvisation till
specifika genrer. | genrerna jazz, pop och afroamerikansk musik ses improvisation som nagot
betydligt mer naturligt &n i den klassiska genren. S4 menar att det finns en del genrer som &r
tydligt kopplade till improvisation medan andra inte dr det. S5 uttrycker att i exempelvis
jazzsammanhang kan improvisation kannas mer pressat och “laskigt”. ”Shit nu maste man
prestera for att nu haller jag faktiskt pa med musik> beskriver hen. S1 antyder aven att
improvisation ar vanligt forekommande i folkmusiksammanhang. Utifran informanterna kan vi
se ett monster i att namna genren jazz kopplat till improvisation. Deras beskrivningar tyder pa
en del forutfattade meningar om vad improvisation ar i forhallande till genre, exempelvis att
det i jazzsammanhang finns en del forvantningar och prestationsangest. Detta kan kopplas till
det vi tidigare skrivit om negativ klang pa improvisation utifran genre och de normer som ingar
i den.

Utifran analysen framkommer det att informanterna med tiden genom musikalisk utveckling
och utbildning &ndrat synen pa improvisation till en positiv klang. Improvisation ar nagot som
i en tillatande miljo kan vara lekfull och utforskande samt skapa ett utrymme for personligt
uttryck, tolkning och skapande. S2 beskriver exempelvis att hen tidigare besuttit en fyrkantig
bild av improvisation och att det skapade jobbiga situationer, men genom att numera se det som

ett satt att uttrycka sig har skapat befrielse och sjélvsakerhet.

1Se beskrivning av scat i kapitel 3.3
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5.3 Hinder och maojligheter | improvisation

| var analys har vi valt att belysa de hinder och méjligheter for sanglig improvisation som vara
informanter benamnt i intervjuerna. Informanterna har fatt en fraga om hinder i improvisation

respektive mojligheter som de sedan fatt beskriva.

5.3.1 Sang som ett gehors- och kéansloinstrument

Medhdrning ar en aspekt som tva informanter tagit upp i sina respektive intervjuer. Bada
ndmner betydelsen av medhdrning och hur det kan vara ett hinder nar den inte fungerar som
den ska eftersom sangaren &r beroende av att hora sig sjalv. ”Har man inte det ar det jattesvart
att improvisera i till exempel en ensemblesituation” séger S4. Forutom medhdrningen rent
ljudtekniskt besitter rosten nackdelar i termer av den medhdrning sangaren far fran instrumentet
i sig. S1 menar att sdngare inte har det taktila och visuella” pa samma satt som exempelvis en
gitarrist och maste da forlita sig mer pa det du hor.

Det framkommer att det egna gehoret spelar roll och ju battre gehorskunskaper en sangare
besitter desto storre forutsattningar far denne for improvisation. Det kan bli svart att
improvisera kring till exempel en skala eftersom en sangare maste ha tonaliteten i huvudet och
speciellt svart om denne inte far lyssna pa skalan innan. Detta &r nagot informanterna ar dverens
om. Det ar aven svart for en sangare att hitta tillbaka till skalan om denne hamnar fel med rosten
och ~intonerar ur skalan” menar S3. Hen séger &ven att nar sangare sjunger kan toner bli falska
och sura till skillnad fran exempelvis en pianist som har tangenter att trycka pa.

Uttrycket ~inga knappar att trycka pd” och sang som ett “gehdrsinstrument” &r
aterkommande i flera av intervjuerna. Informanterna beskriver detta som ett hinder da sangare
inte har nagot att forhalla sig till och inget instrument att halla i utan allt sker i kroppen. S2
menar exempelvis att andra instrumentalister har fordel néar det pratas om skalor eftersom de
“kan trycka pa en knapp, och sa kommer det en ton” och menar att for en sangare maste vi hora
tonen inom oss for att kunna framkalla den. Det krdvs en stor medvetenhet kring tonmaterial
och som S1 uttrycker: mer eller mindre ha “gehéret pé plats”. A andra sidan menar hen att vi
inte aktivt behover tanka tonen ar sankt sa jag maste flytta fingret”, och att sangare ar mentalt
inne i tonarten.

Att se sang som ett gehorsinstrument och som nagot positivt rader det delade meningar om.
S2 uttrycker att det kommer med fordelar eftersom “alla sangare improviserar ju och kan

improvisera och man behdver inte forsta exakt vad det ar for ackordsgang sa lange jag hor, i
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mitt huvud nagonstans, vad som funkar”, vilket beskriver att somliga sangare mer eller mindre
kan improvisera utifran sitt gehdr utan att rent musikteoretiskt forstd vad de gor. Aven S5 ser
gehorsinstrumentet som en fordel. Hen menar att sangare slipper tanka “vilka knappar trycker
jag pa?” och pa sa sétt kan det flyta pa mer”. Nackdelen med detta menar hen &r att du dock
ar beroende av att kunna tonaliteten i musiken, vilket for oss tillbaka till gehorsinstrumentets
hinder. S4 havdar dock att det &r svarare att kasta sig ut utan forberedelse i sang jamfort med
andra instrument, vilket kan forstas som att sangare ur det perspektivet begransas utifran den
kunskap denne besitter i gehors- och musikléra.

Sangen som gehdrsinstrument innebér, for flera informanter, att gehoret ar viktigare &n
musikteorikunskaperna. Att inte kunna se sitt instrument pa samma satt som exempelvis en
gitarrist leder till att sangare far forlita sig mer pa gehoret och ga pa kansla. S2 menar att detta
lett till att hen kénner sig sémre an medmusikanterna ur ett musikteoretiskt perspektiv. Detta
eftersom sangare besitter ett mer gehorsbaserat instrument an andra musiker.

Flera informanter belyser aven mojligheter i sanglig improvisation utifran sang som ett
gehors- och kansloinstrument. S1 menar exempelvis att rosten ligger ”nérmre sjélen och
hjértat”. Hen uttrycker vidare att vi k&nner rosten bra eftersom vi anvander den varje dag samt
att det ar lattare att uttrycka ké&nslor. Detta kan jamféras med S2 som beskriver att rostens fordel
ar tillgangen till kanslouttrycken. Hen beskriver ”Det blir sa mycket mer kansloladdat nar en
séngare improviserar. Aven om det ar en jazzstandard som &r skittrakig och har jattetrakig text
[...] kan solot dndd uttrycka en kinsla, och det tycker jag dr svérare att hora nir andra
instrumentalister spelar”, vilket beskriver sangarens fordelar jamfort med andra

instrumentalister i termer av att uttrycka kanslor i musiken.

5.3.2 Rostens tillgangar och begréansningar

Utifrdn intervjuerna framgér det att informanterna anser sanginstrumentet besitta bade
tillgangar och begrasningar nar det kommer till improvisation. Utifran tillgangar havdar flera
informanter att rosten besitter en flexibilitet och bredd i de olika ljudbildningar den kan skapa.
Informanterna lyfter rostens naturliga formaga att harma ljud och skapa olika sounds utan
effektpedaler. S3 beskriver ”med rosten kan man gora ratt fina saker”” och ger som exempel att
forma klangférgen ljus eller mork. Detta 6verensstammer med S1 som beskriver résten i sin
rena form” som ett “kraftigt verktyg”, eftersom vi kan hédrma andra ljud och instrument med
rosten pa naturlig vag. Hen tillagger att rosten skapar mycket utrymme for impulser och

spontana utrop och att sdngen har mycket att vinna pa i kanslan och rostens flexibilitet.
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Det har daven framkommit en del hinder i improvisation i termer av rdstens begrasningar, och
dessa handlar framst om de anatomiska aspekter som sangaren &r begransad till. De perspektiv
som framkommer &r att den individuella sangaren &r begransad till sitt omfang och register,
vilket betyder att rosten i termer av tonhojd inte kan skapa vilket ljud som helst. S1 menar att
begransningar som tekniska svarigheter, anatomi, muskulatur, omfang och registerévergangar
kan skapa hinder i improvisationen. S3 berattar att hen som ung fick en ingang till
improvisationen genom att sjunga stammor till musik dar sangaren har ett annat réstléage an vad
hen har. Hen kunde exempelvis inte sjunga sa lagt eller hogt i tonldge som sangaren och fick i
stunden komma pa andra melodiska linjer som fungerade for hens rost, vilket blev en typ av

improvisation.

5.3.3 Yttre faktorer

| intervjuerna framkommer yttre faktorer som kan skapa hinder eller forutsattningar for
improvisation. Det kan exempelvis vara gruppdynamiska och psykosociala faktorer. Samtliga
informanter ndmner att om de inte ar bekvama i gruppen, rosten, sammanhanget eller kanner
sig nervosa och pressade har det en stor paverkan pa deras sjalvkansla, mod eller lust. Enligt
informanterna behovs forutsattningar for att improvisationen ska k&nnas lustfylld och S4 menar
att olika larare gett olika forutsattningar for improvisation med varierande grad av framgang.
Dessa forutsattningar handlar initialt om lararen, rummet och gruppen. Tva informanter
beskriver hur ett tryggt rum kan skapa goda forutsattningar for improvisation, dar exempelvis
S4 menar att utan detta stryps hen pa sin frihet och tappar handlingsutrymmet. Flera informanter
namner att det bor finnas utrymme att fa prova och att gora fel, vaga misslyckas och vaga sjunga
fult med flit.

Utifran informanternas beskrivningar kan vi se ett ménster i hur sangaren och omgivningens
syn paverkar forutsattningarna for den sangliga improvisationen. S1 menar exempelvis att
fordomar fran sig sjalv och andra om vad improvisation ar kan leda till att hen kanner sig last
och skrdmd. Enligt S5 ska du inte ha for héga férhoppningar” i borjan och inte behdva prestera
direkt utan det ska vara, likt S1 namner, “opretentiost”. S1 sager aven att det maste skapas
forutsattningar att lyckas for att vidare kunna fa en jag kan-kansla” i improvisation. Utan bra
forutsattningar for improvisation riskerar eleven enligt S5 att fastna i ’sa har ska det vara” och,
som S4 namner, att det finns ett ratt och fel. S1 hdvdar vidare att det alltid finns oskrivna regler
och normer i musikaliska sammanhang som kan ha en paverkande faktor pa improvisation.

Informanternas beskrivningar tyder pa att lararen har det storsta ansvaret nar det kommer till
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att skapa forutséattningar for improvisation och att dessa behdver anpassas till gruppen, dess

normer och musikaliska niva.

5.4 Outtalad improvisation och improvisation som ett

verktyg

Ett av de teman vi kom fram till som resultat av analysarbetet ar den outtalade improvisationen.
Detta innebéar att improvisation ar nagot som informanterna gor och gjort hela livet utan storre
medvetenhet. Fyra av fem informanter bendmner den passiva improvisationen pa ett eller annat
satt. S1 beskriver att improvisationen “alltid funnits dar” men varit subtil och nagot hen gor
mer eller mindre hela tiden. Detta kan jamforas med S3 som beskriver att improvisation ar
nagot hen gjort passivt hela livet men anda “genomsyrar allt> och S4 som beskriver
improvisation som utgangspunkten i allt musicerande. S5 uttrycker: »Det har anda funnits
nagonstans, men det &r inte sa att jag har jobbat med det sa mycket fran grunden, utan det &r
anda nagot som behdvt vaxa in i det mycket mer”. Improvisation ar alltsa inte nagot hen aktivt
eller medvetet arbetat med utan det &r nagot som funnits med i musicerandet omedvetet.

Ett annat perspektiv dar hur improvisation anvands som ett verktyg for att utveckla
musikaliska fardigheter eller na en viss sinnesstimning. Enligt tre av fem informanter har
improvisation med andra ord sallan en planerad plats i 6vningen i termer av att det finns ett
moment som &r improvisation pa samma satt som de har moment som uppvarmning, teknik och
repertoar. | stallet anvands improvisation inom momenten som verktyg for andra
ovningsspecifika andamal. Den enda skillnaden i termer av uttalad improvisation, som ett eget
moment i Gvningen, aterfinns hos S2 som beskriver att improvisation tar stor plats i
ovningsrutinen som ett moment i sig. Det kan exempelvis vara att hen i stallet for den mer
traditionella uppsjungningen i sang anvander en ackordrunda eller instrumental
bakgrundsmusik for att 6va pa scat-improvisation”, som ett sétt att bade varma upp rosten, fa
motivation och “sldppa l6s kreativitet”. Aven S1 beskriver att improvisation som ett uttalat
moment kan bli inkluderad i 6vningen, men att det helt och hallet beror pa om personen har lust
for det den dagen och att den lusten vackts mer och mer med tiden. Nedan kommer vi beskriva
hur informanterna anvander improvisation i de olika momenten vi nd&mnt ovan.

I momentet uppvarmning anvénds improvisation exempelvis som ett verktyg for att skapa

lust eller hitta lampliga uppvarmningsovningar for dagen. S5 beskriver att improvisationen
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fungerar som ett verktyg under uppvarmningen for att skapa sanggladje och experimentera och
S2 for att vacka kreativitet och lust.

Vidare anvands improvisation i momentet teknik som ett verktyg att anvanda sin rost pa
olika satt. S5 beskriver att man som sangare i 6vning improviserar fram saker som “ljud hit och
dit” och att det genom den vagen gar att hitta nya sangtekniker, melodier eller sound som kan
anammas i sangen. S1 beskriver: ”Det ar inte improvisationen som grund utan det &r vad som
kommer ur det, typ kdnnedom kring skarvar, tonforrad [...] hela den biten liksom”. S1 menar
hen att improvisationsévning kan bidra till 6kade fardigheter i sang som exempelvis att lara
ké&nna rosten battre, bli friare och snabbare samt hitta olika végar” att ta sig an material. Detta
kan jamforas med S3 som beskriver att det genom improvisation gar att framkalla olika
ljudbilder med résten som kan anvandas som ett verktyg for teknik.

Improvisation i momentet repertoar anvénds som ett verktyg for tolkning av musikaliska
stycken. Improvisationen beskrivs da som ett sétt att ta reda pa hur du vill tolka laten och géra
den till din egen. S5 beskriver att hen anvander improvisation ndr hen vill tolka och interpretera
en lat, och det kan exempelvis vara att leka med olika kanslouttryck.

Utdver évningsmomenten anvander flera informanter improvisation som ett verktyg for
komposition och de menar att begreppen ar starkt forknippade med varandra. S4 ser de tva
delarna under samma paraply” och beskriver att improvisation anvands som ett verktyg nar
hen skrivet eget material. S1 beskriver att hen ofta anvander improvisation som ingang till
skapande eller att bieffekten av improvisationsdvningen kan bli att hen far inspiration eller
material till senare komponerande. S2 menar att improvisation ar hens framsta ingang till att
skriva musik genom att exempelvis improvisera 6ver en ackordrunda, spela in, lyssna pa det
och soka vidare inspiration. S1 och S3 namner sangimprovisationssammanhang som S3 kallar
for “rostcirklar’. De beskriver det som att sdngare star i en ring och arbetar med improvisation
utifran att sangarna lagger olika stammor som passar till varandra och bygger upp ett ”groove”.
Da kan det vara att en person bdrjar med att till exempel sjunga en basgang, nagon snappar upp
kanslan och tonaliteten och sjunger nagot de anser komplettera det och sa vidare. | sangcirklarna
ar det stort fokus pa att lyssna, experimentera och leka. De menar att detta borjar utifran
ingenting och att de tillsammans skapar en lat som slutprodukt, och att allt detta sker i

improvisationen och skapandet i stunden — vilket vi tolkar som en typ av komposition.
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5.5 Metoder for sanglig improvisation

I analysen framkommer det att de metoder for sanglig improvisation som informanterna fatt
uppleva genom sina larare paverkat den initiala relationen till improvisation. Majoriteten lyfter
att det &r av stor vikt att lararen anvander improvisationsmetoder som &r gynnsamma for
sangaren. En metod som flera informanter tagit upp som gynnsam &r musikaliska byggstenar.
Det handlar dels om hur improvisation kan delas upp utifran exempelvis rytm, sound, melodik,
harmonik, ackord, sprakbruk, dynamik och uppbyggnad. Det kan da vara att en runda fokusera
pa rytm och vilket S1 forklarar som att fokusera pa att ”putta och dra i fraseringen” pa en lats
text och melodi. Metoden handlar dven dels om olika ledord som utgar fran olika musikaliska
byggstenar som staccato och legato, intervallstorlek eller korta och langa fraser. S1 havdar
aven att det finns ett varde av att “tjoppa upp det”, alltsa att bérja med mindre byggstenar som
att ha ett snavt tonforrdd atminstone om séngaren ar nyborjare. Aven S5 beskriver att ta lite i
taget och ”borja litet”, och S4 menar att det ar bra att ’borja enkelt”.

Tre av fem informanter lyfter instrumental bakgrundsmusik och loopar som en bra metod
for att ova sanglig improvisation. Dessa kan exempelvis vara fran andra latar fran
mobilapplikationen iReal eller Youtube, eller ackordrundor som spelats in i férvag. S5 menar
att det ”mest effektiva ar val pa nagot satt om man far ha nagon typ av loop som kan spela lite
ackord runt omkring sa slipper man téanka pa det samtidigt som man sjunger”, men hen tillagger
att det aven finns en vinst i att spela samtidigt ibland ocksa. S1 har fatt uppmaning att inte spela
samtidigt, sangen sker for sig och spelet sker for sig”, och anvander ocksa bakgrundsmusik
som ett arbetssétt att kunna fokusera pa sangen enbart. S2 anvander detta i skapande eller som
ett satt att slappa loss kreativitet i 6vning. Hen beskriver: »Jag véljer en ackordgang jag tycker
ar bra [...] sen sa improviserar jag text och melodi i realtid.”

S4 berdattar att hen forst solar modalt?” nar hen ska skapa ett solo, for att “komma in i en
stamning i en lat” och att hen kan stanna kvar pa till exempel tva ackord dven om laten
egentligen byter mellan fler ackord. Pa dessa ackord brukar hen sedan “jobba lite med att hitta
fraser som funkar dar” och vidare bygga pa med fler ackord.

S5 ndmner att genom att utforska genom improvisation och prova sig fram skapas material
som kan anvandas i framtiden. ”Det handlar ju bara om att skapa sig sin lilla bank, av idéer och
fraser och sa dar”, tillagger hen. Aven S4 séger att ”man far en bank av saker och det gér ju att

anvanda sedan i andra latar”. Informanterna menar alltsa att for att underlatta improvisationen

2 Modalt: tonaliteten bygger pa en kyrkotonart (Zangger Borch, 2019)
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kan det vara anvandbart att samla pa sig olika musikaliska fraser eller idéer som exempelvis en
specifik tonfoljd eller rytm.

S1 beskriver att improvisation ~handlar om att vaga forhalla sig ut i nagonting, satta sina
tidigare kunskaper pa prov for att se om det finns nagonting - om man kan plocka fram
nagonting ur ryggsacken liksom”, vilket beskriver att improvisationen handlar om att anvanda

sig av tidigare knep och didaktiska metoder som fungerat for en.

5.6 Centrala begrepp

Hér beskrivs informanternas uppfattning av de centrala begrepp vi bad informanterna beskriva,
om de har anvént det i improvisationssammanhang och om de anser de vara anvéndbara

metoder for improvisation. Begreppen ér: lek, lust, narvaro, kommunikation och strikta ramar.

5.6.1 Lek

Lek ar ett begrepp som manga informanter tagit upp i intervjuerna innan vi bad dem beskriva
det mer specifikt. Samtliga informanter ser leken som en central del i improvisation och
anvander det sjalva. Ett exempel pa detta ger S3 nar hen berattar om hur det &r i leken en sangare
vagar prova saker och sager att ”da tror jag att det kan handa grejer”. Hen menar &ven att det
kan hjalpa i sjalva sangen da sangaren blir mindre “instangd” i sin rost.

Flera informanter beskriver lek som ett sétt att géra improvisation kul och hur det kan
avdramatisera och slappa stigmat kring improvisation. S5 papekar dock hur lekfullhet inte
behover kopplas till just kénslan ”’kul” utan att leken kan anvéndas for att hitta andra kénslor.
Hen menar att det inte bara handlar om att skoja bort det utan att det kan anvéndas som ett
verktyg for annat.

S4 menar att musik alltid egentligen ska vara en lek och att lek &r ”’en central del”. Hen blev
introducerad till begreppet lek inom improvisation nar hen bérjade pa en musikhdgskola. Dock
uttrycker hen att begreppet lek kan vara negativt laddat; att det kan tas oseridst och att musiken

“tappar vérde” om det ar lekfullt.

5.6.2 Lust

Majoriteten ser lust som ett bra och stort begrepp inom improvisation. Informanterna menar att
om det finns lust till att sjunga blir det dven l&ttare och roligare att improvisera. S5 sager att
“bara jag har lust for att sjunga, da improviserar man lite” och menar dven att lek och lust hanger

ihop. S4 menar att den bésta typen av improvisation &r nér hen kanner lust for det och bygger
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pa det. Hen sager att nar hen far en impuls att: jag maste fa sjunga det har nu. Nu hor jag
nagonting som bara maste fa komma ut” sa ger det “sjukaste adrenalinkicken”. Hen fortsatter
med att saga att den kanslan dock inte &r sa vanlig.

Ett annat perspektiv pa detta ar att fa andra att tycka det ar roligt med improvisation. S3
berattar om hur hen fatt andra att ga fran att vara “anti” till att tycka att det &r “’skoj” och att
genom tillit och tid lockas lust fram hos nagon som inte kanske inte hade det fran borjan. Hen
menar att det dven kan finnas en fortryckt lust och beskriver det som att deltagaren egentligen
skulle tyckt att det vara kul men gar in med en dalig attityd och “ser bedrévad ut”.

Det gar dven att vanda pa det och S1 menar att om hen kanner motsatsen, olust, blir det svart
att improvisera. Hen sager att ”om jag inte kanner for att gora det sa gor jag det inte” och att
det kravs mycket kansloméssigt for att ta sig an det. Hen séger dven att improvisation ar
beroende av lust vilket dven S2 menar: ”Det ska val vara lustfyllt?”. Var slutsats &r att lek och
lust &r tva begrepp som kan forknippas med varandra, att lust har en viktig paverkan pa elevens

motivation och mod och att leken ar en metod for att framkalla detta — lek foder lust.

5.6.3 Narvaro
Detta var ett begrepp dar vi fick lite olika svar fran vara informanter, varav vissa har och andra
inte har hort begreppet forknippat med improvisation. De som inte hort begreppet narvaro i
dessa sammanhang lyfter anda att narvaro ar viktigt inom sanglig improvisation, vilket ar ett
perspektiv som delas av alla informanter. De som hért och anvént det i improvisation har olika
tankar om hur det tar sig i form i just improvisation; dels att vara i sig sjalv och ”kénna det i
sig” som S5 beskriver det, dels att kunna ta till sig det andra musiker gor och plocka upp det
som hander i stunden. Det kan aven kopplas med kommunikation enligt tva informanter
eftersom musiker maste vara bade fysiskt och musikaliskt narvarande i improvisation. S2 menar
att det tydligt marks om en medmusiker inte ar nérvarande i det som improvisatéren gor, och
att det ar en hammande paverkan pa hens improvisation.

S4 jamfor narvaro med scennérvaro — att vara narvarande i det hen gor — och ett slags fokus.
Hen menar &ven att det kan vara ”l&skigt” att vara narvarande nar hen gor sologrejer och sager

att ”’man vill inte kdnna exakt allt man gor”.
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5.6.4 Kommunikation
Alla informanter menar att kommunikation anvands mycket i improvisation och nagra menar
att call and response?® ar ett konkret exempel pd kommunikation.

S5 sdger att hen anvander kommunikation i improvisationssammanhang genom att prata om
forhoppningar med de hen improviserar med och genom detta “’dra ner ribban” och hen séger
aven att ”improvisation ska bara vara”. Hen namner dven hur i éppna improvisationsdelar
nagon far “queuea in” nasta person som ska improvisera, alltsa att visa antingen med sitt
instrument eller med kroppen att det &r nasta persons tur. S3 pratar om nagot liknande men da
i en improvisations-ring. Hen berattar om den kommunikation som sker mellan sangarna for att
skapa nagot tillsammans och néar det fungerar bra kan det leda till ndgot speciellt och coolt. Hen
menar aven att nar sangarna kommunicerar kan de byta roller med varandra och prova olika
saker; de snappar upp vad de andra gor och bygger vidare pa det. Aven S4 namner det att bygga
pa varandras improvisation & kommunikation mellan musiker. Hen tycker dock att
kommunikation kan vara ett lite luddigt begrepp och att det kan betyda olika saker for olika
larare.

S5 ger jazzmusiker som ett exempel pa kommunikation. Hen menar att det &r sa 6ppet i deras
spel och att de maste lyssna pa varandra; om nagon borjar spela framat sa hakar de andra pa
vilket kraver kommunikation.

S1 berattar om hur det kan vara ganska vanligt med sammanhang helt utan samspel och
kommunikation med andra och att improvisation da blir en turordning dar alla har sin tur och
sedan satter sig. Detta till skillnad fran exempelvis “tva solister som haller pa mot varandra”
menar S1. Hen menar att da svarar de pa varandras impulser vilket blir en kommunikation. Hen
sager aven att “det ar en kommunikation i hur jag uttrycker mig”, alltsa att det blir ett uttryck
av kénslor som &r icke-verbal.

S2 tar upp hur det &ven handlar om att lyssna efter sinnesstamningar och vilka de andra
forsoker gestalta” for att sedan kunna stélla fragor om “vad vill vi sdga med den har laten?

Vilken dynamik har vi? Har vi samma underdelning?”.

5.6.5 Strikta ramar

Samtliga informanter har nagon gang kommit i kontakt med att ha strikta ramar i improvisation

och for det mesta tycker de att ramar &r bra att ha for att underlatta improvisationen. Dock séger

3 Call and response beskrivs av Zangger Borch (2019) som: ”En sangare eller instrumentalist spelar/sjunger en
fras som en annan sedan svarar pa” (5.144)
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S4 att det ar bra att ha ramar men att sdngaren ska fa ta sig utanfor dem. Hen menar att det kan
vara skont att ha nagot att falla tillbaka pa om hen inte kommer pa nagot men att det latt kan bli
ratt och fel” om hen inte far utforska utanfor ramarna. Hen uttrycker att hen ibland far feeling
och tycker att nagon ton som ar utanfér ramarna ar snygg och far hen da inte sjunga den kan
det k&nnas begrénsande.

S5 ser strikta ramar som ett bra satt att komma in i improvisation. Hen menar att det kan
behovas vagledning i borjan och att strikta ramar kan ge det. Hen séger att det annars latt blir
overvaldigande, och att om det ar for ’stort” kan det bli lite hur som helst. S3 sdger &ven detta
och menar att “vissa behdver ju det lilla forst for att fa sin potential och da maste man ju
verkligen bejaka”. Hen beskriver dven hur det kan vara svart att fa énskat resultat utan ramar
da hen garna vill att det ska lata bra musikaliskt. Detta kan da uppnas genom att exempelvis
bestdamma harmoniken i forvag enligt S3.

S1 séger att ramar skapar frihet. Hen menar att begrénsningar kan vara méjliggérande” och
att om det till exempel finns ett tema sa kan det bli lattare att bygga utifran det temat &n att borja
fran ingenstans.

S2 pratar om hur det kan vara bra med strikta ramar for att ’man som elev ska forsta att man
inte behover gora allt hela tiden” utan att det kan racka med exempelvis ett par toner; Det gar
att fa ett jattebra solo med bara tva toner” sager S2. Detta kan, enligt S2, dven leda till att eleven
inte blir lika dvervaldigad da hen vet var hen ska lagga sitt fokus. Hen menar dven att nar eleven
sedan ska improvisera igen vid ett annat tillfalle kan hen alltid ga tillbaka till dessa ramar da
hen gjort det tidigare och kanske upptackt att det racker med tva eller tre toner for att det ska
bli bra.

5.7 Resultatsammanfattning

Sammanfattningsvis ser informanterna pa improvisation som att gora nagot i stunden, kopplat
till det musikaliska sammanhanget. Det behdver inte vara sa mycket mer an att gora sma
musikaliska forandringar, uttrycka sig, fa fram kanslor, tolka eller leka med en 13t. Det kan dven
vara skapande och komposition.

Rosten som instrument kommer med hinder och tillgangar i termer av att vara ett
gehorsinstrument. Sangare har nara till kanslor och fordelar i att skapa konstnarligt och
personligt uttryck och rosten ar ett starkt verktyg for att skapa och harma olika ljud pa naturlig
vig. A andra sidan &r résten ett ~ovisuellt” instrument som stundtals ar svarnavigerad eftersom

vi inte kan framkalla ett lika tillgangligt ljud som tangentinstrument. Darmed &r sangare mer
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bundna till att ”ga pa kansla” som kan komma med férdelar och nackdelar utifran den gehors-
och musiklarakunskap den enskilde sangaren besitter. ROstens anatomiska begrasningar
paverkar sangarens i termer av exempelvis tonhgjd.

Improvisation anvands mer séllan som ett separat moment i dvningen men desto oftare som
ett verktyg inom Gvningsmomenten eller for att utveckla andra musikaliska formagor som
rostkdnnedom, interpretation eller spelgladje. Improvisation har haft en subtil och passiv plats
i musikutvecklingen, men alltid funnits dér pa ett eller annat satt.

De ganger improvisation namns i negativ klang ar nar det ar starkt kopplat till genre, normer,
ratt och fel samt prestationsangest. Nar improvisation i stallet agnar sig at att utforska, prova
och leka utan att sangaren upplever konsekvenser av att misslyckas kanner denne kreativitet,
lust och spelgladje. Saledes har omgivningen, lararen och andra yttre faktorer en avgoérande roll
i hur sdngaren upplever improvisationen.

Improvisationsmetoder som utgar fran byggstenar och ledord ar givande for den sangliga
improvisationen, och kan vara att borja litet eller anvanda ett begransat tonforrad. Sangaren
behdver dock frihet i att fa utforska bortom, och lararen behdver anpassa metoden utifran vad
som fungerar for den enskilde sangaren. Det ar givande att skapa en trygg och tillatande miljo
dar eleverna far kanna lust, och att utga fran lekfullhet ar en metod for att na den miljon. Nérvaro
och kommunikation kan skapa goda forutsattningar for improvisation, men &r inte lika viktigt

som lekfullhet, trygghet och ramar.
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6. Diskussion

| detta kapitel diskuterar vi vart resultat, litteraturen och vara egna tankar och idéer utifran de
fragestéllningar vi stallt i borjan av arbetet: Hur ser sangstudenter pa improvisation med sang
som instrument? Vilka hinder och majligheter ser sangstudenter nar det kommer till sanglig
improvisation i larande- och dvningssituationer? Vilka metoder anvander sangstudenter for

sanglig improvisation i larande- och évningssituationer?

6.1 Vad ar improvisation?

Vi kan utifran litteraturen och datainsamlingen dra en slutsats om att det finns en generell

Overensstdammelse kring hur begreppet improvisation kan definieras.

6.1.1 Begreppet improvisation

Ett perspektiv fran resultatet ar att improvisation ar nadgot som sker i stunden och ar spontant,
vilket kan jamforas med Nationalencyklopedin (u.d.), Fagius (2007) och Zangger Borchs
(2019) beskrivningar av begreppet. Resultatet visar dven att improvisation behéver forhalla sig
till nagot som exempelvis tonalitet, vilket kan jamforas med Tilley (2019) som menar att det
behdvs nagon typ av musikalisk grund for att kunna improvisera. | resultatet framkommer
perspektivet att “improvisation inte behover vara sa mycket” vilket betyder att improvisation
kan vara att gora en liten forandring i en Iat, nagot vi anser kan jamfoéras med Complete Vocal
Institutes (2023) beskrivning av improvisation. Improvisation behdver inte vara mer &n en
utsmyckning i en lat, och kan exempelvis vara forandring av en melodi eller rytm (Complete
Vocal Institute, 2023). Sammanfattningsvis visar resultatet pa en generellt 6verensstimmande
syn pa improvisation som handlar om skapande, spontanitet och kreativitet, men informanterna
har olika perspektiv pa hur det anvands. Larsson (2019) beskriver improvisation utifran
styrt/struktur och fritt/spontant, dar den forsta ar lararstyrd och kan innehalla forvantat resultat
och den andra betonar elevstyrning utan forvantade resultat. Genom styrt/struktur syftar
improvisationen till att utveckla speltekniska och praktiska kunskaper, och fritt/spontant syftar
till sociala och kommunikativa processer. | processen av denna studie har ett nytt perspektiv
natt oss som forfattare, namligen att det intressanta inte handlar om definitionen av
improvisation men snarare hur studenter och forskare beskriver vad improvisation innebar och

vad som forvantas av musikern for att det ska raknas som improvisation.
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Utifran forskning och datainsamlingen kan vi se att improvisation &r nara beslaktat med
komposition. Ordet skapande ndmns av Fagius (2007) och Don Lind (2007) som en del av
improvisation. Resultatet visar att majoriteten av informanterna anvander improvisation som
ett verktyg inom komposition och att komposition och improvisation kan ses under ”samma
paraply”. Detta kan jamféras med Nettl (1974) som sdger att improvisation och komposition ar
forknippade med varandra. Nettl (1974) menar till och med att i stéllet for att prata om
improvisation och komposition som separata begrepp kan de benamnas som snabb och langsam
komposition. Informanterna anvander improvisationen for att hitta melodier, texter eller uttryck
som de kan applicera i sitt komponerande. Komposition har alltid improvisation som
utgangspunkt menar Beckstead (2013). A andra sidan menar Sparti (2014) att det kan g fran
andra hallet, det vill saga att improvisationen ar ett satt att vidareutveckla kompositionen. Fran
resultatet ser vi ett tydligare monster i att improvisation anvands som verktyg for komposition

an vice versa.

6.1.2 Improvisationens mojligheter

Samtliga informanter namner improvisation som dar subtil eller passiv och hander utan
medvetenhet, till exempel nar de nynnar eller smasjunger. Improvisation kan vara manga saker
men dr utgangspunkten i allt musicerande. Trots detta anser majoriteten av informanterna att
de inte aktivt Ovar pa improvisation. | analysen tog vi fram temat outtalad improvisation, vilket
vi menar &r improvisationssammanhang dar musikern inte aktivt 4gnar sig at improvisation som
enskilt moment men snarare anvander improvisation som ett verktyg for andra musikaliska
fardigheter, vilket i sin tur gor att improvisationen k&nns subtil. Detta kan jamféras med
Larssons (2019) beskrivning av improvisation utifran styrning/struktur dar improvisationen
bidrar till att utveckla andra musikaliska formagor. Ett exempel pa detta &r att informanterna
omedvetet improviserar fram uppvarmnings- och teknikévningar som passar for stunden eller
ovningsmalet. Resultatet visar att informanterna anvéander improvisation for att tolka,
experimentera eller gora en lat till ’sin egen”. Genom att leka med olika kanslotillstand,
klangfarger, uttryck och ljudbildningar anser vi att improvisationen bidrar till konstnarligt och
personligt uttryck. Improvisation kan vara ett verktyg for att starka uttrycket i en lat (Complete
Vocal Institute, 2023) och med rostens breda palett med ljudbildningar skapas mojligheter for
konstnarligt uttryck (McLean, 2021). Don Lind (2007) lyfter att improvisation bidrar till
konstnérligt uttryck vilket kan jamféras med Larsson (2019) som beskriver att genom
meningsskapande gruppimprovisation kan elever fa mojlighet att uttrycka expressivitet. Det
kan dven ga andra hallet, det vill sdga att olika kanslouttryck kan anvandas som ingang for att
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improvisera (Complete Vocal Institute, 2023) — ndgot vi kan koppla till resultatet som visar att

leka med kanslotillstand kan anvandas som metod for att experimentera med latar.

6.2 Den statiska och dynamiska synen pa improvisation

Vi har i var analys tagit fram tva begrepp kopplade till improvisation: statisk syn och dynamisk
syn. Detta eftersom informanterna uppvisar en utveckling i deras syn pa improvisation, da
majoriteten tidigare besuttit den statiska synen men idag besitter en mer dynamisk syn. Daremot
finns fragment av den statiska synen Kkvar hos samtliga informanter i vissa
improvisationssammanhang. Den statiska synen innefattar att improvisation kopplas till
normer, prestation samt ratt och fel. Den dynamiska synen ser pa improvisation som ett storre
begrepp dar den, i trygga sammanhang, skapar mojligheter for frihet, kreativitet, lekande och

utforskande.

6.2.1 Improvisation som hammande eller gynnande

Resultatet visar att nar musikern eller omgivningen skapar férdomar om vad som anses vara
bra eller dalig improvisation, 6kar musikerns prestationsangest och kreativiteten stryps. Det &r
forst nar informanterna pratar om improvisation kopplat till normer eller genre som &@mnet
berdrs med negativ klang. Det kan exempelvis vara att improvisation tillhor jazzgenren, &r en
medfodd formaga eller ska vara pa ett visst satt som exempelvis scat-song”. Vi anser att detta
ar ett exempel pa ett statiskt synsatt pa improvisation, dar det forknippas med exempelvis jazz
som en genre dar musikern inte &r vardig att delta om den inte har goda musikaliska kunskaper.
Improvisation utifran detta synsatt har hammande konsekvenser for musikerns spelgladje och
musikaliska utveckling. Vart resultat visar att informanterna stundtals besitter eller tidigare har
besuttit varderande tankar om improvisation. De uttrycker att improvisation ar laskigt eller
jobbigt i sammanhang som inte &r trygga eller dér det finns normer fér improvisation. Detta
kan jamfdras med Larsson och Georgii-Hemming (2020) som uttrycker att 1ararna i deras studie
uppvisar en normativt laddad syn pa improvisation, i termer av att de inte anser sig ha tillrackligt
med kunskaper om amnet, och darmed riskerar att avsta fran att inkludera detta i
undervisningen. Flera av informanterna ndmner jazz som en genre dar improvisation kan
innebéra dessa normer. Detta kan jamféras med Beckstead (2013) som menar att manga
forknippar improvisation med jazz och att improvisation stundtals daven férknippas med radsla.
Aven Larsson och Georgii-Hemming (2020) beskriver att lararna i intervjuerna forknippar

improvisation till genrerna jazz och blues, och att manga anser sig ha laga kunskaper i dessa
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genrer. Vidare kan detta jamforas med Complete Vocal Institute (2023) som havdar att manga
anser att improvisation ar en medfodd formaga. Vi menar att dessa exempel fran litteraturen
uppvisar vad en statisk syn pa improvisation kan innebéra.

Resultatet visar att samtliga informanter idag har en god relation till improvisation och vi
menar att detta beror pa deras numera dynamiska synsatt. N&ar improvisation utgar fran
nyfikenhet, utforskande och skapande far det en positiv klang, och vi menar att detta &r vad som
skapar det dynamiska synsattet. Detta synsatt betyder dock inte att lararen ska sluta utmana
eller ha forvantningar pa sina elever utan snarare att ge eleverna den trygghet och de verktyg
som behovs for att skapa en miljé som forutsatter risktagande. | resultatet lyfts vikten av det
trygga och tillatande rummet for att improvisatéren ska ha utrymme att vaga improvisera. Detta
ar nagot vi jamfor med Larsson och Georgii-Hemmings (2020) studie dar larare uttryckte att
det behdvs ett tillatande och forlatande klimat att improvisation ska méjliggoras i klassrummet.
Resultatet visar att detta klimat ar vasentligt for att i sin tur skapa goda forutsattningar for
improvisation, dédr deltagarna vagar experimentera. Detta 6verensstammer med Schenck (2000)
som belyser att lustfyllt larande forutséatter ett samspel mellan roliga och kvalitativa
undervisningssituationer, och kan vidare jamféras med Beckstead (2013) som lyfter vikten av
att lararen lagger upp undervisningen sa att improvisationen inte forknippas med radsla men

snarare gynnar deras utveckling.

6.2.2 Forhallningssatt

Vilka forhallningssétt ar viktiga for att ett klimat dar improvisationen ar gynnsam for elevernas
sjalvfortroende och larande samtidigt som lararen har en malbild? Utifran resultatet ser vi att
det &r av stor vikt att lararen skapar en miljo dar eleverna kanner sig trygga och skapar lustfyllda
forutsattningar for deltagande. Larsson och Georgii-Hemming (2020) lyfter tre didaktiska
forhallningssatt som de tagit fram i sin studie. Dessa ar processinriktat, amnesinriktat och
bildningsinriktat fokus. Det férhallningssatt som vi anser férknippas mest med vart resultat ar
det processinriktade fokuset. | resultatet lyfts gynnsam improvisation som en verkstad”, dar
deltagaren far majlighet att prova sig fram, ta risker och utforska kreativitet tillsammans med
andra. Malet ar improvisationen i sig, och det finns inga ratt och fel. Utifran det dynamiska
synsattet blir improvisationen ett sammanhang med lekfull ingang utan negativa konsekvenser,
som prestationsangest eller kansla av misslyckande. Processinriktat fokus betonar sociala och
utforskande faktorer och vikten laggs pa processen i sig, med malet att lata eleverna
kommunicera och utforska sig sjélva och sin omvarld (Larsson & Georgii-Hemming, 2020).
Att fokusera pa processen snarare an resultatet lyfts aven av Nachmanovitch (1990), Sparti
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(2014) och Berkowitz (2010). Vi kan & andra sidan konstatera att ett amnesinriktat fokus kan
vara anvandbart nar improvisationen anvands som ett verktyg for att utvecklas pa sitt
instrument. Informanterna anvéander exempelvis improvisation i dvningen som ett satt att fa
battre sangteknik eller for interpretation, och mer sallan som ett eget moment. Enligt Larsson
och Georgii-Hemming (2020) anvands det amnesinriktade fokuset nar improvisationens mal ar
att utveckla speltekniska eller andra musikaliska formagor kopplat till laroplan. | resultatet
framkommer det att informanterna inte har ett bildningsinriktat fokus. Detta fokus beskriver
Larsson och Georgii-Hemming (2020) som att eleverna i symbios med improvisationen dven
utvecklas i andra amnen i eller utanfor skolan. Vi anser att samtliga didaktiska forhallningssétt
kan ha en givande plats i undervisning, men jamfort med resultatet verkar det processinriktade
fokuset vara ett givande forhallningssatt for att uppna en dynamisk syn pa improvisation, dar
improvisationen ar utforskande och kan anvandas som verktyg for andra musikaliska mal.

Informanterna har inte lyft huruvida det ar av vikt att lararen har forvantningar pa eller mal
for improvisationen, varken laga eller hdga. Daremot havdar de att det ar mycket vasentligt att
undervisningssituationerna ar lustfyllda samt att de vécker engagemang och sjalvfortroende hos
eleverna. Schenck (2000) lyfter att lararen kan ha instrumentala, musikpedagogiska och
allméanna mal, och lyfter att den mest givande undervisningen har en symbios dem emellan.
Han menar att ’personlig tillfredsstallelse” samt "’kvalitet i det instrumentala spelet” (Schenck,
2000, s.35) ska ga hand i hand och pa sa satt gynna varandra. Vidare menar han att en balans
mellan roliga och kvalitativa undervisningssituationer mojliggér lustfyllt larande.

Det framkommer i resultatet att lyckad improvisation ar ett sasmmanhang dar eleverna vagar
slanga sig ut och musikaliska risker. Detta kan jamforas med Larssons (2019) syn pa
meningsskapande processer som sker nar mellanrummet mellan det osékra och det sékra
overbryggas, genom att eleverna lar sig hantera utmaningar. Att nd mal genom estetiskt
undersokande processer skapar tillfredstallelse som i sin tur bidrar till meningsfullhet och
Larsson (2019) menar att gruppimprovisation ar ett exempel pa detta.

| resultatet lyfts en typ av gruppimprovisation som i resultatet namnts som sangcirklar”, dar
eleverna tillsammans kommunicerar med rosten och skapar nagot fran grunden med lekfull
improvisation som utgangspunkt. Detta kan férknippas med Larsson (2019) som menar att
transaktionella sammanhang handlar om att deltagarna genom ett mote i improvisationen far
uttrycka “expressivitet, agens och responsivitet” (s.126) vilket ar ett exempel pa en
meningsskapande process. Don Lind (2007) menar att improvisation, en samklang av en
skapandeprocess med fardighetstraning, bidrar till konstnarlig utveckling. Vi menar att ovan

namnda perspektiv pa improvisation utifran ett dynamiskt synsatt kan férknippas med Larssons
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(2019) syn pa improvisation utifran ett fritt/spontant forhallningssétt, som fokuserar pa sociala
och kommunikativa samtal.

Resultatet visar att det ar av vikt att eleverna far en jag kan-kénsla, nagot som aterfinns hos
Schenck (2000). Han lyfter vikten av att bade skapa forebildande undervisningssituationer som
blandar gammalt med nytt. Genom att stundtals lata eleverna agna sig at det de beharskar och
inte standigt fokusera pa svarigheter kan eleven fa na ett flode i spelandet samtidigt som den
far en upplyftande kansla (Schenck, 2000). Aven Beckstead (2013) belyser risker med att skapa
for komplexa uppgifter i improvisation da det kan skapa otrygghet och radsla hos eleverna, men
att med struktur kan skapa bekvamlighet. Vi menar utifran resultatet och litteraturen att
improvisation kraver extra engagemang fran lararen eftersom amnet stundtals ar stigmatiserad
utifrin den statiska synen och att detta skapar storre krav pa att lararen formar
undervisningssituationer dar eleverna far upprepa vad de kan och kanna fléde och lust.

Hur skapar vi lust och engagemang hos eleverna? Resultatet och litteraturen lyfter leken som
en didaktisk metod for detta. Resultatet belyser lek fran tva hall: improvisation utifran lek som
metod och improvisation som ett verktyg for att na lekfullhet i musikaliska sammanhang. Bade
resultatet och Schenck (2000) visar att lek kan foda lust, och vi kan utifran resultatet konstatera
leken och lekfullhetens betydelse for lustfylld improvisation. Lek skapar forutsattningar for
kreativitet (Schenck, 2000; Nachmanovitch, 1990) och ar den en viktig aspekt for ménniskans
utveckling (Schenck, 2000; Don Lind, 2007). Genom leken far manniskan anvéanda sin
personlighet (Nachmanovitch, 1990), utforska sig sjalv och omvérlden (Schenck, 2000) och
védcka engagemang och lust i musikaliska sammanhang (Don Lind, 2007). Vi uppmanar varmt
till vidare forskning att fortsatta undersoka dessa aspekter, da vi anser att det finns relativt lite

vetenskaplig forskning som styrker detta — nagot som i sin tur paverkar var studies trovardighet.

6.3 Improvisationens tillganglighet

Det rader delade meningar om hur lattillgangligt improvisation &r. Resultatet visar att
improvisation, till viss del, &r utgangspunkten i allt musicerande och med det tankesattet menar
vi att improvisation dr nagot alla gor i termer av outtalad improvisation. Detta stods &ven av
Lewis och Pierkut (2016) och Whittall (2011) som menar att det kan vara svart att se skillnad
pa vad som dr improvisation och vad som inte ar det. Sparti (2014) menar &ven att det inte gar
att gora fel i improvisation vilket starker detta tankesatt.

| resultatet lyfts medhorning, bade rumsligt och som instrumentets aterkoppling, som ett

potentiellt hinder i improvisation. Informanterna uttrycker att om de inte hor sig sjalva blir det
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valdigt svart att improvisera i exempelvis en ensemblesituation. Flera informanter pratar om
hur det i sang inte gar att ta pd” sitt instrument utan att de i dessa sammanhang maste forlita
sig pa sin horsel och sitt gehor. Det egna gehoret ar nagot samtliga informanter namner och hur
det ar av vikt att ha bra gehorskunskaper. Det &r enligt Pressing (1984; 2001) svart att
improvisera pa sang och speciellt med ett avancerat tonmaterial da sangaren endast har horseln
och sin proprioception att forlita sig pa. En informant sager att det kan bli falska och sura toner
vid sang till skillnad fran till exempel en pianist som kan trycka pa sina tangenter. McLean
(2021) namner intonation som en aspekt i utvecklingen inom improvisation och detta &r nagot
som kréver ett relativt bra gehér. Av den information vi samlat in har vi kunnat konstatera att
det inom sang nastan alltid kravs en forkunskap av till exempel gehor for att kunna improvisera.
Aven McLean (2021) skriver att ju storre kunskap sdngaren har om sangens instrument och de
anatomiska aspekter som paverkar sangen desto lattare ar det att vara flexibel med instrumentet
i exempelvis improvisation. Det ar manga informanter som uttrycker att vi inte har nagra
“knappar att trycka pa” i sang och Pressing (1984; 2001) namner att manga instrumentalister
har det visuella till sin hjalp till skillnad fran sangare. En informant menar att en sangare maste
hora tonen inom sig for att sedan kunna framkalla den jamfort med en annan instrumentalist
som kan trycka pa en knapp, och sa kommer det en ton”.

Ytterligare en paverkande faktor, fran resultatet, ar att sangen &r ett otroligt personligt
instrument och att det dartill & nara forknippat med prestationsangest. Mondanaro och
Nicholas-Curnutte (2023) menar att sang blivit en slags tavling i samband med att det
uppkommit manga stora sangtavlingar sa som Idol och The Voice. Sangen kopplas ofta &ven
till professionella sangare och sangerskor och det nastan blir omojligt att inte jamfora sig med
dem (Mondanaro & Nicholas-Curnutte, 2023). Complete Vocal Institute (2023) skriver att
manga tror att improvisation ar en “natural ability” och vi menar att detta tillsammans med Idol
och professionella sangare kan bidra till de hoga forvantningar och den prestationsangest
informanterna beskriver. Har tanker vi som framtida musiklarare att det &r en del av vart arbete
att se till att vara elever inte kanner att de inte kan sjunga eller improvisera pa grund av att de
jamfor sig med nagon som gjort detta mycket langre an de har. Inte heller vill vi att vara elever
ska ha en statisk syn pa improvisation som innebér nagot de antingen kan eller inte kan. Vi
behdver dven arbeta mycket med gehoret eftersom det ar en sa stor del i singen som instrument.

| bade den litteratur vi last och i vara intervjuer har det namnts byggstenar. Resultatet lyfter
olika musikaliska byggstenar som exempelvis korta eller langa fraser, rytmen och ett snavt
tonforrad. Dessa byggstenar ar nagot som sedan kan anvéndas i improvisation. Det kan &ven

vara musikaliska ledord som utgar ett “fokus” for improvisationen som exempelvis
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kanslotillstdnd som glad/ledsen. Enligt resultatet kan det vara givande att skapa sig en ~’bank”
med olika idéer, fraser och annat som sedan kan anvéndas vid improvisation. Berkowitz (2010)
betonar vikten av byggstenar i improvisation och hur dessa behdver internaliseras for att kunna
lara sig att improvisera. Aven Nettl (1974) menar att det behovs byggstenar for att kunna
improvisera och han delar in dem i tva kategorier; teoretiska och musikaliska. Berkowitz (2010)
menar att du med hjéalp av byggstenar kan bygga en bank av kunskap som sedan, efter att du
organiserat och forfinat det, kan plockas fram i improvisationen. Complete Vocal Institute
(2023) menar att genom att ha dvat in fraser i muskelminnet kan improvisationen hjélpas och
fraserna kan sedan anvandas intuitivt. Byggstenar &r nagot vi kan se som viktigt och vésentligt
genom den forskning vi last och de beréattelser vi fatt fran informanterna. Att hjalpa elever att
bygga upp en bank med fraser och idéer samt hjélpa dem med improvisationens byggstenar ser
vi darfor som en didaktisk metod som vi som framtida musiklarare kan anvanda i var
undervisning. Vi menar att denna bank ar sérskilt vasentligt for sangare eftersom de besitter ett
gehorsinstrument. Pa sa satt har sangaren inte mycket mer att forlita oss pa an det muskelminne,
gehdrskunskap, kansla och sjalvfortroende den har for tillféallet.

Enligt resultatet ar improvisation inte lustfylld nar det finns forvantningar och ratt och fel.
Nar eleven har en idealbild av vad det innebér kan det leda till att hen blir 1ast. Vi menar att det
da &ar givande att borja litet och enkelt och med ramar skulle forvantningarna och
prestationsangesten kunna sénkas. Detta &r en didaktisk metod som aterkommande namns i
resultatet; att ramar har en mojliggérande effekt pa improvisation, eftersom eleven har nagot
att forhalla sig till och en trygg punkt i musicerandet. Beckstead (2013) menar att i
improvisationsuppgifter behdvs struktur for att eleven ska kénna sig bekvam och uppgifterna
bor inte vara for komplexa. Larsson (2019) menar att improvisation utifran styrning/struktur
kan innehalla ramar och begransningar och ar saledes lararstyrd. Det finns dock enligt resultatet
en vikt att lata eleverna utforska utanfér dessa ramar for att inte aterigen hamna i ratt och fel”
vilket kan jamforas med Beckstead (2013); for mycket struktur kan hdmma Kreativiteten.
Resultatet visar att begransningar ar majliggorande men det maste finnas spelrum for
kreativiteten. Detta kan jamforas med Berkowitz (2010) som skriver att det inte gar att
improvisera utan begransningar. Sammanfattningsvis kan vi ur resultatet konstatera att ramarna
har en god effekt pa improvisation om eleven kanner sig last eller ar oerfaren. Detta kan
jamféras med Don Lind (2007) beskriver ramar som en metod for improvisation, men att
eleverna med hogre musikalisk niva ofta kraver farre ramar an elever pa lagre niva. Har blir
lararens roll viktig i att lata den som improviserar utforska sitt musicerande och reflektera dver

pa vilka satt ramar kan vara givande eller hammande. Det behdvs alltsa, enligt oss, ramar for

43



att ge den som ska improvisera mojligheter till en slags trygghet men det ar aven viktigt att
lararen kan slappa pa dessa ramar for att inte hamma den kreativitet som eleven utforskar i
stunden. Var slutsats utifran litteratur och resultat ar att ramar som improvisationsmetod kan
vara ett givande arbetssatt framfor allt om eleverna besitter lagre musikalisk niva eller befinner
sig i ett saSmmanhang dar det finns psykosociala aspekter som paverkar gruppdynamik eller
rummets trygghet. Ju tryggare gruppen ar och ju hogre musikalisk niva eller sjalvfortroende
eleverna besitter, desto mer utrymme finns det for dem att vaga vara kreativa, utforska och ta
risker. | vissa sammanhang kan ramar stundtals vara ontdiga eller i varsta fall hAmma den
kreativiteten, nagot som kan jamféras med Don Lind (2007) som menar att ramar kanske inte

alls ar nodvandigt for elever med hogre musikalisk niva.

6.4 Slutsatser

Vi som forfattare delar samma bakgrund och erfarenhet av improvisation dar amnet
forknippades till en negativ klang. Dessa negativa erfarenheter, och statiska syn, kommer bland
annat fran gymnasiet. Vi har sjalva ansett &mnet vara stigmatiserat, svart och jobbigt och hade
forutfattade meningar om att vara informanter skulle dela detta eftersom vi har liknande
erfarenheter. Flera av vara informanter har samma upplevelse fran gymnasiet men har dnda
visat en annan, mer positiv och dynamisk, syn pa improvisation. Nagra informanter har
uteslutande haft en god relation till &mnet, och improvisation ar enligt dem nagot de anvander
hela tiden. Detta gav arbetet en ny riktning och en otroligt intressant studie dar vi som forfattare
fick med oss manga viktiga och fina aspekter pa sanglig improvisation och det framtida
lararyrket.

En stor del av informanternas nuvarande syn pa improvisation beror pa larares metoder for
och aven installning till improvisation. Omgivningen spelar roll i hur vi tanker pa improvisation
men dven vara egna tankar. Utifran den undervisningsmiljo lararen utformar skapas olika
forutsattningar for improvisation. Om lararen sjalv besitter en statisk syn pa improvisation eller
undervisar pa ett satt som ger eleverna det, skapas samre forutsattningar fér improvisation med
positiv klang och vice versa. Det &r av stor vikt att lararen anpassar undervisningen och den
musikaliska nivan sa att samtliga elever i gruppen far méjligheter att delta och vara kreativa for
att sedan kanna meningsfullhet.

Den sangliga improvisationen innebar hinder respektive mojligheter for den enskilda
sangaren i termer av musikalisk niva, anatomiska begransningar och yttre faktorer. Sanglig

improvisation ar sarskilt svart eftersom instrumentet i sig ar “ovisuellt” och sangaren far forlita
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sig mer pd kansla och gehdr an det taktila sinnet. Det framkommer att ju hogre
instrumenttekniska och musikteoretiska kunskaper sangaren har desto storre mojligheter skapas
for fri och kreativ improvisation. Det finns en skiljelinje i improvisationens lattillganglighet
utifran att den enligt vissa forskare kraver forkunskaper och enligt andra inte behover vara mer
4n skapande och tolkande. Aven om improvisation inte alltid ar ett vedertaget moment i
undervisning eller dvning anvander den enskilda sangaren improvisation som ett verktyg for
andra musikaliska andamal. Detta kan vara att utveckla personligt eller konstnarligt uttryck, fa
battre speltekniska kunskaper eller skapa spelgléadje.

Vara informanter har dven uttryckt att de ser pa komposition och skapande som en form av
improvisation. Detta ar ett nytt perspektiv pa improvisation for oss forfattare som sett dessa
som tva separata musikaliska moment. Aven Nettl (1974) och Sparti (2014) delar uppfattningen
om att improvisation och komposition hdnger samman med varandra. Nettl (1974) beskriver
det som snabb och langsam komposition. Detta perspektiv pa improvisation, som i grunden
handlar om att skapa och att vara kreativ, ser vi som nagot oerhort anvandbart for vart framtida
lararyrke.

Vi som forfattare har tidigare forknippat improvisation med specifika genrer, och bade
studiens resultat och litteraturen har visat att det inte alls behéver vara sa. Nettl (1974) tar
exempelvis upp klassiska kompositérer som Schubert och Beethoven och beskriver hur, om nu
improvisation och komposition ar kopplat till varandra, Schubert improviserat fram sina
stycken genom snabb komposition. Aven véra informanter har beskrivit hur de sett pa
improvisation som nagot som hor hemma inom vissa genrer. Samtidigt berattar manga om hur
improvisationen genomsyrar véldigt mycket av deras musicerande. Detta har lett till en ny insikt
for oss som forfattare som alltid tankt att improvisation ar nagot specifikt och svart. Nu kan vi
se att mycket av vart eget musicerande kan rdknas som improvisation och att det inte behver
vara ett omfattande moment utan det kan vara att exempelvis tolka en Iat. Detta ar sedan nagot
vi som framtida musiklarare kan formedla vidare till vara elever.

Utifran studiens resultat ser vi att metoder som utgar fran lekfullhet, expressivitet och ramar
kan ha goda konsekvenser pa sangares mojligheter for och lust till improvisation. Leken &r en
viktig del av manniskans utveckling och ett satt att vacka lust. Genom att lata elever fa prova
sig fram och vaga ta risker i trygga rum far eleverna utvecklas socialt och musikaliskt. Med
hjalp av ramar och att arbeta med sma byggstenar skapas mojligheter for alla att improvisera
oberoende av vilka forkunskaper de besitter. Var slutsats &r att ramar har godare konsekvenser

ju lagre musikalisk niva deltagaren har, men kan &ven vara en gynnsam didaktisk metod for att
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skapa handlingsutrymme och sjalvfortroende hos deltagarna, da begrasningar kan skapa

mojligheter.

6.5 Metoddiskussion och forslag pa vidare forskning

Vi anser att den valda forskningsmetoden for studien gav ett lyckat resultat, eftersom den
mojliggjorde en djup undersokning av sangstudenters perspektiv pa damnet sanglig
improvisation. En god kvalitativ forskningsmetod innebar en specifik och avgransad studie,
vilket har paverkat den arbetets omfattning. En annan anledning till dessa avgransningar ar att
arbetet gors under en tidsram som vi behover forhalla oss till. Det finns mycket inom vart valda
amne som inte fick plats i detta arbete och som skulle vara intressant att forska vidare pa. Detta
lamnar oss som forfattare hungriga pa nya perspektiv for vidare forskning.

Vi har i denna studie till exempel exkluderat genusperspektivet pa grund av
arbetsbelastningen. I intervjuerna ndmndes genusfaktorer i samband med improvisation ett par
ganger, men eftersom vara fragestallningar inte ber6r genus har vi valt att utelamna detta fran
resultatkapitlet. Utifran erfarenhet och intervjuerna menar vi att genusperspektivet ar en viktig
faktor for normer och gruppdynamik, och att informanternas genus saledes kan ha en averkan
pa deras upplevelser av improvisation. Vi har i denna studie valt att konsneutralisera vara
informanter for att sakerstalla deras anonymitet och for att avgransa arbetet till sanglig
improvisation och dess didaktiska metoder. Med detta menar vi dock inte att genusperspektivet
inte ar av vikt for studien. Vi menar snarare att genusperspektivet ar s pass viktigt att det
behdver en studie som endast avser sig undersoka just det, och att vi i detta arbete inte kunnat
gora det med réttvisa med anledning att studien hade blivit for omfattande. Vi ser en vikt i
vidare forskning om genusperspektiv pa sanglig improvisation och uppmanar det varmt for
framtiden. Ett forslag pa en fragestéallning skulle kunna vara: Hur paverkas sangstudenters
mojligheter till och erfarenhet av improvisation utifran ett genusperspektiv? Denna typ av
fragestéllning hade kunnat lampa sig for samma urval som denna studie har, det vill sdga
musikhdgskolestudenter, och hade kunnat undersdkas med hjélp av antingen en kvantitativ eller
kvalitativ metod beroende pa studiens syfte.

Mycket av den forskning vi last om improvisation har d&ven handlat om jazz. Vi skulle vilja
se mer forskning pa improvisation inom andra genrer. Vi valde att inte ga sa mycket djupare in
pa just genrer och hade inga specifika fragor kring det i var intervjuguide. Det hade varit
intressant att gora en enkatundersokning pa hur olika instrumentalister ser pa improvisation

forknippat till olika genrer.
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Den forskning vi hittat star pa tva avskilda poler, varav ena handlar om barn och andra
handlar om jazzmusiker pa hog musikalisk och akademisk niva. Vi saknar forskning om
mellantinget, som exempelvis sanglig improvisation med hogstadie- eller gymnasieelever eller
sangelever pa grundlaggande musikalisk niva. Darmed hade en intervjustudie som riktar sig till
dessa malgrupper kunnat lampa sig, for att forsta dessa malgruppers erfarenheter av amnet.

Vi ser en bristande tillgang till forskning som handlar om lekfullhet och lek forknippat till
improvisation, utifrdn en malgrupp som inte &r barn. Den litteratur vi anser vara relevant for
detta arbete ar populérvetenskapliga bdcker eller metodbdcker, vilket sanker trovardigheten och
tyngden i studien. Daremot visar resultatkapitlet att lekfullhet d&ven pa musikhdgskoleniva ar
oerhort relevant, och uppmanar darmed varmt till vidare forskning inom omradet lek i

improvisation.
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Bilagor
Bilaga 1: Samtyckesblankett

Harmed undertecknar jag mitt samtycke till att medverka i en intervjustudie genomford av
Vilma Hallengren och Fredrika Hjalmarsson. Intervjun fungerar som den kvalitativa
datainsamlingen till examensarbetet i kursen Sjalvstandigt arbete 2:2. Undersékningen syftar
till att ta reda pa sangares relation till och erfarenheter av sanglig improvisation, for att kunna
ta reda pa vilka metoder som ur ett didaktiskt perspektiv kan vara anvéandbara i
l&randesituationer.

Mina personuppgifter kommer att samlas in men inte publiceras, och jag garanteras fullstandig
anonymitet i den publicerade studien. Datan fran intervjun kommer spelas in via telefon, i syfte
att forfattarna ska kunna lyssna igen, men kommer att vara last for allméanheten. Efter
publiceringen av arbetet kommer inspelningar och anteckningar att raderas. Informationen som
samlas anvands enbart till studiens kvalitativa forskningsmetod, for att se om resultatet starker
studiens fragestallningar. Jag kan narsomhelst angra eller avbryta min medverkan.

Genom min underskrift bekraftar jag mitt samtycke till och att jag tagit del av informationen
om behandling av personuppgifter, och Vetenskapsradets forskningsetiska principer, som séager
att
« medverkan baseras pa samtycke och detta samtycke kan nar som helst aterkallas. Alla
som tillfragas har alltsa ratt att tacka nej till att delta, eller (om de forst tackar ja) ratt att
avbryta sin medverkan nar som helst, utan nagra negativa konsekvenser.
o deltagarna kommer att avidentifieras i det fardiga arbetet.
o materialet kommer enbart att anvéndas for aktuell studie och kommer att forstoras nar
denna ar examinerad.

Datum

Underskrift Namnfortydligande

Forfattare:
Vilma Hallengren - vi8672ha-s@student.lu.se

Fredrika Hjalmarsson - fr4714hj-s@student.lu.se

Handledare:
Adriana Di Lorenzo Tillborg - adriana.di_lorenzo_tillborg@mhm.lu.se
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Bilaga 2: Intervjuguide

Inledning

« Kan du beratta lite om dig och vilken utbildning/inriktning du gar?

Begreppstolkning

e Vad betyder begreppet improvisation for dig?

o Hur ser det ut i sang?

Erfarenhet, relation och upplevelser

o Kan du beratta lite om dina erfarenheter av improvisation i olika larandesituationer ex:

sanglektioner, ensemble?
e Hur mycket erfarenhet har du av improvisation i ditt eget Ovande/fritid?

e Hur ser din relation till improvisation ut?
o Har den forandrats, i sa fall hur och nar?
o (Om negativt) Varfor var det jobbigt/svart tror du?

o (Om positivt) Vad tror du ligger till grund for det?

o Hur mycket plats far improvisation i dina lektioner eller i ditt 6vande?

o Har det férandrats under aren som gatt?

o Har du stott pa mojligheter i sanglig improvisation?

o Om ja, vilka mojligheter?

« Har du stétt pa hinder i sanglig improvisation?

o Om ja, vilka hinder?

e Hur ser det ut nér du arbetar med improvisation?
o Hur gar det till?

« Har improvisationen haft en naturlig del i ditt larande i sang?
o Kan du berétta mer om hur det har sett ut?
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Metoder

« Vilka metoder har du tyckt varit gynnsamma for dig nar du improviserar i sang?

o Varfor tror du att de var gynnsamma for dig?

« Har du st6tt pa metoder som du tyckt inte fungerat bra for ditt instrument?

o Kan du berdtta om dem och varfor de fungerat mindre bra for dig?

Vi kommer nu att séga ett par begrepp och vill att du ska fundera pa om du utgatt

fran dem nagon gang nar du improviserat.
o Lekfullhet/lek
o Kommunikation
o Narvaro
o Lust

e Strikta ramar

Efter varje begrepp - hur upplevde du det?
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