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Sammanfattning

Denna studie undersoker vilken roll kreativitet spelar i undervisningen 1
musikproduktion pd gymnasieskolan, samt hur projektbaserat arbete anvénds som
pedagogisk metod inom dmnet. Studien bygger pé intervjuer med sex gymnasielérare
som undervisar i musikproduktion. Resultatet visar att kreativitet &r en central men
komplex del av undervisningen. Informanterna betonar sarskilt betydelsen av kreativitet
som motivationsfaktor for elever, samtidigt som de inte &r helt ense om i vilken
utstrickning olika typer av kreativitet bor anvandas. Vidare visar studien att
projektbaserat arbetes tydliga ramar, s som tidsbegridnsning och strukturerade uppgifter
dar eleven ofta jobbar mot en konkret slutprodukt, &r en framgéngsfaktor for elevers
larande. Slutligen indikerar resultaten att den nya &mnesplanen, Lgy25, i hogre grad
mojliggér och uppmuntrar ett kreativt och processinriktat arbetssitt jaimfort med
tidigare styrdokument.

Nyckelord: gymnasieskolan, kreativitet, musikproduktion, musikundervisning, Project-

based learning

Abstract

Engelsk titel: Creative Music Production? A study on music production in upper
secondary school.

This study examines the role of creativity in music production education at the upper
secondary school level, as well as how project-based learning is used as a pedagogical
method within the subject. The study is based on interviews with six high school
teachers working in music production. The results show that creativity is a central yet
complex part of the teaching. The informants particularly emphasize the importance of
creativity as a motivating factor for students, while not fully agreeing on the extent of to
which different types of creativity should be applied. Furthermore, the study shows that
clear structures within project-based work, such as time constraints and structured tasks
where students often work towards a concrete final product, are key factors for
successful learning outcomes. Finally, the results indicate that the new curriculum,
Lgy25, enables and encourages a creative and process-oriented approach compared to
previous policy documents.

Key words: Upper secondary school, creativity, music production, music education,

Project-based learning.
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1. Inledning

Musikproduktion som intresse, yrke och passion kom inte forrdn efter gymnasietiden
for skribenterna till detta arbete: Vincent, Erik och Olof. Under vér tid tillsammans pé
folkhogskola med musikinriktning vicktes intresset och véckte sig starkare under var tid
pa Musikhdgskolan i Malmd, dér vi studerar till &mneslérare med inriktning mot

gymnasieskolan.

Under verksamhetsforlagd utbildning (VFU) pa olika gymnasieskolor i sédra Sverige
insdg vi snabbt vilka olika forutsédttningar och ramar som utbildning i musikproduktion
bedrivs utifran. Trots olikheter 1 materiella, schematekniska och andra forutsattningar
sag vi ndgot som var lika Gverallt: elevernas intresse av att ldra sig och ldrarnas intresse
av att dela med sig av sin kunskap och erfarenhet. Samtidigt som véra egna VFU-
perioder pa gymnasieskola var i full gdng sé var dven reformen med Lgy25 igéng, nagot
som paverkade musikproduktionslarare pé ett dramatiskt vis: ldrare som varit
yrkesverksamma lidnge riskerade att tappa sin ldrarlegitimation i &mnet, ndgot som

Tenfilt (2025) skrev om i tidningen Amnesliraren.

Det var under denna tid vi skulle vilja amne for detta arbete, och vart intresse for
musikpedagogik och musikproduktion styrde saledes in oss pa att ta tillfdllet i akt att
undersoka detta omrade under denna tumulta period. Under vért intervjuarbete insag vi
fort att kreativiteten ar ett stindigt forekommande omrade for diskussion hos ldrarna,
samt att arbetet med olika typer av projektbaserat larande &r stindigt narvarande. P4 s&
vis utkristalliserade sig detta arbetes intresseomraden: kreativiteten (bade 1
undervisningen och i kurs- och dmnesplanerna) samt projektarbetet. Under genomgang
av tidigare forskning framgick kreativitetsbegreppen som Glaveanu (2018) skriver om:
konstnirlig kreativitet, uppfinnande kreativitet och hantverkskreativitet. Dér tillkommer
ocksé begreppet projektbaserat ldrande (PBL) som vi anvénder for att analysera

informanternas projektbaserade arbete.



2. Syfte och Fragestillning

Syftet med studien ar att undersoka i vilken utstrickning kreativitet pdverkar gymnasial
musikproduktionsundervisning samt vilken roll den har i kurs- och &mnesplanerna for
musikproduktion. Vidare syftar studien till att undersdka hur véra informanter anvinder

sig av projekt i sin undervisning. Studien utgér fran foljande fragestillningar:

e Vilka idéer om kreativitet kommer till uttryck i gymnasieldrarnas beskrivning av
sin undervisning 1 musikproduktion?

e Hur tolkar gymnasieldrarna kreativitetens roll i kurs- och &mnesplanerna for
musikproduktion 1 Lgyl1 och Lgy25?

e Hur anvénds principer frén projektbaserat arbete i undervisningen for

musikproduktion?
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3. Litteratur och tidigare forskning

I detta kapitel presenterar vi den litteratur som vi utgatt frén i vart arbete. Hir redogor vi
dven for relevanta amnesspecifika begrepp som anvinds i studien. Forsta delen av
kapitlet handlar om musikproduktion och tar upp definitioner av &mnet, samt hur
musikproduktion som koncept har fordndrats genom tiderna. Andra delen av kapitlet
handlar om kreativitet utifran tidigare forskning som delar upp kreativitet som koncept
inom tre olika typer av kreativitet. Den tredje delen av kapitlet handlar om
projektbaserat ldrande (PBL). For att hitta litteratur har vi anvint dessa akademiska
sOkmotorer: Finn, Google Scholar, Uppsok och Libris. Vi har anvént oss av foljande
s0kord: music education, music production, DAW, digital music, music technology,
musikproduktion, music education, daw, mastering, mixing, recording, education,

creativity, techné, music technology, PBL och project-based learning.

3.1 Vad ar musikproduktion?

For att besvara fragan ” Vad &r musikproduktion?” dr det néstan enklare att forst vanda
pa frdgan: ” Vad ér inte musikproduktion?” Flera exempel pa att beskriva vad som ar
musikproduktion kommer att lyftas fram under denna rubrik. Detta dr for att visa pa

komplexiteten 1 begreppet och omrédet.

Skolverket (2025), i &mnesplanen for Musikproduktion i Lgy26 skriver att ” dmnet
musikproduktion behandlar hantering av instrument och digitala verktyg och den
kreativa och konstnérliga processen att producera musik, fran idé till fardig produktion”
(s. 1). Utdver den breda definitionen ldgger de dven till att amnet behandlar
”samarbetsformer” och lagar och bestimmelser i omradet”. I de sexton punkterna som
lyfts fram 1 &mnets centrala innehall for niva 1 malas bilden av kursens méngfacetterade
syfte fram dnnu tydligare. Overgripande delas det centrala innehéllet i niva 1 in i tre
kategorier: (1) musik och skapande, (2) ljud, teknik och hantering, samt (3) arbetsmiljo,
lagar och bestimmelser. Det centrala innehéllet innefattar bland annat grundldggande
arrangering av olika musikstilar, instrumentkdnnedom, hantering av kontrollytor,
projektplanering, latskrivande, ljudléra, analog och digital teknik — bade for inspelning
och livesammanhang, mixteknik, upphovsritt och ekonomiska dverenskommelser,

horselvard och arbetsmiljoregler (Skolverket, 2025).
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Hepworth-Sawyer (2011) beskriver musikproduktion som ett begrepp som syftar till en
mingd formigor som klumpats samman for att skapa en roll — rollen for
musikproducenten. Historiskt sett s hade musikproducenten ansvar for att hitta
framtida artister, ha hand om tid och pengar, samt boka musiker och artister. Detta har
andrats drastiskt, d& dagens musikproducent till stor del har kreativt inflytande 6ver det
den producerar. Den har inflytande 6ver en rad omraden, daribland inspelningsteknik,
musikteknologi och musikaliskt uttryck — bade hos musiker och artister. Hepworth-
Sawyer (2011) lyfter 4ven fram vikten av musikproducentens formagor inom

kommunikation, mixning och mastering, entreprendrskap, 1atskrivande och arrangering.

Gull6 (2020) beskriver dagens professionella musikproducenter i liknande ordalag som
foregaende stycke — en person som innehar flera roller och behérskar flera olika
formagor, som artisteri, ljudteknik, entreprendrskap, musikalisk skicklighet, att vara en
latskrivare och kompositor. Gullo skriver vidare att musikproduktion har olika mening
beroende pé 1 vilket sammanhang det anvénds, och beskriver det som att
musikproduktion existerar 1 olika traditioner — en ”snérskog av olika traditioner”, som
titeln anspelar pd. Hur dessa traditioner bidrar till musikproduktionens komplexitet,

samt hur dessa traditioner dr i1 fordndring, utforskar vi mer under kommande rubrik.

3.1.2 Traditioner och verktyg i forindring

Musikproduktion &r ett falt ddr traditionerna stindigt fordndras. Enligt Reuter (2022)
beror detta till stor del pa den teknologiska utvecklingen som har skett under de senaste
hundra aren. Tekniken har tydligt format vilka ramar och begrénsningar man behdvt
jobba inom som musikproducent. Begreppet musikproduktion har vildigt 1ange varit
synonymt med att jobba med ljudinspelning. Innan man borjade anvidnda datorer och
digital teknik gjordes ljudinspelningar analogt pa magnetband. Nar datorer och digital
inspelning kom in i bilden under 80-talet gjordes detta for att ersdtta och forbattra
magnetbandens funktion. Datorerna pa den tiden var vildigt primitiva med moderna
métt métt, vilket begransade mdjligheterna att processera och jobba med ljudet i datorn.
Med datorerna kom ocksa inspelningsprogram dven kallade: DAW (Digital audio
workstation), som man spelade in och redigerade i. De tidiga inspelningsprogrammen
syftade endast till att ersitta den bandbaserade studion, eller &tminstone komplettera

den. Med tiden nér datorerna blev kraftfullare utvecklades DAW-programmen med fler
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funktioner och mojligheter for musikproducenter. I samband med detta bytte
programmen fokus fran endast inspelning och lade mer vikt kring musikskapande 1
datorn. Detta ledde till helt nya arbetssétt och perspektiv pa musikproduktion och
mdjliggjorde nya musikgenrer och traditioner som bygger pa att géra musik inom ramen

av ett DAW-program.

En musikproducent som véxt upp med moderna DAW-program kommer att ha helt
andra ramar och traditioner 4n en producent dldre producent som varit verksam innan
datorn tog 6ver. Detta gar i linje med hur Gull6 (2020) beskriver komplexiteten i
musikproduktionens olika traditioner. Rollen av en modern producent som gor musik i
ett DAW-program dr svar att jimfora med en édldre producent som jobbar med analog

inspelning. Bada rollerna kriver helt olika kompetenser (Hepworth-Sawyer, 2011).

3.2 Kreativitet

3.2.1 Tre olika typer av Kreativitet

Kreativitet &r mangbottnat och innehaller flera olika aktiviteter och produkter som pa
olika satt motséger sig sjilva (Glaveanu, 2018). Kreativa produkter (exempelvis ett
konstverk eller uppfinning) vardesitts ofta genom en blandning av sin originalitet
(novelty), sitt egenvirde och sin nytta (utility). Glaveanu identifierar tre olika sétt att
tolka hur kreativitet tar form 1 vart samhille, bade ur ett historiskt och samtida
perspektiv. De tre synsitten pa, eller typerna av, kreativitet han lyfter fram: artistic
creativity, creativity of invention, och craft creativity hiarstammar ur olika historiska

traditioner och innefattar olika ideal.

Konstnérlig kreativitet (artistic creativity), som hdrstammar ur romantiken, vérdesétter
originalitet, nyskapande, spontanitet och divergent thinking (delat eller spritt tinkande),
menar Glaveanu (2018). Produkter vardesitts med attribut som autenticitet och
originalitet, men stor originalitet utan egenvérde eller nytta tangerar att ses som nagot
bisarrt istéllet for ndgot kreativt. Ur detta synsitt dr kreativa manniskor de som ar fria 1
sitt arbete, okonventionella, och utforskar samt uttrycker sin egen identitet. Det finns
mycket inom kreativt arbete som bygger pa annat dn att vara ohdmmad och nyskapande,

och det dr dar det andra synséttet som Glaveanu lyfter fram tar vid.
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Uppfinnande kreativitet (Creativity of invention) har, d&tminstone pa ytan, inte alltid sd
mycket med konst att gora, utan handlar ofta om att 16sa praktiska problem eller att
uppticka ndgot. Istéllet for divergent thinking kravs hér istéllet insikt och convergent
thinking (sammanstralat eller samlat tinkande). Problemldsning och analytisk forméga
tar upp platsen som originalitet tog upp innan. Att 16sa problem och att ha en stark
analytisk formaga ar ndgot som ofta forknippas med intelligens, och Glaveanu (2018)
lyfter fram att &ven om forskningen dverlag dr 6verens om att intelligens och kreativitet
inte 4r samma sak sa behdver effektiva problemldsare ofta bagge. Denna typ av kreativa
produkter riskerar inte att landa i det bisarra pa samma sétt som konstnarlig kreativitet

gor, utan riskerar istéllet att bli for konventionella eller vardagliga.

Hantverkskreativitet (craft creativity) ér den tredje typen av kreativitet som Glaveanu
(2018) lyfter fram. Hantverk, med aktiviteter som ofta hirstammar fran sl6jd eller
hantverk (handiwork) och som driver bade ett kontinuum och ett fornyande av
kulturella traditioner, 6verskrider pa manga sétt de tva andra typerna av kreativitet som
lyfts fram. Hantverk utmanar tanken om individen eftersom det bygger pd gemensamma
traditioner och historia. Historiskt sett har det funnits en tydlig separation mellan
hantverk och konst, som hirstammar fran Platos urskiljning mellan episteme och
techné: hantverk sags som nagot tekniskt, i motsats till konstens skapande kvaliteter.
Detta ges ofta uttryck i att hantverk ar nigot repetitivt och fundamentalt inte kreativt
(Glaveanu, 2018). Glaveanu menar att denna skillnad suddas ut mer och mer dé de tva
traditionerna ndrmar sig varandra, dd bade konst och hantverk l&nar tekniker och
metoder fran varandra stindigt. Glaveanu menar att exempelvis videoredigering eller att
skapa plattformar pa sociala medier dr lika mycket craft creativity som exempelvis
textil- och trdarbete. Han menar dven att hantverkskreativitet ofta virdesétter

skicklighet, 6vning och bemistring.

Slutligen manar Glaveanu (2018) ldrare till att fraga sig sjélva vilken typ av kreativitet
de pratar om i klassrummet, samt vilken typ av kreativitet de vill 1dra ut. Han menar att
olika typer av didaktiska och metodiska tillvigagéngssatt kan ge formaén till olika elever
beroende pé deras nivé pa den berdrda typen av kreativitet — en spontan och expressiv

elev ges formén nér en lektion kretsar kring konstnérlig kreativitet (Glaveanu, 2018).
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3.2.2 Kreativitet och musikteknologi

Musikaliskt arbete med digitala verktyg kan stirka elevers kreativt tinkande (Yanan,
2024). Yanan har i sin studie visat pd att studenter som anvint DAWs okat sin formaga
till kreativt tdinkande inom de fem sub-kategorierna originality, fluency, elaboration,
abstractness och resistance to premature completion. Dessa formagor hade en
signifikant 6kning — mellan 10-20%. Resultatet fran Yanan (2024) forstérks dven av
Cheng (2023) som dven han visar pa ett tydligt samband mellan kreativt tinkande och
musikaliskt arbete med digitala verktyg.

Aoonlamai och Kwangmuang (2025) har 4ven dem sett ett samband mellan digitala
verktyg och de fyra dimensioner av kreativitet de anvénder sig av i sin studie:
originality, fluency, flexibility, och elaboration. De digitala verktygen som anvinds i
Aoonlamais och Kwangmuangs (2025) studie tdcker dock en storre digital infrastruktur
an vad véra informanter vanligtvis anvéinder sig av, exempelvis anvdnds Al-assistans i
viss utstrackning i studien. Studien ar relevant trots variationen eftersom flera av de
verktygen studien anvinder sig av, som online tutorials och Al-assistans finns
tillgéngligt fritt pa internet. Dessutom undersoker deras studie dven konstruktivistiskt
motiverade metodiska val i undervisningsplanen for studien, och breddar ddrmed
omfanget for resultatet. Deras studie visar pa att digitala verktyg som anvénds enligt

deras undervisningsplans ramverk stddjer kreativitet.

Pierard och Lines (2022) menar att elever kan uppleva en storre relevans for skolarbetet
med DAWSs nér det star i relevans till deras egna skapande och identitet. Det medfor
dock en risk vad giller villigheten att dela med sig och visa sina produktioner.
Villigheten att visa sina produktioner for gruppen 6kade 1 takt med att deras

sjalvfortroende vixte.

3.2.3 Kreativitet i liroplanerna

I &mnet musikproduktion i den gamla laroplanen lgy11 (Skolverket, 2025) ldggs stor
vikt pa teknik och praktiskt genomforande. Kreativitet finns med, men framst genom
formuleringar som ’visst konstnérligt uttryck™ (s. 1). Kreativitet kopplas till att eleven

blir mer sjilvstindig, kan 16sa problem pa egen hand och pa sa sitt forbéttra
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produktionen tekniskt och konstnérligt. Ju hogre betyg en elev vill uppné, desto mer

handlar det om att forutse svarigheter, anpassa sig och sjalv utveckla arbetet.

Lgy25 (Skolverket, 2025) har ett tydligare fokus pa kreativitet som en central del av
hela @mnet, inte bara nagot som bedoms 1 slutresultatet. Redan 1 &mnets syfte stir det att
undervisning ska stirka elevernas kreativitet, motivation, sjalvfortroende och personliga
uttryck. Hér lyfts ocksad musikens kénslomaéssiga, kulturella och konstnirliga betydelse
fram mer dnilgy11. Lgy25 betonar &ven skapandeprocessen mer dn lgy11. Eleverna
ska inte bara kunna hantera teknik, utan ocksa analysera, tolka, reflektera och virdera
bade sin egen och andras produktioner. Kreativitet ses som nagot som utvecklas genom
konstnérlig reflektion, inte bara genom teknisk skicklighet. Lgy25 ldgger storre vikt vid
musikens uppbyggnad, arrangering och instrumentkunskap én vad lgy11 gor. Lgy11 har

diaremot ett storre fokus pé inspelningsteknik, ljuddesign och teknisk produktion.

I bedomningen hos de olika kursplanerna skiljer det sig ocksd. Lgy11 fokuserar pa
processen fréan att folja instruktioner till att arbeta sjédlvstindigt och nyanserat. Lgy25
zoomar ut fran de tekniska detaljkunskaperna och fokuserar istdllet pa kvaliteten 1

elevens skapande, ansvarstagande och konstnérliga uttryck.

3.3 Projektbaserat liarande

Thomas (2000) beskriver Projektbaserat larande (PBL) som en pedagogisk modell dér
projektarbeten dr det centrala arbetssittet. Projekten kan innebdra komplexa uppgifter,
fragestillningar eller utmaningar som eleverna stélls infor. Med hjilp av PBL trénar
eleverna fardigheter sdsom problemldsning, beslutsfattande och férmaga att undersoka
fragor pa egen hand. Bell (2010) betonar vikten av elevernas egna intresse och fragor
som ledstjarna inom PBL. Elevernas vilja styr riktningen for projekten och ldraren far
en mer handledande roll under projektets géang, samt ansvarar for projektets struktur.
Eleverna ska dven erbjudas en mojlighet att vélja arbetsmetoder sjélva, vilket resulterar
1 att undervisningen gér att anpassa bittre till varje elevs egna behov och lérstilar. Bell
(2010) beskriver dven vikten av planering och tidsramar for projekt inom PBL-projekt,
dar varje fas i projektet genomfors enligt projektets tidsramar. Eleverna ansvarar for att
planera och strukturera sitt projekt inom tidsramarna de fétt av liraren. Detta ger
eleverna mojlighet att trina pa organisatoriska formagor, samt skapar mal for nér de

olika faserna av projektet ska vara fardiga. [ samband med detta l4r sig eleverna att ta
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ansvar for projektets progression. Bell (2010) belyser dven fordelar med att jobba i
grupp med andra elever. Om projekten dr i grupp med andra elever kan det stérka varje
individs ansvarstagande genom att eleverna har ett ansvar och en forvintan mot sina
jamlikar 1 projektet att alla ska gora sin beskdrda del av arbetet. Maida (2011) forklarar
att PBL utmanar elever genom att erkdnna och medvetandegdra elevernas roller som
engagerade deltagare i skapandet av kunskap. Utdver detta beskriver Maida hur
kommunikationen mellan ldrare och elev i PBL dr mer dialogbaserad snarare dn att vara
ensidig fran lérare till elev. Han beskriver ocksd mdten ménniskor emellan som /earning

encounters dar motet mellan elev och larare ar ett sddant.

Adderley et al. (1975, refererad i Helle et al., 2006) beskriver en guide for PBL-
projekt med hjilp av fem punkter.

1. Projekten bygger pa att 16sa ett problem eller att svara pa en fraga. Problemet
eller fragan &r ofta, men inte alltid nagot som eleven sjdlv har kommit pa.

2. Projekten involverar elevernas initativ och drivkraft, samt innehaller en variation
av arbetssatt.

3. Projekten resulterar i ndgon form av slutprodukt som kan ta form pé en méngd
olika stt.

4. Arbetet med projekten dr generellt mer 1dngsiktigt, snarare dn projekt som
stracker sig Over en enskild lektion.

5. Undervisande ldrare tar en mer handledande roll snarare &n en auktoritér roll 1

undervisningen oavsett vilken del av processen eleverna befinner sig 1i.

Alla fem punkter dr viktiga men punkt ett och tre dr vasentliga. Kdrnan av PBL ir att
orientera sig runt ett problem eller en fragestéllning och att 1ata det leda vagen for och
motivera inldrningen. Helle et al. (2006) forklarar dven att nér elever jobbar mot att
skapa en konkret artefakt, sésom en design eller slutprodukt tvingas eleverna att

metodiskt planera och gé igenom stegen for att skapa produkten.

Thomas (2000) beskriver ett antal kriterier ett projekt behdver uppné for att det ska
rdknas som ett PBL-projekt. Enligt Thomas ska projekten vara centrala i laroplanen och
inte ett sidospér. Det innebdr att projektet ska vara den viktigaste

undervisningsstrategin. PBL-projekt ska dven se till att eleverna moéter de centrala
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koncepten och principerna kring ett kunskapsomrade. Fragorna som eleverna moter ska
vara organiserade pa sa sitt att de fyller en viktig intellektuell funktion. Projekten ska
innehalla en konstruktiv undersokning. Undersdkningen ska vara en malinriktad process
med fokus pa utforskande, kunskapskapande och resolution. Om projektet kan utféras
med kunskap som eleven redan besitter utan att utmana eleven ar projektet en Gvning
och inte ett PBL-projekt. Projekten ska ocksa vara elevdrivna i hog grad. PBL-projekt ar
inte forutbestimda av lararen. En kemilaboration &r till exempel inte ett PBL-projekt da
det involverar steg-for-steg-instruktioner fran lararens héll och har ett forutbestamt
resultat. En vildigt viktig aspekt av PBL ar elevens egen drivkraft och sjélvstandighet.
Eleverna sjilva ska ansvara for projektet och riktningen som projektet tar. Resultatet av
projektet far aldrig vara forutbestimt av lararen. Projekten skall d&ven innehalla en
kénsla av autencitet och motsvara verkligheten s& bra som mojligt. Mélet 4r att PBL-
projekten inte ska kdnnas som skolprojekt utan snarare som att man loser verkliga

problem.
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4. Teori

Hermeneutik beskrivs av Brinkkjaer och Hoyen (2020) som en vetenskapsteori med
syfte att tolka och forklara ménniskors kénslor, erfarenheter och handlingar. I
tolkningen stélls all sanning i relation till den kultur ménniskan lever i. Ordet kommer
fran guden Hermes. Han var medlaren mellan gudarna och ménniskornas vérld.
Historiskt uppstod hermeneutiken under medeltiden for att forstd och ldsa gamla texter
sa autentiskt som mgjligt. Dessa texter kom framst fran bibeln. Successivt har
hermeneutiken utvecklats som ett verktyg for att bredda perspektivet pa forstaelse
genom att kontextualisera det som undersoks. Brinkkjer och Hoyen lyfter fram F.D.E.
Schleiermacher som under 1700- och 1800-talet var en central figur 1 utvecklingen av
den moderna definitionen av teorin. Han betonade vikten av att ta hiansyn till bade
forfattaren och dennes livssituation for att kunna tolka en text mer nyanserat. En metod
som ofta kallas inlevelseteori. Metoden innebér att ldsaren forsoka leva sig in 1

forfattarens situation for att nd en djupare forstaelse av en text.

En viktig idé inom hermeneutiken &r den hermeneutiska cirkeln, som forklarar
sambandet mellan helheten och dess delar. Brinkkjaer och Hoyen (2020) anvénder
metaforen med ett pussel. For att forstd den fardiga bilden méste man se bade varje
enskild pusselbit och hur alla bitar tillsammans bildar en helhet. Texten som ldses dr en
del av en helhet. Helheten ar en del av en forfattares verk. Forfattaren ar en del av sin
kulturella tid osv. Delen sitts i relation till helheten. Vi anvénder hermeneutik som
vetenskapsmetod i var studie eftersom vi vill forstad de bakomliggande betydelserna,
erfarenheterna och sammanhangen som formar arbetssitt inom musikproduktion.
Metoden hjilper oss att forsta vara informanters erfarenheter genom att kontextualisera
perspektiven och ger oss en mer holistisk och nyanserad forstaelse av vad som gor en
pedagogisk metod verksam. Ljungar-Chapelon (2008) skriver i sin avhandling att den
som vill forstd ndgot ur ett hermeneutiskt perspektiv behdver ha en nérhet till det som
ska forstas, samt traditionen det dr sprunget ur. I egenskap av var utbildning sa har vi
den ndrhet som krévs i ett initialt skede, och vi har under studiens skrivande fordjupat
oss ytterligare i de &mnen som lyfts fram av vara informanter samt i &mnets helhet.
Ljungar-Chapelon (2008) skriver vidare att ett entydigt metodiskt tillvigagangssétt bor

undvikas inom hermeneutiken. Han menar att ett modern hermeneutiskt perspektiv
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snarare ror sig om ett grundldggande forhdllningssitt till verkligheten” (s. 50). Darfor
dmnar vi att anamma detta forhéllningssatt, och tolka vara informanter genom del och

helhet, for att vi ska fa en sé djup forstaelse som mojligt.
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5. Metod

I detta kapitel redogér vi for vilka metoder vi har anvént i insamlingen och tolkningen
av data. Metoden vi har anvént &r semistrukturerad kvalitativ intervju och i kapitlet
beskriver vi hur vi har gatt till viga i1 forberedelsen av, genomforandet, samt
transkriberingen av intervjuerna. Vi redogor dven for metoden vi anvént for urvalet av

informanter.

5.1 Metodologiska overviaganden

Kvalitativ forskning &r en forskningsmetod som bygger pa att skapa en djup forstaelse
av det som studeras. Kvalitativa data lagger storre fokus pé ord snarare @n siffror och ser
hellre utforliga och nyanserade svar fran farre respondenter snarare dn kortfattade svar
frén fler (Bryman 2018). Kvalitativ forskning har ofta en induktiv ansats vilket innebér
att forskaren utvecklar sin teori utifrdn empirin till skillnad frén en deduktiv syn dér
teorin styr datainsamlingen. Nér datainsamlingen &r fardig tolkas datamaterialet och
dérefter specificeras forskningsfragorna. D& kan man dven 6verviga om det behover

samlas in ytterligare data for att kunna svara pa de nya forskningsfrdgorna (Bryman,

2018).

I var studie har vi valt att anvdnda oss av kvalitativa forskningsmetoder dé vi anser att
de &r bast lampade till var studie. Kvalitativ forskning omfattar flera olika
forskningsmetoder, men vi har valt att fokusera pa kvalitativ intervju som metod for
datainsamling. Anledningen till det &r att kvalitativa intervjuer kan ge oss en djupare
forstaelse av datamaterialet, samt respondenterna i sig och deras bakgrund. Detta gér i
linje med var hermeneutiska ansats dér stor vikt ligger pa att forsta respondenternas
kontext och de bakomliggande faktorerna till hur de kommit fram till sina metoder
(Brinkkaer & Hoyen, 2020). Kvalitativa intervjuer ger oss ocksd en flexibilitet 1 att
kunna stélla foljdfragor och fa ett stdrre djup i datamaterialet an exempelvis en

kvantitativ enkdtunders6kning hade kunnat ge oss.
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5.2 Kvalitativ intervju

For att samla in data till denna studie anvédnde vi oss av semistrukturerade kvalitativa
intervjuer. Bryman (2018) beskriver semistrukturerade intervjuer, 1 relation till
ostrukturerade och kvantitativa undersdkningar, som ett effektivt sitt att inom givna
ramar ldta intervjupersoner beskriva och uttrycka sina tankar och tolkningar gillande
fragor och dmnen utan att avgrinsa deras sitt att uttrycka sig pd. En annan fordel
Bryman lyfter fram med den semistrukturerade intervjun jamfort med den
ostrukturerade intervjun som &r av sdrskild vikt for oss, ér att den forstnimndas négot
snivare ramar tillater flertalet forskare att arbeta tillsammans med hogre intern

reliabilitet.

Kvalitativa intervjuer later intervjupersonen formulera egna svar. Hen fir utrymme att
gora egna kopplingar och associationer, och vért intresse som forskare &r riktat mot
intervjupersonens egna svar och stdndpunkter (Bryman, 2018). Detta gor att en
kvalitativ intervju kan variera nagot fran intervju till intervju, trots att vi anvander oss

av en intervjuguide.

Viér intervjuguide (bilaga 1) &r utformad for att vara till hjalp med strukturen pa
intervjun, ge oss skribenter de bista forutsittningarna att gora liknande intervjuer,
formulera fragor 1 forvdg som ar av sarskild vikt, samt att ge oss de bésta
forutsittningarna att kunna utfora sa vilfungerande intervjuer som mojligt. Det gar att
dela in var intervjuguide i féljande delar, som &r ténkta att 1 forsta hand foljas

kronologiskt under intervjuns gang:

e intervjupersonens personliga bakgrund,

intervjupersonens arbetsplats (exempelvis lokaler och material),

lektionsinnehdll (exempelvis lektionsplaneringar och fokusomriden),

eget identifierade framgéngsfaktorer,

eget identifierade utmaningar.

I bérjan tillkommer dven en introduktion av studien och den skribent som genomfor

intervjun, samt i slutet en avslutande del dér 6vriga tankar och fragor kan lyftas fram.
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5.3 Design av studien

5.3.1 Val av informanter

Givet véra fragestillningar valde vi att intervjua gymnasieldrare som undervisar i
musikproduktion. Samtliga sex informanter ar yrkesverksamma gymnasielérare 1
musikproduktion. De arbetar pa olika arbetsplatser, men samtliga arbetar i sodra

Sverige.

Metoden vi till storsta del anvént for urval ar bekvémlighetsurval, vilket innebér att vi
har valt informanter som har litta for oss som skribenter att nd genom personliga
kontakter eller geografisk narhet. Fordelarna med bekvamlighetsurval ér att forskaren
ofta kan garantera hog svarsfrekvens, samt att svaren kan bli intressanta. Nackdelen
med metoden dr att det dr svart att generalisera resultatet, da vi inte vet vilken
population det dr representativt for (Bryman, 2018). Trots det har vi ett brett urval av

informanter som representerar sex olika skolor i sédra Sverige.

5.3.2 Beskrivning av intervjuarbetet

Samtliga intervjuer genomfordes 6ver internet, med hjilp av programmet Zoom och
Google Meet dér vi och intervjupersonerna bade kunnat se och hort varandra tydligt.
Bryman (2018) lyfter fram bade fordelar och nackdelar med att genomfora kvalitativa
intervjuer over internet med hjdlp av program som liknar Zoom. De for oss viktigaste
fordelarna med intervjuer over internet som Bryman lyfter fram innefattar besparingar
pé tid och pengar. Nackdelar med denna metod att genomfora intervjuerna, som
teknologiska hinder eller problem med uppkoppling, har inte varit ett problem under
intervjuerna. Samtliga intervjuer transkriberades. Detta for att underlétta var analys av
materialet, enklare kunna dela materialet med varandra, lata oss aterkomma till
materialet, samt ge oss béttre mdjligheter att bemota eventuell kritik géllande var metod

och vart insamlade material (Heritage 1984, refererad i Bryman 2018).

5.3.3 Etiska overviganden

Vi utgar fran Vetenskapliga Radets (2024) och The European Code of Conduct for
Research Integritys kodex gillande etik i forskningen och god forskningssed. Kodexen
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utgar frén grundprinciperna tillforlitlighet, drlighet, respekt och ansvar. Dessa
grundprinciper frimjar ett etiskt forhéllningssatt och sétter ansvar pa oss som skriver
detta arbete att:

e sikerstilla vart arbetes kvalitet,

e genomfora och informera om vart arbete med érlighet,

e visa respekt gentemot informanter, handledare och kurskamrater, samt

e ansvara for vart arbete fran id¢ till publicering, samt dess framtida konsekvenser.

Samtliga informanter ar avidentifierats och informerades om véra intentioner for
anvandning av insamlad empiri. Samtliga informanter l4ste och skrev pa en
samtyckesblankett (bilaga 2) for att ytterligare fortydliga intervjupersonernas roll och
delaktighet. I samtyckesblanketten informeras informanterna om arbetets villkor och
deras rittigheter gentemot oss som skriver arbetet. Informanterna har ritt att dra sig ur
arbetet ndr helst de 6nskar innan publikation. Information kring avidentifiering och

generell information om vart arbete fanns ocksa att ldsa in blanketten.

5.4 Analys

I vart analysarbete har vi utgétt frdn den modell av tematisk analys som Bryman (2025)
lyfter fram. Detta for att pa ett effektivt och meningsfullt sétt reducera var insamlade
data till ett enhetligt resultat. Vi borjade med att gora oss bekanta med vart resultat
genom att ldsa igenom véra transkriptioner flera gdnger. Dérefter gjorde vi en initial
kodning som vi sedan identifierade teman utifran. Identifieringen gjordes med en
induktiv ansats. Efter den initiala identifieringen av teman, som vi gjorde individuellt
med det resultat varje skribent sjdlv samlat in, granskade och definierade vi vara teman
gemensamt for att ge oss en holistisk dverblick av vart resultat. Var tematiska analys
genomsyrades dven av det hermeneutiska synséttet av del och helhet som beskrivs 1

kapitel 4.

5.5 Resultatets kvalitet

Bryman (2025) lyfter fram begreppen reliabilitet och validitet, som beror en studies
trovardighet. Reliabilitet kan delas upp 1 extern reliabilitet och intern reliabilitet, déar

den externa reliabiliteten handlar om hur vil en studie kan aterskapas, och den interna
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reliabiliteten om hur vil de som skriver studien dr overens 1 tolkning och analys av data.
Validitet kan dven det delas upp i extern validitet och intern validitet, dir den externa
validiteten handlar om hur resultat fran en studie kan appliceras utanfor studiens
sammanhang, och den interna validiteten handlar om hur vil en studies slutsatser

stammer Overens med dess data.

D4 vi som skriver detta arbete genomfort vara intervjuer individuellt anvédnde vi oss av
en intervjuguide (bilaga 1) i samtliga intervjuer for att 6ka var reliabilitet och validitet.
D4 vi anvinde oss av semistrukturerade intervjuer sa var dock inte alla intervjuernas
struktur helt identiska, d4 exempelvis foljdfragor och tidsatgang kunde variera. Detta for
att inte inskrénka pé validiteten i resultatet. Vi efterstrivade en hog transparens for
reliabilitetens skull, men ville 1dimna utrymme i varje intervju till att f6lja upp ett
resultat med en induktiv ansats for validitetens skull. Alla tre skribenter har genomfort
tvd intervjuer var utifrdn var gemensamma intervjuguide. Varje skribent har fokuserat
mer eller mindre pé olika fradgor 1 intervjuguiden och blivit inspirerade pé olika satt av
informanternas svar, vilket kan ha en paverkan pd resultatet. Bryman (2018) forklarar
att semistrukturerade intervjuer tillater att intervjuaren stéller frdgor utanfor
intervjuguiden om dessa frdgor gar att knyta an till informantens svar pa tidigare fragor.
For att motverka eventuella negativa paverkningar pa var interna reliabilitet har vi utsatt
mycket tid for att sammanstréla vr insamlade empiri och gemensamt ga igenom

varandras analyserade resultat.
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6. Resultat

I detta kapitel redogérs resultatet frén vara intervjuer. Resultatet dr organiserat i rubriker

efter identifierat tema. Informanterna benamns som informant 1-6.

6.1 Det kreativa skapandet

Flera informanter uttrycker att de tenderar att ”fokusera mer pa det kreativa” (informant
2) och att det dr tacksamt att jobba med det egna skapandet” (informant 1), och menar
att det ofta dr en stor anledning till att eleverna valt att 1dsa musikproduktion. Informant
1 uppger att det r lattare for eleverna att behalla sitt fokus nér de jobbar med eget
skapande, och informant 2 uppger att det kreativa &r 1 ’slutindan det som ir det allra

viktigaste”.

Nir informanterna beréttar om olika uppgifter och projekt de brukar genomfora framgar
det att eleverna forvintas producera ndgon typ av artefakt — exempelvis en producerad
EDM-lat, en processad podcast eller en mixad lat — som ska fardigstéllas. De berdttar
dven om utmaningar och uppgifter, rotade i ett faktiskt behov av elevernas kompetens
och arbete, som en framgéngsfaktor. Det kan vara exempelvis behovet av klasskamrater
med skicklighet i liveljud under en turnévecka, eller att skapa ambiensmusik till en

konsert.

Informant 1 och 3 berittar att de pa olika sétt lutar sig mer at det kreativa skapandet &dn
vad de anser att kursen Musikproduktion 1 (ur ldroplanen Lgy11) egentligen bor ha
enligt kursplanen. Informant 1 berittar att hen anvinder sig av Digitalt Skapande-kursen
1 kombination med Musikproduktion 1 for att motivera mer kreativt skapande, och
informant 3 beréttar att hen ’l4gger nog mer skapande tanke och kreativitet” i sin
undervisning dn vad hen “kanske borde for Lgy11 syfte”. Just skiftet frdn Lgy11 till
Lgy?25 ér nagot som flera informanter stéller sig positiva till. Flera informanter menar
att Lgy25 speglar verkligheten bittre pd hur det dr att vara musikproducent idag. Flera
informanter lyfter dven fram att &mnesplanen for musikproduktion 1 Lgy25 i hogre

utstrackning tillater och uppmuntrar kreativt skapande.
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Alla informanter dr dock inte lika fortjusta i att forlita sig pa det kreativa skapandet 1 sin
undervisning. Informant 5 tar upp problematik med kreativt skapande i skolans vérld.
Hen delar upp skapandet i skolan i tva olika delar: & ena sidan ett skapande som kraver
personligt uttryck fran eleverna, & andra sidan ett skapande som bygger p4 monster och
kunskap - ’sudokun 1 huvudet” (informant 5). Den sistndmnda typen av skapande ser
informant 5 som relevant i skolan. Hen vill att eleverna ska kunna utféra
skapandeuppgifter som inte dr personligt betydelsefulla for dem. Den férstndmnda delen
av skapandet som informant 5 tar upp ér det skapande som ligger nira hjirtat for eleven
— att skriva om hjértesorg eller forlust. Denna typ av kreativt skapande stéller sig
informant 5 kritisk till. Hen lyfter upp argumentet att manga av ldrarna pa gymnasiet i
musikproduktion hade haft svart att géra det ndr de sjdlva var i elevernas alder och att
det inte dr rimligt att stélla kravet att eleven ska anvinda sina egna kénslor for att skapa

en skoluppgift.

Informant 3 tar upp en liknande podng nér hen pratar om ett lektionsupplagg hen kallar
for “’stafettprodd” (stafettproduktion). Eleverna far da, likt ett stafettlopp, fortsitta
varandras arbeten vid datorerna efter varandra. P4 s sitt fir eleverna en mer neutral
instéllning till arbetet, mer frankopplat frn deras personliga identitet i produkten.
Informant 3 menar “att det dr s mycket identitet for dem nér det handlar om musik”
och att stafettprodden dr ett ofta framgangsrikt sétt att komma ifrn det. Informant 4
lyfter ocksa fram vikten av att forsoka frankoppla den personliga identiteten ur en
produkt och lyfter fram vad hen kallar ’producer challenge” (producentutmaning) dér
eleverna ska skapa en 1at som ar tinkt att passa en redan existerande artist. Hen berittar

att det dr for att eleverna inte ska “gestalta sitt eget”.

Nar det kommer till kreativt skapande och undervisning i gymnasiet gor informant 5 en
liknelse vid gitarrundervisning. Hen menar att det hade varit véldigt tidskrdvande att be
en elev att skapa en 14t om syftet med undervisningen ér att ldra sig pentaskalan. Det dr
inte alls sdkert att den skapade 14ten kommer vara relevant for att anviinda pentaskalan.
Informant 5 bygger sin undervisning pa att ldra ut tekniker och stoff” som &r mer
tekniskt inriktade for att ge eleverna verktyg som de kan applicera pa deras egna

skapande nér de gor musik utanfor skolan.
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6.2 Skillnaden pa skapande och hantverk

Informant 1 och 2 upplever utmaningar med att aktivera elever i de mer
hantverksbetingade momenten av musikproduktion, samt att den typen av arbete inom
musikproduktion endast brukar locka ett fatal elever. De uttryckte olika anledningar till
detta. Bland annat lyfte de fram att eleverna har “’taskigt tdlamod” (informant 2) eller
kdnner sig ’ndjda rétt sa snabbt” (informant 2). De lyfter dven fram attribut som
“analysformaga” och att vara “problemldsare” (informant 1) som viktiga egenskaper for
musikproducenter, samt “att sjdlva hantverket att sitta och nérda med ljud” endast
“passar ett fatal” (informant 2). Informant 2 séger att det &r ett ”specialintresse hos
somliga just for den saken att kunna sitta 1 dagar liksom med att skruva till exakt det
soundet man vill ha”, och informant 1 séger att ’vi som gor detta har oftast en ganska
analytisk liksom adra i det”. Informant 1 menar dven att ”vissa dr mer kapabla att tdnka
de hér tankarna, andra dr mer, har svarare for det liksom” nar hen talar om elevers
formaga att forstd moment i undervisningen som handlar om det ”ganska abstrakta,
ganska tekniktunga”. Det framgar 1 intervjuerna med informant 1 och 2 att det finns en
forvantan och vilja fran elevernas héll vad giller att fa vara kreativt skapande i
musikproduktionskurserna, men att det frdn ldrarnas héll finns en frustration kring
elevernas bristande lust, intresse eller formaga att 14gga tid pé det efterarbete som inom
musikproduktion ar viktigt for att forddla ett material, samt att forsta och anvinda

tekniska aspekter av hard- och mjukvara.

Informant 1, 2 och 3 uttrycker en distinktion mellan de skapande elementen av
musikproduktion och andra mer tekniska och forfinande element. Informant 2 siger att
”latskrivandet dr ju en pusselbit och produktionsarbetet dr ju en helt annan” och lyfter
fram skillnaden pa att skriva latar och att mixa fardiga ljudfiler. Informant 1 talar om att
motivera kreativt skapande genom Digitalt Skapande-kursen och séger att hen kan {4 in
tekniken néstan som en biprodukt i det skapandet”. Informant 3 tycker att det ar “’viktigt
att man ger en bredd kring musikproduktion” och se till att eleverna forstar “att det inte
bara handlar om att skriva en lat en poplét sa”. Samtidigt som informanterna goér
distinktionen mellan skapande delar och andra delar sa lyfter informant 1 och 2 fram att

manga elever valt musikproduktion aktivt genom att prioritera just skapande 1 deras

skolors musikaliska inriktningar.

28



6.4 Teknisk kompetens

I analysen ser vi att flera informanter tar upp tekniken kring musikproduktion. Genom
historien har teknik alltid varit en forutsittning for musikproduktion pa ett eller annat
sétt. Idag dr det mer tillgidngligt 4n vad det varit da en enkel laptop och ett par horlurar
kan ta dig véldigt langt. Informant 6 beréttar att hen inte ar speciellt "nordig av mig”
eller intresserad av prylar. Det, beréttar informant 6, ger ett fokus pa kirnan av att fa
fram en kénsla i produktionen och fé det att 1ata s& bra som mojligt. Samtidigt tar hen
upp en vilja om att skillnaden mellan elevers kunskapstak och ldraren ska vara sa stort
som mdjligt - ldraren bor ha en storre kunskap om dmnesomradet én eleverna. Och dér
kravs forvisso en viss nordighet. Informant 6 haller med manga 6vriga informanter att

om man later det kreativa vara 1 fokus kan man nd fler elever.

Informant 5 tar i intervjun upp en motsatt tanke. ”Om det later bra &r det bra tycker jag
ar en fin regel. Men jag tycker inte riktigt att den funkar i1 en skola och jag vill gérna att
det ska kénnas skola liksom.” Hen ser nordigheten som relevant i skolan och tar upp ett
exempel med att koppla in en ljudkélla 1 ett ljudkort. ”Hur ser du till att du alltid vet det
istdllet for att det bara helt plotsligt ibland funkar liksom. Vad ar software monitoring?
Vad ér direktmonitoring.” Hen beskriver olika scenarion som kan vara teknisk
utmanande och kraver en del nordig kompetens for att konsekvent utfora pd ritt sétt

utan att lata slumpen avgora om eleven till exempel fér ljud i sin DAW eller inte.

I intervjuerna med bade informant 5 och 6 beskriver de liknande tankar kring nivaer i
undervisningen for att skapa en langsiktigt tillvaxt av kunskap. Informant 6 beréttar att
hen alltid borjar med att 14ra ut att fran scratch nir det kommer till dem tekniska delarna
av dmnet. Det ska inte finns nagot utrymme for elever att inte forsta ett moment pa
grund av bristande forkunskaper. Alla har chansen att ldra sig i skolan. Informant 5
jobbar pa ett liknande sitt. hen har under terminens gang olika flaskhalsar som alla
elever behover ta sig igenom for att f4 och kunna gé vidare till nédsta steg. Det ger hen
som lédrare tydliga indikationer pd vad som fungerar for olika elever, vad som inte

fungerar och chans att 16sa detta under terminens gang.
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6.5 Projekt som undervisningsmetod

Samtliga av vara informanter uppger att de ofta jobbar med projekt i deras undervisning.
Projekten innebir att eleverna far en chans att trina pa hantverket i praktiken, samt att
uttrycka sig kreativt med hantverket som verktyg. Alla vara informanter uppger att
projekten bygger till stor del pa kreativt skapande. Informant 1 beskriver att det ar
tacksamt att jobba med eget skapande och att det bidrar till elevernas fokus. Hen
forklarar dven att eleverna oftast vill skapa och att det varit en framgangsfaktor att

fokusera pé det 1 undervisningen.

Flera av informanterna belyser vikten av ramar 1 projekten som eleverna utfor.
Informant 4 forklarar att det dr viktigt med uttalade tidsbegransningar och specificerar
girna begransningarna i timmar snarare én lektioner. Informant 3 upplever ocksé tydliga
ramar som en framgangsfaktor, sdrskilt i projekt som bygger pd kreativt skapande.
Informant 2 berittar om virdet av samarbete och beskriver grupparbeten som ett
vinnande koncept. Hen forklarar att synergieffekten ndr man jobbar tillsammans &r stor
och att resultatet tenderar att bli battre. Informanten forklarar dven att elevernas
ihdrdighet (grit) blir starkare nir de jobbar tillsammans mot ett mal i1 kontrast mot
enskilda arbetsformer, vilket resulterar i att eleverna jobbar vidare med projektet for att
nd ett battre resultat snarare @n att bli ndjda med projektet i ett tidigare stadium.
Informant 2 uttrycker dven en vilja att undvika att himma elevernas kreativitet genom

att ndrvara i rummet dér eleverna jobbar med sina projekt.

Flera av véra informanter berdttar om utmaningar de stott pa nar de nir de jobbat med
projekt i undervisningen. Informant 3 upplever att det kan vara utmanande med projekt
dar eleverna ansvarar for att planera och uppskatta omfattningen av sina egna projekt.
hen uppger att elevernas projekt 14tt kan bli for omfattande, eller att elevernas
hantverksformaga inte racker till for att genomfora projektet. Informant 1 upplever
elevernas bristande koncentrationsférmaga som en utmaning nir eleverna ska jobba
sjalvstiandigt pé sina egna projekt. Informant 4 varnar om att lektionstillfallen dér
eleverna ansvarar for att jobba pd egen hand utan ldraren i rummet riskerar att bli
ineffektiva om eleverna har fatt otydliga instruktioner. Informant 2 uttrycker att manga
elever har “taskigt tdlamod” och vill ha snabba resultat i sina projekt, samt att endast

vissa elever har ett specialintresse 1 att vilja fa till resultatet precis rétt.
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Alla véra informanter har gett exempel pé framgangsrika projekt som de genomfort
inom ramen for deras undervisning. Ett projektformat som uppgetts som framgangsrikt
hos tre av informanterna ar att ljudligga tysta filmklipp. Nér vi fragade Informant 3 om
vad som gjorde att projektet blev framgangsrikt forklarar hen att det &r littare for
eleverna att ha lite sjdlvdistans till projektet nir de fyller en tydlig funktion som de gor
ndr de lagger till ljud till filmklippet, snarare &n att skapa eget fran grunden. Flera av
informanterna har upplevt att manga elever har svart med sjdlvdistans i projekt med
fokus kring kreativt skapande. Informant 3 forklarar att eleverna upplever en press att
kunna sta for kvaliteten pa det som de har skapat och att deras skapelser blir vildigt
forankrade 1 deras personliga identitet, vilket resulterar i att eleverna stiller hogre krav

pa sig sjdlva och har svérare att bli ndjda med sina projekt.
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7. Diskussion

I detta kapitel analyserar vi vért resultat och kopplar ihop det med tidigare forskning.
Den forsta delen berdr kreativitetens roll i musikproduktion. Den andra delen tar upp
kreativitetens roll i1 ldroplanerna Lgy11 och Lgy25. Den tredje berdr informanternas

projektundervisning. Slutligen foljer en slutsats och forslag till vidare forskning.

7.1 Kreativiteten i musikproduktion

De tre typerna av kreativitet som Glaveanu (2018) lyfter fram stér i tydlig konflikt med
varandra i vért resultat. A ena sidan lyfter majoritet av informanterna fram den
konstndrliga kreativiteten som en stark framgangsfaktor i sin undervisning och vittnar
om svarigheter kring att f eleverna att engagera sig i den uppfinnande kreativiteten och
hantverkskreativiteten. A andra sidan argumenterar ett fital informanter for att anviinda
sig sa lite som mojligt av den konstnérliga kreativiteten. I &mnesplanen for
musikproduktion (Skolverket, 2025), samt i Hepworth-Sawyers (2011) och Gullos
(2020) litteratur framgar vilken snarskog av kreativa traditioner som musikproduktion
innebdr. Elever ska utvecklas i konstnérlig kreativitet i form av arrangering och
latskrivande, hantverkskreativitet i form av instrumentkdnnedom och mixteknik, samt
uppfinnande kreativitet i den problemldsning som d@mnet kraver. Den nyss gjorda
distinktionen &r givetvis en forenkling av verkligheten, dér de tre typerna befinner sig i
en konstant blandning, inte minst ndr undervisningen bedrivs pa ett sitt som kraver
kontakt med de olika typerna under samma lektion — till exempel nir en EDM-lat ska
skrivas, produceras och mixas. Yanan (2024), Cheng (2023), Aoonlamai och
Kwangmuang (2025) samt Pierard och Lines (2022) visar pa hur titt sammanlédnkat
musikproduktion och kreativitet dr — att utova musikproduktion utan att pa nagot sitt
aktivera sin kreativitet verkar vara omojligt. De stora positiva effekterna
musikproduktion har pé kreativitet baddar for lirare att ha olika synpunkter pa hur de
effekterna sitts 1 bruk pd bista sétt, ndgot vi sett exempel pé 1 vart resultat. Informant 1
och 2 menar att flera av de som ldser musikproduktion hos dem har valt det pd grund av
det kreativa skapandet och menar att det dr en av anledningarna till att de lutar sig sa
mycket pé just skapandet i sin undervisning. Vi vill hér lyfta fram Glaveanus (2018)
uppmaning till att identifiera de olika typerna av kreativitet i sin egen undervisning och

fraga sig vilken kreativitet man vinder sig till som larare. Glaveanu menar att elever ar
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olika bra pd de olika typerna av kreativitet, en uppfattning som vara informanter verkar
dela. Samtidigt som informant 1 och 2 verkar forlita sig mycket pa den konstnirliga
kreativiteten i1 sin undervisning sa uttrycker de dven en skillnad mellan olika delar av
musikproduktion, dir vissa moment dr mycket mindre kreativt betingade &n andra. Har
verkar det som att undervisningen dvergér till att luta sig mer pd den uppfinnande
kreativiteten och hantverkskreativitet. Den producer challenge” som informant 4
anvander sig av gér i linje med hantverkskreativiteten da den forlitar sig till stor del pa
traditioner - genrer och artister har ofta typiska drag i sin musikproduktion som elever
Ovar sig pa att efterlikna, till skillnad fran en mer konstnarligt kreativ uppgift dar eleven
forvéntas skapa ndgot mer originellt. Informant 2 beréttar om liknande
hantverkskreativa moment dar tydliga traditionsenliga ramar ges, exempelvis vid
skapandet av en EDM-lat. Hir bor dven ldrarnas egna preferenser och bakgrunder kring
kreativt skapande spela roll. Informant 5 argumenterar for att ldrare sjdlva inte hade
kapaciteten for konstnirlig kreativitet kopplat till att skriva latar nér de var 1
gymnasieédldern, och att de ddrmed inte kan kréva sina elever att géra det, men olika
elever har olika styrkor, precis som Glaveanu (2018) séger. Pierard och Lines (2022)
studie visade till och med att elever upplevde en storre relevans att lira sig arbeta med
DAWs nir det var kopplat till deras formaga att uttrycka sin egen musikaliska identitet.
En slutsats som kan dras hér ar att elever ar olika och ar varierande bekvidma med, och
skickliga pa, de olika kreativa typerna. Att argumentera bort den konstnérliga
kreativiteten genom att dra paralleller till kollegors eller sin egen gymnasietid kan
saledes vara kontraproduktivt och hindra undervisningen frén att kinnas relevant for
elever som gérna anvénder sig av den konstnérliga kreativiteten. En viktig nyans har ar
det som informant 5 menar &r sitt resonemang bakom sitt avstdndstagande till den
konstnirliga kreativiteten i sin undervisning — ndmligen att det hantverk som eleverna
far 6va pa under skoltid senare kan appliceras péa deras egna konstnédrliga kreationer

utanfor skoltid.

Kan det dven vara sa att informant 1 och 2 riskerar att ga i fillan som Glaveanu (2018)
lyfter fram géillande att reducera hantverk till nagonting okreativt och repetitivt nir de
uttrycker att de har svart att aktivera elev i mer hantverksbetingade moment? Utsagor
som latskrivandet dr ju en pusselbit och produktionsarbetet &r ju en helt annan”
(informant 2), att det ar ett ’specialintresse hos somliga just for den saken att kunna sitta

1 dagar liksom med att skruva till exakt det soundet man vill ha” (informant 2) och att de
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inte har sd ldngt attention span” (informant 1) kan mdjligtvis tyda pa det. Kan det
kanske vara en av grunderna till att informant 1 och 2 upplever svérigheter kring att
aktivera elever i moment som inte lutar sig pd den konstnérliga kreativiteten? Vi vet
frén var egen utveckling inom musikproduktion att flera moment forst kan framsta som
tekniska och okreativa, for att senare framsta som av stor konstnérlig vikt. Exempelvis
kan valet av kompressor ndr man mixar en sdngtagning eller vilka mikrofoner man
viljer att spela in ett piano med, gé fran att vara ett rent praktiskt val till ett hogst
kreativt val. Vi tror givetvis att vara informanter besitter dessa erfarenheter sjélva, men

svarigheten verkar ligga i att hjilpa eleverna att uppticka det.

7.2 Skillnader i Lgyl1 och Lgy25

I diskussionen mellan Glaveanus (2018) syn pé kreativitet och styrdokumenten Lgy11
respektive Lgy25 (Skolverket, 2025) 1 amnet musikproduktion framtrader olika
forstaelser av vad kreativitet innebér och hur den ska utvecklas i undervisningen i de

olika kursplanerna.

Utifran Glaveanus tre kreativitetsformer kan Lgy11 1 hog grad forstds genom
uppfinningskreativitet och hantverkskreativitet. Fokus ligger hér pa teknisk
problemlosning, sjalvstindighet och formagan att hantera produktionsprocessen pa ett
effektivt sitt. Eleven forvéntas kunna identifiera problem, forutse svarigheter och
anpassa sitt arbete for att na ett béttre resultat. Detta ligger nédra uppfinningskreativitet,
dér kreativitet inte frimst handlar om originalitet eller personligt uttryck, utan om
analytisk forméga och praktisk problemlésning. Samtidigt finns tydliga inslag av
hantverkskreativitet, eftersom musikproduktion i Lgy11 ocksé bygger pa teknisk
skicklighet, 6vning och behirskning av verktyg som inspelningsteknik, ljuddesign och
produktionsprogram. Kreativitet blir hédr nira kopplad till hantverk och professionalism
snarare &n till konstnérlig frihet. Denna definition tycker informant 6 kénns old

school”. Den utgéar frin en tanke att musikproducenten ar en ljudtekniker enbart.

Den konstnérliga kreativiteten finns visserligen representerad i Lgy11 genom
formuleringar som "visst konstnarligt uttryck™ (Skolverket, 2011, s. 1), men den
framstar som mer underordnad den tekniska prestationen. Kreativitet blir dirmed ndgot
som framst visar sig i slutresultatets kvalitet snarare 4n i sjdlva processen. Detta kan

tolkas som att undervisningen riskerar att gynna elever som redan har en hog teknisk
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kompetens eller stark problemldsningsféormaga, medan elever med storre spontanitet
och kreativt tinkande far mindre utrymme, vilket ligger i linje med Glaveanus (2018)

kritik av att olika didaktiska val gynnar olika elevtyper.

Informant 5 tar i intervjun upp en kritik mot kreativitet i skolan och hur det kan sétta en
stor press pa elevers personliga konstnirsengagemang. Nér vi ser over tidigare
forskning kan vi knyta an det till de olika typerna av kreativitet som Glaveanu (2018)
tar upp. Informant 5:s syn pé kreativitet resonerar mer med idén om
hantverkskreativitet. Informant 5 vill ge eleverna verktyg for att bli problemldsare och
sjalvstindiga i sin musikaliska resa, nagot som Lgyl1 lagger storre vikt vid dn vad
Lgy25 gor. Lgy25 tycks ddremot ndrma sig en bredare och mer balanserad forstaelse av
kreativitet dir konstnérlig kreativitet far en betydligt starkare position. Det ser informant
6 positivt pa, hen ser att det gynnar eleverna i flera aspekter. Kreativiteten ger
motivation, lust och stirker sjélvkanslan i undervisningen. Bade informant 3 och 4 ser
positivt pd mer skapande i den nya kursplanen. Att kreativitet redan ndmns 1 &mnets
syfte pa Skolverket (2025) signalerar att skapande inte ldngre endast ses som ett tekniskt
arbete utan ocksa som en konstnirlig och identitetsskapande process. Hér blir
originalitet, uttryck och reflektion centrala delar av undervisningen, vilket tydligt

anknyter till Glaveanus (2018) beskrivning av konstnérlig kreativitet.

Samtidigt forsvinner inte de andra formerna av kreativitet 1 Lgy25. Musikproduktion
kraver fortfarande teknisk kompetens och hantverksmissig skicklighet, vilket innebar
att hantverkskreativitet fortsatt dr viktigt. Skillnaden dr att denna skicklighet inte
framstar som malet i sig utan som ett medel for konstnirligt uttryck. Aven
uppfinningskreativitet finns kvar genom krav pa analys, tolkning och vérdering, men far
en mer integrerad roll i den konstnérliga processen snarare dn att dominera den.
Informant 2 menar att Lgy25 har en mer modern syn pa musikproducentens roll. En roll
som har varit 1 stor fordndring de senaste aren, tack vare en stor teknisk utveckling som
mdjliggjort det for manga fler att borja med musikproduktion. Idag &dr producentens roll
generellt mer méngsidig och kreativ dn den tidigare varit. Det gér i linje med Hepworth-
Sawyers (2011) syn pd den moderna datorbaserade musikproducenten kontra den
analoga skolan. Det kraver helt olika kompetenser och ér ddrmed rimligt att skolans
kursplaner fordndras i takt med det. En tolkning ar att Lgy25 representerar detta skifte

frén ett mer produktionsorienterat och tekniskt kreativitetsperspektiv till ett mer
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processinriktat och konstnérligt kreativitetsperspektiv av musikproducentens roll. Det
kan ses som en fordndrad syn pa musikproduktion som skoldmnen. I Lgy11 framstar
dmnet ndrmare yrkespraktisk och teknisk kompetens, medan Lgy25 1 hogre grad
placerar musikproduktion inom ett estetiskt och bildningsorienterat sammanhang.
Fragan blir dé inte bara hur elever producerar musik, utan varfoér och vad de vill
uttrycka genom sitt skapande. Informant 2 beréttar att hen slatt ihop digitalt skapande
och musikproduktionskurserna for att nd fram till skapandet inom ramarna for Lgyl1 —

kanske behdver detta inte goras langre med Lgy25?

7.3 Projektbaserat larande

Under denna rubrik diskuteras det kring véra informanters fokus pé projektarbeten i
deras undervisning och hur det gér att koppla till tidigare forskning kring PBL.
Anledningen till att vi har valt att analysera informanternas undervisning utifran PBL é&r
att det ar en vedertagen pedagogisk metod som kretsar kring projektbaserad
undervisning. Véra informanter talar inte explicit om PBL som metod i sina intervjuer,
men vi har valt att analysera deras utifran att de anvander PBL som metod. Vi har
anvint tidigare forskning inom PBL som teoretiskt perspektiv for att analysera och tolka

intervjusvaren.

Alla véra informanter har beréttat att de anvdnder projekt som undervisningsmetod i stor
utstrickning. En framgéngsfaktor som framgar i flera av informanternas projekt &r
kreativt skapande. Eleverna upplevs vara mer koncentrerade och engagerande nér de fér
jobba med projekt som bygger pa skapande. Detta gar att koppla till hur Helle et al.
(2006) forklarar att PBL-projekt oftast resulterar i ndgon form av konkret artefakt. I
fallet med véra informanters undervisning och att det kreativa arbetet mot en
slutprodukt innebér ett mer mélinriktat forhéllningssétt. PBL-projekt bygger alltid pé
nagon form av problem eller fragestdllning som ska undersdkas. Detta problem &r
ofta, men inte alltid ndgot som eleven sjélv har valt (Helle et al., 2006). Inom véra
informanters undervisning dr daremot projekten ofta forutbestimda av lararen.
Projekten dr ofta konstruerade for att elevernas ska fa 6va pé olika fardigheter och
moment inom d&mnet musikproduktion. Thomas (2000) beskriver en skillnad mellan
ovningar och projekt dér han menar att ett projekt som kan genomforas med endast

steg for steg-instruktioner inte rdknas som ett projekt, utan istéllet dr en Gvning.
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Informant 4 beskriver checklistor 1 projekt som en framgéngsfaktor i sin
undervisning dér eleverna kan checka av om de har gétt igenom alla praktiska steg
som krévs for projektet ska bli fardigt. Fragan dr om projekten som informant 4 tar
upp kan ridknas som projekt enligt Thomas (2000) definition for vad som ska ridknas

som ett projekt kontra en 6vning.

Informant 4 berittar om tydligt uttalade tidsbegrénsningar som en framgangsfaktor 1
sina projektarbeten. Detta gar att relatera till PBL i hur Bell (2010) lagger vikt pa
planering och tidsramar inom projektarbeten, dér projektet planeras upp och delas in 1
olika faser som ska genomfGras enligt bestimda tidsramar. Tidsbegrédnsningarna tvingar
eleverna planera projektet utifrdn tidsramarna och att jobba tidseffektivt for att hinna
genomfora projektet. Informant 3 upplever dock utmaningar med projekt dér eleverna
ansvarar for att planera och strukturera upp projektet sjdlva dér eleverna ofta gor for
omfattande projekt for att passa inom tidsramen. Lararens roll i PBL-projekt ér enligt
Bell (2010) mer handledande @n auktoritdr och lararens huvudansvar ar att hjélpa
eleverna med ramar och struktur i deras projekt, samt handleda eleverna under

projektets gang.

Ett projektexempel som tre av informanterna berittat om som framgangsrikt ar ett
projekt som handlar om att ljudlagga tysta filmklipp. Denna uppgift blir tydligt
verklighetsforankrad da eleverna far ett uppdrag att 16sa ett praktiskt problem nér de
ljudldgger filmen som saknar ljud. Detta gar att koppla till PBL genom hur Thomas
(2000) beskriver hur PBL-projekt bor innehalla en kénsla av autenticitet och en

verklighetsforankring och att eleverna ska kdnna att de faktiskt 16ser ett problem.

7.4 Slutsats

Att kreativitet spelar en central roll i musikproduktionsundervisning i gymnasieskolan
har framgétt tydligt i vér studie. Olika informanter tacklar frdgar om hur, var, och nér
kreativitet bor anvéndas pa olika sitt, men samtliga ar 6verens om dess centrala roll.
Informanternas stundvis motstridiga forhallningssatt till kreativitet speglas &dven 1 kurs-
och d@mnesplanerna i musikproduktion ndr vi jamfor Lgy11 med Lgy25. Detta kan ses
som dnnu ett led av fordndring 1 musikproduktionens snarskog av traditioner som Gullo

(2020) skriver om. Det kreativa fokuset i undervisningen ses tydligt &ven i det stdndigt
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nédrvarande projektarbetet med ett utforskande forhallningssatt, dir arbetsomraden med
tydligt formulerade slutprodukter som mal ofta forekommer. Det framgar i var studie att
elever som ldser musikproduktion pa gymnasiet stindigt forvéintas vara kreativa.
Skillnaden for eleverna ligger i vilken typ av kreativitet de oftast forvéntas utfora.
Vidare ser vi utrymme att undersdka vara slutsatser grundligare i vidare forskning,

ndgot som vi skriver mer om i kommande avsnitt. 7.5 Vidare forskning

Vi har under arbetets gang identifierat en rad moéjligheter for vidare forskning som legat
bortom grénserna for vad vi kunnat genomfora i detta arbete. Vi dr nyfikna pé hur
Lgy25 tas emot av musiklarare och elever i stort, men framfor allt 4r vi nyfikna pa dess

paverkan pd @mnet musikproduktion.

Vidare ser vi mojligheter for vidare forskning rérande projektbaserat larande kopplat till
kreativitet — framfor allt de tre olika typerna av kreativitet som Glaveanu (2018) lyfter
fram. Ett vidare forskningsomrade hade kunnat vara att fordjupa sig i det med koppling
till musikproduktionsundervisning. Aven olika elevtypers sikerhet i de olika typerna av
kreativitet och hur det relaterar till musikproduktionsundervisningen hade varit
intressant att se vidare forskning om. Exempelvis visar Yanan (2024) att elevers
kreativitet 6kar nir de ldr sig anvinda DAWSs, men en férdjupning om hur undervisning

kan utformas for att passa elever som &r kreativa pa olika sétt dr vi intresserade av.

Vi ser dven ett behov av kvalitativa studier om musikproduktionsundervisning, inte
minst med ett elevperspektiv — nagot vi dven saknar 1 vart arbete. Flera kéllor vi last
bygger pa kvantitativa data om elevers och studenters kreativa forméaga. Att komplettera
de kvantitativa studierna med kvalitativa studier om samtida

musikproduktionsundervisning ser vi ett behov av.
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Bilaga 1

Intervjuguide

e Frigestillningar
o Vilka metodiska framgangsfaktorer berdttar gymnasieldrare i
musikproduktion om 1 sin undervisning?

o Vilka omraden ser de som speciellt krivande eller utmanande?

Overgripande plan

e Introduktion (vilka &r vi, syfte, formalia).

Bakgrund (jobb, utbildning, alder, intresse av &mnet).

e Handlingsutrymme, skola & material (kurser, gruppstorlek, forkunskaper,
material [datorer, DAW, studio]).

e Lektionsinnehall (centralt innehall, ldsérsplanering, lektionsupplagg, projekt).

e Framgingsfaktorer.

e Krivande moment/omraden.

e Avslut (avslutande tankar, foljdfragor, tack & hej).

Fragor

Stodord inledning: viara namn, ML &k5, sjdlvstindigt arbete 15hp, forskningsetik och

konfidentiella svar.

Nu vill jag fraga lite grann kring dig och din bakgrund, samt om din tjdnst och skolan
du arbetar pd. Berdtta som om vi inte vet ndgra av forutsdttningarna pd din arbetsplats.
1. Bakgrund
a. Namn, élder, bakgrund & utbildning.
b. Tjanst, musikproduktion - vilka kurser, dvriga &mnen?
i.  Vilka kurser/dmnen i musikproduktion omfattas i din tjanst?
c. Kan du beritta lite om ditt eget utévande av musikproduktion?
1. Vad vickte ditt intresse?

ii.  Vilken typ av musik jobbar du med?
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2. Skola & material
a. Gruppstorlek, antal lektioner, lingd pa lektioner. (vdv ihop fragorna)
b. Hur upplever du att elevernas forkunskaper ar?
c. Lektionssal, datorer, studioutrustning, DAW.
3. Planering och utforande
a. Kan du beskriva vilka moment och omrdden som berdrs i dina
kurser/amnen?
i.  Légger du mer vikt pa nagra delar dn andra?
b. Brukar dina lektioner och/eller lektionsplaneringar se ut pa ett visst sitt?
Uppstart, avslut, moment, osv.
c. Jobbar ni projektbaserat pa nigot sétt? Beritta ndgot om projekten ni

utfor.

Nu ldmnar vi denna delen av intervjun och tittar mer pa hur du reflekterar kring din
egen undervisning. Hdr finns inget rdtt eller fel - vi dr intresserade av dina tankar,

idéer och tolkningar.

4. Framgangsfaktorer
a. Kan du berdtta om moment, projekt, planeringar, strategier, etc., som du
upplever som framgangsrika i din undervisning?
i.  (Stall foljdfragor, men ge andrum och lyssna!)
1. Vad tror du det beror pd?
2. Applicerar du det pd ndgot annat? Hur fungerar det?
3. Ar det lika for olika grupper? Varfor (inte)?
ii.  (Vivill girna ha flera exempel)
5. Krivande eller svira moment

a. Kan du beritta om moment, projekt, planeringar, strategier, etc., som du
upplever som svéra, krdavande, eller pa annat sitt problematiska i din
undervisning?

b. Finns det ndgra delar av din undervisning i musikproduktion du hade
velat utforska eller fokusera mer pa, men som du inte riktigt vet hur du
ska angripa, eller som kénns svér eller oséker?

6. Avslutning
a. Finns det ndgot mer du vill berétta? Nagra avslutande tankar?
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Bilaga 2

Vi hinvisar till Vetenskapsridets forskningsetiska principer (God forskningssed 2017),
och redogor for att vart arbete utifrdn dessa principer i bl.a foljande avseenden tagits i
beaktning:

- Medverkan baseras pd samtycke och detta samtycke kan nar som helst dterkallas. Alla

som tillfrdgas har alltsa ritt att tacka nej till att delta, eller (om de forst tackar ja) ritt att
avbryta sin medverkan nir som helst, utan nigra negativa konsekvenser.

- Deltagarna kommer att avidentifieras i det fardiga arbetet.

+ Materialet kommer enbart att anvindas for aktuell studie och kommer att forstoras nir

denna ér examinerad.

Studentens underskrift och namnfortydligande

Kontaktuppgifter till student (tfn nr, e-mail):

Kontaktuppgifter till ansvarig handledare vid musikhdgskolan i Malmé:

adriana.di_lorenzo_tillborg@mhm.lu.se
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