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1 Inledning

Jazz ar ett svardefinierat begrepp. Miljontals lyssnare, musiker, publikationer och institutioner
anvinder det, samtidigt som genren har representerat s manga olika ljud och identiteter att
vissa anser att ordet har tappat sin betydelse. Begreppet har ocksa ifradgasatts, tagits avstand
fran och till och med dodforklarats, samtidigt som musiker dver hela vérlden, bade unga och
rutinerade, fortsdttningsvis aktivt verkar inom de genrer vi definierar som jazz. Musikstilen &r
vid liv och forsvinner ingenstans, men ett problem som pedagoger behdver beakta dr hur den
ska definieras, inte minst med tanke pa de som till synes verkar inom genren men sjilva vill ta
avstdnd fran termen. (Ake 2016) En beskrivande bild av jazzens mangfald dr Akes (2016:27)
metafor av genren som spagetti — ett singuldrt ord som syftar till en blandning av saker. Varje
spagettitrad kan liknas vid ett jazznarrativ, en del &r tétt ringlade kring varandra medan andra
ligger for sig sjdlva vid tallrikskanten. Kanske jazz kunde beskrivas som skalen som haller
allting samman. Skillnaden dr att jazzen som helhet inte &r en smaklig maltid. Den ar intrasslad
och rorig, och vissa tradar ar smakldsa eller giftiga — rasistiska, sexistiska eller homofobiska.
Jazzen kan inte forestillas, vdrderas eller undervisas som ett enskilt koncept. En av de
huvudsakliga uppgifterna som lirare ar att vigleda manniskor genom alla motsigelsefulla

aspekter av den har musikstilen. (Ake 2016)

Den akademiska jazzutbildningen &r ett unikt sammanhang eftersom det &r ett resultat av en
ursprungligen informell tradition som under de senaste artiondena har formaliserats i samband
med jazzutbildningarna. Det finns spanningar och motsagelser, av vilken den storsta verkar
vara dikotomin mellan informell och formell jazzutbildning, men det innebdr ocksd att
jazzutbildningen befinner sig i en intressant sammanblandning av perspektiv som &r vird att
utforska (Whyton 2014). Istéllet for att betona skillnaderna mellan informell och formell
utbildning s& kunde jazzutbildningen ses som en helhet och undersdkas pé ett holistiskt sitt

(Murphy 2009).

En forldngning av den tudelningen frin ett mera praktiskt improvisationsperspektiv ar det som
kan definieras som strukturerad kontra fri improvisation. Mina egna fragestéllningar som har
legat som grund for det hér arbetet har i forsta hand utgétt fran den tudelningen. Jazzen ér i sin

kirna improviserad musik, och improvisation beskrivs ofta som ndgot som inte dr forutbestamt



och uppstér 1 stunden. Nir jag sjdlv som ung pianoelev for forsta gangen stod infor uppgiften
att improvisera sade min ldrare betryggande att det inte kan bli fel, och att jag sjidlv mer eller
mindre slumpmassigt fick skapa melodier. Improvisation inom jazzmusik, om den ska vara
stilenlig, ar betydligt mera strukturerad. Jazzidiomet beskrivs ofta som ett sprak med en
grammatik vars inldrning langt liknar hur ett barn 14r sig att tala — genom att lyssna och upprepa
(Berliner 1994; Nicholson 2005). Samtidigt varderar genren konstnirlighet, nytdnkande och ett
personligt uttryck. Under ett antal &r av hogskole- och universitetsstudier sa har olika
fragestéllningar vixt fram géllande det hiar &mnet. Vad innebér det att ldra sig att improvisera
inom musikstilar besldktade med jazz? Hur ska jag balansera mellan att lira mig idiomet och
att kunna hitta ett personligt uttryck? Hur forhéller sig de bada férdigheterna till varandra? Hur

kan jag beskriva den hir utvecklingen som pedagog?

1.1 Syfte och fragestallningar

Litteratur bade kring att ldra sig och att undervisa jazz finns i dverflod och behandlar alla
tainkbara aspekter av jazzimprovisation (Wilf 2014). Syftet med studien &r inte att
vidareutveckla de metoder som finns for att 14ra sig att improvisera i jazz. Istéllet antar jag ett
mera holistiskt perspektiv i syfte att belysa forhallanden och samband snarare &n att gora
ytterligare djupgdende beskrivningar, med en strivan att berika min egen forstaelse badde som
studerande och pedagog. Som en foljd av det holistiska perspektivet pa
jazzimprovisationsundervisning i ett akademiskt sammanhang s& ror sig studien i ett
forhallandevis brett omradde och rymmer dirmed beskrivningar av spinningen mellan formell
och informell jazzutbildning, beskrivningar av jazzimprovisationsfiardighetens tekniska och
kognitiva aspekter, olika syner pa ldrande inom omradet och forhdllandet mellan ldrare och elev
i den enskilda instrumentundervisningen. Forhoppningen ér att avhandlingen ska illustrera

inldrningen av improvisation i det komplexa omrade som é&r jazzutbildning.

Syftet med studien dr att soka en forstdelse for hur man gér till viga for att utvecklas som
improvisatdr och fungera som pedagog inom jazzimprovisationsundervisning. Undersokningen
gors med en hermeneutisk ansats genom kvalitativa, semistrukturerade intervjuer av
pianoldrare med erfarenhet som jazzmusiker och pedagog pa hogskoleniva. Studien behandlar

jazzimprovisation bdde fran ett larandeperspektiv och frén ett undervisningsperspektiv.



2 Teoretisk bakgrund

I kapitel 2.1 presenterar jag jazzundervisning, pedagogiska problem och spdnningen mellan
formell och informell utbildning samt betydelsen i att bedriva forskning inom &mnet
jazzimprovisation. I kapitel 2.2 presenteras jazzimprovisation ur ett ldrandeperspektiv med
beskrivningar av den kognitiva och tekniska processen i en improvisation och dvningsstrategier
for att utvecklas till jazzmusiker. Kapitel 2.3 tar ett undervisningsperspektiv pa
jazzimprovisation och presenterar tidigare forskning om ldrarens roll samt pedagogiska

metoder.

2.1 Jazzmusikens utbildningssystem

Jazzmusiken é&r tillsvidare den mest undervisade improvisationsbaserade musikstilen i
nordamerikanska skolor (Ake 2016:19) och jazzutbildningen har en betydande roll i manga
musikutbildningsprogram (Whyton 2006). Jazzen rankas nu vad géller prestige och
institutionellt stod bakom endast vésterldndsk konstmusik, vilket kréver reflektion kring hur

och varfor jazzen vérderas och undervisas pa det sétt den gor (Ake 2016).

Akademiska jazzstudier uppstod samtidigt som musikvetenskapens postmodernism, en
utveckling som stridvar efter att dekonstruera ett narrativ om férmodade hierarkier, vilket i
musikvetenskapen innebar att man varderade europeisk konstmusik hogre dn all annan musik
(Ake 2016). Jazzen hade underskattats av rasistiska och klassméssiga orsaker, ofta dolt under
pastaendet att genren saknar konstnirligt viarde och utgor ett hot mot konstmusiken (Wilf2014),
men erbjod nu en alternativ genre att studera (Ake 2016). P4 senare &r borjade ocksé
rockmusikens kommersiella dominans hota jazzmusikens informella utbildningssystem.
Utbildningsprogram med jazzmusiken som huvudédmne jamstdllt med klassisk musik uppstod
for att sdkerstdlla jazzmusikens dverlevnad och i viss man legitimera det som ett sjdlvstindigt
damne och forskningsomrdde (Berliner 1994; Whyton 2014). Formaliseringen innebar att
jazzmusiken nu borjade undervisas pad samma sétt som den visterlindska konstmusiken, med
betoning pé notskrift, vilket inte motsvarade de informella sétt som jazzmusiken dittills hade
formedlats via. Berliner (1994) har beskrivit jazzen som 1 sig sjilvt ett eget informellt

utbildningssystem, som bevarar och formedlar musikalisk kunskap. Jazzmusiker har



traditionellt l4rt sig utan stod fran institutioner och lirobdcker, men det betyder inte att larandet

skedde i vakuum utan de lirde sig av andra personer inom jazzsamhdllet.

”For almost a century, the jazz community has functioned as a large educational system
for producing, preserving and transmitting musical knowledge, preparing students for
the artistic demands of a jazz career through its particularized methods and forums”.

(Berliner 1994:37).

Jazzmusiken har senare bade globaliserats och glokaliserats, det vill sdga spridits dver jorden
och anpassats enligt lokala kulturer, &ven om jazzhistoriens narrativ inte riktigt lyckats beakta
den méngfald av stilar som har uppstatt (Nicholson 2005:195). Jazzutbildningen kan beskrivas
som geografiskt tudelad i europeisk och amerikansk. Den amerikanska modellen betonar jazzen
som en enhetlig kanonisk konstform, centrerad kring bebop och utgéende fran ett fatal
inflytelserika individer. Den &r fordelaktig for att legitimera jazzen som konstform med egna
normer och definierbar historia, medan nackdelen &r att den bidrar till att definiera jazzhistorien
som konstruerad snarare dn ndgot som ar i konstant fordndring (Whyton 2006). Den europeiska
modellen beskrivs som mindre fast vid traditionsenlighet. Den upptog den amerikanska
vokabuldren men modifierade det utgdende fran ett europeiskt perspektiv, mer villig att betona
lokal kultur och individualitet. Som resultat innehaller den europeiska jazzen mera
originalmusik, avantgardeteknik, samt influenser frén klassisk och folkmusik (Nicholson
2005). Ett tydligt resultat dr att europeiska jazzinstitutioner uppmuntrar studerande till parallella
studier i till exempel klassisk musik for att bygga teknik och fa ett bredare perspektiv pa musik
som en konstart. En konkret skillnad mellan de tva r att utbildningsprogrammen i Europa i
huvudsak é&r statsfinansierade, till skillnad frdn amerikanska program som finansieras med
terminsavgifter. Foljaktligen tar amerikanska utbildningsprogram in mera studerande och
tvingas upprétthdlla mera standardiserade undervisningsmetoder eftersom mdjligheten till
individualisering &r l&g. Europeiska program har hoga antagningskrav, ett lagt antal studerande
och kan dérfor fokusera mera pé specificerad enskild undervisning och personliga ldroplaner —

forhédllandet mellan eleverna och lirarna blir dirmed ocksa ett helt annat. (Nicholson 2005)

Aven om det finns betydande skillnader mellan amerikansk och europeisk jazzutbildning sa ir
en geografisk indelning for simplistisk, eftersom den inte beaktar olika specifika institutioner
med varierande pedagogiska filosofier och undervisningsmetoder (Whyton 2014:28). Istillet

kan tudelningen beskrivas som olika pedagogiska ndrmandesitt till jazz. Polariserande



generaliseringar skapar ocksé en en skadlig miljo diar musiker, akademiker och entusiaster
tvingas vilja sida, och att 6verdriva skillnaden leder till ett &nnu storre glapp istdllet for att
behandla situationen. Det ar till fordel att beskriva skillnader mellan modellerna, men det skulle
vara mera konstruktivt att forsoka skapa en dialog istillet for att betona skillnaderna (Whyton

2000).

2.1.2 Spanningen mellan formell och informell jazzutbildning

De flesta narrativ inom jazzhistoria beskriver fundamentala skillnader mellan formell och
informell praxis (Prouty 2005). Den historiska jazzmusikdiskursen har velat definiera genren
som nagot instinktivt och naturligt, dir kreativiteten anses vara avskilt fran teori och musikens
autenticitet kdnnetecknas av anti-intellektualism, och har ddrmed tonat ner institutionernas
inverkan (Whyton 2014). Prouty (2005) papekar att jazzpedagogikhistorien likstéller all form
av jazzinldrning fore akademin, ofta som att jazzen véxte fram genom informell tradition.
Faktum dr att jazzinldrning skedde pd flera olika sdtt fram till 1940-talet, vilket gor
beskrivningen av den tidiga jazzen som en muntlig tradition ifrdgasittbar. Samtidigt kan inte
heller ett institutionellt perspektiv forklara hela bilden av hur jazzundervisningen har
utvecklats, eftersom det endast beaktar institutionernas roll och inte historiska inverkningar av
personer eller hindelser. Att endast beakta institutionernas historia &r skadligt for traditionen
eftersom det skiljer akademin fran de informella jazzsammanhangen (Prouty 2005:100). En
helhetsforstaelse for jazzens utveckling genom historien kan inte forklaras endast genom ett
institutionellt eller informellt perspektiv, utan jazzens utbildningssystem har vixt fram som ett
unikt kulturellt system inom den sjdlva akademiska undervisningen (Prouty 2005).
Jazzutbildningen idag ar fylld av forutfattade meningar och motsédgelsefulla metoder, men
istéllet for att se akademiseringen som nagot som har tvingats pa genren s& maste den forstés

som ett dmsesidigt forhdllande mellan musiker, pedagoger och institutioner. (Whyton 2014:24)

Jazzmusiken &r nu erkdnd som ett dynamiskt och pedagogiskt forskningsomréade men det finns
fortséttningsvis spanningar mellan traditionell praxis och de akademiska forhdllanden i vilka
jazzen undervisas idag (Whyton 2014). Institutionernas inverkan pa jazzmusiken har mott kritik
frén en stor del musiker och forskare (Ake 2010; Nicholson 2005). Jazzen anses oldmplig att
studera i akademiska sammanhang eftersom det bidrar till en stilistisk enformighet, och
traditionella undervisningsmetoder baserade pa notskrift inte dr de lampligaste for att lira sig

jazz.



”The mismatch of a largely aural musical tradition with a teaching tradition based
primarily on the written note has created a system that is not entirely conducive
to learning the art-form of jazz, which is so heavily improvisation-based” (Tarr

2016:117)

Istéllet foredras de ldrandemetoder och sammanhang som fanns tillgingliga under jazzens
tidigare utveckling och spridning, och jazzmusik som uppstar med akademiskt stod beskrivs

som mindre autentisk och livskraftig. (Ake 2010)

Ake (2010:87) papekar att varje generation har anvént de laromedel som fanns tillgdngliga och
som ansigs dndamalsenliga, och olika uppfattningar om undervisningsmetoder behdver forstas
1 sin kontext. Kritiker mot jazzutbildningsprogram vill bade &ta kakan och ha den kvar — jazzen
ska vara konstnarligt och kvalitetsmassigt likvirdig med konstmusiken och dédrmed ldmplig for
studier pd universitetsnivd, samtidigt som den dr oberoende av stod fran institutioner och
utvecklas enbart genom musikerna, nattklubbarna och skivbolagen (Ake 2010:96).
Motsvarande beskrivs av Whyton (2014:25) som en falsk dikotomi, att anti-intellektualismen
fortséttningsvis betonas samtidigt som genren blir mer och mer beroende av institutioner for att
stotta dess kanoniska status och skilja den fran populdrkulturen, vilken pastds sakna kreativitet
och individualitet. Samtidigt beskrivs en ironi i att profilerade jazzmusiker som har ifrdgasatt
jazzutbildningen med motiveringen att standardiserade undervisningsmetoder hindrar
kreativiteten alltid sjdlva har ndgon koppling till institutionerna, och deras kritik mot formell
undervisning hindrar dem inte frin att framhalla sin egen pedagogik vid institutionerna eller

skapa pedagogiska publikationer om hur man improviserar (Whyton 2014).

Jazzutbildningsprogrammen har i dagens ldge ersatt nattklubbar som den huvudsakliga
plattformen for jazzmusiker, d&ven om detta i viss mén har ignorerats i jazzdiskursen (Ake
2010). Det dr av vikt att fordndra uppfattningen om utbildningens roll i jazzens spridning och
utveckling. Pedagogiken dr inte perfekt men for att fordndra hur jazzen undervisas maste vi
forst acceptera den grundldggande fordndringen 1 var den spelas och undervisas, istéllet for att
undvika eller forlgjliga det faktum att det ar i akademiska sammanhang som musiker samlas

for att spela tillsammans, ldra sig och forma identiteter (Ake 2010).



Ultimately, the fact that so many institutions now provide a home for widely
differing understandings of and approaches to teaching, playing and learning this

music is a cause for celebration, not despair. (Ake 2010:98)

Wilf (2014:9) beskriver spanningen mellan kreativitet och institutionaliserad rationalism som
ett resultat av tvd narrativ kring modernitet. Det forsta narrativet beskriver modernitet som den
okade rationalisering som &dger rum i formella institutioner, exempelvis den moderna skolan,
som uppmuntrar styrda handlingssétt och universell, forutsigbar, avkontextualiserad och
standardiserad kunskap, avskilt fran kénslor. Det andra narrativet beskriver modernitet via
normativa ideal for kreativitet och uttrycksfullhet, utgdende fran romantikens idé att varje
individ har en unik rost som man maste vara i kontakt med, och som man inte kan ldra kdnna
med hjélp av externa tillvigagangssatt. En orsak till att akademiska jazzprogram genererar séa
mycket motstridigheter, som dessutom inte har forédndrats under de senaste drtiondena, r att de
bada till synes oforenliga narrativen fungerar tillsammans i utbildningssammanhanget. Det dr
till och med vardag for pedagoger att hitta sitt att forena de bada narrativen, till exempel att
undervisa teoretiska koncept och formaliserad terminologi samtidigt som de studerande
uppmuntras att utveckla en egen unik stil. Administratorer, ldrare och studerande lyckas ocksa
framkalla kreativitet inom sjdlva akademin genom inflytelserika gastforeldsare, att analysera
solon utgdende fran formaliserad terminologi och genom styrda improvisationsdvningar som

syftar till att frdmja kreativiteten. (Wilf 2014)

Wilfs (2014) tes dr att nér de tva narrativen av modernitet sammanvévs inom den akademiska
utbildningen sa dterskapas motsatserna mellan dem pa en ny niva. Undervisningsstrategierna
producerar dualiteter som aurality/literacy, blackness/whiteness, past/present, intuition/theory,
lowbrow/highbrow, dir kreativiteten star pa den vénstra sidan och institutionen pa den hogra.
Spénningen mellan de bada narrativen star alltsa kvar trots forsok att sammanvéva dem i
institutionen. Ironiskt nog &r kritiken mot akademiska jazzprogram, att de 4r en motstridighet
domd att misslyckas, en produkt av de sjdlva akademiska programmen. Ifall det inte skulle ha
funnits utbildningsprogram inom jazz skulle det heller inte finnas ndgon orsak att tro att

kreativitet och akademisk utbildning skulle vara motsédgelser. (Wilf 2014)

Trots att jazzpedagogiken anpassades for akademisk utbildning har de informella
inldrningssitten fortfarande en betydande roll bdde i undervisningen och elevens inlérning.

Undervisningsinnehdll som motsvarar den professionella musikerns skicklighet, speciell vad



giller jazzmusik, kan inte uppnas endast genom formell undervisning mellan larare och elev.
(Virkkula 2019) Istillet behdver pedagoger skapa informella ldrandemiljoer som ser
musikutbildning fran ett bredare perspektiv. Berliner (1994) betonar vikten av informella
inldrningssétt som informella studiesessioner, larlingskap och jam sessions. Lika viktigt som
de tekniska fardigheterna dr att skapa en forstéelse for jazzen genom att spela. Pa informella
samlingar saknas de musikaliska ramar som improvisatorer annars maste verka inom vad géller

repertoar och risktagande.

As essential to students as technical information and counsel is the understanding
of jazz acquired directly through performance (...) at these informal musical get-
togethers, improvisers are free of the constraints that commercial engagements
place upon repertory, length of performance, and the freedom to take artistic risks.

(Berliner 1994:41)

Wilf (2014) menar att det &r svart att dverdriva vikten av informell inldrning genom att delta i

verklighetstrogna spelningar.

Training in live performance situations with seasoned musicians has always been
a normative ideal of jazz socialization. It has been one of the conditions of
possibility for cultivating the ability to contribute to, and benefit from, this kind
of collaboration. (Wilf 2014:45)

2.1.3 Dikotomin mellan strukturerad och fri improvisation

I en undersdkning som berér fenomenet improvisation dr jazzmusiken en naturlig kontext da
en betydande del av jazzmusiken dr uppbyggd av just improvisation. Jazz dr i sin kérna
improviserad musik (Wilf 2014). Ake (2016) menar att en diskussion om
improvisationspedagogik behover riktas mot jazzmusiken eftersom
improvisationsundervisning vad géller amerikanska universitet i de allra flesta fall bedrivs i en
jazzkontext, (som nidmnt ror sig europeiska utbildningar mera mot genrefri improvisation).
Inom alla musikgenrer som innehéller improvisation &r det sétt en blivande musiker ldr sig att
improvisera pa ett viktigt amne eftersom det paverkar hur musiken fors vidare och i sin tur hur

musikgenren dverlever (Murphy 2009). Det finns en spridd oro dver att det okande akademiska



inflytandet pa studierna i jazzimprovisation skapar en stilistisk enformighet bland blivande

jazzmusiker (Murphy 2009; Wilf 2014).

Det finns omfattande litteratur om jazzimprovisationspedagogik, som kan delas in i tva delar —
praktisk och kritisk (Solis 2016:104). Den praktiska syftar pa instruktivt undervisningsmaterial
som hjdlper eleven att idiomatiskt improvisera beboplinjer dver en bestdmd ackordfoljd.
Materialet 4r inte menat som en komplett improvisationspedagogik, snarare som ett
komplement till mera interaktiv improvisationspedagogik, d&ven om de konstnédrliga aspekterna
av improvisation dr begriansade (Solis 2016). Jazzimprovisationspedagogiken har dven varit
foremal for kritisk forskning, framfor allt for att undervisningsmetoderna inte anses lyckas
utveckla nddvindiga fardigheter for att spela jazz (Solis 2016). Problemet med formell
improvisationspedagogik &r att den strévar till att producera duktiga idiomatiska improvisatorer
i specifika genrer. I synnerhet den amerikanska jazzundervisningen betonar starkt bebop som
det gemensamma spraket (Nicholson 2005), och en stor del av improvisationspedagogiken
strdvar ddrmed till att utveckla skickliga improvisatérer inom genren, att samla pa sig ett
stilistiskt ordforrdd och tekniska formégor pd instrumentet — en teknisk verktygslada snarare én
konstnirligt tinkande (Solis 2016). Detta skapar en gemensam jazzstil som utgar fran nagra

inflytelserika enskilda individer pa bekostnad av ett mera pluralistiskt perspektiv.

There is no objection to musicians borrowing discrete patterns or phrase
fragments from other improvisers, however; indeed, it is expected. (Berliner

1994:101)

Tidigare forskning har faststdllt en tudelning i improvisation mellan struktur och frihet. Det
finns ett spektrum mellan de tvd, men ytterligheterna beskrivs i olika termer — control/chaos,
tonal/non-idiomatic, = formal/informal, = work/play, teacher’s  focus/sound focus,
individual/group, repetition/composing, samt composition/improvisation — med struktur pa
vénstra sidan och frihet pa den hogra (Hickey 2019:289). Inom jazzimprovisationen forstér jag
den idiomatiska improvisationen som forknippad med den strukturerade improvisationen,
kritiserad for stilistisk enformighet, medan den hdgra sidan star for konstnérlighet, nytdnkande

och personligt uttryck.

Wilf (2014) kritiserar den akademiska modellen av jazzutbildning med institutionella

malsdttningar och standardiserade kunskapskrav, i kontrast till jazzsammanhangen som lagger



storre virde pé ett stilistiskt heterogent sound. Foljaktligen undervisas jazzimprovisation
utgéende fran chord-scale theory, vilket péstds skapa en stilistiskt enformig jazzmusik. Murphy
(2009) har kallat det jazzimprovisationspedagogikens paradox - institutionen utvérderar enligt
specifika forutbestdimda kriterier medan traditionen har forvéntningar pé ett personligt uttryck.
Institutionernas syfte med specifika examinationskriterier syftar dock inte till att skapa
stilistiskt likadana musiker, utan att forstirka studentens minne och forméga att anvinda
musikaliskt material, vilket kan utnyttjas vilken riktning som helst nir det sedan spelas utanfor

skolan. (Murphy 2009)

Samtidigt som traditionen vérderar ett personligt uttryck sé finns det ett behov av ett gemensamt
jazzsprak. De flesta yrkesverksamma musiker lever pa att frilansa i flera band eftersom fa
bandledare kan erbjuda heltidsarbeten, och det saknas tid att 6va tillsammans och utforska andra
satt att ndrma sig jazz (Nicholson 2005). Problemet med att basera utbildningssystemet pd en
beboprepertoar ar att stilen ar stark fokuserad pé solon, vilka &r sd avgrinsade stilistiskt och
tekniskt att det &r ndstan omdjligt for musiker att sdga négot originellt inom de idiomatiska

ramarna (Nicholson 2005).

Tudelningen mellan formell utbildning och den informella jazzen, samt mellan chord-scale
theory och kreativitet har ocksa mott kritik (Johansen 2019). Faktum &r att alla institutioner inte
undervisar improvisation endast genom chord-scale theory. Speciellt europeiska utbildningar
har under de senaste aren skiftat fokus fran jazz till genrefri improvisation. Musikteori och
notldsningssystemet var inte obekant for jazzmusiker fore de akademiska kurserna och kan inte
enbart forknippas med utbildningsprogram. Dessutom kan inte musikteori ségas sté i vigen for
kreativitet och personligt uttryck, eftersom olika former av ldrande snarare kompletterar &n

utesluter varandra. (Johansen 2019)

Spédnningen mellan formell och informell utbildning i jazzmusik innehaller motsédgelser och
paradoxer som institutionerna behdver beakta for att fortsittningsvis hélla sig relevant for
framtida improvisationsmusiker (Johansen 2019). Informell och formell utbildning bor dock
inte ses som motsatser. Berliner (1994) beskriver den informella jazzen som ett eget
utbildningssystem och Prouty (2005) beskriver jazzutbildningen som ett unikt kulturellt system
inom akademin. Snarare 4n att se jazzinstitutoner som nagot som tvingats pa musiken si borde

jazzutbildningen forstds som en komplex samverkan mellan musiker, pedagoger och
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institutioner (Whyton 2014). Murphy (2009) foresprakar ett holistiskt synsdtt pa

jazzutbildningen, en kultur som blandar formella och informella inldrningssétt.

I contend that scholars interested in the way academic instruction may be
changing the transmission of jazz tradition should study the larger puzzle: the
interplay of classes, ensembles, informal listening, extracurricular playing, prior

experience, and culture and ideas generally (Murphy 2009:177)

Aven om det finns motsiigelser och spinningarna s kan de ses som mojligheter till att utforska
akademisk musikutbildning fran ett unikt kulturellt perspektiv. Som en {6ljd av motségelserna
befinner sig i ett intressant och kulturellt omtvistat sammanhang, med en stor samling
perspektiv och metodologier. Det ger en mojlighet att utveckla innovativa och nytankande idéer
och att undersoka jazzens potential i olika sociala sammanhang och ldrandemiljéer. (Whyton

2014)

The uncomfortable cultural place occupied by jazz, and the range of disciplinary
perspectives on music, offers educators the opportunity to question the grounds
on which jazz has been organized within institutional settings to date and to
evaluate the creativity potential of jazz in different social contexts and learning

environments (Whyton 2014:29)

De informella inlérningssétten behover fa utrymme i den formella utbildningen av jazzmusiker,
for att gora den sd relevant som mojligt (Virkkula 2019). Improvisationsformagan verkar ocksa
utvecklas i andra dmnen &n improvisationspedagogik. Andra sammanhang, bade utanfoér och

inom institutionen, kan till och med ge en mera realistisk och konkret bild av improvisation.

Big bands, small groups, jam sessions, master classes by visiting artists,
arranging, ear-training, graduate jazz analysis, graduate pedagogy of
improvisation, advanced bass, classical music theory, transcriptions studied in
private lessons, jazz history, rhythm section master classes, jazz repertory
ensembles, keyboard, vocal jazz instruction and ensembles, and private study: all
were cited by the students as affecting their development as improvisers. (Murphy

2009:178).
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Gemensamt for den informella inldrningen och formella studier &r att studenten sjdlv har en
avgorande roll i inldrningen. Akademisk utbildning formaliserar och effektiviserar insamlingen
av information och stilistiska modeller, vilket brukade goras informellt. Oberoende sa maéste
studenten sjélv ta till sig kunskapen och hitta ett personligt sétt att ndrma sig den. (Murphy
2009)

2.2 Larandeperspektiv pa jazzimprovisation

Kapitel 2.2 behandlar definitioner av improvisationskunskap och beskrivningar av den
larandeprocess som ligger bakom den. I kapitel 2.2.1 presenterar jag forst beskrivningar av
improvisation som en kognitiv och teknisk fardighet ur ett jazzperspektiv. Dérefter behandlar
jag den kognitiva processen i en improvisation utgédende fran Hargreaves (2012) kartlaggning
av hur idéer genereras samt Monks (2012) beskrivning av improvisatorisk intelligens utgdende
fran fem olika kognitiva fardigheter och formégan att skifta mellan dem. Till sist presenterar
jag Norgaards (2011) modell av professionella musikers improvisationstink. I kapitel 2.2.2
behandlar jag linjdra ldrandemodeller, olika syner pa lirande och upplevda dikotomier mellan

traditionell och kreativ 6vning.

2.2.1 Improvisation som en teknisk och kognitiv fardighet

Kognition betyder “sammanfattning av de tankefunktioner med vars hjélp information och
kunskap hanteras” (SO 2021). Forskning kring improvisation ligger ofta inom neurologi och
kognitiv bearbetning, vilket ligger utanfor den hir studiens omrade. Det dr dnda relevant att
behandla fenomenet improvisation eftersom det har en betydande roll i jazzmusiken (Ake 2016;
Wilf 2014). Fenomenet jazzimprovisation dr dock betydligt mera mangdimensionellt dn de
individuella aspekterna och de pagaende kognitiva processerna. En beskrivande metafor ar
musikaliska konversationer som péagar pa flera nivaer. Improvisatdren konverserar med tidigare
jazzmusiker genom idiomet, samtidigt som man skapar och bidrar med nya idéer; man
konverserar med sig sjdlv i nuet genom den inre dialogen som styr de musikaliska valen; de
nya idéer som uppstar ir ett resultat av ens musikaliska erfarenhet och ddrmed en interaktion
med ens tidigare sjélv; samtidigt som man paverkas av instrumentet nir det personliga uttrycket
till viss del formas av idiomatisk spelteknik eller instrumenttekniska begransningar. Samtidigt
pagar en interaktion mellan medmusikerna, publiken, och pa den yttersta nivdn Gversinnliga

upplevelser — en slags interaktion med “the bigger picture”. (Berliner 1994) Aven om studien i

12



forsta hand inriktar sig pa den individuella processen s& bor jazzimprovisation forstds som en

kollektiv process.

All slags improvisation, frdn den mest enkla till den mest komplicerade kdnnetecknas av tre
gemensamma nadmnare (Kratus 1995:27). For det forsta uppstar den, liksom all sorts musik, av
medvetna rorelser for att producera olika ljud. For det andra framfors en improvisation i nuet,
och det finns inga mdjligheter att gé tillbaka och omarbeta den. For det tredje har
improvisatdren frihet att vélja toner och rytmer inom instrumenttekniska, stilistiska eller

sjalvpatvingade ramar.

Improvisation har ofta definierats som en underart till komposition. Akademiernas
materialistiska synsétt pa konst har lett till att aspekter som struktur och relation till dess
historiska och kulturella kontext betonas framom den kreativa processen i ldroplaner och
musikforskning (Sarath 2013:171). Samtidigt har kopplingen mellan komposition och
improvisation motverkat uppfattningen av improvisation som ett slumpartat uttryckssitt utan
estetiskt virde. Problemet med att definiera improvisation som en underart till komposition &r
att improvisationen aldrig i kvalitet kan mita sig med kompositioner som uppstétt dver tid, med
foljden att improvisation och den kreativa processen blir asidosatt i forsknings- och
utbildningsprogram (Sarath 2013). Att definiera improvisation som slumpmaéssigt skapande,
“making something out of nothing” beaktar endast improvisationens spontana och intuitiva
natur, och inte de processer och praxis som stdr som grund for improvisationen eller den

disciplin och erfarenhet som improvisationen dr ett resultat av (Berliner 1994).

Improvisation depends, in fact, on thinkers having absorbed a broad base of
musical knowledge, including myriad conventions that contribute to formulating

ideas logically, cogently, and expressively. (Berliner 1994:492)

Skillnaden mellan komposition och improvisation dr att de grundar sig i olika tidsuppfattningar.
Improvisation sker ofta i samspel med andra musiker och infér publik, medan
kompositionsprocessen kan stricka sig over en ldngre tid och vid dterkommande tillfdllen, utan
publik. Improvisation drivs av inre tankar i stunden, och datiden och framtiden &r kognitivt
underordnade i processen (Sarath 2013). Improvisation utgar ofta fran harmoniska och rytmiska
ramar som musikerna improviserar inom. Konventionen inom jazz har blivit att presentera det

komponerade temat (head) i borjan och slutet, och didremellan turvis improvisera dver den
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rytmiska och harmoniska strukturen (changes). Ett solo kan stricka sig dver ett eller flera sa
kallade choruses (Berliner 1994). Improvisatdrens utmaning &r att uppfatta och halla sig till
strukturen och harmoniska forédndringar, samtidigt som man behdller spontaniteten och

kreativiteten (Sarath 2013).

Jazzens idiom pratas ofta om som ett sprak. (Berliner 1994; Nicholson 2005). Det innehaller
vokabuldr och grammatik, och liksom i talat sprak s& lir man sig sitt modersmal genom att
lyssna pa andra och upprepa. Pa samma sétt l4r sig unga musiker jazzspréket genom att hirma

erfarna improvisatorer (Berliner 1994).

It’s not surprising, therefore, that improvisers use metaphors of language in
discussing their art form. The same complex mix of elements and processes
coexists for improvisers as for skilled language practitioners; the learning, the
absorption, and utilization of linguistic conventions conspire in the mind of the
writer or speaker — or, in the case of jazz improvisation, the player — to create a

living work. (Berliner 1994:492)

Spraket utvecklas naturligt for att fortsittningsvis halla sig relevant for de som pratar det. Precis
som i muntligt sprak s& forsvinner ord som blir irrelevanta samtidigt som nya ord néstan
obemaérkt integreras i spraket, ofta genom att lanas fran andra sprak (Nicholson 2005). Att lira
sig att anvdnda jazzspréket i en improvisation ses som en foljd ofta som att samla pa sig ett
stilistiskt ordforrad och tekniska formagor pa instrumentet. Berliner (1994) beskriver det som
att delvis forvirva ett komplext ordforrdd av konventionella fraser som man plockar frén i det
improviserade solot. De flesta 6vningar utrustar improvisatoren med skalor som passar till
harmoniska progressioner, ofta genom att plocka element fran inspelat material — exempelvis
genom transkription — som senare kommer fram i takt med att tekniken och fardigheten att
uppfatta och aterskapa fraser utvecklas (Berliner 1994). Samtidigt kan 6vningen av olika
stilistiska monster anses hindra den pedagogiska potentialen i improvisationsdvning, eftersom
den inte beaktar samtliga fardigheter som behovs for den artistiska utvecklingen. En metodik
som forlitar sig pd olika monster och licks (en inlird melodi som kan &terskapas i en
improvisation), oftast inom bebop, antyder brist pa forstaelse for improvisationskonsten och
improvisationer blir snarare ett tillfdlle att visa upp skicklighet och god teknik (Nicholson
2005). Det speglar en improvisationsundervisning som betonar fragan hur”, vilket 1 praktiken

innebér fokus pa teknik, och asidositter fragor som “varfor” (Solis 2016).
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Solis (2016) foresprakar ett skifte frdn jazzimprovisationspedagogik till ett mera allmént
forhédllningssitt till improvisation. Det later eleverna skapa musik och se sig sjdlva som
improvisatorer, samtidigt som man finslipar de idiomatiska kunskaperna. Monk (2012) menar
att fa traditionella improvisationsdvningar riktar sig specifikt till att skapa kontraster eller
aterkommande element, och ser ett behov att kartldgga kognitiva fardigheter utover kunskap
om jazzidiomet, eftersom forskningen om kognitiv improvisation inte har utvecklat en
pedagogisk modell som gér utdver stilistiska element och tekniska fardigheter. Det innebér att
se improvisationsinldrning som en holistisk process som inkluderar kognitiva aspekter utdver
tekniska och stilistiska verktyg, det vill siga att inte bara tinka pa vad man spelar utan pa hur

man tanker i improvisatoriska termer (Monk 2012).

Metoden baserar sig pa den kognitiva processen i improvisation, didr definitionen av
improvisatorisk intelligens innebdr formégan att skifta mellan fem olika kognitiva fardigheter.
Performance brain fungerar som ett operativsystem och kontrollerar de fysiska aspekterna av
en improvisation i en trestegsprocess. Den kodar inkommande material, utvarderar och véljer
respons samt utfor en reaktion. Creative brain ansvarar for att generera idéer. Monk (2012)
presenterar tre varianter av den kreativa processen utgaende fran Johnson-Lairds (2002) teori,
dér det finns tre algoritmer for en kreativ process. Den neo-Darwinistiska algoritmen utgér fran
tva skeden dir det forsta genererar slumpmissiga alternativ och det andra filtrerar de
fungerande. I ett solo 6ver modal harmonik kan improvisatoren vélja att soka efter ett Idmpligt
motiv och presentera flera olika innan hen véljer vilket hen utforskar vidare. Den neo-
Lamarckistisk algoritmen utgar fran att improvisatoren kan garantera att alla motiv som
genereras 4r stilistiskt lampliga. Som exempel presenteras tidig swing som bor lata diatonisk,
dér samtliga ackordtoner fungerar. Den tredje algoritmen kombinerar de tidigare nimnda, dir
fungerande idéer inom stilistiska ramar genereras enligt en neo-Lamarckistisk modell, och den
neo-Darwinistiska algoritmen viljer det lampligaste alternativet. Samtliga algoritmer anvénds
1 en improvisation och formégan att véxla mellan dem &r den tydligaste beskrivningen av den
kreativa processen. Continuation brain fungerar som en slags kvalitetskontroll och bestimmer
huruvida improvisatdren fortsdtter att undersoka ett visst motiv eller borjar soka efter ett nytt.
Structural brain organiserar de musikaliska idéerna i forhédllande till tidigare och framtida
hindelser i improvisationen (inom jazz reagerar man ofta pad den foregdende frasen). Ett
strukturellt helhetstinkande dér besluten om att upprepa, dverge eller utveckla en idé beaktar

improvisationen som en helhet. Temporal brain liknar structural brain men kan dessutom
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spekulera framét i improvisationen. Till exempel kan den beddma ndr hdjdpunkten i en

improvisation ska intrdffa. (Monk 2012)

En pedagogik som beaktar tankeprocessen i en improvisation skiftar fokus fran traditionell
improvisationsundervisning, som striavar efter att utveckla fardigheter som kan anvindas inom
stilens konventionella ramar, till en pedagogik som dven utvecklar kognitiva
improvisationsfardigheter som kan anvdndas i flera sammanhang och i badde idiomatisk och
icke-idiomatisk improvisation. Foljden blir att det improviserade materialet reflekterar varje

enskild improvisators individuella tinkande och logik. (Monk 2012)

Traditionella undervisningsmetoder i jazzimprovisation utgér som ndmnt frén att samla pé sig
ett ordforrdd av stilistiska fragment, med syftet att senare kunna é&terskapa dem i
improvisationen. Hargreaves (2012) strukturerar tre kdllor som improvisatdren hdmtar idéer

fran, vilket kan ske bade medvetet och omedvetet.

Strategy generated ideas innebdr medvetna, specifika och planerade handlingar i
improvisationen, exempelvis att utgd fran en skala som fungerar med ett specifikt ackord (chord
scale theory). Strategin dr enkel att tillampa till exempel genom att spela en fardigt noterad fras.
Den kréver inte att improvisatoren kan forestélla sig hur det kommer att lata innan det spelas,
och &r darfor en populédr undervisningsmetod. Audiation generated ideas innebér diaremot att
kunna hora och forestilla sig fraser. Jazzmusiker samlar pa sig idéer (licks) som sedan
omedvetet dyker upp i den improviserade musiken. En ldrare har ingen kontroll 6ver vad eleven
forestéller sig, men transkription och adterkommande lyssning dr en vég till att samla nya idéer
i medvetandet. Motor generated ideas innebir att fingrarna sjdlva utfor improvisationen utan
att improvisatoren mentalt forestéller sig det pa forhand. Det &r en undermedveten fardighet
som inte kan kontrolleras pedagogiskt men liksom audiation generated ideas kan man skapa
mojligheter for eleven att utveckla sin motoriska skicklighet. Ovningar som innehaller

upprepade rorelser kan 6ka chansen att motor generated ideas uppstar i improvisationen.

En annan undervisningsmetod for jazzimprovisation &r chord scale theory, som utgar ifran att
varje ackord eller ackordf6ljd harmoniskt stimmer &verens med en skala. Resultatet av
improvisationsdidaktik som utgar endast fran chord scale theory kan gora att jazzmusiker

utvecklar ett tankesdtt som fokuserar pd individuella toner. Detta skiljer sig fran hur
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professionella jazzmusiker tanker, teoretisk kunskap ér viktigt men ocksé fardigheter i hur man

bygger upp en komposition och interagerar med andra musiker. (Norgaard 2011)

”The primary goal of improvisation instruction should be to structure learning
activities in which students at all levels can experience ways of thinking that
resemble those of artist-level improvisers. Accomplishing this goal requires that
we more closely examine and more clearly describe not only what experts do but

also how they think about what they do.” Norgaard (2011:124).

Norgaard (2011) kartlagger foljaktligen hur professionella improvisatorer tdnker nédr de
improviserar. Tva samtidigt pagéende processer beskrivs, en planerande process samt en
tillbakablick och utvirdering av vad som nyss har spelats. Sketch planning innebér att medvetet
planera drag som klang, register och harmonisk struktur innan det spelas. Evaluative monitoring
innebdr att improvisatoren konstant utvirderar sitt spelande och anvédnder informationen i
framtida beslutsfattande, exempelvis nir man spelar ndgot ovéntat och anpassar foljande
material efter det. Dessutom identifierades fyra strategier for att generera idéer. Idébanken, det
vill sdga anvindningen av tidigare memorerat material; harmonisk prioritering, vilket innebar
att vilja toner utgdende fran den harmoniska strukturen; melodisk prioritering, att vélja toner
med fokus pa den melodiska linje; samt att aterkalla tidigare spelat material 1 de pidgaende

linjerna.

Jazzmusikstuderande kunde ha fordel av att arbeta med tankesétt som béttre motsvarar hur
professionella musiker gor nér de improviserar, genom ett teoretiskt grundat tankesitt som
utforskar och bygger idébanken samt strategier som prioriterar harmoniken, med maélet att
kunna anvédnda teknikerna utan medveten anstrdngning; samt ett lekfullt sétt dir man inte
behover tinka pd ackordstrukturen utan betonar planering och utvirdering av processen samt

interaktion med andra studerande och larare. (Norgaard 2011 )

2.2.2 Syn pa larande

Traditionell jazzimprovisationsundervisning kdnnetecknas av tre gemensamma ndmnare — en
definierad ldrandestig for att nd en improvisatorisk produkt, eleverna ges begrinsade
valmojligheter, och vdgen till en improvisationsprodukt styrs av larare och/eller &r tydligt

foreskrivna (Hickey 2019). Problemet &r att &ven om de hdr metoderna sannolikt undervisar
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rytmisk och harmonisk forstdelse samt problemldsning sa beaktar de inte sjdlva
improvisationsfenomenet, formédgan att kunna skapa ndgot som inte dr forutbestimt.
Undervisning och improvisation &r i sig sjdlvt en paradox eftersom det inte i didaktisk mening
gér att undervisa nagot som inte kan forberedas. Kreativ improvisation bor demonstreras och
uppmuntras, tillsammans med de musikaliska fardigheterna som behdver inlédras. (Hickey

2019)

Is it really possible to teach, in the didactic sense, extemporaneity,
unpreparedness, in-the-moment music-making utilizing didactic approaches to
teaching? I will argue it is not; that the most creative and true improvisation is a
disposition to be encouraged, facilitated and modeled in our classrooms, along

with the musical skills that need to be taught (Hickey 2019:287)

Traditionell improvisationsundervisning utgdr fran att borja frdn en kontrollerad och
strukturerad improvisation och rora sig mot en fri improvisation, for att sedan ga tillbaka till
det strukturerade. Hickey (2019) foreslar ett alternativt tillvdgagangssitt som fungerar tvirtom.
Improvisationen borjar som helt fri och ledd av eleven. S& sméningom boérjar undervisningen
rora sig mot skicklighet och tekniska fardigheter, men édtergéar alltid emellanat till det fria. Tesen
ar att barn inte behdver sa kallade byggstenar for att kunna improvisera, och att betona tonala
och rytmiska mdonster att improvisera kommer snarare att hindra &n frimja kreativt tdnkande

(Hickey 2019).

Kratus (1995:30-36) har utvecklat en sjustegsmodell som stegvis beskriver elevens
improvisationsutveckling. Den forsta nivan av improvisation (exploration) liknar ett smébarns
babbel, att utforska utan struktur och mening. I en andra nivéan (process-oriented improvisation)
borjar improvisatoren anvinda mera sammanhidngande monster. Den tredje nivan (product-
oriented improvisation) inkluderar strukturer som tonalitet och rytm. P4 den fjarde nivan (fluid
improvisation) blir improvisationen automatisk i takt med att de instrumenttekniska
fardigheterna utvecklas. P4 en femte nivan (structural improvisation) kan improvisatéren se
improvisationen som en strukturell helhet. P4 den sjitte nivan (stylistic improvisation) kan
improvisatdren spela stilistiskt och anvédnda olika karaktéristiska drag i en specifik stil. De fa
som nér det sjunde steget (personal improvisation) kan gé utdver stilméssig improvisation och

skapa en ny stil.
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Linjdra larandeteorier utgar fran att lirandeobjektet &r forutbestdmt. Genom att definiera
larandemal kan man se larandeprocessen som en enkelriktad vdg. Subjektet, i det hir fallet
eleven, samlar pé sig licks och utvecklar formagan att improvisera och kommunicera med andra
musiker. Ett exempel &r Berliners (1994) utforliga kartliggning av jazzimprovisatorens
utveckling, som beskriver en del av processen i att utveckla solistiska fardigheter som att samla
pa sig en blandning av funktioner frn elevens favoritartister, vilket leder till utvecklingen av

en egen stil samtidigt som man tryggt kan verka inom jazztraditionens ramar.

Finally, when experimenting with an idol’s phrases as models for invention,
students are, in effect, practicing those fundamental techniques of variation
soloists need in order to develop their own ideas in performance and respond

appropriately to the ideas of other musicians. (Berliner 1994:145)

Utvecklingen beskrivs forenklat som att bygga upp en jazzrepertoar och utveckla en kinnedom
om den harmoniska grunden och kunskap om hur man kan fordndra den; att samla ihop ett
ordforrad genom att aterskapa fragment fran tidigare spelat material som léter bra; att utveckla
en egen karaktir utgdende frdn sina idoler; till att borja utveckla flera perspektiv till
improvisation vilket leder till ett mera berédttande, komponerande och sjdlvutvirderande
solospel och slutligen ett personligt uttryck. Samma progression beskrivs av Walter Bishop Jr.
(Berliner 1994:273) som tre stadier — imitation, assimilation and innovation, varav endast ndgra

individer nar det sista stadiet.

Alla musiker genomgér det forsta stadiet (innovation). De som forblir dér, oberoende av
kunskapsniva, beskrivs ofta som kompetenta men generiska. De samlar pa sig konventioner
fran en eller flera idoler men lyckas inte utveckla en enhetlig stil. Foljande steg (assimilation)
innebadr att solisten lyckas integrera stilistiska funktioner i sitt eget spel och ddrmed formar en
egen rost inom genren. Manga improvisatorer soker sig inte langre dn si utan bidrar till att
uppritthalla specifika stilistiska omraden inom genren. De improvisatorer som gér via de forsta
stegen till det sista steget (innovation) skapar ett personligt forhallande till improvisation och
nya koncept som influerar en stor foljarskara. En del artister upprétthaller sin stil genom livet
(Coleman Hawkins, Charlie Parker), medan andra fortsétter utforska och utvecklas stilméssigt

(McCoy Tyner, Miles Davis). (Berliner 1994)
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Det finns manga element som skiljer hur nybdrjare och experter improviserar (Kratus 1995),
och ldarandet sker i olika sammanhang (Johansen 2019). Att likstélla all sorts improvisation kan
leda till en pedagogik som &r antingen for enkel eller for avancerad for eleven, och att helt skilja
pa ett barns och en proffsmusikers improvisation leder till en pedagogik anpassad for barn och
en for skickliga musiker, utan nagon vdg mellan dem (Kratus 1995). Tesen med linjéra
larandeteorier dr saledes att konkretisera elevers musikaliska utveckling. Linjéra
larandemodeller inom jazzimprovisation har kritiserats for se en improvisationsfardighet som
ndgot forutbestdimt. Improvisation dr snarare en multidimensionell firdighet som beror pa
kulturella normer, tillgéngliga verktyg och socio-musikaliska roller i en specifik kontext
(Johansen 2019). For att skapa en forstielse for ldrande behdver vi beakta kontexten inom
vilken vi forsoker ldra oss, eftersom definitionen av relevant kunskap varierar beroende pa
omréde. Inom jazz innebér spanningen mellan tradition och personligt uttryck att lirandemalen

inte dr definierade.

Taking part in a sociohistorical musical tradition and at the same time wanting to
liberate oneself from this tradition is a fundamental contradiction in jazz. From a
learning perspective, coming to grips with this contradiction means trying to learn
something that is neither necessarily stable, defined or even understood by the subjects.

(Johansen 2019:254).

Visserligen sker den musikaliska utvecklingen 1 olika kontexter for barn och musiker, men det
finns inget som tyder pa att det finns en gemensam utvecklingsprocess pd nadgon av nivéerna
(Johansen 2019). Ett nyckelproblem i improvisationspedagogik dr att forstd och kunna definiera
hur ldrandet sker. Lararen bor ha en tydlig idé 6ver vilka kompetenser som ska utvecklas, men
vad som menas med improvisationskompetens kan variera beroende pa epistemologisk
synvinkel. En syn péd kunskap som ett objekt innebér att ldrandet sker stegvis inom individen,
medan kunskap ocksa kan ses som ndgot som hénder i sociala sammanhang snarare dn ett
individuellt larande. Utvecklingen och kunskapen véxer fram enligt de uppfattningar som styr
undervisningen och ldrandeprocessen, och kan mycket vdl folja en linjir modell ifall
undervisningen har sett ut pa det séttet, men vér forstaelse av kunskap och vara forvantningar
pa hur utvecklingen ska ske beror pé kulturella vérderingar i sammanhanget. Inom
jazzutbildning behdver man beakta motsigelserna, och forsta lirande som ett spektrum av

processer i olika riktningar.
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Using jazz education as my case, | have argued that in theorising knowledge in
improvisation practices, there is a need to acknowledge the activity’s inherent
contradictions on different levels, and the fact that learners may challenge
learning contexts as a response to such contradictions. If we open up for
understanding learning and development as potentially multidirectional, for
example manifest in horizontal movements across traditional borders, we will be

able to recognize a broader range of learning processes. (Johansen 2019:257)

Larandeprocesser som ser daliga ut enligt en traditionell syn pa larande kan utgéende fran en
horisontell syn pa ldrandeprocessen ses som en gemensam pagdende utveckling av
improviserad musik. Horisontella ldrandeprocesser bor inte ersitta vertikal utveckling utan

snarare komplettera den.

This range encompasses processes that in a traditional, vertical view may look
like poor learning, but in a horizontal understanding come across as part of an
ongoing collective transformation of improvised music. Acknowledging
horizontal movements as learning does not mean to discard vertical forms of
development, but to see them as supplementary. Such an epistemological
expansion is more than abstract theory. It may have concrete consequences in not
only assessment of exams, but for the choice of educational content and methods,

and openness towards students’ choices. (Johansen 2019:257)

Jazzutbildningar, laroplaner och undersokningar har sammanstallt flera fardigheter som behovs
for en kompetens 1 jazzimprovisation (Berliner 1994). Sjidlva fOrvdrvandet av
improvisationskunskaper kridver dvningsstrategier och mentala processer som skiljer sig fran
traditionell 6vning, och det finns for lite forskning kring hur de hér strategierna undervisas inom

jazzutbildningen (Johansen 2016; Tarr 2016).

Tarr (2016) foreslar Gvningsstrategier for improvisatorer som skiljer sig fran traditionell
ovning. For det forsta betonas vikten av att spendera sa mycket tid som mdjligt pa att lara sig
pa gehor for att skapa en kontakt mellan Orat och instrumentet. Detta géller for alla
utbildningsprogram och stilen behdver inte nddvindigtvis vara jazz. For det andra betonas

vikten av en daglig dvningsrutin bestdende av teknikdvningar, notlésning och improvisation.
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Skickliga improvisatorer har spenderat en stor mingd tid pa att 6va dessa saker, upp till 14
timmar per dag. For det tredje rekommenderas att den studerande forstar vikten att noggrant
lyssna pé sig sjilv och skapa en medvetenhet av hur man later. For det fjarde bor 6vningarna
genomforas 1 ldngsamt tempo fOr att forsékra sig om att tempot och tonhdjderna ar korrekta.
Slutligen behdver man 6va att improvisera i stunden (in the moment) for att senare kunna
improvisera i en verklig improvisationsmiljo. Medvetna tankar kan himma improvisationen
och darfor kravs dvning i att inte ténka, sa att man kan uppnd ett optimalt mentalt tillstdnd vid

upptriadanden.

Improvisationsundervisning dr som ndmnt i sig en paradox, om en improvisation definieras som
personlig och icke forutbestdmd s kan den inte exakt instrueras (Hickey 2019; Johansen 2016).
Det behover finnas en balans mellan att samla pé sig tekniska och stilistiska fardigheter och att
experimentera och utforska. Eleven behover sjilv hitta ett sdtt att verkstéilla de indvade
fardigheterna i sin improvisation. Tidigare forskning tyder pa ett samband mellan elevernas
sjdlvstindighet och utvecklingsprocesser som involverar utforskande och musikskapande
(Johansen 2016). De 6vningsmetoder som tillater att eleven utforskar kan avvika fran ldrarens
metoder, ibland dven helt avvika fran det vi kénner till som effektiv 6vning. Att dsidositta sin
auktoritet och stddja eleverna i sddan 6vning kan vara en utmaning for ldrare, samtidigt som
utbildningen behover forhélla sig relevant for studerande och inte skapa ett glapp mellan
institutionens syn pa 6vning och den 6vning som studerande upplever att bidrar till deras
utveckling. Johansens (2016) studie tyder pa att jazzstuderande kan ta ansvar for alla omraden
av sin utveckling och dessutom pa ett kreativt sétt — en firdighet som institutionerna med fordel

borde erkénna och stddja.

2.3 Undervisningsperspektiv

Lirande och undervisning inom jazzimprovisation gér langt hand i hand. I f6ljande kapitel
skiftar jag fokus till ldararen och ser jazzimprovisation fran ett pedagogiskt perspektiv —
undervisningsmetoder, lararens pedagogiska och musikaliska kompetenser samt forhédllande till
eleven. Att fungera som ldrare i jazzundervisning stiller krav pd bade musikalisk och
pedagogisk kompetens. Lirare som sjdlva har utbildats vid en institution och har minimal
arbetserfarenhet som musiker kritiseras for att undervisa en statisk jazz.

Universitetsutbildningar erbjuder ldrartjinster for utexaminerade jazzmusiker, vilket ger en
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bittre ekonomisk trygghet én frilansande. Resultatet blir en slags teacher teaching teachers”-
cykel dér ldrarna fungerar utan koppling till de informella jazzsammanhangen. (Nicholson
2005) Narrativet mélar upp jazzutbildningen som ett sjalvforsorjande sammanhang for musiker
som besitter teoretiska kunskaper men inte den tekniska fardigheten eller personliga uttryck

som behovs for arbetslivet — ’those who can’t do, teach” (Ake 2010:96).

Individuell huvudinstrumentundervisning uppstod som ett resultat av jazzmusikens
akademisering och ar fortséttningsvis den huvudsakliga formen av
huvudinstumentundervisning inom hogre musikutbildning (de Bruin 2019; Virkkula 2019).
Liararens kompetens har i forsta hand bedomts pa basis av musikaliska snarare dn pedagogiska
kunskaper (Virkkula 2019). Bade jazz och improvisation &r relativt nya akademiska d&mnen,
och den individuella undervisningen ar en aspekt av instrumentalundervisningen som det
fortsdttningsvis finns vildigt lite forskning kring (de Bruin 2019; Virkkula 2016). Att undervisa
jazzimprovisation gar ocksd utdver undervisningsmetoder. Virkkula (2016) efterlyser en
utveckling i ldrarnas pedagogiska kompetens - att skifta fran sin roll att dverfora kunskaper och
fardigheter till att designa nya informella ldrandemiljoer som stoder elevens informella
inldrning. Informella undervisningsmetoder som workshops och projekt som liknar arbetslivet

gor studierna mera meningsfulla och motiverande for eleven (Virkkula 2016).

De Bruin (2019) har undersokt enskild improvisationsundervisning utgaende fran Collins,
Brown & Newmans (1989) Cognitive Apprenticeship Theory, som utgir fran att elevens
larande sker genom samverkan med en mistare som bidrar med expertis och végledning, och
definierar hur sex undervisningsmetoder kan se ut i jazzimprovisationsundervisning. Liraren
behover ha kunskaper inom omradet, heuristiska (metod for att bila ny kunskap, SO 2021)
strategier samt kontroll dver undervisningsmetoderna. Teorin ger inte ldraren en komplett
undervisningsmodell utan bidrar till att stodja utvecklingen av sjdlvstindigt tinkande (de Bruin

2019).

Modelling innebér att lararen demonstrerar strategier i problemldsning. Elever ser sdllan ndr
experter Ovar och tenderar att ha uppfattningen att skapandeprocessen i en improvisation ar
enkel for en god improvisatdr, och modelling visar eleven de beslut improvisatoren maste ta i
stunden, med musikaliskt bdttre och sdmre resultat. Scaffolding innebir att erbjuda vigledning
for eleven i att tinka, lara sig och utfora musikaliska ideér genom att bryta ner utmaningar till

mera Overkomliga bitar. Modelling och scaffolding strévar till att ge eleven fardigheterna sa
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lararen inte ldngre ska behovas for de utmaningarna. Coaching innebér att vigleda eleven i
strategier for att 16sa uppgifter, frimja elevens sjilvfortroende och uppritthdlla det kreativa
tankandet. Articulation innebdr att forklara tankeprocessen i improvisation och demonstrera
problemlosning genom talat sprék. Fading innebdr att medvetet langsamt ta bort
stodmekanismer i takt med elevens okade formaga att gora det pd egen hand. Invitation to
explore @r en signifikant del av att 14ra sig improvisation. Genom att ga bortom hérmande kan
man skapa utrymme for ett sammanhang déir utforskande kan inspirera kreativitet, och den
personliga rosten — dér processen ér viktigare dn produkten. Reflection innebir att eleven sjalv
diagnostiserar och formulerar sina problem, exempelvis genom att jamfora sin egen prestation
med en expert, och utgdende sina egna mal utveckla sin forméga tills de nar den efterstrivade

kompetensen.

Enligt observationerna i de Bruins (2019) studie dr modelling, scaffolding och coaching de mest
dominanta delarna av undervisning och inldrning. Inom jazz- och improvisationspedagogik kan
larare anvdnda de anpassade begreppen av Cognitive Apprenticeship theory genom att
identifiera och visualisera processen i olika uppgifter, ge relevans at abstrakta uppgifter genom
att placera dem i ett sammanhang, vixla mellan olika ldrandesituationerna och betona de
gemensamma aspekterna, stirka en kultur av expertis genom aktiv, kreativ och kollektivt
organiserad undervisning, utforska kollaborativt larande enligt elevens motivation samt minska

lararens inflytande pé elevens ldrande och uttryck. (de Bruin 2019)

Att fungera som lédrare i jazzimprovisation gér till stor del ut pa att vigleda eleven genom
problem och fungera som coach. Lirarens uppgift att vigleda eleven genom mentala problem,
tvivel, rddsla och press belyser behovet av effektiv jazzpedagogik (Coss 2019). Utgaende fran
utvecklingen av jazzimprovisation hos en elev som ett resultat av bade formella och informella
larandemetoder, blir frdgan vilken roll ldraren tar i den enskilda undervisningen i forhéllande
till eleven. Coss (2019) undersokte jazzpedagogers erfarenheter av att undervisa improvisation
och sammanstiller fem teman utgaende fran processen att undervisa jazzimprovisation. For det
forsta kan lararen fungera som en guide - presentera ny musik for eleverna, bekanta eleverna
med jazzkulturen genom att lyssna pa den, uppmuntra eleven att sjdlv undersdoka ny musik,
samt utveckla elevens formaga till sjdlvreflektion i sin utvecklingsprocess. Liraren kan
motivera - improvisation krdver mod for att &terkommande prova sig fram och ta reda pa vad
som fungerar och inte, och formagan att motivera eleverna genom den processen dr en viktig

egenskap som lirare. Aven formagan att viigleda eleven genom psykiska utmaningar nimns
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som en virdefull egenskap. Eleverna kan stdta pd mentala svarigheter som att Gverkritisera sin
improvisation, rddsla och press bade fran publik och medstuderande. Coss (2019) belyser dven
lararens formaga att hantera de upplevda skillnaderna mellan det som undervisas i akademisk
kontext och vad jazzimprovisatdrer behdver kunna. Slutligen betonas vikten av att utveckla
fardigheter for ett livslangt larande. De olika definitionerna av jazzpedagogens roll som guide,
mentor eller coach beror pa att man inom jazzundervisningen ofta har svarigheter att definiera
lararens roll, d& jazzmusiker har svart att beskriva de tankeprocesser de har nér de improviserar,
samt att undervisa andra i de processerna — och nér de pratar om improvisation gor de det gérna

inom de ramar som &r naturliga for dem.
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3 Metod

Metodval handlar om att forst bestimma sig om vilket fenomen man vill studera for att sedan
bedoma vilken metodansats som dr lamplig for att studera fenomenet (Fejes & Thornberg
2015). I den hér studien har jag valt att anvinda en hermeneutisk forskningsansats (kap. 3.1)
med kvalitativa intervjuer som metod (kap. 3.2). Forskningsintervjun ar ett samtal om den
ménskliga livsvirlden, diar den muntliga diskursen forvandlas till texter som ska tolkas.
Hermeneutiken édr dubbelt relevant for intervjuforskning — den kastar ljus over samtalet som
skapar texterna och kartldgger tolkningsprocessen av intervjutexterna, vilket i sin tur kan
beskrivas som ett slags samtal med texten (Kvale 1997). Forstéelsen borjar utgdende fran
forforstdelsen men utvecklas under processens gang genom en 6dmjuk men aktiv instillning

(Alvesson & Skoldberg 1994).

3.1 Hermeneutik

Hermeneutisk tolkning beskrivs ofta som en cirkel. Den ursprungliga versionen av den
hermeneutiska cirkeln, som ocksa kallas den objektiverande hermeneutikens cirkel, utgar fran
att en enskild del endast kan forstds ur helheten, och helheten kan endast forstds ur delarna
(Alvesson & Skoldberg 1994). Forstaelsen av en text sker genom en process av tolkning av
enskilda delar utgdende fran helheten. De enskilda delarnas mening kan sedan fordndra den
ursprungliga meningen hos helheten, vilken i sin tur kan fordndra meningen i delarna (Kvale
1997). Tolkningsprocessen liknar en spiral, den borjar i ndgon del som sétts i samband med
helheten som sitts i nytt ljus, atergar till delen och borrar sig framat genom att alternera mellan
del och helhet och man far vartefter en fordjupad forstielse av bada (Alvesson & Skoldberg
1994). Det ér princip en odndlig process, men upphdr i praktiken ndr man kommer fram till en

enhetlig mening utan motsigelser (Kvale 1997).

Den aletiska hermeneutiken beskriver en annan cirkel bestdende av korrespondens mellan
forforstaelse och forstielse. Den utgar fran att forstaelse ér ett grundliggande existenssitt for
varje minniska och till skillnad frdn den objektifierande hermeneutiken finns det ingen motsats
mellan subjektivt tdnkande och objektiv verklighet. Forstéelse dr dédrmed inget som man
kommer fram till i slutet av en undersokning. Istillet kéinnetecknas den av att avsldja nagot

fordolt. Vilket enligt den existentiellt inriktade hermeneutiken innebar “en ursprunglig struktur
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av egenskaper som ligger vid sjdlva roten av var tillvaro, men just diarfor dessvirre &r
bortglomd” (Alvesson & Skoldberg 1994:141). Hela tolkningsprocessen behover genomsyras
av de tva grundldggande hermeneutiska cirklarna. Delarna belyser helheten och vice versa,
samtidigt som man alternerar mellan forstielse och forforstaelse under tolkningsprocessen.
“Forstaelse av en ny text kriver forforstaelse, men pa samma gang kraver forstaelse — om den

ska utvecklas — forstaelse av den nya texten” (Alvesson & Skoldberg 1994:152)

Forforstaelsen spelar en betydande roll i hermeneutisk forskning. Vi har alla forutfattade
meningar och forforstdelsen kan bade luras och vara en tillging i tolkningsprocessen.
Forforstaelsen kan tydliggoras genom att skriva ner erfarenheter av fenomenet som studeras,
for att synliggora det bade for lasaren och forskaren sjalv (Westlund 2015). Min forforstaelse
av jazz, improvisation och undervisning kommer i forsta hand fran akademiska sammanhang
genom tre olika utbildningar i Finland och Sverige. Bade jazz och improvisation har varit
centrala teman framfor allt i den enskilda pianoundervisningen. Alla utbildningsprogram jag
har tagit del av har varit inom d&mnet musikpedagogik, och d&ven om jazzmusik har varit ett ofta
aterkommande inslag i den Ovriga undervisningen sd har programmens musikaliska
stildefinitioner snarare varit pop/jazz, rytm eller improvisation dn uteslutande jazzmusik. Jag
har ddrmed inga betydande personliga erfarenheter av det som speciellt pa amerikanskt hall
hinvisas till som ”the academic jazz program” eller exempelvis Sibelius-Akademins
jazzutbildning. Min forforstaelse av jazzimprovisationsundervisning ses ocksa framst fran ett
elevperspektiv, eftersom min ldrarerfarenhet 1 stort sett helt och hallet har géllt

nybdrjarundervisning utan betydande inslag av idiomatisk jazzimprovisation.

Hermeneutik handlar om att tolka, forsta och formedla och ar en ldmplig ansats att anvdnda nér
informanterna sjdlva ska ges stort utrymme att vélja vad de vill tala om (Westlund 2019).

Den ger informanterna mdjligheten att beskriva sin egen uppfattning av att liara sig att
improvisera i en jazzkontext. I studien soker jag en forstaelse for inldrning av jazzimprovisation
utgdende fran ett individuellt larandeperspektiv men ocksd fran ett utomstdende

undervisningsperspektiv.
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3.2 Kvalitativa intervjuer

Ett samtal dr en grundldggande form av interaktion mellan méinniskor. Vi lir oss om varandras
erfarenheter genom att tala. Intervjun som forskningsmetod dr inget konstigt utan det &r ett
samtal med struktur och syfte, dar forskaren stiller vdlvalda frdgor, lyssnar noga och kritiskt
foljer upp svaren pa fragorna for att fi provade kunskaper. Intervjun dr ett hantverk som kan
bli en konst, om den bedrivs vdl. Det finns fi4 standardregler och inga gemensamma
tillvigagéngssétt for kvalitativ forskning, men forskaren behdver 16sa flera metodologiska
fragestéllningar infor en intervjustudie utgéende fran sin kunskap om dmnet, mojligheter och

konsekvenser for projektet. (Kvale 1997)

Det finns inga standardkriterier for en bra intervju utan det beror pa dess form, amne och syfte.
Fordelen med kvalitativa intervjuer dr att man inte dr bunden till standardiserade frageformulér
utan kan anpassa ordningen efter situationen och fa en bredare och mera nyanserad bild
(Eriksson-Zetterquist & Ahrne 2015). Forskningsfragan relaterar till behov av data och
metodval (Ahrne & Svensson 2015). Metodvalet bestims utgéende frdn fenomenet som
undersoks (Fejes & Thornberg 2015). Att soka en hermeneutisk forstdelse for lararnas
upplevelser och erfarenheter av jazzimprovisationsundervisning motiverar kvalitativ intervju
som metod eftersom det ger lararna stor frihet att vdlja samtalsimnen i intervjun, samt mdjlighet
for mig att genom en djup analys av datainsamlingen forsoka fa en forstaelse for alla olika

upplevelser.

Jag valde att gora halvstrukturerade intervjuer, vilket innebdr pa forhand sammanstillda
relevanta teman och nyckelfrdgor men med anpassningsbar ordning, vilket ger den intervjuade
frihet att vdlja &mnen att prata om. Det ger samtidigt forskaren mojlighet att forandra fragornas
form och ordningsfoljd, samt folja upp svaren fran den intervjuade (Kvale 1997).
Ostrukturerade intervjuer innebér att den intervjuade styr samtalet och ldmpar sig béttre nér

forskaren inte har forkunskaper om fenomenet, vilket inte &r fallet i den hér studien.

3.3 Forskningsfragor

Formuleringen av forskningsfragor dr centralt i en kvalitativ undersdkning (Justensen & Mik-
Meyer 2011). Ett forskningsproblem betyder inte det samma som problem i det vardagliga

spraket, det vill sdga ndgot som behdver 16sas. I ett akademiskt ssmmanhang betyder problem
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att man saknar kunskap om ett visst forhdllande. Problemformuleringen ska dédrmed helst bottna
i en undran. Generellt kan man séga att hur-fragor leder till analyser med fokus pa processer
och bidrar till en storre forstaelse (Justensen & Mik-Meyer 2011). Mot bakgrund av tidigare

forskning och val av metod har jag formulerat f6ljande forskningsfragor.

Hur beskriver jazzpianoldrare processen att utvecklas till improvisationsmusiker?

Hur ser jazzimprovisationsundervisningen ut i hogre musikutbildning?
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4 Genomforande

Som modell for arbetet har jag anvint Kvales (1997) sju stadier for en intervjuundersdkning -
- tematisering, planering, intervju, utskrift, analys, verifiering och rapportering. Modellen ger
struktur och Overblick genom att beskriva undersokningen som ett linjért forlopp, medan
forskningen 1 praktiken mera dr en interaktion mellan de olika stadierna (Kvale 1997).
Tematiseringen innebar att beskriva &mnet och formulera undervisningens syfte, som
presenterats i kapitel 3. Under planeringsskedet gjorde jag upp en tidsplan, skrev en
intervjuguide som testades i en pilotintervju, kontaktade informanter (kap. 4.1) och definierade
vilken kunskap som efterstravades. Efter genomforda intervjuer foljde utskrift och analys (kap.

4.2), verifiering (kap. 4.4) och rapportering (kap. 5).

4.1 Val av informanter

Med anledning av forskningsfrdgorna som riktar sig till jazzimprovisation i ett akademiskt
sammanhang sid letade jag efter personer med gedigen erfarenhet bade som
improvisationsmusiker &tminstone delvis inom jazzgenren, och som pedagoger pa
yrkeshogskole- eller universitetsnivd. Mot bakgrund av min egen forforstaelse av fenomenet

jazzimprovisation frén ett pianistiskt perspektiv ansag jag det lampligt att intervjua pianister.

De forsta intervjupersonerna valdes genom ett strategiskt urval, vilket innebér att vélja personer
som har erfarenhet och kunskap inom omradet och kan ge informationsrika svar. Urvalet
utformas alltsé utifran de forskningsfrdgor som stélls (Alvehus 2013). Jag kénde till tre personer
som fyllde urvalskriterierna och som jag beddmde att skulle kunna ge innehallsrika svar pa
forskningsfragorna. Den fjérde intervjupersonen valdes genom sndbollsurval, vilket innebar att
1 samband med den fOrsta intervjun fragar efter namn pa andra personer som kan ge ytterligare

information och synpunkter. (Alvehus 2013; Eriksson-Zetterquist & Arhne 2011).

Tre av intervjupersonerna kontaktades per mejl och en per telefon. De informerades om
studiens tema, tillvigagangssitt och hur intervjuerna kunde genomforas i praktiken. De
informerades dven om de etiska principerna i studien, som presenteras i kapitel 4.3. Samtliga
tillfragade intervjupersoner tackade ja, och intervjuerna kunde schemaldggas och genomforas

inom ndgra veckor. Infor intervjuerna skickade jag dven ut en kortfattad intervjuguide som
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angav vilka d&mnen unders6kningen handlar om, for att ge ldrarna mojligheten att sjdlva
reflektera Over temat infor intervjusamtalet. Jag undvek dock specifika fragor eller teman for
att inte paverka intervjun eller vilka specifika aspekter av dmnena som ldrarna skulle vélja att
tala om. Tre av intervjuerna genomfordes pa distans via videosamtal av geografiska orsaker
och en intervju genomfordes pa ldrarens arbetsplats. Jag hade pa forhand onskat reservera en
timme av intervjupersonernas tid. Samtliga intervjuade ldrare dr minst hogskoleutbildade och
verksamma musiker med bred musikalisk erfarenhet, och presenteras kort i1 tabell 1. Med
professionell erfarenhet syftar jag pd arbetserfarenhet som musiker och/eller pedagog, vilken

ocksa kan vara léngre &n det som ndmns i tabellen.

Pseudonym Professionell Huvudsakligt Intervjuns langd
erfarenhet verksamhetsland

Albert >20 ar Finland 1:07

Bo >25 ar Sverige 0:58

Carl >30 ar Sverige 1:14

Dennis >35 ar Sverige, Danmark 1:04

Tabell 1. Presentation av ldrarna.

4.2 Analysprocess

Hermeneutiken handlar om tolkning av texter i syfte att skapa en forstaelse for textens mening
(Kvale 1997). Det finns ingen generell arbetsprocess for analys och tolkning inom hermeneutisk
forskning. Varje kvalitativ studie ar unik och darfor dr ockséd det analytiska arbetssdttet unikt
(Fejes & Thornberg 2015). Forskare har olika forforstdelse och kan utifrdn den vélja
tillvigagangssitt (Westlund 2015).

Efter genomforda intervjuer foljde en transkriptionsprocess. Att skriva ut intervjuerna ger
samtalet en form och struktur som &r ldmplig att analysera ndrmare (Kvale 1997).
Intervjutextens tolkning &r inte bara tolkning av en avslutad text. Forskningsintervjun innefattar
bade skapande och tolkning av texten, och dr genom intervjusituationen bunden till samtalet
med gester och referenser till situationen. Texten ger en ofullstédndig redogorelse for rikedomen
pa meningar som uttrycks 1 intervjusituationen. Transkriptioner &r inte heller lika

meningskoncentrerade som litterdra texter utan krdver ofta utdragna forklaringar och
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preciseringar. Problemet med transkription dr inte den tekniska uppgiften att skriva ut utan
skillnaden mellan muntlig och skriftlig form. Att transkribera &r att forvandla talsprak till
skriftsprak, vilket innebér att d@ndra spraket frdn en form till en annan. Att forsdka gora
ordagranna utskrifter resulterar i en textstruktur som varken motsvarar det verkliga samtalet

eller skriven text. (Kvale 1997)

Det finns ingen standardform for utskrift av intervjuer, men forskaren stills infor frdgor som
hur detaljerat utskriften ska ske (Kvale 1997). I transkriberingsprocessen har jag skrivit ner
svaren ordagrant men utelimnat emotionella uttryck som skratt och suckar. Under
analysprocessen har jag senare redigerat vissa citat nirmare skriftsprak for att gora resultatdelen
mera lattlaslig, och for att i enlighet med etiska riktlinjer skydda intervjupersonernas integritet
och inte ange talsprak i skriftlig form. Det hér har gjorts enligt Kvales (1997) mojliga direktiv

att Oversdtta talspraket till skriftlig form enligt deras allménna sétt att uttrycka sig.

Foljande skede i analysprocessen var att koda intervjuerna, det vill séga att kategorisera
uttalandena fran intervjupersonerna. Forskaren behover bekanta sig med materialet som
analytiker, med nya 6gon, och det maste delas upp och ordnas. Det faktum att man sjédlv har
gjort intervjuerna garanterar inte att man har ndgon dverblick dver materialet. (Rennstam &

Waisterfors 2015).

Goda forhéllningssdtt infor tolkningen av empiriskt material innebédr en genuint nyfiken
hallning och en emotiv 6ppenhet (Westlund 2015). Det &r texten som ska tala till forskaren,
som antar en Oppen instdllning och later sig ledas i ovintade riktningar, och moéter texten med
lyhérdhet och fantasi samt vagar lyssna pa magkénslan nir det géller kinslor och speciellt
engagemang (Westlund 2015). Tolkningen av en intervju upphor nir man har kommit fram till
ett inre enhetligt ssmmanhang i texten utan motsigelser (Kvale 1997). Niar samma svarsmonster
aterkommer 1 flera intervjuer kallas det att uppné en méittnad, dd ytterligare intervjuer inte ger

ndgon helt ny kunskap (Eriksson-Zetterquist & Ahrne 2015).

Fordelen med kvalitativa intervjuer dr att man inte behdver bestimma antalet intervjuer pa
forhand, utan man kan analysera de genomforda intervjuerna och dérefter ta stillning till om
méttnad har uppnatts (Eriksson-Zetterquist & Ahrne 2015). Efter den forsta analysen
konstaterade jag att samtliga gjorde intervjuer var innehallsrika och nyanserade, och att det var

fordelaktigt att avsluta intervjuprocessen for att kunna lyfta fram det enskilda innehallet i varje
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intervju. Syftet med studien var att erbjuda en analys av de teman som framkommer i
intervjuerna, inte att exempelvis gora en sammanfattning av tankarna fran alla larare i Norden.
Det ar innebdrden och variationsrikedomen som &r av vikt och inte méngden data. Kvalitativa
intervjuer strivar till att lyfta fram olika uppfattningar for att skapa ny kunskap, och
hermeneutiken tilldter en mangfald av tolkningar. Sjélva nyhetsvirdet i forhallande till tidigare

forskning kan astadkommas i sma studier. (Rennstam & Wisterfors 2015)

4.3 Etiska overvaganden

Ett moraliskt forskningsbeteende dr mer &n etisk kunskap och kognitiva val. Det behdvs
principer att utgd ifrdn, men det krdvs ocksé integritet och formaga att identifiera etiska fragor
(Kvale 1997). En intervjustudie foranleder etiska fragor under samtliga stadier av
undersokningen. Framfor allt inverkar det personliga samspelet pd den intervjuade, och den
kunskap som uppstar i intervjun inverkar pa vér forstaelse av ménniskans situation (Kvale
1997). I transkriptionsprocessen stélls forskaren infor det etiska Gvervégandet i transkriptionens
enlighet med talsprdket. Ordagrant transkriberade intervjuer kan framstd som

osammanhingande och att publicera delar av dem kunde innebira stigmatisering (Kvale 1997).

Konfidentialitet innebdr att privata data som gor det mdjligt att identifiera
undersokningspersonerna inte redovisas. Jag har vdrnat om informanternas konfidentialitet
genom att fOrvara transkriptioner och inspelat material odtkomligt for utomstdende, inte

tillkdnnage onddig information om dem, och gett dem fingerade namn.

Informerat samtycke innebidr att intervjupersonerna informeras om intervjuns syfte och
intervjuns tillvigagangssitt (Kvale 1997). Alla informanter informerades skriftligen om
arbetets tillvigagingssitt, forskningsansats, metod och urvalskriterier. De informerades &ven
om att intervjuerna spelas in for att senare transkriberas och analyseras, samt att materialet
forvaras oatkomligt for utomstiende och raderas efter att arbetet dr godként. De informerades
ocksa om konfidentialiteten och om att deltagandet kan avbrytas i vilket skede som helst av
endera part. Samtliga intervjupersoner gav skriftligen samtycke till att delta och intygade att de

tagit del av ovanstdende information.
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4.4 Validitet och relabilitet

Vad giller kvalitetskriterier i kvalitativ forskning sa lyfts ofta begreppen validitet och
reliabilitet fram. Validitet innebdr huruvida undersokningens resultat belyser forskningsfragan
och reliabilitet handlar om hur vildefinierade undersokningens metoder dr — validitet svarar pa
fragan om vi undersoker det vi sdger att vi undersoker och reliabilitet svarar pa om andra kunde
upprepa undersékningen och i princip komma fram till samma resultat. (Justensen & Mik-

Meyer 2011)

Validitet beror alla stadier i en intervjuundersokning, det dr snarare dn konstant kvalitetskontroll
dn en slutlig granskning av det firdiga arbetet (Kvale 1997). I praktiken innebdr det att
kontrollera genom kritisk syn pa sin analys och att tydligt ange sitt eget perspektiv; att
ifrdgasétta undersokningens innehall och syfte (i hermeneutiska tolkningar ar fragorna som
stills till intervjutexten avgorande); samt att skapa en teoretisering av det fenomen som
undersoks for att kunna svara pa om metoden fyller sitt syfte — om man undersdker det man

sdger att man undersoker. (Kvale 1997)

Justensen & Mik-Meyer (2011) ndmner ocksd begreppen koherens och konsistens, samt
transparens- eller genomskinlighetskriteriet. Koherens betyder sammanhang, det vill sdga hur
de enskilda delarna som problemformulering, teoretiska resonemang och metodval hanger ihop
och relaterar till varandra. Konsistens handlar ocksd om sammanhang men fokuserar pa
begrepp, metoder och teorier och att de ska anvidndas enhetligt genom projektet. Jag har beaktat
de hir kriterierna genom att striva efter enhetliga termer genom arbetet, samtidigt som jag har
ansett det fordelaktigt att belysa en del fenomens méngfaldighet genom att presentera olika
termer och beskrivningar. Transparens- eller genomskinlighetskravet innebér tydlighet i och
motivering av problemformulering och datainsamlingsmetod, i stort sett redogdra for de val
man har gjort under projektet och framforallt varfor. (Justensen & Mik-Meyer 2011) Metodval

och val av forskningsansats har presenterats och motiverats i kapitel 3.

Jag har i presentationen av den teoretiska bakgrunden ndmnt skillnader mellan olika praxis i
Nordamerika och Europa vad giller jazzutbildning, 4ven om skillnaderna mellan si kallad
amerikansk och europeisk syn pa jazzutbildning inte ar uteslutande geografiska (Whyton 2014).
En problemformulering som betonar spanningar och motségelser mellan informell och formell

utbildning kan anses rikta sig mera till den amerikanska modellen och darfor gora det
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europeiska perspektivet irrelevant. Samtidigt &r det inte fOrdelaktigt att gora ytterligare
polarisering mellan de bada perspektiven, utan snarare striva efter att skapa en dialog mellan
dem (Whyton 2006). Detta motiverar att undersoka ett i forsta hand amerikanskt fenomen ur
ett europeiskt och speciellt nordiskt perspektiv — ett omrdde som genom ”The Nordic tone” star
for en av de mest inflytelserika glokala jazzstilarna med musiker som ligger i framkant vad

géller den globala spridningen av jazz (Nicholson 2005).
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5 Resultat

I kapitel 5.1 presenteras lararnas beskrivningar av improvisation i en jazzkontext. Kapitel 5.2
behandlar jazzimprovisation ur ett lirandeperspektiv - de tekniska och kognitiva fardigheter
som ldrarna berdttar att krdvs for att improvisera sjilv och tillsammans med andra samt
idiomatisk kontra konstnirlig improvisation. I kapitel 5.3 behandlar jag jazzimprovisationen ur
ett akademiskt undervisningsperspektiv, samspelet mellan formell och informell inldrning samt

larares roll.

5.1 Beskrivningar av jazz och improvisation

Jazzen beskrivs som en musikstil som stindigt utvecklas, vilket gor det svart att definiera stilens
granser, men det finns en forankring i en tradition som bygger pd improvisation och vissa typer
av rytmer och harmonik. Samtidigt finns det musik som kunde klassificeras som jazz som inte
innehaller improvisation, men andra estetiska innehdll som instrumentation eller rytmik som
forknippas med jazz. En objektiv definition dr svér att komma fram till och det ar kanske inte

sa viktigt att kunna definiera vad jazz ir.

Bo menar att jazzhistoria dr inte en nodvéandighet for improvisation eftersom att man kan
improvisera utgdende fran vilket perspektiv som helst. Tradition kan ddremot vara intressant
och givande att studera. Stiltradition blir ockséd relevant ndr &mnet jazz plockas in i en
akademisk kontext och borjar undervisas, da det precis som i andra &mnen &r relevant att studera
vad som har hént tidigare. Det kan ocksa vara skont att kéinna sig som en del av en tradition
som man bygger vidare pa, och om man inte r intresserad sa kan man hitta inspiration nagon

annanstans.

Det kan ju for vissa kanske kénnas skont att vara del av en tradition som i ménga
andra sammanhang, att hora hemma négonstans kan ju kdnnas ganska skont och
dé kan det ju vara bra att studera traditionen lite, att reagera pé den. Jag tror det
finns lite olika ménniskor som &r olika intresserade av tradition, vissa ér inte alls

intresserade av tradition och da tar man inspiration fran andra hall. (Bo)
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Stiltradition beskrivs ocksd som en nddvandighet i arbetslivet. For att passa in i sociala
situationer och fungera i arbetslivet s& behdver man studera olika traditioner, stilar och genrer.
Att jobba med stil ger sjélvfortroende, verktyg, kontinuitet och en vergripande forstaelse for
musik. Stilistisk kunskap dr dock inte en nédvéndighet for att kunna etablera sig som konstnir.

Oberoende av utbildning s& kan man skapa nagot unikt.

Om man har en inneboende vilja att skapa ett tonsprak som inte har funnits
tidigare, ndnting som &r helt unikt, d& spelar det néstan ingen roll vad man gér i
for skola eller vad man véljer for inriktning, for man kommer dnda att gora
ndnting som &r helt unikt fran allting annat. Men de flesta vanliga ménniskor, de
behover spela i ett band och spela ihop med andra musiker, och dé &r det bra om

man kan anpassa sig lite till vad de andra spelar. (Carl)

Improvisationens roll i jazzmusiken har gatt i vagor, men har fortséttningsvis stor betydelse 1
de musikstilar som forknippas med jazz. Improvisation beskrivs som nagonting som inte &r
forutbestdmt. Det kan finnas delar av det som &r inrepeterat men det finns i princip alltid ndgon
del som inte dr det. Improvisationens frihet &r ocksd en stilfrdga, beroende pa vilket
sammanhang improvisationen befinner sig i sé finns det forvantningar pa hur den ska lata.
Improvisationen beskrivs den sjdlva konstndrliga aktiviteten i jazz. Den individuella
improvisationsformagan dr jazzmusikerns skicklighet och en forutsittning, samtidigt som det

ar inte dr det enda viktiga.

Jag brukar siga att improvisation dr ju det som gor jazzmusik till en konstart, eller
det dr det som dr den verkligt konstnirliga aktiviteten i jazz. (...) De
utmaningarna, improvisera fort, improvisera i olika taktarter och tonarter,
improvisera over olika ackordfoljder, det dr liksom den konstnérliga spetsen for
en jazzmusiker skulle jag sdga. (...) Man kan inte vara jazzmusiker utan att vara

en toppesterande improvisator. (Carl)

Flera av lararna menar att det dr svart att beskriva vad som kinnetecknar en bra improvisation.
Det kan beskrivas som en kdnsla och en beréttelse, dir varje ton har betydelse. Det kan uppsta
ogonblick av perfektion i improvisationen nir man slépper tankarna, dr nirvarande och later

musiken fodas spontant.
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Men ndr det giller musik s& skulle jag nog vilja sédga att nir musiken fods
spontant, intuitivt, ndr jag spelar utan att tinka, present, mindful, tillsammans med
de jag spelar, kortare 6gonblick, dé &r det perfekt. Det kan inte bli béttre, det r
inte sdkert att det dr det basta som har héint 1 virldshistorien, men det kdnns som

att det ar okej. (Dennis)

5.2 Att lara sig improvisera

Kapitel 5.2.1 behandlar grundlidggande forutsittningar och verktyg for att lira sig att
improvisera, 6vningens betydelse samt mentala hinder som kan sta i vigen for improvisationen.
I kapitel 5.2.2 presenterar jag lararnas beskrivningar av spidnningarna och balansen mellan
idiomatisk och konstnirlig improvisation. Kapitel 5.2.3 behandlar ldrarnas beskrivning av

improvisation som en grupprocess.

5.2.1 Grundlaggande fardigheter och forutsattningar

Att improvisera dr i den hér kontexten en fardighet som behdver dvas. Lérarna beskriver
transkription och analys som verktyg for att lira sig improvisera. Till exempel transkription och
analys av andras improvisationer kan fungera som ett verktyg, &ven om det da dr kopplat till

idiomatisk improvisation snarare &@n fri.

Det dér att analysera transkription, att transkribera, det &r ju ett bra sitt, och sen
analysera tillsammans. Att ldsa andras improvisationer och analysera, det ir ett
verktyg som jag nog har med mig, men det blir ju ofta kopplat till stil d& ocksa.
Jag mérker ju nér man sitter och noter transkriptioner, sa blir det ett starkt verktyg

att komma in i improvisation. (Albert)

Att borja improvisera idiomatiskt kan kdnnas 6vervéldigande om man upplever forlagor och
outtalade krav pd hur en improvisation ska lata. Flera ldrare anvinder komposition som en
inkorsport till improvisation. Kompositionen bidrar till en trygghet genom att ta bort olika krav
och forvéantningar, samtidigt som det naturligt bidrar till att ta fram elevens egen rost. Att
komponera en melodi blir en slags Oppnare, dér elevernas idéer och improvisation fungerar som

det forsta steget i en komposition.

38



Sen ndr man far det pa papper s ar det ju inte en improvisation ldngre, men det
har varit en improvisation. Sa jag anvdnder kompositionen som kanske en
improvisationsoppnare, att vaga spela som en sjélv, for nir elevens 1at da, och ska
sen improvisera over det temat, sd da kommer det egna spriket fram, liksom en
egen trygghet. (...) Vi ar ju aldrig riktigt frikopplade frén de verktyg som vi har
lart oss, men man upplever det é&nda som att, och eleven ér trygg att jaha, nu finns
det ingen av de stora namnen som har spelat den hér 14ten, finns inga forlagor, det
finns inte 50 inspelningar pa den hir laten fran forr. S& det hjilper eleven att bli

trygg i sitt eget. (Albert)

Att utvecklas till en skicklig improvisationsmusiker krédver en stor arbetsinsats. Ldrarna
betonade den egna Ovningen som en avgorande del i utvecklingen som improvisator. Det
handlar om att ldgga mycket tid pa att sitta sjdlv eller tillsammans med andra och vénda och

vrida pé olika aspekter av sitt spel.

Det dér egna forskningsinsatsen, den forsoker jag betona hela tiden. Den &r ju
svér for mig som ldrare kanske ocksé att styra 6ver for det &r ju ddr all personlighet
och mognad kommer in, men det tror jag dr det som verkligen behdvs. Satsa pa
att gora sa mycket som mojligt av de olika uppgifter man haller pd med sa att
sdga. Vrida och véinda pa varje aspekt, halla pad vildigt mycket med de hér

sakerna. Utforska liksom, utmana pa olika sitt. (Bo)

Aven om man gir i en skola s #r det eleven sjidlv som ansvarar for sin utveckling. Som
studerande véljer man sjdlv vad man 6var pé, vilket slutligen &r det som formar en som musiker.
Det ér det egna forhéllandet till musiken man lyssnar pd, intrycken man far och i slutdndan det
man gor vid pianot varje dag som formar en som musiker. Dessutom betonas vikten av att g
utanfor sin bekvamlighetszon och 6va pa de aspekter som man inte behérskar i ett varierat
uppldgg. Medveten 6vning utanfor bekviamlighetszonen avsldjar aspekter som man inte
beharskar lika vdl som man trodde, vilket sétter krav pd egen problemlosning. Det finns aldrig
finns ndgra enkla svar pd hur man blir en duktig improvisatdr, men det dr viktigt att hitta glddje

1 att Ova 1 nuet istéllet for att bara sikta pé framtiden.

Det dr en viktig, viktig aspekt for unga méinniskor som studerar och jobbar med

musik, att man hittar den dér glddjen i att Gva. Att man inte bara ténker att nu ska

39



jag Ova det hir for att nésta vecka ska jag klara av att spela den laten eller den

musiken, att man bara inte dr malinriktad pa framtiden. (Dennis)

Studerande har ocksa ritt till den bekriftelse och beloning man fér av att 6va. Man ska
tillata sig sjélv att tycka att det &r roligt att vara duktig, &ven om det inte nddvandigtvis leder

till bra musik.

Man ska ocksa tillata sig sjdlv att tycka att det &r roligt att vara duktig, och det ar
roligt p4 samma sitt som att det dr roligt att trina idrott. Att idag har jag spelat
skalor i tva timmar, och jag dr snabbare nu &n vad jag var igar. Det ér en jétterolig
kinsla ndr man gir en musikutbildning, och man har liksom ratt till den
bekriftelsen ocksa, den beldningen att jag gor mig sjdlv duktig genom att Gva.
(...) Men man maste ocksé veta om att det leder inte automatiskt till att jag gor
snygga latar, jag tror att det 4r en missuppfattning att tinka att duktigheten maste

komma fore en stark upplevelse eller ett vackert konstverk. (Carl)

Improvisation beskrivs inte bara som en teknisk utan ocksd mental firdighet. Hinder for
improvisation ligger ofta inom improvisatoren sjalv - sjélvkritik, yttre och inre tryck,
oforberedelse, dalig kommunikation eller otillricklig trdning i gehorsspel kan hindra
improvisationen. Att sitta upp ouppnéeliga forvéntningar och misslyckas kan skapa en ond
cirkel. Som improvisatdr 4r man ofta fingad i sig sjdlv, man vill prestera bra och fa bra gigs.
Det ér létt att man borjar fokusera pa sina egna svagheter och borja kénna sig spind, stressad
eller otillridcklig. Det kan handla om sjdlvkritik, att man sétter upp ouppnéeliga mal som man

misslyckas med istéllet for att spela som man r.

De dir hindren kan vara hos en sjidlv mycket, det dr ju pa ndgot vis man har
ouppnéeliga mal, och det dr som ett yttre tryck och ett inre tryck pa hur man ska
spela, och sa misslyckas man i det, s& blir man tveksam, man skapar inget flow.

(Albert)
En ldrare jimfor det med andningen, om man borjar tdnka pa den far man néstan svért att andas.

Det handlar inte endast om att vara i nuet utan svarigheten ligger i att vara i nuet utan att virdera

sig sjdlv, att se negativt pa sig sjdlv leder till att det lter &nnu sémre. Om man kan bejaka sig
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sjdlv, lyssna pa de andra musikerna och anpassa sig dérefter ar chansen storre att det blir béttre

musik.

Ofta sé &r vi fAngna i oss sjélva liksom, att vi vill spela bra, vi vill vara duktiga,
vi vill fa bra gigs, vi vill bli omtyckta och sant dér, och fastnar vi fér mycket i det
dér sa sétter vi krokben som vi séger pd svenska for en sjdlv. Kan man sléppa det
dér, det dr da man spelar bast. Ungefdr som att vi andas hela tiden, tinker inte pa
det, borjar man tinka pa andningen da borjar man ndstan fa svért att andas.

(Dennis)

Konceptet ar lattforstdeligt men kan ta en lang tid innan man far musiken att floda. Man Svar
pa tva olika plan, bade pa det konkreta men ocksé pa det intuitiva skapandet. Det dr en Gvning,
man kan spela hela sitt liv och forhoppningsvis utvecklas musiken dver tid. Musiken kan ocksé

berdtta mycket annat om en sjilv.

Jag har lart mig mycket om mig sjélv genom musiken. Dels att lyssna pa hur jag
sjdlv spelar, da hor man liksom om man &r stressad och orolig, man du vet springer
ivdg 1 tempot eller sadér, eller att man har ro och allting &r pa plats, s& man kan

spegla sig sjdlv i musiken. Det dr fantastiskt. (Dennis)

5.2.2 Spanning och balans mellan idiomatisk och konstnarlig improvisation

Iintervjuerna har lararna beskrivit jazzimprovisationsfardigheten som tudelad, exempelvis med
bendmningarna strukturerad och fri. Jag har valt att benimna de tva sparen som teknisk-
idiomatisk och konstnirlig improvisation. Idiomatisk improvisation utgér fran att det finns ett
forutbestdmt, stilbundet ideal som improvisatdren strdvar efter i sina improvisationer. Jag
placerar ocksa tekniska fardigheter under den hdr kategorin. Det andra spédret &r den
konstnirliga sidan av en jazzimprovisation — personligheten och det egna uttrycket,
kreativiteten och nytdnkandet. De hér sparen har jag inte pa nagot vis tolkat som motségelser,
exempelvis genom att pasta att idiomatisk improvisation inte skulle vara konstnérlig eller att
konstndrlig improvisation inte skulle innehélla stilistiska moment eller krdva tekniska

fardigheter.
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Teknisk-idiomatisk improvisation

Den tekniska sidan av jazzimprovisation handlar om instrumentkunskaper, att ldra sig skalor,
ackord, latar och rytmer. Det kréver inte sérskilt stor konstnarlighet for att hdarma eller lara sig
konkret kunskap. Musik dr ett sprak dir skalorna ar bokstidver som kan séttas ihop till ackord
eller fraser enligt grammatiken. Verktygen som ndmns &r notldsning, harmonik, klang,
voicings, voiceleading, pulskénsla, timing och underdelningar, att vara trygg i tonarter och
skalor, att vara trygg tekniskt och klangmassigt, samt att vara trygg i att spela tillsammans med

andra.

Det &r att ldra sig skalor, ldra sig ackord, ldra sig latar, rytmer, allts kanske det
mer tekniska pa sitt instrument, och léra sig spraket. Musik &r ju ett sprak, om vi
sager att skalor dr bokstiverna och sé sétter man ihop dem till ackord eller fraser

sa blir det mer och mer, och sa finns det en grammatik i musiken ocksa. (Dennis)

Bebop som ir en betydande del av jazzhistorien dr ofta den tradition som manga vill ta del av
efter att ha hort det pa jam sessions, ett sprdk som man bést tar till sig genom att lyssna och
transkribera. Samtidigt krdver det en mottaglighet i eleven, att kunna uppfatta den synvinkeln

pa improvisation.

Och da &r ju enda séttet (att ldra sig bebop) att borja lyssna pa det, transkribera
det och skriva, spela de hir transkriptionerna som det finns massor av for att
komma in i det spraket. For man har kanske inte forstatt det, man har varit kanske,

man har haft improvisation fran en annan synvinkel. (Albert)

En traditionell ingangsuppgift till improvisation dr att improvisera Over en skala som
harmoniskt fungerar med en viss ackordfoljd (chord-scale theory). Det beskrivs av en lirare
som en ganska dalig instruktion speciellt for nyborjare, eftersom det inte nddvindigtvis leder
till att eleven spelar ndgot meningsfullt. Man ténker inte pd hur det later utan fokuserar bara pa

att hitta ratt skala.
For att om du fér bara ta en skala med ett antal toner som férmodas passa, det

leder ju inte till att man skapa ndgon musik som blir vacker eller meningsfull. Sa

darfor ar det en ytlig instruktion (...) For att s dar improviserar en person som
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inte alls tdnker pa hur det later nér jag spelar utan jag tinker bara pa att mina
fingrar hittar ratt skala, jag har fatt reda pa vilken skala det dr men jag har inte
egentligen valt en melodi som jag tycker &r vacker eller ndgot som jag tycker ar

meningsfullt och bra att spela. (Carl)

For en musikaliskt begévad person som gar pa musikhogskola &r det inte svart att utveckla ett
jazzsprak, men det dr inte nodvéndigtvis en kreativ improvisation, det fir en inte att lata

annorlunda 4n andra musiker.

For en person som har musikbegavning sa kan man ldra sig det hir bara genom
att gora Ovningar och vara pa lektioner. Men jag péstar samtidigt att det hér inte
ar sarskilt kreativt och det &r inte sérskilt speciellt for en person, det dr inte
ndgonting som far mig att lata annorlunda &n andra musiker, utan nér jag liter sa

hir da later jag precis som alla andra musiker som ocksé har gitt i skola. (Carl)

Naésta steg ar att sldppa musikteorin och tinka pa vad man spelar. En beskrivning av kreativ
improvisation dr att improvisera si att varje fras dr ett svar pa den foregédende. Det kan trigga
kreativiteten och man spelar nya saker som man aldrig har spelat forr. Man tillater ocksa sig
sjdlv att g& utanfor tonarten och ackordens begransningar. Samtidigt dr det oundvikligt att 14ra
sig teorin om man vill bli duktig. Podngen é&r att skicklighet och att skapa nagot vackert beskrivs
som olika saker, &ven om utgdngspunkten inom traditionell trdning i musik for nybdrjare r att
man forst ovar for att bli duktig och som en foljd kommer konstnérlig insikt en lang tid senare.

Man kan fa starka upplevelser ocksd av musik som inte dr speciellt hogklassig.

Konstndrlig improvisation

Det andra sparet dr den konstnérliga sidan av improvisation, att utveckla ett personligt uttryck.
Att nirma sig och hirma traditionen beskrivs som en naturlig och ofrdnkomlig del av
utvecklingsprocessen, men ndsta steg ér att utveckla ett personligt uttryck. Det innebér att ha

stilkinnedomen som grund men véga sdga niagot personligt.
Vi hdrmar en stil for att fa verktyg att passa in och kunna tillféra nanting till den

stilen sjdlv s smaningom. Men jazzmusikens ideologi dr ju ocksa att den far

utvecklas och den méste utvecklas over tid. (Albert)
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Lirarna berittar att det dr naturligt och oundvikligt att vi har egna personligheter och ar formade
av miljon. Det dr oundvikligt att bli personlig om man &r 6ppen for det eftersom vi alla har olika

personligheter.

Sen tror jag ocksa att det ar oundvikligt att bli personlig om man &r 6ppen for det
och vill det, for att vi &r ju olika personer, vi har olika bakgrund och olika
erfarenheter, pé olika sétt. S& varken vi vill det eller inte sa har vi personligheter.

(Bo)

Dennis séger att det ar naturligt att vi dr firgade och paverkade av den musik vi har hort och
den milj6 vi har véxt upp i. Som exempel har hans spelsitt beskrivits som nordiskt, men han
beréttar att han sjdlv aldrig har jobbat p4 att hitta ndgot nordiskt sound, det har fallit sig naturligt.
Det kreativa uttrycket kan 6vas upp genom att forsoka spela i nuet, utan att fasta for mycket

tanke vid den musikaliska grammatiken.

Att hur 6var man upp kreativitet och hur 6var man upp sin fantasi och sént, det
betyder mera abstrakt, och det gér man naturligtvis genom att spela. D4 niar man
spelar, om man spelar sjilv eller man spelar med andra, da fors6ker man ju
glomma den hédr grammatiken, skalorna och alltihopa och bara lyssnar, bara vara

1 nuet med de andra musikerna och den musik man spelar. (Dennis)

Kreativitet kan ocksé 6vas upp inom specifika ramar, exempelvis genom att 6va pé pauser och
frasernas langd. Det dr bara en liten, konkret detalj som kan vara av stor betydelse i musiken.
Sddana ovningar kan kdnnas konstruerade, men de innebidr dndd en kreativ instillning till
ovning. Utvecklingen av ett eget uttryck och en egen smak ar en lang process och kan vara av
olika stor betydelse for olika musiker. Att kopiera och hdrma beskrivs som en del av
utvecklingsprocessen, medan det sista steget dr att utveckla en egen konstnérlig smak, vilket

betyder att strdva efter att spela som man vill léta.

Och om man nu ska ta nagot konkret kring det (utveckla en egen smak) dé sa ar
det vél att man behover Ova sig 1 att prata om hur man, vad man tycker om olika
saker. Och hur man vill att saker ska lata, just nu som sagt, det kan &ndras, men
just nu har jag den hir smaken, da spelar jag s& hér. Sé att, ja, det kan man absolut

Ova sig pa, att vara Oppen for det, ha med sig det hela tiden. Da tror jag ocksa att
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det blir béttre, d &r det ocksa lattare att komma ifran det hir forvintningarna eller
lasningarna eller sa hér, att man forvintas spela pa ett visst sitt, frdn folk
runtomkring. Utan istéllet forsoka spela som man sjélv vill att det ska lata, eller
strdva dérefter. Att komma dit tror jag vi aldrig riktigt gor egentligen, for det ar

nog lite oménskligt att bli perfekt. (Bo)

Att striva efter en egen smak bidrar till att komma ifran yttre forvéntningar, men att spela precis
som man sjélv vill lata dr ett mal som vi aldrig riktigt nér. Tankeprocessen bakom hur man
utvecklar ett eget uttryck &r svér att beskriva och det finns musiker som aldrig kommer fram
till hur man gor det. En ldrare menar att vara kreativ och anvénda sin intuition hela tiden for att
skapa nytt inte dr ndgot som alla ens kan ldra sig. Manga strévar inte heller efter att utveckla

ett personligt uttryck, en del viljer att imitera ett jazzsprak och dr ndjda med det.

Men det ar svért liksom att formulera en text, hur gor jag med mina tankar for att
ha ett mera kreativt spel, det &r jéttesvart tycker jag. Sa att dér &r det vil, det ar
det vil sa att, samma sak med det, det dr en del av improvisationskonsten som en
del studenter viljer att inte gora det. De véljer att bli duktiga pé att spela fort, som
Oscar Peterson istillet, och sa dr de ndjda med det, och jag tycker att det &r bra

ocksé. (Carl)

Balans mellan stilenlighet och personligt uttryck

Att ldra sig spela ett instrument ar ett hantverk och ju mera teknik och kunskap man har desto
storre chans dr det att fa ett varierat och spannande uttryck. Sjilva kvaliteten i konst uppstar nér

det gar utdver att vara bara ett hantverk till att vara musik med egna karaktirsdrag.

Men det dr kanske det som dr kvaliteten i konst, nir konst inte bara blir ett
hantverk, nér det inte bara blir skalor, ackord utan att det blir nnting som blir
karaktaristiskt for musiken, men som samtidigt &r svart att forklara och sétta
tydliga ord pa, eller hur, om allting blir for l4tt att forklara da blir det bara en
produkt. (Dennis)

Problematiken bade som professionell musiker och pedagog ér att forsté att det dr ett hantverk

att vara musiker, och att forsta att teknik och kunskap ger mgjlighet till ett varierat och
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spannande uttryck. Dennis menar att god kunskap inte ska st i vagen for ett konstnérligt uttryck
dven om det kan gora det. Det &r krdvande att bli en tekniskt god improvisatér men det leder
inte nodvéndigtvis till ett konstnérligt uttryck, &ven om teknik och kunskap ger storre chans till

ett varierat och spiannande uttryck.

Alltsd om man lir sig mycket, om man blir duktig pa sitt instrument, far god
teknik och kunskap och insikt sa att séiga, sa ska det inte vara i vigen for ett fritt
konstnirligt uttryck, men det ar klart det kan bli. Det dr “enklare” att lira sig
skalor, ackord, de som alla musiker gjort innan, det dr precis som att lira sig ur

en larobok, pa ett sétt. (Dennis)

Att fa god kunskap och teknik kréver vilja, energi och disciplin. Det finns en bekvémlighet i att
kunna spela fort och med bra teknik, men det dr inte sékert att det leder till ett konstnarligt
uttryck. Kunskap kan aldrig vara fel, och dven kunskap om annat dn musik kan bidra till ett
konstnarligt uttryck. Det personliga uttrycket paverkas av allt i ens liv, och livskvaliteten

reflekteras 1 hur man spelar.

S det dr en balans hela tiden, men det kan aldrig vara fel att ldra sig en massa
saker, det tycker jag, kunskap dr odndlig. Och det kan vara kunskaper om andra
saker an musik va, det kan vara om meditation, (...) mindfulness och att man ldser
bra litteratur och att man intresserar sig for bilder, konst, lér sig laga bra mat, alltsd
allting kan péverka ens liv, ens livskvalitet och hur man spelar. Det &r det som é&r

fascinerande. (Dennis)

Béde teknisk och konstnérlig improvisation beskrivs som viktigt i utvecklingen. Tradition &r
som ndmnt av betydelse for arbetslivet men ocksd for att lira sig ndgot hallbart. Samtidigt
betonas vikten av att vaga soka sitt eget sound. I en skolmiljo dér alla &r duktiga pa sin egen
tradition behdver man kunna glddjas och vara trygg i sitt eget spel istdllet for att stridva efter

ouppnieliga mal.
Nér man kastades ut i en miljé6 dir man tyckte alla var s& duktiga pa sina

traditioner och ldraren hade sin passion ocksa, och sa ville man kanske né det, jo

det &r viktigt for man lér sig faktiskt ndgonting hallbart, men pad samma gang sa
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onskar jag att jag kanske skulle ha vigat utveckla mitt eget sound, alltsa hur jag

ville spela redan tidigare. (Albert)

Att improvisera idiomatiskt kan gora det svért att uttrycka sig personligt i en fri och trygg
improvisation. Istdllet strivar man efter ett stilideal som dr omdjliga att uppnd. Medvetenhet
om fenomenet gor att man kan hjélpa studerande att hitta bort fran det och kunna hitta en
trygghet i improvisationen, och en trygghet i relationen till dem man spelar med. Att sikta mot
ouppndeliga mal kan leda till att man tappar sjélvfortroendet, vilket i sin tur leder till att man
spelar dnnu sdmre. Idiomatisk improvisation kan styra mot ouppnéeliga mal istéllet for att gora

improvisationen fri och trygg.

Smaller man fram en Bill Evans lat sa dr det svart att koppla loss frén Bill Evans
da. Lagger man fram en Charlie Parker bok sa &r det svart att liksom hitta nanting,
gdra nanting annat, att inte styras in, den dédr improvisationen blir inte liksom fri

och trygg, utan man hela tiden jobbar mot ett ouppnaeligt mal. (Albert)

Improvisation har beskrivits av ldrarna som ndgot som inte ar forutbestimt och det finns en
skillnad mellan idiomatisk och konstnérlig improvisation. Improvisationens frihet &r i sig en
paradox. En improvisation kan kénnas fri, samtidigt som den innehaller element fran

traditionen.

Man kan kénna sig fri ndr man improviserar, och det ar ju de lyckligaste moments,
nér man har ett band, eller ndr man improviserar sjélv, att man kan kinna sig helt
fri. (...) Och det &r vil ett mél, det dr vdl diar man vill vara och dér tycker man,
man trivs som bast. Men borjar man sen analysera vad man har spelat, man hor
pd en inspelning, s& om man da kritiskt skulle analysera, ar det en fri
improvisation, d4 hor man ju alla sina idoler nanstans. Man hor liksom spar frén
jazzhistorien. Sa pa det sittet dr den ju inte fri. Men i sjdlva skapandet kan man

kénna sig fri och det ar det viktiga. Sa det 4r som lite dubbla svar. (Albert)

Aven om konstnirlighet och melodisk variation 4r virdefullt sa 4r inte alltid r det enda viktiga
nédr man spelar jazz. Exempelvis ér det rytmiska svénget ibland det huvudsakliga och det &r av
mindre vikt att improvisationen dr melodiskt varierad. Det dr helt olika slags 6vning att 6va for

att kunna spela fort och rytmiskt och svéngigt, och att §va pa att gora unika melodier.
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Och jag tycker det (konstnirlighet) ar jitteviktigt, det 4r en viktig del av min
pedagogik, men det dr inte det enda som é&r viktigt nir man spelar jazz. Ibland &r
det bara sving, allts den rytmiska energin som blir av att man spelar bra rytmiskt,
det &r en groove, ibland ar det néstan bara det som riknas, och da r det inte viktigt
att sjdlva improvisationen ar melodiskt varierad. (...) Det ar helt olika typer av

traning och bada ar virdefulla. (Carl)

Rytmiskt svdng och melodiskt kreativ variation dr de tvd huvudkategorierna inom
improvisation. De &r inte motségelser utan bada &r viktiga. Det ska vara roligt att vara duktig,
vilket i det hir fallet kan innebéra att spela fort eller att kunna spela rytmiskt komplexa saker,
men samtidigt leder det inte nddvéndigtvis till vacker musik. Carl menar att det &r en

missuppfattning att skicklighet maste komma fore konstnérlighet.

Nér man pratar om virdet av musik, om man haller med mig att det &r viktigt att
fa en kick som lyssnare av musik, att man tycker att det dr vackert och kul, da
méste man kunna stilla det bredvid en vad ska man sdga, duktighetsprestation,
hur blir jag duktig pé att spela piano, ja genom att spela mycket skalor sa jag kan
spela fort och sddar kanske, eller gora svara rytmiska saker. Och det ar inte sidkert
att det leder till att jag gor nanting vackert. Det kan ibland gora det, och jag tycker
att man ska ocksa, om man 6var och vill bli duktig, precis som jag sa nyss, att

man ska tillata sig sjilv att tycka om olika stilar inom improvisation. (Carl)

5.2.3 Jazzimprovisation som en kollektiv process

Utover de grundlidggande fardigheterna och tekniska och konstndrliga kunskaper som
presenterats i foregdende kapitel sé beskriver lararna formagan att kunna spela tillsammans med
andra. Improvisation i ett jazzsammanhang dr en grupprocess, eftersom jazzimprovisationen
oftast utspelar sig ndr man musicerar tillsammans med andra. Det bdde &r och behdver vara en
gemensam process, annars blir det snarare en uppvisning av tekniska fardigheter dn nagot
kreativt. En improvisation mar bra av att kommunicera med och ta intryck av omgivningen och

medmusikerna, vilket handlar om ansvar och att bade ge och ta inspiration.
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Jag tror att om man kan lyssna och ta intryck och reagera vél pa vad som hénder
runt omkring en dé tror jag ocksa improvisationen blir battre, och att man hela
tiden &r beredd pa det dér, ge och ta. Inspirera och inspireras liksom i ett samspel.

(Bo)

Ansvar innebér att ha en instillning att man hjélps t. Att fungera i gruppsammanhang kan vara
olika saker beroende pa musikstil eller situation, men kan innebdra att hélla ordning pa
ackorden, att man dr pa samma stdlle i laten och att man kan fordndra tempot och dynamiken
utgéende frdn vad som hdnder runtomkring. Precis som i vilken grupprocess som helst sd ar
ansvaret att man hela tiden har en instéllning att man hjélps &t och man é&r hela tiden lyhord och
forberedd. Nagot av det svaraste ndr man spelar tillsammans med andra dr att vara bade
drivande och f6ljsam. Det ar ganska svrt att 6va pa sjélv eftersom det bygger pa en kollektiv

upplevelse.

Jag tanker att det dr ju vildigt komplext det dir att bdde vara drivande och f6ljsam,
det ar vil nagot av det svaraste tinker jag att det dr det som man héller pa med

hela tiden da man spelar tillsammans med andra. (Bo)

Samspel beskrivs som kommunikation, nédrvaro, att ge impulser och ta impulser. Det dr en
liknande kommunikation att spela tillsammans som att prata med varandra. Man spelar inte for
sin egen skull utan &r del av en storre helhet. En vilfungerande grupp kan beskrivas som att ha

bra kemi, men det ar svart att forklara teoretiskt vad det innebér.

Man pratar ju ofta om ett band har en bra kemi, och det betyder ofta att basens
satt att spela funkar vildigt bra ihop med trumslagarens, och pianot ligger bra i
bilden och saxofonen spelar pa topp och pa det séttet, sa det tycker jag att man
funkar ihop. Och det dédr kan man ju kanske sikert teoretiskt forklara men det &r

lite luddiga begrepp. (Dennis)
Det ér ocksd mycket som ska fungera nir man improviserar i grupp. Man ska vara trygg med

instrumentet och trygg med dem man spelar med. For att fungera i en grupp behdvs lyhordhet

och att man beaktar helheten.
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Det betyder det att man lyssnar pé de andra musikerna, att man skapar ett rum dir
det finns en dialog, dir man inte spelar bara for sin egen skull utan man ar med i
en storre helhet. D& blir det en naturligare andning ofta 1 musiken, tydligare
dynamik, att man dr pd vdg nanstans, att man fir impulser av andra, sé att man
inte spelar bara i sin egen virld. Utan man bdde ger impulser och tar impulser,

som gor att det skapas ett sound i bandet. S 6ronen ar de viktigaste. (Albert)

Improvisationen kan hindras av en daligt fungerande grupp. Det kan bli ett hinder om
kommunikationen inte fungerar och medmusikerna inte forstar ens intentioner, vilket leder till

att man sjdlv tvingas anpassa sin improvisation.

Dir behovs alla de déir verktygen lite grann, som improvisator att man &r aldrig
liksom som improvisator som i sin egen bubbla, det lyckas inte da. Fast man inte
skulle vilja anpassa sig till medmusikerna dd s& kanske man ibland méste gora
det. For att det ska liksom fungera i improvisationen, att de inte ramlar av baten.

(Albert)

Samtidigt dr det en vérdefull egenskap att kunna anpassa sin improvisation s att medmusikerna
forstar ens intentioner. En improvisator dr aldrig i sin egen bubbla utan behdver kunna anpassa
sig till sina medmusiker, &ven om man inte skulle vilja gora det. De bista musikerna att spela

med kriver inte anpassning utan kan ge mojligheten for improvisatdren att vara sig sjélv.

5.2 Improvisationsundervisning i musikutbildningen

Mot bakgrund av de tekniska och mentala fardigheter som ldrarna uppger att en jazzstuderande
behover skaffa och trina pad undersdokte jag hur ldrarna  beskriver  att
jazzimprovisationsundervisningen ser ut inom hdgre musikutbildningar, hur man som lirare
undervisar jazzimprovisation och pa vilket sitt de akademiska utbildningarna tjdnar

jazztraditionen.

5.2.1 Institutionen som ett sammanhang for musicerande

Lirarna ser positivt pd skolan som en plats for moten och ett sammanhang for musicerande,

sammanhanget dr det som gor att man fortsatter hélla p4 med musik. Det en musikutbildning
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erbjuder &r just ett sammanhang att spela tillsammans, diskutera, lyssna och planka
tillsammans. Skolans roll dr att vara en plats for moten. Att lira sig fakta och teori kan man
gora sjilv, men for att motivera folk att studera i en akademi sa maste det finnas en betoning pa

samspel.

Det hidr teoretiska och att ldra sig rena fakta, pd en foreldsning eller sd hir,
workshop, kanske man mer kan gora sjdlv. Men det hiar som vi pratade om innan
alltsa, samspelet och liksom, jobba mycket med samspel tillsammans, jag tror det
ar dom bitarna som vi behdver satsa pa om vi ska kunna motivera folk att vara i

varan skolmiljo. (Bo)

Lirarna menar att det &r bra att det idag finns musikutbildningar som ger studenter mojlighet
att f4 guidning i jazzmusik, musikteori, ensemblespel och mdjlighet att spela infor publik, vilket
inte fanns for ett antal ar sedan. Man fick lira sig spela sjdlv och det tog vildigt mycket tid.

En struktur for musikinldrning ar bra eftersom det ger en plats att vara pa, musikutrustning,

medstuderande och ldrare, men det dr inte skolan som lér en att spela.

Jag tycker att musikhogskola eller nan typ av struktur for musikinldrning &r bra,
darfor att man far en plats att vara pa, man har en lokal dér det stér ett piano, man
har kompisar att spela med, man kan bilda ett band, och om man har en ldrare som
ar duktig sd kan man stilla fragor till ldraren om ackord och sa dir och latar, men

det ar ju inte skolan som lér en att spela, det gor man sjélv. (Carl)

Det viktigaste for att ldra sig spela och ha roligt med musik &r de individuella drivkrafterna. Det
som formar en som musiker dr den musik man lyssnar pa och det man gor vid pianot varje dag.
Skolan kan inte ta ansvar for att utveckla kompetenta musiker, och man kan bli en lika bra
musiker utanfor skolan. En ideal skolmiljo skulle vara en plats som erbjuder lokaler, instrument,
larare och andra musiker, men studerande maste samtidigt ha en stark egen drivkraft. Att fraga
sig sjilv hur man vill lata, vilka stilar man tycker om och sedan envist jobba med att utveckla
det spraket. En larare betonar att kunskap aldrig ar fel och att man aldrig kan ldra sig for mycket.

Musikutbildningen dr en bra tillgdng men lidgger krav pa eleven att gora nagonting av det.

Det (musikutbildningar) &dr en fantastisk tillgdng. Men det ar upp till eleven att

verkligen gora nagonting bra med det. Niar man gé de dér tre aren, det gér fort att
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vara pa skolan, att man far bra ldrare och att frdga om saker, och dva ambitidst

och sa dér. (Dennis)

Skolan maste bemdta behoven som finns hos olika personer eftersom alla elever kommer med
olika bagage. Om vi ska se improvisation som en akademisk kurs si maste det formaliseras,
annars blir det ingen akademi. Skolan dr organiserad for att ha kursinnehall och mal, och
behover ha de hir ramarna for att hitta malsattningar och kunna bedriva undervisning med en
rod trdd. Albert efterlyser ocksad ett rum didr man inte styr utan leker och musicerar, dér

studerande skulle sléppas fria, vilket kan vara svart att lyckas med inom en timmes lektion.

Som pedagog sé far man vara valdigt, tycker jag man ska vara, medveten om det
att ndr man i skolorna kanske behOover ha de hir ramarna, for att hitta
malsdttningar, for att bedriva undervisning vettigt med en rod trdd. Sa borde man
ha ett rum med studerande dir de hér grejerna inte &r nirvarande pa samma sitt.
Att ha ett rum dir man leker och musicerar, 4r medmusiker. Dar man inte styr.
Dir man slépper studeranden fri, och det dr véldigt svart att géra i en timmes

lektion. (Albert)

En baksida med skolsystemet som en ldrare belyser dr nar unga musiker hénger upp hela sin
framtid pé att komma in pd hogskola, och om de inte kommer in dr det katastrof. Statistiskt &r
det fa sokande som kommer in pad musikutbildningar och frdgan &r vad de andra gor och om
deras musikkarridr da ar slut. Man maste komma underfund med varfér man bdrjade spela och
aldrig glomma bort det, oberoende om man studerar vid en hdgskola eller inte. Det ar en kélla
till fantastisk glddje och man kan ha lika stor gléddje av musiken utan att gora en stor karriar.
Ibland tdnker man pad mera framgéngsrika musiker och dnskar det samma for sig sjdlv ocksa,

men det &r inte det som dr det viktiga.

Gléddjen &r nér jag sdtter mig vid pianot och spelar och improviserar, that’s it.

(Dennis)

5.2.2 Informell och formell undervisning

Jazzen som akademiskt &mne har visat sig vara gdngbart eftersom det finns hela tiden studenter

som héller pd med det. Amnet ldmpar sig vil att studera eftersom det finns ett akademiskt
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innehall som gér att strukturera med hjilp av efterhandskonstruktioner och litteratur som
akademiserat improvisationsinnehallet och strivar efter att bena ut varfor improvisationer later
som de gor. En ldrare menar att anledningen till att det &r s populért 6ver hela virlden &r att

det gér att strukturera och hitta element som kan studeras och teoretiseras.

Nackdelen med att akademisera improvisationsteori &r att det gér att géra det onodigt komplext.
Det &r svérare att mdta begrepp som fantasi, spontanitet och oforutsidgbarhet. Samspel och
kreativitet behdver struktureras och fa utrymme i undervisningsinnehallet pa bekostnad av de

teoretiska saker som man kan léra sig sjilv.

Det gar att gora det vildigt svart ocksa, kanske onddigt svart ibland. Det ar vél
den stora nackdelen med att liksom hélla pa med den hir typen av saker i en
akademi. Liksom begrepp som fantasi och spontanitet och improvisation och
oforutsdgbarhet det dr saker som dr betydligt svarare att mita och 6va pé kanske
ocksa. Men som kanske ar nagot som vi behdvde, pa ndgot sitt hitta plats for,
kanske gér att strukturera det ocksd mer, rama in liksom, samspel och kreativitet
pa ett annat sitt sa att det dr forstas storre del av det hér, pa bekostnad av det hér

rent teoretiska sakerna som man faktiskt kan léra sig sjilv. (Bo)

Jazzen ar fran borjan en gehorstradition, man lérde sig latar genom att dldre musiker spelade
den. Carl menar att man i vissa situationer kan séga att hogskoleprogram &r negativt for jazzens
gehorstradition. Gehorstraditionen gjorde att musiken utvecklades, man hade inte pa forhand
bestdmt vilka l4tar eller teoretiska element som skulle inga i en kurs utan det blev olika for varje

situation, vilket ledde till att varje ny generation musiker 1t lite annorlunda 4n den forra.

Jag tror att i vissa situationer sa skulle man kunna siga att hogskoleprogrammet
ar negativt for en (jazztradition), om vi sdger att jazz dr frdn bdrjan en
gehorstradition, ndr man liarde sig av andra musiker, man larde sig en lat genom
att en dldre musiker spelade fore (...) Sa tror jag att det gjorde ocksa att musiken
utvecklades for eftersom man inte hade bestdmt sig for vilka latar som ingér i en
kurs, vilka skalor ingar i en kurs, s blev det olika for varje situation och det gjorde
ocksa att musiken utvecklades eller att en ny generation musiker later lite

annorlunda 4n forra generationen. (Carl)
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Om traditionen formaliseras till den grad att liroplanen dikterar hur undervisningsinnehallet
ska se ut pa varje arskurs vad géller 14tar och skalor sd loper den en risk att mista den naturliga
foryngringen. Skolan bidrar till att ta dod pé den levande kulturen och bdrjar likna den klassiska

musikens utbildningssystem.

Om man formaliserar det for mycket, om skolan ser ut sé att arskurs ett da ska
man ldra sig de hir skalorna, de hir 14tarna, arskurs tvd ska man lédra sig de hér
skalorna, de hér latarna, ja dd har man inte den hir utvecklingen det vill sidga
skolan bidrar till att ta dod pa den levande kulturen, man fir ingen naturlig
foryngring i traditionen. Det vill séiga, man riskerar att jazzmusik blir lik klassisk
musik, som klassisk musik dr pa hogskolan, och jag tror att det kan vara sa, eller

att det haller pa bli sé. (Carl)

Formaliserad jazzutbildning har dock inte bara negativa sidor. Det gors bra klassisk musik och
jazzmusik pa hogskolor aven om den kanske inte &r lika stilistiskt nyskapande som den kunde
vara. Man maste fraga sig hur man vill balansera en fri gehorstradition mot en konservativ
skoltradition vilket inte dr l4tt, eftersom det finns kvaliteter 1 det som uppstér i akademiska
sammanhang. Ibland &r det en forutséttning for att gora vissa typer av musik, men det &r inte

det enda séttet att bli musiker och inte alltid det bdsta sittet att spela jazz.

S& man kan séga att den hér varderingen det dr vél, man maste fraga sig hur man
vill balansera en fri gehdrstradition mot en mer konservativ skoltradition och det
ar ju verkligen, det &r inte sa litt for det finns kvaliteter i det hdr mera konservativa
som uppstar pa en skola ocksé. Det later forst som jag var negativ om det men det
ar inte bara negativt, det dr ibland ocksé en forutséttning for att kunna gora vissa
typer av musik. Jag tycker inte att det dr bara positivt med hogskola. Jag tycker
inte att det dr det enda séttet att bli musiker, jag tycker inte att det dr det bdsta

sdttet att spela jazz, eller det dr inte alltid det bésta séttet att spela jazz. (Carl)
Informell undervisning bidrar ocksa till de studerandes nyfikenhet. Tydliga ramar dr en

forutsédttning som pedagoger méste verka inom, men Albert forsoker samtidigt halla ett annat

spér som bidrar till nyfikenhet och livslangt ldrande.
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Men hela tiden sa méste jag ha det andra sparet dér vi lir oss for livet, dér vi ser
mycket ldngre 4n studierna. Dér jag forsoker fi eleven att vixa i sig sjilv och vixa
1 sin nyfikenhet att efter studierna sé &r de fortfarande nyfikna. Pa sig sjélva och
pa omvérlden, pa sina medmusiker och pa vad som hénder, och vill ta del av det.

(Albert)

En informell vérld, bestdende av jam sessions och andra plattformar, som till och med é&r storre

an skolan dr en forutsittning for att formell inldrning ska lyckas.

Sa ska en formell inldrning lyckas s& maste det finnas en informell vérld som &r
kanske storre for den studerande. Hela tiden, for att den dir nyfikenheten ska
finnas kvar, att det finns fungerande till exempel jam, pa sidan om varje vecka
som hinder, att det finns fungerande andra plattformar utanfor skolan dér man far

spela utanfor en skolvirld, att det finns spelningar med andra. (Albert)

Om man ifragasatter skolsystemen och hur de tjdnar musikalisk tradition sa kommer vi i nagot
skede till frdgan varfor vi haller pA med musik dverhuvudtaget. Carl siger att det viktigaste
vérdet med musik &r att enskilda manniskor far starka upplevelser av musik som nagot vackert,
stimulerande eller uttrycksfullt. Det har mycket att géra med ens eget kinsloliv, att man
spontant reagerar pd att nigot later svingigt eller snyggt. Det dr viktigt att vi stridvar efter de
hir sakerna och all verksamhet som leder till de upplevelserna ér bra. Det kan ske i en skolmiljo
dven om den ar stilistiskt likriktad, och det kan ske utanfor skolan dven om man har teoretiska
brister. Det dr en trygghet att veta att oberoende hur verksamheten ser ut s& kommer de hér

sakerna att ske.

5.3 Pedagogiskt perspektiv pa jazzimprovisationsundervisning

I kapitlet presenteras ldrarnas tankar om det pedagogiska perspektivet av
jazzimprovisationsundervisning. Inom det hiar dmnet har ldrarna i viss mén lyft fram olika

perspektiv pa ldrarens roll, jag presenterar darfor amnet fran varje larares perspektiv.
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Som pedagog dr man ocksd medstuderande ndr man utdvar improvisation. Lararen behdver

erbjuda tradition och verktyg parallellt med att l1ata eleven hitta sin egen rost.

Vi ska bade erbjuda den dir verktygsbacken och de dér traditionerna men sa ska
vi erbjuda eleven att hitta sin egen rost samtidigt. Att de forstar att de hér ar tva
spar som man behdver jobba med tillsammans for att skapa en trygghet och inte
bara skapa ouppndeliga méil, utan att det skulle fa vara en resa. Jag tror att det ar
mitt mél idag nir jag undervisar jazzpiano att de dér sparen skulle gd ganska

gemensamt. (Albert)

Albert belyser ocksé skillnaden mellan teoretiska koncept och tekniska fardigheter, och att
undervisa forhallningssétt som den studerande inte &r redo att ta till sig. Lararen behover vara
vaksam pa att presentera koncept lampliga for det skede av utvecklingen som den studerande
befinner sig i. Som pedagoger gar vi manga ganger i féllan att forsoka ldra ut teoretiska
forhallningssitt och referensramar som de studerande inte &r redo att ta till sig. Om elevens
teoretiska och tekniska fardigheter inte gar hand i hand s blir nya koncept hela tiden négot
ouppnaeligt. Ett koncept som gar att diskutera teoretiskt pd nigra minuter kan ta flera ar av

inldrning for att kunna omsitta det i praktiken pé instrumentet.

P4 samma gang sa ger den dér, d4 man presenterar ett teoretiskt koncept, for nan
som dr mogen att ta in det, sd blir det en bra sén dér spannvidd och dragningskraft
mot nagonting nytt, s att sidga. Till exempel om det kommer i rétt tid att man lar
sig att borja anvinda melodiska moll modes, det kommer i ritt tid, sa kan det bli
en sprangbrida, en dragningskraft att verkligen f ett nytt spinnande sprak som
man aldrig har vagat spela tidigare. Skulle det momentet ha kommit for tidigt for
samma studerande s kan det hiinda att det skulle ha blivit ndgonting i ryggsédcken

som tynger. (Albert)

Bo beskriver ldrarens frémsta uppgift som att hjilpa eleven att fa syn pé sin egen utveckling
och att som lérare sd att sdga avskaffa sig sjdlv. Det finns ibland en dvertro pa att ha ldrare i sitt
instrument. Som ldrare kan man diskutera och ge tips, simplifiera koncept pé olika sitt, jamfora
och betona likheter och skillnader mellan olika inspelningar och presentera olika sétt att nairma
sig improvisation. Det dr ocksé vildigt roligt att ha en lirare pa sitt instrument, speciellt i vuxen

alder, men utvecklingen sker inte under undervisningstimmarna. Om det hinder ndgot med ens
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utveckling sa &r det i 6vningsrummet, och dér har lararen inte speciellt stor betydelse. Lararens
uppgift ar att formedla att utvecklingen ligger pa elevens ansvar, att man behdver fa syn pé sin

process och utveckling for att kunna hitta verktyg som hjalper en att komma vidare.

Jag tror att egentligen den framsta uppgiften som jag skulle vil séga att man har
som ldrare pd ett instrument det dr ju att hjdlpa studenter i mitt fall di att f4 syn
pa sin utveckling. Att kunna jobba med sin dvning, sin personliga utveckling pa
sitt instrument, att va ett bollplank for hur utvecklingen ska gé till. (...) Jag brukar

alltid prata om att min uppgift som lérare ar att avskaffa mig sjélv liksom. (Bo)

Carl menar att det dr otroligt viktigt att unga méinniskor sjélva féar vélja vad som é&r viktigt och
lararens uppgift dr att hjdlpa till att hitta metoder for att stoda elevens inre drivkraft, det sound
som eleven strivar efter. Det kan gdras genom att prata mycket om elevens forebilder, fraga
vad de lyssnar pé och presentera egna liknande exempel. Man kan inte begéra att alla elever
ska ldra sig allting inom jazz. Som ldrare far man ett vildigt tydligt uppdrag att leta fram

metoder for att genomfora undervisning enligt elevernas dnskemal.

Jag tycker det dr viktigt att min roll &r att utifran min erfarenhet, hitta pd metoder
for att kunna léra sig det man vill. S& det kan vara en elev som sédger jag vill bara
spela blues, och da jobbar vi med blues, men det kan ocksé vara en som siger jag
vill dntligen ldra mig spela sjutakt eller spela grupperingar i fyrtakt, och da kan vi
jobba med det en hel termin. Jag tycker allt sdnt dér ar roligt for man far ett
patagligt uppdrag som lérare att bra, nu forsoker jag hitta pa de basta metoderna

for att gora det hér, for att 16sa det hér. (Carl)

Dennis lyfter fram inspiration som lirarens frimsta uppgift. Aven om man har elever som ir
duktigare an en sjdlv sd kan man alltid inspirera, coacha och visa. Man kan vara inspiratdr,
psykolog och medmaénniska. Det géller att vara ndrvarande, verkligen lyssna pé eleven och se
hur han eller hon mér fysiskt och mentalt. Undervisningen behdver ocksé vara elevcentrerad.
Som lérare kan man bli sjdlvfokuserad och vilja kunna visa och forklara, men det gar lattare om

man fokuserar pa eleven.

A och O som ldrare det dr att inspirera eleven, att ge inspiration. That’s number

one. (Dennis)
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7 Diskussion

Jag har undersokt jazzpianopedagogers beskrivningar av att undervisa och lira sig
jazzimprovisation. Forskningsfrdgorna var ”Hur beskriver jazzpianoldrare processen att
utvecklas till improvisationsmusiker?” (1) och ”Hur ser jazzimprovisationsundervisningen ut i
hogre musikutbildning?” (2). I foljande kapitel presenterar jag studiens resultat i forhdllande

till den teoretiska referensramen.

7.1 Teknisk-idiomatisk och konstnarlig improvisation

Tidigare forskning har beskrivit en spdnning mellan stilenliga och uttrycksfulla
improvisationsfardigheter i en  jazzkontext (Hickey 2019). Traditionell
improvisationspedagogik strdvar att utveckla idiomatiskt duktiga improvisatorer, ofta inom
genren bebop (Nicholson 2005), medan fri improvisation inte kan undervisas utan behdver
uppmuntras och demonstreras (Hickey 2019). Jazzimprovisatdrens utmaning ir ofta att kunna
forhalla sig till jazzformatets ramar samtidigt som man behéller spontanitet och kreativitet

(Berliner 1994; Sarath 2013).

De flesta ldrare betonade vikten av att studera stil som en nddvéndighet for att passa in i
arbetslivet och sociala sammanhang. Det dr ocksd manga studerande som vill ldra sig
jazzspraket, vilket oftast &r bebop. Det stimmer dverens med Nicholson (2005) som beskrev
vikten av ett gemensamt idiom for att kunna fungera tillsammans med andra musiker.
Idiomatisk improvisation handlar ofta om att samla pa sig ett tekniskt och stilistiskt ordforrad.
Tidigare forskning belyste ett problem i att bebop &r sa stilistiskt avgrédnsande att det dr svart
att sdga nagot originellt inom de idiomatiska ramarna (Nicholson 2005). En ldrare i studien
beskrev en aspekt av idiomatisk improvisation som ett ouppndeligt mél for eleverna. Att
improvisera idiomatiskt gor det svért for eleven att komma loss frén forlagan och att stréva efter
att spela som de inflytelserika individerna som bebopgenren grundar sig pa ir att lagga upp

forutséttningar for ett givet misslyckande.
Alla lérare i studien verkar beskriva en skillnad mellan teknisk och konstnérlig improvisation

men anvinder aningen olika beskrivningar, och spdder dédrmed pé tidigare forskning om

tudelningen mellan strukturerad och fri improvisation. Tidigare forskning har presenterat
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tudelningen mellan strukturerad och fri improvisation i olika termer som tonal kontra icke-
idiomatisk, formell kontra informell, eller komposition kontra improvisation. I tabell 2
kategoriserar jag ett urval av definitionerna och beskrivningarna som har kommit fram i den

hir studien.

Teknisk-idiomatisk Konstniirlig

Definition Skicklighet, hantverk, Kreativitet, personligt
kunskap, stilistisk uttryck

Beskrivning Instrumentfardigheter, Intuition, egen smak, eget

teknik, stilideal, komplexitet | sound

Musikaliskt innehall Skalor, ackord, rytmik, Melodisk variation, pauser,
timing, pulskénsla, groove, | frasernas ldngd och relation,
notldsning, harmonik, klang, | innovation

voicings

Inlérning Kopiera, harma Abstrakt, svardefinierat

Tabell 2. En kategorisering av de tvd spdren av jazzimprovisation.

Idiomatiskt spel beskrivs som féardigheter i jazzspraket, att kopiera och kunna spela stilenligt.
Det kréaver tekniska instrumentfardigheter som skalor, ackord, repertoar, rytmer, notldsning,
harmonik, klang, voicings, voiceleading, pulskénsla, timing, underdelningar samt trygghet i
samspel med andra musiker. Den konstnirliga sidan av improvisation beskrivs av ldrarna som
ett personligt, varierat, spannande och kreativt uttryck. Att utveckla en egen konstnirlig smak
som man ir trygg i och kunna spela som man sjdlv vill lata. Kreativt skapande innebér att
forsoka glomma teorin, och kvaliteten i konst uppstar nir det gér utdver att vara ett hantverk.
Det ar svart att forklara, vilket en ldrare beskriver som sjdlva podngen — om det skulle gé att
forklara tydligt sa skulle det bara bli en produkt. Flera ldrare betonade att det personliga
uttrycket dr av olika stor betydelse for musiker, att den del viljer bort det eller inte forstar idén
med att skapa ett eget uttryck. Samtidigt dr det oundvikligt att bli personlig i ndgon man
eftersom vi &r olika personer, men ocksa omojligt att bli perfekt och spela precis som vi vill

lata.

De tva sparen av improvisation dr kopplade till varandra pa flera plan. Speciellt teknik beskrivs

av flera ldrare som en forutsittning for att nd ett spdnnande uttryck, men samtidigt &r det inte
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en garanti. Kunskap beskrivs som odndlig och aldrig fel att lara sig, det ska inte hindra ett
personligt uttryck. En lirare betonade att man ocksé ska tillata sig sjilv att 6va for att bli
skicklig, att kunna spela fort och rytmiskt komplext. Samtidigt kan god teknik bli en
bekvdmlighet i spelet vilket inte nddvandigtvis leder till ett personligt uttryck. Béda
kategorierna ar vérdefulla och var och en maéste hitta balansen mellan de tva. Lirarnas
beskrivning av att 6va idiomatiskt och konstnirligt liknar Norgaards (2011) modell utgaende
frdn professionella improvisatorer. Ett teoribaserat tankesdtt som betonar harmoniken och
bygger en “idébank”, samt ett lekfullt sitt som ldgger fokus vid processen och interaktionen

med medmusikerna istéllet for vid ackordstrukturen.

Tidigare forskning menar att det finns en spridd oro dver att det akademiska inflytandet pa
studerandes inldrning skapar en stilistisk enformighet (Murphy 2009; Wilf 2014), medan andra
har argumenterat att kunskap &r relativ och musikteori kan dérfor inte stdllas i motsats mot
kreativitet och personligt uttryck (Johansen 2019). Kénnetecknande for den hir studien &r
lararnas beskrivning av forhéllandet mellan skicklighet och konstnérlighet i jaimfort med
tidigare forsknings linjara (Berliner 1994; Kratus 1995) beskrivning av att utveckla en
improvisationsfardighet jimfort med en horisontell syn péa ldrande (Johansen 2019). Jag
presenterar tre olika forhdllanden mellan de bada aspekterna utgdende frin ldrarnas
beskrivningar, som betonar olika aspekter av de tva sparen i ett linjért, parallellt och cirkuldrt
forhallande. Modellerna dr inte motségelser utan snarare samverkar inom utbildningen.
Utgdende fran lararnas mest anvdnda definitioner sd har jag formulerat uttrycken teknisk-
idiomatisk som motsvarar den strukturerade sidan av improvisation, medan konstnirlig

improvisation motsvarar det som i tidigare forskning har beskrivits som fri improvisation.

Teknisk-idiomatisk improvisation 2 konstnirlig improvisation

Den linjdra synen pa improvisation utgdr frdn tekniska fardigheter och kunskapen att
improvisera stilistiskt som en vig till att hitta ett personligt uttryck inom jazzidiomet. Personligt
uttryck beskrivs hir som ett slags nista steg i utvecklingsprocessen. Det stimmer verens med
linjara ldrandemodeller och flera ldrares beskrivningar av teori och kunskap som en
forutséttning for ett varierat uttryck. Att kunna sldppa de teoretiska referensramarna utgar fran
att man har nagon kdnnedom om dem till att borja med. Konstnérlig improvisation ér heller inte
nagot som alla kan na, en del musiker véljer av olika orsaker att endast utveckla ett stilistiskt

jazzsprak.
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Teknisk-idiomatisk improvisation
>

Konstniirlig improvisation

Den parallella modellen beskriver jazzimprovisationens utvecklingsspar som nagot som gar
sida vid sida. Teknisk-idiomatisk 6vning ar fortfarande en oundviklig del av att bli jazzmusiker
men jamstills med konstnirlig 6vning. Det innebér olika sorters fardigheter och 6vning men
bada &r lika viktiga. Skicklighet &r enligt den har modellen ingen forutsittning for ett personligt
uttryck eller starka upplevelser av musik. I ett utvecklingsperspektiv foresprakar modellen att
de tva sparen far ga parallellt, att vaga soka ett eget sound samtidigt som man samlar pé sig

fardigheter, vilket ger en trygghet i improvisationen och inte bara siktar mot ondbara mal.

Teknisk-idiomatisk improvisation € - Konstnéirlig improvisation

Den cirkuldra modellen betonar teknisk-idiomatiska fardigheter och personlighet som tva
oundvikliga aspekter. Hit hor ldrarnas beskrivningar av personligheten som oundvikligt i
improvisationen, samtidigt som improvisationen alltid innehéller fragment frén traditionen.
Den liknar i min mening Johansens (2019) beskrivning av horisontellt 1irande, att inldrning inte
kan definieras enligt en viss riktning. Med en cirkuldr beskrivning av
jazzimprovisationsinldrning striavar jag efter att beskriva de tva dikotomiernas forhéllande till
varandra. Precis som jazzutbildningen &r ett unikt kulturellt system sé &r jazzimprovisation en
unik fardighet som krdver bdde idiomatiska fardigheter och en forméga att uttrycka sig

personligt.

7.2 Undervisningsperspektiv pa jazzimprovisation

I kapitlet diskuterar jag ldrarnas syn pa ldrarrollen i forhéllande till Coss (2019) beskrivning av
jazzpedagogens fardigheter, samt deras undervisningsmetoder utgaende fran De Bruins (2019)

beskrivning av sex olika undervisningsmetoder i jazzimprovisation.

Lirarna beskrev konstnérlig improvisation som svardefinierat. Tidigare forskning tyder pé att
svérigheten att beskriva tankeprocessen i en improvisation gor det svart att definiera lararens
roll i elevens utveckling (Coss 2019). De fem centrala fardigheterna som presenterades var att

fungera som guide, att kunna motivera, att vigleda genom psykologiska utmaningar, att hantera
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skillnader mellan det som undervisas 1 akademin och annat man beh6ver kunna, samt att
utveckla fardigheter for ett livsldngt ldrande. De flesta aspekter speglas i den hér studiens

resultat men ofta fran olika ldrare.

Framfor allt betonade flera larare vikten av att undervisa for ett livsldngt lirande. Bo ndmnde
att det som ldrare handlar om att forsoka avskaffa sig sjdlv genom att hjdlpa eleven att fa syn
pa sin egen utveckling, Albert beskrev en undervisning som inte bara fyller akademiska
kunskapskrav utan fostrar en livslang nyfikenhet, och Carl betonade en undervisning som utgar
frén elevens intressen och stoder dennes inre drivkraft genom att prata mycket om elevens
forebilder och bidra med egna exempel. Den upplevda skillnaden mellan akademiskt
undervisningsinnehall och andra kunskapskrav kan jamforas med ldrarnas beskrivningar av tva
spar 1 undervisningen. Att fungera som guide beskrevs av Bo som att diskutera och ge tips,
simplifiera koncept, jamfora och betona likheter mellan olika inspelningar och presentera olika
sdtt att ndrma sig improvisation. Motivation ndmndes framst i Dennis beskrivning av inspiration

som ldrarens viktigaste uppgift.

En ldrare beskrev ldrarens formaga att végleda genom psykiska utmaningar — att vara
nirvarande och verkligen forsoka se hur eleven mar. Fiardigheten att vigleda eleven genom
mentala problem, tvivel, rddsla och press belyser enligt Coss (2019) behovet av effektiv

jazzpedagogik, men fardigheten att vigleda kom inte desto mera fram i den hir studien.

De Bruins (2019) kartlaggning av sex undervisningsmetoder i1 jazzimprovisationsundervisning
bestod av modelling, scaffolding, coaching, articulation, fading, invitation to explore samt
reflection, av vilka modelling, scaffolding och coaching var de mest betydande delarna av
undervisning och inldrning. Utgéende fran den hir studien verkar det som att samma aspekter
ar betydande i ldrarnas undervisning. Dessutom beskrivs undervisning som liknar invitation to
explore, att lata improvisationen ga utdver hiarmande och skapa ett utforskande sammanhang
som inspirerar kreativitet och personlighet, dér processen ar viktigare &n resultatet. Som ndmnt
strdvar de efter att 14ta studerande utveckla ett varierat, spdnnande och kreativt uttryck och en

personlig smak.
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7.3 Den institutionaliserade jazzen

Jazzens akademisering har som ndmnt varit foremal for kritik och spianningar. Enligt 1drarnas
beskrivningar sé ér jazzutbildningen i forsta hand ett ssmmanhang. Det ger struktur och bidrar
med instrument och utrymmen samt lirare och medstuderande. Verkligheten &r enlig Ake
(2010) att den en géng informella jazztraditionen har flyttat till institutionerna, och det ir en
bra sak att institutioner kan fungera som ett sammanhang for en méngd olika sétt att undervisa,

spela och léra sig musiken.

Lirarna menar att institutioner &r en bra tillgding som kan bidra med guidning i elevens
larandeprocess. Samtidigt papekas att sjdlva larandet ligger pd elevens ansvar. Att lira sig
improvisera i jazz beskrivs som en teknisk och mental fiardighet som kriver en lang
utvecklingsprocess som dessutom &r svar att formulera, men framforallt betonas den egna
arbetsinsatsen och évning som ligger utanfor den egna bekvamlighetszonen. Eleven har genom
sin arbetsinsats ett eget ansvar over sin utveckling och den kan vara svar som ldrare att styra
over. Diarmed kan institutionerna inte garantera musikalisk utveckling bland eleverna.
Samtidigt dr en utbildning inte heller en nddvindighet for att utvecklas till en skicklig musiker.
Tidigare forskning har beskrivit elevens eget ansvar over sitt lirande som det gemensamma for
informell och formell utbildning (Murphy 2009) och en avgérande del av utvecklingen (Tarr
2016). Den akademiserade jazzutbildningen kan formalisera och strukturera samma
undervisningsinnehdll som jazzmusiker tidigare larde sig via informella metoder, men
oberoende av miljo sa dr det upp till den studerande att hitta en personlig vinkel och ta till sig

kunskapen.

Mojligheten att strukturera och teoretisera element beskrivs av lararna som det som gor jazzen
mojlig att studera. En viss formalisering dr nddvindigt for att konkretisera
undervisningsinnehallet och hitta en kontinuitet i undervisningen, samtidigt som utbildningarna
behover satsa pa aspekter som samspel och kreativitet i ett informellt, lekfullt sammanhang.
Informell utbildning beskrivs som bade ett komplement till den formaliserade utbildningen men
ocksa som integrerad i det sjdlva akademiska undervisningsinnehéllet. Beskrivningen av
utbildningssammanhang som innehéller formella och informella element ligger i linje med den
tidigare forskningens beskrivning av jazzens utbildningssystem som ett kulturellt system inom
akademin (Prouty 2005) som holistiskt blandar informella och formella undervisningsmetoder

(Murphy 2009).
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Vikten av informell inldrning har flitigt lagts fram 1 tidigare forskning (Berliner 1994; Tarr
2016; Virkkula 2016; Wilf 2014), och det akademiska inflytandet pa jazzens gehorstradition
har kritiserats for att producera stilistiskt likriktade jazzmusiker, vilket i sin tur negativt
paverkar jazzens 6verlevnad (Murphy 2009; Wilf 2014). Aven som institutionerna kan sigas
vara negativt for elevernas nyfikenhet och jazzens naturliga féryngring sé visade resultatet att
musik inte bara kan virderas utgédende fran hur kreativ och nyskapande den &r. Jazzen dr och
behover vara Oppen for nya sound, men det finns ocksa kvaliteter i konst som inte &r
nyskapande. Frdgan som ldrare och elever behover stélla dr hur jazzen som en informell
gehorstradition ska balanseras mot den formella utbildningen, men slutligen dr meningen med
musik att fa upplevelser, och de som oroar sig dver sin egen eller jazzgenrens framtid kan vila

1 tryggheten att kvalitet kan uppsté i alla sammanhang.

7.4 Lardomar och slutord

I studien har jag sokt en forstdelse for hur den individuella utvecklingen ser ut inom
jazzimprovisation. Unders6kningen har bidragit med nordiska informanters syn pé ett fenomen
som ser lite olika ut fran amerikanska och europeiska perspektiv. Pa basis av ldrarnas
beskrivningar av dikotomierna sa verkar de som att studien &r ett konkret exempel pd Wilfs
(2014)  konstaterande, att forsok att sammanvdva de tvd moderniteterna
(rationalisering/kreativitet) i jazzprogrammet (formell/informell) leder till att de aterskapas pa

ett annat plan (teknisk-idiomatisk/konstnérlig).

Problemformuleringen och forskningsfrdgorna bidddade inte for ndgra konkreta slutsatser utan
bottnade snarare i en personlig undran 6ver fenomenet, grundat i de problemformuleringar som
har behandlats i tidigare forskning. Resultatet har bidragit till en storre personlig forstaelse for
jazzimprovisationens hantverk samt de olika dikotomierna och deras forhallande till varandra.
Att kunna skilja pa olika aspekter av improvisation och undervisning har gett en storre
forstaelse som gor det mdjligt att sammanvéva dem i egen framtida 6vning och undervisning.

Att resultatet lyfte fram flera olika aspekter av ldrarrollen var ocksa berikande.

Kunskap dr odndlig och nddvéndig for att utveckla ett spannande och varierat uttryck. Samtidigt

ar det en trygghet att veta att personlighet ar ofrankomligt — om man &r 6ppen for det.
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7.5 Fortsatt forskning

Med anledning av studiens perspektiv pa improvisation fran ett i forsta hand individuellt
perspektiv, med fokus pd tekniska och kognitiva fardigheter, s fick samspelet med andra
musiker en mindre roll. Jazzimprovisation kunde med fordel ocksa undersokas fran ett mera

kollektivt perspektiv.

Vad konstndrlighet innebdr i det hir sammanhanget verkade vara svart att beskriva enligt
lararna. Personligt uttryck, konstnérlighet och improvisationer som berér och skapar
upplevelser ar ett djupt och intressant fenomen. Samtidigt kanske sjélva podngen med ett starkt
personligt uttryck &r att det ska vara abstrakt. En del saker behover fa forbli odefinierade.
Framtida forskning kring det hir temat skulle vara intressant att ta del av, oberoende av

konstnérligt falt.
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