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Titel Motet mellan vokal och instrumental improvisationsundervisning — vad héander nér
improvisationsdvningar gjorda for instrumentalister infors 1 undervisning f{or
vokaliststudenter?
Engelsk titel Vocal improvisation meets instrumental improvisation in teaching — what
happens when exercises made for instrumentalists are incorporated in teaching for
vocalist students?

ABSTRACT

Syftet med den hir studien &r att se om, och i sa fall hur, inslag fran
improvisationsundervisning  for instrumentalister kan berika och utveckla
improvisationsundervisning inom sing, och pd s& sitt kanske dven pa sikt stirka
samspelet och samarbetet mellan vokalister och instrumentalister. Amnesvalet grundar
sig pd egna upplevelser fran min uppvéxt, min studietid och mitt yrkesutévande som
vokalist och pedagog, dér skillnader mellan vokalister och instrumentalister nér det géller
improvisation och teori har visat sig pé olika sétt.

Som underlag, utéver de intervjuer och den aktionsstudie som nimns nedan, anvénder
jag tidigare forskning inom &mnet improvisationsundervisning pd olika
utbildningsnivéer, med sirskilt fokus pé andra empiriska studier.

Studien genomfordes i form av semistrukturerade intervjuer samt en aktionsstudie.
Intervjuerna gjordes med instrumentalpedagoger pd hogre utbildningar, s& som
folkhogskolor och musikhdgskolor. Syftet var att ta reda pd hur de ser pa skillnaderna
mellan vokalister och instrumentalister samt att fa veta mer om hur de arbetar med elever
och hur de ser pd 6vande. Aktionsstudien bestod i att fyra vokalistelever pd en
folkhogskola fick prova pd dvningar avsedda for instrumentalister och dela med sig av
sina reflektioner kring detta i loggbdcker.

Av bide tidigare forskning och mitt resultat framgar att det i méinga fall finns en
osédkerhet bland vokalister nér det giller att improvisera och diskutera teori tillsammans
med instrumentalister. Det finns en upplevd klyfta mellan de tvé grupperna och det visar
sig att detta beror pd hur undervisningen dr upplagd och utformad redan frén grundskole-
/kulturskoleniva. Det visar sig ocksd att teori dr svérare for vokalister att dverfora till
praktik, eftersom de till skillnad frén instrumentalister saknar klaffar, strangar eller
tangenter att trycka pd. En annan slutsats som kan dras utifran resultatet ar att strukturerat
ovande och teori kan skapa fOrutsittningar for storre musikalisk frihet inom
improvisation.

Nyckelord improvisation, jazz, pedagogik, teori, vokaljazz
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1.Inledning

Jag har linge tdnkt pa vad skillnaden &r mellan att spela ett instrument och att sjunga,
bade nidr det géller hur en melodi presenteras och hur olika musiker anvinder sitt
instrument i frdga om klang, styrka eller flexibilitet. Framfor allt har jag tédnkt pa hur olika
vi anvinder oss av improvisation inom jazzmusik. Mina erfarenheter ser till exempel helt
annorlunda ut jimfort med mina instrumentalistkollegor, de har fatt en helt annan skola
inom improvisation nér det giller teori, forebilder och tonalitet redan frin forsta borjan.
Jag borjade 1 tidig dlder sjunga i kulturskolan 1 Sandviken och fortsatte med detta i manga
ar. Kulturskolan hade korer for olika aldrar och enskilda lektioner. Det sattes upp
konserter med jimna mellanrum samt Lucia- och julkonserter varje jul. Dock forekom
aldrig ndgon undervisning i improvisation, utan fokus lag pa den klassiska sdngtekniken.
Nu dr improvisation en vildigt stor del av mitt musicerande. Att improvisera med
fantastiska musiker dr oerhort givande och blir ofta som ett samtal, skapandet sker
gemensamt. Det dr oerhdrt stor skillnad om samspelet inte fungerar lika bra, skapandet ar
svérare och om ingen lyssnar pa det du gor fir du heller inget tillbaka. Mitt mal &r att
kdnna mig helt fri tonalt och rytmiskt nér jag musicerar med andra. Det ska inte vara nagot
1 vidgen for skapandet, darfor kdnns det véldigt viktigt for mig att va pa att bryta ackord,
lara mig skalor och utmana mig sjdlv hela tiden. I min egen improvisation ligger fokus
mycket pd swingmusik. Det finns oerhort manga olika typer av jazzstandards. Vissa
bestar mestadels av grundldggande ackord medan andra har mer avancerad harmonik och
rytm. Mitt eget dvande kan bestd av att djupdyka i ndgon av dessa litar och gd igenom
vilka ackord och skalor som kan anvéndas var och nér. Samtidigt ser jag hela tiden till att
ovningen blir musik. Vissa gdnger sker instuderingen av laten pd omvént sitt. D4 spelar
(jammar) jag tillsammans med en eller flera musiker och ldr in laten pd gehor. Sedan
satter jag mig och kollar pd vad jag har sjungit, vilka ackord och skalor jag kan fokusera
extra mycket pd och sa vidare.

Under min kulturskoleperiod fanns é&ven ett storband for ungdomar. Deras
undervisning striackte sig langt utanfor kulturskolans viggar — konserter i samarbete med
berdmda musiker som Claes Janson, en internationell storbandstévling i Finland och en
USA-turné. Ur det hir storbandet foddes ocksd manga mindre konstellationer i form av
till exempel kvartetter och kvintetter som repeterade mycket pa egen hand.
Ungdomsstorbandet hade véldigt mycket samrére med Sandvikens “riktiga” storband. De
satt och lyssnade pd ménga repetitioner och satt alltid 1dngst fram pa alla deras konserter.
De agerade som forband under vissa konserter, och en del av dem fick &ven vara
géstsolister. De fick i1 ensemblegrupper, storband och pé enskilda lektioner utforska sitt
instrument bade i klang och tonalitet. De fick mojlighet att improvisera, spela egna solon,
och pé sina enskilda lektioner fick de gé in mer pa vilken tonalitet det gick att anvidnda
sig av. Flera av dem har beskrivit for mig att det var vildigt hogt 1 tak och att de tilldts
prova sig fram utan att vara radd for att gora fel.



Ett stort antal av dem som var med i det hdr bandet gick vidare till hogre
musikutbildningar, och i dag jobbar cirka hilften av dem som professionella musiker. Det
var formodligen vildigt betydelsefullt for dem att f& ha s& mycket kontakt med
yrkesmusiker i sé tidig alder och till och med spela tillsammans med dem. Det blev tidigt
sjdlvklart for dem att det gér att arbeta som professionell musiker. De hade hela tiden
stora mal att striva mot, som till exempel konserter, turnéer och tdvlingar, vilket
antagligen gjorde dem mycket motiverade att 6va och dgna tid at musicerandet.

Det hér dr ett exempel ur mitt liv, men jag har hort liknande beréttelser fran
vokalistkollegor som véxt upp i andra stdder. Eftersom det krdvs mycket 6vning for att
bemadstra jazzimprovisation blir det tidigt en vana for instrumentalister att ova mycket
och ofta och djupdyka i jazzharmoniken. Det dr 4ven ndgot de uppmuntras och inspireras
till av sina pedagoger. Det &r ofta en del av undervisningen att eleverna far lyssna och
titta pd professionella musiker och ta del av hur de improviserar. Under min tid i
kulturskolan var det aldrig prat om att det gick att improvisera och experimentera med
rosten, det var ingen pedagog som nagonsin tog upp det eller visade att det var mojligt.
Inom séngen lag mycket fokus pd att lata bra och sjunga “fint” och “rdtt”. Lina Nyberg
har arbetat som sangpedagog i dver 20 &r och dr en av de storsta jazzmusiker och
arrangorer vi har i Sverige. Nyberg (2021) skrev s& hédr i sitt sjdlvstindiga arbete
”Kroppen som instrument — metoder, utmaningar och mdjligheter”:

Att sdngaren paverkas av omvirldens och egna forestéllningar av vad som ar
”vacker sang” gor att hen ofta undviker vissa ljud. Ofta har jag mott séngare som
begrénsar sitt uttryck av oro att 14ta “konstigt”. Da trénas inte rosten fullt ut och
kan i vissa fall uppfattas som oforlost och anonym &ven om den kanske ar
vélklingande. Jag har i manga sammanhang &ven har anvént fri improvisation som
metod, for att skapa en hojd i tak for vad séngaren tillater sig sjilv att gora. Ska
man improvisera handlar det om att f6lja impulser och man kan inte std och
fundera 6ver vad som kanske blir ”vackert”. (Nyberg 2021, s. 8)

1999 borjade jag pa Jazzgymnasiet i Gdvle. Under hogstadiet kidndes jazzmusik mer och
mer hemma for mig, men eftersom det fortfarande var véldigt nytt sokte jag in till
gymnasiet genom att planka vokalisten Sarah Vaughans improviserade solo i ”All of me”.
Min forhoppning var att jag efter de hér tre dren skulle ha de kunskaper som kravdes for
att kunna improvisera fram egna solon. Under gymnasietiden fick vi vildigt mycket
sanglektioner dir vi ocksd jobbade med improvisation en hel del. Improvisation kan
handla om allt fran att dndra enstaka toner i en melodi till att djupdyka i skalor och
harmonik och improvisera fritt dver ackord. Under sanglektionerna gick vi dock aldrig pa
djupet vad géller harmonik, tonalitet, fargningar och teori Overlag. Fokus i
improvisationsdvningarna ldg mycket pa att presentera en kénsla i improvisationen, till
exempel: ’sjung som att du dr glad/arg” och sé vidare. Min upplevelse var att l1ararna inte
riktigt hade de ritta verktygen for att undervisa oss i improvisation. Kanske beror det pa
att manga sangpedagoger verkar ténka att formagan att sjunga pa kénsla, att sjunga ”vad
man hor”, vilket dr en del av improvisation inom jazz, dr en sjidlvklarhet hos vokalister.



Som jag ser det dr det dock svért att kiinna det sjdlvfortroende och den frihet som krivs
for att gora detta om man inte har vissa typer av musikalisk kunskap som grund.

I dag jobbar jag sjidlv sedan sex ar tillbaka som sangpedagog pd jazzlinjen och
singer/songwriter-linjen pa en folkhdgskola. Dir kommer de flesta instrumentalister in
med helt andra forkunskaper inom improvisation dn vokalisterna. Det hér gor att det ofta
uppstar en klyfta mellan vokalisterna och instrumentalisterna, till exempel i
ensemblesituationer. Infor att en lat ska spelas kan instrumentalisterna diskutera vilka
ackord och skalor som ska anvéndas under improvisationen. Vokalisterna deltar oftast
inte 1 den typen av diskussioner och hamnar darfor l4tt utanfor, eftersom de ofta inte har
samma kunskap om hur man tilldmpar teorin och terminologin i praktiken i samband med
improvisation. Det hér dr ndgot som dven mina instrumentalistkollegor lagger mérke till
och nagot vi diskuterar mycket i ldrarlaget. Det médrks dven i elevernas utveckling i stort
under utbildningen, att instrumentalisterna ligger steget fore ndr det giller den hér
kunskapen. Detta beror troligen bland annat pé att sdngpedagoger tenderar att fokusera
mer pd uttryck, som jag beskriver ovan, vilket gor att teorin inte etableras praktiskt i
musikutdvandet.

Samma monster mérks dven av bland etablerade musiker i mitt arbete som vokalist. Jag
sjdlv och ménga av mina vokalistkollegor upplever ett utanforskap i samspelet med andra
musiker. Det &r 14tt att jaimfOra sin egen improvisationsformaga med instrumentalisternas
dd manga jazzvokalister strdvar efter att lata mer som en instrumentalist. Det i
kombination med att de inte har fullstindig koll pa teori och terminologi kopplat till
improvisation kan gora att de kédnner sig utanfor och latt hamnar i en trékig och statisk
roll. Sammanfattningsvis &r en stor del av problemet enligt min uppfattning att
undervisning for vokalister dr upplagd pa ett annat sédtt &n undervisning for
instrumentalister. Lek och improvisation som skulle behdvas i tidig alder saknas nédstan
helt, och ndr man kommer upp i aldern blir improvisation en storre del av undervisningen,
men fokus ligger d& mycket pd att forsoka hitta ”den rétta kénslan” och att leka med olika
uttryck utan att detta forankras i teori och korrekta termer. Under mina r pa kulturskolan
fick de elever som spelade instrument med hjilp av sina pedagoger en mer lekfull
inledning till improvisation. Vare sig de spelade saxofon eller elbas utmanades de att
kasta sig ut i improvisation och vaga prova sig fram. Till en borjan bestod improviserandet
endast av nagra fa toner och takter de fick av sina pedagoger. Med tiden utvecklades det
mer och mer, bade ndr de giller tonalitet och antal takter, allteftersom elevernas
teorikunskaper utvecklades. De hir samlade erfarenheterna dr det som ligger till grund
for syftet med denna studie.

1.1 Studiens syfte och forskningsfragor

Inledningen innehéller en beskrivning av hur jag préglats och formats av mina upplevelser
som vokalist bdde i mina egna studier, i rollen som singpedagog och i rollen som
yrkesmusiker nér det géller improvisation och méten med instrumentalister. Med dren har



det blivit tydligt att manga av dessa upplevelser delas av andra vokalister och alltsa inte
ar unika for mig.

Syftet med studien &r att se om, och i sé fall hur, inslag fran improvisationsundervisning
for instrumentalister kan berika och utveckla improvisationsundervisningen f{or
vokalister, och pa sa sitt kanske dven pé sikt stirka samspelet och samarbetet mellan
vokalister och instrumentalister. For att uppfylla syftet har jag utgétt frén foljande
forskningsfragor:

1. Vad hénder da improvisationsdvningar for instrumentalister fors 6ver direkt
till undervisning for vokalister?

2. Hur upplever vokalister det att dgna sig at dvningar med en repetitiv
struktur och mycket fokus pé de teoretiska delarna inom improvisation?

3. Vad skulle ett 6kat utbyte mellan instrumentalpedagoger och
sangpedagoger kring arbetsmetoder och synsitt inom
improvisationsundervisning kunna leda fram till?

2. Bakgrund

I det hir avsnittet borjar jag med att redogora for hur vokal respektive instrumental
jazzimprovisation har utvecklats genom aren. Dérefter gir jag igenom en del tidigare
forskning kring hur improvisationsundervisning for instrumentalister skiljer sig frén
improvisationsundervisning for vokalister. Sedan presenteras tidigare forskning
angdende pedagogers forhallningssatt till att undervisa i improvisation. Vidare ges en
definition av ordet folkhdgskola, eftersom det dr pd en sddan aktionsstudien for den har
uppsatsen har genomforts. Slutligen tar jag upp andra empiriska studier om improvisation
inom musikutbildning och gér igenom de resultat dessa har lett fram till. De flesta av
dessa studier ror inte hogre utbildningsformer utan har genomforts pa grundskoleniva.
Trots att den hér studien r inriktad pd hogre utbildningar anser jag att dven de studier
som giller grundskoleniva dr relevanta att redogora for, eftersom en del av grunden for
min studie handlar om hur den musikutbildning man far redan i tidig &lder préiglar ens
larande och ens forhallningssitt till teori, improvisation och sina medmusiker under resten
av ens musikstudier och eventuella yrkeskarridr som musiker.

2.1 Vokal jazzimprovisation

Vokal jazzimprovisation har fordndrats genom dren. Frn mitten av 1920-talet till mitten
av 1930-talet var den populdra vokaltrion Boswell Sisters aktiva. Utdver singen
behérskade alla tre olika instrument som saxofon, trombon, piano, gitarr och olika
strakinstrument. De utvecklade tét stimsang i harmoniken. Systrarna hade lyssnat mycket
pa och inspirerats av jazz- och bluesmusik. De anvinde sig av swingbaserade rytmer och



synkoper vilket var nyskapande pé den hér tiden, d& barbershopstilen var vildigt utbredd
(Patterson Carney, 2003). I en inspelning av laten "Heebie Jeebies”, som nédgra ar tidigare
spelats in av Louis Armstrong, framforde Boswell Sisters laten pa ett nyskapande sétt
med noggrant arrangerade stimmor och rytmiska strukturer. Bland annat inneholl
framforandet en trestimmig scat-del. Inspelningen bidrog att locka en ny publik in i
jazzvérlden, och denna inspelning var en viktig bidragande faktor till att jazz blev mer
accepterat bland USA:s vita befolkning under borjan av 1930-talet (Patterson Carney,
2003). Framfor allt en av systrarna, Connie, influerade en hel generation av vokalister
med sin bluesiga singstil och sin synkoperade rytmisering, bland andra Ella Fitzgerald
(Larkin refererad i Patterson Carney, 2003).

Nér swingmusiken bdrjade breda ut sig 1 mitten av 1930-talet anvinde sig
jazzvokalister endast av ackordstonerna nir de improviserade. Fraserna var melodiska
och holl sig inom en viss tonalitet. Nér bebopen utvecklades under 1940-talet borjade
solisterna forst anvdnda sig av mycket terser och sjuor i sin improvisation for att sedan
utveckla det till att ta in fargningar frén bland annat altererade skalor, till exempel #5 och

b9. Bebop-tonaliteten praglar jazzimprovisationen dn idag (Preponis, 2009). Vokalister

har 1 alla tider lyssnat och plankat improvisationer av olika instrumentalister for att
utveckla sitt ”jazzsprak”. Hur rytmiskt och likt originalet det sedan blir beror valdigt
mycket pa vilka stavelser vokalisten anvédnder sig av for att tolka solot. (Wadsworth
Walker, 2005)

2.2 Instrumental jazzimprovisation

Instrumental jazzimprovisation har utvecklats tonalt, harmoniskt och rytmiskt genom
aren. Band som Original Dixieland Jazz Band och Memphis Five var stora under slutet
av 1910-talet. De hir banden holl sig till en relativt strikt improvisationsstil. Mellan 1925
och 1935 skedde ménga fordndringar som hade stor inverkan pa framfor allt
storbandsjazzen. Under den hér perioden borjade man ersétta banjon med gitarr som det
drivande rytmiska instrumentet. Detta fordndrade bade klangfargen och en mer drivande
rytmisk kénsla. Basister borjade spela pa alla fyra taktslag 6ver ackordet i stillet for bara
pa slag ett och tre, sd kallad walking. Detta skapade en kénsla av framatrorelse i rytmen.
De hir rytmmaéssiga fordndringarna innebar att solister fick tinka pd nya sitt angédende
frasering. Benny Goodman, Duke Ellington och Count Basie ledde storband som under
den hér tiden hade ett enormt inflytande pé jazzens utveckling. Duke Ellington var med
och skapade den struktur dir storband &r indelade i en bleckblés-, en trdblds- och en
rytmsektion som dven gav utrymme for soloimprovisationer (Patterson Carney, 2003).
Innan bebopen borjade breda ut sig under 1940-talet anvéinde musikerna sig mestadels
av ackordstoner och kromatiska toner ndr de improviserade, for att sedan landa pd en
ackordston igen. Det hér var ett sitt for musikerna att underlétta samspelet genom att
befdsta harmoniken gemensamt i gruppen (Campbell, 1991). Nér bebopen fick faste
utvecklades harmoniken. Det uppstod mer dissonans i musiken, ackorden inneholl fler



fargningar och det kom in fler skalor med fargningar. Blandningen av denna typ av
ackord, bebop-melodierna och rytmiseringen blev bebopens kirna.

Efter 1950-talet fram till idag har improvisationsmusiken breddats i olika riktningar
som till exempel modal improvisation och polyrytmik. Basister och trummisar borjade ta
mer plats 1 samspelet och rora sig bort fran den givna harmoniken, och fick pé sé sétt en
viktigare roll i det melodiska (Patterson Carney, 2003).

2.3 Skillnader mellan vokal och instrumental
jazzimprovisation inom undervisning

En grundldggande skillnad nir det géller vokal kontra instrumental improvisation dr att
instrumentalister fir anvédnda sig av fler sinnen nér de utdvar sitt instrument. Till skillnad
fran vokalister har de ett fysiskt foremal de bdde kan se och kiinna med hinderna. Detta
ar en faktor som kan gora det enklare for instrumentalister att fa in de teoretiska bitarna,
ackord och skalor, i sitt spel. Eftersom det hidr elementet saknas for vokalister som inte
spelar ndgot annat instrument blir det ofta svdrare for dem att visualisera skalor och
jazzharmonik. Visst kan vokalister anvdnda sig av piano eller liknande i
ovningssituationer och det finns dven de vokalister som alltid spelar ett instrument till sin
sang, bade pa scen och 1 dvningsrummet. Det dr dock inte lika vanligt och undervisningen
fokuserar séllan pa att kombinera instrumenten utan fokus ldggs i stillet pd det vokala.
Om en gitarrist fir en skala att 6va pé sitts den 1 bade fingrar, 6gon, 6ron och ibland dven
rost. Det &r inte alls lika vanligt att vokalister far samma fOrutséttningar i sin
undervisning. Gehoret och det inre horandet ar ndgot vokalister och instrumentalister har
gemensamt, och det gar att 6va upp hela livet. Det finns professionella vokalister som
aldrig har 6vat pa skalor eller dykt ner i teorin utan de har 1 stéllet lirt sig musiken och
spriket via gehdret. Detta &r oftast littare for vokalister att gora dn for instrumentalister.
Instrumentalister behdver ta ett extra steg: nir de hor en ton maste de hitta den pa sitt
instrument (till exempel rétt tangent pé pianot) for att kunna spela den, medan vokalister
bara kan ta tonen direkt med rosten. Det kan pa grund av detta vara lattare att “missa”
teorin for vokalister 1 undervisningen. De kan med hjilp av gehoret ta sig igenom flera
improvisationer, men det kan vara svart for dem att utvecklas vidare och sitta sig in i
harmoniken och teorin. Nér instrumentalister ldr sig att improvisera gir de ofta
tillsammans med sina pedagoger igenom grunderna, vilka ackord de spelar 6ver, vilka
skalor som passar till vilka ackord och sé vidare. Detta utmanar instrumentalisterna och
de fér flera olika verktyg till att 14ra sig en ny lat.

En fordel med att undervisa i improvisation pd musiklektioner i grundskolan redan
under 14g- och mellanstadiet ar att det ger eleverna verktyg att uttrycka sig kreativt och
musikaliskt (Brophy, 2001; Scott, 2007). Improvisation kan forbéttra gehoret och
notlasningskunskaper hos elever. Improvisationsdvningar dr ett sitt att mojliggora ett
musikaliskt socialt samspel eftersom det tvingar eleverna att lyssna pa och kommunicera
med varandra. Det i sin tur gor att det blir lattare for eleverna att upptécka olika sétt att



producera ljud, nagot som kan underldtta och hjdlpa dem att vidareutveckla sina
improvisationskunskaper (Scott, 2007).

Instrumentalister har oerhort manga forebilder nér det géller improvisation. Pa alla
jazzalbum ir det en sjdlvklarhet att minst en instrumentalist improviserar pa varje lat,
medan vokala improvisationer 4r mer ovanliga och ofta kortare &n de instrumentala (Weir,
2001).

Darmon Meader dr en inom jazzvérlden mycket ansedd vokalist, kompositor, arrangor,
saxofonist och pedagog. Han sjunger dven tenor i den framgéngsrika och vélkdnda
vokalgruppen New York Voices. 2016 gav han ut boken ’Vocal Jazz Improvisation — An
Instrumental Approach”. Den innehéller instrumentalbaserade Ovningar som ar
utformade sérskilt for jazzvokalister for att utveckla deras improvisationsformaga och
kunskaper om “jazzspréket” — det vill siga sadant som vokabuldr, triolbaserade
attondelar, betoningar och skalor. Boken grundar sig 1 att Meader bade som musiker och
pedagog har upplevt skillnader mellan vokalister och instrumentalister ndr det géller
improvisation. Han menar att det ofta dr svart for vokalister att koppla samman sin
kreativitet med de komplexa strukturerna inom jazzmusik, och att detta har mindre med
talang och mer med inldrningsprocessen att gora. For en elev som ska borja med saxofon
kan instrumentet vara helt obekant, vilket gor att pedagogen méste borja frdn grunden och
lara ut sdvil klang och toner som teori. Enligt Meader (2016) far instrumentalister redan
1 tidig alder ldra sig att balansera anvidndandet av vénster och hoger hjdrnhalva, dar den
vénstra representerar den analytiska och matematiska formagan medan den hogra
representerar den kreativa och intuitiva formagan. Manga uppticker att de kan sjunga
utan att ha fitt ndgon som helst undervisning i det. Nar man som vokalist borjar med
lektioner kan man dérfor ha med sig ett “bra grundinstrument”, men i undervisningen
laggs inte samma fokus pa anvéndandet av den vénstra hjarnhalvan. Fokus laggs i stéllet
pa upptrddanden och att ldra sig genom att lyssna och lita pé sitt ora. Manga vokalister
kan komma l4ngt i sin utbildning niistan helt utan teorikunskaper. Den som viljer att rikta
in sig pé jazz kan dock stdta pa problem. Det kan vara litt att kdnna sig osdker nér det
kommer till att improvisera da det ofta mérks att instrumentalisterna har kommit ldngre
inom detta (Meader, 2016).

Eftersom det i utbildningssystemet i Sverige finns flera utbildningar specifikt for
musikpedagoger forvéntas det att pedagoger som anstélls pé skolor har en examen inom
musikpedagogik, men sé dr inte alltid fallet. Det &r vanligt att utbildningar dven anstéller
musiker som saknar formell utbildning, eftersom de ofta kan bidra med anvindbar
kompetens som bygger pa deras yrkeserfarenhet (Asp, 2011). Pa jazzutbildningar runtom
1 USA ir det inte ovanligt att pedagoger kommer frén ett klassiskt skolat hall men saknar
djupgdende kunskaper om jazzspréket. Andra pedagoger ér jazzmusiker till yrket och
mycket insatta i jazzgenren men saknar formell utbildning och pedagogiska kunskaper
om rosten och dess mekanismer, och tenderar dérfor att fokusera mer pd uttryck och
framforande 4n pa sangteknik i sin undervisning. I USA finns dessutom endast ndgra fa
formella jazzutbildningar pa universitetsnivd, och de som finns &r ofta mycket
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instrumentalbaserade och saknar vokalpedagoger med specifik inriktning pa jazz
(McLean, 2021).

Flera studier frin olika ldnder visar att pedagoger tycker att det &r svért och utmanande
att undervisa i improvisation och kénner sig dirfor inte bekvima med att gora det.
Faktorer som har angetts som hinder for att undervisa i improvisation &r tidsbegriansning,
ridsla for att ta risker och brist pa kompetens (Larsson & Georgii-Hemming, 2018).

Att improvisation dr ndgot som pedagoger kan kinna sig tveksamma infor att undervisa
1 ser vi exempel pa en artikel av Larsson och Georgii-Hemming fran 2020 dar de har
intervjuat tre grundskolepedagoger om deras didaktiska forhallningssitt nér det géller
undervisning i improvisation. Dér framgér att pedagogerna har ett slags “rddsla” for
begreppet improvisation och forknippar det med blues och jazz och svéra ackord. De
kdnner att de inte har fatt ratt verktyg ndr det giller improvisation i1 sina
musikldrarutbildningar och att kunskapen saknas. En av pedagogerna uppger att hen inte
har fatt ndgon undervisning alls 1 improvisation under sin utbildning till musikpedagog
och att hen saknar forebilder i detta. Pedagogerna beréttar ocksa att de kénner sig bundna
av laroplanen och allt som ska hinnas med, och att de maste kunna motivera alla inslag i
undervisningen och hur de lagger upp den (Larsson & Georgii-Hemming, 2020).

Tankarna om att improvisation 1 stor utstrickning ses som nédgot avancerat,
respektingivande och direkt forknippat med jazzgenren visar sig i Borgstrom Kaélléns
(2014) observationsstudie dven forekomma pa elevnivd. Nagra elever hon intervjuar
beréttar att jazz har hog status pa musikinriktningen pa den gymnasieskola de gér pa, och
att kursen i improvisation darfor har hogt varde. Borgstrom Kéllén (2014) resonerar kring
att valet av improvisationsensemble kan anvidndas som ett sétt att ’bli ndgon” pa skolan.

Frostenson L&6v och Huovinen intervjuar 1 en fallstudie fran 2021 tre
kulturskolepedagoger. En av de intervjuade pedagogerna upplever att det med aren har
blivit viktigare for honom att introducera improvisation for eleverna redan fran start
eftersom de annars riskerar att bli ”for beroende av noter”. Han vill med improvisationen
skapa nyfikenhet och fa eleverna att kénna att ingenting kan vara “fel”.

Aven grundskolepedagogerna i Larsson och Georgii-Hemmings (2020) artikel nimner
att det dr viktigt att skapa en stimning dér inget ses som rétt eller fel for att kunna skapa
bra forutséttningar for att undervisa i improvisation.

De hér tankegéngarna ligger i linje med John Deweys pedagogiska inriktning som har
haft stort inflytande pa pedagoger runtom i vérlden. Han ansdg att en grundlidggande
egenskap hos alla ménniskor, barn som vuxna, dr behovet av kommunikation och
samspel. Han menade att vi redan frén tidig &lder har en undersdkande, expressiv och
konstnérlig instinkt och en vilja att tillverka saker och se resultatet. (Forssell, 2018).
John Dewey menade att elever lir sig bist genom att gora, prova pa och samla erfarenhet
och reflektera kring detta 1 stéllet for att enbart passivt ta in kunskap fran andra (Hanken
& Johansen, 2013).

Frostenson Lo6v och Huovinen (2021) resonerar i sina avslutande reflektioner kring
det faktum att det inte finns nadgon central ldroplan for kulturskolan, och att pedagogernas
mdjligheter att fritt utforma undervisningen kan ténkas ge en storre vitalitet och béttre
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forutsittningar att uppfylla individuella behov hos eleverna. Aven hir kan man dra en
parallell till Deweys synsétt. Han ansdg att om pedagoger ér alltfor bundna av ldroplaner,
betygsplaner och kursplansmal s& kan det bli svarare for dem att stodja elevers
kunskapsprocesser. Dewey menade ocksé att det dr viktigt med individuella mal och
personligt anpassade medel for att nd dem — annars uteblir larandet (Forssell, 2018).

2.4 Empiriska studier om improvisation

Eftersom detta &r en empirisk studie har jag till detta avsnitt samlat tidigare empiriska
studier som behandlar liknande @mnen. Inledningsvis gér jag igenom vilka studierna &r
och mot vilken bakgrund de har gjorts. Dérefter redogor jag for vilka teman som kan
urskiljas 1 dem.

Larsson och Georgii-Hemming publicerade 2018 en dversikt dver empiriska studier
som handlar om improvisation inom allmén musikutbildning. Dér konstaterar de att den
geografiska spridningen bland studierna &r relativt liten och att bara finns nagra fa
empiriska studier ddr man tittar direkt pd improvisation. Dessutom &r det endast fyra av
dessa som har utforts i vanlig veckoundervisning i klassrum: Koutsoupidou och
Hargreaves (2009), Beegle (2010), Saetre (2009) och Coulson och Burke (2013). Dessa
studier bygger pé observationer i klassrumssituationer samt intervjuer med elever och
pedagoger pa grundskolenivd i USA (Beegle, Coulson & Burke), Storbritannien
(Koutsoupidou & Hargreaves) respektive Norge (Saetre). I samtliga fall dr forskarna
externa observanter och arbetar inte sjdlva pd de platser dir de gor sina observationer
(Larsson & Georgii-Hemming, 2018).

Guro Gravem Johansen publicerade 2013 sin avhandling som bygger pa en empirisk
kvalitativ studie som syftade till att utforska dvningsmetoder hos jazzstudenter i en
konservatoriekontext mot bakgrund av jazz som en kulturhistorisk musiktradition.
Huvudproblemstéllningen var att ta reda pd vad som kinnetecknar dvningsmetoder hos
jazzstudenter som arbetar med att utveckla improvisationskompetens. Studien bygger i
huvudsak pa intervjuer med 13 jazzstudenter pa hogskolenivd i Norge och Sverige och
omfattar bade instrumentalister och vokalister. Johan Nyberg publicerade 2011 sin
licentiatuppsats 1 musikpedagogik dir syftet var att hitta och belysa végar till elevers
musikaliska ldrande p& gymnasieskolans estetiska program med musikinriktning. Studien
baserades pa intervjuer med gymnasieelever pa programmet samt enkéter eleverna fick
fylla i. Fragorna kretsade bland annat kring elevernas syn pa hur man lér sig musik och
pa vad musikalisk kunskap innebdr.

Coulson och Burkes (2013) studie bygger pé klassrumsdiskussioner de har observerat
efter improvisationslektioner, samt texter som skrivits av de elever som ingar i studien.
Koutsoupidou och Hargreaves (2009) har undersokt improvisationsundervisning dar
elever delats in 1 tvd grupper — en experimentell grupp och en kontrollgrupp. Den
experimentella gruppens undervisning utgick ibland utifran ett mer strukturerat upplagg,
och ibland fick eleverna testa sig fram helt fritt med olika instrument. Till exempel fick
de gora ljud for att beskriva en bild som pedagogen visade, improvisera fram rorelser
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utifran en viss rytm eller skapa egna varianter av kinda musikstycken. Det forekom ocksa
ménga dvningar i grupp dar eleverna fick utbyta idéer med varandra, och manga dvningar
1 rostimprovisation. Kontrollgruppens lektioner inneh6ll ingen improvisation éver huvud
taget. Det visade sig nir grupperna sedan jimfordes att eleverna i den experimentella
gruppen hade utvecklat en avancerad formdga att anvanda instrument pa flera olika sitt,
var mer bendgna att producera ljud med rosten och testa olika kombinationer av
instrument. Beagles (2010) studie gick ut pa att observera barn pa grundskolenivd under
musiklektioner och intervjua dem efterat kring deras upplevelser med fokus pa kreativitet
och improvisation. Under musiklektionerna fick eleverna, som delades in i grupper om
fyra, under sina vanliga musiklektioner improvisera musikaliskt utifrdn en dikt, en
mélning och en musikalisk komposition. En av dessa “’kéllor” (som kallas prompts pa
originalspraket) presenterades i borjan varje lektion och eleverna fick sedan tillsammans
1 grupperna planera hur de skulle tolka det de tagit del av, improvisera fram ett stycke,
ova in det och slutligen framfora detta for 6vriga elever. Instrumenten som anviandes var
bland annat xylofon, fingercymbaler och gitarr. Saetres (2009) artikel baseras pd ett
forsknings- och utvecklingsprojekt som genomforts 1 Ostra Norge ar 2005-2008 dar tre
pedagoger samt en uppsittning elever och artister har observerats och intervjuats med
stort fokus pa didaktik. Pedagogerna som ingick i studien var en grundskoleldrare som
studerat musik som en del av sin utbildning, en specialistmusikpedagog och en
grundskoleldrare som dven var musiker. Att just dessa tre valdes ut till studien berodde
pa att de hade gjort musikkomposition till en integrerad del av sin undervisning. Alla
elever 1 studien gick i grundskolan och var 11-12 ar gamla. Studien inleddes med att
lararna intervjuades om allt frén sin allmé@nna syn pa musik och undervisning till specifika
fragor om musikkomposition. Dérefter gjordes observationer i klassrummen under
lektioner dir komposition stod i fokus.

2.4.1 Pedagoger har en viktig roll i elevers kreativa utveckling

For att utveckla sin improvisationsformdga behdver man vara kreativ och fé skapa fritt,
men for att kreativiteten ska utvecklas behovs ocksé ett visst matt av struktur. Coulson
och Burke (2013) beskriver i sin studie hur det blev littare for eleverna att improvisera
nér de fick vissa ramar att forhalla sig till, som en specifik rytm och en pentatonisk skala
att improvisera dver. Nir elevernas kunskaper och formégor 6kade kridvdes inte en lika
tydlig struktur under lektionerna som i borjan av studien. Med tiden kunde eleverna
improvisera fram allt lingre sammanhingande stycken utan att behdva lika mycket stod
fran pedagogen som tidigare. I Beegles (2010) studie konstaterade eleverna i flera fall att
noggrann planering var en viktig faktor nir de skulle framféra improvisationer i
ensemblespel.

Ett sdtt for musikpedagoger att tillfora den hér typen av struktur dr att diskutera kring
kreativitet med sina elever for att ta reda pa hur eleverna ser pd och uppfattar kreativitet,
for att utifran det kunna planera meningsfulla improvisationslektioner. Samtidigt &r det
ett sdtt att 1ata eleverna dva sig pa att tinka kritiskt och analytiskt och uttrycka sig kring
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musik och musikalitet (Coulson & Burke, 2013). Musikpedagoger behdver ocksé se till
att eleverna ges utrymme att utforska och experimentera kring musikaliska idéer,
eftersom improvisation dr en viktig faktor for utvecklingen av kreativt téinkande hos barn
(Koutsoupidou & Hargreaves, 2009). Nyckeln till att f& musikelever att utveckla sin
kreativitet och improvisationsformaga &r att hitta en balans mellan valfrihet och relevanta
begrinsningar:

Finding a balance between freedom of choice and useful constraints is key to
inspiring and maintaining children’s creative musical growth. If the goal is greater
variety and originality, utilizing a prompt with no aural material or less rhythmic
or formal structure may inspire more creative improvisational response. Children
need encouragement to maintain and develop original ideas over time. (Beegle
2010, s. 235-236).

Aven pé hogre utbildningsnivaer kan det vara relevant for musikpedagoger att diskutera
med elever och ta del av deras synpunkter som underlag for planering av undervisning.
En av sangstudenterna i Gravem Johansens (2013) studie, med pseudonymen Monica,
beréttar att hon haft flera bldsare som pedagoger i ensemblekurser, och att hon da upplevt
det som ett problem att de latar pedagogerna valt ut till ensemblerna ofta har varit
egenskrivna verk med “’konstiga rytmiska grejer”. Monica har da ként att hon skulle ha
foredragit till exempel en vacker ballad med en text som hon kan jobba med att formedla
och att det hade varit mer givande for henne som vokalist. I ett sadant hir fall dr det
tankbart att diskussioner kring kreativitet mellan pedagog och student hade kunnat
forbattra studentens upplevelse (Gravem Johansen, 2013).

Relationen mellan elever och pedagoger péverkar undervisningen péd olika sitt.
Kontexten 1 vilken undervisningen sker dr omtalig, och sddant som makt, kontroll,
ledarskap, kommunikation och forviintningar 4r viktiga faktorer att ta héinsyn till. Aven
pedagogernas egen utbildningstyp har i manga fall betydelse och paverkar hur
undervisningen 14ggs upp och gér till, och dven deras syn pa laroplan och dmnen, vilket i
slutindan ocksa péverkar hur eleverna far arbeta med improvisation och komposition
(Saetre, 2009).

2.4.3 Ovning stérker sjélvfértroendet i samspel med andra

En viktig faktor for att utvecklas i sitt improviserande dr samspel med andra. Under
samspel sker flera typer av ldrandeutbyten och eleverna far ldra sig att plocka upp idéer
och inslag frdn de andra eleverna i stunden. De fér ocksé chans att anvidnda det de dvat
pa enskilt 1 en ensemblesituation (Gravem Johansen, 2013).

De elever 1 Koutsoupidou och Hargreaves (2009) studie som ingick i den
experimentella gruppen visade sig, ndr grupperna jamfordes, vara mer benédgna att testa
sig fram, kombinera olika instrument och producera ljud med rdsten. De elever som fick
jobba mer med samspel och improvisera tillsammans utvecklades alltsé pé ett mer
avancerat sétt och kan tdnkas ha blivit mer motiverade att fortsétta dven med sitt
individuella 6vande (Koutsoupidou & Hargreaves, 2009).
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Négot som kan vara ett hinder for vokalister 1 samspel med andra ar upplevelsen av
att inte befinna sig ”pa samma niva” som instrumentalister néir det géller improvisation.
Sangstudenten Karin (pseudonym), som &r en av informanterna i Gravem Johansens
(2013) studie beskriver att hon under sina studiedr tagit mycket fa initiativ till att jamma
med andra studenter och att det berodde pa att hon hade mycket prestationsédngest och
kénde sig underldgsen andra studenter ndr det géllde improvisationskunskaper. Pa
fragan om hon tror att det &r en ’vokalistgrej” svarar hon ja och att hon tror att det har
att gora med att hur folk ser pa vokalister i allménhet — att deras uppgift dr att sjunga ett
tema och att det dr instrumentalisternas uppgift att improvisera och spela solon. Som
vokalist ska man vara ndjd med detta och behdver inget annat. Aven om Karin &r tydlig
med att det hér bara &r baserat pa hennes kénslor, s& ger hon éndé flera exempel pa
faktiska upplevelser i samband med jam dér denna syn pa vokalister blivit tydlig. Karin
upplevde ocksa att hon inte kinde att hon kunde improvisera pd ett lika ”coolt” och
intressant sétt som instrumentalisterna, just for att hon var vokalist.

For méinga studenter &r det kollektiva och samspel i sig en motiverande kraft att
ova individuellt. Det &r ett sétt att bygga pa sin kompetens for att kunna delta i
improvisatoriskt samspel (Gravem Johansen, 2013).

Det finns olika sitt att 9va improvisation pd nir man ovar individuellt. Ett sétt &r att
lagga upp det hela systematiskt, planera och jobba mot ett faststédllt mal. Ett annat &r att
ova mindre strukturerat och fokusera pa spontanitet, intuition och att hitta ett flow.
Gravem Johansen (2013) kallar dessa tva 6vningsmetoder “maélinriktat vande”
respektive “utforskande 6vande” Det malinriktade 6vandet dr kopplat till det teoretiska
kompetensomradet, som harmonik, skalor och rytmiska fardigheter. Det utforskande
ovandet handlar mer om att f& mojlighet att anvénda teori i en skapande situation. Det
handlar d&ven mycket om att skapa en situation som i sa hog grad som mojligt liknar en
kollektiv spelsituation. Flera av studenterna i Gravem Johansens (2013) studie som ovar
pa ett utforskande sétt berdttar att de under tidigare perioder har 6vat mycket, ofta och
strukturerat. Hon konstaterar att utforskande 6vning verkar vara kopplat till en redan
hog niva av musikutdvande och att det krévs en viss nivé av musikalisk erfarenhet och
tekniska fardigheter for att dgna sig t det.

Det fanns en del motséttningar mellan de tva 6vningsmetoderna hos studenterna.
Vissa av dem anség att ett alltfor stort fokus péd det teoretiska kunde utgdra ett hinder for
dem nér de improviserade, och att det blev svarare for dem att vara i nuet vilket de
ansdg vara viktigt vid improvisation. ”Teknikalitet blei altsd pd den eine sida opplevd
som ein foresetnad for & f4 den kontrollen ein treng for a uttrykke seg improvisatorisk,
og pa den andre sida noko som kunne & kome i vegen for 4 ha tilgang til & spele det ein
"heyrer’ (Gravem Johansen 2013, s. 385).

Utifrén sina intervjuer med gymnasieelever konstaterar Nyberg (2011) att musikalisk
kunskap kan delas in i tre delar — praktisk, teoretisk och uttryck/kénsla, och att de
fungerar som forutsittning for varandra. Informanterna anser att det dr viktigt att inte
fokusera for mycket pa en av delarna s att denna tar 6verhanden. Annars finns risk att
man inte skiljer mellan att 6va teknik pd sitt instrument och att 6va pd musik. Om man
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tror att dessa tva sitt att Ova pa dr samma sak finns risken att ens musik kan upplevas
som helt tom pé kénslor nir den framfors. Ett sitt att undvika detta i skolan &r 1 kurser
dér det teoretiska fir mindre utrymme, som till exempel Ensemble (Nyberg, 2011).

Enligt Gravem Johansen (2013) kan de hinder studenterna i hennes studie beskriver
forstas som problem pa kort sikt, ndgot som utgor ett storningsmoment i vissa
situationer. Ur ett langsiktigt perspektiv kan dock utforskande 6vning ses som ett sétt att
overfora teoretisk kompetens till det performativa kompetensomradet, det vill sdga att
teoretiska verktyg blir effektiva redskap for improvisation i stillet for hinder (Gravem
Johansen, 2013).

Utifrén det som framkommer av studierna ovan kan man dra slutsatsen att det for
pedagoger ér viktigt att blanda upp undervisningen och inspirera eleverna att 6va pa ett
satt ddr bade teori och struktur och fritt, utforskande spel far utrymme. Detta for att gora
det tydligt for dem att bada delarna behovs och dr forutséttningar for varandra.

2.5 Folkhogskolor

Det empiriska materialet till den hér studien har samlats in pa en folkhdgskola.

I dagslédget finns 155 folkhogskolor i Sverige. Folkhogskolan riktar sig framst till
vuxna. De musikutbildningar som finns pa folkhogskoleniva dr ofta ett till tvd ar ldnga.
Folkhogskoleelever jobbar mycket titt tillsammans med pedagogerna och far vara med
och forma sin utbildning. Pedagogiken fokuserar mycket pa samtal och samspel i grupp,
men dven enskild undervisning férekommer. Det finns inga centrala ldroplaner som styr
undervisningen utan den anpassas i hog grad efter deltagarnas forkunskaper och
erfarenheter (Sveriges folkhogskolor, 2021).

3. Teori

Teoretiskt har jag utgétt fran ett sociokulturellt perspektiv byggt pa Vygotskijs teorier om
kunskap och ldrande (Sélj6, 2014). Detta perspektiv gdr bland annat ut pé att vi uppfattar
och tolkar olika situationer baserat pa vara kunskaper och erfarenheter och att vi alltid
handlar inom ramen for varje given situation. Ibland finns uttalade, tydliga regler och
ibland vet vi bara vad som dr ”okej” och inte i en viss kontext. Dessa kunskaper har vi
ofta samlat pd oss genom erfarenheter och att befinna oss i vissa sammanhang och
situationer ménga ginger.

Inom det sociokulturella perspektivet dr begreppet mediering (formedling) vanligt
forekommande. Siljo (2014) beskriver hur mediering sker genom sa kallade medierande
redskap, vilket kan vara fysiska artefakter som till exempel verktyg, eller psykologiska,
diskursiva, redskap. Det kan rora sig om allt frén kartor, tabeller, notsystem och skyltar
till muntlig information som utbyts i ett samtal. Det dr alltsd redskap som hjilper
ménniskor att tolka omvérlden. Centralt for mediering &r hur ménniskors tinkande och
handlande samverkar med var omgivning. Vi ménniskor upplever och tolkar omvérlden
tillsammans med andra individer (Siljo, 2014).
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Jakobsson (2012) beskriver i sin avhandling att Vygotskij skilde mellan “ligre” och
“hogre” mentala funktioner. ”Légre” funktioner handlar om reflexer, perception och
minne. Till de "hogre” riknas sddana funktioner som anvénds for att reflektera, 16sa
problem eller vara kreativ. Enligt Vygotskij existerar de hér funktionerna till en bdrjan
utanfor individen i relationer mellan ménniskor och i psykologiska redskap. Nar barn lér
sig att rdkna anvénder de ofta medierande resurser, till exempel fingrar eller stenar, for
att s& smaningom sluta med detta nir formégan &r internaliserad!.

Vygotskij menade att vidareutvecklingen av siadana hdr formagor, att ldra sig att
anvinda dem praktiskt, méste ske i sociala sammanhang och genom utbyte med andra
individer (Jakobsson, 2012).

Om vi tittar pa detta ur ett improvisationssammanhang far vokalister under sina studier
ofta tillgang till sddana hdr sociala sammanhang och utbyten. Till skillnad fran barnen
som lér sig rdkna i exemplet ovan saknar vokalister dock fingrar” eller ”’stenar” — det vill
sdga till exempel tangenter, strangar eller klaffar, men ocksa begrepp, terminologi och
sprak hamtat fran musikteori. Det blir darfor svart for dem att fora 6ver det teoretiska, till
exempel noter pd ett papper, till sitt instrument. Detta gor att det finns risk att vokalister
kommer in i dessa sammanhang med mindre forkunskaper dn instrumentalister, som har
faktiska fysiska redskap att anvinda sig av.

4. Metod

Den hir studien bygger pa tva delar. Huvuddelen utgors av en aktionsstudie tillsammans
med séngelever pa en folkhdgskola. Valet av en folkhogskola som studieobjekt grundar
sig 1 att folkhogskoleutbildningar ofta 4r en utbildningsform mellan
kulturskola/gymnasium och hogskola/universitet. Eftersom en av teserna i denna studie
ar att den musikundervisning man far i tidig &lder préglar ens upplevelse av hogre
utbildningar dr det intressant att studera elever som befinner sig i det ”mellansteg” som
en folkhdgskola utgdr. Dels dr det intressant att se vad de olika eleverna kommer med for
forkunskaper, dels hur utformningen av folkhdgskoleundervisningen kan pédverka
eventuella fortsatta studier pa till exempel en musikhogskola.

Den andra delen utgdrs av intervjuer med musikpedagoger. Vi har bland annat
diskuterat hur de ser pa vokalisters roll i ensemblesituationer och vilka olika problem som
kan uppstd, och om hur de jobbar med och ser pa improvisation.

Nedan beskrivs de tva delarna mer ingéende.

4.1 Aktionsstudie

Jag har genomfort en aktionsstudie pd en folkhdgskolelinje med jazzinriktning. Infor
aktionsstudien samlade jag in improvisationsdvningar fran instrumentalpedagoger. Dessa
ovningar har mina séngelever pé folkhogskolan dir jag arbetar, deltagarna i studien, fatt

! Enligt Jakobsson (2012) har begreppet internalisering i detta sammanhang ifragasatts av flera forskare.
En detaljerad redogorelse for detta finns pa sidan 158—159 i Jakobssons avhandling (se referenslistan).
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jobba med under sitt enskilda 6vande mellan de lektionstillfdllen vi haft i grupp. Under
lektionstillfdllena har jag presenterat dvningarna och gatt igenom dem tillsammans med
deltagarna. Anledningen till att dvningarna gicks igenom i helgrupp var att alla skulle fa
exakt samma fOrutséttningar och information. Dessutom var det ett sitt att effektivisera
tiden sé att studien inte skulle ta for mycket tid fran deltagarnas 6vriga lektioner och
uppgifter pa folkhogskolan. Under lektionerna gick jag igenom hur &vningarna var
utformade och varfor vi skulle gora just dessa 6vningar. Deltagarna fick ocksé chans att
ta upp eventuella frdgor och funderingar. Dérefter fick de jobba enskilt och pa egen hand
med Ovningarna. Deltagarna fick efter varje enskilt 6vningstillfdlle reflektera kring sina
upplevelser genom att fora loggbdcker. Under studiens gang foljde jag upp hur det gick
for deltagarna, dels under enskilda sanglektioner med var och en, dels via de loggbdcker
de fick fylla i, for att 4 en bild av hur utvecklingen sag ut 6ver tid. Valet att genomfora
en aktionsstudie bygger pé att aktionsforskning &r ett sétt att se sin egen praktik utifrén
for att eventuellt kunna fordndra den.

Aktionsforskning bygger pa antagandet att de yrkesverksamma sjédlva har kunskap
om sin praktik och dérfor ocksé &r bést lampade att identifiera omrdden for
utveckling/fordndring. Den operationella delen inom ramen for aktionsforskning
innebér darefter olika steg i en process som kan liknas vid den ’kvalitativa’
forskningen. De olika stegen brukar liknas vid en spiral av aktiviteter i termer av
att planera — agera — observera — reflektera. Med andra ord handlar det om att
utifrdn en undran planera en aktivitet, folja denna systematiskt genom att
observera vad som hidnder och analysera den information som samlats in samt att
diskutera och reflektera 6ver vad som skett och vad dessa nya insikter (kunskap)
kan leda till. Analys och reflektion leder dérmed till nya fragor som kréver nya
aktioner som i sin tur leder till reflektioner som genererar nya fragor och sa vidare.
Processen innebdr aterkommande reflektion och kritisk granskning av den egna
praktiken, forgivettaganden om handlingar i praktiken liksom av teorier och
begrepp for det omrade som fokuserats (Ronnerman, 2011).

Citatet ovan sammanfattar i princip mitt arbete med den hér studien. Jag har valt att delta
aktivt i studien som representant for de yrkesverksamma som “sjdlva har kunskap om sin
praktik”, som ndmns i citatet, eftersom jag i dag arbetar som musikpedagog men ocksa ér
yrkesmusiker och tidigare har varit elev pa musikutbildningar. Det aktiva deltagandet fran
min sida bestér i att jag sjélv i forvédg har provat de olika dvningarna som ingér i studien,
presenterat dem for och diskuterat dem med deltagarna, vilket jag beskriver mer ingdende
nedan.

Som Roénnerman (2011) ndmner handlar den operationella delen inom ramen for
aktionsforskning om att utgd fran en undran och genomftra en aktivitet i de steg hon
kallar planera, agera, observera och reflektera. Den hir studien grundar sig pd min
undran kring vokal respektive instrumental improvisation och hur de paverkas av olika
typer av pedagogik. Steget planera har i det hir fallet bestitt av att ta fram ett antal
improvisationsdvningar att anvinda for observation. Dessa dvningar har jag tagit fram
med hjélp av andra musiker som arbetar som pedagoger inom instrumentaljazz. Tanken
var att se vad som hédnder ndr vokalister far prova pd Ovningar som dr avsedda for
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instrumentalister. Nar det géller stegen agera och observera provade jag dvningarna pa
deltagarna under tre lektionstillfdllen i grupp under en period pa cirka tvd manader. Jag
observerade deltagarna under dessa lektionstillfdllen, och provade dven sjidlv de olika
ovningarna i forvég for att identifiera eventuella svarigheter och ta reda pd hur jag skulle
presentera Ovningarna. En av Ovningarna bestod av olika ii-V-L:or. ii-V-1 &r en
progression (ackordsfoljd) som dr extremt vanligt forekommande inom jazz. Till exempel
bestar ii-V-I 1 C-dur av ackorden D-7, G7 och C. Ackorden kan dven firgas med olika
fargningstoner, det vill sédga toner som dndrar ackordets klang 1 syfte att fa det att lata
typiskt for en viss genre. De dvningar mina deltagare fick jobba med har till exempel

fargningstonen b9 pa G7, men dven #9 och #5 ibland, vilket &r typiskt for bland annat

jazzgenren. For att underlétta ii-V-I-6vningarna for deltagarna skrev jag in dem i appen
iReal Pro och skickade det som en fil till dem. iReal Pro &r en app dér du kan ladda ner
oerhort ménga bakgrunder till latar, bestimma om du vill ha piano, bas och trummor eller
kanske bara piano, vilken stil du vill ha pa laten: rak, swing, bossanova, pop, jazz och sé
vidare. Du kan dven vilja vilken tonart du vill spela/sjunga laten i och skriva in
egenkomponerade ldtar eller 6vningar i appen. Jag visade hur de kunde &ndra tempo,
loopa négra takter i taget, dndra tonart och sa vidare, sa att dvningen skulle etableras
enklare. Det hdr fortsatte vi sedan med &ven pd de andra OGvningarna.

Enligt Ronnerman (2011) ar forhoppningen med aktionsforskning att det ska bidra till
bittre praktik ndr pedagoger ér delaktiga i de processer som ingar. Det har dven visat sig
att pedagoger blir stdrkta i sin roll och mer aktiva ndr det géller att identifiera problem-
och forbattringsomraden genom sadana tillvigagéngssiitt.

Nyberg (2020) menar att aktionsforskning &r en metod som sékerstiller att resultaten
fran den process som genomfors ér starkt kopplade till det egna yrkesutovandet och inte
utgodrs av en fardig, extern 16sning. Steget reflektera bestod hér 1 att deltagarna under
aktionsstudiens ging fick fora loggbdcker, vilket beskrivs ndrmare i avsnitt 3.2.3 nedan.
Dessutom diskuterade vi i borjan av och mellan varje lektion vad som varit svart, vad som
kénts utvecklande, hur deltagarna skulle behalla inspirationen och sa vidare. I borjan av
studien uttryckte deltagarna en del tankar om att denna typ av mer strukturerat och
“enformigt” dvande var jobbigt och svart. Med tiden borjade de dock anse att detta
Ovningssitt var vildigt givande, vilket sporrade dem att fortsitta. En av tankarna med
denna studie var att deltagarna skulle fa ett fatal 6vningar de skulle djupdyka i och arbeta
kontinuerligt med under en period. Ovningarna var utformade for att kunna fordjupas ju
langre in 1 6vningsperioden eleverna kom. Reflektionerna anvéndes dérfor inte som ett
underlag for att fordndra uppldgget och 6vningarna under studiens géng, utan for att det i
efterhand skulle ga att se hur reflektionerna fordndrades med tiden. Ungefdr en manad
efter aktionsstudiens slut fick deltagarna skicka ndgra rader om hur de hade upplevt
helheten och vad som hint med deras Ovande och musicerande sedan studien
genomfordes. En av deltagarna hade tyvérr inte mojlighet att skicka denna slutreflektion
pa grund av sjukdom.
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4.2.1 Plats for genomférandet av aktionsstudien

Pa folkhogskolan dér denna studie har genomforts finns en musiklinje som é&r indelad i
flera olika inriktningar: klassisk, folkmusik, ljudteknik/musikproduktion, singer-
songwriter och jazz. Jazzlinjen innehdller individuella lektioner i huvudinstrumentet och
ensemblelektioner samt kurser i bland annat teori/arrangering, improvisation och
gehorsldra. Alla pedagoger som arbetar pa jazzlinjen dr dven yrkesverksamma musiker
utanfor sin pedagogroll.

4.2.2 Urval av deltagare

Deltagarna i aktionsstudien dr fyra personer i dldrarna 19 till 40 ar som studerar vokal
jazz pa jazzlinjen pd den folkhogskola i Sverige dér studien genomfors. Samtliga
deltagare har ett stort intresse for improvisation och jazz och har relativt stor erfarenhet
inom dessa &mnen.

Deltagare A — Fodd 2002. Uppvuxen i en musikerfamilj i en liten stad i sddra Norrland.
Har sjungit i bade grupp och enskilt i kulturskola samt pd musikgymnasium.

Deltagare B — Fodd 1999. Uppvuxen i en tétort i Vésternorrland. Har sjungit mycket och
har ett stort intresse for lattexter.

Deltagare C — Fodd 1998. Uppvuxen i en storstad. Har gatt flera musikutbildningar med
fokus pé jazzsing.

Deltagare D — Fodd 1983. Uppvuxen i en storre stad i norra Norrland. Har alltid sjungit
mycket och gick forra aret en musikalutbildning pd en annan folkhdgskola.

4.2.3 Loggbbécker

De deltagande eleverna fick instruktioner om att efter varje individuellt Gvningspass
mellan lektionstillféllena i grupp gé in i ett Google Drive-dokument (ett enskilt dokument
for varje deltagare som dven jag hade tillgdng till) och skriva en reflektion. For detta
skulle de anvénda den loggboksmall som finns i bilaga 1. Reflektionen skulle handla om
hur de hade 6vat, vad som hade varit litt respektive svért och vad de tog med sig frén
ovningen. Detta for att bdde de och jag skulle minnas vad vi gick igenom under de olika
tillfallena och for att i en tydlig bild av utvecklingen 6ver tid. Jag ville som Patel och
Davidson (2019) uttrycker det {4 reda pé individens perspektiv pa sin egen tillvaro” for
att kunna gora en kvalitativ bearbetning. Patel och Davidson (2019) ndmner att det ar
viktigt att upprétthalla motivationen hos de individer som ska fora loggbok. Dérfor fick
deltagarna dven instruktioner om att fram till nésta grupptillfille d4gna minst 20-30
minuter per dag at att jobba pa egen hand med improvisationsdvningarna. Detta for att
ovningarna lattare skulle sdtta sig i kroppen samt for att skapa kontinuitet. Jag bad dem
ocksa att 1 Google Drive-dokumentet skriva dtminstone en mening om hur den enskilda
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ovningen hade gétt for att jag skulle kunna f6lja deras 6vande. Jag valde att ha med relativt
fa fragor 1 loggboken samt att de endast behdvde skriva en mening per dag om hur deras
utveckling gick, detta for att inte begdra for mycket av dem (Patel & Davidson, 2019).

4.3 Intervjuer

Jag har intervjuat fyra pedagoger inom instrumentaljazz om hur de utformar sin
improvisationsundervisning. Dessa pedagoger dr samma personer som har hjélpt mig att
utforma de improvisationsdvningar vi anvénder i1 aktionsstudien. Jag har intervjuat dem
var och en for sig. Jag har spelat in intervjuerna pa en elektronisk enhet och sedan valt att
transkribera materialet, som sammanfattas i resultatavsnittet.

4.3.1 Syftet med intervjuerna

Anledningen till att jag har valt att intervjua just instrumentalister &r att ta reda pa hur de
arbetar med improvisationsundervisning for att pa s sitt kunna titta pa skillnader mellan
undervisning i vokal improvisation och undervisning i1 instrumental improvisation. Detta
ar relevant med tanke pa studiens huvudsyfte — att undersoka om undervisning i vokal
improvisation kan berikas genom att element frdn undervisning i1 instrumental
improvisation fors in i den.

4.3.2 Intervjuernas upplagg

Jag har valt att gora kvalitativa intervjuer dér jag har stillt fem likadana fragor till var och
en av de fyra pedagogerna. Jag har valt det hiar uppldgget {for att svaren ska vara enkla att
sammanstélla och anvénda for jamforelser i efterhand. Enligt Patel och Davidson (2019)
utgdrs en kvalitativ intervju bland annat av att fragorna ska ge utrymme for den som
svarar att svara med egna ord. Darfor har jag valt att formulera 6ppna fragor. Alla
intervjuade har dock fétt samma fem fragor. Jag har alltsd anvint en intervjuform som
kan kallas semistrukturerad, det vill sdga att intervjuaren har valt ut specifika teman som
ska finnas med men den som intervjuas har mdjlighet att svara mycket fritt (Patel &
Davidson, 2019). Jag har sedan analyserat intervjuerna med en kvalitativ metod 1 enlighet
med Patel och Davidsons (2019) definition. De intervjuade har infor intervjuerna vetat
om syftet med denna studie. Det dr som sagt samma personer som intervjuas som har varit
med och utformat de Ovningar vi anvdnder i aktionsstudien. Jag har genomfort
intervjuerna ansikte mot ansikte med var och en. Jag har spelat in intervjuerna péa en
elektronisk enhet och sedan transkriberat dem.

4.3.3 Urval av informanter

Informanterna &r fyra personer i dldrarna 38 till 52 ar. Alla arbetar som professionella
jazzmusiker och dven som pedagoger pa olika hogre musikutbildningar, pa bade
folkhogskole- och hogskoleniva, 1 Sverige. Samtliga har gatt jazzmusikerprogrammet pa
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en musikhogskola men saknar pedagogisk utbildning. Anledningen till att jag har valt ut
just dessa fyra ar att alla i dag undervisar bade instrumentalister och vokalister i1
improvisation. Deras erfarenheter kan darmed bidra till mer fordjupade samtal kring
eventuella skillnader mellan dessa tvé grupper.

Informant A — Fodd 1979. Uppvuxen i en tdtort i sddra Norrland. Arbetar sedan manga
ar som basist 1 olika ssmmanhang, framfor allt jazz. Undervisar i bas, teori och ensemble
pa en folkhogskola.

Informant B — F6dd 1984. Uppvuxen i en tdtort i norra Gotaland. Arbetar sedan manga ar
som saxofonist i olika sammanhang, framfor allt jazz. Undervisar i ensemble pd en
folkhogskola.

Informant C — Fodd 1970. Uppvuxen i en liten stad i sodra Norrland. Arbetar sedan manga
ar som gitarrist 1 olika sammanhang, framfor allt jazz. Undervisar i gitarr och ensemble
pa en folkhogskola.

Informant D — Fodd 1979. Uppvuxen i en liten stad i sodra Norrland. Arbetar sedan
ménga ar som saxofonist i olika ssmmanhang, framfor allt jazz. Undervisar privatelever
1 saxofon.

4.4 Etik

Som grund for de etiska stéllningstagandena i samband med den hér studien har jag
anvint Vetenskapsradets (2017) publikation om god forskningssed. I linje med de
forskningsetiska principerna i den har alla fyra deltagare i aktionsstudien och alla fyra
informanter informerats om att min aktionsstudie endast kommer att anvéndas 1
utbildningssyfte. De har dven informerats om att deltagandet har varit frivilligt och att
de har haft ritt att nir som helst dra sig ur undersékningen. Informationen har de fétt
bade via e-post och i samtal ansikte mot ansikte. Eftersom jag sjdlv deltagit i
aktionsstudien har jag varit extra noga med att forsoka forhélla mig neutral och att
undvika att padverka deltagarnas uppfattningar av och dsikter kring 6vningarna. D4 jag ar
de fyra deltagarnas sdngpedagog ir jag medveten om att det finns ett maktforhéllande
och att det eventuellt kan paverka frivilligheten i deltagandet samt studiens resultat.
Eftersom det dr enkelt att ta reda pd vilken folkhogskola jag arbetar pa ar det ocksa
relativt enkelt att identifiera deltagarna i aktionsstudien, da de &r mina elever. Nér deras
samtycke efterfragades fick de ta stdllning till detta faktum. De accepterade dessa
villkor och samtliga deltagare gav sitt samtycke. I och med att jag ar deltagarnas
sangpedagog finns en risk att resultatet 1 viss mén kan ha péaverkats. Deltagarna kan ha
agerat annorlunda i vissa situationer dn de annars skulle ha gjort. I mina dverviganden
kring detta har jag végt in det faktum att det rér sig om vuxna personer och att jag i min
undervisning alltid efterstravar en rak och drlig kommunikation frén bada héll med dem.
Nir det giller intervjuerna har jag dven dér varit noga med att vara neutral i hur jag

22



har stdllt fragorna och hur jag sedan har lyssnat pa svaren. Jag har strdvat efter att
intervjuerna ska vara sé lika varandra som mojligt vad géiller bide ldngd, miljo och
uppldgg. Deltagarna dr &ven anonyma och har enligt personuppgiftslagen (23-25 §§
Pul) informerats om detta samt att deras detaljerade personuppgifter kommer att
skyddas under hela processen. Alla deltagare och informanter har erbjudits mdjlighet att
ta del av transkriptioner och sammanfattningar fran de 6vningar och intervjuer de har
deltagit i. De har ocksa fatt ge sitt samtycke till att bli inspelade.

4.5 Material och underlag

Som underlag for denna studie har jag anvént mig av intervjuer med musikpedagoger,
ovningar utformade for instrumentalister, mina minnesanteckningar fran lektionsfillena i
aktionsstudien, loggbdcker med de deltagande elevernas reflektioner kring sitt dvande.

Intervjuerna har spelats in pd en elektronisk enhet och dédrefter transkriberats.
Ovningarna, som har tagits fram av de intervjuade musikpedagogerna, finns i bilaga 3, 4
och 5. Minnesanteckningarna, loggbockerna och de transkriberade intervjuerna har
analyserats med en kvalitativ metod i enlighet med Patel och Davidsons (2019) definition.
Den loggboksmall som deltagarna har anvént sig av samt intervjufrdgorna finns i bilaga
1 respektive bilaga 2.

4.6 Analysmetod

I bearbetningen av empirin har jag anvint mig av en kvalitativ metod. En kvalitativ
bearbetning innebdr ofta att man utgdr frdn ett textmaterial som till exempel
transkriberade intervjuer eller anteckningar frin observationer. Till skillnad frén vid
kvantitativa metoder, ddr fokus ofta ligger pa siffror, tabeller och statistik, leder
kvalitativa metoder fram till en djupare typ av kunskap (Patel & Davidson, 2019).

Nér jag har analyserat minnesanteckningarna, loggbdckerna och de transkriberade
intervjuerna har jag anvént mig av en tematisk analysmetod. Jag har dd grundligt lést
igenom materialet upprepade génger och letat efter monster av olika slag. I intervjuerna
har jag letat efter sddant som informanterna har haft gemensamt men dven sddant som har
skiljt dem &t nér det géller deras erfarenheter och synsitt. I deltagarnas loggbocker har
jag letat pd samma sitt men dven efter sddant som har kunnat kopplas till det
informanterna har berdttat. Utifrdn mina fynd har jag identifierat olika dvergripande
teman samt underteman som &r relevanta for studiens syfte och sorterat citaten fran
intervjuerna och utdragen fran loggbockerna i dessa. Dérefter har jag sammanstdllt mina
minnesanteckningar frén de olika lektionstillfallena i aktionsstudien i sammanhéngande
texter. Jag har sedan skrivit en resultatsammanfattning som delats in efter de olika temana.
Hair har jag gjort pd det sitt som Patel och Davidson (2019) beskriver och varvat citat
med egna kommentarer och slutsatser. I denna resultatsammanfattning har jag ocksé pa
olika satt tagit avstamp 1 forskningsfrdgorna och syftet och kopplat materialet till den teori
som ligger till grund for studien.
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5. Resultat

I det hir avsnittet kommer jag att presentera de olika resultat som framkommit av den
insamlade empirin. Forst berittar jag om de olika lektionstillfdllen som ingick i
aktionsstudien och de resultat som framkommit av dessa. Dérefter foljer en
sammanfattning av de resultat som framkommit i intervjuerna med pedagoger samt
aktionsstudiedeltagarnas  reflektioner fran loggbocker och  slutkommentarer.
Sammanfattningen &r indelad i olika teman som har kunnat urskiljas i intervjusvaren och
reflektionerna och hur dessa teman &r kopplade till studiens teoretiska utgangspunkter.

5.1 Lektionstillfallen

Nedan foljer beskrivningar av de tre lektionstillfdllen som ingick i aktionsstudien. Det
visade sig att det krdvdes en del justeringar av hjédlpmedlen som deltagarna fick att
anvinda nér de 6vade enskilt. Fokus i mina genomgéangar 1g mycket pa hur deltagarna
skulle gora for att ’fa in tonerna i kroppen” och fa dvningarna att ’bli musik”. Detta for
att 6vningarna enklare skulle sitta sig, vilket ocksé blev fallet. En av lektionerna fick
genomforas via Zoom pd grund av att jag var sjuk.

5.1.1 Lektionstillfédlle 1 - ii-V-I-6vningen

Denna 6vning bestér av olika sa kallade ii-V-I:or i C-dur. ii-V-I dr en ackordprogression
som #r extremt vanligt fdSrekommande inom jazz. Ovningen gar ut pé att ta ii-V-I bade i
dur och moll och léra sig sjunga ackordstonerna, ta ndrmaste végen till nésta ackord och
lara sig sjunga fargningar.

Jag borjade med att presentera dvningen genom att gd igenom den frén borjan till slut.
Jag hade spelat in ett pianokomp i1 forvdg och sjong ii-V-l:orna till det infor deltagarna.
De fick inspelningen av pianokompet och en inspelning med béde pianokomp och min
sang i form av mp3-filer att ta med sig och ova till.

Sedan gick vi igenom vad det finns for olika sma forédndringar i ackorden, exempelvis

var det dr en #9 och var det ar en b9, och hur olika dessa klingar och sa vidare. Négot jag

var vildigt noga med att betona var att de skulle gora dvningen musikalisk, kdnna och
hora tonerna, sa att det inte skulle kdnnas sd mekaniskt. Jag visade lite olika rytmer de
skulle kunna anvénda sig av, hur de kunde experimentera med fraseringen eller jobba
med betoning, till exempel gora extra tunga fjardedelar. Jag forklarade att tanken med
detta var att 6vningen ldttare skulle “fastna” i kroppen. Detta dr ett sitt att sammanfora
teori och praktik pa ett tydligt sétt. Detta tror jag dr dnnu viktigare for vokalister dn for
instrumentalister, eftersom vokalister inte bara kan trycka pa till exempel en pianotangent

for att fa till en b9, utan de maste i stéllet anvinda sig av muskelminnet och gehoret for

att na dit.
Deltagarna fick prova pd 6vningen forst tillsammans i grupp och sedan en och en. De
fick sitta vid pianot och gora detta, sd att de sag vad det var for intervall de tog och vart
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de skulle harnist, sa att de fick en visuell upplevelse av tonerna. Eftersom detta var ii-V-
11 C var det relativt ldtt for deltagarna att ta ut detta pd piano med lite hjilp, trots att vissa
inte behérskar det sé bra. De fick sedan mdjlighet att stélla fragor, berétta vad som kéndes
svirt och sd vidare. Nér det géller att sjunga funktionerna 1, 3, 5 och 7 upplevde
deltagarna det som relativt létt att {8 in dessa i kroppen”, medan de hade det svirare med

b9 och #9. De blev dock vildigt inspirerade av att fa en sddan hér 6vning och uppskattade

att det var en si strukturerad uppgift.

Vi jobbade dven med att bekanta oss med de sju kyrkotonarterna: jonisk, dorisk,
frygisk, lydisk, mixolydisk, eolisk och lokrisk. Deltagarna fick mp3-filer med komp i de
olika modusen. Jag visade dem vad som &r specifikt for varje skala och vilka
spanningstoner som finns i vardera skalan. Jag visade sedan hur de skulle gora for att dva
pa skalorna — forst sjunga dem ton for ton upp och ned sa att de sitter sig, for att sedan ga
vidare till att sjunga varannan ton och avsluta med att improvisera ver moduset. Aven
hir forklarade jag att syftet var att f4 de olika modusen att sdtta sig i kroppen”. Jag
avslutade lektionen med att be deltagarna fylla i sina loggbocker.

Négra av deltagarna horde av sig till mig ndgon dag efter detta forsta lektionstillfalle
och berittade att de hade upplevt det svart att dva till den bakgrund de hade fatt av mig
eftersom den hade ett fast tempo som de inte kunde dndra. Jag skrev d& in 6vningen i
appen iReal Pro och delade den som en fil med deltagarna. I appen kan man vélja tonart
och tempo och jag instruerade dem att successivt 0ka tempot nir de dvade. Jag tipsade
deltagarna om att borja 6va i ett vildigt langsamt tempo, mycket for att ha tid att verkligen
vara pa tonen, pitcha rdtt och hora skillnaden mellan tonerna. Nir deltagarna kunde
anvéinda appen blev det enklare for dem att genomfora Gvningen.

5.1.2 Lektionstillfédlle 2 - ii-V-I-6vningen

Vi fordjupade ii-V-I-6vningen och jag svarade pa deltagarnas fragor. Vi jobbade med att
de skulle kénna tonerna i sig, kidnna nér det var en liten sekund, till exempel frén ters till

#9, eller en stor sekund, till exempel fran #9 till b9. Vi jobbade dven med att de skulle

veta vart tonerna ledde och 6va pé att ta rétt pitch. Tiden rdckte tyvérr inte till for att vi
skulle hinna djupdyka i &mnet. Deltagarna hade svart for “finjusteringen” nér det géller

vilka toner de sjong, det vill sdga att verkligen hora skillnaden mellan b5 och en vanlig

kvint. Jag mirkte dock att det blev nagot ldttare under lektionens gang.

Vi provade dven att rytmisera dvningen, experimentera lite med timing och inte bara
sjunga fjardedelar. Vi jobbade sedan vidare med kyrkotonarterna, att rytmisera dem och
improvisera 1 de olika modusen.

5.1.3 Lektionstillfialle 3 — Beautiful Love

Den hér lektionen skedde pa distans, via Zoom, eftersom jag var sjuk. Jag presenterade
en ny 0vning for deltagarna. Den gér ut pé att sjunga arpeggion, alltsd bryta ackorden, pa
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jazzstandarden “Beautiful Love”. Deltagarna borjar med att sjunga grundton, ters, kvint
och sjua 6ver Em7b5 och sedan anvidnda sedan narmaste vagen vid ackordsbytet till A7b9,

och dir gér de neddt med ters, grundton, sjua och kvint.

Detta kan innebéra att de da ligger kvar pad samma ton och tar om den, vilket gor att
ordningen pé tonerna blir olika pa varje ackord.

Eftersom undervisningen skedde pé distans denna gang hade jag skickat dvningen till
deltagarna i form av en PDF-fil som de fick folja med i. Jag gick igenom Ovningen
langsamt och visade med bade rost och komp hur de skulle tdnka och jobba. Deltagarna
verkade forstd 6vningen direkt och sag fram emot att {4 jobba med den pé egen hand.

5.2 Resultat och analys

Syftet med studien var att se om, och i s fall hur, inslag frdn improvisationsundervisning
for instrumentalister kan berika och utveckla improvisationsundervisningen inom sang,
och pa sa sitt kanske dven pa sikt stirka samspelet och samarbetet mellan vokalister och
instrumentalister. Nér det géller svaret pa min forsta forskningsfrédga visade det sig att det
fungerade bra att 14ta vokalister anvdnda sig av dvningar for instrumentalister och att
vokalisterna som deltog i studien upplevde det som utmanande men samtidigt mycket
utvecklande och givande. Det strukturerade och enformiga sittet att dva improvisation
pa, som tas upp i min andra forskningsfraga, och att till exempel jobba med en och samma
ovning under en langre tid, var mer eller mindre nytt for studiedeltagarna. De blev dock
mer motiverade ndr de ldngs vdgen forstod hur de kunde ha hjélp av det teoretiska i
praktiken och sina musikaliska mdten. Nér det géller min tredje och sista forskningsfraga
visar resultatet att ett 0kat utbyte mellan instrumentalpedagoger och sdngpedagoger kan
berika improvisationsundervisning pé flera sitt.

5.2.1 Sviktande sjélvfértroende hos vokalister

I inledningsavsnittet beskriver jag ménga situationer dér jag sjdlv som vokalist har kédnt
mig underldgsen instrumentalister eller sett andra kdnna samma sak. Ett av skélen till att
sadana hér kinslor kan uppsta hos vokalister dr att de inte har samma teoretiska bakgrund
och kunskap som instrumentalister. Som ndmns i teoriavsnittet uppfattar och tolkar vi
ménniskor, enligt Vygotskij, situationer pa olika sitt beroende pé vilka erfarenheter och
kunskaper vi bar med oss in i dem. Ddrmed kan till exempel en ensemblesituation
uppfattas pé ett visst sétt av en vokalist och pa ett annat sitt av en instrumentalist.
Informant D beskriver en situation dir hen arbetat som pedagog pé en folkhdgskola,
dér vokalisten var pad vég att limna en ensemblelektion nir det var dags att prata om
musikteori, eftersom hen utgick fran att hen inte hade dér att gora, och blev forvanad nar
informant D ifragasatte detta. Informant B beréttar att hen i ensemblesituationer ofta
upplever att vokalisten inte sjdlvmant hakar pa i improvisation och inte heller nér
blasmusikerna spelar bakgrunder till andra solister, utan att hen far jobba mycket med att
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’tvinga” med dem. Informant C pratar om hur vokalister ofta spénner sig bara hen borjar
prata om teoretiska begrepp under ensemblelektioner.

I informanternas exempel ovan finns tecken pa att brist pd teoretiska kunskaper kan
gora vokalister osékra. I informant D:s exempel dr det till och med s4 att vokalisten i fraga
inte ens verkar anse att hen berdrs av den teoretiska delen av undervisningen.

En av fragestdllningarna som ligger till grund for denna studie &r vad ett okat utbyte
mellan instrumentalpedagoger och sangpedagoger kring arbetsmetoder och synsitt skulle
kunna leda fram till. Det &r ténkbart att vokalisters uppfattning av
improvisationssituationer skulle kunna paverkas i positiv riktning med hjélp av den typ
av ovningar de fick prova pa i studien.

I de loggbocker som fordes under aktionsstudien finns enbart beskrivningar av
deltagarnas enskilda 6vande. Deltagare C uppger dock foljande i sin slutreflektion som
skrevs nagra veckor efter att studien avslutades:

Att gora 6vningarna har gjort att jag ként att det kénts som att jazzharmoniken
blivit mer och mer internaliserad i min kropp. Det marktes extra tydligt vid ett
tillfalle nér jag spelade med en gitarrist och vi holl pa att skriva en 1at. Han spelade
ett ackord och jag gjorde en vamp utifrin mitt gehor som bestod av alla
ackordstoner inklusive fargtoner. (...) Jag har dven ként en storre sékerhet pa
ensemblerna nér vi ska improvisera 6ver olika ackord, d& vet jag att jag sjungit
arpeggion over alla dessa ackord och det har gjort att jag lattare kunnat hitta till
nya végar i improvisationen. Jag upplever att mina dron Sppnats ytterligare.

Har uttrycker deltagaren att hen i ett par konkreta situationer har mérkt skillnad vad géller
hens kénsla och sjdlvfortroende musikaliskt i samspel med instrumentalister.

5.2.2 Medierande redskap for vokalister

I teoriavsnittet berdttar jag om begreppet mediering (formedling) som férekommer inom
det sociokulturella perspektivet. Det handlar om hur méinniskors sétt att tinka och handla
samverkar pd olika sétt med omgivningen. Siljé (2014) ger exempel pa olika typer av
medierande redskap. Detta kan bland annat vara notbilder, tabeller och kartor. Som jag
ndmner 1 teoriavsnittet saknar manga vokalister ett viktigt sddant redskap, ndmligen
tangenter, klaffar och sa vidare. En instrumentalist som spelar fran ett notblad kan leta
upp tonerna pa sitt instrument och dérfor relativt snabbt kdnna att hen behérskar skalan
eller melodin pé bladet. En vokalist som inte kan spela ndgot instrument méste mest forlita
sig pa gehor, kropp och muskelminne i detta ssmmanhang. Det hér gor att det blir svart
for dem att fora Over det teoretiska, till exempel noter pa ett papper, till sitt instrument. I
bade intervjuerna och aktionsstudien beskrevs flera situationer som avspeglar det hér
problemet.

Instrumentalisters dvningar gir ofta ut pé att bryta ackord for att identifiera enskilda
toner och att jobba med skalor for att ldra sig vilka skalor som ska anvéndas pé vilket
ackord. I deltagare C:s loggbok fran den sa kallade ii-V-I-6vningen, som gér ut pa just att
bryta ackord, skriver hen att det krédvdes en lang period av 6vande dd hen var tvungen att
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anvénda sig av pianot som redskap: “For att kunna fordjupa 6vningen krivdes det dock
att jag under en lidngre tid bara sjong arpeggion samtidigt som jag spelade tonerna pa
pianot.” Angdende Ovandet pd kyrkotonarterna, dir fokus ligger pd skalor och olika
modus, skriver samma deltagare: ”Svart med det frygiska moduset. Fick pausa ljudfilen
och spela skalan innan jag kunde testa att improvisera.” Hér var hen alltsd tvungen att ta
hjélp av pianot dnnu en ging. Bade informant C och D séger i sina intervjuer att det ofta
ar en fordel om vokalister kan spela piano. Informant D menar att det 4r ett sitt att konkret
visualisera och analysera toner och ackordsfoljder.

Av loggbockerna frin aktionsstudien framgér det att alla deltagare har haft problem

med férgningen b9 under sitt 6vande — de tycker att den &r svar att hora. Deltagare D

beskriver att b9 inte vill sétta sig i kroppen: “Jag tror ockséa det faktum att det &r en hop

av 1i-V-I-ackord med olika fargningar i samma tonart som forvirrar gehdret ndgot. Det ar
utan kontext, i en 14t foljer arpeggiot ndgon slags tonalitet som en sddan hér 6vning saknar
och skapar en lite mekanisk kdnsla som kanske gor det lite svérare att ta till sig.” Nér de
intervjuade pedagogerna pratar om harmonik och tonalitet berattar bade informant A, B
och C att de utgdr mycket fran befintliga latar i sin undervisning. Informant A brukar
jobba med att eleverna ska fa ett forhdllande till tonerna — att det inte bara blir en skala,
utan att alla toner har en funktion och betydelse. Informant A menar att de sdngelever hen
jobbat med nistan alltid improviserar med hjilp av melodin eller fraser de har lart sig.
Enligt hen vet sdngeleverna séllan exakt vilken funktion i ackordet eller vilken fargning i
skalan de sjunger: “Det ar faktiskt en wvildigt stor skillnad, det brukar &nda
instrumentalister ha mer koll p4. S& det tror jag dr bra att jobba p4, att de far uppleva
tonerna och lér sig att kdnna igen en 11, 9, 13 och sé& vidare. Hen menar att eleverna
“maste jobba och fa verktyg s att de ska kunna orientera sig tonalt. Det &r ju ocksa en
helt annan sak ndr de inte har nagot fysiskt att trycka pa.” I exemplen fran loggbdckerna
ovan ser vi hur ett par av deltagarna fick ta till pianot som stdd for att hitta tonerna i
dvningen.

Med tanke pé de svarigheter deltagare D beskriver ovan kan det tinkas att den metod
som informant A, B och C berittar om — att utgé frén befintliga l4tar i undervisningen —
kan vara till hjdlp for framfor allt vokalister. Eftersom de oftast enbart har rosten och
muskelminnet att forlita sig pa nér de jobbar med toner och skalor gor det formodligen
stor skillnad att kunna sétta in dessa i ett sammanhang.

En annan av &vningarna som ingick i aktionsstudien var att sjunga arpeggion pa
jazzstandarden “Beautiful Love”. Hér ingick alltsa ackorden i ett tydligt sammanhang.
Flera av deltagarna beskrev att de upplevde den hir dvningen som betydligt enklare att
jobba med. Naturligtvis kan det ocksa ha betydelse att deltagarna redan hade jobbat
mycket med arpeggion under ii-V-I-6vningen som de fick prova fore "Beautiful Love”-
ovningen, men det dr dndd sannolikt att en standardlit bestdende av en tydlig
grundharmonik &r enklare for en vokalist att f4 in 1 kroppen &n till exempel 16sryckta
skalor. Informant C, som dr den som bidragit med "Beautiful Love”-6vningen till studien,
beskriver att hen véljer latar till 6vningar baserat pa vilken typ av harmonik de innehéller.
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Hen har till exempel fyra till fem funktioner som hen djupdyker i med sina elever under
lektioner: dominant till moll, substitutdominant, melodisk moll och dominant till dur och

moll. De skalor hen jobbar mest med &r dominant till dur: mixolydisk b2 b6 och altererade

skalan till moll. Den altererade skalan kan dven fungera till dur, men ocksa halv-hel 13b9.

For att 6va pd just detta anvinder hen bland annat “Beautiful Love”, eftersom den
innehéller dessa funktioner. I den version av dvningen som anvinds i den hir studien
ligger fokus pa att lira sig arpeggion dver en standardharmonik. Ovningen kan dock
utdkas pé de sétt informant C beskriver ovan. Efter en tids 6vande pa ”Beautiful Love”-
ovningen beskriver deltagare D:

Jag 6vade pa Beautiful Love-arpeggiot till iReal och med pianot, testade sedan att
improvisera lite dver laten. Fortsatte med ii-V-I-arpeggiot till iReal med lite hjélp
av pianot. Ovade pa nigra modus med pianot och kinde pa spinningstoner. (...)
Det var intressant att testa improvisera pa Beautiful love, kéndes redan som det
var lite enklare. Behover mindre hjélp av pianot for att hitta rétt toner under ii-V-

I-arpeggiot.

Informant A berittar i intervjun att hen brukar anvéinda metronom for att l4ra sina elever
att forhalla sig till en puls ”och kunna relatera till det utan att ha en trummis som dunkar
in fjdrdedelar hela tiden”. Detta kan téinkas vara en metod som kan ha extra betydelse for
vokalister. En metronom ér ett bra verktyg att anvinda nidr man Gvar pd sitt instrument,
det ar ett elektroniskt eller mekaniskt instrument som anger en fast takt dir man sjalv
bestimmer utgdngstempot. Det dr bra for att ldra sig halla takten i olika dvningar och l4tar
samt att det mojligen fungerar pa ett liknande sétt som ett fysiskt instrument. Det kan ge
ndgot ytterligare att relatera de olika tonerna till och kanske dven forstirka kédnslan av att
’fé in tonerna i kroppen” — att tonerna léttare sitter sig i muskelminnet och kroppen da
man far en tydlig struktur kring dvningen eller melodin. Detta kan ténkas vara extra
viktigt hos vokalister eftersom de, som tidigare ndmnts, i manga fall behdver forlita sig
enbart pd muskelminnet och gehdret. Deltagare C skriver foljande i sin loggbok angaende
sina svérigheter att ldra in den frygiska skalan, som tillhor kyrkotonarterna: ”Det kénns
som att den doriska skalan verkligen finns internaliserad i min kropp, sd kidnns det dock
verkligen inte vad giller den frygiska.” Efter ndgra veckor fortsitter deltagare C: “Idag
varvade jag att improvisera dver ackorden och sjunga arpeggion och sjunga arpeggion
utan piano, med tonnamn. Svért utan piano men det gick forvanansvért bra.” Det faktum
att kroppen ér sjilva instrumentet hos en vokalist kan ocksa visa sig pa andra sitt. Bland
annat siger informant C att vokalister "har en helt annan kontakt med sitt instrument &n
till exempel gitarrister, dér det sitter mer i fingrarna och de inte alltid &r dar musiken
kdnns”. Detta menar informant C ger vokalister bra koll pd hur man pauserar, fraserar och
betonar och gor att de har littare att fi fram klangerna och soundet jamfort med
instrumentalister.

Baserat pd det som framkommit ovan &r det viktigt for pedagoger att ta hinsyn till
skillnaderna mellan vokalisters och instrumentalisters forutsdttningar ndr det géller
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medierande  resurser.  Enligt vad  resultaten visar kan pedagoger i
improvsationsundervisning med vokalister med fordel anvédnda flera olika medierande
resurser for att forstirka inldrningen bade under och mellan lektionstillfdllen. Till
exempel kan man under en lektion std nira vokalisten och spela melodin eller skalan, sa
att vokalisten till en borjan har stod i det. Mellan lektionstillfdllena kan man enkelt skicka
med vokalisten ett notblad dar det star vilka skalor som kan anvidndas nir, och om
vokalisten inte kan spela piano kan man uppmuntra hen att ta hjilp av en kompis som kan
visa tonerna, men ocksd papeka att det kan vara mycket anvindbart att ldra sig
grundldggande piano.

5.2.3 Struktur som en forutséattning fér att bli fri i undervisning och évande

Improvisationer beskrivs och upplevs ofta som négot fritt och lekfullt. Dock kridvs mycket
strukturerad dvning och teoretiska kunskaper for att skapa forutsittningar for frihet och
lekfullhet. Ju mer ingédende kunskap man har inom det teoretiska, desto friare kan man
vara ndr man skapar improvisationer. P4 grund av den allménna bilden av improvisation
som nédgot lekfullt kan risken vara att musikpedagoger blir rddda for att deras
undervisning ska bli trdkig om for mycket musikteori och strukturer fors in i den. Av
tidigare forskning, deltagarnas loggbodcker och informanternas intervjusvar framgér att
det &r viktigt att balansera det teoretiska med intuitivt skapande 1 béade
undervisningssammanhang och eget 6vande som ett sétt att 6ka motivationen.

De intervjuade pedagogerna forhéller sig pa lite olika sétt till struktur och teori i sin
undervisning. Informant C pratar om vikten av struktur, men ar tydlig med att det for hen
endast géller i samband med Ovning eller lektionssammanhang, och inte under
framforanden. Hen kallar vid ett tillfalle musikteori for “farligt”: ”Det finns ingen dnde.
Teorin &r farlig for den stoppar aldrig, det finns alltid ndgot nytt att ldra sig s man ténker
alltid att: ’nej, jag dr inte klar att fa spela med andra 4n’.” Hen brukar dela upp sin
undervisning 1 ’jag 1” och jag 2”: ”Jag 1” dr det teoretiska jaget, den som analyserar
skalor och djupdyker i harmoniken, medan “jag 2” &r intuitiv, den som fokuserar pa
lyssnandet och gehoret. Nér informant C dvar sjélv eller med sina elever pendlar hen hela
tiden mellan ”jag 1” och “jag 2”. Hen menar att om en svar passage dyker upp 1 spelet,
vare sig det handlar om eget 6vande eller samspel med andra, dr det viktigt att aterga till
”jag 1”” och jobba med det som stoppar flodet. Sedan dr det dock viktigt att gd in i1 ’jag 2”
igen och forsoka "glomma” det ’jag 1”” har med sig och har dgnat sig at.

Informant D anser att man maste dva vildigt strukturerat for att kunna spela fritt och
improvisera. Hen menar att ménga ténker att det inte kan bli fel ndr man improviserar,
och tilldgger att detta kan vara sant nir man star pa scenen. Hen anser dock att det krivs
ovning for att kunna ha ett sddant forhéllningssatt. Eftersom musik &r sd abstrakt, enligt
informant D, kan det vara skont att dgna sig &t extremt konkreta 6vningar dér det finns ett
tydligt rétt och fel, och att 6va vildigt strukturerat: I alla fall storsta delen av passet. Sen
kanske man borjar eller slutar med att bara lira, liksom. Men for att kunna vara fri s vill
jag 6va med struktur.” Hen fortsdtter med att forklara att svéra férgningar och skalor &r

30



ndgot som ligger langt fram i1 utvecklingen. Hen brukar i stillet fokusera pa att se till att
eleverna har full kontroll pa kyrkotonarterna, att veta att tredje ackordet i Ab-dur ar ett C-
moll och att de dé& spelar en frygisk skala over det. For att veta det méste de enligt
deltagare D ha fruktansvérd koll pd Ab-dur”.

Béde informant C och D pratar om att d&ven om jazz ar triolbaserat sa &r det viktigt att
luckra upp det sa att det inte blir for fyrkantigt. Informant A &r inne pd samma sak och
menar att hen 6var pa det som finns mitt emellan: “nér du 6vat flera olika stilar, rakt och
triol till exempel, och sedan ldr dig leka med det sé finns det nagonting ddremellan. Malet
ar att kéinna sig fri med fraseringen och rytmerna.” Informant C menar att ett sétt kan vara
att dela in triolen 1 fyra, att till exempel binda ihop triolen mellan trean och fyran och sitta
thop de tonerna. Malet &r att sedan kunna binda ihop lite slumpmassigt i spelet {for att bli
mindre rytmiskt stel. Informant C fortsdtter med att forklara att fraseringen Over
taktstrecken ar viktig, att tinka att fraserna dr ldngre och har ett mal. Det hir dr ndgot som
informant A ocksa tar upp. Informant A menar att hen dven forsoker 6va legato med
eleverna for att komma bort frén det stolpiga nér de ska frasera. Deltagare C beskriver
under ett dvningstillfille: “Idag hade jag jittebra flow! Det blev musik av det.” Aven
deltagare B beskriver hur hen lyckades fa en 6vning 6ver den lydiska skalan att bli mer
musikalisk: ”Kul, tid for att ldsa dvningarna ordentligt, tdnkte pd att vara ergonomisk/ha
feeling trots *6vning’. Funderar pd vad som é&r bra ’attack’. ”

Nir det géller rytm och frasering &r samtliga informanter 6verens om att det ar viktigt
att strdva efter en “framatanda”. Informant B beskriver det som att ibland néar elever
improviserar “sé blir det att de bara typ sdsar omkring och det dr liksom inget som griper
tag nadgonstans.” Informant D menar att det &r viktigt att deras time “inte dr upphackad,
utan att man tinker pd det som en fart framét. Att om man tinker for mycket ned pa
beaten, dé blir det lite marsch-style pd det hela”. Informant C pratar om att de ska ha
puls framat annars blir de for ldngsamma och springer i kapp i fraseringen”. Informant A
lagger stor vikt vid att ”ta hand om frasen”. Hen menar att bade yrkesmusiker och elever
ar bra pd att pdborja fraser men mindre bra pa att avsluta dem. Enligt informant A ar
paborjandet och avslutandet precis lika viktigt: ”Jag brukar se till att de far 6va pé att
borja och sluta fraser pé lite ovintade sétt. Att de forsoker borja en fras dir de inte brukar
borja fraser pd.”

Informant A menar att det dr viktigt att veta var tonerna leder ndgonstans och vad de

har for férhédllande till varandra. Till exempel blir b5 i Dm7b5, b9 i G7b9, och ett halvt

steg ned fran Ab finns kvinten i Cmaj7, det ér en linje i C-durs ii-V-I. Det &r viktigt att

elever ldr sig att stanna upp, analysera och jobba med att hitta sddana hir linjer, anser
informant A. En bra 6vning &r enligt informant A att tillsammans med eleverna ta en
ackordprogression och ga igenom och skriva ned vad spdnningstonerna och
fargningstonerna heter. Man kan sedan skriva en liten stimma/melodi 6ver 1dten med
dessa toner och pa sd sitt veta vilka toner man sjunger: ”Att skriva sitt eget lilla solo som
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en liten guideline genom laten, sa att de tar toner som de inte skulle ta annars. For da hor
de ofta vilka toner som ligger runtomkring med sitt gehor. I alla fall ndstan alla.”

Nér informanterna pratar om teori och strukturerat dvande ar en tydlig gemensam
ndmnare att mélet dr att uppné en frihet i spelandet och kunna njuta i ’jag 2”” — informant
C:s bendmning pd den mer fria och intuitiva sidan av musikerjaget. For att komma dit
visar resultatet av den hir unders6kningen att det dock ar viktigt att jobba och Gva
strukturerat och malinriktat pé olika sétt.

Informant B pépekar att vokalister ofta klarar sig ldnge utan att ha sdrskilt stor koll pa
teori: ’I och med att man kan anvénda sitt gehdr pa ett helt annat sétt, men till slut tar det
ju stopp och man bara maste kolla upp lite saker.”

Tanken med aktionsstudien var att lata vokalister ta sig an mer strukturerade och
teoretiska dvningar och jobba med dem en viss tid dagligen under en sammanhéngande
period, just for att se vad som skulle hinda med deras utveckling och ambitioner.
Deltagare B skriver i sin loggbok att hen under en 6vning fastnar i att hen har sin skarv

mellan Ab och B och i tanken om att dédr sjunga fint och ergonomiskt. Deltagare D

beskriver ocksa att hen fastnat vid ett tillfdlle, men da handlar det om att hen inte kommer
ihdg vad altererade ackord innebér: ”Spenderade mest tid med att leta och ta reda pa vad
det innebér for att kunna gé vidare”.

Béda dessa situationer skulle kunna ses som typiska hinder som vokalister stoter pé i
samband med teoretiska dvningar — att de till exempel fastnar i att hitta sin klang eller
fastnar i att hitta ritt i dvningen. Jag nimnde i inledningen att min erfarenhet ar att det
laggs stort fokus pd att sjunga fint och rétt” i undervisning for vokalister, ofta redan 1
tidig alder. Fokus laggs pé att hélla sig inom ramen, att anvénda sig av en fin klang, och
inte ta nagra utflykter i sin sdng varken nér det géller klang, lek eller melodi. Det handlar
helt enkelt mycket om att ’gora ratt”.

Deltagarna har under studiens gang Gvat pa att sjunga tonnamn i form av bokstiver
eller siffror, till exempel att i ett C-dur-ackord antingen sjunga C, E, G eller 1, 3, 5.
Deltagare B skriver sa hir i sin loggbok: ”Ovade p4 ii-V-I:ans forsta tre rader. Sjong
varannan o’ och varannan tonnamn, férst med piano och sedan med iReal. Tdnkte mycket
pa klang nér jag sjong tonnamnen.” Deltagare D har valt att spela in ii-V-I:orna som tre
olika ljudfiler pd piano i ldngsamt tempo for att underldtta inldrningen. De har ocksa
fordjupat sig 1 kyrkotonarterna, dels genom att spela ackord och sjunga ackordstoner och
spanningstoner dver, dels genom att sjunga till mp3-filerna de fick av mig dir alla modus
har varsitt komp.

Nir det giller deltagarnas upplevelser av 6vandet dr det tydligt i flera fall att ju djupare
de har kommit in i dvningarna och ddrmed haft littare att gora dem, desto roligare har de
tyckt att det dr. Deltagare C skriver: ”Kédndes kul ndr det gick bra att sjunga manga
arpeggion utan piano.” Det finns ocksd exempel pa det omvinda — att ju roligare 6vningen
har varit att gora, desto léttare har den blivit: ”Det borjar bli kul och dérfor dr det ocksa
latt att genomf6ra Ovningen”, beskriver deltagare A.
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Samtliga deltagare &r sugna pa att fortsétta med 6vandet. De upplever att de har lart sig
nya saker, men konstaterar ocksd att det &r mycket kvar. Deltagare A skriver att hen ska
tanka pé att fortsdtta ova: “Det blir roligt och léttare till slut”. Hen skriver ocksd om
insikten “att man ska ta det lugnt och ha tdlamod med tonerna och vara noga sa att man
lar sig rétt fran borjan”. Deltagare C skriver att hen behover fortsétta lagga tid pa vandet.
Deltagare D anser att hen behdver 6va pé kyrkotonarterna och ”6ka min sjdlvsékerhet pa
vad jag sjunger nir”.

Deltagare C ser exempel pad konkret utveckling i att hen har fitt 6kad forstéelse for
ackord och ackordsfoljd och att hen har kunnat borja koppla det hen sjunger till noter,
och beskriver bada dessa framsteg som att det kénns kul. Deltagare D skriver: ”Kénns kul
och inspirerande att jag forstdr mer och mer om musikens uppbyggnad. Vet inte om det
riacker for att bli béttre pa improvisation direkt men med 6vning!”

Nir det géller improvisation tycker bade deltagare C och deltagare D att dvningarna
har hjélpt dem: ”Jag tar verkligen detta med mig, kinns som jag borde borja gora pa alla
latar jag lar mig. Det underléttar verkligen all improvisation, pd ackordfoljder som ar mer
komplicerade i synnerhet” (deltagare C). ”En férhoppning om att ge fler nyanser till min
improvisation” (deltagare D).

Det blir tydligt under ldsningen av loggbdckerna att deltagarna har utvecklats under
den hér studieperioden. De beskriver dvandet som kédmpigt och svért dverlag, men med
tiden verkar de uppleva att ndtandet och det strukturerade 6vandet ger mer én vad det tar.

5.2.4 Det "enformiga” ledde till ndgot meningsfullt

Som jag nimnde i metodavsnittet bad jag deltagarna cirka en manad efter aktionsstudien
skicka nédgra rader om hur de hade upplevt helheten och vad som hént sedan studien
genomfordes. Nedan foljer dessa slutkommentarer i sin helhet fran alla utom en deltagare,
B, som pa grund av sjukdom tyvérr inte hade mojlighet att skicka sina kommentarer i tid.
Det framkommer att det strukturerade och “enformiga” sittet att 6va pa har fatt dem att
kénna sig mer sékra pa de teoretiska grunderna, vilket har gjort att de med tiden har kunnat
bli mer lekfulla och fria i sitt improviserande. Det har i sin tur gett dem ett Okat
sjalvfortroende. De har ocksd upplevt dvningarna som roligare och mer meningsfulla ju
mer de har jobbat med dem.

Deltagarnas slutkommentarer

Deltagare A: ”Ovningarna funkar bra for mig da jag hittar ett fokus och disciplin. Jag
kénner att jag vet nér jag behover ta paus och sluta. Jag arbetar ofta ca 15-25 minuter at
gingen (om dagen) sen tvingar jag mig sjélv att sluta i tid. D4 &dr det roligt nista dag att
borja med samma Gvning igen. Jag har mycket struktur pd min 6vning och dérfor kdnns
det inte for mycket med dvningarna jag hinner med. Detta har gett mig mer igenkénning
1 1i-V-I nér jag jammar och improviserar hor jag fargningstoner och far idéer till fraser.
Vilket ér kul! Jag har blivit mer noggrann i mina dvningar och forstér att det &r ger mer
dn vad man tror att géra 6vningen lite varje dag.”
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Deltagare C: Jag tycker att det har varit véldigt roligt att jobba med en praktisk dvning
under lang tid. Som vokalist har jag aldrig tidigare jobbat sé ldngsiktigt med den hér typen
av 0vning, vilket till en borjan gjorde att jag hade svart att hitta flow och struktur. Nu i
slutet av perioden sd har detta varit mycket enklare. Jag har kunnat géra 6vningen alltmer
lekfull ju mer tid jag lagt pd den, genom att testa olika ingéngar i att sjunga arpeggion
over ii-V-I — testa att sjunga bara fargtoner, testa att sjunga bara terser, ga mellan
improvisation och att sjunga férgtoner. Nu kdnns den hir dvningen som en naturlig del
av min 6vning, den har fatt mig att kiinna riktning och fétt mig att skapa struktur, har tex
borjat anvédnda timer.”

Deltagare D: “Jag tror att 6vningarna tillsammans bade har gett mig en béttre forstaelse
for hur jazzstandards dr uppbyggda och ett verktyg att ta till for att bli battre pé att
improvisera over dem. Det har varit tufft att sitta och n6ta dem under en tid men det tror
jag bara beror pa tillfdlliga svirigheter for egen del. Jag tycker vanligtvis att 6vningar likt
dessa dr skona att gdra, repetitiva Ovningar som ger utdelning efter hand. Det
konkretiserar och avmystifierar musik och improvisation pé ett tryggt sitt. Ett kvitto pa
att det trots allt gett utdelning var nér jag fann mig sjdlv ga och runt och improvisera pa
en ldt jag aldrig hort en inspelning av eller sett en notbild pé, bara hort mina klasskamrater
sjunga vid ndgra tillfillen, ”Softly, as in a Morning Sunrise”. Efter att ha kollat upp
ackorden och insdg att den 1 princip bara bestod av ii-V-I forstod jag att den var léttare att
improvisera over tack vare Ovningarna.”

6. Diskussion

I det hér avsnittet diskuteras forst studiens resultat utifran de forskningsfrdgor som ligger
till grund for den samt de funderingar som fors fram i inledningen. Resultaten diskuteras
dven 1 forhallande till tidigare forskning. Dérefter foljer diskussioner om
musikpedagogiska implikationer, fordelar och nackdelar med den valda metoden samt
tankar om vidare forskning.

6.1 Resultatdiskussion

Resultatet bygger pa intervjuer med fyra instrumentalistpedagoger och en aktionsstudie
med fyra folkhogskoleelever. Nedan diskuterar jag det jag har kommit fram till i analysen
av materialet frin intervjuerna och aktionsstudien.

6.1.1 Upplevda skillnader mellan vokalister och instrumentalister

I inledningsavsnittet beskriver jag hur jag bade som musikstudent, musikpedagog och
yrkesmusiker har upplevt att det finns skillnader mellan vokalister och instrumentalister
nér det giller improvisation och utveckling. I resultatet framfors flera exempel pd sddana
skillnader av de musikpedagoger jag intervjuat. Alla informanter har mérkt att vokalister
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har sdmre sjélvfortroende nér det géller den teoretiska biten och ger konkreta exempel pa
detta frin sina yrkesliv. En informant beskriver att hen ofta maste tvinga med” vokalister
for att de ska haka pa improviserandet i ensemblesituationer, medan en annan papekar att
vokalister sdllan vet vilka toner de sjunger och att det kan vara svart for dem att forhalla
sig till skalor och harmonik. I Gravem Johansens (2013) avhandling berittar en av de
sangstudenter som intervjuas att hon néstan aldrig under sin studietid tagit initiativ till att
jamma med andra studenter, eftersom hon ként mycket prestationsangest, och att hon ser
detta som en “’vokalistgrej”. Hon menar att hon har upplevt att manga ser pa vokalister
som att de bara dr till for att sjunga ett tema i borjan och slutet av laten medan
instrumentalisterna improviserar dar emellan. Hon kénner inte att hon som vokalist kan
improvisera pa ett lika ”coolt” och intressant sdtt som instrumentalisterna. Gravem
Johansen (2013) papekar att 4ven om informanten menar att detta dr hennes egna tankar
sa dr det ocksa baserat pa faktiska upplevelser av hur man forhaller sig till vokalister pa
jam. Hon konstaterar att informanten har gav uttryck for en uppfattning av normer knutna
till vokalistrollen och att det var dessa normer som hindrade henne fran att ta initiativ till
och delta i jam. Aven Meader (2016) tar upp att det kan vara litt att som vokalist kiinna
sig osdker ndr det kommer till att improvisera, eftersom instrumentalister ofta kommit
langre inom det teoretiska omradet.

En annan vokalist som intervjuats i Gravem Johansens (2013) studie beskriver att hon
pa ensemblelektioner under sin studietid har upplevt att det har varit véldigt svar musik.
Hon har ofta haft blasare som pedagoger och beréttar att de kan komma med modala latar
som har svara rytmiska inslag. Hon menar att hon foredrar att sjunga fina ballader eller
egentligen vad som helst ddr hon kan formedla ndgot med text.

Baserat pa det som berittats av informanterna i bdde min studie och i Gravem
Johansens (2013) avhandling kan man konstatera att det dr ett utbrett fenomen att det
finns skillnader mellan vokalister och instrumentalister som i olika situationer kan skapa
obalans och mer eller mindre tydliga hierarkier. En anledning till detta &r att vissa
vokalister inte har mott pedagoger som givit dem rétt teoretiska nycklar” eller visat hur
de ska anvidndas musikaliskt. Det framgar ocksa av Larsson och Georgii-Hemmings
(2020) studie att vissa pedagoger ser improvisation som nigot svart och avancerat och att
de inte tycker att de har fatt rdtt verktyg kopplade till improvisation pa sina
musikpedagogutbildningar. Informanterna i min studie ger exempel pa en del metoder for
att underldtta for vokalister att ta till sig teoretisk kunskap. Ett exempel &r att tillsammans
med eleverna ta en ackordprogression och ga igenom och skriva ned vad
spanningstonerna och fdrgningstonerna heter. Man kan sedan skriva en liten
stimma/melodi dver ldten med dessa toner och pd sa sétt veta vilka toner man sjunger.
Ett annat exempel &r att lata eleverna sjunga arpeggion pa en standardlat bestdende av en
tydlig och pedagogisk grundharmonik, for att det ska bli enklare for eleverna att {3 in
harmoniken i kroppen jamfort med 16sryckta skalor.

Ytterligare en anledning som framkommit baserat pd min studie &r att manga vokalister
inte har ndgot fysiskt att spela pa vilket gor att de miste forlita sig mer pd gehor,
muskelminne och kropp i musikutdvandet. Det hér kan knytas till Vygotskijs teori om
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anvindning av medierande resurser i form av fysiska redskap, till exempel att ett barn
anvéinder stenar eller fingrar for att lara sig rdkna, for att sedan sluta niar forméigan ar
internaliserad (Siljo, 2014). Det ar darfor viktigt att vokalister féar tillgng till extra
medierande resurser for att kunna ta till sig teorin pé ett tydligare sétt. I resultatdelen gar
jag igenom flera situationer som beskrivits i bade intervjuerna och aktionsstudien som &r
kopplat till detta. Ett par av informanterna menar att det &r en fordel om vokalister kan
spela piano eftersom de di kan visualisera det teoretiska pa ett konkret sitt. Av
loggbdckerna framgick att en del av deltagarna fick ta till pianot som stdd for att hitta
tonerna ndr de 6vade. En informant ndmner att hen ibland anvdnder metronom f{or att pa
ett mer fysiskt sétt fi in tonerna i kroppen med hjélp av time.

6.1.2 Ovningsstrategier

I resultatet av min aktionsstudie, ddr vokaliststudenter fick prova pd att jobba med
ovningar utformade for instrumentalister, blev det tydligt att det strukturerade séttet att
jobba pé var nytt for deltagarna, men ocksa att de tyckte att det var kul och mérkte tydliga
forbattringar. De kunde se hur det teoretiska skulle komma till anvéndning i det praktiska,
vilket gjorde det littare for dem att genomfora dvningarna. Gravem Johansen (2013)
beskriver att det verkar finnas ett dilemma hos studenterna i hennes studie angéende deras
forhallningssitt till malinriktat vande och teori — teori kan & ena sidan vara en fordel
eftersom det ger kontroll 6ver vad man spelar ndr man improviserar, men kan 4 andra
sidan hindra en frdn att vara spontan och spela det man hor i stunden. I Nybergs (2011)
studie anser informanterna att det &r viktigt att inte fokusera for mycket pa vare sig det
teoretiska, det praktiska eller pd uttryck/kénsla sa att en av dessa delar tar 6verhanden och
paverkar de andra delarna. Det medfor en risk for att man inte skiljer mellan att 6va teknik
pa sitt instrument och att 6va pa musik. Om man ser dessa typer av §vande som samma
sak och inte lyckas balansera mellan de olika delarna i sitt 6vande ar risken att ens musik
framstar som tom pé kénslor ndr den framfors (Nyberg, 2011). En av pedagogerna jag
intervjuat pratar om sin undervisningsmetod “jag 1 och jag 2”, dir ”’jag 1” ar det teoretiska
jaget som djupdyker och analyserar medan ”jag 2” fokuserar pad lyssnande, gehor och att
vara 1 nuet. Hen menar att det ar valdigt viktigt att pendla mellan dessa tva jag ndr man
ovar eftersom de kompletterar varandra och ger en bredare musikalitet. En annan av
pedagogerna sdger: ”for att kunna vara fri sa vill jag 6va med struktur”. Det hér citatet ar
ett exempel pa en av de tydligaste slutsatser man skulle kunna dra utifran den hér studien:
att strukturerat ovande och teori kan skapa forutsittningar for storre musikalisk frihet
inom improvisation.

6.2 Musikpedagogiska implikationer

Den hir studien kan vara relevant for musikpedagoger pa alla nivder. Det framgér att
improvisation dr nyttigt for utvecklingen av kreativitet och dérfor borde det vara en
sjdlvklar del av musikundervisning oavsett utbildningsform. Forhallningssittet till och
sjalvfortroendet inom musikutdvande formas ofta redan i tidig lder. Det dr dérfor viktigt
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att redan pa grundskolenivd och 1 kulturskolan undersdka hur inslag frén
improvisationsundervisning for instrumentalister kan anvindas i
improvisationsundervisning for vokalister. De 6vningar som har anvénts i den hér studien
ar utformade for elever pd hogre utbildningar, men en motsvarande metod for grundskole-
/kulturskoleundervisning kan vara att ta hjdlp av redskap som till exempel s& kallade
boomwhackers (tonrdr). Det dr stimda slagverksror i olika farger dir varje farg
representerar en viss ton som avges nar man slar roret mot nagot. Dessa kan man lata
elever anvdnda for att bilda ackord, skalor och melodier pé ett roligt och kreativt sitt.
Genom att tonerna konkretiseras i olika farger och ett fysiskt foremal att halla 1 kan det
forstdrka inldrningen i samband med sangundervisning.

Manga musikpedagoger verkar vdl medvetna om de skillnader som finns mellan
vokalister och instrumentalister, men vet inte alltid hur de ska hantera dessa. Det vore bra
med mer samarbete och Oppen kommunikation mellan instrumentalpedagoger och
vokalpedagoger, dir man till exempel utbyter vningsmetoder och diskuterar mer sociala
aspekter, som hur man hanterar olika situationer som kan uppsta.

6.3 Metoddiskussion

Metoden for den hir studien var kvalitativ forskning som utgjordes av semistrukturerade
intervjuer och en aktionsstudie. Tanken med hur intervjuerna var upplagda, med ppna
fragor, var att informanterna skulle fA mdjlighet att tala fritt och formulera helt egna svar.
I samtliga fall blev det sa, och det kéindes mer som ett samtal &n en intervju, vilket i sin
tur formodligen gav mig ett mer omfattande material att jobba med. Skilet till att
deltagarna i aktionsstudien fick fora loggbdcker var att jag ville folja deras reflektioner
och utveckling dver en langre tid. Det hér gav intressant inblick i deras dvande, men det
innebar ocksa en del svarigheter. Det var svart for vissa deltagare att uppritthalla det
strukturerade dvandet och dven att dokumentera det pa ett kontinuerligt sétt. Jag tror dock
att den hér svarigheten mest handlar om ovana. Det visade sig ocksa att det blev enklare
for deltagarna att halla igdng med det strukturerade dvandet nir de vél markte att de
utvecklades. Troligt dr att deltagarna hade kommit in i det strukturerade dvandet dnnu
mer om studien hade strickt sig dver en ldngre period. En av deltagarna var ocksé sjuk
under en period vilket pdverkade mangden information jag fick frén hen.

Trots detta fick jag &nda tillrickligt med underlag for att kunna gora en analys. En
utmaning som jag diskuterar i1 etikavsnittet dr det faktum att jag &r deltagarnas
sangpedagog och didrmed har en maktposition i forhallande till dem, vilket i viss min kan
ha paverkat studiens resultat. Under en period av aktionsstudien var jag sjuk, vilket
innebar att jag vid ett lektionstillfdlle var tvungen att visa 6vningen via Zoom, nagot som
kindes valdigt trikigt for mig och sdkert for deltagarna ocksa. Jag kunde inte visa
ovningen fullt ut pd det sétt jag hade velat, vilket 1 viss man paverkade hur ldng tid det
tog for deltagarna att sétta sig in i den.

En av informanternas dvningar kom inte med i studien pd grund av tidsbrist men finns
i bilaga 5. Jag har dock borjat géra 6vningen med mina deltagare utanfor studien.

37



6.4 Vidare forskning

I den hir studien far man ta del av vokalisters upplevelser av att prova pd dvningar for
andra typer av instrument dn rosten. Det vore intressant att lata fyra instrumentalister
arbeta med exakt samma Ovningar pa exakt samma sitt under samma period, och sedan
jamfora deras reflektioner med vokalisternas. Det skulle kunna férdjupa den bild som
framkommit hér.

En annan intressant aspekt att forska mer kring vore vilka pedagogiska verktyg och
nycklar som alla pedagoger, men kanske framfor allt sdingpedagoger, behover for att fa in
mer teori och struktur i sin undervisning samt hur man sedan for 6ver det till det praktiska.
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Bilaga 1 — Loggboksmall

Datum:
Typ av 0vning:

1.Beskriv med hogst tre meningar vad dagens 6vning bestod av.

2.Hur kindes det att géra 6vningen?

3.Vad var svart och vad var 14tt?

4.Vad tar du med dig fran den hir 6vningen i din fortsatta utveckling?
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Bilaga 2 — Intervjufrigor

1.Vad tycker du personligen &r viktigast inom improvisation?

2.Hur jobbar du med dina elever ...

a) tonalt?

b) harmoniskt?

c) rytmiskt?

d) fraseringsméssigt?

3.Upplever du négra skillnader nédr du undervisar sdngelever i improvisation
jamfort med nér du undervisar instrumentalister? I sa fall vilka skillnader?

43



—— and

———) — ~—d — [ ——

B Geser G e o e

Bilaga 3 — Improvisationsovningar frin informant A

Diatoniska skalor 1 Cdur

Skalor till ackord i Cdur. Genomgdngstoner markeras med fyllda noter.

B lokrisk

C jonisk D donisk
,é 7 <~ [~ VIV T —— — n > [# _:
; L) L2 - 7 B 7 =
: 1 2 3 4 5 6 7 8 1 2 by 4 5 6b7 8
» Cmaj? Spanningston: 9.6 ahid Spiinningston: 9,11 och eventuellt 6
;& - q
. & —
E frygisk Flydisk
— 2 (s} ———— 77 \a
e — ——
(3
I b2 b3 4 5 b6 b7 8 1 2 3 M 5 6 7 8
B=7 Spénningston: 11 Fmaj7 Spénningston: 9.6 och eventuellt #11
I o ]
| {
& 8 t
D
N G mixolydisk . A eolisk L, e
. ———> y S— S—
E.p:‘e‘:. = = ——
[ ’ £
Y 1 2 3 45 6 BT 8 I 2 B 4 5 b6 b7 8
' G7 Spanningston: 9.13 s Spénningston: 9,11
43 g
! [ %]
> .

& £~
%

)
%—o:c A
—_—

N b2 b3 4 bS
5) Spinningston: 11

B-7(h

b6 b7 8§

0408 N —

S

]
]
]

1
6

Ibland énskas en dppen (obestimd) funktion och dd fungerar l\’gnaj?(#ll)och Il-z (6) bra.
Dessa ackord blir bade subdominantiska och dominangnskz; o_ch fir en mer "modal” karaktir.
I modal mustk 4r det genomgingstonerna ovan som blir viktiga meloditoner och som skiljer

modaliteterna at.
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Bilaga 4 — Improvisationsovningar fran informant C

oc,
b P
l ==
-' DQ{O”(SQ git»,o(/nc'zg
! C(th‘f:&/
f_vif A""“ D_ = D 7b7
0 ——X \ y 4 O \‘ N
Tt Nk
. \ A T | T 3 ¥ A} ) T Y
Locrish ,..\,,‘. b ceelish “'”‘"ié

=

v 2

6¢5£‘"\- ‘fvtlfr:'a SL'./"'. éc u.’)/ttf alt ”'l(lzr

T Sl neE vlnlhi, ke,

/, 3/ f, 761{"‘,’&”’ o""ﬂ:'q/ ‘)
&Wﬁ%&w?{? /

49
745 741 st 7
{ A+ :iA“ Ly ;-‘D! > ‘D AW |
—,, = }—"lr"‘ . o a— J‘
: TR = o |

e
| §
’—

1%
( Kan  innebs4

A fen w’l ubrl b fe_
en t”(/ l.-qr f.. Sqlmm ¢ {,,z

mvm '

2X L 13 8 T+t D- 7#4
PR <nid " e ‘ ¢
e e e e = -
ST g DR
b4

45



Bilaga 5 — Improvisationsovningar frin informant A

Ova ii-V-I i bdde moll och dur, lir kiinna firgningar.

Ovningar, TI-V-1

Dm?7 G7b9 Cimaj9 Cmaj9
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Bilaga 6 — Improvisationsovningar fran informant D
(Hanns inte med i studien)

Ackordovningar

|w)

3
~

[9)
N

cmaj7 Cm’ F7 BbmMaj7

v5 B 1

TN
4000

1. Spela bastoner. Att f& en kansla och gehdrsmdassig upplevelse av hur
basen ror sig ar viktigt!

5 Dm? G7 cmaj7 Cm? F7 BbMaj7
9 t T T T T il |
y o8 T T T — T | i |
o z } = o 1 i
g == = bo

2. Spela ackorden nerifrén och upp.
9 Dm7 G7 cmaj7 Cm’ F7 Bbmaj7
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pmp— —— | p— |

L4 E 1 Ib > j E I
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IEI 3. Spela ackordtoner men ej stegvis - ndrmaste vagen mellan ackorden. ex:
73 Dm7 G7 Ccmaj7 Cm’ F7 BbMaj7
n 1

-1 L‘ 1 ll{;sl
) - I o o
SN

Spela dessa évningar valdigt ldngsamt, gdrna med metronom!
De kan appliceras pé vilken ackordprogression som helst. Sjung och spelal

L 181

&

| 1881
| 1881

48



