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Abstrakt

Syftet med detta arbete var att undersoka vilka undervisningsmetoder som pedagoger
har som grund vid undervisning i fri improvisation, samt vilka tankegangar som ligger
bakom undervisningsmetoderna. Genom tre intervjuer med verksamma musiker och
pedagoger inom fri improvisation, safann jag att de tankegangar som ligger bakom
metoderna &r till en stor del kopplade till den definition av fri improvisation som de
intervjuade har. M etoderna som anvands inom fri improvisations-undervisning ar
manga och varierade men huvudsakligen baserade pa att eleven, dels skall bygga upp
ett forrad av konventionella och icke konventionella speltekniker. Samt att eleven skall
dva upp sin reaktionsformaga och associativa sida, som anvands pa det som sker i nuet.
Detta & en paradox mot den erfarenhet som eleven har i sitt material/kunskapsstoff,
vilket den bor bli medveten om genom reflekterande och ifragasattande av det den gor.

Nyckelord: improvisation, fri improvisation, improvisations-undervisning,
musikmetodik, musikdidaktik.



Forord

Jag vill tacka Gary Verkade, David Stackenas, Jan Ferm, Art Neue trio-medlemmarna och de
dvriga som jag spelat improviserad musik med under min tid pa musikhogskolan. Vilket har
varit det som givit min musikutbildning substans och mening. Jag vill &ven tackaKG
Johansson med handledarpiskan, som bidrog mycket till att arbetet blev klart i tid.
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Inledning

Fri improvisation, 6ppen improvisation, g idiomatisk improvisation, total improvisation,
friform, instant composition, det finns manga olika beteckningar pa denna musikform. Det
som det i stort dock handlar om, &r att i stunden géra musik utan att ha bestéamt vad det & som
kommer att handa, genom t.ex. forutbestdmda melodier, former, rytmer och liknande.

Fri improvisation, eller att improviserafritt, ar ett sétt att musicera som for mig har blivit alt
mera viktigt de senaste &ren. Intresset fér musikformen borjade gro for cirkafem & sedan da
jag borjade upptacka skivor med artister som spelade improviserad musik fast det gick inte att
egentligen kalla det for jazz, vilket var den musikstil som jag lyssnade och studerade mest da,
och inte heller rock, blues eller ndgot annat. Det var skivor med musiker som Peter
Brotzmann, Evan Parker, Han Bennink, Albert Ayler, Henry Kaiser, Derek Bailey och Jim

O’ Rourke. Jag upptéckte omkring samma tidpunkt dessutom svenska utévare sasom Mats
Gustafsson, Raymond Strid och David Stackenas, vilka jag dven sag pa konserter. Denna
musikstil beféste sig mer och mer hos mig och jag borjade salvklart ocksa galv spelamusik i
samma anda. Nér jag spelade markte jag att fokus kom att ligga pa andra saker an nér jag
spelade annan musik, det fungerade helt enkelt inte att ténka/spela pa samma satt som tidigare
om jag ville att det skulle bli ett bra musikaliskt resultat. Det var fér mig intressant och
stimulerande att k&nna att en del av mitt spel kom att vakna upp, en del som tidigare hade
varit lite halvt slumrande.

Under min tid pa musikhogskolan i Pited har jag fatt m6jligheten att bli guidad av ett par
|arare inom denna musikform. Den undervisningen har pa manga sétt skilt sig fran annan
musikundervisning som jag tidigare haft. Min forstalararei fri improvisation var
orgelprofessor Gary Verkade pa Musikhtgskolan i Pited. Vi pratade om for mig nya sétt att
styra/forma improvisation och spelade musik dar gavaimproviserandet var det centrala. Han
satte aven géva spelandet och lyssnandet i fokus, vilket i min musikutbildning inte hade varit
lika betonat och spelandet blev starkt forankrat i musikens hantverk. Efter Gary fick jag
formanen att studera for David Stackenas vilket blev otroligt viktigt, dels for att vi bada
spelade gitarr och dels for att vi hade en rétt liknande musikalisk bakgrund innan vi upptéckte
fri improvisation. David hade en lite annorlunda upplagg én Gary pa undervisningen, men
aven hér var spelandet centralt. Vi diskuterade musik pa ett mer abstrakt plan, vi spelade och
pratade om form, samspel, ” punktmusik” (musik som inspirerats av kompositioner av Anton
Webern, dar musiken ofta bestar av korta punkinsatser. Grafiskt skulle musiken kunna skrivas
som prickar/punkter) och mycket mera. Den fritt improviserade musiken har fortsatt att bli en
viktig del av mitt musicerande och jag har aven fortsatt att spela med Gary och David samt
med négra andra som jag tréffat omkring musikhdgskolan.

N&r musiken inte langre styrs av en bestdmd form, ett visst tonmaterial eler en tydlig,
forbestamd riktning stélls det andra krav pa musikern &n vad som t.ex. gors nér musicerandet
& mer en form av interpretation av tidigare bestamt material, s& som inom jazz, rock/pop eller
folkmusik. Mycket pa grund av detta annorlunda férhallningssatt betraktas det fria
improviserandet ofta med of 6rstael se och ibland férdomar, av manga lérare, elever, musiker
och andra figurerande inom musikverksamhet. Manga vet helt enkelt inte vad det handlar om,
pagrund av att de inte & bekanta med musikformen. Denna omedvetenhet har gjort sig
mycket mérkbar under min praktik pa olika skolor, allt fran musikskolor, estetiska
gymnasium och grundskolor och dven pa musikhdgskolan. Jag tycker mig dock se ett intresse



bland personal och elever. Jag har fatt manga fragor om vad det handlar om att spelafritt, hur
gor man? Varfor borjade du? Var gér det att htra denna musik? Etc.

Under min praktik och med privatelever har jag &ven som lérare nyttjat ett friare
forhallningssatt till improvisation, vilket jag tycker vacker nyasidor hos eleven som inte
kommer fram p& samma sétt i annat musicerande. Musikaliska element som samspel,
lyhordhet, reaktionsformaga och fokusering blir extra framtrédande nér man spelar fri
improvisation darfor att man inte pa samma sétt har nagot bestamt att utga ifran.

Under |3sret 2004/2005 gick jag en kurs i improvisationsmetodik pd musikhtgskolan i Pitea
dar vi pratade, spelade och diskuterade improvisationsundervisning utifran flera olika
musikaliska utgangspunkter. Jag markte dock en lucka gallande information om vad man gor
né man undervisar i fri improvisation. De undervisningsmaterial i improvisation som jag
traffade pd, hade mest med jazzimprovisation att gora, vilket kan vara problematiskt att
overforatill fri improvisation, p.g.a. de olika férhdlIningssétt som de bada musikformerna har.

Jag skulle darfor vilja undersoka vad for kunskap som formedlas vidare, nér det undervisasi
fri improvisation och varfér man gér som man gor. Avsikten med arbetet & dock inte att visa
pa hur fri improvisation bor laras ut, eller visahur det altid ar att lara ut musikséttet, eller for
den delen gora ndgon form av spelskola. Jag vill understka vad som forsiggar nér fri
improvisations-musiker formedlar sitt musikaliska férhallningssétt vidare. Jag hoppas darmed
att detta arbete kan bidratill en 6kad forstaelse och insikt om den (fritt) improviserade
musiken, samt inspireratill ett 6kat anvandande av den inom musikundervisning.

Syfte

Jag vill med detta examensarbete undersoka vilka undervisningsmetoder som pedagoger har
som grund vid undervisning i fri improvisation, samt vilka tankegangar som ligger bakom
undervisningsmetoderna.

Bakgrund

Forankringi styrdokument

"Undervisningen skall anpassastill varje elevs forutséttningar och behov”

(Lpo94 kapitel 1/Lpfo4 kapitel 1). Fri improvisation kan ge eleven ett annorlunda
uttrycksmede!l &n vad som finnsi andra musikformer. Som jag skrev i inledningen sd har jag
fatt den uppfattningen att det finns en lucka bland personal inom musikundervisningen
gdlande fri improvisation. Genom att gora en studie om vad som l&ars ut inom fri
improvisation, ges en mojlighet for personal g insatt i denna musikform att tadel av
information, som kan anvandas i respektive larares undervisning, for att |attare kunna anpassa
undervisningen till varje elev.

Malgrupp

Malgruppen som kan haintresse for arbetet, &r i forsta hand musik/instrument-l&rare och fri
improvisationsmusiker som vill fainsikt i fri improvisations-undervising. | andra hand
musikforskare som vill fainblick i fri improvisation utifran ett pedagogiskt perspektiv. Och i
tredje hand ledare inom musikinstitutioner som kan varai behov av att fainsikt i fri
improvisation och att fa se den befast som en serids, egen musikform.



Definition av fri improvisation och kort historik

" Fri improvisation dok forst upp under 1960-talet i Europa, den har sinardétter i utvecklingen
av jazz paenasidan och i den experimentella klassiska musiken, bade i Europa och Amerika,
paden andrasidan” (Sansom 2001, s.29). Det som skedde var att musiker tog avstamp i dessa
musiktraditioner som de var bekanta med, men att de sedan reagerade mot det vedertagna
musikaliska spraket i jazzen och konstmusiken (Stackenas 2003, s.7). Ett exempel pa detta ar
att Sansom havdar att musikstilen harstammar fran den experimentella klassiska musiken,
men samtidigt sa & det enligt Derek Bailey ytterst fa friaimprovisationsmusiker som anser
sig spela experimentell musik (Bailey 1992, s.83). Man vill som musiker alltsiinte garna
beblanda sig med tidigare etablerade stilar. Detta indikerar att mycket av den attityd som
stilen baseras pa har ett element av motreaktion till det tidigare etablerade.

Att definiera fri improvisation som idiom kan tyckas vara komplext eftersom idiomet i sig har
som ideal att spela g idiomatiskt. Och att stilen & en ” aktivitet som omfattar for manga olika
sorters musiker, for manga olika attityder till musik och t.o.m. alltfér manga olika koncept av
vad improvisation &r, for att bli inordnade under ett och sammanamn” (Bailey 1992 s.83).

Tom Nunn definierar fri improvisation som féljande:

1. The practice of spontaneously creating music in real time without the aid of
manuscript, sketches, or memorization. 2. Multiple, spontaneous processes of creating
music in real time as adirect response to the INFLUENCES of CONTENT itself as
perceived, and an indirect response to the ever-present INFLUENCES of CONTEXT
(Nunn 19983, s.20).

Oversittning frén engelskatill svenska:

1. Utbvandet av spontant skapad musik i realtid utan manuskript, anteckningar, eller
memorering som hjdpmedel. 2. Multipla, spontant musikskapande processer i realtid,
som &r ett direkt gensvar p& INFLY TANDET frén det uppfattade INNEHALLET, samt
ett indirekt svar pa det altid nérvarande INFLY TANDET frén KONTEXTEN
(Nunn1998a, s.20).

Vidare forklarar Nunn sin definition. Med innehadll menar han i det har fallet det i stunden
musikaliskt pagaende ljudet. Och med kontexten menar han sammanhanget, vilket & de
forhallanden som sker under musikaktiviteten, vilket kan vara publikens, lokalens,
sinnesstamningens, miljons inverkan pa musiksammanhanget. Han vill med detta citat betona
samanhangets/kontextens stora betydel se inom fri improvisation, da han havdar att
omstandigheternai sammanhanget har en storre inverkan vid fri improvisation an vid t.ex.
uppforandet av i forvag noterad musik, da fri improvisation ar av naturen impulsiv och maste
darfor till en stor grad paverkas av yttre omstandigheter (Nunn 19983, s.21).

Det som David Stackenés och dven Mikael Tuominen har visat pai sina respektive uppsatser,
ar att det som utgor idiomet & metoden for hur man gor musik. Tuominen sager att; metoden

... gar ut paatt musiken skapasi nuet. Till metoden hor att man ar fri att kombinera
vilkaljud man vill, déaremot & ingen opaverkad av andraidiom eller traditioner. Det
som skiljer fri improvisation frén annan musik &r att man anvander ljudets och

omstandigheternas forénderlighet i metoden. Varje ljud har lika stort varde och detta
kombinerat med metoden gor att man ofta prioriterar klangen fore andra parametrar.



Musikernas sprak utvecklas genom dialog med andra musiker. | 6gonblicket for
improvisationen efterstravar musikern ett tillstand dar intuitionen och lyssnandet ar
primart. Ma séttningen med den friaimprovisationen & kommunikationen och det
konstnérliga verket i sig (Tuominen 1998, abstrakt).

Metoden for fri improvisation visar &ven pa en grundlaggande avvikelse frén det senast
historiskt inrotade tankeséttet, dar utvaren varit separerad fran kompositéren, genom att
forena dessaroller (Nunn 19983, s.20). Stackenas visar &ven pa dettai sitt arbete. Han skriver:
" Fri improvisation har lénge setts som kompositionens motpol, men jag vill havda att det lika
garnakan vara en kompositionsmetod i 6gonblicket” (Stackenas 2003, s.2).

Né&gon djupare analys av fri improvisation som musikform kommer inte att gorasi detta
arbete, utan den som &r intresserad av det hanvisastill Tom Nunns bocker, Wisdom 1 och 2,
till David Stackenas och Mikael Tuominens uppsatser samt Mattew Sansoms artikel " Imaging
Music: Abstract Expressionism and Free Improvisation”.

Tidigare forskning

Sett ur undervisningsperspektiv sa har jag funnit tva bécker som pa ett adekvat satt beror fri
improvisation och som &ven tar upp undervisning. Bockerna & Tom Nunns bok " Wisdom of
the Impulse On the Nature of Musical Free Improvisation part 1 and 2" (bok i pdf-format pa
webbsida) och Derek Baileys bok " Improvisation and Its Nature and Practicein Music”.
Utover dessa bdcker sa har jag aven funnit nagra artiklar som berdr fri improvisation och
undervisning, samt sa har David Stackenés examensarbete och Mikael Tuominens C-uppsats
anvants for dvrig insikt i musikformen. Derek Baileys bok &r inte skriven efter nagra
vetenskapliga kriterier. Den & emellertid ett " standardverk” som det ofta refererastill i
vetenskapliga arbeten nar det talas om fri improvisation. Detta yttrande grundar sig pa att
titeln paboken " ... &r den mest frekvent forekommande i samband med text och tal om fri
improvisation” (Tuominen 1998, s.5)

Tom Nunn: Wisdom of the Impulse On the Nature of Musical Free Improvisation, part 1
and 2

Tom Nunns Bok "Wisdom part 1 and 2", & ett gediget arbete dér han tar upp manga
infallsvinklar som har med fri improvisation att gora. Syftet med boken ar enligt forfattaren
att " .. forbattra lyssnandet till fri improvisation genom att skapa en forstaelse for dess
omstandigheter och karaktaristika” (Nunn 1998a, s.7). Nunn har ett helt kapitel som handlar
om fri improvisation och undervisning som baseras pa nio olika personers undervisningssétt.
Han har dessutom ett ytterligare kapitel med anvandbara praktiska dvningar, sju stycken
solodvningar och nio stycken gruppdvningar, samt en beskrivning om hur man kan designa
Sina egna évningar.

Boken &r Gverlag nagot val detaljerat skriven, vilket ger den ett rorigt intryck och det gor den
aven lite obverskédlig. Det bor dock ségas att kapitlen om undervisning och 6vningar har varit
till stor nytta for mitt arbete och Nunn har varit vetenskapligt noga med referenser och
upplégg, dock inte vid sammanstaliningen av 6vningar, da han tycks ha sammanstallt
évningar som han hittat och kommit pa, dock utan att berétta varifran.

Derek Bailey: Improvisation and Its Nature and Practice in Music

Boken forsoker ge en bild av improvisation som helhet och tar upp det utifran olika stilar sa
som jazz, flamenco, rock, klassisk indisk musik, barock och fri improvisation. Boken bygger
mycket paintervjuer med verksamma musiker inom respektive idiom. Kapitlet om



undervisning, som har titeln " Classroom improvisation”, baseras pa intervjuer/samtal med
musikerna John Stevens och Han Bennink. Stevens talar om sitt undervisande som oftast sker
| stérre grupper med manniskor av olika forkunskaper i London och Bennink talar om sitt
undervisande som han haft tillsammans med Misha Mengelberg pa ett musikkonservatorium i
Holland, Musziekschool i Haarlem.

Baileys bok & som sagt ndgot av ett standardverk, Stackenas och Tuominen har till stor del
anvants sig av denna bok i sina arbeten, och @en Nunn refererar oftatill den. Det som ger
denna bok mycket autenticitet & att Bailey & en centralgestalt inom fri improvisation, han var
med och lade grunden for denna musikform, vilket han @ven talar om hur det skedde i boken.
Det &r lite som om Charlie Parker eller Thelonious Monk hade skrivit en bok om
improvisation och med en specialisering pa bebop. Jag kan instamma med Tuominen nar han
skriver att boken kan k&nnas lite torr, men att han har haft stor nyttaav deni sin forskning
(Tuominen 1998, s.5).

Omraden inom fri improvisationsundervisning

Ur de skriftligakdllor jag funnit, dar det beskrivs olika 6vningar, tankesétt och
undervisningssétt, sa har jag kunnat tydatio olika kategorier som innefattar olika omraden
inom fri improvisationsundervisning. De &: Musikaliska parametrar, t.ex. dynamik och
klangférg; ensemble-interaktion; sound (ljud)/klang; kompositionsmetoder; lyssnande;
handling/reaktion som kan beskrivas som ”just do it”; kreativitet/nyskapande/bryta monster;
kritik/utvéardering/reflektion; solodvningar/solospel och instrumentet/instrumentkénnedom.

Musikaliska parametrar

Med musikaliska parametrar menar jag: byggstenar som ” ... medverkar till att bilda en
musikalisk helhet, pa olika sétt for olika stilar och speltyper” (Roslund 1995, s.5).
Musikaliska parametrar kan enligt Roslund i hans bok ”Musikléra— en handbok”, vara
tonhdjd, tonlangd, tempo, klangférg, dynamik, artikulation och harmonik. Jag har dock valt
att innefatta ytterligare byggstenar. Att improvisera utifran musikaliska parametrar kan dven
ses som en kompositionsmetod, da man t.ex. kan gora ett partitur utifran olika parametrar.
Forst spelar man t.ex. lite svagt som gar till starkt, som sedan kanske gar mot ett legatoparti
0.S.V.

Fleraav de studerade (Nunn, Bennink, Smith, Stevens) har évningar som baseras paolika
parametrar sa som; skalor (tonhdjd), rytmiska motiv och strukturer (tonlangd), spela efter viss
harmonik, samt dynamik och tempodGvningar. Aven form och sinnesstamning (mood) kan ses
som musikaliska parametrar. Puls & en parameter som Nunn skriver om. Han ger exempel pa
Ovningar dar man kan spela en stadig puls och sedan 1&ggain olika markeringar. Han skriver
aven om att spelai olikataktarter (Nunn 1998b, s.53).

Allméant om 6vningar som har med musikaliska parametrar att gora, kan sigas att de ar

uppbyggda pa sa sétt att man utgar fran en parameter och spelar kring den. Eller s utgar man
fran en parameter och jobbar sig bort fran den, eller mot nagot annat.
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Ensemble-interaktion

Detta & en central aktivitet inom fri improvisation. Fleramusiker pratar ”om det intuitiva
spelandet och of rutsagbarheten som endast kan uppnasi kollektiv improvisation och som
skulle varaimprovisationens essens’ (Stackenas 2003, s.23).

Nunn tar upp manga olika 6vningar som lampar sig for grupp, en grundléggande foreteel se &r
att etableraen lagkansa i gruppen (Nunn 1998b, s.53).

Nunn tar upp 6vningar som att speladuo i trio; fa en grupp att bara improvisera en stamma;
interpolation, dér man delar upp ensemblen i tva delar som spelar varandras motsatser (Nunn
1998 part 2 s.56). Detta gor aven Smith (Smith web-artikel, s.4).

Mark Bradlyn har kommit pa en metod dar man delar upp gruppen/trion i tre delar/roller:
"figure, ground, field” (gestaltare, mark/bas, félt/bakgrund). Gestaltaren kan i en samtida
jazzgrupp liknas med solisten, fast i det hér fallet s behover inte gestaltaren ha en solistisk
roll. Personen som har rollen som bas/mark kan liknas med basisten och faltet/bakgrunden
kan liknas med trummisen. Ovningen gér sedan ut pa att man vaxlar mellan rollernai gruppen
(Nunn 1998b, s.34). Det gar enligt mig att &ven kalla 6vningen for; fagel, fisk eller mitt
emellan. Déar da gestaltaren &r fageln, marken/basen &r fisken och faltet/bakgrunden &r det
som sker mitt emellan.

Det har med roller & nagot som Jean Gebser dven jobbar med. Hon kallar sina
ovningar/koncept for ” soundplay”, som kan vara att etablera en karaktérstolkning,
ké&nsla/sinnesstamning eller stil, som man anvénder sig av vid improvisationen (Nunn 1998b,
s.35).

John Stevens talar &en om vikten for [araren att etablera en bekvam milj6 for allai gruppen.
Och att det &r viktigt att alla kénner sig deltagande i gruppen, sa att nagon inte kanner att ju
mer som sker, desto mer blir den utanfor (Bailey 1992, s.119).

Det fins egentligen inget stopp pa antalet dvningar som det gar att hittapai en ensemble. Men
grunden i 6vningarnatycks vara att stérka interaktionen mellan gruppmediemmarna.

Ljud/Klang (Sound)

Att jobba med sjalva ljudet som uppstar, ar nagot som tycks vara viktigt inom fri
improvisation. Tuominen skriver, som tidigare namntsi definitionen av fri improvisation, om
detta. Han skriver da om varje ljuds lika stora varde och att detta kombinerat med metoden,
gor att man ofta prioriterar klangen fore andra parametrar (Tuominen 1998, inledning).

Nunn tar upp 6vningar som gar ut pa att etablera ett Ijud/klang som far en identitet och sen
aven att forstora det (Nunn 1998b, s.50).

LaDonna Smith tar upp 6vningar som har som syfte att utvecklaljud och |judabstraktioner
(Smith s.6).

Pauline Oliveros har gjort 108 instruktioner som alla har med bearbetning med ljudet varav
manga bygger pa motsatser, ex. 1. Gor ett valbekant Ijud frammande, 2. Gor ett frammande
ljud bekant, 3. Gor ett snabbt ljud langsamt, 4. Gor ett [angsamt ljud snabbt, o.s.v. (Nunn
1998h, .38).
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Alladessa dvningar gar emellertid mycket ut palyssning, fast jdva lyssnandet &r ett medel
for att nd medvetenhet om ljudet, som dven kan ses som en musikalisk parameter.

Kompositionsmetoder

Att anvanda sig av kompositionsmetoder for improvisation & nagot som &r vanligt
forekommande i det texter jag funnit. Manga av de musikaliska parameter-6vningarna kan
aven ses som kompositionsmetoder.

Olikatyper av kompositionsmetoder att utga ifran kan vara:

Dirigent: LaDonna Smith talar om improvisation utifran en dirigent (Smith web-artikel, s.5),
aven Nunn tar upp liknande évningar dar en person dirigerar de andrai gruppen (Nunn 1998b,
s.55).

Grafik: Spelande utifran en grafisk bild som man tolkar (Nunn 1998b, s.51 och s.56).
Bilder/Film: Dessa media (bild, film) némns som idé till improvisationsstimuli (Nunn 1998b,
s.57).

Text: Behnke talar om att anvanda poesi som inspiration for improvisation (Nunn 1998b,
s.36).

Sump: Slump ndmns som idé till improvisationsstimuli (Nunn 1998b, s.57). Oftakan
slumpimprovisationer besta av att spelaren utgar fran ett existerande noterat material, fast sen
lamnas vissa parametrar at slumpen/infallet t.ex. tonhdjd (Smith Brindle 1986, s.148).
Koncept: Koncept kan vara ganska abstrakta, men framgar oftast ur ett samtal i gruppen.
Exempel pa koncept kan varaimitationer, inversioner, endast htgt/lagt register, motsatser etc.
(Nunn 1998b, s.57).

Serier: Bailey skriver om hur dei gruppen Joseph Holbrooke spelade utifran tonserier som
fick spelas hur lange varje person ville (Bailey 1992, s.88).

Parametrar: Smith, Bennink, Nunn nédmner att man kan géra kompositioner av musikaliska
parametrar (Se kategorin " musikaliska parametrar” for hanvisning till respektive kalla).
Kontext: Nunn tar upp att experimentera med ett rums akustik, miljéer dér musik inte
vanligafall spelas och instrumenteringar. Smith talar om grupperingar inom gruppen t.ex. duo
inom trio (Smith web-artikel, s.8) vilket aen Nunn talar om (Nunn 1998b, s.57).

Spelregler: John Zorn talar om sin komposition “ Cobra” som baseras pa att musikerna styrs
av olika spelregler och allt dirigeras av Zorn gav, genom spelkort som har olika instruktioner
(Bailey 1992 s.76).

Om komposition & improvisation kan ses som en kontroversiell fraga. Det tycks dock vara
vanligt forekommande att kompositionsmetoder anvands som inspiration till improvisation.

Lyssnande

Lyssnandet kan vara nagot av det mest centrala omradet i all musik. De flesta 6vningar jag
studerat forutsétter ett aktivt lyssnande. Jag vill andata upp det som en egen kategori for att
belysa dess betydel se inom improvisation. Det & ocksa mycket vasentligt i |jud/klang/sound-
ovningar.

Mark Bradlyn sager att for att improvisation skall ha ndgon framgang som musik, maste

lyssnandet vara jamlikt med spelandet. Steg ett &r att stanna upp och 6ppna éronen (Nunn
1998b, s.34).
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Smith tar upp en 6vning/instruktion/uppmaning om att lyssnatill sinainre drivkrafter. Han tar
aven upp en 6vning om att bli medveten om ljuden i den omgivning man spelar (Smith web-
artikel, s.7).

Handling/Reaktion
Handling/Reaktion & en grundldggande 6vning som de flesta av de studerade lararna
anvander sig av i ett tidigt skede i undervisning.

John Stevens utmanar sina elever att t.ex. testa att gora saker och att de sedan utifran
erfarenheten kan lita pa att de 1&r sig saker (Bailey 1992, s.121).

Nunn har nagra 6vningar som handlar om att " bara” spela, reagera, utan instruktioner, att
forsobka flyta med |judet/klangen (Nunn 1998b, s.49 och s.53).

LaDonna Smith talar om att forflytta sig fran medvetenhet om det man hor, lyssnande, till
handling, ”action, just do it”. Vilket &ven kan ses som en ensembledvning. Manga av Smiths
dvningar i 6vrigt handlar om att reagera och svara pa det som forsiggar/Iater (Smith web-
artikel s.6).

David Stackenas skriver om ett citat ur John Corbetts bok ” Extended Play. Sounding Off from
John Cageto Dr. Funkenstein” (Corbett 1994, s.203), att saxofonisten Evan Parker menar att
en del av det man spelar i en gruppsituation inte ens & ens egnaidéer, utan reaktioner pa
andras idéer. Han menar att det &r svart nar kommunikationen mellan musikerna gar valdigt
fort, att hérledaidéerna, sa det blir mer en fraga om intuition (Stackends 2003, s.14). Parker
tar har upp ett mycket centralt omrade inom improvisation, d.v.s. nar siavaflodet i
ensemblemusiken sammanlénkar musiker kroppsligt och mentalt. De fysiska rorel ser/idéer
man utfor pasitt instrument kan lika mycket harledas till ndgon annan som till en galv. Man
har som musiker [amnat ménniskohjarnan for att |ata de sa kallade ap- och reptilhjarnorna
skota arbetet. Aven Parker visar pa den starka koppling som finns mellan handling/reaktion
och ensemble/interaktion.

Kreativitet/Nyskapande/Bryta monster

Att varakreativ eller nyskapande tas upp indirekt i fleraav de beskrivna évningarna. Det
tycks dock inte vara ett direkt mal, utan &r oftast en sidoeffekt av att man har arbetat
kritiskt/refl ekterande med musiken. Och om man inte har ett fast idiom att utga ifran sa & det
svart att inte vara kreativ, metoden for musiken forutstter kreativitet i viss man.

Han Bennink séger att han brukar provocera elever som inte ar aktivt tankande, t.ex. genom
att goramusik av en visslande tekittel. Detta for att sittaigang deras tankeverksamhet (Bailey
1992, s.123).

Bennink sager vidare:
I do nothing when | go there [till skolan, min anm.]. | ask them to think of their own
ideas. Any person who is busy with music can think of better ideas than | can. So what |
try isto get the ideas coming from the pupils. When it comes to the point that they offer
nothing then, of course, I’ ve got some tricks (Bailey 1992, s.122).

Sa kallade extended techni ques/okonventionella speltekniker kan ses som ett medel, eller en
6vning, for att tanja pa granserna och for att sattaimprovisatoren i en sits dar det som spelasii
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vanligafall g fungerar pa samma sétt (Stackenas 2003, s.22; Tuominen 1998, s.16). Extended
techniques kan vara speltekniker p&instrumentet som g ses som konventionellai de idiom
man normalt brukar hantera instrumentet. Vilket t.ex. kan vara att man pa gitarr anvander sig
av flageoletter, kvartstoner, alternativa stamningar, prepareringar (da man faster t.ex. gem,
metallobjekt, trépinnar mellan/pa stréngarna) o.s.v. Eller att man pa saxofon anvander sig av
alternativa grepp, kvartstoner och prepareringar etc.

Kritik/Utvar dering/Reflektion

Att reflektera 6ver det som man gor tas dven upp i manga dvningar. Det bli viktigt mycket pa
grund av att man inte har ndgot fast/forbestamt mal/material, utan det bestams under
spelandets gang, vilket medfor att reflekterandet blir viktigt for att skapa en forstael se for vad
man gor.

"Kritik utan beddmning” kan ses som ett omrade. Mycket av detta forhallningssatt gar ut pa
att man stéller sig §alv och andra frégor utifran det spelade med héansyn till vad som héande.
Ord som manga anvander sig av vid fragor ar: beskriv din uppfattning av; progression,
utveckling, form, textur, melodi, kansla, tidslangd. Vad fungerade etc? LaDonna Smith
uppmanar just till detta (Smith web-artikel, s.8).

John Stevens talar om att " search and reflect” som &ven &r titeln pa en bok han skrivit om
hans undervisning (Bailey 1992, s.122).

Evan Parker har sagt: " For mig sd verkar det som att de enda sétten att 6vaimprovisation &r
att antingen improvisera eller att ténka paimprovisation” (Bailey 1992, s.109).

Solo6vningar/solospel

Solodvningar skiljer sig givetvis at fran gruppdvningar p.g.a. att interaktionen med andra
uteblir och den rent impulsiva reaktionen inte blir lika uppenbar, eller &minstone sa blir
paverkan utifran mycket mindre. Man kan dock tanka att t.ex. en eventuell publik skulle vara
nagot att interagera med. Solospel anses oftai de texter jag |ast vara ett ndgot man kan dva pa
for att kommai béttre kontakt med sitt eget musikaliska sprak. ” Som soloimprovisator har
man ingen annan an sig 5 alv att fallatillbaka pa. Varje ton och varje paus blir enormt mycket
mer framtréadande an i ensemblespel. Har lyfts det personliga fram till sin spets’ (Stackenas
2003, s.15).

Nunn hdvdar att solodvningars styrka kan vara att ”léanka sig samman med sin egen rost”
(make a connection with the original voice) (Nunn 1998b, s.49).

Bailey har den asikten att soloimprovisation kan ha den funktionen att den ger solisten
mojlighet att undersdka och 6va pa problemen i det musikaliska spraket, att |ankas samman
med det och utveckla det (Bailey 1992, s.112).

Smith talar aven om att skapa soloutflykter inom gruppspel, som évning (Smith web-artikel,
s.7).

Doug Carroll séger att:

Dadet emellertid &r viktigt att |&raren improviserar med studenten, sa bor den inte bli
for beroende av instruktdrens stod och bor bli uppmuntrad till att improviseragéayv och
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med andra. Improvisation hors oftast i grupper, fast vissaimprovisatorer féredrar och ar
som bést nér de spelar solo (Nunn 1998b, s.40).

Som tillagg kan ndmnas att Sten Sandell, svensk pianist och improvisatér, havdar att
soloimprovisation inte & fri, eftersom det musikaliska materialet &r fast, det han gor &r att
improviseramed det (Stackenas 2003, s.24).

I nstrumentet/instr umentk&nnedom
Att instrumentet &r av stor betydelse inom fri improvisation, tycks de flesta vara 6verens om.

Den vanligaste instalIningen verkar vara den som bade [Derek] Bailey och [den svenske
saxofonisten Mats] Gustafsson har — att instrumentet ar ens ndrmaste medarbetare, man
ar proinstrumentalist. Instrumentet & en kallafor material och musikern undersoker
dess majligheter pa olika satt (Tuominen, 1998 s.16).

Steve Lacy sager sd hér: ” The instrument — that’ s the matter — the stuff — your subject”
(Bailey 1992, s.99).

Det finns &ven ett anti-instrumentalt forhalIningssétt, dar utgangspunkten ar att instrumentet
kommer mellan musikern och dennes musik. Anti-instrumentalister brukar ofta, enligt Bailey,
anvanda sig av enkla instrument som g kraver mycket teknisk fardighet och darmed medfor
ett mer direkt uttryck (Bailey 1992, s.101).

Detidigare namnas.k. ” extended techniques’/okonventionella speltekniker kan ses som ett
sétt for pro-instrumentalisten att bli "nollstalld” infor sitt i vanligafall tekniskt behérskade
instrument. Instrumentalisten t6jer pa sina egna grénser och darmed far en anti-instrumental
approach (Tuominen 1998, s.16).

Bennink tar upp en dvning dér han brukar forsoka fa volymstarka instrument att spela svagt
och vice versa (Bailey 1992, s.122).

Direkta 6vningar beskrivsinte oftai det material jag |ast, dock gar det att tyda att instrumentet
& en utgangspunkt som &r av betydelse vid undervisning i fri improvisation. Det diskuteras
flitigt omkring instrumentets betydelse i allatexter, eftersom instrumentet till en stor del ar
grunden till ljudet, objektet som man reagerar pa och ofta ndgot man forsoker ténja granserna
pa.

Maénga av de kategorier som jag hér har beskrivit ligger valdigt néra, eller gar i varandra, men
de har @andock element som skiljer dem &t. Det &r inte helt |&tt att gora en kategorisering av
undervisning pa det sétt jag har har gjort, eftersom ytterst fa av dem som undervisar tanker pa
detta satt under lektionerna, eller vid planering av dem. Detta kategoriserande har inte heller
som avsikt att visa pa ett sétt att undervisa utifran, utan ar framfor allt ett sétt for mig att i mitt
arbete fa en dverblick om vad som forsiggar vid undervisning.

Metod

S6kmetoder

For att finna bocker och artiklar i omrédet sa har jag anvant mig av Googles sokmotor pa
Internet, samt letat bland |ankade artiklar fran FRIMs hemsida (http://www.frim.nu). Jag har
dven anvant mig av de sokmotorer som finns pa Musikhtgskolan i Piteds hemsida
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(http://www.mh.ltu.se). De sbkmotorernavar LIBRIS, Academic Search Elite (Ebsco) och
RILM.

Procedur/Design/Upplagg

Upplégget har skett genom att jag forst har jag last och sammanstallt utifran mitt syfte det
skriftliga material jag funnit. Sedan har jag gjort tre halvstrukturerade intervjuer, dér jag
formulerat intervjufrégor i forvag, som stéllts till samtliga férsokspersoner. Efter det att
intervjuerna ar gjorda har svaren sammanstal lts utifran frégorna och dérefter analyserats
utifran mitt syfte och min fragestaining. Detta for se likheter och/eller skillnader mellan
individernai olika avseenden (Backman 1998 s.54).

For sok sper soner

Till den kvalitativaintervjun som har anvantsi detta arbete, har jag valt ut forsokspersoner
efter kriterierna att de skall vara verksamma pedagoger och utévare inom fri improvisation,
detta for att fa en aktuell, autentisk bild av undervisningsléget idag. Antalet intervjuade har
begransats till tre personer. Det &r att foredra en viss skillnad mellan intervjupersoner, sd som
deras musikaliska, instrumental a, geografiska och sociala bakgrund samt kon. Det kan
tilléggas att ingen av de intervjuade 6nskade att vara anonym.

Det treintervjuade ér:

David Stackenas

David Stackenés &r fodd 1974 i Stockholm, Sverige, dér han fortfarande bor. Han &r gitarrist
och har en lararexamen i instrument och ensemble, fran musikhtgskolan i Stockholm. Han
jobbar som musiker men &r f.n. pappaledig. Den musik David spelar & i huvudsak
improviserad musik i olika sasmmanhang, men han spelar &en rock och liknande nér han
arbetar som teatermusiker.

Gary Verkade

Gary Verkade & fodd i Chicago, Illinois U.S.A. 1954, men bor f.n. i Pited, Sverige. Han har
en lang musikuthildning inom orgel, badei Tyskland ochi USA dér han har avlagt en
doktorsexamen (Doctor of musical arts degree). Han har &ven utbildning i komposition. Gary
jobbar som professor pa musikhogskolan i Pited dar han undervisar i flera amnen sasom orgel
och fri improvisation. Den musik han sjélv spelar & orgelmusik fran 1400-talet till nutid, samt
improviserad musik pa olika klaviaturer, men aven pa olika slagverk och dator.

Raymond Strid

Raymond Strid &r fodd i Stockholm, Sverige 1956. Han bor nu i Heby. Han &r
trummis/slagverkare och i grunden autodidakt, men har aven gatt pa musiklinjen pa
Birkagardens folkhogskola, samt studerat musikvetenskap pa hogskola. Raymond jobbar som
musiker, da han spelar mer eller mindre improviserad musik, den senaste tiden har han spelat
regelbundet med grupperna Barry Guy’s New Orchestra, Gush och the Electrics. Dessutom
spelar han oftai s.k. ad hoc-konstellationer dar man for tillfallet spelar improviserad musik
bade med musiker man inte spelat med, och med sddana man har gjort det tidigare. Han
undervisar ocksai improvisation, damest privat. Raymond har &ven innan det han borjade
med musik pa heltid, arbetat som idrottslarare.

Sammanstallning av intervjuer

Sammanstallningen av de tre intervjuade har gjorts utifran fragornai intervjun.

David och Raymond intervjuades via telefon, medan intervjun med Gary gjordes vid ett
personligt méte pa hans kontor. Raymond ansag att det basta for att fainsikt i hans arbetssatt
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vore att vara pa plats néar han undervisar, dettavar dock g mgjligt p.g.a. att jag inte hade tid
att &ka fran Pitedtill Stockholm, savi kom Gverens om en intervju viatelefon. Allaintervjuer
spelades in pa minidisk och samtidigt forde jag anteckningar. Dérefter sd har intervjuerna
skrivits ut padator.

Resultat

Hér foljer en sammanstallning av vad som de tre intervjuade; David Stackenas, Gary Verkade
och Raymond Strid svarade pa de fragor jag stallde till dem. Frégorna var upplagda sa att jag
forst genom fraga 1-6 fick en bild av den intervjuade som person. Sedan besvarades genom
fraga 7 och 8 vad fri improvisation innebar/ar for dem. De resterande frégorna som jag stéllde,
9-17, berorde fri improvisation och undervisning. Fraga 1-6 redovisas vid presentationen av
de intervjuade, som finnsi metoddelen. Fragorna finns med som bilagai arbetet.

Fraga 7. Kan du ge en kortfattad beskrivning av vad det innebér att spela fri
improvisation utifran dig §alv?

Bade David och Raymond gjorde relativt |anga definitioner av vad fri improvisation innebér.
Jag vet inte om det beror pa att de tidigare ofta har blivit feltolkade om vad det & de gor
musikaliskt? David Stacken&s definition 16d som féljande:

Musiken jag spelar ar inte fri. Termen fri improvisation kan |&sa fast musiken vid, eller
anspela pa nagot som det inte &r. Helt fritt skulle ju vara helt nytt varje gang. Musiken &r
fri att gai vilken riktning som helst, nar som helst, varje musiker eller medspelare har
den friheten. Men det finns samtidigt s starka ramar och regler som styr hur det
kommer att |&ta, sd att det ar fritt till eller fran vad som helst, stammer inte riktigt.
Déarfor brukar jag séga att jag sysslar med improviserad musik. Det viktiga &r att
poangtera att man &r fri till att fatta vilka musikaliska beslut man vill och att man gav
bar ansvaret for musiken som frambringas.

Raymond Strids definition 16d som féljande:

Jag skiljer for det forsta paimprovisationsmusik och fri jazz. Fri jazz & da man spelar
efter en san tradition, nér det t.ex. kan forekomma A-B-A form, typ Albert Ayler. Att
improvisera fritt innebar dels att man besitter ett stort férrad av musikaliskt material,
som béde ar konventionellt och icke konventionellt. Icke konventionellt i den meningen
att man anvander sig av extended techniques. Och & andra sidan & man i stunden
associativ och reagerar panuet. Vilket ar en paradox mot erfarenheten man har i
materialet.

Gary Verkade valde att formulera sig kort pa denna fraga: ” Formen av stycket skapas i
ogonblicket”.

Det tycks bland de intervjuade inte vara nagon storre fornekelse av att man som utévare inom
den friaimprovisationsmusiken (aven om termen fri kan diskuteras), bar med sig ett bagage,
musikaliskt eller kulturellt, som paverkar den improviserade musiken i stunden. Innebdrden
av detta & nagot som tidigare diskuterats bl.a. i Tuominens uppsatts. Allatre betonar dock
nuet, dgonblicket eller i stunden. David sager emellertid att han kan acceptera att man kallar
musikformen for fri improvisation fOr att man behdver, nér man talar om en genre kunna sétta
ett namn paden. ” Annars kan det bli valdigt komplicerat, om jag varje gang nagon fragar vad
det &r jag spelar, skall behdvaforklaradet i tio minuter.” sdger han.
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Fraga 8a). Hur kom det sig att du borjade med fri improvisation?

Fraga 8b). Hur har du lart dig att spela fri improvisation?

Det gar att tyda tva olika anledningar till att de intervjuade borjade med fri improvisation.
Den ena @ den att man som studerande av idiomatiserad improviserad musik, kant att man
inte pa ett eget/akta satt kunnat utrycka sig inom det idiomet, i Davids fall jazz och i Garys
fall orgelimprovisation.

David beskriver hur han under sitt tredje ar pa musikhtgskolan var valdigt skoltrott, efter att
ha borjat pa musikhogskolan direkt efter gymnasiet. Och att han samtidigt kénde att han inte
kunde " uttrycka nagot personligt i det idiom som det undervisades” d.v.s. jazz och rock-
musik, vilket var ett behov som fanns hos honom. Gary beskriver sin situation sa har:

Under lang tid improviserade jag inte alls, fast jag var intresserad av det. Men jag var
inte intresserad av att improviserai stilar, som Buxtehude och Franck, for de gjorde det
béttre &n vad jag négonsin skulle kunna. N&r jag improviserar vill jag géra ndgot som
inte gjorts an.

Den andra anledningen & den som Raymond hade, vilket var den att han hérde engel sk
improvisationsmusik och "blev intresserad av komplexiteten” i den, att " det var svart att
lyssna pa och tatill sig” tilltalade honom. En annan (tredje) anledning till att han borjade med
fri improvisation, beskrivs enligt honom géalv som féljande: ” ... det enavar att jag inte dog
till att [ara mig konventionell musik. Jag var helt enkelt obegévad for det, jag har ingen
naturlig musikaliskbegavning fran borjan. Jag kunde inte ta ut melodier eller rékna perioder
eller ndgonting.”*

Det socialatycks aven fylla en viktig funktion vid uppkomsten av intresset for fri
improvisation och dess fortlevnad, framférallt for David och Gary. David beréttar att han hade
tva kompisar pa musikhtgskolan som var ”intresserad av annan musik som inte var jazz, rock
eller fusion”, som han borjade spela med och diskuteraimprovisation. De tre borjade spela
tillsammans, samt talektioner av just Raymond Strid, vilket gav inspiration till att fortsdtta
spela. Gary beskriver att de var " tre stycken [vanner] som kande likadant” om improvisation
och dess mening, som borjade spela mer eller mindre regelbundet. ” Vi diskuterade om
improvisation och bestamde ett datum for en konsert” davi bara skulle spela fritt
improviserad musik.

Pa fragan om hur de lart sig att improviserafritt svarar allatre att detill stor del 1art sig det
genom att just spela, men David har &ven haft Raymond som enligt honom ” en sorts mentor”.
Gary formulerade sitt svar sa har: " L&t sagt; jag har lart mig att improvisera genom att gora
det. Béttre sagt; jag har lart mig att improvisera genom att lyssnartill de jag spelade med.”

Fraga 9a) Hur kom det sig att du borjade undervisai fri improvisation?

Sjalva undervisandet i fri improvisation har for alaborjat genom att de blivit tillfragade av
nagon som varit intresserad av musikformen. Raymond séger; " nagon fragade mig pa 80/90-
talet om jag ville ge lektioner och sen s har det fortsatt.”

! En jamférelse gér hér att gdras med saxofonisten Ornette Coleman, som var och & en viktig person inom den
sk. friajazzen. Han har §alv sagt: ” Jag kan inte hora ackordsvéxlingarna’ och ” Jag vet inte mer om hur vad jag
spelar kommer att [&ta &n ndgon annan” (Johansson, 1995, s.163). Jag anser emellertid att det kan vara svart att
veta om ett sadant uttalande gjordes for att distanserasig frén den konventionellajazzen, eller for att provocera.
DA det i jazzsammanhang ansags vara viktigt att kunna hora sina fraser inom sig innan man spelar dem.
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Sen sa har de intervjuade &ven ett intresse for undervisning i nagon utstréckning. Bade David
och Gary jobbar eller har jobbat som lérare och Raymond hade aven arbetat som lérare i idrott
innan han borjade undervisai musik. Raymond uttalar sig sa har om varfor han ville borja
undervisa:

Jag hade bra larare pa Birkagardens folkhtgskolai olika @mnen som inte hade med
improvisation att gora. Deras sétt att formedla kunskaper gjorde mig entusiastisk [for
undervisning]. Detta méjligen i kombination med min bakgrund som idrottslarare gjorde
att jag ville férmedla kunskap.

Raymond har &ven varit med om att startaworkshopsi fri improvisation i Stockholm.
Anledning till det beskriver han som féljande:

Nér jag aven laste att John Stevens var en viktig person i England med sina workshops,
bl.a. Maggie Nichols har beréttat for mig hur viktigt det var, inte minst fér henne. Sa
foreslog jag det for FRIM [en stockholmshaserad forening for fritt improviserad musik],
att man skulle starta sadana. Y tterligare en anledning till att jag ville fai gang
workshops var att det var samma fa personer som spelade improviserad musik och jag
tyckte att det skulle vara kul att understka om det skulle ga att fain lite nytt, friskt, blod
och sevad som i safall skulle handa.

Fréga 9b) Undervisar du i eller har du undervisat inom nagot annat musikomr ade?
David har undervisat i hantverket att spela gitarr pa musikskolor etc. Raymond har bara létt
ber6rt undervisning i andra stilar, sa som frijazz och engelsk improvisation-musik, vilket ar
musik som kretsar/kretsade kring Derek Bailey, Evan Parker, Tony Oxley med flera. Gary
som arbetar som orgel professor undervisar i manga musikrel aterade amnen. Nar jag fragar om
det finns nagon skillnad i undervisningen mellan den i fri improvisation och t.ex. deni orgel
svarar han: " Egentligen & det inga skillnader for det handlar om att lyssna, men om jag
undervisar i en kand stil, da finns det vissa vagar/regler till hur man skall tolka och lyssnatill
stycket, t.ex. ornament.”

Fraga 10. Undervisar du badei grupp och individuellt?
Allade intervjuade undervisar eller har undervisat bade i grupp och individuellt. Mer
ingéende om ensembl espel ets betydel se tas upp under fraga 12.

Fraga 11. Vilka forkunskaper har de du undervisar?

Oftast har de intervjuades elever kommit langt i sitt eget musicerande. David och Raymond
har emellertid haft workshops dér det ibland varit helt nybdrjare. David beréttar att han en
gang vid en workshop hade tva nyborjare, som aldrig i stort sett hade improviserat, ”... men
det var jattekul, for att det gick verkligen att gora ndgon slags musik med dom, utan dom
egentligen kunde spela.” Han beréttar vidare:

Vi talade om att anvanda instrumenten pa andra sétt och om att gora ljud och sa. Som
alabarn for ovrigt tycker &r fantastiskt kul, och det tycker egentligen vuxna ocks, fast
man &r oftast radd for det... for sAkan man ju barainte gora... det passar sig liksom
inte.
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Fraga 12. Man kan ju ringain undervisning inom improvisation i olika omraden, eller
moment, som t.ex. kan vara formmedvetenhet, jobba med musikaliska parametrar,
kompositions-idéer etc. Kan du se vilka sddana som du brukar tanka pa nar du
undervisar och varfor just dessa? (Och hur?)

Jag har valt att ssmmanstélla svaren pa denna fraga genom att gora en kategorisering av det
som sades. Omradena for de intervjuades undervisning i improvisation beror: Musikaliska
parametrar, form, ensembl espel/kommunikation, komposition, reaktion/lyssnande,
medvetenhet/refl ektion/ifragasittande, véacka nyfikenhet, solospel och tekniker/hantverk.

Musikaliska parametrar: Att man véljer att jobba med musikaliska parametrar néar man
undervisar & kanske naturligt, eftersom det ger ett relativt konkret sétt att arbeta med det som
ger musiken ett innehdl. En annan anledning kan vara att det ar ganska enkelt for de flesta att
greppainneborden av t.ex. stark och svagt, vilket bade Gary och David tar upp i intervjun.

Gary sager att han brukar utga frén de ” enklaste parametrar som finnsi musik. Vilka har att
gora med sadana saker som dynamik (starkt eller svagt), snabbhet, enkel eller komplicerat,
enstammigt eller flerstammigt och savidare.” Pafragan varfor han gor det svarar han:

Det & bra att jobba med de enklaste parametrar for att de just & enkla och finnsi ala
stilar. Det & oberoende av vad man spelar for musik. Det finnst.ex. altid nagot i all
musik som &r starkt eller svagt, vilket gor att man genast far en relation till det man gor.

Allatre talar om vikten av att kunna hantera parametrar. Raymond betonar viktenav ...
formagan att kunna spela svagt till starkt och att det ar valdigt variabelt, vilket &r jatteviktigt.”
Han sager vidare:

Och for att kunna klara av det maste man ha teknik. De flesta & vana att spelai nagon
form av forte/mezzoforte, det géller allainstrument. Och bara att fa en ménniska att
kunnafaklang i ett pianissimolage kan ta ar. Att spela svagt & annu svarare an att spela
starkt.

Att sedan ifragasatta det man gor och de konventionella sitten att hantera parametrarna &
nagot som allatalar om. Gary sager:

Jag brukar forsoka hitta pa dvningar som bryter mot regler, eller gar mot s.k. naturliga
reaktioner, d.v.s. att spela hemskt snabbt och alldelestyst... pianissimo men vilt! Hur
vilt som helst. Eller valdigt, vadigt langsamt och melodiskt, men valdigt starkt hela
tiden, vilket ar svart.

David havdar ssmma sak da han sager:

Jag brukar lara ut egentligen enkla saker, som att spela konsekvent olika
foredragbeteckningar, samt ta upp olika problem kring det, t.ex: spela starkt men
langsamt eller svagt och fort, samt fraga eleven varfor det ar sa? Vad kan man gora for
att ga ur sina egna monster?

David tar i den tidigare meningen upp att " ga ur sina egna monster” vilket Raymond ocksa

beskriver. Raymond brukar prata om att bryta upp melodik eller harmonik, om eleven fastnat i
nagon sadant som de inte kommer ur. Han sager: "Man far mycket val spelamelodier och fast
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harmonik, men just det nar det vager 6ver till nagot som man blir fasti.” Vad han menar &r att
det kan vara bra att forsoka fa dem att bryta upp det. Raymond siger vidare: " Det géller att
Oppna upp sa att man har vafriheter i allalagen oavsett om det ar klang, melodi, atonal
melodik eller vad det nu &r.”

Form: Form tycks ha en essentiell betydelsei improvisation, det & ndgonting som alla
kommenterar. Intervjun med Raymond snuddade dock inte vid form i nagon stérre
utstrackning. En intressant metodisk skillnad kan dock skédas mellan David och Gary. D&
David véjer att uttalat beréraformi sin undervisning, medan Gary véljer att inte tala mycket
om det. | och med denna skillnad s& kommer jag att nedanstaende askadliggora David
respektive Garys stéllningstaganden separat.

David Stackenés talade om foljande gallande formens betydelse vid undervisning i fri
improvisation: " Form &ar valdigt stort, men valdigt viktigt.” Form kan enligt David vara
valdigt allomfattande, men en viktig del som utgér form &r t.ex. hur man slutar. David sager
att han " brukar prata om att hitta standardsliut inom fri improvisation t.ex: punktilistiska,”.
Nagot som blir viktigt dock nér man &r bekant med dessa slut & " att man sedan ifragasatter
dem, och undviker uppenbara slut.” Han tar aven upp att det " & aven viktigt att kunnavara
tyst nar det &r slut, vilket ibland kan vara svart. Ett typiskt nyborjarproblem &r t.ex. att inte
uppfatta nér musiken gar mot ett slut.”

David brukar diskuteramed eleven vad det & som utgor form. Han kan da prata om saker
som: "t.ex. att om jag bestammer mig for att enbart spela storaintervaller s kommer det att
ge stycket en form.” Han namner att " det &ar viktigt att tanka pa och att ha kansla for form,
vilket kan vara en alméanmusikalisk foreteelse, d.v.s. saker som har med dynamik, crescendo
samt bdrjan och slut.” David sager vidare:

Form blir mer patagligt nar jag undervisar eller spelar solo, det &r dajag téanker paform
mest. Form blir viktigt nar man spelar solo for da bér man galv ansvaret for musiken
man spelar. Form blir inte lika viktigt nér man spelar i grupp, utan dablir det viktigare
att [i stunden] vara nérvarande.

Gary sade foljande géllande formens betydelse vid undervisning i fri improvisation:
" Jag pratar nastan aldrig om former, nér vi har improviserat nagot fint kan jag kanske saga;
det var en fin form. Men form &r bara en beskrivning av det som hande.”

Gary tar upp ett exempel dar han betonar vikten av att man, vid fri improvisation, i gruppen
skapar formen i stunden, da han beréttar:

En gang efter en konsert sa en ur publiken, ”lyckligt [/tur] nog visste de [som spelade]
nar stycket var slut,” och jag blev sa forbannad for att vi visste [att] det [var slut]
berodde pa att vi skapade det. Det var ingen slump, eller nagon rost fran himlen. Aven
slut utgor form. T.ex. att man hor nér det ar dlut.

Pa fragan varfor han inte undervisar om form svarar han:
Jag undervisar inte om form for det hander hela tiden saker som man inte planerat, och
dakan man inte siga; efter det att vi gjort det har sa ska det har komma. Kanske det inte

kommer eller sd kanner man att nagot annat skall komma. Eller att man borjar pa ett helt
annat sétt, for att ndgonting hander. Och formen &r, ater igen, bara en beskrivning av det
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som hander, det &r inte sonat, fuga, vilka egentligen inte heller likar varandrai alla
detaljer angdende form.

Gary och David har i grunden samma instéllning om att form & mycket viktigt, samt
medvetande om form, men de har valt olika vagar vid undervisning om det. Dar David tar upp
typiska exempel pat.ex. slut, medan Gary valjer att inte gora sadant.

Ensemblespel/Kommunikation: Gary och David kommer in palararrollen en aning vid
diskussion om ensembleundervisning. Gary beréttar att det har for honom uppstétt en balansi
undervisningen dar grupp, duo och solo blandas. Men han séger att:

N&r jag undervisar kan jag foredra grupp. Det & ofta sd att nar |araren sitter intill eleven
sa kan den forsoka att gora nagot liknande, vilket & bra, men nar man inte &r allt for
mogen anser man som elev att det ar rétt, och det handlar inte om rétt eller fel, det
handlar egentligen bara om att lyssna.

David sager att han pratar mindre om teknik, men &en i huvudtaget, for att det kan |&tt bli en
monolog fran hans sida. Han sager: " ... i grupp fokuserar jag mer pa att spela, samt att jag
hittar painteraktionsdvningar.”

Bade Gary och David menar pa att |arardominansen inte blir lika stark vid gruppundervisning,
vilket de ser som positivt. Och detta beror pa att man som larareinte i teoretiska termer
behover beskrivat.ex. vaxelverkan mellan olika stammor, eftersom det gar att praktiskt
genomfdérai gruppen.

Raymond sager &ven att man vid ensembleundervisning inte behdver gain pavarjeindivid
lika mycket, for ” ensemblesituationen ger i sig upphov till vissa 6vningar. T.ex. hur man &r en
egen stdmma som har ansvar, att vara éverstamma, understamma, att lagga sig i
ackompanjemang ibland, att man tar pasig olikaroller utifran lyssnandet.”

Han belyser aven att kommunikationen ar viktigt for ensemblespel, ” ... att det helatiden sker
ett givande och tagande.” Han sager vidare att: " Det gar ju inte att vara helt demokratiskt, att
allahar lika manga minuter exakt, men mangakan bli valdigt pladdriga och har svart att
lyssna pa andra.”

Komposition: Gary tar upp en kompositionsévning som aven berdrts lite tidigare i kategorin
reaktion/lyssnande. Namligen att han oftavill att eleven galv " skapar ett partitur genom att
t.ex. anvandasig av ord eller att rita ndgot vackert, och att den sen anvander partituret for att
utvecklamusikaliskaidéer.” Pafragan varfor svarar han: " Sddana dvningar &r brafor att det
& svart i borjan att vara " fri” och partituret kan ge upphov till ett handlande t.ex. att det skall
ga snabbare och snabbare.” Gary namner &ven att bara titta pa Cornelius Cardews partitur
"Treatise”, som ar en grafisk noterad komposition pa omkring 200 sidor, kan vara
stimulerande for musikskapande.

Reaktion/Lyssnande: Att snabbt kunna reagera pa det man hor och for den delen vara aktiv i
sitt lyssnande, & négot allatre talar om. Gary séager att: | improvisation &r det sa att jag
betonar att man skall lyssnatill sig gév och andra” David uttrycker sig som foljande:

Jag tycker inte att det skall vara nagon skillnad i om man undervisar i rock eller fri
improvisation. Men lyssnandet och att vécka en medvetenhet blir kanske extra patagligt
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vid undervisning i fri improvisation. Kanske for att det inte finns nagot vanligt eller
bestamt att utgdifran, som det kanske finnsi t.ex. rockmusik.

David talar &ven om att han brukar samtala om att ha 6ronen ute i rummet, ett begrepp som
Raymond Strid myntade for honom. David séger vidare:

Att hadronen ute i rummet frambringar &ven att man maste reagera snabbt och lita pa
sinintuition. Ett 6vningsexempe! pa detta kan vara att man patrio barafér spelatva at
gangen. Person ett och tva borjar, men nér den tredje borjar skall ettan sluta.

Gary tar upp ett ytterligare forhallningssétt till lyssnandet: ” Ett annat sétt &r att inte lyssnatill
det som hander omkring. Allagor sitt, men det uppstér anda nagonting, som kanske for
situationen & rimligt.”

Gary och Raymond namner nagra évningar som ror vid lyssnande kopplat till reaktion. Gary
brukar ibland uppmana eleven till att anvanda sig av ett eget skapat partitur. Som han séger
kan vara en bra 6vning for att |ara sig att reagera. " FOrst pa partituret och sen pa det man hor,
som kan komma frén ndgon annan som spelar.”

Raymond har ett flertal Gvningar som handlar om att 6va upp reaktions- och
koncentrationsforméagan. Bland annat en s.k. ” Anton Webern-6vning som gar ut pa att fa bra
"timing” pa pauserna, mellan en attack (transient) som foljs av en sustain [langt klingande
ton].” Meningen &r att man skall fa pauserna att ” kénnas exakta varje gang” .

Gary tar &ven upp att anvanda sig av évningar som bryter mot regler nér det géller reaktion.
Sanadvningar ” ... kan vara brafor att |arasig att man har ett val pavad man skall reagera.”
Han utvecklar detta genom att séga:

T.ex. nar man lyssnar pa en annan och den spelar snabbt och starkt, s kan man hora det
som bara snabbt och starkt, men det kanske finns ett accelerando, eller nagot som gar
uppat. Man lar sig att lyssna polyfont, man kan tyda pa olika sétt och d& har man
mojligheter, och det ar fint att ha mojligheter.

Medvetenhet/Reflektion/ifragasattande: Intervjuerna befaster att reflektion och
ifrégasattande &r en viktig metod inom fritt improviserande. Mycket pa grund av att man inte
har nagot fast/forbestamt mal/material. Vilket medfor att man genom diskussioner maste
resonera omkring det man gor, for att skapa en forstaelse for det.

David Stackenas menar pa att samtalet och att vacka medvetandet om det man gor blir
framforallt viktigt med elever som kommit [angt pa sinainstrument. Han menar &ven att det ar
”...viktigt att bara spela och sedan diskutera det man spelade.”

David sager vidare att medvetenheten och samtal om konstnarliga aspekter i musiken & aven
nagot som han saknat i den undervisning han galv fétt, i t.ex. jazz, ... det var bara
undervisning i hantverket.” Aven om han tycker att hantverket &r viktigt, anser han att man
"mycket tidigare behdver prata om konstnarliga/kreativa och skapande saker.”

Raymond Strid & den av de intervjuade som mest uttalat namner att han forsoker fa eleven att
bryta med de rytmiska monster som de bar med sig. Han sager:
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T.ex. om en trumslagare som spelar trumset kommer till mig och vi borjar improvisera,
sakommer i dom flestafall fotterna som styr hihat och bastrumma att gai ett sorts
monster. Ett monster som sitter inlart p.g.a. alla beats etc. som dom hallit pa med, vilka
gar pa automatik, dom tanker inte pa det. Och om man da skall improvisera sa ar det
hoppl6st, for da har de lagt ett tick och bom-ménster som &r valdigt dominant och som
inte 6ppnar for tempo och dynamik-andringar. For att uppnaett i nuet-spel”, dar
musikaliska riktningar kan forandras, eller dér kontraster stélls mot varandra, sd maste
man fa bort dom har moénstren. Man maste tanka pa ett annat plan och inte utga fran att
det finns ndgon automatik i rytmiska monster. Sen kan man spela dom, men da gér man
det for att det & medvetet gjort.

Raymond tycks vilja att hans elever skall ifragasitta det de gor, eller &minstone bli medvetna
om det, detta oavsett vad de véljer att sen spelafor musik. Han beskriver detta nér han séger:

Att forsbka nollstéllasig for att vararedo for det som sker i nuet & viktigt. Om man ser
till jazzmusik, nar den var braen gang i tiden, sa var det safolk spelade. Sa om det
kommer en jazzmusiker [till mig] som vill hdlla pa med improvisation lite grann, men
som egentligen vill hdllapa med jazzmusik, da &r det hér valdigt bra dvningar for att fa
dom att dppna och vagatarisker.

Vacka nyfikenheten: David tar upp en punkt som ber6r nybdrjare inom fri improvisation.
Han beskrev vad han gjorde med en ung elev som han hade i vanlig gitarrundervisning. Han
beréttar:

[Eleven] ... fick i uppgift att till nasta lektion hitta pa s manga nyaljud och spelsétt han
kunde pa gitarren. Vilket han tyckte var mycket roligare &n de vanligalaxorna och han
jobbade mycket mer pa den hér uppgiften &n om han hade fatt en till rocklét.

Solospel: Solospel & en nagot kontroversiell punkt inom fri improvisation. Det finns manga
olikameningar om man i huvudtaget kan improvisera solo. Eftersom man inte far lika tydliga,
ofbrutsedda retningar att reagera pa.

Det dok under intervjuerna upp tre olika svar pa om solospel ets innebdrd och om de
undervisar i det. Raymond tycks inte diskutera det vidare flitigt pa lektioner han sager: " Jag &r
lite kluven infér soloimprovisation, det finns ytterst fa som improviserar fritt och solo. De
flesta lagger da upp strategier for sitt spel.” Han menar att: ” Improvisation har valdigt mycket
att géra med relationer med andra och né&r man spelar solo har man ju ingen annan att reagera
pa. Det blir monolog, som att halla ett foredrag och att gora det intressant.”

David tar upp solospel tamligen aktivt pa sina lektioner. Han sager att han brukar prata om att
man vid solo inte har nagon att bollaidéer med och att man béar helamusiken sjév. Han
betonar ocksa att det ar stor risk att man spelar samma sak helatiden. Han séger att det finns
de som forsoker lurasig gava genom att koppla bort hjérnan. Och att han brukar prataom
nagot som brukar kallas att " spela fran skelettet”, d.v.s. reagera sa snabbt att det bli intuitivt
och om det gér att gora nar man & galv? Han ser darmed manga (fil osofiska) problem med
solospel och om det egentligen &r fritt. Han sger dock att: ” Solospel kan varaviktigt for att
etablera ett musikaliskt sprak, for att bli saker pasin egen rost.” Han menar dven att det kan
varabrafor att bli battre pa att den egna formagan att driva musiken framéat, och for att inte
bli beroende av ndgon annan, s.k. efterspel. Med efterspel menas; ” ... ndr man bara spelar pa
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det som redan spelats. Man hérmar varandras fraser, t.ex. i jazz, for att visa att man lyssnar,
men i sjalva verket kan det bli jobbigt att lyssna pa.”

Gary svarar sa har om hur han brukar gatill vaga nar nagon fragar honom om solospel:

Det &r svart att undervisai solo. Elever kommer oftatill mig med en stil och man vill ha
hjalp att spelalangre stycken eller utvecklateknik. Manga har en plan om hur man skall
spelaett solo, t.ex. forst blir det lite melodi och komp, sen ska det bli lite jazz, de har
redan en plan for hur det skall 1&ta bra, vad &n det betyder. Men jag brukar lyckas med
att fa dem att spela pa ett annat sétt an vad de tankt tidigare och det &r i allafall viktigt,
att bryta monster.

Tekniker/hantverk: Att ha en grundlaggande teknisk fardighet pa sitt instrument, &r en
forutséttning enligt de intervjuade, for att man i basta méjliga man skall kunna utrycka sig,
samt for att varai fard att kunna folja vilken musikalisk riktning som én uppstar. Jag kommer
i det foljande att redovisa Davids, Raymonds och Garys svar.

David Stackenas brukar undervisai tekniker pa gitarren som han sjalv, och andra musiker han
kollat in anvénder sig av, bland annat s.k. extended techniques, som tidigare namnts. David
menar pa” Att lara ut tekniker & viktigt for att visa pa att teknik ar ett medel for att |&ttare
kunna gafranidétill handling”. Raymond menar samma sak:

Att jobba upp en brateknik &r viktigt for att kunnaklara av att gora saker pa
instrumentet, s att spelet inte blir enahanda. Att kunna ha variation och komplexitet i
sitt spel & valdigt viktigt &ven om det &r vadigt enkla saker man spelar. T.ex. akustiska
instrument behdver ju kunna klinga och det gor dom inte om du inte har dvat.

David tar &en upp en enligt honom viktig infallsvinkel géllande instrumentteknikens
funktion kopplat till estetiken bakom fri improvisation da han sager:

Att bygga egnatekniker &r viktigt for att skapa sina egna ramar for musiken. Det handlar
inte s3 mycket om att kopa ett helt paket for vad som funkar i stilen, utan det ska hela
tiden finnas méjlighet att ga a det hall man vill.

Gary tar upp ett forhallningssétt som kan riktas mot elevens tekniska fardighet painstrumentet
nar han sager: " De har oftast kommit [angt med teknik etc. men det & ocksaroligt att arbeta
mot det, att fa en slagverkare eller trummis att spela sa att man inte vet vad han foredrar for
musik.”

Fréga 13. Vad borjar du med att lara ut?

Ingen av de tre har nagot speciellt som de altid utgar ifran. Raymond séger att det forsta han
gor & en nivakoll, for att se var ndgonstans han kliver in. Han sager: ” Generellt sa kan man
inte bara sdttaigang, utan man maste kollain I&get, sen finns det en massa metoder och
évningar, som man kan anvanda sig av for att skarpa sin formaga att kunnaimprovisera.”

Gary sager att det inte finns nagot bestamt som han utgar ifran. Men han kraver ofta” ... att
eleven skall forstka beskrivamusik i huvud taget med enklaste termer.” Eller sa séger han att
han vill hdra ndgonting och sen & det bra om de kan beskriva det som spelats. Han séger att:

" Beskrivandet hjélper ocksatill for att 1arasig att hora. Ord &r inte musik, men man hor
musiken en gang till n&r man maste beskriva den.”
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Fraga 14. Anvander du dig av ndgot undervisningsmaterial?

Ingen har nagra fasta nedskrivna dvningar, utan de har allt i huvudet. Ovningarna brukar
hittas pai stunden. Dettatror jag beror pa att musiken i undervisningssituationen, liksom
musiken i sig, inte & forbestamd. Frihet gor att manga olika riktningar uppstar, bade i
musiken och pa |ektionen.

Raymond beskriver hur situationen kan vara for de flesta improvisationspedagoger, nar han
sager:

Jag har inte skrivit ned ndgra 6vningar pa papper. Vissa 6vningar har inspirerats av idéer
fran andra. Det & inte s att jag v har suttit och uppfunnit alla évningar. Mycket
bygger pa erfarenheter jag fétt genom att lyssna, iaktta, spela och diskuteramed andra
och sdvidare.

Han sager dock:

... jag hdller pa att plita ner pa papper, en sasmmanstaining av olika begrepp som
handlar om funderingar om vad vi sysslar med, inte bara improvisation utan &ven t.ex.
om vi vill varakonstnarligt inriktade eller popul@r/underhdliningsmusiker. Det kan vara
huvudrubriker som; Musikaliska parametrar. Musikrelaterade begrepp, som kan vara
ord som anslag, licks [fraser och idéer som i forvag ar indvade], humor och innehdll.
Konstnarliga begrepp, dar det kan vara ord som innehall, 6dmjukhet, analys, identitet,
terapi och patetiskt. Sen ar det &ven rubriker som; kulturrelaterade begrepp och
kommunikation. Jag har ssmmanstéllt ett 50/60-tal olika begrepp under varje rubrik. Jag
forsoker ocksa gora en sorts mall pavilken inriktning man som musiker har, d.v.s. om
man & populér eller konstnarligt inriktad. Dettafor att forsdka undersdka om musikerns
savideal 6verensstammer med praktiken. Pappret i sig &r till for att eleverna skall fa
nagot att fundera Gver.

Gary tar emellertid upp, som tidigare ndmnts [Fraga 12, komposition], att han brukar anvanda
sig av Cornelius Cardews " Treatise”, som han sager ar vadigt bra, dar det &ven finns en liten
essa kring improvisation, som ar intressant att |asa, for inspiration.

Fraga 15. Har du nagra (musik)pedagogiska for ebilder /influenser ?
Sammanfattningsvis sa svarade de tre intervjuade pa denna fréga att det som influerat dem
pedagogiskt & punkter som: Inspiration i form av stod/support/entusiasm fran lararna (Gary
och Raymond). Och musikaliskt/konstnarligt-reflekterande och ifragasittande (David och
Gary).

Har foljer respektive intervjupersons pedagogiska influenser med en motivation:

David Stackenas pedagogiska influenser:

Raymond Strid —"Var en bralarare med vettiga idéer, pa ett slags icke musikhdgskole-
akademiskt-aktigt sétt, med sin egenhandigt hopsnickrade pedagogik, som jag verkligen
gillade.”

Joakim Milder — "Hade jag en kort period som ensemblelérare. Han var den enda l&rare som
berdrde reflekterande och konstnérliga aspekter, under hela min gymnasie och hdgskoletid.”
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" Allamina skivor & annars mina bésta lérare, dar finns det jag kommer ifran. Saxofonisten
Evan Parker har sagt "My roots are in my record player” (Minarétter finnsi min skivspelare),
och att lyssna pamycket musik & den bastaléraren.”

Gary Verkades pedagogiska influenser:

Delbert Disselhorst —”Orgel lararei USA som gav mig som elev salvfortroende, han
undervisade pa ett sétt utan stress —Ja visst kan du gora det, det tar lite tid kanske men det
hinner du, det orkar du!, sa han, vilket var bra.”

Gerd Zacher —”Min orgellararei Tyskland och Juan Allende Blin —min kompositionddrare i
Tyskland, betonade bada tva att lyssna, att lyssna, att lyssna och sen fundera pa det, och sen
fundera pa funderingen, och sen... tanker man efter... och sen sa spelar man igen. Det |ater
kanske lite roligt men det &r vasentligt att lyssna och tanka, och manga larare talar inte om
det. FOr manga &r det bara gor det s3, gor det sa, gor det sa och det &r inte det vasentliga, utan
det ar att lyssna och ténka och att géra det igen.”

Raymond Strids pedagogiska influenser:

" Indirekt [har jag influerats] av lararna pa Birkagardens folkhogskolas sétt att formedla
kunskap, som inte hade med improvisation att gora, [deras entusiasm] gjorde mig entusiastisk
for undervisning. Jag kan inte dra 6ver till sattet som jag undervisar, for det &r ett praktiskt
sétt, men sjdva séttet att viljaformedla. Annars sa hdller jag nog pa ganska likt nu som nar
jag holl pasom idrottdarare. | och med jag var idrottare och hade mycket tekniktankande i
hur man l&r ut saker och ting.”

Fraga 16. Vad ar din roll som larare, eller vad ar ditt mal med att undervisa?

Som sammanfattning till denna fraga kan det dels ségas att det anses viktigt att ge eleven stod
och inspiration. Raymond uttrycker det sa har: ” Jag kan egentligen bara 6ppna dorrar och ge
inspiration. ... Men jag tror att man genom inspiration och olikaingangar, far eleven att sétta
igang/katalysera lite processer.” David sager: " Att vara uppmuntrande for eleven & en viktig
roll. Och ett mal kan vara bjuda pamig galv, att delamed mig av det som jag kan.” Dock sa
sager Raymond: ” Jag har inga recept som sager; ni kommer att bli duktiga pa att improvisera
genom att gatill mig en gang i veckan. Om elevernavill utvecklas genom Gvningarna, sa
maste dom verkligen jobba hart med dom, det finns ju inga genvagar.”

Det anses aven vara viktigt att eleven och dess utveckling séttsi centrum. Detta visas pai de
ovanstaende citaten samt i det som Gary hévdar nér han sager att "Malet &r att eleven blir sa
bra som det gar.” Han siger vidare:

Som | &rare maste man ofta vanta pa dgonblicket da eleven & 6ppen for nagonting.
Vilket inte & l&tt, for ibland vet man inte vad man har sagt, och ibland vet man inte
vilket 6gonblick det var som eleven var mottaglig. Men det finns 6gonblick da man
sager nagot som tranger in. Ibland vet man det efterdt for att studenten talar om det. Men
det & bara att hoppas. Sarollen for mig som l&rare & att bidratill att situationen ar sa att
man kan léra sig ndgonting.

Raymond uttrycker, om an lite vagt, &ven en roll som traditionsformedlare, nér han séger:
Jag vill ge ndgonting som jag inte fick. Det &r viktigt att san har musik far finnas och att
den fér fortleva, det & anda en sorts motstandsmusik med sana varderingar, &ven om det

kanske inte alltid |&ter sd. S& man kan kanske lite grann séga att ett mal &r att féraen
tradition vidare.
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Fraga 17 Nagot 6vrigt som du skulle vilja siga som komplettering till det du sagt?
Eftersom detta & en Oppen fréga som ger valdigt olika svar, sa & det ingen mening med att
goraen sammanfattning av det som sades. Utan jag kommer att redovisa det Gary, David och
Raymond sade som avslutning pa deras respektive intervjuer. David beréttade &ven som
ovrigt kompletterande resonemang till det han tidigare sagt om form, vilket tas upp under
formrubriken i fraga 12.

Gary Verkade:
| ett samhalle dér musik antingen ar bara underhalning eller, angdende klassisk musik,
baramusealt. D.v.s. att vi spelar barafor att behdlla verket levande eller liknande. Da ar
att improvisera fritt ett omrade dar musiker verkligen kan skapa nagot som lever i
ogonblicket. Jag tror att det & nodvandigt &ven for samhéllet, fastan det kan varalite
utopiskt.

David Stackenas:
Jag har ingen utarbetad metod for hur jag skall undervisai sétt att improvisera. Jag har
min erfarenhet och minaidéer om hur saker forhaller sig. Jag tror ocksa att det ar svart
att ha en utarbetad metod. Musiken [fri improvisation] |ater sig heller inte metodiseras
salét. Det finnsju en farai det om man t.ex. tanker pa det har med " Berklee-jazz”, dar
det nastan ar som att fyllai "1, X, 2", ibland. Man kan gora rétt och fel och da dor ju
musiken helt enkelt. [Detta stycke sades av David under ett tidigt skede av intervjun,
men passade inte in under nagon annan rubrik pa ett bra sétt, sd jag valde att placera den
under fraga 17, i hog grad p.g.a. dess 6vergripande karaktar.]

Raymond Strid:
Man maste rannsaka sig élv. Det jag séger kanske inte stammer i verkligheten, det
gdller ju &ven den hér intervjun. Sa det vore ju bra om nan kartlagde det jag gjorde.
T.ex. om man kunde observera vad jag gjorde pa ett antal lektioner, for att se vad som
sags och gors, badei teori och praktik. Sa &r det ju nér det géller helalivet och allting
man gor. Dom flesta har ju ingen pejl pa glappet mellan teori och praktik. Men
erfarenheten visar ju oftast genom eleverna vad som fungerar. Om dom tycker att dom
far saker att fungera via 6vning, genom vad jag teoretiskt beskrivit, sa ar det vél bra.
[Detta stycke sades av Raymond under ett tidigt skede av intervjun, men passade inte in
under nagon annan rubrik pa ett bra sétt, sd jag valde att placera den under fraga 17, i
hog grad p.g.a. dess 6vergripande karaktér.]

Raymond sdger som avslutning:
Det & sd mycket delade meningar om man kan undervisai musik i huvudtaget.
Jazzmusiker trodde ju aldrig pa det och fragan & om dom inte hade rétt? For om man
lyssnar pa dom som gar pa dom har musikhogskolorna nér dom spelar, da kan man ju bli
riktigt morkradd. Jag vet inte om man kan lara ut hur man spelar fritt, men man kan
oppna dorrar och ge inspiration vilket & mycket val vart. Att vagatarisker och att véga
varasig §av ar sadana saker som &r viktiga. Sen sa finns det ju &ven kollegor som tror
att om man |&r ut det man kan s kommer eleverna att ta deras jobb, men s &r det inte.
Men det [undervisning] &r valdigt kluvet.

Sammanfattning av resultat

De intervjuade ar runt 30-50 &, med tva olika geografiska bakgrunder, tva fran Stockholm
och en fran Chicago, USA med ett forflutet i Tyskland. Allatre har ndgon form av officiell
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musikutbildning, men Raymond anser sig pa sitt instrument vara autodidakt. De spelar olika
instrument och har olika musikaliska bakgrunder. Och alla har god erfarenhet av eget
musi cerade och undervisande.

Overlag saréder det likartade resonemang bland de tre intervjuade: De tycks vara 6verens om
att man som utévare inom den friaimprovisationsmusiken (&ven om termen fri kan
diskuteras), bér med sig ett bagage, musikaliskt och/eller kulturellt, som paverkar ens
reaktioner och den improviserade musiken i stunden. Allatre betonar dock att aktivt skapa
musik i/for nuet, 6gonblicket eller stunden.

Det gar att tyda tva olika anledningar till att de intervjuade borjade med fri improvisation.
Den ena @ den att man som studerande av idiomatiserad improviserad musik, kant att man
inte pa ett eget/akta satt kunnat utrycka sig inom det idiomet. | Davids Stackenas fall jazz och
I Garys Verkades fall orgelimprovisation. Och det andra skélet & Raymond Strids, vilket var
att han hade hort fritt improviserad musik och blivit inspirerad av den. Detta i kombination
med att han var of rmogen att spela konventionell musik p.g.a. tekniska svarigheter i andra
musikstilar.

Undervisandet i fri improvisation har for alla borjat genom att de blivit tillfragade av nagon
som varit intresserad av musikformen. Samt att Raymond startade workshops p.g.a.
inspiration av engel smannen John Stevens och av vilja att fa fler improvisatorer pa scenen.

Genom en analys av det som sagtsi intervjuerna angaende undervisningsmoment i
improvisation, lokaliserade jag olika omraden som de berorde. Dessa var: Musikaliska
parametrar, form, ensembl espel/kommunikation, komposition, reaktion/lyssnande,
medvetenhet/refl ektion/ifragasittande, vacka nyfikenhet, solospel och tekniker/hantverk.
De viktigaste omradena kan dock anses varatekniker/hantverk, parametrar,
reaktion/lyssnande, ensemble/kommunikation och medvetenhet/reflektion, dér det raddei
stort sétt enighet mellan de intervjuade.

Inom omradet " form”, som ses som ett viktigt omrade, askadliggjordestvaolika
forhallningssatt vid undervisning i det. Namligen ett, att aktivt prata om det och tv4, att vélja
att inte prata s mycket om det.

Baraen av deintervjuade, David Stackenas, framhaller solospel nér han undervisar. Att
"véacka nyfikenhet” namns baralétt av David och ”komposition” berérs é&ven det bara létt av
Gary vid hans undervisning.

Ingen har n&gra fasta nedskrivna évningar, utan de har allt i huvudet. Ovningarna brukar
hittas pai stunden, detta anser jag kan bero pa att musiken i undervisningssituationen, liksom
musiken i sig, inte ar totalt forbestdmd. Gary brukar emellertid anvénda sig av Cornelius
Cardews verk " Treatise” och Raymond haller pa med att sammanfdra en mangd begrepp pa
papper, som skall anvandas av eleven for att fundera kring musik och konst.

Gary och Raymond har pedagogiskt influerats av det stod/support och entusiasm de kant av
fran nagra av sinatidigare larare. Och David och Gary har pedagogiskt influerats av det
musikaliskt/konstnérliga reflekterande och ifragasittande, som négra av deras larare
formedlat.
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Nér det gédller lararensroll anser de att det ar viktigt att ge eleven stod och inspiration. Det
anses aven varaviktigt att eleven och dess utveckling séttsi centrum. Raymond uttrycker, om
an lite vagt, aven en roll som traditionsformedlande.

Diskussion

Metoddiskussion

| min forsta utgava av syftet, sd skrev jag att jag ville understka hur fri improvisation lars ut.
Men nér jag borjade fundera pa ordet hur och dess innebdrd, sa borjade den fragestallningen
vackla. Detta darfor att man skulle kunna ténka fragestaliningen vad istéllet for hur lika gérna.
Dessa ord ligger vadigt naravarandra. T.ex. sd skulle ett svar pafrégan: " Vad lar du ut inom
ensembleinteraktion?’ vara: " Jag |&r ut ett sétt dar eleverna far ta vissa bestamdaroller.” Detta
svar skulle likaval kunnavaraett svar pa fragan: ”Hur |&r du ut ensembleinteraktion?’. Jag
funderade darefter ut ett flertal omformuleringar dér den slutliga definitionen kom fram efter
att jag jobbat mig djupare in i materialet.

Det skriftligamaterial jag fann var inte stort och till vissdel g heller vetenskapligt skrivet.
Detta var dock forvantat dajag g funnit nagot arbete som gjorts direkt inom fri
improvisations-undervisning. Materia et var andock seridst skrivet av personer med god insikt
i musikformen och det gav mig den information jag ansdg mig behtva som underlag for
intervjuerna.

Det foll sig sA att de personer jag intervjuade, som uppfyllde kriterierna av att vara
verksamma pedagoger och utdvare inom fri improvisation, var av manligt kon, i adern 30-50
ar och levde under nagorlunda liknande sociala forhallanden. Det hade &ven varit att foredra
ett stérre antal intervjuade. Men da musikformens utbredning inte &r sa stor, samt att det &r
annu farre som undervisar i musiken, medforde det att det inte heller var enkelt att finna
meningsfullaintervjupersoner. Dessa fakta ser jag dock inte som nagot storre problem
eftersom autenticiteten &r det viktigaste och det styrsi huvudsak av de intervjuades erfarenhet
i omradet, ” allt i syfte att medge Okad forstaelse och insikt” utvéljs personer (Backman 1998,
s.53).

Frégornajag skrev till intervjuerna som utgick ifran syftet, tycker jag mig i hog grad fatt
besvarade. De intervjuade har olika instrumentala, musikaliska och geografiska bakgrunder.
Och de har ocksa god erfarenhet av undervisning och fritt improvisations-musi cerande.

De intervjuer jag gjorde anser jag gav mig den information jag tyckte mig behdva. Samtliga
hade 14tt for att uttrycka sig. De fick inte fragornai forvag, for att jag ansag att spontana svar
var att foredra och att dessa skulle varamer arliga.

Min utgangspunkt var att de jag skulle intervjua besatt mer och béttre kunskap om omradet an
jag galv och darfor ville jag att de skulle prata sa Oppet/ostrukturerat som méjligt kring vissa
omraden. De fick talavaldigt fritt kring fragorna, vilket medforde att jag inte fick redapaalla
personers synvinklar pa alla omraden lika mycket. Men frdgorna gav anda mycket liknande
resultat, vilket delvis kan ha paverkats av mina foljdfragor. | och med " det fria besvarandet”
dok det emellertid upp nya omraden jag inte tidigare planerat, vilket var viktigt for intervjun,
d.v.s. att fa personliga och autentiska intervjusvar. Intervjuerna hade éverlag liknande innehall
och tendenser.

Jag gjorde intervjun med David Stackenés forst. Den var sd att saga” jungfruintervjun”, vilket
medforde att jag som intervjuare inte var lika saker pat.ex. hur jag skulle félja upp fragorna,
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vilket gjorde att intervjun blev nagot langre én de andra. Efter den forstaintervjun blev jag
dock sakrare pavad jag ville fa ut av de intervjuade. Vilket & mojligt att det synsi resultatet.

Jag har salv tagit lektioner av David och Gary, samt spelat med dem, vilket kan ha paverkat
séttet de svarade pA Dade, och &ven jag, kan hatagit vissa antaganden for givet, eftersom vi i
vissafall har sasmmareferensramar och vet den andres bakgrund, samt forutsétter att den
andra vet vad man talar om.

Pa de svar jag fick gallande de intervjuades pedagogiska influenser sa har jag valt att namna
dem vid sinariktiga namn p.g.a. att den information om personerna som angavs endast var av
positivt karaktér.

Resultatdiskussion

Det finns mangder med metoder och dvningar etc. for att Gva upp olika férmagor inom
improvisation, varav jag i resultatet och &ven bakgrunden tagit upp ett flertal. Men utifran de
svar jag fick under intervjuerna, och framst da genom fraga nummer 12 som berérde vilka
omraden som berérsi respektive intervjupersons undervisning, har jag kunnat grov-
kategorisera dem i tvd omraden med en underkategori. Den ena omradet innefattar metoder
som har med nuet och i stunden att géra. Och det andra omradet innefattar metoder som har
med musikerns bagage att géra. Med bagage menas de tekniker och spelsétt musikern
anvander sig av. Underkategorin av 6vningar beror filosofin om att man som musiker i
stunden skall vara associativ och reagera pa nuet samtidigt som man bar med sig sitt

musi kaliska bagage/stoff, vilket & en paradox.

Anledningen till att jag tror att metoderna gér att delain i dessa omraden, beror pa att de
intervjuades sétt att undervisa ar direkt eller indirekt kopplat till deras definition av vad fri
improvisation &r eller innebér. For att koppla det till Raymond Strids definition, dér han sager
att (fri) improvisation delsinnebar att man ... besitter ett stort forrad av musikaliskt material,
som béde & konventionellt och icke konventionellt. Icke konventionellt i den meningen att
man anvander sig av extended techniques.” Och att man dandrasidan & ” ... i stunden
associativ och reagerar panuet. Vilket & en paradox mot erfarenheten man har i materialet.”

Jag kommer i det foljande att belysa min teori/analys ytterligare genom att beskriva de tre
omradena; nuet, bagaget och paradoxen.

Nuet/i stunden

Att nuet och skapandet i stunden & centralt inom fri improvisation, och i undervisning i det,
rader det enligt det skriftliga materialet jag fann och intervjuernaingen tvivel om. Nuet &r ett
omrade som dyker upp regelbundet under samtligaintervjuer och i de intervjuades
definitioner av musikformen. Det kommer dock tydligast fram nér det talas om
reaktion/lyssnande och medvetenhet/reflektion. David Stackenas talar t.ex. om att man maste
lara sig att reagera snabbt och lita pa sin intuition.

Nuets inverkan pa manga av évningarna visas genom att dessainte alltid forvantas ge fasta
resultat, vilket nuet och att vara associativ/reagerande medfdr. Och resultaten och meningen
med dem bor man ifragasétta utifran varje enskild situation. Detta & givetvis nagot man maste
gorai all undervisning, men inom fri improvisations-undervisning kan det bli mer pétagligt da
det under utévandet av en dvning eller instruktion kan uppsta en mangd olika riktningar.
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Jag havdar att de jag intervjuade applicerar det i stunden obestdmda i musikformen i
undervisningsmetoden, t.ex. genom att man inte stakar ut nagon plan i forvag om hur man
skall nd ett visst mal med lektionerna eller 6vningarna. Utan det essentiella &r
processen/spelandet. Raymond sager att han inte kan ha nagon bestamd plan nar han borjar
undervisa nagon. Utan han kollar in laget och sen har han en mangd 6vningar och metoder
han kan anvéanda sig av. Det Raymond sager att han gor exemplifierar musikens metod i
metodiken. Det kan kanske |&ta lite pretentitst, men han & Oppen i nuet for att sen ha ett
bagage av 6évningar som han kan anvanda sig av.

Ett annat yttrande av att vara 6ppen for nuet i undervisningen, kan vara att manga av
instruktionerna/évningarna formedlas muntligt. Och att instruktionerna och évningarna &r just
mera resonemang kring vissa frégor for att skapa forstaelse. Det man som l&rare tycks vilja
formedla & mycket ett forhallningssétt till musicerandet, dar det klingande resultatet inte
altid &r det som styr musikstilen.

Bagaget

Bagaget & aven ett omrade som dyker upp regelbundet under samtligaintervjuer ochi de
intervjuades definitioner av musikformen, samt i bakgrunden. De omraden som kom att
berdrabagaget bertérde huvudsakligen omraden som; tekniker/hantverk, form, solospel och
komposition. Bagaget kan delas upp i tva delar det konventionella och det icke konventionella.
Det konventionella kan vara 6vningar som har med musikaliska parametrar att gora och form.
Det & dock sen vanligt att man forsoker bryta med och ifragasétta de konventionella sitten,
vilket oftaleder till icke konventionella spelsétt. Att Gary Verkade valjer att inte prata mycket
om form kan vara att han just forsoker att distansera sig fran det konventionella genom att helt
enkelt inte prata om det. Gary namner inte heller bagaget direkt nér han definierar fri
improvisation, vilket kan inverka pa metoderna han anvander sig av. David véljer att
distansera sig fran formen genom att prata aktivt om den, men att sedan diskutera hur man kan
motverka de uppenbara formerna. Han namner &ven bagaget i sin definition av fri
improvisation.

Paradoxen

Paradoxen &r ett omréde som dyker upp regelbundet under samtligaintervjuer och i materialet
i bakgrunden. Omraden som kom att beréra medvetenhet och ifrégasittande om sjdva
paradoxen, gallande det associativa hos utbvaren och dennes bagage, ér inte lika uppenbara
som de andra tva omrédena (nuet och bagaget). Det talas emellertid om sadana tankar i
omradet medvetenhet/refl ektion/ifragasittande, nar t.ex. David talar om att samtalet och att
véacka medvetenhet om det man gor, blir framfor allt viktigt med elever som kommit langt pa
sinainstrument. Detta omrade som jag valt att kalla paradoxen ligger &ven néra ndgot som
skulle kunna kallas improvisationsfilosofi (med detta menar jag resonemang och funderingar
Over/kring improvisation, om vad det a/innebér samt dess betydel se etc.).

Metodiken paverkas av lararens definition av musikformen

En stor del av metodiken bakom fri improvisation paverkas av den definition av fri
improvisation som de intervjuade har. Att improviserafritt & flyktigt, ibland tvetydigt och
paradoxalt, och i och med det kommer aven resonemangen kring dess metodik att bli det
samma. Om man till exempel forsoker géraen spelskolai fri improvisation, med
strukturerade, val utstakade dvningar, grepptabeller och liknande, satror jag att man &r ute pa
djupt vatten. Raymond talar emellertid om att han skulle kunna undervisai engelsk fri
improvisation, i den stil eller padet sitt som t.ex. Derek Bailey spelar (vilket jag som tidigare
elev till David vet att &ven han skulle kunna gora). Detta blir dock inte fri improvisation i
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samma bemérkelse, da det finns s tydligaideal att man skulle kunna séga; ” nu spelade du fel,
det dér ar inte engelsk fri improvisation”.

Fri improvisation & som sagt paradoxalt da man, vare sig man vill det eller inte, alltid bar
med sig ett bagage av ideal, forebilder, hatobjekt etc. vilka paverkar de beslut man gor i
stunden, som skall vara fria/Oppna reaktioner. Det gar da emellertid att havda att man skulle
kunnaléra sig att spela engelsk fri improvisation, efter dessideal. Den stilen med dess ideal
blir da ens bagage, som man i nuet tillampar pa situationen. Jag anser dock att det inte finns
nagon fornuftig manniska som kan forlika sig med en stil totalt till den utstrackning att det pa
ett fullkomligt organiskt satt gar att fritt improvisera personlig och egen musik. Det motsager
for mig poangen med det friaimproviserandet, dér det viktiga for musikens kvalité eller
akthet, & starkt influerad av utdvarens reaktioner i stunden, som maste vara personliga for att
varatrovérdiga. Det skulle sdledes krévas en fanatisk, pa gransen till galen/schizofren
laggning, for att ta sig an det ndgon annan gjort till den utstrackning att man blir totalt ett med
det.

Scenarion for undervisning i fri improvisation
Raymond sager paett stallei intervjun:

Det & sa mycket delade meningar om man kan undervisai musik i huvudtaget.
Jazzmusiker trodde aldrig pa det och frégan & om dom inte hade rétt? For om man
lyssnar pa dom som gar pa dom har musikhdgskolorna nér dom spelar, da kan man ju bli
riktigt morkradd.

Detta uttalande berdr ndgot mycket intressant gallande en musikstils utveckling. Namligen
den nar en stil gar fran att ha varit ett folkligt, personligt uttrycks forum, som existerar utanfor
Institutioner och popul &rsammanhang, till att bli upptaget i popularmusik och/eller s.k.
konstmusik. Detta & ju nagot som hant jazzmusiken och dven folkmusiken. Bebopen var till
exempel forst experimentell klubbmusik, for att sedan bli accepterad i mer kommersiella
samanhang och slutligen "inlast” paolikainstitutioner och skolor. Manga av de som for
nuvarande spelar eller tidigare spelat, fri improvisation skulle jag havda spelar ndgon form av
" garage-konstmusik”, vilket dven jazzen pa vissa st var och ibland &r. Det & ofta utdvare
som funderar kring improvisations och musiks betydelse och innehdll. Detta sker dock ofta pa
en " underground” -niva och manga funderingar tycks uppsta som en slags motreaktion till
andra, etablerade konstformer. Det gar att spana pa ett scenario da fri improvisation gar fran
att ha varit ickekommersiell, till att bli institutionell och sakta bérjar urvattnas. Jag kan fasa
infor tanken att man om 50 & kommer att kunnal&sa en 20 poangs kursi Derek Baileys
gitarrspel eller Peter Brotzmanns saxofonspel. Fri improvisation tror jag emellertid som
musikform &r svérare att |&safast i ett institutionellt pussel an jazzmusik. Mycket tack vare
det att fri improvisation har en férvirrad identitet, som Derek Bailey beskriver (Bailey 1992,
s.83), och att musiken har ett inneboende element av motstand. Fri improvisations-
undervisning tycks 6ppna upp spelandet for vad som &n hander och gér dér emot den "1, X,

2" -undervisning som ofta kan dyka upp inom idiomatisk improvisation, dar det finns ett ratt
tydligt satt for hur man skall spelafor att det skall |ataratt och inte fel.

Undervisning, en politisk handling

En anledning till varfér framforallt David och Gary svarat som de gjort, géllande |arar- och
elevrollen, kan vara att séttet som man som larare véljer att undervisa pa, kan ses som en
politisk handling. Vill man efterstrava en stark hierarki eller anarki? Feodalsamhaélle eller
demokrati? Manga av de attityder till undervisning som tas upp i detta arbete framhéver det
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demokratiska i undervisning och samspel. Ett sétt att se demokratiskt palarar- och elevrollen
berér David da han sager att ensemblelektioner gor att |araren hdller mindre monolog. Gary
ber6r aven samma sak da han sager att han kan jag foredra grupp nér han undervisar.

Gary och David menar pa att |arardominansen inte blir lika stark vid gruppundervisning,
vilket de ser som positivt. Lararens och elevens relation ar ett demokratiskt problem. | och
med att |&raren visar hur ndgot skall goras far den ett dvertag. Men det Gary sager tyder pa att
eleven maste ifragasitta | draren/ledaren och dennes asikter och inte ta dem som rét.

Doug Carroll har asikter av samma slag da& han sager att " Too many music lessons, be they
classical or jazz, involve the teacher in a somewhat dictatorial role,

disseminating wisdom in atop-down fashion, not allowing room for the student's own
creativity” (Nunn 1998b, s.40). Det tycks anses viktigt att det finns manga sétt till fri
improvisation och att den vég man visar pasom larare inte alltid skall tas som den rétta. Evan
Parker sager:

... om alla skulle géra samma sak och hade sasmmainstallning sa skulle
improvisationsscenen snart forvandlas till den mest trakiga man kan ténka sig och det
basta séttet att forsakra sig om detta fortsatter, &r att stotta andras idéer s3 mycket man
kan och hoppas att de gor sasmma sak for dig i dina projekt (Davidson, web-artikel,
1997).

Det blir sdledes viktigt att man som larare 6ppnar upp for manga vagar till improvisation.
Man bor dock beténka att en viktig anledning till att det fungerar mellan larare och elev, &r att
eleven tar ett stort ansvar for sininlarning. Om sainte & fallet faller lektionerna.

Koppling till styrdokument

Jag tycker mig hafunnit att den information som finnsi detta arbete kan geinsikt i fri
improvisation, vilket kan varaviktigt for lararen for att kunna anpassa undervisningen till
elevens forutsattningar och behov, vilket det ndmnsi Lpo94 att undervisningen skall géra
(Lpo94 kapitel 1). Forutom detta s anser jag att fri improvisation som musikform, fér med
sig bra undervisningsmetoder som ger el evens forutsattningar och behov stort utrymme. Detta
har mycket att goramed att fri improvisation inte har sa fastaideal for hur musiken skall
spelas. Detta synst.ex. i metoder som anvands nér eleven skall samla pasig ett bagage, 6va
upp sitt ensemblespel och reflekterande, dér det finns stort utrymme t.ex. for egen tolkning.

Sammanfattning

Syftet med detta arbete var att undersoka vilka undervisningsmetoder som pedagogen har
som grund vid undervisning i fri improvisation, samt vilka tankegangar som ligger bakom
undervisningsmetoderna. Jag har funnit att de tankegangar som ligger bakom metoderna ar
till en stor del kopplade till den definition av fri improvisation som de intervjuade har.
Metoderna som anvands inom fri improvisations-undervisning & manga och varierade men
huvudsakligen baserade pa att eleven, dels skall bygga upp ett forrad av konventionella och
icke konventionella speltekniker. Samt att eleven skall Gva upp sin reaktionsformaga och
associativa sida, som anvands pa det som sker i nuet. Detta & en paradox mot den erfarenhet
som eleven har i sitt material/kunskapsstoff, vilket den bor bli medveten om genom
reflekterande och ifragasattande av det den gor.

Forslag till vidare forskning

Omradet géllande fri improvisation kopplat till undervisning, kanns for mig inte
fardigbehandlat i och med den héar uppsatsen. Utan det skulle varaintressant om nagon kunde
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kartldgga mer konkreta och utférliga metoder om hur fri improvisation l&rs ut, genom att t.ex.
observera verksamma pedagoger. Ett annat intressant omrade skulle dven vara att se
undervisnings-situationen ur elevens perspektiv. Det vore &ven intressant om nagon skulle
ifrégasatta minateorier, €ller utarbeta ndgra metoder for undervisning efter minateorier.

Referenslista

Backman, J. (1998): Rapporter och uppsatser.
Lund: Studentlitteratur, ISBN 91-44-00417-6.

Bailey, D (1992): Improvisation. Its Nature and Practice in Music.
London: The British Library National Sound Archive, ISBN 0-306-80528-6.

Davidson, M (1997): Evan Parker interviewed in his house.
Web-artikel fran hemsidan: http://www.shef.ac.uk/misc/rec/ps/efi/fulltext/mparkin2.html

Johansson, KG (1995): Jazzens historia.
Arbetshifte, Musikhogskolan i Pited.

Laroplan for det obligatoriska skolvasendet,for skoleklassen och fritidshemmet, Lpo94
Hamtad fran websidan: http://www.skolverket.se/sb/d/468

Laroplan for de frivilliga skolformerna, Lpf 94
Hamtad fran websidan: http://www.skolverket.se/sb/d/468

Nunn, T (1998): Wisdom of the Impulse On the Nature of Musical Free Improvisation
Part 1 (vid referering kallas denna utgdva for “a’).

Pdf gratisutgava for websidan International Improvised Music Archive
(http://mwww20.brinkster.com/improarchive/tn.htm). ISBN 87-91425-02-6.

Nunn, T (1998): Wisdom of the Impulse On the Nature of Musical Free Improvisation
Part 2 (vid referering kallas denna utgéva for “b”).

Pdf gratisutgéva for websidan International Improvised Music Archive
(http://www?20.brinkster.com/improarchive/tn.htm). ISBN 87-91425-03-4.

Roslund, B. (1995): Musiklara — en handbok.
Tryckt av Originaet, Bror Rask.

Sansom, M (2001): Imaging Music: Abstract Expressionism and Free Improvisation.
Leonardo Music Journal, Vol.11, pp. 29-34.

Smith Brindle, R. (1986): Musical Composition.
Bristol: Arrowsmiths Ltd, ISBN 0-19-317107-4.

Smith, L. (Artal oként): Improvisation in Childhood Music Training and Techniques for
Creative Music Making.
Web-artikel hamtad fran hemsidan http://www.the-improvisor.com

Stackenas, D. (2003): Fri improvisation — genre eller kompositionsmetod?.
Examensarbete Musikhégskolan i Stockholm.

35


http://www.shef.ac.uk/misc/rec/ps/efi/fulltext/mparkin2.html
http://www.skolverket.se/sb/d/468
http://www.skolverket.se/sb/d/468
http://www20.brinkster.com/improarchive/tn.htm
http://www20.brinkster.com/improarchive/tn.htm
http://www.the-improvisor.com

Tuominen, M. (1998): Fri improvisation — hur tanker musikern?
C-uppsats Uppsala universitet, institutionen for musikvetenskap.

36



Bilaga: I ntervjufragor

Vill du varaanonym i intervjun?

N o g M 0w DdE

10.
11.
12.

13.
14.
15.
16.

17.

Var och nér &r du fodd?

Var bor du?

Vad ar din forsorjning/syssel sattning?

Vad har du for musikalisk utbildning?

Har du ndgon annan uthildning?

Hur ser ditt eget musicerande ut?

Kan du ge en kortfattad beskrivning av vad det innebér att spela fri improvisation
utifran dig gav?

a) Hur kom det sig att du borjade med fri improvisation?

b) Hur har du lart dig att spela fri improvisation (har du t.ex. haft ndgon l&arare)?

a) Hur kom det sig att du borjade undervisai fri improvisation?

b) Undervisar dui eller har du undervisat inom ndgot annat musikomréde? (om ja,
ser du ndgra storre skillnader/likheter?)

Undervisar du bade i grupp och individuellt? — om ja, nagra storre skillInader/likheter?
Vilkaforkunskaper har de du undervisar?

Man kan ju ringain undervisning inom improvisation i olika omraden, sd som
formmedvetenhet, jobba med musikaliska parametrar, kompositions-idéer etc. vilka
sadana brukar du ténka pa nér du undervisar och varfor? (och hur?)

(Omréden: a) instrumentets betydel se b)sound/klang/ljud c) kreativitet/nytankande d)
eget tankande/reflektion €) kompositionsmetoder f)sol ospel

g)ensembl espel/interaktion h)lyssnandet i)musikaliska parametrar; tonlangd/héjd,
harmonik, rytm, klangférg, dynamik, artikulation etc. j)annat —betydelse, metoder,
problem.)

Vad borjar du med att lara ut?

Anvander du dig av nagot undervisningsmaterial ?

Har du nagra (musik)pedagogiska forebil der/influenser?

a) Vad anser du att din roll som larare &r?

b) Vad & malet med att undervisa?

Nagot 6vrigt som du kulle vilja séga som komplettering till det du sagt?
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