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Sammanfattning 
Syftet med denna uppsats är att bidra med mer kunskap om hur gymnasieelever uppfattar 
relationen mellan kreativa processer och inre motivation i ensemblespel. I studien användes 
en kvalitativ metod, bestående av två observationer och en fokusgruppintervju med en 
ensemble i årskurs tre på ett estetiskt gymnasium. Det kompletterades med att utforska 
befintlig litteratur inom kreativa processer, begreppet flow, improvisation, motivation samt 
Vygotskijs teori om proximal utvecklingszon och ett sociokulturellt perspektiv på lärande. 
Arbetssättet blev en pendling mellan empirin och mina teorier samt tidigare forskning. 
Resultaten visade att kreativa processer i undervisning, socialt samspel och uppgifter som 
ligger inom Vygotskijs proximala utvecklingszons-teori kan leda till ökad meningsfullhet och 
motivation hos eleverna. Detta antyder att det finns anledning att se över hur kreativa 
processer används i dagens undervisning och om de borde användas i större utsträckning. 

Nyckelord: kreativa processer, motivation, flow, improvisation 
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1 Inledning och bakgrund 
Ett av mina första och starkaste musikaliska minnen är från när jag med två kompisar i 
årskurs 7 jammade på en enkel bluesform i musiksalen. Vi var ett gäng kompisar i vår skola 
som under de sista åren på mellanstadiet hade haft lite olika band där vi spelade musik av våra 
största idoler Nirvana, Rage against the machine och Metallica. Men just denna kväll hade vi 
fått nyckeln till musiksalen efter skolan och valde att bara jamma på en blues. Jag började 
improvisera över basgången och trummorna med en enkel pentaskala som jag då hade lärt 
mig. Det var första gången som jag kände att jag verkligen var ett med musiken och det blev 
som ett utomkroppsligt tillstånd. Jag minns tydligt att mina ben började röra sig utanför min 
kontroll och jag fick en stark känsla av välbefinnande i kroppen. Sedan dess har jag varit 
nyfiken på improvisation och den kreativitet som den möjliggör och försöker ständigt att nå 
det särskilda tillståndet igen varje gång jag spelar med andra. Ett sådant tillstånd kallas av den 
ungerske psykologen Mihaly Csikszentmihalyi (1990) för flow.  

På gymnasiet började jag också komponera musik, vilket jag vill benämna som långsam 
improvisation. Jag upplever även att min förståelse för harmonik, melodi, notläsning och 
improvisation blev mycket större ju mer jag komponerade. Den ryska pedagogen Lev 
Vygotskij (1995) menar att en kreativ process är när tidigare erfarenheter kombineras med 
nytt lärande. Han skiljer på processer som är återskapande/reproduktiva och processer som är 
kombinatoriska/kreativa vilka resulterar i nya handlingar. Det kombinatoriska skapandet, 
vilket inom psykologin kallas för föreställning eller fantasi, förekommer överallt där 
människor kombinerar tidigare erfarenhet och fantasi för att skapa något nytt (Vygotskij 
1995). 

Efter mina gymnasiestudier tog jag ett sabbatsår innan fortsatta musikstudier. Under det året 
övade jag mestadels ensam, men utan inspiration och utmaningar från medmusikanter och 
lärare så hade jag svårt att hitta inre motivation för att utvecklas vidare. Efter mitt sabbatsår 
studerade jag ett par år på folkhögskolor där nya positiva utmaningar, kreativa processer och 
lustfyllt musicerande höjde min inre motivation. Framförallt så musicerade vi mycket 
tillsammans och vi hade alla en vilja att utmana oss själva både i tekniska färdigheter, 
samspelsförmåga, teoretisk kunskap samt en lust för att utforska den improvisatoriska världen 
och slutligen hitta det där utomkroppsliga tillståndet, som Csikszentmihalyi (1990) kallar 
flow. 

Senare i mitt professionella musikerliv har jag upplevt perioder då jag har känt mig 
stillastående i min utveckling. Det kan vara för att jag spelat samma repertoar under en längre 
period och blivit mer reproduktiv och återskapande än kreativ och kombinatorisk. Eller att jag 
spelat med samma musiker och fått svårare att bli överraskad musikaliskt. Vygotskij (1978, 
1995) skriver om den proximala utvecklingszonen och hur hans tankar kommer det 
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sociokulturella perspektivet vilka är teorier som styrker att människan utvecklas bäst i lekfulla 
och sociala sammanhang och när den får en utmaning lite över sin nuvarande förmåga. 
Csikszentmihalyi (1990) skriver om sin teori flow och att aktiviteter som har en förmåga att 
sätta individen i flow höjer individens motivation. Min erfarenhet är att improvisation och lek 
är nära sammankopplat då det handlar om musikaliskt experimenterande där fantasi och 
spontanitet är grunden. 

1.1 Syfte 
Syftet med denna uppsats är att bidra med mer kunskap om hur gymnasieelever uppfattar 
relationen mellan kreativa processer och inre motivation i ensemblespel. För att uppnå mitt 
syfte ska följande forskningsfråga besvaras: 

 
- Vad karaktäriserar gymnasieelevers reflektioner kring relationer mellan kreativa 

processer och upplevd inre motivation? 

2 Tidigare forskning 
Här kommer jag presentera tidigare forskning som är relevant för min studie. 

2.1 Barnets första möte med improvisation 

Direkt när ett barn föds uppstår kommunikation med mamman då barnet intuitivt känner igen 
hennes röst. Moderns röst ger barnet social kontakt, närhet och trygghet (Askland & Sataoen, 
2014; Bjørkvold, 2005). Bjørkvold (2005) refererar till den norska forskaren Stein Bråten som 
menar att barnet i fosterstadiet utvecklat ett sinne för dialog och har förberett sig för en yttre 
samtalspartner. Och moderns röst erbjuder barnet kvalitativ igenkänning och närhet. 
Samspelet mellan mor och barn är därför centralt i barnets utveckling och barnet lär sig tidigt 
att använda sin röst på flera olika sätt när det “pratar” med mamman. Vid tidig ålder kan 
barnet behärska flera olika ljud som alla är meningsfulla utan att vara begripliga ord. Barnet 
har också en förmåga att anpassa sin röst efter förändringar i mammans rytm och tempo i talet 
(Bjørkvold, 2005). I en vidare bemärkelse är det här barnets första möte med improvisation 
och dialog. Amerikanska psykologen Robert Keith Sawyer menar att improvisation kan 
jämföras med vardagligt tal och att man kan relatera konversation till musikalisk 
improvisation och se även den som en dialog (Sawyer, 2003). Augusto Monk (2013) menar 
också att improvisation är en form av kommunikation som kan utvecklas genom utövande. 
Även Panagiotis Kanellopoulos (2011) slår fast att improvisation handlar om att lyssna och 
respondera. 
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2.2 Lek och improvisation 

Enligt Vygotskij (1995) är fantasin grunden för alla kreativa aktiviteter. Allting som finns runt 
omkring oss, som skapats av människan, är en produkt av vår fantasi. Vygotskij menar att de 
kreativa processerna tydligt går att se under barndomen och att vi särskilt finner dessa 
processer om vi iakttar barns lek. I leken kombinerar barn sina upplevda intryck och skapar en 
ny verklighet som överensstämmer med deras behov och intressen. Denna förmåga, att ur 
olika beståndsdelar skapa en ny konstruktion, är enligt Vygotskij (1995) grunden till allt 
skapande. Sawyers (2000) menar att improvisation är något som sker i stunden och som är 
beroende av ramar och struktur. Han menar att all improvisation befinner sig i ett 
spänningsfält mellan kreativitet och struktur. Detta går att relatera till Vygotskijs idéer om att 
barn kombinerar sina tidigare upplevda intryck och skapar en ny verklighet i leken. Även 
Raymond MacDonalds et al. (2012) definition av improvisation kan vi relatera till lekens 
kreativitet, spontanitet och samspel. Enligt Mcdonald et al. består improvisation av fyra 
centrala delar: kreativitet, spontanitet och att det är socialt och tillgängligt. Med tillgänglighet 
menar de att alla har möjlighet att delta, då alla kan improvisera på den nivån de befinner sig. 
Improvisation i grupp kan därför erbjuda ett jämlikt förhållande, då det bygger på idéutbyte 
och musikaliskt uttryck mer än tekniska färdigheter, vilket gör improvisation användbart inom 
till exempel undervisning. Den amerikanska pedagogen och musikern Julie Lyonn Lieberman 
menar att barn som leker ständigt befinner sig i en improviserande värld utan tankar på 
konsekvenser och vuxnas regler och gränser (Lieberman, 2008). Men ofta när barn ska börja 
spela instrument så introduceras krav och regler på hur man till exempel ska sitta och hålla i 
sitt instrument. I och med dessa krav och regler så tappar man det lekfulla med musicerandet, 
menar Leiberman (2008). Hon menar att improvisation har en förmåga att ge musikaktiviteter 
nytt liv och energi, ett kreativt samspel samt möjligheten att utforska och experimentera. 
Pedagogikprofessorn Jon-Roar Bjørkvold (2005) menar också att det är i leken som barnet 
kan bli uppslukat i situationen, bli självförglömmande och gå utanför sina ramar. Leken är ett 
sätt där barnet kan experimentera med verkligheten och utveckla sitt lärande.  
 
Skolforskningsinstitutet (2019) har i en systematisk översikt sammanställt forskning som kan 
öka förskollärares förståelse för hur de genom lek kan stödja och stimulera barns sociala 
förmågor. Resultatet de fick fram pekar på vikten av att undervisningen är lekfull och lämnar 
plats för barnens egna initiativ. Enligt Läroplan för förskolan (Lpfö 18, 2019) är lek grunden 
för utveckling, lärande och välbefinnande. I leken får barnen möjlighet att imitera, fantisera 
och bearbeta intryck.  

I sin doktorsavhandling pekar forskaren Pernilla Ahlstrand (2014) på betydelsen av 
uppfattningsförmåga samt vikten av att vara uppmärksam på vad som sker i omgivningen 
under improvisatoriska aktiviteter. Kreativa processer och improvisation i grupp kräver en 
förmåga att uppfatta musik genom kroppen och genom ens sinnen, vad Ahlstrand kallar att 
lyssna med hela kroppen. Att lyssna och använda hörseln är en förutsättning för att kunna 
reagera och låta den kreativa processen fortlöpa. Men för att verkligen hänge sig åt situationen 
måste man använda alla sina sinnen. Synen (det visuella sinnet) för att uppfatta kroppsspråk 
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och rörelser hos sina medmusikanter. Känseln (det taktila sinnet) för att känna strängar mot 
fingrarna eller rörblad mot läpparna. Led och – muskelsinne (det kinestetiska sinnet) för att vi 
ska känna hur vår kropp beter sig när man till exempel tar ett ackord på pianot med sin hand 
(Nivbrant Wedin, 2013). 

2.3 Kreativa processer och flow 
Kreativitet handlar om att följa sina inspirerade tankar och inte ifrågasätta sina idéer för 
mycket samt att låta tankar och idéer flöda utan någon form av kritiskt tänkande (Hillered, 
2013). Kreativa processer bör därför präglas av divergent tänkande, det vill säga att personen 
ska bredda sitt tänkande och försöka få fram så många olika idéer som möjligt utan att 
bedöma dem som bra eller dåliga (Forsberg, 2017). 
 
Kreativitet är nära besläktat med begreppet flow som är ett begrepp myntat av den ungerske 
psykologiprofessorn Csikszentmihalyi (1990). Det kan beskrivas som ett tillstånd där en 
person befinner sig i en kreativ process, och koncentrationen är så intensiv att medvetenheten 
om det egna jaget och tidsuppfattningen försvinner. De aktiviteter som skapar denna känsla är 
så positiva att utövaren är villig att återskapa dem utan tankar för egen vinnings skull. Flow 
kan framkallas på flera olika sätt och just musicerande är en sådan aktivitet som främjar flow. 
I alla kända kulturer har musik funnits för att öka livskvalitén för dess invånare. Melodiska, 
harmoniska och rytmiska mönster som kan användas och passa in i en önskad situation eller 
ett önskat sinnestillstånd. Det som är centralt för att aktiviteter ska skapa flow är att de skapas 
genom koncentration. Aktiviteterna ska också leda till en känsla av nyupptäckt och försätta 
utövaren i ett tillstånd där den når högre prestationsnivåer och ett medvetandetillstånd som 
den tidigare inte varit med om. I relationen mellan utövarens kunskapsnivå och aktivitetens 
svårighetsgrad uppstår flow. Svårighetsgraden på uppgiften måste balansera på gränsen till 
utövarens yttersta förmåga, men samtidigt vara tillräckligt utmanande för att skapa 
engagemang. 
I denna graf visar Csikszentmihalyi det han kallar för flowkanalen: 
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(Illustration efter förlaga: Alexander Kronbrink) 
 
Grafen ovan beskriver person A som utför en musicerande aktivitet. Grafen visar personen 
vid fyra olika tillfällen i dess utveckling, A1-A4. Låt oss i nedanstående exempel föreställa 
oss att personen ska lära sig spela gitarr. 
Vid A1 är A nybörjare och utmaningen som hen står inför är att enbart få ljud i gitarren. Detta 
är ingen svår uppgift och A kan ganska snabbt lära sig de baskunskaper som krävs. 
Aktiviteten är också lagom utmanande (challenge) i förhållande till A:s färdigheter. Under 
detta stadium befinner sig A sannolikt i flowkanalen.  
Vid A2 har A utvecklat sina färdigheter, men utmaningen (skill) har stannat på samma nivå. 
Aktiviteten är då inte längre utmanande relaterat till de färdigheter som A besitter, vilket gör 
att A hamnar utanför flowkanalen och blir uttråkad (boredom). 
Vid A3 är utmaningen för stor, till exempel en låt med för avancerade ackordsläggningar, 
vilket gör A medveten om aktivitetens svårighetsgrad som i sin tur leder till ängslan (anxiety). 
För att nivå A2 åter ska hamna i flowkanalen, måste svårighetsgraden på utmaningen höjas 
för att passa med A:s nya färdigheter.  
För att nivå A3 åter ska hamna i flowkanalen, måste A öka sina färdigheter på området. Både 
A2 och A3 hamnar då på nivå A4, i flowkanalen. 
 
Det är på detta vis som nya kunskaper och färdigheter kan öka ens chanser att hamna i 
flowkanalen. Om vi gör samma sak på samma nivå för länge leder till det till att vi blir 
antingen uttråkade, om för lätt, eller frustrerade, om för svårt. Har man varit i flowkanalen, 
vill man tillbaka dit, och för att lyckas med det måste man utmana sig själv. Det är på detta vis 
som flowaktiviteter leder oss till upptäckt och tillväxt (Csikszentmihalyi, 1990). 
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2.4 Improvisation i undervisning 
Improvisation i undervisning kan delas upp i tre olika perspektiv menar Patricia Shehan 
Campbell (2009). Det första perspektivet, Improvising to learn, innebär att improvisation 
används på alla nivåer i undervisningen som ett sätt att lära sig grundläggande musikaliska 
element och färdigheter, samt få en djupare förståelse för musik, med improvisation som 
verktyg. I det andra perspektivet learning to improvise music, ska man se improvisation 
utifrån olika kulturella, geografiska och sociala skillnader. Med fokus på att lära sig 
improvisera inom en viss stil eller genre.  I sista perspektivet improvise music to learn, menar 
Campbell att improvisation kan vara ett sätt lära sig mer om sig själv och om omvärlden. 
Detta instämmer forskarna Lee Higgins och Roger Mantie (2013) i då de menar att det finns 
stort värde i att medverka i situationer där musikaliskt samspel förekommer. I den processen 
får eleven möjlighet att utöva bland annat risktagande, spontanitet, upptäckarglädje och lek. 
Viktigt här är inte tekniska färdigheter eller genre utan att situationen kan ses som en 
upplevelse och erbjuda den som utövar olika sätt att förhålla sig till musik.  Det är under 
sådana situationer som elever upplever att de har musikaliska och improvisatoriska förmågor, 
och att det inte är något som endast “begåvade” elever har tillgång till. Eleverna får nu 
upptäcka att de kan uttrycka sig musikaliskt, kroppsligt och emotionellt. De får fatta beslut i 
stunden samt lyssna och svara på de andra eleverna i ett musikaliskt samspel (Larsson, 2019).  
Musikaktiviteter har en gemensamhetsskapande funktion menar Tommy Strandberg i sin 
avhandling ”Varde ljud!” (Strandberg, 2007). Han menar vidare att skapande musikaktiviteter 
ses som meningsfulla och roliga av de flesta elever. Det fria arbetet inom ensembler upplevs 
som något positivt och något som skiljer sig från skolans andra ämnen. Strandberg beskriver 
också skapande som ”ett honnörsbord för positivt laddade egenskaper och färdigheter som 
exempelvis uppfinningsförmåga, problemlösningsförmåga, flexibilitet, originalitet. 
Färdigheter och förmågor som att kreativt kunna hantera nya situationer, samarbeta, realisera 
idéer och tänka nytt, verkar vara viktiga inom flera yrkesområden.” (Strandberg, 2007, s. 16). 

Trots tidigare forskning om improvisationens och skapandets fördelar i musikundervisning 
har den svenska skolans musikdidaktik blivit mer inspirerad av informellt lärande där 
eleverna i ensembleliknande situationer lär mer av varandra utan formella instruktioner från 
en lärare (Larsson & Georgii-Hemming, 2020). Forskarna Christina Larsson och Eva Georgii-
Hemmings studie visar också att de tre lärarna i deras forskningsstudie använde improvisation 
i undervisningen i olika utsträckning, men att de alla beskriver att improvisation ger möjlighet 
till både ökat socialt och musikaliskt samspel mellan både elever och lärare och elever och 
elever. Skapande och improvisation står inskrivet i den svenska grundskolans läroplan Lgr11 
och där betonas särskilt att skolan ska bidra till att utveckla kreativitet hos eleverna (Läroplan 
för grundskolan, förskoleklassen och fritidshemmet [Lgr11], 2019). I kursplanen för 
musikämnet betonas skapande både i centrala innehållet och i syfte- och målbeskrivning. 
Forskning visar dock att improvisation sällan förekommer i undervisningen i våra skolor 
(Larsson & Georgii-Hemming, 2020). Istället ägnas mest tid åt musikaliska aktiviteter och 
reproduktion istället för att fokusera på kreativitet och skapande. Detta menar Georgii-
Hemming och Westvall som skriver att svenska skolan har fokus på ”musical activities, skills 
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and reproduction, rather than on the development of artistic and creative competencies by 
means of activities such as composition and improvisation” (Georgii-Hemming & Westvall, 
2010, s. 22).  

Vidare menar Larsson att ”både elevers och lärares (tilltro till sin) musikaliska och kreativa 
förmåga skulle kunna stärkas och utvecklas genom att få erfara musikskapande och 
improvisationsaktiviteter i musikundervisningen.” (Larsson, 2019, s 22). En elev som deltar i 
en improvisationsövning med intresse, uppmärksamhet och känslomässigt engagemang skulle 
kunna få något som Larsson benämner som en estetisk erfarenhet. Dessa erfarenheter innebär 
ett meningsskapande, ett lärande, som har både kroppsliga och kognitiva aspekter, men även 
etiska (Larsson, 2019). 

2.5 Motivation 
Inre motivation kan beskrivas som en individs drivkraft och nyfikenhet. Ett behov av att få 
lära sig mer och upptäcka nya saker och att delta i aktiviteter för egen tillfredsställelse (Wery 
& Thomson, 2013). Yttre motivation handlar mer om belöningar och uppmuntran från andra 
personer, i form av betyg, materiella belöningar eller beröm. Det är viktigt att nå inre 
motivation och en strävan att vilja uppnå målen utan yttre påverkan. Individen behåller då de 
inlärda kunskaperna i större utsträckning än om de förvärvats genom till exempel belöning. 
Även Giota (2002) kopplar inre motivation till lärandemål och yttre motivation till 
prestationsmål. Lärandemål menar hon är när eleverna själva är intresserade av att lära sig 
efter egna satta krav och premisser, medan prestationsmål är kopplade till att uppfylla andras 
krav och förväntningar eller för erhålla belöningar och komplimanger från till exempel lärare 
eller föräldrar. Inre motivation bidrar också till ett mod att prova på nya aktiviteter som kan 
kännas främmande och svåra (Wery & Thomson, 2013). Thomson och Wery (2013) menar 
vidare att motivation kan beskrivas som en process där ansträngningen att nå målet ställs i 
förhållande till tron på att man själv kan klara uppgiften. Och när en individ upplever att den 
lyckats med en uppgift ökar motivationen. Här ser vi då ytterligare en koppling mellan 
individens proximala utvecklingszon (Vygotskij, 1978) och inre motivation. 

Inom det sociokulturella perspektivet (vilket jag återkommer till under mitt teorikapitel) talas 
det om två olika typer av motivation. Den ena kommer från samhällets förväntningar på barn 
och ungdomar medan den andra handlar om hur lärandemiljön ser ut för eleverna (Dysthe, 
2003). Till exempel är det viktigt att skolan lyckats skapa goda lärandemiljöer och har 
förmåga att uppmuntra eleverna till aktiv deltagande. Det är också viktigt att skolan kan skapa 
interaktionsformer och miljöer där eleverna känner sig accepterade och får chans till ett 
identitetsskapande. Eleven ska erbjudas möjlighet att forma en identitet genom att känna sig 
accepterad både som någon som kan något och någon som kan betyda något för andra 
(Dysthe, 2003). Att vara med i en grupp och känna sig accepterad är alltså av stor vikt för att 
uppleva motivation. Det är också viktigt att undervisningen känns meningsfull, det vill säga 
att kunskapen värderas som viktig inom gruppen. Därför är det viktigt att läraren skapar en 
kultur där kunskapen värderas av alla och inte bara av läraren. Detta bekräftar också Giota 
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(2002) som betonar vikten av både en god skolmiljö och tydligt pedagogiskt ledarskap för att 
gynna motivationen hos eleverna. Giota (2002) refererar också till Heckhausen & Kuhl, 
Bronfenbrenner och Brandstädter som menar att vuxna inom skolmiljön ofta ser eleverna 
utifrån sitt eget vuxna perspektiv och har svårt att se elevernas egen verklighet. Forskning 
visar att motivationen höjs hos elever när lärarna reflekterar och tar hänsyn till elevernas 
livssituation både i och utanför skolan. 

2.6 Den musikaliska erfarenhetens egenvärde 

Professorn och musikpedagogen Øivind Varkøy (2014) menar att vi lever i en tid präglad av 
att de mänskliga aktiviteter vi utför måste ha en nytta eller relevans i samhället. Istället för att 
glädjas över den frihet som “ändamålslösa” aktiviteter kan ge oss. Han skiljer på mänskliga 
aktiviteter som har ett mål, egenvärde, i sig och aktiviteter som har sitt mål utanför sig själv 
(Varkøy, 2014). Varkøy refererar till filosofen Hannah Arendt som menar att det moderna 
nyttotänket, relevanstänket, representerar en antihumanistisk linje där mänskliga aktiviteter 
som inte har något mål i sig själva inte skulle ha något värde. Arendt delar upp mänsklig 
aktivitet i tre olika kategorier: arbete, produktion och handling. Både arbete och produktion 
har ett mål som ligger utanför själva aktiviteten (att arbeta för att uppnå något eller att 
producera något). Handling däremot är människans aktivitet och sociala samspel där 
handlingen utförs för njutningens skull (Varkøy, 2014). Vi kan ju dock tydligt se att 
människan är intresserad av aktiviteter som ger njutning, då de flesta är engagerade i lek, 
sport, fritidsaktiviteter, konst, religion eller att umgås med goda vänner.  

Begreppet musik har olika funktioner i samhället och Varkøy (2014:2) betonar att musik i hög 
grad är verksamhet och meningsfulla processer kopplade till mänskliga känslor och inte 
enbart till musikaliska produkter eller verk. Musik är ofta en personlig mänsklig uttrycksform 
som är knuten till samhällets kultur och sammanhang. Vidare gör Varkøy en distinktion 
mellan musikalisk erfarenhet och en musikalisk upplevelse. Han menar att en erfarenhet är 
något som starkt påverkat personen på ett existentiellt plan. En musikalisk erfarenhet kan 
alltså vara att man blir berörd på djupet och att ens livssyn blir starkt påverkad till skillnad 
från en musikalisk upplevelse som är ytligare och inte sätter samma djupa spår. Varkøy 
refererar till tyska filosofen Hans-Georg Gadamer som menar att varje erfarenhet egentligen 
är en smärtsam erfarenhet. För genom erfarenheten blir människan medveten om sin ändlighet 
och sårbarhet och att människan egentligen har en begränsad kontroll över sin verklighet 
(Varkøy, 2014:2) 

Varkøy (2014) pekar i sin slutsats i kapitlet om musikaliska erfarenheter på skillnaden mellan 
den musikaliske erfarenhetens egenvärde och dess nyttovärde. Han menar att i vår moderna 
värld fokuseras för mycket på ekonomisk lönsamhet och nyttotänkande till skada för den 
musikaliska erfarenheten som handling. För själva handlingen, den mänskliga aktiviteten, har 
ett värde i sig och kan leda till tänkande och reflektion över livets stora frågor. I bästa fall är 
den musikaliska erfarenheten en omskakande existentiell upplevelse. 
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2.7 Formativ bedömning 

Bedömning kan, enligt professorerna Per Lauvås och Anders Jönsson (2019), vara en av de 
största faktorerna för påverkan av elevernas kunskapsutveckling och motivation. Bedömning 
kan ge negativa konsekvenser likväl som positiva och resultatet påverkas starkt av vilken typ 
av bedömning som man ger eleverna. Detta är en komplicerad situation, men Lauvås och 
Jönsson (2019) framhåller vikten av att hålla nere den summativa bedömningen så mycket 
som möjligt och ha så mycket ren formativ bedömning som möjligt. Där summativ 
bedömning ofta handlar om att summera resultat från prov och arbeten i slutet av en kurs är 
ren formativ bedömning till för elevers fortsatta lärande. Ren formativ bedömning ska därför 
enligt Lauvås och Jönsson (2019) kännetecknas av: 

- Att tydliga förväntningar kommuniceras från läraren 

- Olika bedömningsformer där eleverna får möjlighet att använda sina kunskaper i 
autentiska sammanhang 

- Upprepade möjligheter att pröva och öva med stöd 

- Tydlig och framåtsyftande återkoppling 

- Successivt ökande av elevernas eget ansvar för sitt fortsatta lärande 

3 Teori  
I detta kapitel presenterar jag teorier av den ryska psykologen och pedagogen Lev Vygotskij 
som pekar på vikten av socialt samspel samt att eleverna utmanas utöver deras förmåga. 

3.1 Sociokulturellt perspektiv och proximal utvecklingsteori 
Enligt Vygotskijs teorier ökar lärande och motivation genom de kreativa processerna som 
uppstår i samspelet med andra och när det finns utrymme för improvisation och lek 
(Vygotskij, 1995). Vygotskij menade att leken har stor betydelse för barns lärande och 
utveckling. I leken får barnen använda sin fantasi och ge uttryck för sina tankar (Vygotskij, 
1995). Vygotskij ville dock betona att barnet ingår i ett socialt och kulturellt sammanhang 
snarare än att utvecklingen är en individuell process. Vidare menade han att utveckling och 
lärande sker bäst i sociala samspel med föräldrar, syskon, vänner och lärare. För att barnet ska 
utvecklas bör det få hjälp av någon med mer långtgående erfarenheter och tankar. Barnet bör 
få möta utmaningar som det är kapabelt till att överkomma med hjälp av en vuxen eller en 
mer erfaren lärare. Utmaningarna får dock inte bli för svåra, utan Vygotskij menade att 
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utvecklingen kan ses som en byggnadsställning där nya erfarenheter stöds på gamla. Det som 
han kallade proximal utvecklingszon (Vygotskij, 1978). Lärarens handlingar är därför mycket 
betydelsefulla för barns utveckling. Det är genom interaktion med andra som barnet kan 
tillgodogöra sig sätt att tänka och agera. Utvecklingszonen är alltså det avstånd mellan det 
som barnet klarar att göra på egen hand till vad det kan göra med stöd från en lärare (Säljö, 
2018). Vygotskij menade att barn tillskansar sig egenskaper och beteenden från olika 
kulturella och sociala sammanhang. Men han delade upp egenskaperna i ”lägre” och ”högre” 
psykologiska funktioner. Med ”lägre” funktioner menade han reflexiva egenskaper som att 
man till exempel flyttar handen från ett brinnande ljus om man tidigare erfarit den smärtan. 
Med ”högre” funktioner menade han mer komplexa egenskaper som att kommunicera, 
minnas, utföra viljestyrda handlingar och förstå sig själv och andra. De högre psykologiska 
funktionerna bygger på människornas förmåga att använda vad Vygotskij kallade medierande 
redskap. Dessa redskap kan vara antingen fysiska eller psykologiska. Till fysiska redskap 
räknas föremål tillverkade av människan, som hammare, instrument, datorer, bilar med mera. 
Till psykologiska redskap räknar Vygotskij sådant vi använder för att tänka och 
kommunicera. Till exempel språk, siffersystem, alfabet och formler. På samma sätt som vi 
människor använder en hammare för att bygga ett hus kan vi använda oss av notsystemet för 
att musicera tillsammans. Det psykologiska redskap som Vygotskij menar har störst betydelse 
är språket. Det är genom språket som sociokulturella erfarenheter förmedlas (Säljö, 2018). 
Elevens kunskapsbildning är alltså inte individuell utan formas i ett socialt samspel med 
omgivningen (Lövheim, 2018). Det sociokulturella perspektivet lägger stor vikt vid att 
kunskap konstrueras genom samarbete i en kontext (Dysthe, 2003). Vidare menar Dysthe 
(2003) att förutsättningen för människans lärande och utveckling är kommunikativa processer 
i form av att lyssna, härma, samtala och samverka med andra människor. Det sociokulturella 
perspektivet framhåller kollektivt och aktivt deltagande, med fokus på kontext och 
interaktion, som en betydande faktor för lärande.  

4 Metod 
Jag använde mig av en kvalitativ metod i min uppsats för att undersöka kreativa processer och 
om och hur de kan påverka elevers upplevda motivation. Jag undersökte och organiserade 
mitt datamaterial systematiskt genom att bryta ned det till mindre delar och söka efter 
betydelsefulla mönster och teman (Fejes & Thornberg, 2019). Genom att inleda 
datainsamlingen med två observationer såg jag hur eleverna interagerade under 
ensemblelektionerna och sedan tolkade, analyserade och organiserade jag de 
samspelssituationer och kreativa processer som uppstod. Med en efterföljande 
fokusgruppintervju fick jag sedan möjlighet att gå på djupet med eleverna och diskutera 
ämnena kreativa processer, flow och motivation. Jag kunde under intervjun också ta upp 
specifika situationer som framkom under observationerna och höra hur deltagarna uppfattade 
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dem. Min insamlade data analyserade och sorterade jag sedan in under tre huvudområden: 
samspel, situationer och utmaning och motivation.  

Observation kan liknas vid en uppmärksam iakttagelse, där man koncentrerat försöker 
observera något av pedagogisk betydelse (Bjørndal, 2005). Vidare delar Cato R. P. Bjørndal 
(2005) upp observationer i första och andra ordningen, varav jag använde mig av observation 
av första ordningen, vilket innebär att jag som observatör intog en passiv roll och inte 
påverkade den pedagogiska situationen. Som observatör får man väldigt mycket information i 
form av det man ser, hör och känner. Mina egna erfarenheter från ensembleundervisning 
(både som elev och lärare) och professionellt musicerande hjälper mig att se många olika små 
nyanser i elevernas samspel och att sen bearbeta detta informationskaos för att få fram teman 
och mönster. Jag observerade en ensemble i årskurs 3, på ett estetiskt program på gymnasiet, 
vid två tillfällen. Varje observationstillfälle var en och en halv timme långt och eleverna 
jobbade självständigt under sporadisk lärarhandledning. Ensemblen ligger under ämnet 
individuellt val, så det kan antas att eleverna är motiverade och intresserade av ämnet. 
Ensemblen är ihopsatt av eleverna själva och fokuserar kring genren blues och innehåller 
mycket improvisation.  Eleverna har också tidigare erfarenhet av att spela live inför publik 
och har relativt tydliga preferenser om hur de själva vill låta och ta sitt musicerande vidare. 

Utöver observationerna intervjuade jag ensemblen vid ett tillfälle. Jag la upp intervjun som en 
fokusgruppsintervju då jag ville ha en hög grad av interaktion mellan deltagarna och få dem 
att reflektera och diskutera kring förhållandet mellan kreativa processer, flow och motivation i 
deras undervisning. Kitzinger (1994, 2004) liknar fokusgruppsintervju med ett samhälle där 
de samtalande påverkar varandra och att det dialogiska perspektivet, där enskilda deltagares 
talhandlingar kan påverkas av det sociala spelet i gruppen, ska ses som en tillgång. Hon menar 
vidare att det kan finnas fördelar med att deltagarna känner varandra sedan innan då det kan 
ge en inblick i deras existerande samtalsmönster och att diskurserna kan berikas av 
deltagarnas gemensamma erfarenheter och minnen. Kitzinger (2004) menar dock att viss 
kritik kan framföras mot fokusgrupper. Så som att fokusgrupper inte är systematiska, inte 
tillförlitliga samt blir begränsade av kontexten och deformerar, eller till och med döljer 
individernas verkliga åsikter.  

Hylander (1998) menar att genomgående för fokusgruppintervjuer är 1) insamling av 
kvalitativa data, 2) deltagarna har något gemensamt samt 3) deltagarna diskuterar ett givet 
ämne. Metoden fokusgruppintervju är fördelaktig för att studera attityder, värderingar och 
fenomen som uppstår i sociala sammanhang. 

4.1 Urval 
Jag använde mig av ett bekvämlighetsurval då det är fördelaktigt för småskaligare 
forskningsprojekt (Denscombe, 2021). 
Efter att ha konsulterat ensembleläraren på det estetiska programmet, som jag kände till 
genom Kungliga Musikhögskolans VFU-nätverk, kom vi fram till att en ensemble under 
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ämnet individuellt val i årskurs tre skulle vara mest lämplig. Den ensemble vi valde bestod av 
fyra elever och hade många moment av improvisation i repertoaren.  En fördel för min 
undersökning var också att dessa elever går i årskurs tre och därmed har haft en bra 
kunskapsutveckling och har tillskansat sig en förmåga att kunna reflektera över sitt 
musicerande och sin utveckling.   

4.2 Etik 
Jag har i denna forskningsuppsats förhållit mig till Vetenskapsrådets grundläggande 
individskyddskrav genom att informera undersökningsdeltagarna om deras uppgift i projektet 
och vilka villkor som gäller för deras deltagande. De upplystes om att deltagandet är frivilligt 
och att de hade rätt att avbryta sin medverkan när de ville. Informationen omfattade alla de 
inslag i den aktuella undersökningen som rimligen kunde tänkas påverka deras villighet att 
delta. Jag inhämtade samtliga undersökningsdeltagares samtycke. Eftersom eleverna var över 
15 år fanns inte krav på samtycke via intyg från förälder/vårdnadshavare. Inget 
beroendeförhållande förelåg mellan mig och undersökningsdeltagarna. Uppgifter om alla 
undersökningsdeltagare är konfidentiella och personuppgifterna kommer att förvaras på ett 
sådant sätt att obehöriga inte kan ta del av dem. Uppgifter om enskilda personer, insamlade 
för forskningsändamål, kommer inte att användas eller utlånas för kommersiellt bruk eller 
andra icke-vetenskapliga syften (Vetenskapsrådet, 2017). 

4.3 Analys med abduktiv ansats 

Jag har valt att använda mig av en abduktiv forskningsansats. Arbetssättet är en pendling 
mellan empirin och teorier. De data jag kommer fram till är en provisorisk förklaring som 
sedan blir föremål för revidering i ljuset av nyare data (Fejes & Thornberg, 2019). Abduktion 
brukar beskrivas som en metod mellan induktion och deduktion. Induktion utgår från empiri 
och forskaren drar slutsatser utifrån materialet medan deduktion utgår från en hypotes där 
forskaren undersöker om den stämmer (Alvesson och Sköldberg, 1994). I min uppsats innebär 
det att processen att analysera det empiriska materialet blir en alternering mellan mina 
insamlade data och både Vygotskijs proximalzonsteori och sociokulturella perspektiv, 
Csikszentmihalyis teori om flow samt tidigare forskning om motivation. När jag har 
analyserat fokusgruppsintervjun har jag fokuserat på hur eleverna talar om kreativa processer 
och flow och hur det kan relateras till proximalzonsteorin. Till exempel hur lättare och svårare 
utmaningar påverkar deras möjlighet till förhöjd kunskap, flow och upplevd inre motivation. 
Det sociokulturella perspektivet har jag använt i analysen då eleverna talar om samspel, 
samarbete och gruppens betydelse men också i min analys av observationerna där samspelet 
blev väldigt tydligt. Csikszentmihalyis teori om flow är också central då flowupplevelser har 
möjlighet att ge de musicerande meningsfullhet som i sin tur höjer deras motivation 
(Csikszentmihalyi, 1990). 
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4.4 Observation 
Under två tillfällen observerade jag ensemblen under förberedelser och repetitioner inför en 
skolkonsert. Observationen skedde i en av gymnasiets ensemblesalar.  
Ensemblen bestod av fyra elever på instrumenten trummor, bas, piano och gitarr/sång. Ingen 
lärare var konstant närvarande under lektionen eftersom tanken med ensemblen är att eleverna 
självständigt ska välja repertoar, planera och repetera inför konserterna. Ensemblen hade valt 
att bara spela låtar inom genren blues med mycket inslag av improvisation och solon. De har 
en stor repertoar som de kan välja låtar ur med olika stuk och tempon. Bluesens form och 
uppbyggnad är eleverna i ensemblen väl förtrogna med. De kan lätt byta mellan olika tonarter 
och tempon utan att tappa bort sig i formen. De är väl bevandrade i olika rytmiska 
underdelningar så som shuffle, rakt, 6/8- eller 12/8-takt. 

Lektionerna gick till på så vis att gitarristen, och tillika sångaren, kom med förslag på låtar 
han ville sjunga. Låtarna var av olika karaktär men med samma 12-takters bluesform. 
Generellt var formen sådan att efter att sångaren sjungit några verser övergick de till 
individuella solon och sedan tillbaka till sången. 

Jag observerade att det fanns mycket glädje i musicerandet. Eleverna utbytte många blickar 
och leenden mellan varandra under låtarnas gång. Det var ett lyhört musicerande och de 
uppmärksammade ofta varandras spel och hakade på varandra i rytmiska figurer. Alla 
eleverna experimenterade en hel del med sitt eget spel och de improviserade ofta fram små 
rytmiska eller melodiska fragment. Min observation var att eleverna inte alltid visste helt 
säkert vart dessa infall skulle leda, men att de oftast ändå ledde till att de andra musikanterna 
fick energi och idéer till sitt eget spel, även om vissa infall också kunde döda flödet i musiken. 
Det primära var lekfullheten och dess förmåga att ge bränsle till de andra, inte att göra den 
perfekta versionen av en låt. 

Mellan låtarna var de reflekterande och analyserande av sitt eget spel. De kunde hänvisa till 
musikaliska moment de gjort och fundera på om det tillförde eller stjälpte genomförandet. De 
pratade om vad som kunde förbättras i till exempel tempo, stuk, dynamik eller harmonik. 

4.5 Fokusgruppintervju 
Jag intervjuade de fyra eleverna ur ensemblen i direkt anslutning till observationstillfälle 
nummer två. Jag valde att genomföra intervjun som en fokusgruppsintervju då jag ville få 
igång en diskussion med intervjuobjekten om vad flow, kreativa processer och motivation är. 
Övergripande frågor att få svar på för studien är (för samtliga frågor under intervjun, se bilaga 
1): 

- Under vilka musikaliska situationer upplever eleverna flow? 

- Hur upplever de flow? 
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- Finns det ett samband mellan kreativa processer – flow – motivation? 
 
Innan jag genomförde fokusgruppintervjun berättade jag för eleverna om min egen starka 
musikaliska upplevelse som jag skriver om i inledningen till denna uppsats. Jag berättade 
även om de olika begreppen som studien kretsar kring. Detta för att vi inte skulle irra bort oss 
i olika tolkningar av vad flow, kreativa processer och motivation är. Jag förklarade kreativa 
processer som att låta tankar och idéer flöda utan någon form av kritiskt tänkande (Hillered, 
2013) och flow som ett tillstånd där en person befinner sig i en kreativ process, och 
koncentrationen är så intensiv att medvetenheten om det egna jaget och tidsuppfattningen 
försvinner (Csikszentmihalyi, 1990). Motivation delade jag upp i yttre och inre motivation där 
inre motivation kan beskrivas som en individs drivkraft och nyfikenhet och ett behov av att få 
lära sig mer och upptäcka nya saker och att delta i aktiviteter för egen tillfredsställelse. Samt 
yttre motivation som handlar mer om belöningar och uppmuntran frän andra personer, i form 
av betyg, materiella belöningar eller beröm (Wery & Thomson, 2013). 

5 Resultat 
Min problemformulering var: 
 

- Vad karaktäriserar gymnasieelevers reflektioner kring relationer mellan kreativa 
processer och upplevd inre motivation? 

Min analys av intervjun och observationerna fokuserar på innehållet och är tematisk. Jag 
anser min frågeställning vara besvarad då jag har identifierat olika teman och gemensamma 
drag under observationerna och fokusgruppsintervjun. Jag har sammanställt resultatet under 
de tre rubrikerna samspel, situationer och utmaning och motivation samt avslutar kapitlet med 
en sammanfatting. 

5.1 Samspel 

Fråga 1: När brukar det hända att ni hamnar i flow? Under vilka situationer? 
Flera av svaren landade i att det är när man spelar tillsammans med andra som man lättast kan 
hamna i flow. De menade att när de spelar tillsammans blir de extra uppmärksamma på vad de 
andra gör musikaliskt och att de då följer varandras musikaliska idéer och infall i stunden. 
Detta musikaliska ge och ta förhöjer deras inspiration och skapar en positiv känsla av att de 
tillsammans skapar något. De menade också att de tydligt kan höra och se när någon av de 
andra når flow och när de gör det dras de med i varandras flow. Detta härleder jag till 
Vygotskij som menar att lärande och motivation ökar genom de kreativa processerna som 
uppstår i samspelet med andra (Vygotskij, 1995). 
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Citat som styrker bilden av att det är i sociala sammanhang som man lättast hamnar i flow:  

P1: “Framför allt är det när allt flyter in i varandra och allas spel åker in och ut och man hakar 
på varandra.”  

P4: “Det är när det kommer så här spontana grejer... alltså att det är ingen som egentligen 
planerat någonting men alla bara lyssnar på varandra. Som P4 sa: att man bara hakar på.” 

 
Fråga 2: Är det lättare nå flow när man spelar solo än när man kompar? 

Även här landar diskussionen i att det är samspelet som är viktigt för att få flow. Som solist 
upplever intervjuobjekten att de blir uppbackade av de andra i gruppen och att de lyssnar extra 
mycket på solisten. Detta kan göra att de lättare hamnar i flow då de känner att 
medmusikanterna spelar med och för en. Men det finns ändå tillfällen då de även upplever 
flow som kompmusiker. Den känslan av flow beskriver de som att de är “en del av ljudbilden” 
och “bygger upp musiken”. Även detta kopplar jag till Vygotskijs (1978, 1995) 
proximalzonsteori samt hans sociokulturella perspektiv då deltagarna menar att de, som 
solister, utmanas att ta sitt musicerande till nästa nivå samt att de beskriver den musikaliska 
uppbackningen från gruppen som viktig för att nå flow just som solist. 

P4: “Ja, det måste jag ändå säga. Sen får man väl kanske inte feeling på alla solon, men det blir 
väl ändå så att då servar ju bandet dig. Och alla är extra alerta på de där små accenterna och 
små grejerna. Så det blir väl att alla lyssnar lite extra på en, och då tror jag det blir lättare att få 
feeling. Men jag skulle säga att det är en annan typ av feeling om man kompar. För det blir mer 
att man liksom smälter in och blir en del av ljudbilden när man kompar.” 

Fråga 3: Hur har ni upplevt att ha ensemble på distans under pandemitider? Är det 
svårare att få flow när man sitter ensam på sitt rum? 

Här fick jag tydliga svar att det har varit svårt att bibehålla motivation när de suttit hemma 
och haft undervisning och ensemble-lektioner digitalt via Zoom. De saknade samspelet med 
andra och menade att de tappade musikglädjen när de var ensamma. Att spela till backing 
tracks på till exempel YouTube blir inte givande i längden, då det inte blir ett samspel utan 
bara ett anpassande till den redan inspelade musiken. Dock tyckte en av de fyra eleverna att 
man kunde få flow när man var ensam och skrev musik. Även detta speglar tydligt Vygotskijs 
teori om att man utvecklas bäst i samspelet med andra (Vygotskij, 1995). 

P2: “Det var inte så hög motivation då. Jag tycker man tappade lite av sin musikglädje när man 
inte får lira med sina polare. Då är det inte så mycket värt att sitta ensam på rummet och öva 
bas.” 

P3: “Särskilt om man går en sådan här linje också. Så det var inte feeling under den perioden.” 

P4: “Ja, extremt viktigt med att ha andra att spela ihop med för att det ska kännas kul med 
musik.” 
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5.2 Situationer 
Fråga 1: Upplever ni att det är lättare att få flow om ni spelar inför publik? 

Här upplevde intervjuobjekten att det finns ett samspel mellan utövare och publik. När de får 
ett positivt bemötande från publiken känner de att de kan slappna av. Att vara avslappnade på 
scen menar de gör det lättare att bli ett med musiken och att bandet då känns som en enhet. 
Detta kan sedan utvecklas till ett ömsesidigt ge och ta med publiken när de som band känner 
att de får publiken med sig som i sin tur höjer deras inspiration. Och detta kopplar jag ihop 
med Vygotskijs sociokulturella perspektiv som lägger stor vikt vid att kunskap konstrueras 
genom samarbete i en kontext (Dysthe, 2003; Vygotskij, 1995) 

Dock upplevde intervjuobjekten att det finns en större risk med att musicera framför publik. 
Det som å ena sidan kan vara det som förlöser och gör att de hamnar i flow är också något 
som kan misslyckas. Som till exempel samspel och spontanitet som kan fallera om utövarna 
inte spelat mycket med varandra eller om de har olika erfarenhet av samspel och att lyssna på 
sina medmusikanter. Särskilt menade de att det är en större risk att misslyckas och inte hamna 
i flow om de spelar med musiker som de inte spelat med så mycket förut. Till exempel under 
en jamsituation. 

Ett av intervjuobjekten pratade också om en ren fysisk känsla när man står på scen och spelar 
inför publik. Att man känner vindpuffar från gitarrens F-hål samt känner hur luft vibrerar 
framför gitarrförstärkaren. Dessa fysiska känningar påverkar utövarens taktila sinne i form av 
tryck och vibrationer och förhöjer helheten (Nivbrant Wedin, 2013). 

P1: “Det är oftast inför publik det är större chans att det händer. Men också mindre chans när det 
är spontant, som när folk som aldrig spelat ihop förut. Som till exempel på ett jam. För då kan det 
antingen bli skitbra eller bli jättedåligt” 

P2: “Jag känner att när man ser på publiken och ser att den har roligt. Då känner man själv också 
mer att då slappnar man av själv. Och när man märker att alla slappnar av på scenen och att man 
känner att nu är vi alla i samma bubbla vi på scenen och vi är som en väloljad maskin. Ja, 
ingenting kan stoppa en känns det som och då när man ser det på publiken, att de känner att det 
här är också bra, då ökar det bara den här feelingen.” 

P1: “Det är olika, tror jag hur man hanterar det. Man ser en publik och det är så olika hur folk 
gör för att hantera det, antingen blir det värre eller så blir det bättre.” 

 

Fråga 2: Upplever ni någon skillnad i möjligheterna att få flow under ordinarie 
lärarledd ensemble jämfört med er “individuellt val-ensemble"?  

Av svaren går det att utröna att när de själva har fått välja medmusikanter och musikgenre så 
har de roligare och får lättare att nå ett tillstånd av flow. De känner och vet vad de andra i 
ensemblen går för och ingen behöver bevisa något för någon. Därför har denna individuellt 
val-ensemblen, med relativt lite lärarstyrd undervisning, en fördel mot skolans obligatoriska 
ensembleundervisning. Skolans obligatoriska ensembler har ingen nivåindelning, vilket gör 
att det kan vara stora skillnader på kunskapsnivån på eleverna inom samma ensemble. Detta 
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kan relateras till Vygotskijs (1978) teori om proximala utvecklingszonen då han menar att 
man måste bli utmanad för att kunna tillskansa sig ny kunskap. Om då kunskapsnivåerna 
skiljer sig för mycket mellan eleverna inom ensemblen kan det påverka både de som har 
större kunskaper och de som har mindre kunskaper negativt. Det finns risk att de med större 
kunskaper blir uttråkade om ensemblelektionerna blir för enkla rent musikaliskt, samt att de 
med mindre kunskaper tycker att lektionerna blir för svåra. 

Intervjuobjekten pekar också på att de repeterat och spelat mycket live med sin grupp vilket 
gör att de känner sig säkra i ensemblesituationen och har mindre att bevisa vid varje enskilt 
ensembletillfälle och uppspel. De tror att vissa andra elever på skolan inte spelar lika mycket 
utanför skolans verksamhet och att det då blir mer prestige för dem vid varje enskilt tillfälle 
och att det är lättare att bli nervös för att göra fel då. 

Dock verkar det inte finns mycket prestige elever emellan på skolan. Vad de däremot menar 
kan vara en negativ situation är när en lärare är med under ensemblelektionen. Då känner de 
en press att de kan bli bedömda. De tycker också att det är märkligt att bli bedömda i musik 
då de anser att det är individuella föreställningar om vad som är bra och dåligt i musik och att 
musik har att göra med konstnärliga uttryck snarare än med tekniska färdigheter. 

P1: “Jag känner mycket det när vi spelar med den här ensemblen så handlar det om prestigelöshet 
och vi har giggat ganska mycket ute. Så vi har vant oss med den grejen. Så när man kommer hit så 
har vi en ganska avslappnad inställning till alla ensembler på skolan. Om man bara har skolan 
som situation där man spelar, då blir man ju skitnervös för det är enda gången man ska göra 
rätt.” 

P2: “Alltså, jag tänker mest att det är ju inte runt eleverna att det blir sådana prestationsgrejer. 
Däremot kan det bli så när en lärare är med och man känner att den ska bedöma mig på 
någonting. Och jag kan tycka det är lite konstigt att man ska bedöma folk i musik.“ 

P2: “Så på ett sätt kanske det är roligare i den här ensemblen för att jag vet exakt vad alla ni går 
för och det är ingen som behöver bevisa någonting för någon. Här inne är vi bara för att vi har 
kul och vet varandras gränser.” 

P4: “Sen tror jag också att... I den vanliga ensemblen så blir vi invalda i grupper av lärarna 
medan här har vi fått välja själva vilka vi ska spela med och det tror jag bidrar en del också.” 

5.3 Utmaning och utveckling 
Fråga 1: Är det lättare att nå flow när man blir musikaliskt utmanad eller är det lättare 
att nå flow när man spelar musik som man är väl förtrogen med? 

Intervjuobjekten skiljer på repsammanhang och livesammanhang men menar att det går att nå 
flow i båda sammanhangen, men att tillfällena har olika förutsättningar. I repsammanhang slår 
alla fast att det kan vara musikaliskt tillfredställande att spela det man gjort förut och det man 
känner sig trygg med. Då de känner sig trygga med musiken och kan låtarna väl upplever de 
att de kan spela på sin yttersta nivå rent tekniskt, men att det kan vara svårare att bli 
känslomässigt inspirerad av musik som man spelat många gånger förut. Det vill säga, det är 
svårare att nå flow med låtar de är vana vid och har spelat många gånger förut i replokalen. 
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Detta kan relateras till Csikszentmihalyis (1990) teori om flow då han menar att om utövaren 
börjar känna leda inför sin uppgift måste den få en större utmaning för att ha möjlighet att nå 
flow. När de däremot ska repa in nya låtar känner de sig friare i sin roll och får inspiration för 
att prova olika musikaliska idéer. De upplever en gemensam glädje när de tillsammans provar 
sig fram med olika idéer och de beskriver en förlösande känsla när de fått ihop en ny låt och 
alla delar faller på plats. Inför livesammanhang vill de dock repa så pass mycket att de känner 
sig trygga med musiken de ska spela och vill gärna kunna allt utantill. De menar att när man 
kan låtarna väl och känner sig trygg i sin roll, då kan man välja olika vägar för musiken och 
man kan vara spontan och prova idéer och trigga de andra medmusikanterna i stunden. De 
utmanar sig själva och medmusikanterna musikaliskt och där menar de att flow uppstår, i 
zonen som är precis över deras nivå. 

En elev pratade om en positiv känsla, som den kan få av musik som den enbart lyssnar på, 
men inte helt förstår. Musik som, ur till exempel ett harmoniskt, melodiskt eller tekniskt 
perspektiv, ligger utanför elevens kunskapsnivå. Eleven menade att det finns något mystiskt 
och magiskt över det som den inte förstår, men så fort eleven kommit upp till en högre nivå 
försvinner lite av magin. 

P1: “För ju mer man lär sig desto mer tappar man av det man inte förstår och det jag inte förstod 
var det som var magin då. Ju mer man vet, desto svårare blir det att få feeling på det.” 

P4: “Och om någon annan får feeling så dras ju jag med i hans feeling och jag blir extra alert på 
hans grejer och vill haka på de grejerna han gör. Bara försöka göra det ännu bättre liksom!” 

P1: “Jag upplever att man kan repa till en viss punkt. Tills där musikaliteten hos musikerna inte 
går något längre. Så det känns som att man kommer till en punkt där vi bör vi spela upp, för det är 
då vi lär oss något på riktigt. För det är skillnad att stå på scen och att stå i replokal.” 

5.4 Sammanfattning av resultat 
Under båda observationerna kunde jag se att eleverna deltog i många kreativa processer. 
Enligt vad jag såg så hade de musikaliska idéer som flödade utan en tanke på vad som skulle 
kunna gå “fel”. Detta går att härleda till Forsberg (2017) som menar att man i kreativa 
processer ska bredda sitt tänkande och försöka få fram så många olika idéer som möjligt utan 
en tanke på om de är bra eller dåliga. Ensemblen var väl bevandrad i bluesgenren och dess 
sound och form. De var också trygga med sitt eget spel och hade musikalitet för att vara 
flexibla i tajming och dynamik. Med den grunden att stå på kunde de utmana sig själva och 
varandra i allt från små improvisatoriska fragment till långa uppbyggnader av solon. Detta går 
att relatera till Vygotskijs proximala utvecklingsteori där han menar att eleverna bör få möta 
tillräckligt stora utmaningar som de är kapabla att övervinna. Antingen med hjälp av en lärare 
eller av en annan elev. Utmaningarna får dock inte bli för svåra och Vygotskij menar att man 
ska se utvecklingen som en byggnadsställning där man stödjer nya erfarenheter på gamla 
(Vygotskij, 1978). 
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Som observatör kunde jag också se att de ofta var väldigt koncentrerade och inne i musiken 
samt mycket lyhörda för varandra. Särskilt under några gitarrsolon hände något extra som fick 
de andra att bli mer alerta och spela med och följa dynamiken i solistens riktning. Plötsligt 
kändes musiken väldigt kompakt och tajt och kompet följde solisten koncentrerat samt hjälpte 
till att bygga en musikalisk grund för denne att utveckla sitt solo på. Detta ser jag som ett 
exempel på att de var i vad Vygotskij kallar den proximala utvecklingszonen (Vygotskij, 
1978). Det vill säga eleverna spelade på sin yttersta nivå men utforskade samtidigt det okända 
med musikaliska idéer och interagerande, utmärkta förutsättningar för att kunna uppnå flow. 
Det var också tydligt att det sociala och musikaliska samspelet var viktigt och jag kunde se 
hur de lekfullt interagerade med varandra både musikaliskt och genom kroppsspråk och 
blickar. Och Vygotskij menade ju också att leken har stor betydelse för lärande och att 
utveckling bör ske i ett socialt samspel (Vygotskij, 1995). 
 
Som observatör kunde jag ofta se en positiv stämning och att eleverna var mycket fokuserade. 
Och de hamnade vid flera tillfällen i det som jag skulle kalla flow. Csikszentmihalyi (1990) 
menar att flow är ett tillstånd där en person befinner sig i en kreativ process och 
koncentrationen är så intensiv att medvetenheten om det egna jaget och tidsuppfattningen 
försvinner. Aktiviteten eleverna utförde hade också möjlighet att ge en känsla av nyupptäckt 
och att försätta utövaren i ett tillstånd där den kan nå högre prestationsnivåer och ett 
medvetandetillstånd som den tidigare inte varit med om. 
 
Det som vi ständigt återkom till under fokusgruppsintervjun var vikten av samspel mellan 
eleverna under ensemblelektioner och repetitionstillfällen. Men också samverkan mellan 
utövare och publik vid livesammanhang. De var överens om, och jag kunde själv konstatera 
det, att när de musicerar tillsammans är de väldigt uppmärksamma och lyhörda på sina 
medmusikanter. Detta aktiva deltagande och interagerande med varandra skapar en positiv 
känsla kring att de skapar något tillsammans. De beskriver en positiv känsla kopplad till att 
vara “en del av ljudbilden” och att man tillsammans styr musiken framåt. De nämner också 
tillfällen när de har agerat som solist i ensemblen som en situation som har stora möjligheter 
att påverka deras chanser att nå flow. Detta eftersom de då känner att de andra musikanterna 
lyssnar extra mycket på dem och hjälper till att bygga upp musiken i den riktningen som 
solisten antyder. Alla dessa positiva känslor som eleverna får av samspel går att relatera till 
Vygotskijs sociokulturella perspektiv då han menade att just leken har stor betydelse för 
lärande och att utveckling bör ske i ett socialt samspel (Vygotskij, 1995). 

Eleverna pekar också på situationer när det är svårare att nå flow och motivation. Och det kan 
bero på att de inte känner sina medmusikanter socialt eller musikaliskt. Då de också haft 
distansundervisning under Covid-19-pandemin utryckte de alla avsaknaden av att musicera 
tillsammans under den perioden. Alla upplevde att de avstannade i sin utveckling och tappade 
glädje och motivation till musik när de fick allt för mycket egen tid med instrumentet utan 
möjlighet till samspel. Dysthe (2003) menar att grundläggande krav för att öka motivationen 
hos elever är att skolan lyckats skapa goda lärandemiljöer och har förmåga att uppmuntra 
eleverna till aktiv deltagande. Båda de förutsättningarna var svåra för skolan att upprätthålla 
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då både det fysiska sociala mötet försvann samt att den digitala världens begränsningar för 
musikaliskt samspel blev tydligt.  

Under undervisningen på skolan upplever eleverna deras ensemble, som ligger under ämnet 
individuellt val, som särskilt fördelaktig när det gäller kreativa processer och för att uppnå 
flow. Detta på grund av att de då känner varandra både socialt och musikaliskt i den och att de 
själva valt medmusikanter, genre och repertoar. Detta går att jämföra med den obligatoriska 
ensemblen, där de inte har fått välja sina medmusikanter, som de då menar ofta kan kännas 
oinspirerad och mindre kreativ. Individuellt val-ensemblen är också relativt lite lärarstyrd och 
läraren lägger sig inte i genre, låtval och repetitionsmetod. Detta upplever de som positivt då 
de kan känna sig mindre kreativa om läraren är närvarande, det skapar en känsla av att bli 
bedömd. Eleverna menade också att det kan finnas ett positivt samspel mellan dem och en 
publik när de står på scen. Om de känner att de har publiken med sig får de positiv energi och 
blir inspirerade till att improvisera och utmana varandra musikaliskt. Jag ser ett tydligt 
samband mellan vad Vygotskij (1995) betonar i sin sociokulturella teori och vad eleverna 
uttrycker. Det vill säga att eleven ingår i ett socialt och kulturellt sammanhang snarare än att 
utvecklingen är en individuell process. Vygotskij menade vidare att utveckling och lärande 
ska ske i sociala samspel med till exempel föräldrar, syskon, vänner och lärare. Elevens 
kunskapsbildning är alltså inte individuell utan formas i ett socialt samspel med omgivningen 
(Lövheim, 2018). Det sociokulturella perspektivet lägger stor vikt vid att kunskap konstrueras 
genom samarbete i en kontext (Dysthe, 2003). Vidare menar Dysthe (2003) att förutsättningen 
för människans lärande och utveckling år kommunikativa processer i form av att lyssna, 
härma, samtala och samverka med andra människor. Det sociokulturella perspektivet 
framhåller kollektivt och aktivt deltagande, med fokus på kontext och interaktion, som en 
betydande faktor för lärande. 

6 Diskussion  
I detta kapitel kommer jag att diskutera och redogöra för mina slutsatser kring om och hur 
kreativa processer kan leda till ökad inre motivation samt vilken roll undervisningen spelar. 
Syftet med denna uppsats är att bidra med mer kunskap om hur gymnasieelever uppfattar 
relationen mellan kreativa processer och inre motivation i ensemblespel. För att konkretisera 
mitt syfte har jag valt att utgå från problemformuleringen: 
 

- Vad karaktäriserar gymnasieelevers reflektioner kring relationer mellan kreativa 
processer och upplevd inre motivation? 

 
Jag kommer dela upp kapitlet i fyra delar: resultatdiskussion, metoddiskussion, pedagogiska 
implikationer samt fortsatt forskning. 
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6.1 Resultatdiskussion 
I detta kapitel följer en diskussion av mina resultat i jämförelse med resultat från tidigare 
forskning. Kapitlet är indelat under de fyra underrubrikerna Lärandemiljö, Lärarens roll, 
Flow och meningsfullhet och Bedömning 

6.1.1 Lärandemiljö 

Jag ser jag en tydlig koppling mellan miljön på det estetiska musikgymnasium där jag 
genomförde mina observationer och intervjuer och den positiva känsla som eleverna 
förmedlade. Under fokusgruppsintervjun framgick det tydligt för mig att den individuellt val-
ensemble som jag träffade hade särskilt bra förutsättningar för att öka kunskapsnivån och 
motivationen hos eleverna. Delvis har de själva påverkat sammansättning av gruppen vilket 
medför att de känner varandra väl både socialt och musikaliskt. De har också fått välja genre 
och repertoar själva, vilket gör att musiken de utövar hamnar nära deras egen verklighet. Båda 
dessa faktorer ser jag som avgörande för att deras kreativitet, kunskap och motivation ska öka. 
Både Dysthe (2003) och Giota (2002) framhåller vikten av en god lärandemiljö för elevernas 
motivation. Både miljöer där eleverna känner sig accepterade och trygga och där det kan 
skapas de bästa förutsättningarna för interaktion.   

6.1.2 Lärarens roll  
Forskning visar att motivationen höjs hos elever när lärarna reflekterar och tar hänsyn till 
elevernas livssituation både i och utanför skolan (Giota, 2002). Allt detta får eleverna i 
undervisningen i den individuella val-ensemblen jag träffat. Eftersom undervisningen är 
väldigt elevstyrd är lärarnas roll att gå runt till ett flertal ensembler och ge stöd när det 
behövs. Både när läraren ser att det behövs och när eleverna ber om hjälp. Men det är tydligt 
att lärarna har ett högt förtroende för att dessa elever ska klara uppgiften. Min bild är att 
elevernas självkänsla stärks när de i dessa situationer utmanas och utvecklas. De känner sig 
accepterade som någon som kan något men också att de betyder något för sina 
medmusikanter (Dysthe 2003). För att eleverna ska öka sin inre motivation menar även Giota 
(2002) att lärarens roll är mycket viktig. Det krävs att lärarna kan se skolan och världen 
utifrån elevernas egna perspektiv. Lärarna ska också ha höga positiva förväntningar på 
eleverna och ett tydligt pedagogiskt ledarskap.  

6.1.3 Flow och meningsfullhet 
Eleverna i ensemblen både beskriver och ger uttryck för en vilja att utvecklas musikaliskt och 
att ständigt utmana sig för att i den bästa av världar nå ett stadium av flow. De utrycker 
specifikt situationer när de har nått flow som när ensemblen repar och spelar live och jag anser 
att det tydligt speglar hur meningsfull denna undervisning är för dem. Har man varit i 
flowkanalen vill man tillbaka dit, och för att lyckas med det måste man utmana sig själv. Det 
är på detta vis som flowaktiviteter leder oss till upptäckt och tillväxt (Csikszentmihalyi, 
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1990). Att nå flow anser jag därför stärker elevernas känsla av meningsfullhet i undervisning 
och musicerande. Flow kan liknas vid vad Varkøy (2014) kallar musikalisk erfarenhet. Alltså 
en erfarenhet som berört personen på djupet och starkt påverkat dennes livssyn. 

Den kreativitet och stora mängd improvisation som förekom under mina observationer i 
ensemblen menar jag har en större chans att ge eleverna meningsfullhet med undervisningen. 
Larsson (2019) menar att det finns ett stort värde i att medverka i situationer där musikaliskt 
samspel förekommer. Även Larsson & Georgii-Hemmings (2020) studie visar att 
improvisation i undervisningen ger möjlighet till ökat socialt och musikaliskt samspel mellan 
eleverna. När eleverna märker att de kan och har musikaliska och improvisatoriska förmågor 
stärks meningsfullheten av sådana situationer. Även Strandberg (2007) menar att skapande 
musikaktiviteter ses som meningsfulla och positiva av de flesta elever. Särskilt det fria arbete 
som individuell val-ensemblen erbjuder upplevs som positivt och något som skiljer sig från 
skolans andra ämnen. 

6.1.4 Bedömning och ensemble som handling 

Eleverna pekade också på att situationer i ensembleundervisningen där lärarna ledde 
lektioner, och var närvarande hela tiden, fanns det en risk att de istället för att känna sig 
kreativa kände sig bedömda. Vilket de menade hämmade deras möjligheter att bli motiverade 
för fortsatt lärande. Lauvås och Jönsson pekar också på, i sin bok “Ren formativ bedömning”, 
att just bedömningssituationer påverkar elevernas kunskapsutveckling och motivation i skolan 
(Lauvås & Jönsson, 2019). Hur man arbetar med bedömning i skolan har stor betydelse för 
om effekterna blir positiva eller negativa. Här ser jag fördelar med hur upplägget är i den 
individuella val-ensemblen som jag träffade då läraren kommunicerat sina förväntningar 
(genom att berätta att de har ett visst antal lektioner på sig att sätta ihop repertoar samt 
repetera inför ett konserttillfälle), låtit eleverna pröva sina kunskaper i ett autentiskt 
sammanhang (eleverna får spela musik de själva valt samt möjlighet att uppträda på en riktig 
konsert), gett eleverna upprepade möjligheter att pröva och öva (många repetitionstillfällen 
där de får möjlighet att prova sig fram och arrangera låtarna så som de vill ha dem) och även 
låtit eleverna ta eget ansvar för sin utveckling (med en mycket elevstyrd undervisning). 

Filosofen Hannah Arendt delade upp mänsklig aktivitet i tre olika kategorier: arbete, 
produktion och handling. Där arbete och produktion har ett mål som ligger utanför 
aktiviteten, medan handling utförs för handlingens egen njutnings skull (Varkøy, 2014). Kan 
det vara så att eleverna upplever de friare, mindre lärararstyrda ensemblelektionerna, som en 
positiv ändamålslös aktivitet i ett socialt samspel? Det vill säga det som Arendt skulle 
benämna som handling. Jämfört med de lärarstyrda lektionerna, där de blir bedömda, som kan 
jämföras med arbete och produktion då målet ligger utanför själva aktiviteten och till exempel 
kan vara betyg.  
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6.2 Metoddiskussion 

Under de två observationer jag gjorde fick jag information om ensemblens musikaliska och 
sociala samspel samt observerade olika kreativa processer som de gick igenom. Jag anser att 
två observationer var tillräckligt för att skapa mig en bild av deras repertoar, musikaliska 
samspel och nivå. Däremot är det möjligt att fler intervjutillfällen hade kunnat påverka 
resultatet då det, under min analys av fokusgruppsintervjun, växte fram nya tankar och frågor. 
Men på grund av uppsatsens omfattning ansåg jag det mer effektivt att använda mig av en 
fokusgruppsintervju, för att på så sätt ta till vara på deltagarnas gemensamma erfarenheter 
kring kreativa processer och flow (Kitzinger, 1994).  

6.3 Pedagogiska implikationer  
Kreativa processer och improvisation i ensembleundervisning har en förmåga att öka inre 
motivation kan man utläsa av svaren från eleverna i denna studie. Den proximala 
utvecklingszonen blir tydlig då eleverna under lektionerna får många tillfällen att utmanas 
precis över sin nuvarande förmåga och kunskapsnivå (Vygotskij, 1978). Både med hjälp från 
de andra eleverna, då de ständigt bombarderar varandra i musikaliska infall och 
improvisationer, samt med hjälp från lärarna som successivt pushar eleverna att ta eget ansvar 
för fortsatt lärande. I och med att eleverna utmanas över sin förmåga kan aktiviteterna också 
leda till en känsla av nyupptäckt och försätta utövaren i ett tillstånd där den når högre 
prestationsnivåer och ett medvetandetillstånd som den tidigare inte varit med om 
(Csikszentmihalyi, 1990). Detta kallar Csikszentmihalyi (1990) flow och har i sin tur har en 
förmåga att få utövaren att vilja utföra aktiviteten igen. Just improvisation som kräver 
koncentration, uppmärksamhet och känslomässigt engagemang bör därför vara en stor del av 
ensembleundervisning då det är under sådana kreativa processer som elever har möjlighet att 
nå flow samt få uppleva att de har musikaliska och improvisatoriska förmågor 
(Csikszentmihalyi, 1990; Larsson, 2019). Eleverna får upptäcka att de kan uttrycka sig 
musikaliskt, kroppsligt och emotionellt. De får fatta beslut i stunden samt lyssna och svara på 
de andra eleverna i ett musikaliskt samspel. En elev som deltar i en improvisationsövning 
med intresse, uppmärksamhet och känslomässigt engagemang skulle kunna få något som 
Larsson benämner som en estetisk erfarenhet. Dessa erfarenheter innebär ett 
meningsskapande, ett lärande, som har både kroppsliga och kognitiva aspekter (Larsson, 
2019). 

6.4 Fortsatt forskning  
Eventuell framtida forskning skulle kunna behandla i vilken utsträckning som kreativa 
processer och improvisation används i skolan idag och om det finns anledning att ha flera 
kreativa processer i undervisningen som en metod för att höja meningsfullhet och motivation 
hos elever. Improvisation som metod i undervisning är förmodligen ganska begränsat till de 
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estetiska linjerna idag och är kanske även där underrepresenterat (Larsson & Georgii-
Hemming, 2020).  

Kan inte kreativa processer, som i sin tur skapar en känsla av meningsfullhet, också vara 
värdefulla i annan verksamhet än skolan? Till exempel inom musikterapi och som motpol till 
dagens samhälles fokus på produktion och arbete - istället för handling.  

Referenser 
Ahlstrand, P. (2014). Att kunna lyssna med kroppen. [Doktorsavhandling, Stockholms 
universitet] 
 
Alvesson, M & Sköldberg, K. (1994). Tolkning och Reflektion. Vetenskapsfilosofi och 
kvalitativ metod. Lund: Studentlitteratur. 
 
Askland, L. & Sataoen, S.O. (2014). Utvecklingspsykologiska perspektiv på barns uppväxt. 
(2., [rev.] uppl.) Stockholm: Liber. 
 
Bjørkvold, J-R. (2005). Den musiska människan (3 uppl.). Liber. 
 
Campbell, P. S. (2009). Learning to improvise music, improvising to learn music. I  
G. Solis & B. Nettl (Red.) Musical improvisation - Art, education, and society.  
University of Illnoise Press. 
 
Csikszentmihalyi, M. (1990). Flow. Stockholm: Natur och kultur  

Denscombe, M (9 december 2021). Vetenskapliga metoder och forskningsstrategier. 
Forskningsstrategier. https://forskningsstrategier.wordpress.com/ 
 

Dewey, J. (2015). Mitt pedagogiska credo. I R.M. Hartmann, S. Hartmann, U.P Lundgren 
(Red.), Individ, skola och samhälle (Fjärde upplagan, s. 45-56). Southern Illnois University 
Press.  

Dysthe, Olga. (2003). Sociokulturella teoriperspektiv på kunskap och lärane. I Olga Dyhste 
(Red)., Dialog, samspel och lärande. (s.31-74). Studentlitteratur. 

 
Fejes, A., & Thornberg, R. (2019). Handbok i kvalitativ analys. Liber. 

Forsberg, J. (2017). “Kreativitet – en attraktiv förmåga på framtida arbetsmarknaden: 
svenska grundskolelärares föreställningar om skolelevers kreativitet och kreativa beteende 



 25 

jämförda med amerikanska lärares” [Kandidatuppsats, Umeå universitet]. DiVa. 
https://umu.diva-portal.org/smash/get/diva2:1179240/FULLTEXT01.pdf 

Georgii-Hemming, E. & Westvall, M. (2010). Music education – a personal matter? 
Examining the current discourses of music education in Sweden. British Journal of Music 
Education, 27(1), 21–33.  

Giota, J. (2002), Skoleffekter på elevers motivation och utveckling. Pedagogisk Forskning i 
Sverige. 7(4), 279-305. 

Higgins, L. & Mantie, R. (2013). Improvisation as ability, culture, and experience. Music 
Educators Journal, 100(2), 38-44. 

Hillered, E. (2013). Lathund för låtskrivare. Singing songwriting studio. 

Hwang, P. & Nilsson, B. (2019). Utvecklingspsykologi (fjärde upplagan). Natur&Kultur.  

Hylander, I, (1998). Fokusgrupper som kvalitativ datainsamlingsmetod (FOG-rapport 
nummer 42). Institutionen för beteendevetenskap Linköpings universitet. https://www.diva-
portal.org/smash/get/diva2:254017/FULLTEXT01.pdf 

Kitzinger, J. (1994). The methodology of Focus Groups: The importance of interaction 
between research participants. Sociology of Health and Illness, 16(1), 103-121. 

Kitzinger, J. (2004). Le sable dans l'huître: analyser des discussions de focus group. Bulletin 
de Psychologie, 57(3), 299-307. 

 
Kanellopoulos, P. (2011). Freedom and responsibility: The Aesthetics of free musical 
improvisation and its educational implications - a view from Bakhtin. I Philosophy if Music 
Education Review 19 (2), s 113-135. 
 
Lauvås, P., Jönsson, A. (2019). Ren formativ bedömning: en ny bedömningspraktik (1:2 
uppl.). Studentlitteratur. 
 
Larsson, C (2019). Att lära genom improvisation. [Doktorsavhandling, Örebro universitet]. 
DiVa. http://www.diva-portal.org/smash/get/diva2:1359697/FULLTEXT01.pdf 

Larsson, C., Georgii-Hemming, E. (2020) . Improvisation i musikundervisningen: Tre lärares 
didaktiska förhållningssätt. Nordisk musikkpedagogisk forskning: Årbok, 1(1): 81-102. 
http://www.diva-portal.org/smash/get/diva2:1478735/FULLTEXT01.pdf  

Lieberman, J. L. (2008). The play's the thing. The strad, 2008(5), 66-69. 
http://julielyonn.com/documents/StradPlayArticle.pdf 



 26 

Läroplan för förskolan: reviderad 2019. (2019). Skolverket. 
https://www.skolverket.se/undervisning/forskolan/laroplan-for-forskolan/laroplan-lpfo-18-
for-forskolan 

Läroplan för grundskolan, förskoleklassen och fritidshemmet: Reviderad 2019. (2019). 
Skolverket. https://www.skolverket.se/getFile?file=4206 

Lövheim, D. (2018). På tal om pedagogernas historia I A. Forssell (Red.), Boken om 
pedagogerna (Sjunde upplagan, s. 14-78). Liber. 

MacDonald, Wilson & Miell. (2012). Improvisation as a creative process within 
contemporary music. I D. Hargreaves, D. Miell & R. MacDonald (Red.), Musical 
imaginations  Multidisciplinary perspectives on creativity, performance, and perception, s. 
242-256. Oxford University Press. 

 
Monk, A. (2013. Symbolic Interactionism in music education: Eight strategies for 
collaborative improvisation. Music Educators Journal, 99(3), s. 76-81.  
 
Nationalencyklopedin (u.å.). Kreativitet. Hämtad 19 november 2021 från 
https://www.ne.se/uppslagsverk/encyklopedi/l%C3%A5ng/kreativitet 
 
Nivbrandt Wedin, E. (2013). Spela med hela kroppen – rytmik och motorik i undervisningen. 
Gehrmans Musikförlag.  
 
Rienecker, L. & Jørgensen P.S. (2017). Att skriva en bra uppsats. Liber. 
 
Sawyer, R, K. (2000). Improvisational Cultures: Collaborative Emergence and Creativity in 
Improvisation. Mind culture and activity. 7(3) 180–185. DOI: 10.1207/ 
S15327884MCA0703_05. 
 
Sawyer, R. K. (2003). Group creativity. Music, Theater, Collaboration. Lawrence Erlbaum 
Associates. 

Skolforskningsinstitutet (2019). Att genom lek stödja och stimulera barns sociala förmågor – 
undervisning i förskolan. (SOU 2019:01). Solna: Skolforskningsinstitutet. 
https://www.skolfi.se/wp-content/uploads/2020/06/Att_Genom_Lek_fullst%C3%A4ndig-
rapport_afil.pdf 
 
 
Strandberg, T. (2007) . ”Varde ljud! – om skapande i skolans musikundervisning efter 1945”. 
[Doktorsavhandling, Umeå universitet]. Diva. http://www.diva-
portal.org/smash/get/diva2:141013/FULLTEXT01.pdf 



 27 

Svensson, R. & Örtlund, J. (2008) ”Musiken inifrån – Fem musiklärares syn på skapande i 
undervisning”. [Examensarbete, Luleå tekniska universitet]. DiVa. https://www.diva-
portal.org/smash/get/diva2:1029685/FULLTEXT01.pdf  

Säljö, R. (2018). L. S. Vygotskij – forskare, pedagog och visionär I A. Forssell (Red.), Boken 
om pedagogerna (Sjunde upplagan, s. 159-185). Liber.  

Varkøy, Ø (2014). Den musikaliska erfarenhetens egenvärde. I Varkøy & Söderman (Red.), 
Musik för alla (Upplaga 1:2, s. 21-32). Studenlitteratur. 

Varkøy, Ø (2014:2). Musikalisk erfarenhet som existentiell erfarenhet. I Varkøy & Söderman 
(Red.), Musik för alla (Upplaga 1:2, s. 45-56). Studenlitteratur. 

Vetenskapsrådet, (2017). God forskningsed (ISBN 978-91-7307-352-3). Vetenskapsrådet. 
https://www.vr.se/download/18.2412c5311624176023d25b05/1555332112063/God-
forskningssed_VR_2017.pdf 

Vygotskij, L.S. (1978). Mind in Society. The Development of Higher Psychological 
Processes. London: Harvard University Press. 

Vygotskij, L.S. (1995). Fantasi och kreativitet i barndomen. Daidalos. 

Wery, J., & Thomson, M. M. (2013). Motivational strategies to enhance effective learning in 
teaching struggling students. Support for learning, 28(3), 103–108. 
https://nasenjournals.onlinelibrary.wiley.com/doi/pdf/10.1111/1467-9604.12027 

 



 28 

Bilaga 1 
Samtyckesblankett 
  
Hej! Jag (Alexander Kronbrink) kommer att genomföra en studie om kreativa processer och 
motivation bland gymnasieelever. Studien består av ett två observationer av ensemblelektion 
samt ett intervjutillfälle. 
  
Härmed tillfrågas du att delta i denna studie. Genom att skriva på denna blankett samtycker 
du till att jag får spela in vårat samtal (intervjun). Inspelningen kommer att användas av mig 
för att bearbeta dina svar för studien. Resultaten från studien kommer presenteras skriftligt via 
DiVA (Digitala Vetenskapliga Arkivet), samt redovisas vid seminarium. Du som deltagare 
kommer att vara helt anonym och har rätt att avbryta din medverkan när du vill. 
Allt material kommer att hanteras av Alexander Kronbrink och raderas efter studiens avslut. 
  
Har du några frågor kan du kontakta mig på: 
alexander.kronbrink@student.kmh.se alternativt telefon 070-77 55 013 
  
Stort tack på förhand! 
Alexander Kronbrink 
 
Härmed intygar jag att jag har tagit del av informationen om studien och ger mitt samtycke till 
att delta. 
Jag är medveten om att mitt deltagande är frivilligt och att jag kan dra mig ur när som helst, 
att ingen utomstående kommer få tillgång till mina utlåtanden, samt att material och resultat 
enbart används i syfte av denna studie. 
 
Datum  Underskrift  Namnförtydligande  

Bilaga 2 
Fokusgruppintervjufrågor 

 
När brukar det hända att ni hamnar i flow/får feeling? Under vilka situationer?  

Så om det är samspel och man märker att de andra är med på vad ni ska göra på 
samma ställe i låten så blir det något slags bygg? 
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Det här skedde i grupp sade du också. Så aldrig när du övar hemma är på 
rummet själv? 

Jag tänker på det där livesammanhanget. Vad är det som triggar då eller vad är 
det som gör att det blir någonting extra då? 

Om det är publik, skärper man inte till sig lite då? Och kan det inte bli svårare 
att få feeling då om man känner press och att man måste prestera någonting? 

Finns det någon musik som lättare triggar feeling? Eller någon specifik situation? 

Du har nämnt solo några gånger nu. Är det när du själv har solo som du får mest 
feeling? Är det lättare få feeling när du solar än när du kompar? 

Jag tänkte på den här sista låten som ni spelade precis innan intervjun. Nu vet ju 
inte jag hur mycket ni arrat dessa låtar innan, men det kändes väldigt lekfullt och 
ni går upp och ner i dynamik. Jag fick känslan av att det var spontant i stunden? 

Man vill ju också hela tiden utvecklas och bli bättre på saker och ting. För låt 
säga att ni skulle spela 6 bluesar i samma tempo efter varandra varje dag, då 
skulle man ju kanske tröttna. Men när ni får utmaningar tycker ni att det blir 
roligare då? Eller är det skönare med att bara jamma på sin egen nivå. 

Du sa någonting förut innan intervjun. Du sa att ni repar för länge innan ni ska 
spela på konsert. Vad är det som händer då? 

Hur har ni upplevt att ha ensemble på distans nu under pandemitider? 

Om man tar den här undervisningssituationen ni har i denna ensemble. Upplever 
ni mer glädje under lärarledd ensemble än under eget repande? 

Med de vanliga ensemblerna ni har på schemat, där ni inte valt era 
medmusikanter, är det mer prestation och prestige inför de andra då? 

Upplever ni att när ni har de här ensemblerna, eller när ni lirar och ni känner att 
ni har feeling, att ni får mer motivation för att öva då? 

 Tror ni att det finns större möjligheter att få feeling när man spelar 
improvisationsmusik jämförs vis med att sitta i till exempel en symfoniorkester? 

Men om vi tar trumpetsolisten som ska spela solo med symfoniorkestern då? Får 
han mer feeling eftersom han är solisten? 

Kommer ihåg när ni upplevde feeling första gången? 

När fick ni feeling senast? 

Kan ni ha fått extra feeling av att ni ska spela live? 
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Märker ni när andra i bandet har feeling och hur märker man det? 

Vad kan man göra för att förhöja känslan? Finns det någonting man kan göra 
för att det lättare ska uppstå feeling? 

 


