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Sammanfattning

Syftet med denna uppsats ér att bidra med mer kunskap om hur gymnasieelever uppfattar
relationen mellan kreativa processer och inre motivation i ensemblespel. I studien anvédndes
en kvalitativ metod, bestdende av tva observationer och en fokusgruppintervju med en
ensemble 1 arskurs tre pa 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 pa larande.
Arbetssittet blev en pendling mellan empirin och mina teorier samt tidigare forskning.
Resultaten visade att kreativa processer 1 undervisning, socialt samspel och uppgifter som
ligger inom Vygotskijs proximala utvecklingszons-teori kan leda till 6kad meningsfullhet och
motivation hos eleverna. Detta antyder att det finns anledning att se 6ver hur kreativa
processer anvédnds 1 dagens undervisning och om de borde anvéndas i storre utstrackning.

Nyckelord: kreativa processer, motivation, flow, improvisation
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1 Inledning och bakgrund

Ett av mina forsta och starkaste musikaliska minnen &r fran nir jag med tva kompisar i
arskurs 7 jammade pa en enkel bluesform i musiksalen. Vi var ett gidng kompisar i var skola
som under de sista aren pa mellanstadiet hade haft lite olika band dér vi spelade musik av vara
storsta idoler Nirvana, Rage against the machine och Metallica. Men just denna kvill hade vi
fatt nyckeln till musiksalen efter skolan och valde att bara jamma pa en blues. Jag borjade
improvisera Gver basgangen och trummorna med en enkel pentaskala som jag da hade lart
mig. Det var forsta gangen som jag kinde att jag verkligen var ett med musiken och det blev
som ett utomkroppsligt tillstand. Jag minns tydligt att mina ben borjade rora sig utanfor min
kontroll och jag fick en stark kénsla av vilbefinnande i kroppen. Sedan dess har jag varit
nyfiken pa improvisation och den kreativitet som den mojliggor och forsoker stindigt att na
det sdrskilda tillstandet igen varje gang jag spelar med andra. Ett sadant tillstand kallas av den
ungerske psykologen Mihaly Csikszentmihalyi (1990) for flow.

Pa gymnasiet borjade jag ocksa komponera musik, vilket jag vill bendmna som langsam
improvisation. Jag upplever dven att min forstaelse for harmonik, melodi, notldsning och
improvisation blev mycket storre ju mer jag komponerade. Den ryska pedagogen Lev
Vygotskij (1995) menar att en kreativ process ér nir tidigare erfarenheter kombineras med
nytt lirande. Han skiljer pa processer som ir aterskapande/reproduktiva och processer som dr
kombinatoriska/kreativa vilka resulterar i nya handlingar. Det kombinatoriska skapandet,
vilket inom psykologin kallas for forestillning eller fantasi, forekommer Sverallt dir
ménniskor kombinerar tidigare erfarenhet och fantasi for att skapa nagot nytt (Vygotskij
1995).

Efter mina gymnasiestudier tog jag ett sabbatsar innan fortsatta musikstudier. Under det aret
Ovade jag mestadels ensam, men utan inspiration och utmaningar fran medmusikanter och
ldrare sa hade jag svart att hitta inre motivation for att utvecklas vidare. Efter mitt sabbatsar
studerade jag ett par ar pa folkhogskolor dér nya positiva utmaningar, kreativa processer och
lustfyllt musicerande hdjde min inre motivation. Framforallt sa musicerade vi mycket
tillsammans och vi hade alla en vilja att utmana oss sjélva bade i tekniska fardigheter,
samspelsformaga, teoretisk kunskap samt en lust for att utforska den improvisatoriska vérlden
och slutligen hitta det dir utomkroppsliga tillstandet, som Csikszentmihalyi (1990) kallar

Sflow.

Senare i mitt professionella musikerliv har jag upplevt perioder da jag har ként mig
stillastdende i min utveckling. Det kan vara for att jag spelat samma repertoar under en lidngre
period och blivit mer reproduktiv och aterskapande én kreativ och kombinatorisk. Eller att jag
spelat med samma musiker och fatt svéarare att bli overraskad musikaliskt. Vygotskij (1978,
1995) skriver om den proximala utvecklingszonen och hur hans tankar kommer det



sociokulturella perspektivet vilka dr teorier som styrker att minniskan utvecklas bist i lekfulla
och sociala sammanhang och nir den far en utmaning lite 6ver sin nuvarande formaga.
Csikszentmihalyi (1990) skriver om sin teori flow och att aktiviteter som har en formaga att
sdtta individen i flow hojer individens motivation. Min erfarenhet dr att improvisation och lek
ar ndra sammankopplat da det handlar om musikaliskt experimenterande dir fantasi och
spontanitet dr grunden.

1.1 Syfte

Syftet med denna uppsats ér att bidra med mer kunskap om hur gymnasieelever uppfattar
relationen mellan kreativa processer och inre motivation i ensemblespel. For att uppna mitt
syfte ska foljande forskningsfraga besvaras:

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

2 Tidigare forskning

Har kommer jag presentera tidigare forskning som &r relevant for min studie.

2.1 Barnets forsta mote med improvisation

Direkt nér ett barn f6ds uppstar kommunikation med mamman dé barnet intuitivt kiinner igen
hennes rost. Moderns rost ger barnet social kontakt, nérhet och trygghet (Askland & Sataoen,
2014; Bjerkvold, 2005). Bjerkvold (2005) refererar till den norska forskaren Stein Braten som
menar att barnet 1 fosterstadiet utvecklat ett sinne for dialog och har forberett sig for en yttre
samtalspartner. Och moderns rost erbjuder barnet kvalitativ igenkénning och narhet.
Samspelet mellan mor och barn &r déarfor centralt 1 barnets utveckling och barnet lér sig tidigt
att anvinda sin rost pa flera olika sétt nér det “pratar” med mamman. Vid tidig alder kan
barnet behirska flera olika ljud som alla &r meningsfulla utan att vara begripliga ord. Barnet
har ocksé en formaga att anpassa sin rost efter forandringar i mammans rytm och tempo 1 talet
(Bjerkvold, 2005). I en vidare bemaérkelse dr det hér barnets forsta mote med improvisation
och dialog. Amerikanska psykologen Robert Keith Sawyer menar att improvisation kan
jamforas med vardagligt tal och att man kan relatera konversation till musikalisk
improvisation och se dven den som en dialog (Sawyer, 2003). Augusto Monk (2013) menar
ocksé att improvisation dr en form av kommunikation som kan utvecklas genom utdvande.
Aven Panagiotis Kanellopoulos (2011) slar fast att improvisation handlar om att lyssna och
respondera.



2.2 Lek och improvisation

Enligt Vygotskij (1995) ar fantasin grunden for alla kreativa aktiviteter. Allting som finns runt
omkring oss, som skapats av méinniskan, dr en produkt av var fantasi. Vygotskij menar att de
kreativa processerna tydligt gar att se under barndomen och att vi sdrskilt finner dessa
processer om vi iakttar barns lek. I leken kombinerar barn sina upplevda intryck och skapar en
ny verklighet som dverensstimmer med deras behov och intressen. Denna forméaga, att ur
olika bestandsdelar skapa en ny konstruktion, dr enligt Vygotskij (1995) grunden till allt
skapande. Sawyers (2000) menar att improvisation dr ndgot som sker 1 stunden och som ar
beroende av ramar och struktur. Han menar att all improvisation befinner sig 1 ett
spanningsfilt mellan kreativitet och struktur. Detta gér att relatera till Vygotskijs idéer om att
barn kombinerar sina tidigare upplevda intryck och skapar en ny verklighet i leken. Aven
Raymond MacDonalds et al. (2012) definition av improvisation kan vi relatera till lekens
kreativitet, spontanitet och samspel. Enligt Mcdonald et al. bestar improvisation av fyra
centrala delar: kreativitet, spontanitet och att det dr socialt och tillgéngligt. Med tillgédnglighet
menar de att alla har mgjlighet att delta, dd alla kan improvisera pé den nivan de befinner sig.
Improvisation i grupp kan déarfor erbjuda ett jamlikt forhallande, da det bygger pé idéutbyte
och musikaliskt uttryck mer dn tekniska fardigheter, vilket gér improvisation anvéndbart inom
till exempel undervisning. Den amerikanska pedagogen och musikern Julie Lyonn Lieberman
menar att barn som leker standigt befinner sig 1 en improviserande vérld utan tankar pa
konsekvenser och vuxnas regler och granser (Lieberman, 2008). Men ofta nir barn ska borja
spela instrument s introduceras krav och regler pd hur man till exempel ska sitta och halla i
sitt instrument. I och med dessa krav och regler sa tappar man det lekfulla med musicerandet,
menar Leiberman (2008). Hon menar att improvisation har en forméga att ge musikaktiviteter
nytt liv och energi, ett kreativt samspel samt mdjligheten att utforska och experimentera.
Pedagogikprofessorn Jon-Roar Bjerkvold (2005) menar ocksa att det &r i leken som barnet
kan bli uppslukat 1 situationen, bli sjalvforglommande och ga utanfor sina ramar. Leken ar ett
sdtt dar barnet kan experimentera med verkligheten och utveckla sitt ldrande.

Skolforskningsinstitutet (2019) har 1 en systematisk oversikt sammanstillt forskning som kan
oka forskolldrares forstaelse for hur de genom lek kan stddja och stimulera barns sociala
formégor. Resultatet de fick fram pekar pa vikten av att undervisningen &r lekfull och 1dmnar
plats for barnens egna initiativ. Enligt Laroplan for forskolan (Lpf6 18, 2019) ar lek grunden
for utveckling, larande och vilbefinnande. I leken far barnen mgjlighet att imitera, fantisera
och bearbeta intryck.

I sin doktorsavhandling pekar forskaren Pernilla Ahlstrand (2014) pa betydelsen av
uppfattningsformaga samt vikten av att vara uppmérksam pa vad som sker i omgivningen
under improvisatoriska aktiviteter. Kreativa processer och improvisation i1 grupp kriver en
formaga att uppfatta musik genom kroppen och genom ens sinnen, vad Ahlstrand kallar att
lyssna med hela kroppen. Att lyssna och anvinda horseln ar en forutsittning for att kunna
reagera och lata den kreativa processen fortlopa. Men for att verkligen hénge sig at situationen
maste man anvinda alla sina sinnen. Synen (det visuella sinnet) for att uppfatta kroppssprik



och rorelser hos sina medmusikanter. Kédnseln (det taktila sinnet) for att kdnna stringar mot
fingrarna eller rorblad mot ldpparna. Led och — muskelsinne (det kinestetiska sinnet) for att vi
ska kdnna hur var kropp beter sig nir man till exempel tar ett ackord pé pianot med sin hand
(Nivbrant Wedin, 2013).

2.3 Kreativa processer och flow

Kreativitet handlar om att folja sina inspirerade tankar och inte ifragasitta sina idéer for
mycket samt att 1ata tankar och idéer floda utan nagon form av kritiskt tinkande (Hillered,
2013). Kreativa processer bor darfor priglas av divergent tinkande, det vill sdga att personen
ska bredda sitt tinkande och forsoka fa fram sa manga olika idéer som mdojligt utan att
bedoma dem som bra eller déliga (Forsberg, 2017).

Kreativitet dr nira besldktat med begreppet flow som ir ett begrepp myntat av den ungerske
psykologiprofessorn Csikszentmihalyi (1990). Det kan beskrivas som ett tillstand dér en
person befinner sig i en kreativ process, och koncentrationen &r s intensiv att medvetenheten
om det egna jaget och tidsuppfattningen forsvinner. De aktiviteter som skapar denna kinsla dr
sa positiva att utdvaren ar villig att aterskapa dem utan tankar for egen vinnings skull. Flow
kan framkallas pa flera olika sitt och just musicerande &r en sadan aktivitet som framjar flow.
I alla kiinda kulturer har musik funnits for att 6ka livskvalitén for dess invanare. Melodiska,
harmoniska och rytmiska monster som kan anvédndas och passa in i en 6nskad situation eller
ett onskat sinnestillstand. Det som &r centralt for att aktiviteter ska skapa flow ar att de skapas
genom koncentration. Aktiviteterna ska ocksa leda till en kénsla av nyupptickt och forsitta
utovaren i ett tillstand dir den nar hogre prestationsnivaer och ett medvetandetillstand som
den tidigare inte varit med om. I relationen mellan utévarens kunskapsniva och aktivitetens
svarighetsgrad uppstar flow. Svarighetsgraden pa uppgiften maste balansera pa gréinsen till
utdvarens yttersta formaga, men samtidigt vara tillrackligt utmanande for att skapa
engagemang.

I denna graf visar Csikszentmihalyi det han kallar for flowkanalen:
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(Ilustration efter forlaga: Alexander Kronbrink)

Grafen ovan beskriver person A som utfér en musicerande aktivitet. Grafen visar personen
vid fyra olika tillfdllen i dess utveckling, A1-A4. Lét oss i nedanstdende exempel forestilla
oss att personen ska léra sig spela gitarr.

Vid A1 dr A nyborjare och utmaningen som hen star infor &r att enbart fa ljud i gitarren. Detta
ar ingen svar uppgift och A kan ganska snabbt lidra sig de baskunskaper som krévs.
Aktiviteten dr ocksa lagom utmanande (challenge) i forhéallande till A:s fardigheter. Under
detta stadium befinner sig A sannolikt i flowkanalen.

Vid A2 har A utvecklat sina fardigheter, men utmaningen (skill) har stannat pa samma niva.
Aktiviteten dr da inte ldngre utmanande relaterat till de fardigheter som A besitter, vilket gor
att A hamnar utanfor flowkanalen och blir uttrakad (boredom).

Vid A3 &r utmaningen for stor, till exempel en lat med for avancerade ackordsldggningar,
vilket gor A medveten om aktivitetens svarighetsgrad som i sin tur leder till angslan (anxiety).
For att niva A2 ater ska hamna i flowkanalen, maste svarighetsgraden pa utmaningen hojas
for att passa med A:s nya fardigheter.

For att niva A3 ater ska hamna i flowkanalen, maste A oka sina fardigheter pa omradet. Bade
A2 och A3 hamnar da pa niva A4, i flowkanalen.

Det &r pa detta vis som nya kunskaper och fardigheter kan dka ens chanser att hamna i
flowkanalen. Om vi gor samma sak pa samma niva for ldnge leder till det till att vi blir
antingen uttrakade, om for latt, eller frustrerade, om for svart. Har man varit i flowkanalen,
vill man tillbaka dit, och for att lyckas med det maste man utmana sig sjdlv. Det dr pa detta vis
som flowaktiviteter leder oss till upptéickt och tillvixt (Csikszentmihalyi, 1990).



2.4 Improvisation 1 undervisning

Improvisation i undervisning kan delas upp i tre olika perspektiv menar Patricia Shehan
Campbell (2009). Det forsta perspektivet, Improvising to learn, innebér att improvisation
anvinds pa alla nivéer i undervisningen som ett sitt att ldra sig grundldggande musikaliska
element och fardigheter, samt fa en djupare forstaelse for musik, med improvisation som
verktyg. I det andra perspektivet learning to improvise music, ska man se improvisation
utifran olika kulturella, geografiska och sociala skillnader. Med fokus pa att lira sig
improvisera inom en viss stil eller genre. I sista perspektivet improvise music to learn, menar
Campbell att improvisation kan vara ett sitt ldra sig mer om sig sjdlv och om omvirlden.
Detta instimmer forskarna Lee Higgins och Roger Mantie (2013) i d& de menar att det finns
stort virde i att medverka i situationer ddr musikaliskt samspel forekommer. I den processen
far eleven mojlighet att utova bland annat risktagande, spontanitet, upptickargladje och lek.
Viktigt hir dr inte tekniska firdigheter eller genre utan att situationen kan ses som en
upplevelse och erbjuda den som utGvar olika sitt att forhalla sig till musik. Det dr under
sadana situationer som elever upplever att de har musikaliska och improvisatoriska formagor,
och att det inte dr nagot som endast “begavade” elever har tillgang till. Eleverna far nu
uppticka att de kan uttrycka sig musikaliskt, kroppsligt och emotionellt. De far fatta beslut i
stunden samt lyssna och svara pa 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 nagot positivt och nagot som skiljer sig fran skolans andra &mnen. Strandberg beskriver
ocksa skapande som “ett honndrsbord for positivt laddade egenskaper och fardigheter som
exempelvis uppfinningsférméaga, problemlosningsformaga, flexibilitet, originalitet.
Firdigheter och formagor som att kreativt kunna hantera nya situationer, samarbeta, realisera
idéer och tinka nytt, verkar vara viktiga inom flera yrkesomraden.” (Strandberg, 2007, s. 16).

Trots tidigare forskning om improvisationens och skapandets fordelar i musikundervisning
har den svenska skolans musikdidaktik blivit mer inspirerad av informellt ldrande dér
eleverna i ensembleliknande situationer ldr mer av varandra utan formella instruktioner fran
en ldrare (Larsson & Georgii-Hemming, 2020). Forskarna Christina Larsson och Eva Georgii-
Hemmings studie visar ocksa att de tre ldrarna i deras forskningsstudie anvinde improvisation
i undervisningen i olika utstrickning, men att de alla beskriver att improvisation ger mojlighet
till bade okat socialt och musikaliskt samspel mellan bade elever och lédrare och elever och
elever. Skapande och improvisation stéar inskrivet i den svenska grundskolans ldroplan Lgr11
och dér betonas sirskilt att skolan ska bidra till att utveckla kreativitet hos eleverna (Léiroplan
for grundskolan, forskoleklassen och fritidshemmet [Lgr11], 2019). I kursplanen for
musikdmnet betonas skapande bade i centrala innehallet och i syfte- och malbeskrivning.
Forskning visar dock att improvisation sillan forekommer i undervisningen i vara skolor
(Larsson & Georgii-Hemming, 2020). Istillet dgnas mest tid at musikaliska aktiviteter och
reproduktion istillet for att fokusera pa kreativitet och skapande. Detta menar Georgii-
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Hemming och Westvall som skriver att svenska skolan har fokus pa “musical activities, skills



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 bade elevers och lirares (tilltro till sin) musikaliska och kreativa
formaga skulle kunna stérkas och utvecklas genom att fa erfara musikskapande och
improvisationsaktiviteter i musikundervisningen.” (Larsson, 2019, s 22). En elev som deltar i
en improvisationsévning med intresse, uppmérksamhet och kidnslomissigt engagemang skulle
kunna fa ndgot som Larsson bendmner som en estetisk erfarenhet. Dessa erfarenheter innebar
ett meningsskapande, ett ldrande, som har bade kroppsliga och kognitiva aspekter, men dven
etiska (Larsson, 2019).

2.5 Motivation

Inre motivation kan beskrivas som en individs drivkraft och nyfikenhet. Ett behov av att fa
ldra sig mer och upptidcka nya saker och att delta i aktiviteter for egen tillfredsstéllelse (Wery
& Thomson, 2013). Yttre motivation handlar mer om beldoningar och uppmuntran fran andra
personer, i form av betyg, materiella beloningar eller berom. Det &r viktigt att na inre
motivation och en stravan att vilja uppna malen utan yttre paverkan. Individen behéller da de
inldrda kunskaperna i storre utstrackning dn om de forvirvats genom till exempel beloning.
Aven Giota (2002) kopplar inre motivation till lirandema&l och yttre motivation till
prestationsmal. Lirandemal menar hon &r nir eleverna sjidlva dr intresserade av att ldra sig
efter egna satta krav och premisser, medan prestationsmal dr kopplade till att uppfylla andras
krav och forvintningar eller for erhalla beloningar och komplimanger fran till exempel ldrare
eller foréldrar. Inre motivation bidrar ocksa till ett mod att prova pa nya aktiviteter som kan
kdnnas frimmande och svara (Wery & Thomson, 2013). Thomson och Wery (2013) menar
vidare att motivation kan beskrivas som en process dér anstringningen att nd malet stélls i
forhallande till tron pa att man sjilv kan klara uppgiften. Och nir en individ upplever att den
lyckats med en uppgift 6kar motivationen. Hir ser vi da ytterligare en koppling mellan
individens proximala utvecklingszon (Vygotskij, 1978) och inre motivation.

Inom det sociokulturella perspektivet (vilket jag aterkommer till under mitt teorikapitel) talas
det om tvé olika typer av motivation. Den ena kommer frén samhéllets forvintningar pa barn
och ungdomar medan den andra handlar om hur ldrandemiljon ser ut for eleverna (Dysthe,
2003). Till exempel ar det viktigt att skolan lyckats skapa goda larandemiljéer och har
formaga att uppmuntra eleverna till aktiv deltagande. Det 4r ocksd viktigt att skolan kan skapa
interaktionsformer och miljoer déir eleverna kédnner sig accepterade och fér chans till ett
identitetsskapande. Eleven ska erbjudas mdjlighet att forma en identitet genom att kdnna sig
accepterad bade som ndgon som kan ndagot och ndagon som kan betyda nagot fér andra
(Dysthe, 2003). Att vara med i en grupp och kdnna sig accepterad &r alltsa av stor vikt for att
uppleva motivation. Det dr ocksa viktigt att undervisningen kdnns meningsfull, det vill sédga
att kunskapen vérderas som viktig inom gruppen. Darfor dr det viktigt att lararen skapar en
kultur dér kunskapen vérderas av alla och inte bara av lararen. Detta bekriftar ocksé Giota



(2002) som betonar vikten av bade en god skolmiljo och tydligt pedagogiskt ledarskap for att
gynna motivationen hos eleverna. Giota (2002) refererar ocksa till Heckhausen & Kuhl,
Bronfenbrenner och Brandstddter som menar att vuxna inom skolmiljon ofta ser eleverna
utifrin sitt eget vuxna perspektiv och har svart att se elevernas egen verklighet. Forskning
visar att motivationen hdjs hos elever nér lirarna reflekterar och tar hansyn till elevernas
livssituation bade 1 och utanfor skolan.

2.6 Den musikaliska erfarenhetens egenvirde

Professorn och musikpedagogen @Qivind Varkey (2014) menar att vi lever 1 en tid priglad av
att de méanskliga aktiviteter vi utfor maste ha en ny#ta eller relevans 1 samhallet. Istillet for att
glddjas over den frihet som “dndamélslosa” aktiviteter kan ge oss. Han skiljer pd minskliga
aktiviteter som har ett mal, egenvirde, 1 sig och aktiviteter som har sitt mal utanfor sig sjilv
(Varkey, 2014). Varkey refererar till filosofen Hannah Arendt som menar att det moderna
nyttotdnket, relevanstdnket, representerar en antihumanistisk linje dar méanskliga aktiviteter
som inte har ndgot mal i sig sjédlva inte skulle ha nagot viarde. Arendt delar upp ménsklig
aktivitet 1 tre olika kategorier: arbete, produktion och handling. Bade arbete och produktion
har ett mal som ligger utanfor sjilva aktiviteten (att arbeta for att uppna nagot eller att
producera ndgot). Handling didremot dr ménniskans aktivitet och sociala samspel dér
handlingen utfors for njutningens skull (Varkey, 2014). Vi kan ju dock tydligt se att
maénniskan dr intresserad av aktiviteter som ger njutning, da de flesta ar engagerade 1 lek,
sport, fritidsaktiviteter, konst, religion eller att umgas med goda vénner.

Begreppet musik har olika funktioner 1 samhéllet och Varkey (2014:2) betonar att musik i hog
grad dr verksamhet och meningsfulla processer kopplade till ménskliga kénslor och inte
enbart till musikaliska produkter eller verk. Musik &r ofta en personlig ménsklig uttrycksform
som dr knuten till samhaéllets kultur och sammanhang. Vidare goér Varkey en distinktion
mellan musikalisk erfarenhet och en musikalisk upplevelse. Han menar att en erfarenhet &r
nagot som starkt paverkat personen pa ett existentiellt plan. En musikalisk erfarenhet kan
alltsa vara att man blir berord pa djupet och att ens livssyn blir starkt paverkad till skillnad
frén en musikalisk upplevelse som &r ytligare och inte sdtter samma djupa spér. Varkey
refererar till tyska filosofen Hans-Georg Gadamer som menar att varje erfarenhet egentligen
ar en smirtsam erfarenhet. For genom erfarenheten blir ménniskan medveten om sin édndlighet
och sarbarhet och att ménniskan egentligen har en begriansad kontroll 6ver sin verklighet
(Varkey, 2014:2)

Varkey (2014) pekar 1 sin slutsats i kapitlet om musikaliska erfarenheter pa skillnaden mellan
den musikaliske erfarenhetens egenvdirde och dess nyttovirde. Han menar att i vdr moderna
varld fokuseras for mycket pa ekonomisk l6nsamhet och nyttotdnkande till skada fér den
musikaliska erfarenheten som handling. For sjélva handlingen, den ménskliga aktiviteten, har
ett virde 1 sig och kan leda till tinkande och reflektion dver livets stora fragor. I bésta fall ar
den musikaliska erfarenheten en omskakande existentiell upplevelse.



2.7 Formativ bedomning

Bedomning kan, enligt professorerna Per Lauvas och Anders Jonsson (2019), vara en av de
storsta faktorerna for paverkan av elevernas kunskapsutveckling och motivation. Bedomning
kan ge negativa konsekvenser likvél som positiva och resultatet paverkas starkt av vilken typ
av bedomning som man ger eleverna. Detta dr en komplicerad situation, men Lauvas och
Jonsson (2019) framhaller vikten av att halla nere den summativa bedémningen sa mycket
som mojligt och ha s& mycket ren formativ bedomning som mojligt. Dar summativ
beddmning ofta handlar om att summera resultat fran prov och arbeten 1 slutet av en kurs ar
ren formativ beddmning till for elevers fortsatta ldrande. Ren formativ beddmning ska dérfor
enligt Lauvas och Jonsson (2019) kidnnetecknas av:

- Att tydliga forvantningar kommuniceras fran lararen

- Olika beddmningsformer dér eleverna far mdjlighet att anvédnda sina kunskaper 1
autentiska sammanhang

- Upprepade mojligheter att prova och 6va med stod
- Tydlig och framatsyftande aterkoppling

- Successivt 6kande av elevernas eget ansvar for sitt fortsatta ldrande

3 Teori

I detta kapitel presenterar jag teorier av den ryska psykologen och pedagogen Lev Vygotskij
som pekar pa vikten av socialt samspel samt att eleverna utmanas utdver deras formaga.

3.1 Sociokulturellt perspektiv och proximal utvecklingsteori

Enligt Vygotskijs teorier 6kar ldrande och motivation genom de kreativa processerna som
uppstar i samspelet med andra och nir det finns utrymme f6r improvisation och lek
(Vygotskij, 1995). Vygotskij menade att leken har stor betydelse for barns larande och
utveckling. I leken far barnen anvinda sin fantasi och ge uttryck for sina tankar (Vygotskij,
1995). Vygotskij ville dock betona att barnet ingér i ett socialt och kulturellt ssmmanhang
snarare dn att utvecklingen &r en individuell process. Vidare menade han att utveckling och
larande sker bist i sociala samspel med foréldrar, syskon, vdnner och ldrare. For att barnet ska
utvecklas bor det fa hjilp av nagon med mer langtgaende erfarenheter och tankar. Barnet bor
fa mota utmaningar som det dr kapabelt till att 5verkomma med hjilp av en vuxen eller en
mer erfaren ldarare. Utmaningarna far dock inte bli for svara, utan Vygotskij menade att



utvecklingen kan ses som en byggnadsstillning dér nya erfarenheter stods pa gamla. Det som
han kallade proximal utvecklingszon (Vygotskij, 1978). Lararens handlingar &dr darfor mycket
betydelsefulla for barns utveckling. Det dr genom interaktion med andra som barnet kan
tillgodogora sig sitt att tinka och agera. Utvecklingszonen ir alltsa det avstand mellan det
som barnet klarar att gora pa egen hand till vad det kan géra med stod fran en ldrare (Siljo,
2018). Vygotskij menade att barn tillskansar sig egenskaper och beteenden fran olika
kulturella och sociala ssmmanhang. Men han delade upp egenskaperna i ’ldagre” och “hogre”
psykologiska funktioner. Med “ldgre” funktioner menade han reflexiva egenskaper som att
man till exempel flyttar handen fran ett brinnande ljus om man tidigare erfarit den smértan.
Med “hogre” funktioner menade han mer komplexa egenskaper som att kommunicera,
minnas, utfora viljestyrda handlingar och forsta sig sjdlv och andra. De hogre psykologiska
funktionerna bygger pa minniskornas forméaga att anvinda vad Vygotskij kallade medierande
redskap . Dessa redskap kan vara antingen fysiska eller psykologiska. Till fysiska redskap
riknas foremadl tillverkade av manniskan, som hammare, instrument, datorer, bilar med mera.
Till psykologiska redskap ridknar Vygotskij sadant vi anvinder for att tinka och
kommunicera. Till exempel sprak, siffersystem, alfabet och formler. Pa samma sitt som vi
minniskor anvidnder en hammare for att bygga ett hus kan vi anvénda oss av notsystemet for
att musicera tillsammans. Det psykologiska redskap som Vygotskij menar har storst betydelse
ar spraket. Det dr genom spraket som sociokulturella erfarenheter formedlas (Sljo, 2018).
Elevens kunskapsbildning &r alltsa inte individuell utan formas 1 ett socialt samspel med
omgivningen (Lovheim, 2018). Det sociokulturella perspektivet 1agger stor vikt vid att
kunskap konstrueras genom samarbete i en kontext (Dysthe, 2003). Vidare menar Dysthe
(2003) att forutsattningen for ménniskans larande och utveckling dr kommunikativa processer
1 form av att lyssna, hdrma, samtala och samverka med andra ménniskor. Det sociokulturella
perspektivet framhaéller kollektivt och aktivt deltagande, med fokus pa kontext och
interaktion, som en betydande faktor for ldrande.

4 Metod

Jag anvdnde mig av en kvalitativ metod 1 min uppsats for att undersdka kreativa processer och
om och hur de kan paverka elevers upplevda motivation. Jag undersokte och organiserade
mitt datamaterial systematiskt genom att bryta ned det till mindre delar och soka efter
betydelsefulla monster och teman (Fejes & Thornberg, 2019). Genom att inleda
datainsamlingen med tva observationer sag jag hur eleverna interagerade under
ensemblelektionerna och sedan tolkade, analyserade och organiserade jag de
samspelssituationer och kreativa processer som uppstod. Med en efterfoljande
fokusgruppintervju fick jag sedan mojlighet att gé pa djupet med eleverna och diskutera
amnena kreativa processer, flow och motivation. Jag kunde under intervjun ocksa ta upp
specifika situationer som framkom under observationerna och hora hur deltagarna uppfattade
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dem. Min insamlade data analyserade och sorterade jag sedan in under tre huvudomraden:
samspel, situationer och utmaning och motivation.

Observation kan liknas vid en uppmdrksam iakttagelse, dir man koncentrerat forsoker
observera nagot av pedagogisk betydelse (Bjorndal, 2005). Vidare delar Cato R. P. Bjerndal
(2005) upp observationer 1 forsta och andra ordningen, varav jag anvinde mig av observation
av forsta ordningen, vilket innebér att jag som observator intog en passiv roll och inte
paverkade den pedagogiska situationen. Som observator far man véldigt mycket information 1
form av det man ser, hor och kénner. Mina egna erfarenheter frén ensembleundervisning
(bade som elev och ldrare) och professionellt musicerande hjidlper mig att se manga olika smé
nyanser i elevernas samspel och att sen bearbeta detta informationskaos for att fa fram teman
och monster. Jag observerade en ensemble i arskurs 3, pa ett estetiskt program pa gymnasiet,
vid tva tillfdllen. Varje observationstillfille var en och en halv timme langt och eleverna
jobbade sjdlvstindigt under sporadisk ldrarhandledning. Ensemblen ligger under dmnet
individuellt val, s& det kan antas att eleverna ir motiverade och intresserade av dmnet.
Ensemblen ér ihopsatt av eleverna sjidlva och fokuserar kring genren blues och innehaller
mycket improvisation. Eleverna har ocksa tidigare erfarenhet av att spela live infor publik
och har relativt tydliga preferenser om hur de sjdlva vill 1ata och ta sitt musicerande vidare.

Utover observationerna intervjuade jag ensemblen vid ett tillfdlle. Jag la upp intervjun som en
fokusgruppsintervju da jag ville ha en hog grad av interaktion mellan deltagarna och fa dem
att reflektera och diskutera kring forhéallandet mellan kreativa processer, flow och motivation i
deras undervisning. Kitzinger (1994, 2004) liknar fokusgruppsintervju med ett samhélle dir
de samtalande paverkar varandra och att det dialogiska perspektivet, dér enskilda deltagares
talhandlingar kan paverkas av det sociala spelet i gruppen, ska ses som en tillgdng. Hon menar
vidare att det kan finnas fordelar med att deltagarna kdnner varandra sedan innan da det kan
ge en inblick i deras existerande samtalsmonster och att diskurserna kan berikas av
deltagarnas gemensamma erfarenheter och minnen. Kitzinger (2004) menar dock att viss
kritik kan framf6ras mot fokusgrupper. Sa som att fokusgrupper inte dr systematiska, inte
tillforlitliga samt blir begriansade av kontexten och deformerar, eller till och med doéljer
individernas verkliga asikter.

Hylander (1998) menar att genomgaende for fokusgruppintervjuer &r 1) insamling av
kvalitativa data, 2) deltagarna har nagot gemensamt samt 3) deltagarna diskuterar ett givet
amne. Metoden fokusgruppintervju dr fordelaktig for att studera attityder, virderingar och
fenomen som uppstar i sociala sammanhang.

4.1 Urval

Jag anvdnde mig av ett bekviamlighetsurval d& det dr fordelaktigt for sméaskaligare
forskningsprojekt (Denscombe, 2021).

Efter att ha konsulterat ensemblelédraren pé det estetiska programmet, som jag kinde till
genom Kungliga Musikhdgskolans VFU-nétverk, kom vi fram till att en ensemble under
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amnet individuellt val 1 arskurs tre skulle vara mest lamplig. Den ensemble vi valde bestod av
fyra elever och hade manga moment av improvisation i repertoaren. En fordel for min
undersokning var ocksa att dessa elever gar 1 arskurs tre och ddarmed har haft en bra
kunskapsutveckling och har tillskansat sig en forméga att kunna reflektera over sitt
musicerande och sin utveckling.

4.2 Etik

Jag har i denna forskningsuppsats forhallit mig till Vetenskapsradets grundliggande
individskyddskrav genom att informera undersokningsdeltagarna om deras uppgift i projektet
och vilka villkor som giller for deras deltagande. De upplystes om att deltagandet &r frivilligt
och att de hade ritt att avbryta sin medverkan nir de ville. Informationen omfattade alla de
inslag i den aktuella undersokningen som rimligen kunde tidnkas paverka deras villighet att
delta. Jag inhdmtade samtliga undersokningsdeltagares samtycke. Eftersom eleverna var over
15 ar fanns inte krav pa samtycke via intyg fran fordlder/vardnadshavare. Inget
beroendeforhéllande foreldg mellan mig och undersokningsdeltagarna. Uppgifter om alla
undersokningsdeltagare édr konfidentiella och personuppgifterna kommer att férvaras pa ett
sadant sitt att obehoriga inte kan ta del av dem. Uppgifter om enskilda personer, insamlade
for forskningsindamal, kommer inte att anvindas eller utlanas for kommersiellt bruk eller
andra icke-vetenskapliga syften (Vetenskapsradet, 2017).

4.3 Analys med abduktiv ansats

Jag har valt att anvinda mig av en abduktiv forskningsansats. Arbetsséttet dr en pendling
mellan empirin och teorier. De data jag kommer fram till &r en provisorisk forklaring som
sedan blir foremaél for revidering i ljuset av nyare data (Fejes & Thornberg, 2019). Abduktion
brukar beskrivas som en metod mellan induktion och deduktion. Induktion utgér frén empiri
och forskaren drar slutsatser utifran materialet medan deduktion utgar fran en hypotes dar
forskaren undersdker om den stimmer (Alvesson och Skoldberg, 1994). I min uppsats innebéar
det att processen att analysera det empiriska materialet blir en alternering mellan mina
insamlade data och bdde Vygotskijs proximalzonsteori och sociokulturella perspektiv,
Csikszentmihalyis teori om flow samt tidigare forskning om motivation. Nir jag har
analyserat fokusgruppsintervjun har jag fokuserat pa hur eleverna talar om kreativa processer
och flow och hur det kan relateras till proximalzonsteorin. Till exempel hur léttare och svarare
utmaningar paverkar deras mojlighet till f6rh6jd kunskap, flow och upplevd inre motivation.
Det sociokulturella perspektivet har jag anvént i analysen da eleverna talar om samspel,
samarbete och gruppens betydelse men ocksa i min analys av observationerna dir samspelet
blev vildigt tydligt. Csikszentmihalyis teori om flow dr ocksa central da flowupplevelser har
mojlighet att ge de musicerande meningsfullhet som i sin tur héjer deras motivation
(Csikszentmihalyi, 1990).
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4.4 Observation

Under tva tillfallen observerade jag ensemblen under forberedelser och repetitioner infor en
skolkonsert. Observationen skedde 1 en av gymnasiets ensemblesalar.

Ensemblen bestod av fyra elever pd instrumenten trummor, bas, piano och gitarr/sdng. Ingen
larare var konstant nirvarande under lektionen eftersom tanken med ensemblen ar att eleverna
sjalvstiandigt ska vélja repertoar, planera och repetera infor konserterna. Ensemblen hade valt
att bara spela latar inom genren blues med mycket inslag av improvisation och solon. De har
en stor repertoar som de kan vélja latar ur med olika stuk och tempon. Bluesens form och
uppbyggnad dr eleverna i ensemblen vil fortrogna med. De kan létt byta mellan olika tonarter
och tempon utan att tappa bort sig i formen. De &r vil bevandrade i olika rytmiska
underdelningar sa som shuffle, rakt, 6/8- eller 12/8-takt.

Lektionerna gick till pd sa vis att gitarristen, och tillika sdngaren, kom med forslag pé latar
han ville sjunga. Latarna var av olika karaktdr men med samma 12-takters bluesform.
Generellt var formen sddan att efter att singaren sjungit niagra verser overgick de till
individuella solon och sedan tillbaka till sangen.

Jag observerade att det fanns mycket glddje i musicerandet. Eleverna utbytte manga blickar
och leenden mellan varandra under l&tarnas gang. Det var ett lyhort musicerande och de
uppmarksammade ofta varandras spel och hakade pa varandra i rytmiska figurer. Alla
eleverna experimenterade en hel del med sitt eget spel och de improviserade ofta fram sma
rytmiska eller melodiska fragment. Min observation var att eleverna inte alltid visste helt
sdkert vart dessa infall skulle leda, men att de oftast d4nda ledde till att de andra musikanterna
fick energi och idéer till sitt eget spel, dven om vissa infall ocksd kunde doda flédet 1 musiken.
Det primira var lekfullheten och dess forméga att ge bréinsle till de andra, inte att géra den
perfekta versionen av en l4t.

Mellan latarna var de reflekterande och analyserande av sitt eget spel. De kunde hénvisa till
musikaliska moment de gjort och fundera pd om det tillférde eller stjdlpte genomfoérandet. De
pratade om vad som kunde forbéttras 1 till exempel tempo, stuk, dynamik eller harmonik.

4.5 Fokusgruppintervju

Jag intervjuade de fyra eleverna ur ensemblen 1 direkt anslutning till observationstillfélle
nummer tva. Jag valde att genomf6ra intervjun som en fokusgruppsintervju da jag ville
igang en diskussion med intervjuobjekten om vad flow, kreativa processer och motivation ar.
Overgripande fragor att fi svar pa for studien 4r (for samtliga frigor 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 genomforde fokusgruppintervjun berittade jag for eleverna om min egen starka
musikaliska upplevelse som jag skriver om i inledningen till denna uppsats. Jag berittade
aven om de olika begreppen som studien kretsar kring. Detta for att vi inte skulle irra bort oss
1 olika tolkningar av vad flow, kreativa processer och motivation ar. Jag forklarade kreativa
processer som att ldta tankar och idéer floda utan ndagon form av kritiskt tinkande (Hillered,
2013) och flow som ett tillstand ddr en person befinner sig i en kreativ process, och
koncentrationen dr sd intensiv att medvetenheten om det egna jaget och tidsuppfattningen
forsvinner (Csikszentmihalyi, 1990). Motivation delade jag upp i yttre och inre motivation déar
inre motivation kan beskrivas som en individs drivkraft och nyfikenhet och ett behov av att fd
ldra sig mer och upptdicka nya saker och att delta i aktiviteter for egen tillfredsstdllelse. Samt
yttre motivation som handlar mer om beloningar och uppmuntran frin andra personer, i form
av betyg, materiella beloningar eller berom (Wery & Thomson, 2013).

S Resultat

Min problemformulering var:

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

Min analys av intervjun och observationerna fokuserar pd innehallet och dr tematisk. Jag
anser min fragestdllning vara besvarad dé jag har identifierat olika teman och gemensamma
drag under observationerna och fokusgruppsintervjun. Jag har sammanstillt resultatet under
de tre rubrikerna samspel, situationer och utmaning och motivation samt avslutar kapitlet med
en sammanfatting.

5.1 Samspel

Fraga 1: Nér brukar det hiinda att ni hamnar i flow? Under vilka situationer?

Flera av svaren landade 1 att det 4r nér man spelar tillsammans med andra som man lattast kan
hamna i flow. De menade att nér de spelar tillsammans blir de extra uppmérksamma pé vad de
andra gor musikaliskt och att de da foljer varandras musikaliska idéer och infall 1 stunden.
Detta musikaliska ge och ta forhojer deras inspiration och skapar en positiv kinsla av att de
tillsammans skapar nagot. De menade ocksa att de tydligt kan hora och se niar ndgon av de
andra nar flow och nér de gor det dras de med 1 varandras flow. Detta hirleder jag till
Vygotskij som menar att ldrande och motivation dkar genom de kreativa processerna som
uppstar i samspelet med andra (Vygotskij, 1995).
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Citat som styrker bilden av att det &r 1 sociala ssmmanhang som man ldttast hamnar i flow:

P1: “Framfor allt dr det ndr allt flyter in i varandra och allas spel dker in och ut och man hakar
pd varandra.”

P4: “Det dir ndr det kommer sd hdr spontana grejer... alltsd att det dr ingen som egentligen
planerat nagonting men alla bara lyssnar pd varandra. Som P4 sa: att man bara hakar pa.”

Fraga 2: Ar det littare na flow nir man spelar solo in nir man kompar?

Aven hir landar diskussionen i att det 4r samspelet som ir viktigt for att i flow. Som solist
upplever intervjuobjekten att de blir uppbackade av de andra 1 gruppen och att de lyssnar extra
mycket pé solisten. Detta kan gora att de lattare hamnar i flow da de kénner att
medmusikanterna spelar med och for en. Men det finns dnda tillfdllen d& de dven upplever
flow som kompmusiker. Den kinslan av flow beskriver de som att de &r “en del av ljudbilden”
och “bygger upp musiken”. Aven detta kopplar jag till Vygotskijs (1978, 1995)
proximalzonsteori samt hans sociokulturella perspektiv d& deltagarna menar att de, som
solister, utmanas att ta sitt musicerande till nidsta niva samt att de beskriver den musikaliska
uppbackningen fran gruppen som viktig for att nd flow just som solist.

P4: “Ja, det mdste jag dndd sdga. Sen far man vdl kanske inte feeling pa alla solon, men det blir
vdl dndd sd att dd servar ju bandet dig. Och alla dr extra alerta pd de ddr smd accenterna och
smd grejerna. Sd det blir vdl att alla lyssnar lite extra pd en, och dd tror jag det blir Idttare att fa
feeling. Men jag skulle sdga att det dr en annan typ av feeling om man kompar. Fér det blir mer
att man liksom smdlter in och blir en del av ljudbilden nir man kompar.”

Fraga 3: Hur har ni upplevt att ha ensemble pa distans under pandemitider? Ar det
svarare att fa flow nir man sitter ensam pa sitt rum?

Har fick jag tydliga svar att det har varit svart att bibehalla motivation nér de suttit hemma
och haft undervisning och ensemble-lektioner digitalt via Zoom. De saknade samspelet med
andra och menade att de tappade musikglddjen nér de var ensamma. Att spela till backing
tracks pa till exempel YouTube blir inte givande 1 langden, da det inte blir ett samspel utan
bara ett anpassande till den redan inspelade musiken. Dock tyckte en av de fyra eleverna att
man kunde fA flow nir man var ensam och skrev musik. Aven detta speglar tydligt Vygotskijs
teori om att man utvecklas bist i samspelet med andra (Vygotskij, 1995).

P2: “Det var inte sd hég motivation dd. Jag tycker man tappade lite av sin musikgléidje ndr man
inte far lira med sina polare. Da dr det inte sd mycket vdrt att sitta ensam pd rummet och éva

2

bas.

b

P3: “Sérskilt om man gdr en sadan hér linje ocksd. Sa det var inte feeling under den perioden.’

P4: “Ja, extremt viktigt med att ha andra att spela ihop med for att det ska kdnnas kul med
musik.”

15



5.2 Situationer

Fraga 1: Upplever ni att det ir léittare att fa flow om ni spelar infor publik?

Hér upplevde intervjuobjekten att det finns ett samspel mellan utévare och publik. Nér de far
ett positivt bemotande fran publiken kidnner de att de kan slappna av. Att vara avslappnade pa
scen menar de gor det léttare att bli ett med musiken och att bandet da kénns som en enhet.
Detta kan sedan utvecklas till ett dmsesidigt ge och ta med publiken nér de som band kidnner
att de far publiken med sig som 1 sin tur hgjer deras inspiration. Och detta kopplar jag ihop
med Vygotskijs sociokulturella perspektiv som lagger stor vikt vid att kunskap konstrueras
genom samarbete 1 en kontext (Dysthe, 2003; Vygotskij, 1995)

Dock upplevde intervjuobjekten att det finns en storre risk med att musicera framfor publik.
Det som a ena sidan kan vara det som forldser och gor att de hamnar 1 flow dr ocksa nigot
som kan misslyckas. Som till exempel samspel och spontanitet som kan fallera om utévarna
inte spelat mycket med varandra eller om de har olika erfarenhet av samspel och att lyssna pa
sina medmusikanter. Sirskilt menade de att det dr en storre risk att misslyckas och inte hamna
1 flow om de spelar med musiker som de inte spelat med sa mycket forut. Till exempel under
en jamsituation.

Ett av intervjuobjekten pratade ocksd om en ren fysisk kidnsla nidr man stér pa scen och spelar
infor publik. Att man kinner vindpuffar frin gitarrens F-hdl samt kénner hur luft vibrerar
framfor gitarrforstarkaren. Dessa fysiska kdnningar paverkar utdvarens taktila sinne 1 form av
tryck och vibrationer och forhgjer helheten (Nivbrant Wedin, 2013).

P1: “Det dr oftast infor publik det dr stérre chans att det hinder. Men ocksd mindre chans ndr det
dr spontant, som ndr folk som aldrig spelat ihop férut. Som till exempel pa ett jam. For dd kan det
antingen bli skitbra eller bli jdttedaligt”

P2: “Jag kéinner att ndr man ser pd publiken och ser att den har roligt. Dd kénner man sjdlv ocksd
mer att da slappnar man av sjdlv. Och ndr man mdrker att alla slappnar av pd scenen och att man
kénner att nu dr vi alla i samma bubbla vi pa scenen och vi dr som en viloljad maskin. Ja,
ingenting kan stoppa en kédnns det som och dd ndr man ser det pd publiken, att de kinner att det
hdr dr ocksd bra, dd 6kar det bara den hdr feelingen.”

P1: “Det dr olika, tror jag hur man hanterar det. Man ser en publik och det dr sd olika hur folk
gor for att hantera det, antingen blir det virre eller sd blir det bttre.”

Fraga 2: Upplever ni nagon skillnad i mojligheterna att fa flow under ordinarie
lirarledd ensemble jimfort med er “individuellt val-ensemble' ?

Av svaren gar det att utrona att nér de sjdlva har fatt vdlja medmusikanter och musikgenre sa
har de roligare och fér lattare att na ett tillstdnd av flow. De kénner och vet vad de andra 1
ensemblen gar for och ingen behdver bevisa nagot for nagon. Darfor har denna individuellt
val-ensemblen, med relativt lite 1drarstyrd undervisning, en fordel mot skolans obligatoriska
ensembleundervisning. Skolans obligatoriska ensembler har ingen nivdindelning, vilket gor
att det kan vara stora skillnader pa kunskapsnivan pa eleverna inom samma ensemble. Detta
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kan relateras till Vygotskijs (1978) teori om proximala utvecklingszonen da han menar att
man maste bli utmanad for att kunna tillskansa sig ny kunskap. Om da kunskapsnivaerna
skiljer sig for mycket mellan eleverna inom ensemblen kan det piverka bidde de som har
storre kunskaper och de som har mindre kunskaper negativt. Det finns risk att de med storre
kunskaper blir uttrdkade om ensemblelektionerna blir for enkla rent musikaliskt, samt att de
med mindre kunskaper tycker att lektionerna blir for svara.

Intervjuobjekten pekar ocksé pa att de repeterat och spelat mycket live med sin grupp vilket
gor att de kénner sig sdkra i ensemblesituationen och har mindre att bevisa vid varje enskilt
ensembletillfdlle och uppspel. De tror att vissa andra elever pé skolan inte spelar lika mycket
utanfor skolans verksamhet och att det da blir mer prestige for dem vid varje enskilt tillfdlle
och att det &r lattare att bli nervos for att gora fel da.

Dock verkar det inte finns mycket prestige elever emellan pa skolan. Vad de ddremot menar
kan vara en negativ situation &r nir en larare dr med under ensemblelektionen. Da kédnner de
en press att de kan bli bedomda. De tycker ocksa att det ar mérkligt att bli bedomda 1 musik
da de anser att det dr individuella forestdllningar om vad som é&r bra och daligt 1 musik och att
musik har att gora med konstnérliga uttryck snarare dén med tekniska fardigheter.

P1: “Jag kédnner mycket det ndr vi spelar med den héir ensemblen sd handlar det om prestigeldshet
och vi har giggat ganska mycket ute. Sd vi har vant oss med den grejen. Si ndr man kommer hit sd
har vi en ganska avslappnad instdillning till alla ensembler pa skolan. Om man bara har skolan
som situation dér man spelar, da blir man ju skitnervds for det dr enda gdangen man ska gora
rdtt.”

P2: “Alltsd, jag tanker mest att det dr ju inte runt eleverna att det blir sadana prestationsgrejer.
Ddremot kan det bli sd ndr en ldrare dr med och man kdnner att den ska bedoma mig pd
nagonting. Och jag kan tycka det dr lite konstigt att man ska bedoma folk i musik.*

P2: “Sd pa ett sditt kanske det dr roligare i den hér ensemblen for att jag vet exakt vad alla ni gar
for och det dr ingen som behdver bevisa nagonting for nagon. Hdr inne dr vi bara for att vi har
kul och vet varandras grdnser.”

P4: “Sen tror jag ocksd att... I den vanliga ensemblen sa blir vi invalda i grupper av ldrarna
medan hér har vi fatt vilja sjdlva vilka vi ska spela med och det tror jag bidrar en del ocksa.”

5.3 Utmaning och utveckling

Fraga 1: Ar det Littare att ni flow niir man blir musikaliskt utmanad eller ir det littare
att na flow nir man spelar musik som man ér vil fortrogen med?

Intervjuobjekten skiljer pa repsammanhang och livesammanhang men menar att det gér att na
flow 1 bada sammanhangen, men att tillfdllena har olika forutséttningar. 1 repsammanhang slar
alla fast att det kan vara musikaliskt tillfredstdllande att spela det man gjort f6rut och det man
kénner sig trygg med. Da de kénner sig trygga med musiken och kan latarna vil upplever de
att de kan spela pa sin yttersta niva rent tekniskt, men att det kan vara svarare att bli
kansloméssigt inspirerad av musik som man spelat manga génger forut. Det vill sidga, det ar
svérare att nd flow med latar de dr vana vid och har spelat manga ganger forut 1 replokalen.
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Detta kan relateras till Csikszentmihalyis (1990) teori om flow da han menar att om utdvaren
borjar kdnna leda inf6r sin uppgift maste den fa en stérre utmaning for att ha mdjlighet att na
flow. Nir de daremot ska repa in nya latar kinner de sig friare i sin roll och far inspiration for
att prova olika musikaliska idéer. De upplever en gemensam glddje nér de tillsammans provar
sig fram med olika idéer och de beskriver en forlosande kéinsla nér de fatt ihop en ny 14t och
alla delar faller pa plats. Infor livesammanhang vill de dock repa sa pass mycket att de kanner
sig trygga med musiken de ska spela och vill gidrna kunna allt utantill. De menar att nér man
kan latarna vil och kénner sig trygg i sin roll, dd kan man vélja olika vigar for musiken och
man kan vara spontan och prova idéer och trigga de andra medmusikanterna i stunden. De
utmanar sig sjdlva och medmusikanterna musikaliskt och dir menar de att flow uppstar, 1
zonen som &r precis over deras niva.

En elev pratade om en positiv kinsla, som den kan fa av musik som den enbart lyssnar pa,
men inte helt forstar. Musik som, ur till exempel ett harmoniskt, melodiskt eller tekniskt
perspektiv, ligger utanfor elevens kunskapsniva. Eleven menade att det finns ndgot mystiskt
och magiskt 6ver det som den inte forstar, men sa fort eleven kommit upp till en hogre niva
forsvinner lite av magin.

P1: “For ju mer man ldr sig desto mer tappar man av det man inte forstdar och det jag inte forstod
var det som var magin dd. Ju mer man vet, desto svdrare blir det att fa feeling pa det.”

P4: “Och om ndgon annan far feeling sd dras ju jag med i hans feeling och jag blir extra alert pa
hans grejer och vill haka pa de grejerna han gor. Bara forsoka gora det dnnu bdittre liksom!”

P1: “Jag upplever att man kan repa till en viss punkt. Tills ddr musikaliteten hos musikerna inte
gar ndgot lingre. Sa det kéinns som att man kommer till en punkt déir vi bor vi spela upp, for det dr
da vi ldr oss ndgot pa riktigt. For det dr skillnad att std pa scen och att std i replokal.”

5.4 Sammanfattning av resultat

Under béada observationerna kunde jag se att eleverna deltog i ménga kreativa processer.
Enligt vad jag sig s& hade de musikaliska idéer som flodade utan en tanke pa vad som skulle
kunna gé “fel”. Detta gar att hérleda till Forsberg (2017) som menar att man 1 kreativa
processer ska bredda sitt tinkande och forsoka fa fram sd manga olika idéer som mdjligt utan
en tanke pa om de &r bra eller daliga. Ensemblen var vil bevandrad i bluesgenren och dess
sound och form. De var ocksa trygga med sitt eget spel och hade musikalitet for att vara
flexibla i tayming och dynamik. Med den grunden att st pa kunde de utmana sig sjilva och
varandra 1 allt frin smé improvisatoriska fragment till Idnga uppbyggnader av solon. Detta gar
att relatera till Vygotskijs proximala utvecklingsteori dar han menar att eleverna bor f mota
tillrackligt stora utmaningar som de dr kapabla att Gvervinna. Antingen med hjélp av en lérare
eller av en annan elev. Utmaningarna far dock inte bli for svara och Vygotskij menar att man
ska se utvecklingen som en byggnadsstéllning dir man stodjer nya erfarenheter pa gamla
(Vygotskij, 1978).
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Som observator kunde jag ocksa se att de ofta var vildigt koncentrerade och inne i musiken
samt mycket lyhorda for varandra. Sérskilt under ndgra gitarrsolon hidnde négot extra som fick
de andra att bli mer alerta och spela med och f6lja dynamiken 1 solistens riktning. Pl6tsligt
kidndes musiken véldigt kompakt och tajt och kompet foljde solisten koncentrerat samt hjélpte
till att bygga en musikalisk grund for denne att utveckla sitt solo pd. Detta ser jag som ett
exempel pa att de var 1 vad Vygotskij kallar den proximala utvecklingszonen (Vygotskij,
1978). Det vill sédga eleverna spelade pa sin yttersta niva men utforskade samtidigt det okdnda
med musikaliska idéer och interagerande, utmaérkta forutsattningar for att kunna uppna flow.
Det var ocksé tydligt att det sociala och musikaliska samspelet var viktigt och jag kunde se
hur de lekfullt interagerade med varandra bade musikaliskt och genom kroppssprék och
blickar. Och Vygotskij menade ju ocksa att leken har stor betydelse for larande och att
utveckling bor ske 1 ett socialt samspel (Vygotskij, 1995).

Som observator kunde jag ofta se en positiv stimning och att eleverna var mycket fokuserade.
Och de hamnade vid flera tillféllen i det som jag skulle kalla flow. Csikszentmihalyi (1990)
menar att flow ar ett tillstind dir en person befinner sig i en kreativ process och
koncentrationen dr sé intensiv att medvetenheten om det egna jaget och tidsuppfattningen
forsvinner. Aktiviteten eleverna utforde hade ocksd mojlighet att ge en kénsla av nyupptéackt
och att forsitta utdvaren 1 ett tillstind dir den kan né hogre prestationsnivéder och ett
medvetandetillstind som den tidigare inte varit med om.

Det som vi stdndigt dterkom till under fokusgruppsintervjun var vikten av samspel mellan
eleverna under ensemblelektioner och repetitionstillfdllen. Men ocksa samverkan mellan
utovare och publik vid livesammanhang. De var 6verens om, och jag kunde sjélv konstatera
det, att nir de musicerar tillsammans &r de véldigt uppméarksamma och lyhdrda pa sina
medmusikanter. Detta aktiva deltagande och interagerande med varandra skapar en positiv
kénsla kring att de skapar négot tillsammans. De beskriver en positiv kédnsla kopplad till att
vara “en del av [judbilden” och att man tillsammans styr musiken framat. De ndmner ocksi
tillfallen nér de har agerat som solist 1 ensemblen som en situation som har stora mdjligheter
att paverka deras chanser att na flow. Detta eftersom de da kénner att de andra musikanterna
lyssnar extra mycket pd dem och hjélper till att bygga upp musiken i den riktningen som
solisten antyder. Alla dessa positiva kinslor som eleverna far av samspel gér att relatera till
Vygotskijs sociokulturella perspektiv da han menade att just leken har stor betydelse for
larande och att utveckling bor ske 1 ett socialt samspel (Vygotskij, 1995).

Eleverna pekar ocksé pd situationer nér det dr svérare att na flow och motivation. Och det kan
bero pa att de inte kdnner sina medmusikanter socialt eller musikaliskt. Da de ocksa 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
gliddje och motivation till musik nér de fick allt for mycket egen tid med instrumentet utan
mojlighet till samspel. Dysthe (2003) menar att grundldggande krav for att 6ka motivationen
hos elever é&r att skolan lyckats skapa goda larandemiljéer och har forméga att uppmuntra
eleverna till aktiv deltagande. Bada de forutsittningarna var svara for skolan att upprétthalla
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dé bade det fysiska sociala moétet forsvann samt att den digitala vérldens begriansningar for
musikaliskt samspel blev tydligt.

Under undervisningen pa skolan upplever eleverna deras ensemble, som ligger under &mnet
individuellt val, som sérskilt fordelaktig nér det géller kreativa processer och for att uppna
flow. Detta pa grund av att de da kdnner varandra bade socialt och musikaliskt i den och att de
sjdlva valt medmusikanter, genre och repertoar. Detta gar att jamfora med den obligatoriska
ensemblen, dir de inte har fatt vdlja sina medmusikanter, som de d& menar ofta kan kinnas
oinspirerad och mindre kreativ. Individuellt val-ensemblen &r ocksé relativt lite ldrarstyrd och
lararen lagger sig inte 1 genre, 1atval och repetitionsmetod. Detta upplever de som positivt da
de kan kénna sig mindre kreativa om lararen dr nirvarande, det skapar en kéinsla av att bli
beddmd. Eleverna menade ocksé att det kan finnas ett positivt samspel mellan dem och en
publik nér de stér pd scen. Om de kénner att de har publiken med sig far 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 sédga att eleven ingar i ett socialt och kulturellt sammanhang snarare 4n att
utvecklingen ir en individuell process. Vygotskij menade vidare att utveckling och ldarande
ska ske i sociala samspel med till exempel forédldrar, syskon, vinner och ldrare. Elevens
kunskapsbildning &r alltsé inte individuell utan formas 1 ett socialt samspel med omgivningen
(Lovheim, 2018). Det sociokulturella perspektivet lagger stor vikt vid att kunskap konstrueras
genom samarbete 1 en kontext (Dysthe, 2003). Vidare menar Dysthe (2003) att forutséattningen
for manniskans ldrande och utveckling &r kommunikativa processer 1 form av att lyssna,
hirma, samtala och samverka med andra ménniskor. Det sociokulturella perspektivet
framhaller kollektivt och aktivt deltagande, med fokus pa kontext och interaktion, som en
betydande faktor for larande.

6 Diskussion

I detta kapitel kommer jag att diskutera och redogora for mina slutsatser kring om och hur
kreativa processer kan leda till 6kad inre motivation samt vilken roll undervisningen spelar.
Syftet med denna uppsats ér att bidra med mer kunskap om hur gymnasieelever uppfattar
relationen mellan kreativa processer och inre motivation i ensemblespel. For att konkretisera
mitt syfte har jag valt att utga fran problemformuleringen:

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

Jag kommer dela upp kapitlet 1 fyra delar: resultatdiskussion, metoddiskussion, pedagogiska
implikationer samt fortsatt forskning.
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6.1 Resultatdiskussion

I detta kapitel foljer en diskussion av mina resultat i jimforelse med resultat fran tidigare
forskning. Kapitlet dr indelat under de fyra underrubrikerna Ldrandemiljé, Léirarens roll,
Flow och meningsfullhet och Bedémning

6.1.1 Larandemiljo

Jag ser jag en tydlig koppling mellan miljon pé det estetiska musikgymnasium dér jag
genomforde mina observationer och intervjuer och den positiva kénsla som eleverna
formedlade. Under fokusgruppsintervjun framgick det tydligt f6r mig att den individuellt val-
ensemble som jag traffade hade sérskilt bra forutséttningar for att 6ka kunskapsnivén och
motivationen hos eleverna. Delvis har de sjdlva paverkat sammanséttning av gruppen vilket
medfor att de kénner varandra vél bade socialt och musikaliskt. De har ocksa fatt vélja genre
och repertoar sjilva, vilket gor att musiken de utévar hamnar nira deras egen verklighet. Bdda
dessa faktorer ser jag som avgorande for att deras kreativitet, kunskap och motivation ska oka.
Béde Dysthe (2003) och Giota (2002) framhéller vikten av en god ldrandemilj6 for elevernas
motivation. Bade miljéer dér eleverna kidnner sig accepterade och trygga och dér det kan
skapas de bista forutsittningarna for interaktion.

6.1.2 Lararens roll

Forskning visar att motivationen hdjs hos elever néir lararna reflekterar och tar hdnsyn till
elevernas livssituation bade 1 och utanfor skolan (Giota, 2002). Allt detta far eleverna i
undervisningen i1 den individuella val-ensemblen jag traffat. Eftersom undervisningen ar
valdigt elevstyrd ar ldrarnas roll att ga runt till ett flertal ensembler och ge stdd nér det
behdvs. Bade nir ldraren ser att det behdvs och nér eleverna ber om hjilp. Men det &r tydligt
att ldrarna har ett hogt fortroende for att dessa elever ska klara uppgiften. Min bild &r att
elevernas sjdlvkénsla starks nér de 1 dessa situationer utmanas och utvecklas. De kénner sig
accepterade som ndgon som kan ndagot men ocksa att de betyder nagot for sina
medmusikanter (Dysthe 2003). For att eleverna ska 6ka sin inre motivation menar dven Giota
(2002) att lararens roll &r mycket viktig. Det krdvs att lararna kan se skolan och virlden
utifran elevernas egna perspektiv. Lararna ska ocksd ha hoga positiva forvantningar pa
eleverna och ett tydligt pedagogiskt ledarskap.

6.1.3 Flow och meningsfullhet

Eleverna i ensemblen bade beskriver och ger uttryck for en vilja att utvecklas musikaliskt och
att stdndigt utmana sig for att i den bésta av virldar nd ett stadium av flow. De utrycker
specifikt situationer nér de har nétt flow som nir ensemblen repar och spelar live och jag anser
att det tydligt speglar hur meningsfull denna undervisning &r fér dem. Har man varit 1
flowkanalen vill man tillbaka dit, och for att lyckas med det méste man utmana sig sjilv. Det
ar pa detta vis som flowaktiviteter leder oss till upptéckt och tillviaxt (Csikszentmihalyi,
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1990). Att na flow anser jag dérfor stiarker elevernas kidnsla av meningsfullhet i undervisning
och musicerande. Flow kan liknas vid vad Varkey (2014) kallar musikalisk erfarenhet. Alltsa
en erfarenhet som berdrt personen pé djupet och starkt paverkat dennes livssyn.

Den kreativitet och stora méngd improvisation som forekom under mina observationer i
ensemblen menar jag har en stérre chans att ge eleverna meningsfullhet med undervisningen.
Larsson (2019) menar att det finns ett stort varde i att medverka 1 situationer dar musikaliskt
samspel forekommer. Aven Larsson & Georgii-Hemmings (2020) studie visar att
improvisation 1 undervisningen ger mojlighet till 6kat socialt och musikaliskt samspel mellan
eleverna. Nér eleverna mirker att de kan och har musikaliska och improvisatoriska formagor
stirks meningsfullheten av sidana situationer. Aven Strandberg (2007) menar att skapande
musikaktiviteter ses som meningsfulla och positiva av de flesta elever. Sarskilt det fria arbete
som individuell val-ensemblen erbjuder upplevs som positivt och ndgot som skiljer sig fran
skolans andra &mnen.

6.1.4 Bedomning och ensemble som handling

Eleverna pekade ocksa pé att situationer 1 ensembleundervisningen dér ldrarna ledde
lektioner, och var nérvarande hela tiden, fanns det en risk att de istédllet for att kénna sig
kreativa kénde sig bedomda. Vilket de menade hammade deras mojligheter att bli motiverade
for fortsatt larande. Lauvas och Jonsson pekar ocksa pé, 1 sin bok “Ren formativ beddmning”,
att just bedomningssituationer paverkar elevernas kunskapsutveckling och motivation i skolan
(Lauvas & Jonsson, 2019). Hur man arbetar med bedomning i skolan har stor betydelse for
om effekterna blir positiva eller negativa. Hér ser jag fordelar med hur uppligget ér i den
individuella val-ensemblen som jag triaffade da ldraren kommunicerat sina forviantningar
(genom att beritta att de har ett visst antal lektioner pa sig att sétta ihop repertoar samt
repetera infor ett konserttillfalle), latit eleverna prova sina kunskaper i ett autentiskt
sammanhang (eleverna far spela musik de sjidlva valt samt mojlighet att upptridda pa en riktig
konsert), gett eleverna upprepade mojligheter att prova och 6va (méanga repetitionstillfdllen
dér de far mojlighet att prova sig fram och arrangera latarna sa som de vill ha dem) och dven
latit eleverna ta eget ansvar for sin utveckling (med en mycket elevstyrd undervisning).

Filosofen Hannah Arendt delade upp ménsklig aktivitet 1 tre olika kategorier: arbete,
produktion och handling. Dér arbete och produktion har ett mél som ligger utanfor
aktiviteten, medan handling utfors for handlingens egen njutnings skull (Varkey, 2014). Kan
det vara si att eleverna upplever de friare, mindre ldrararstyrda ensemblelektionerna, som en
positiv andamélslos aktivitet 1 ett socialt samspel? Det vill sdga det som Arendt skulle
bendmna som handling. Jamfort med de lararstyrda lektionerna, dér de blir bedomda, som kan
jamforas med arbete och produktion da malet ligger utanfor sjédlva aktiviteten och till exempel
kan vara betyg.
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6.2 Metoddiskussion

Under de tva observationer jag gjorde fick jag information om ensemblens musikaliska och
sociala samspel samt observerade olika kreativa processer som de gick igenom. Jag anser att
tva observationer var tillrackligt for att skapa mig en bild av deras repertoar, musikaliska
samspel och niva. Diaremot dr det mojligt att fler intervjutillfillen hade kunnat paverka
resultatet da det, under min analys av fokusgruppsintervjun, vixte fram nya tankar och fragor.
Men pa grund av uppsatsens omfattning ansag jag det mer effektivt att anvinda mig av en
fokusgruppsintervju, for att pa sa sitt ta till vara pa deltagarnas gemensamma erfarenheter
kring kreativa processer och flow (Kitzinger, 1994).

6.3 Pedagogiska implikationer

Kreativa processer och improvisation i ensembleundervisning har en férmaga att 6ka inre
motivation kan man utlésa av svaren fran eleverna i denna studie. Den proximala
utvecklingszonen blir tydlig da eleverna under lektionerna far méinga tillfallen att utmanas
precis over sin nuvarande formaga och kunskapsniva (Vygotskij, 1978). Bade med hjélp frin
de andra eleverna, da de standigt bombarderar varandra i musikaliska infall och
improvisationer, samt med hjélp frén ldrarna som successivt pushar eleverna att ta eget ansvar
for fortsatt larande. I och med att eleverna utmanas 6ver sin férmaga kan aktiviteterna ocksa
leda till en kénsla av nyupptéickt och forsitta utovaren i ett tillstind dir den nar hogre
prestationsnivder och ett medvetandetillstind som den tidigare inte varit med om
(Csikszentmihalyi, 1990). Detta kallar Csikszentmihalyi (1990) flow och har i sin tur har en
formaga att fa utdvaren att vilja utfora aktiviteten igen. Just improvisation som kréver
koncentration, uppmirksamhet och kidnslomissigt engagemang bor déarfor vara en stor del av
ensembleundervisning da det dr under sadana kreativa processer som elever har mojlighet att
na flow samt fa uppleva att de har musikaliska och improvisatoriska férmagor
(Csikszentmihalyi, 1990; Larsson, 2019). Eleverna far upptécka att de kan uttrycka sig
musikaliskt, kroppsligt och emotionellt. De far fatta beslut i stunden samt lyssna och svara pa
de andra eleverna i ett musikaliskt samspel. En elev som deltar i en improvisationsdvning
med intresse, uppmirksamhet och kidnslomissigt engagemang skulle kunna fa ndgot som
Larsson bendmner som en estetisk erfarenhet. Dessa erfarenheter innebdr ett
meningsskapande, ett ldrande, som har bade kroppsliga och kognitiva aspekter (Larsson,
2019).

6.4 Fortsatt forskning

Eventuell framtida forskning skulle kunna behandla 1 vilken utstrdckning som kreativa
processer och improvisation anvénds 1 skolan idag och om det finns anledning att ha flera
kreativa processer 1 undervisningen som en metod for att hoja meningsfullhet och motivation
hos elever. Improvisation som metod i1 undervisning dr formodligen ganska begrénsat till de
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estetiska linjerna idag och dr kanske dven dir underrepresenterat (Larsson & Georgii-
Hemming, 2020).

Kan inte kreativa processer, som 1 sin tur skapar en kidnsla av meningsfullhet, ocksa vara
véirdefulla 1 annan verksamhet én skolan? Till exempel inom musikterapi och som motpol till
dagens samhilles fokus pé produktion och arbete - istéllet t6r handling.
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Bilaga 1

Samtyckesblankett

Hej! Jag (Alexander Kronbrink) kommer att genomfora en studie om kreativa processer och
motivation bland gymnasieelever. Studien bestar av ett tva observationer av ensemblelektion
samt ett intervjutillfélle.

Hirmed tillfragas du att delta i denna studie. Genom att skriva pa denna blankett samtycker
du till att jag far spela in varat samtal (intervjun). Inspelningen kommer att anviandas av mig
for att bearbeta dina svar for studien. Resultaten fran studien kommer presenteras skriftligt via
DiVA (Digitala Vetenskapliga Arkivet), samt redovisas vid seminarium. Du som deltagare
kommer att vara helt anonym och har ritt att avbryta din medverkan nir du vill.

Allt material kommer att hanteras av Alexander Kronbrink och raderas efter studiens avslut.

Har du négra fragor kan du kontakta mig pa:
alexander kronbrink @student.kmh.se alternativt telefon 070-77 55 013

Stort tack pa forhand!
Alexander Kronbrink

Hiérmed intygar jag att jag har tagit del av informationen om studien och ger mitt samtycke till
att delta.

Jag dr medveten om att mitt deltagande ir frivilligt och att jag kan dra mig ur nédr som helst,
att ingen utomstaende kommer fa tillgang till mina utlatanden, samt att material och resultat

enbart anvinds i syfte av denna studie.

Datum Underskrift Namnfortydligande

Bilaga 2

Fokusgruppintervjufragor

Nir brukar det hinda att ni hamnar i flow/far feeling? Under vilka situationer?

Sa om det dr samspel och man mirker att de andra ir med pa vad ni ska gora pa
samma stélle i laten sa blir det nagot slags bygg?
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Det hiir skedde i grupp sade du ocksa. Sa aldrig néir du 6var hemma ir pa
rummet sjalv?

Jag tinker pa det dir livesammanhanget. Vad ir det som triggar da eller vad &r
det som gor att det blir nagonting extra da?

Om det ér publik, skirper man inte till sig lite da? Och kan det inte bli svarare
att fa feeling da om man kinner press och att man maste prestera nagonting?

Finns det nagon musik som liittare triggar feeling? Eller nagon specifik situation?

Du har néimnt solo nigra ginger nu. Ar det nir du sjilv har solo som du far mest
feeling? Ar det Littare fa feeling nér du solar én nir du kompar?

Jag tinkte pa den hér sista laten som ni spelade precis innan intervjun. Nu vet ju
inte jag hur mycket ni arrat dessa latar innan, men det kéiindes vildigt lekfullt och
ni gar upp och ner i dynamik. Jag fick kinslan av att det var spontant i stunden?

Man vill ju ocksa hela tiden utvecklas och bli béttre pa saker och ting. For lat
sdga att ni skulle spela 6 bluesar i samma tempo efter varandra varje dag, da
skulle man ju kanske tréttna. Men nér ni far utmaningar tycker ni att det blir
roligare da? Eller ir det skonare med att bara jamma pa sin egen niva.

Du sa nagonting forut innan intervjun. Du sa att ni repar for liinge innan ni ska
spela pa konsert. Vad ér det som hiinder da?

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

Om man tar den hir undervisningssituationen ni har i denna ensemble. Upplever
ni mer glidje under lirarledd ensemble idn under eget repande?

Med de vanliga ensemblerna ni har pa schemat, dir ni inte valt era
medmusikanter, dr det mer prestation och prestige infor de andra da?

Upplever ni att nir ni har de hir ensemblerna, eller nir ni lirar och ni kiinner att
ni har feeling, att ni far mer motivation for att 6va da?

Tror ni att det finns storre mojligheter att fa feeling nir man spelar
improvisationsmusik jamfors vis med att sitta i till exempel en symfoniorkester?

Men om vi tar trumpetsolisten som ska spela solo med symfoniorkestern da? Far
han mer feeling eftersom han ir solisten?

Kommer ihag nir ni upplevde feeling forsta gangen?
Nir fick ni feeling senast?

Kan ni ha fatt extra feeling av att ni ska spela live?
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Mirker ni nir andra i bandet har feeling och hur mérker man det?

Vad kan man gora for att forhoja kénslan? Finns det nagonting man kan gora
for att det ldttare ska uppsta feeling?
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