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Abstract

This thesis explores the concept that self-imposed constraints in jazz improvisation can
enhance creativity and the generation of ideas. With the help of constraints, the purpose is to
find new pathways in music that | wouldn’t have taken otherwise. The ambition is to move
beyond habitual playing and deep-seated patterns on the instrument, aiming for a more
genuine creative expression. Various types of restrictions are applied within a jazz quartet,
tailored and assigned to each band member. The outcomes were showcased during my
graduation concert, featuring predominantly jazz compositions and standards.

The imposed limitations proved effective in fostering new and exciting musical
developments. Under the right conditions, these constraints playfully accentuated and
amplified our musical identities, although some proved too restrictive to inspire meaningful
progress in our music.
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1. Inledning

1.1 Inledning

"Constraints aren 't the boundaries of creativity, but the foundation of iz .1

Né&r det kommer till jazzimprovisation talas det om att mojligheterna &r oandliga, vilket
paradoxalt nog kan gora en lamslagen. Vad ska jag spela nér jag kan spela vad som helst, nar
som helst? | detta projekt utforskar jag om évningar i begransande, paverkar mitt musikaliska
skapande och min kreativitet.

Som jazzmusiker 6var man dagarna i anda for att finslipa sin improvisatoriska formaga. Man
arbetar kanske med skaldvningar, fraser och licks, och dvar pa samma latar. Till slut fastnar
man latt i samma monster. Nar man sedan spelar med en ensemble hander det ibland att man
hamnar i dessa monster pa nagon slags auto-pilot. Man slutar lyssna, tar det sakra fore det
osakra och spelar ndgot inlart som man vet fungerar. Jag ar nyfiken pa hur begransningar i ens
spel kan gora att man skiftar fokus fran att spela det man kan och vet, till att man kommer
narmare ett mer arligt kreativt skapande.

1.2 Bakgrund

| sjalva naturen av att improvisera, i jazz eller annan musik i storsta allménhet (med undantag
for friare former av jazz), finns det redan en inneboende begransning. Man spelar pa bestamda
latar som har en bestamd form. Det behdver inte vara nagot negativt, utan snarare en
nodvandig begransning. Laten man spelar pa har ett bestamt tempo, harmonisk rorelse,
melodi och form som man forhaller sig till och fungerar som en katalysator for att
improvisera pa. Detta &r ett sammanhang eller inramning man befinner sig i, som fungerar
som en grund for improvisatorens kreativitet. Samma inneboende begrénsning ar vanligt
férekommande dven inom andra konstformer, till exempel att poeter anvander sig av
bestamda diktformer, eller att konstnarer malar inom fysiska ramar. Enligt mig ar dessa
inneboende begransningar sa sjalvklara att man séllan tanker pa dem, de &r mer en
inspirerande grund att skapa pa, an nagonting som haller oss tillbaka.

Nar man improviserar inom jazzidiomet har man efter ar av dvning, utvecklat ett personligt
uttryck och vokabular som blir till ens egna musikaliska DNA. Man har olika tendenser som
gor att man later som sig sjalv. Det kan till exempel handla om fraser/patterns man 6vat pa
som blivit "internaliserade”, sound, olika spanningstoner man foredrar mer &n andra, vissa
intervaller man gillar mer eller melodiska fragment man dras till. Den amerikanske
musikvetaren och forfattaren Henry Martin (1996: 116) beskriver det som formulas™.?

Itis in this sense that a player’s formulas are a library created as an artistic statement, a personal
signature, within a chosen stylistic tradition (...) As a result, improvisers are often recognized
not only by their sound (in the most general sense: phrasing, articulation, tone etc.), but also by
the formulas they play. (Martin 1996:116)

! https://ed.ted.com/lessons/the-power-of-creative-constraints-brandon-rodriguez
2 Henry Martin,Charlie Parker and Thematic Improvisation (Lanham, MD and London: Scarecrow Press, 1996),
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Det ar just dessa “formulas” som i hog grad formar ens unika identitet, vilket man saklart ska
vardesatta. Men efter manga ar av spelande och dvning, kan spelandet bérja ga pa rutin, man
atergar till sina gamla vanor och spelar det man kan och vet. Muskelminnet styr med jarnhand
for att det ar den ldtta vigen ut for att lata “bra”. Det kan resultera i att den spontana
kreativiteten tar stryk, man spelar pa autopilot och slutar lyssna.

Ur Wayne Krantz bok An Improvisers OS:3

Patterns are shortcuts that rely on mechanical memory rather than the underly-ing theory to
access specific sounds. They indicate where to put the hands to get a desired sound and as such
they work fine. The problem with relying on patterns is that one can't play significantly more
than what one knows. (Krantz 2004:45)

Darfor tror jag att nyttjandet av begransningar i ens spel kan vara ett satt att komma fran det
mekaniskt utnétta, och en metod att hitta nya vagar att improvisera.

Att anvdnda sig av begransningar ar ett satt att ge instruktioner, antingen till sig sjélv eller till
ett helt band, vilket tydligt exemplifieras av Miles Davis ”Second Great" Quintet som var
verksamma 1964-68. Bandet hade spelat sa mycket med varandra att allt kandes forutsagbart.
1 “The Life and Work of Wayne Shorter 4, Michelle Mercer (2004: 108) beskrev Herbie
Hancock det:

But even within our very creative and loose approach to the music, everybody did things according
to certain kinds of expectations. | knew if | did this, Ron would do that, or Tony knew that if he
did this, | would do that. It became so easy to do that it was almost boring. (Mercer 2004:108)

Innan Miles Davis kvintett skulle spela in det som senare blev albumet The Complete Live at
the Plugged Nickel 1965, kom bandets trummis Tony Williams pa en idé om hur kvintetten
skulle bryta sig loss fran den invanda situationen de befann sig i. ”Whatever someone expects
you to play, that’s the last thing you play” - blev hans ord som ledde in pa begreppet “anti-
music” som bandet skulle komma att omfamna. Man kan se det som att spela pa sin andra
impuls i stillet for att ga pa den forsta ”sjalvklara” impulsen man ténker spela. Detta kan man
se som en friare sorts begransning for att alstra nya resultat i musiken.

I Stephen Nachmanovitch bok “Spela Fritt” (1991), med den engelska originaltiteln ”Free
Play” som handlar om kreativitet och improvisation, har han ett kapitel som heter
“Begréansningens styrka”. Han undertrycker hur anvéndandet av begrénsningar kan ge glod till
kreativiteten.

Granser frambringar intensitet. Nar man spelar i den temenos® som definieras av sjalvvalda
regler upptacker man att &terhéllen styrka forstarker styrka. Att hélla sig till ett antal regler (ett
spel) frigér musiken sé att den far ett djup och en kraft som annars skulle vara ouppnaeliga.
Igor Stravinskij skriver: ”Ju storre tvdng man péalagger sig, dess mer befriar man sig fran de
band som fjéttrar anden...och tvangets godtycke hjélper mig bara till precision i utforandet.
(Nachmanovitch 1991:86)

3 Wayne Krantz, An Improviser’s OS (2nd Edition) - 2004
4 Footprints - The Life and Work of Wayne Shorter - Michelle Mercer (2004)
5 temenos — grekiskt ord som betyder fristad eller tempel, anviinds hir som ett “mentalt tempel”



Struktur tdnder spontanitetens eld. Det behdvs bara att man i en improvisation infér en latt

antydan till form, godtyckligt vilken, for att férhindra att improvisationen forlorar riktning.

En sadan antydd form kan ocksa fungera som en katalysator, som nar man skapar en kristall
genom att i den kemiska ldsningen infora en fororening. (Nachmanovitch 1991:85)

Hér tolkar jag Nachmanovitch anvindande av ordet ”form” som en synonym for begrénsning.
Jag tolkar ocksa Stravinskijs “Ju storre tvang man palagger sig, dess mer befriar man sig
fran de band som fjcttrar anden” till att sjalvpatvingande begransningar kan hjélpa en att
asidosatta sitt ego, for att fokusera pa resultat i musiken.

En inspelning som anvénder sig av begransningar ar Per “Texas” Johanssons komposition
“Holon” fran albumet Per “Texas” Johansson (1997). Férutom ett kort intro, bygger hela
kompositionen pa samma tva-takters kompfigur som upprepas. Kompet forhaller sig intakt i
bade volym och intensitet. Laten gar i ett tydligt modus, E-frygiskt. Det statiska kompet
tillsammans med den statiska tonaliteten gor att musiken kanns extra koncentrerad och stram.
Enligt mig far musiken en tydlig identitet och &r mer som ett tillstand, an att det ar en vanlig
lat som far ga dit den alltid vill.

I Johanssons klarinettsolo improviserar han endast med toner fran den E-frygiska skalan i
cirka tva minuter. Nar han sedan gar utanfor skalan en kort stund blir det fér mig en stor
effekt. | den modala kontexten som laten &r, blir effekten av att aktivt undanhalla vissa toner
en langre period extra stor. | vanliga fall hade vissa kanske utnyttjat alla mojligheter de hade
pa bara tjugo sekunder.

1.3 Syfte/fragestallningar

Syftet med detta arbete ar att utforska hur begransningar kan paverka musikalisk kreativitet.
Med en jazzkvartett undersoker jag om begrénsningar kan skapa nya véagar i musiken som
man annars inte hade tagit. Foljande fragestallningar &r ett stod i arbetet:

Pa vilka satt kan tillampandet av olika begransningar pa jazzimprovisation ¢ka min
kreativitet?
Hur kan begransningar bidra till att jag frigér mig fran inlarda monster?

2. Redovisning av arbetet

Detta arbete ska demonstreras i en ensemble bestaende av mig pa tenorsax, Milos Lindegren
pa piano, Johannes Backstrom pa bas och Felix Kling pa trummor. Jag framfor
egenkomponerad musik, men experimenterar d&ven med detta pa jazzkompositioner/standards.
Forutom begransande i framforallt mitt spel undersoker jag hur musiken ter sig beroende pa
kombinationer av vilka i bandet som ar begransade i sitt spel. Och om det i sin tur paverkar
mitt spel, till exempel att bara piano och saxofon &r begrénsade, eller att bara bas och
trummor ar begransade och sa vidare.

Vissa av begrénsningarna visste jag redan innan arbetets startskede att jag ville testa, och
vissa ideer fick jag under lektioner med min handledare Fredrik Ljungkvist. Jag valde de
begransningarna jag hade en tro pa. Nagra andra idéer jag dvervagde att experimentera med
var att halla mig dynamiskt begransad. Till exempel att endast fa spela véldigt svagt eller
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valdigt starkt. En annan begransning var en pahittad regel att aldrig forflytta mig mer an
halvton i taget nér jag improviserade. Dessa begrénsningar provade vi aldrig eftersom jag
anade att de antingen skulle bli for snava, eller att vi skulle fa snarlika resultat med andra
liknande begransningar.

2.1 Exempel pa begransningar

Nedanstaende begransningar anvands pa olika satt i mitt arbete. Begransningarna kan sta pa
egna ben eller kombineras med andra. De behéver inte heller nédvandigtvis gélla under en hel
improvisation, utan kan anvandas som en effekt att ga in och ut ur.

1. Anvand bara ett visst tonmaterial
Inspirerat av Indisk Raga dar man improviserar pa ett tonmaterial, komponerade jag en lat

baserad pa harmoniken pa Miles Davis-kompositionen “So What”. Tonmaterialet blev nagot
jag kom pd i stunden nar jag komponerade, se Figur 1.

Figur 1 Tonmaterial pa egen komposition

Jag beholl samma tonmaterial fast en halvton upp nar modaliteten flyttades upp en halvton —
som i “So What”. En begransning pa denna komposition kan vara att bara improvisera pa de
sex tonerna i skalan. Se kompositionen i Bilagor.

2. Spela bara inom ett visst register — till exempel inom en kvint eller oktav, eller i
hogt/lagt register

Detta gor att man har mindre yta pa instrumentet att arbeta med. Man tvingas gora mycket
med lite, vilket garanterat kan fa en in pa outforskad mark. Detta fick jag testa under mitt

forsta ar pa KMH i en ensemble ledd av Joakim Milder. Vi skulle improvisera pa “All the
things you are”, men bara inom en kvints omfang.

3. Lataldrig musiken na en klimax

En utmanande begréansning &r att halla sig ifran att musiken kulminerar. Det ar vanligt att
improvisationer foljer en klassisk dramaturgisk kurva, fran lagintensivt byggs
improvisationen upp till en hojdpunkt for att sedan avta. Det har blivit nagot av en kliché
eftersom det fungerar sa bra for att skapa meningsfulla solon. Majoriteten av alla
improvisationer ar utformade pa detta sétt, och ett sétt att utmana detta ar med hjalp av denna
begransning. En annan mer kompfokuserad metod att halla musiken ifran att na en klimax, ar
att lata bas och trummor halla samma kompfigur genom en hel version.



4. Improvisera runt melodin

Att improvisera med melodin som fundament kan vara en nyttig begransning. Nar temat ar
presenterat och det ar dags for solo, dverges ibland melodin och endast ackordfdljden pa laten
ligger till grund for improvisationen. Det &r latt att glomma att det &r en lat och melodi man
improviserar pa. Man kan dra kopplingar till klassisk musik dar till exempel Mozart anvande
en enkel melodi som grund, utvecklade variationer pa den som gradvis blev mer komplexa,
men alltid hade en koppling till melodin.

| jazzvérlden finns det manga som bemastrar konsten att basera sina improvisationer pa
melodin, exempelvis Louis Armstrong, Thelonius Monk, Kenny Dorham och Lee Konitz. En
inspelning som drar detta koncept till sin spets &r Wayne Shorter-kompositionen “Nefertiti”,
pa Miles Davis-skivan med samma namn fran 19686, Laten &r sexton takter lang och Wayne
Shorter och Miles Davis spelar melodin elva ganger. | stallet for att improvisera éver
harmoniken repeterar de melodin och hittar nya satt att uttrycka den pa for varje gang. Bakom
melodin ges forutsattningar och utrymme for Tony Williams, Ron Carter och Herbie Hancock
att improvisera i kompet.

2.2 Repetitioner

Totalt hade vi tre repetitioner tillsammans, med cirka en vecka mellan varje rep.
Repetitionernas funktion var i startskedet att experimentera med dessa begransningar for att
undersdka vilka som var mest effektiva att bryta ens monster. Huvudsakligen var det inte att
repa pa sjélva latarna, utan att bli bekvam i detta nya spelsatt. Jag ville ocksa undersoka hur
man bést kan kombinera olika begransningar i bandet for att uppna nya resultat i musiken.
Till den forsta repetitionen spelade vi tre latar. Vi borjade med att jamma pa Thelonious
Monk-kompositionen “Eronel”. Efter att ha lart kanna laten, gav jag olika direktiv till alla i
bandet. Basen fick halla sig till walking, trummorna fick bara spela med vispar. Pianot fick
endast kompa under B-delen. Inspiration till den idén fick jag fran Miles Davis-inspelningen
“Oleo” fran Bag’s Groove (1957), dar Horace Silver vid pianot endast kompar pa B-delen i
formen under solona. | improvisationen skulle vi anvanda oss av melodin som fundament.

For att begransningen med att improvisera runt melodin skulle bli effektiv, behdvde jag kunna
melodin utan och innan vilket var svart efter en forsta genomspelning. Jag parade ihop denna
komposition med just denna begransning eftersom jag tycker melodin bar pa mycket
information. Under repetitionsperioden arbetade jag mycket med att analysera melodin pa
“Eronel”. Jag undersokte och Gvade pa rytmiken, toner, arpeggios och gester i melodin for att
kunna k&nna mig fri i att omstrukturera melodin.

Som ett andra testobjekt spelade vi min tidigare namnda komposition som ar baserad pa ett
tonmaterial. Begrénsningen var att &ven improvisera med samma tonmaterial, och detta tyckte
framst jag — som solist — var mycket svart. Inte sa svart att utfora, men det var svart att skapa
variation och intensitet. Att improvisera med melodin som fundament, kande jag var en mer
abstrakt begrénsning dar tonmaterial och register inte ar lika definierat.

6 https://www.milesdavis.com/albums/nefertiti/
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Dérefter spelade vi en annan Thelonius Monk-komposition “Straight No Chaser”, en medium-
up jazzblues i Bb. Jag ville prova att begransa mig till olika register/omfang. Forst testade jag
att improvisera i ett hogt register, fran mitt hdga C och uppat till flageoletter.

Jag valde att testa detta pa en blues, eftersom det & en mycket valbekant form. Vanan vid
bluesformen gér den létt att experimentera pa. Till Milos vid pianot gav jag instruktionen att
endast improvisera inom en kvint, Bb-F. Jag kande definitivt att jag tvingades ga emot mina
impulser for att kunna stanna i det anstrangda registret. Det begransade tillstandet ledde till ett
storre fokus pa uttryck och accentuering. Jag tenderade till att spela mer riff nar idéerna
borjade tryta.

En begransning fokuserad mer pa bas och trummor, &r att halla samma kompfigur genom en
hel version. Som en dvning testade vi detta pa “All the Things you are”. Kompet i fraga var
ett typiskt conga-beat i trummorna. Detta kombinerat med ett 1-3 komp fran basen. En
kompfigur som denna &r vanligt forekommande pa Blue Note-inspelningar. Det naturliga
handelseforloppet ar att man borjar med detta komp och 6kar intensiteten, for att sedan ga
over till vanlig swing med walking for att forlosa det. Men i detta fall ville jag se hur musiken
paverkades om vi holl oss till ett och samma komp. Malet var att komma in i ett groove. Laten
dar denna begransning skulle demonstreras pa konserten, var “Heartaches”, en standardlat
komponerad av Al Hoffman 1931.

3. Konstnérliga resultat

3.1 Konserten

De tidskoder jag angivit hanvisar till inspelning av konserten. Inspelningen &r lankad som
bilaga langst ner. Konserten agde rum den 7 mars 2024 i Nathan Milstein-salen pa KMH. Vi
inledde med att spela Monk’s “Eronel”. Om nagon hade lyssnat pa den versionen ovetandes
vara begransningar, hade de férmodligen inte markt ndgonting utdver det vanliga. Det var
snarare vi som spelade som var medvetna om det. Det kom nagra fa utsvavningar har och dar,
men vi atervande alltid till att citera eller anvanda motiv ur melodin. Som ett exempel ar det
har A-delen pa “Eronel”, se Figur 2.
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Figur 2 A-delen pa "Eronel" (T. Monk)

Fran tidskod 02:08 till 02:29 i mitt andra korus spelar jag det har pa de forsta tvad A-delarna. |
min mening kan jag tyda fraser som harror fran melodin lite har och var, se Figur 3.
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Figur 3 Transkription Saxsolo pa "Eronel" 02:08 — 02:29

Bluesen “Straight no Chaser” (startar tidskod 18:06) blev i mitt tycke en intressant version.
Det var anstrangande men kul att spela i ett sa hogt register. Jag upptéckte att jag ibland brot
mot begransningen och spelade toner under mitt hoga C. Milos kramade ur sa mycket han
kunde av det han fick spela, bara inom en kvint (Bb-F).

“Heartaches” (startar tidskod 34:25) blev sista numret dér jag bjod in trummisen Fabian
Berencreutz, pa congas.

Utover dessa latar spelade vi dven tva kompositioner som inte var bundna till detta arbete, en
namnlds egen komposition, och balladen “You Know I Care” skriven av Duke Pearson.

4. Diskussion

4.1 Begrénsningarnas funktion

Anvandandet av begransningar ledde onekligen bade mig och mina medmusiker bort fran
invanda monster. Jag upplevde att det tillférdes en spanning i ens improvisation, liksom en
extra variabel att forhalla sig till. Jag sparade tankekraft i och med att jag hade en inramning
att fornalla mig till, da kunde jag lagga mer energi pa sound och uttryck. Det blev ocksa
spannande resultat nar man tvingades forsatta sig i nya musikaliska situationer pa sitt
instrument, i stéllet for att félja sina invanda monster.

Att anvanda sig av begransningar i musik &r inget nytt. Det &r i stallet en fraga om man &r
medveten om det eller €j. | till exempel pop och rock ar det vanligt att spela samma komp,
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ackord eller riff genom en hel Iat. Det beror inte pa att man studerat begransningar, utan for
att det passar genren med mycket upprepningar. En stor del av jazzgenren bestar av variation
och interaktion, vilket motsager nyttjandet av begransningar. | borjan var jag radd for att
musiken som skulle skapas inom arbetet, skulle lata enformig och hdmma min och mina
bandmedlemmars musikaliska uttryck. Men snart upplevde jag att ratt typ av begrénsningar
gjorde vara personligheter i musiken annu tydligare.

De begransningar som inte var sa hart definierade, exempelvis att improvisera runt melodin,
eller att bara spela i hogt register kande jag var meningsfulla. Det gav mig tillrackligt med
svangrum att skapa variation och spela det jag ville, samtidigt som det fanns en inramning
som skapade inspiration. Inramningen bidrog till ett lagom kreativt motstand. Jag tyckte de
begransningarna gav vara solon en tydlig identitet och rod trad, och jag ser definitivt detta
som ett bra redskap for att komma ifran ens vanliga monster. Det kreativa motstand som
infann sig tvingade mig att géra det mesta med det lilla jag hade. Det ledde mig in pa nya
banor dar jag kastades ut i ett sammanhang som stred emot mitt bekvdma och invanda spel.
Darmed forvandlades paradoxalt nog det kreativa motstandet till en grogrund for kreativitet.

En annan begrdnsning jag tyckte blev lyckad var den vi demonstrerade pa ”Heartaches”.
Givetvis kandes det mindre interaktivt jamfort med hur man kanske brukar spela i en
ensemble. Men vetskapen om exakt vad vars och ens roll i musiken var gjorde att bandet
fokuserade pa att fa det att svanga sa mycket som majligt med de fa medel man hade. Under
hela versionen holl — som instruerat — bas och trummor sig intakt till samma kompfigur. Det
blev en puttrande version vilken kan liknas vid en dynamisk begransning. Trots att dynamiken
inte andrades namnvart under versionens gang, upplevde jag en effekt av gradvis 6kning av
intensitet, fran den upprepande kompfiguren som aldrig upplostes.

Men att improvisera pa min egenkomponerade lat med ett fast tonmaterial som vi testade pa
repet, var som tidigare namnt inte lika latt. Nar jag improviserade med detta tonmaterial
upplevde jag svarigheter att skapa variation. Tonmaterialet hade redan introducerats under
temat, och nar vi gick ut i solo kénde jag mig manad att spela nagra andra tankbara toner. Det
hjélpte inte heller att laten var modal, vilket gjorde att det kandes stillastdende. Darfor valde
jag att inte ha med detta koncept och denna komposition pa konserten. For att vara kritisk mot
mig sjélv var det har jag var begransad pa riktigt. Nagon annan musiker hade kanske tyckt att
det var en upplyftande utmaning men personligen kandes det obekvamt. Jag tyckte inte att det
blev sé intressant musik. Darmed uppdagades en konflikt under arbetets gang: jag stravade
efter att genomfdra en bra konsert, samtidigt som jag ville anvanda mig av riskfyllda
begransningar. Men for att forsakra mig om en tillfredsstallande konsert valde jag bort dessa
mer extrema begransningar.

Att begransningen med tonmaterialet valdes bort beror ocksa pa tidsbrist och prioritering av
vilka begrénsningar som skulle anvandas. Under repetitionsperioden kénde jag ganska snabbt
att den begransningen skulle bli svar att bli bekvam i. Eftersom repetitionstid &r dyrbar tid
lade jag det konceptet at sidan for att Iagga mer tid pa de andra begransningarna som jag
upplevde var mer meningsfulla. | efterhand tror jag att med en gnutta mer tid, talamod och
dvning hade vi kunnat skapa intressant musik &ven med tonmaterialsiden.



Som en slutsats atervander jag till Nachmanovitch (1991: 86), som skriver att begransningars
funktion att aterhalla, men samtidigt forstarka och framhava ens kvaliteter. Rimligtvis kan det
forklaras som att all ens erfarenhet av att improvisera otyglat, kokas ner till en mindre
dimension av valmajligheter. | sin tur gor det att vara vagval i musiken spelar storre roll och
annu mer satts pa spel, vilket framhaver var musikaliska identitet.

Med den vetskapen, hade jag velat vaga ta begransningarna ett extra steg langre, for att
framkalla &nnu tydligare resultat. Vad skulle hdnda om jag bara fick spela en enda ton i ett
helt solo? Endast fokusera pa rytmik? Eller bara spela med stark dynamik?

5. Avslutning

| praktiken skulle det vara modosamt att alltid beh6va palagga sig begransningar varje gang
man improviserar. Férmodligen kan majoriteten av improviserande musiker skriva under pa
att musik k&nns bast att spela, nar man ar fri att spela och uttrycka precis vad man vill. Jag
delar den uppfattningen, och kommer fortsatta att gora det, &ven efter fardigstallandet av detta
arbete. Detta projekt har visat att man med hjélp av en inspirerande begransning, kan na
platser musikaliskt som man aldrig utforskat innan, och fa en att spela saker man inte visste
att man kunde.

Att rora sig i en begransad musikalisk miljo gor en 6dmjuk infor alla odndliga mojligheter
som finns nar man spelar utan begransningar. Dessa lardomar tanker jag ocksa ta med mig in i
framtiden. Om jag nagon gang tréttnar pa mitt spel och kanner att jag spelar samma saker om
och om igen, kan — forutom att éva pa nytt material — en lyckad I6sning vara att ge mig sjalv
en begréansning, for att skapa variation och spanning i musiken.
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