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Sammanfattning

Denna studie undersoker hur jazzimprovisation lars ut i individuell undervisning pa gymnasiet och pa
musikhdgskola i Sverige. Syftet med denna studie ar att undersoka vilka kritiska aspekter som
framtrider i1 jazzimprovisationsundervisning for sang respektive piano och hur variation anvénds for
att mojliggora hogskolestudenters och gymnasieelevers lidrande. Studien anvéinder sig av kvalitativ
metodologi som bygger pa insamlad data frén observationer av sex lektioner, tre for sing och tre for
piano. For att undersdka forekomsten och variationen av kritiska aspekter i undervisningen tolkas
observationerna med hjélp av variationsteorin som teoretiskt ramverk. Resultatet visar att
jazzsangundervisning varierar sdngteknik, tonforrad, rytm, sekvensidéer och harmoniskt tdnkande for
att utveckla studenter och elevers formaga att hora och skapa musikaliska idéer i improvisation.
Samtidigt betonas risktagande, narrativt uttryck och genrespecifika ideal, dar sangpedagogers
demonstrationer och gemensamma musicerande ger studenter och elever verktyg for att utveckla mer
musikaliskt meningsfulla improvisationer. Resultatet visar att jazzpianoundervisning varierar notval,
harmoni, rytm, intervall och tekniska element for att utveckla studenter och elevers forméaga att skapa
melodiska fraser, uttryck och musikalisk forstéelse i improvisation. Samtidigt betonas sjélvstindig
och integrerad handkoordination och formégan att skilja och forsta sambandet mellan teknisk kontroll
och musikaliskt uttryck, vilket ger studenter och elever verktyg for att improvisera pa ett mer
musikaliskt meningsfullt sdtt. De musikaliska implikationer som framkommer av studien tyder pé att
undervisning for olika instrument och for studenter och elever med olika behov bor stddja bade en

gemensam musikalisk grund och uppmuntra kreativ mangfald.

Nyckelord: Jazzimprovisation, musikpedagogik, musikundervisning, sdng, piano, variationsteori,

larandeobjekt



Abstract

This study investigates how jazz improvisation is taught in individual education in upper secondary
high school, grade ten to twelve, and on university level in a city in Sweden. The aim is to investigate
which critical aspects that emerge in jazz improvisation teaching for voice and piano, and how
variation is used to enable students” learning. Qualitative data is collected through observations of six
lessons, three for song and three for piano, to examine the existence and variation of critical aspects.
The variation theory is therefore our theoretical approach. The results show that jazz vocal teaching
varies vocal technique, pitch choices, rhythm, sequence ideas and harmonic thinking in order to
develop students' ability to hear and create musical ideas in improvisation. At the same time
risk-taking, narrative expression, and genre-specific ideals are emphasized, where the teacher’s
pedagogical demonstrations and collaborative music-making provide students with tools to create
more musically meaningful improvisations. The results show that jazz piano teaching varies note
choices, harmony, rhythm, intervals and technical elements to develop students” ability to create
melodic phrases, expression, and musical understanding in improvisation. At the same time
independent and integrated hand coordination and the ability to distinguish between technical skill and
musical expression are emphasized, providing students with tools to improvise in a more musically
meaningful way. The musical implications suggest that teaching for different instruments and varying

students should support both a shared musical foundation and encourage creative diversity.

Keywords: Jazz improvisation, music pedagogy, music education, vocals, piano, variation theory,

educational objectives
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1. Inledning

Improvisation dr vanligt forekommande 1 ménga musikstilar och inom jazzgenren ses det som
helt centralt for musicerandet och for genrens estetik (Kjellberg, 2007). Undervisning i
improvisation ingar idag 1 varierad grad inom flera typer av musikutbildningar. I &mnesplanen
for Instrument eller sdang pa gymnasiet (Skolverket, 2025) si betonas att elever genom studier
och utévande av musik fran olika tider, kulturer och stilar ska ges mojlighet till
genrebreddning. Vidare framhalls att elever genom praktiskt arbete med musik ur bade
tekniskt och tolkande perspektiv ska ges mgjlighet att utveckla ett personligt uttryck med
konstnérlig kvalitet. I &mnesplanen anges att undervisningen bland annat ska ge elever

forutsattningar att utveckla:

e Firdigheter i att musicera instrumentalt eller vokalt.
e Formaga att anvénda ett musikaliskt och personligt uttryck.

e Forméga att kommunicera med medmusiker och publik. (Skolverket, 2025)

P& niva 1 1 amnet ska det centrala innehallet bland annat omfatta spel eller sdng efter noter
och pé gehor, gehdrsdvningar, liksom en introduktion till improvisation, exempelvis genom
ornament, utsmyckningar, solospel, eller improvisation som metod for musikalisk trining. P
niva 2 ska undervisningen omfatta improvisation i styrd eller friare form utifran stil och
genre, eller som ett verktyg for musikalisk traning. P4 nivd 3 ska undervisningen behandla
genretypisk improvisation, exempelvis solospel inom en specifik genre eller improvisation

som del av den musikaliska traningen. (Skolverket, 2025)

Trots att improvisation &r centralt inom jazzgenrens estitik (Kjellberg, 2007), och att
improvisation som moment bland annat férekommer i &mnesplanen for instrument eller sang
pa gymnasiet (Skolverket, 2025), dr var upplevelse att det skulle kunna finnas skillnader i hur
improvisation praktiseras och lérs ut beroende pé instrument. Under varterminen 2025 delade
vi, som en del av kurs i1 programmet kompletterande pedagogisk utbildning (KPU),
VFU-praktik pa ett musikgymnasium med spetskompetens inom jazz. I samtal med varandra
reflekterade vi Over vara erfarenheter och tankar kring instrumentalundervisning i
improvisation. Vi bada delar erfarenhet av att musicera, studera och undervisa i jazzgenren

men eftersom vi trakterar olika instrument, sdng respektive piano, blev vi intresserade over



varandras olika perspektiv och erfarenheter kring improvisationsundervisning. Aven om vi till
synes verkar ha mycket gemensamt, forekommer det ocksa skillnader 1 uppliagg,
intresseomraden samt metodik. Vi blev dirfor intresserade av att utforska detta vidare for att
uppmaérksamma eventuella skillnader och likheter i de bada undervisningspraktikerna. Inom
jazzsang har det utvecklats en tradition dér rosten ofta behandlas som ett instrument bland
andra. Detta syns tydligt bade i1 laromedel och 1 studenters reflektioner. Till exempel anvénds
pa hogskolesniva i Sverige laromedel sdsom “Vocal Jazz - An Instrumental Approach” (2016)
som foresprakar ett instrumentellt forhallningssitt till rosten vid improvisation. Aven i
examensarbeten av studenter inom jazzsang dterkommer formuleringar som betonar en

strdvan att rosten ska jamstdllas med traditionella instrument. En student uttrycker:

Jag har sd ldnge jag minns ndrt en drom om att som vokalist jamstdllas med andra
instrumentalister inom jazz. Om jag hor en saxofonist spela ndgot som tilltalar mig vill jag

veta hur den gjorde och sedan overfora det pa mitt instrument. (Jennervall, 2020, s. 2)

Samtidigt kan studenter beskriva rosten som en begrdnsning: “Jag vill helt enkelt 14ra mig sa
mycket det gir och inte begrinsas av att det instrument jag valt rakar vara rost.” (Jennervall,
2020, s. 2). Denna spénning mellan att & ena sidan efterstrava ett instrumentellt arbetssétt och
a andra sidan uppleva rosten som nagot unikt men begrinsande 1 vissa avseenden lyfter ett

pedagogiskt problem inom jazzsdngens improvisationundervisning.

Ett ytterligare lager i detta pedagogiska problem ér det synsétt som ménga framstdende
instrumentalister uttrycker, ndmligen att deras instrument bor fungera som en forlangning av
den egna rosten. Benny Benack beskriver 1 en intervju (Sessions With Shaw, 2025) att det
konstnérliga idealet i1 jazz dr att “sjunga genom sitt instrument”. Musikern ska med andra ord
inte uppleva att exempelvis trumpeten, saxofonen eller pianot utgdr ett hinder mellan den inre
musikaliska intentionen och det klingande resultatet. De mest erfarna instrumentalisterna
beskriver hur instrumentet i bésta fall upphor att kdnnas som ett fysiskt objekt och istéllet blir

ett direkt uttrycksmedel for deras fraseringsideér, gehor och personliga ton.

I ljuset av detta blir kontrasten tydlig: medan instrumentalister ofta stravar efter att deras
instrument ska fungera som deras rost, strivar manga jazzvokalister efter det omvénda - att

rosten ska fungera som ett instrument. Detta vicker fragor om hur undervisningen bor



utformas for att vara andamalsenlig 1 respektive undervisningspraktiker, och om vissa kritiska
aspekter framtrader olika beroende pé instrument. Darfor dr det relevant for oss att undersoka
hur jazzimprovisation lérs ut inom tva nirliggande men dnda olika undervisningspraktiker:

jazzséng och jazzpiano.

1.1 Syfte

Syftet med denna studie &r att undersoka vilka kritiska aspekter som framtrader i
jazzimprovisationsundervisning for sing respektive piano och hur variation anvénds for att

mojliggora elevers larande.

1.1.1 Fragestallning

e Vilka kritiska aspekter av improvisation framtrdder och varieras 1

jazzimprovisationsundervisning i séng och piano pa gymnasium och musikhdgskola?

1.2 Centrala begrepp

I f6ljande stycke presenteras centrala begrepp som anvénds i undervisningen och hur vi valt

att definiera dem 1 denna studie.

1.2.1 Belting

Belting definieras i denna studie som en sangteknik som innebér att brostrosten fors hogre

upp 1 registret i syfte att skapa en kraftfull och intensiv klang.

1.2.2 Cricothyroideus och Thyroarytenoideus

Cricothyroideus och Thyroarytenoideus definieras i denna studie enligt Hanna Normans
(2021) beskrivning som menar att CT (cricothyroideus) och TA (thyroarytenoideus) &r tva
viktiga muskler 1 struphuvudet som anvénds for att forsta rostregister och klang. CTs funktion
ir att spanna stimbanden vilket forldnger och tunnar ut. Detta skapar en hogre tonhdjd. Det
ger ocksd en léttare och ljusare klang som 1 falsett. TAs funktion &r att forkorta stimbanden

vilket skapar en morkare, fylligare och kraftigare klang som 1 bréstklang (Normans, 2021).



1.2.3 Jamma

Jamma definieras i denna studie som improviserat musicerande i samspel med andra musiker.
Begreppet kan forstas efter Meaders (2016) beskrivning av jazzimprovisation som ett sprak.
For att 6va detta sprak behdver man prata med varandra, och det &r precis vad man goér nir
man jammar. Man spelar och sjunger tillsammans utan forutbestimd arrangering av latar och

utan att ha repeterat innan, i ett spontant musicerande (Meader, 2016).

1.2.4 Jazzimprovisation

I denna studie definieras jazzimprovisation som improviserat musicerande kopplat till
jazzgenren och grundar sig i Darmon Meaders (2016) beskrivning som menar att
jazzimprovisation handlar om att skapa musik i stunden. Musiker anvénder sig av skalor,
motiv, rytmiska idéer, harmonisk forstaelse och personligt uttryck for att skapa melodier som
passar 6ver ackordprogressioner (Meader, 2016). Meader jamfor processen av att lira sig
jazzimprovisation med att ldra sig ett sprak, med ackord, “licks” (se begreppslistan), monster,

skalor, rytmer och sangens form skapas ett sprak, skriver han.

1.2.5 Jazz som musikstil och genre

Svenska Akademiens Ordlista (SAOL, u.a.) beskriver genre som en “typ av (konstnirlig)
framstéllning som kdnnetecknas av viss uppséttning stildrag eller innehéllsliga faktorer el.
visst syfte”. Stil beskrivs som ett “typiskt sitt att vara utformad spec. i friga om arkitektur,
kladedrakt, litteratur, musik, maleri etc.” (SAOL, u.a.). Av beskrivningarna skulle man kunna
tolka att genre utover att kdnneteckna en uppséttning av stildrag ocksé beskriver musikens
syfte eller funktion i samhéllskontexten. Till exempel skulle Filmmusik kunna tolkas som en
genre dé det har ett tydligt syfte och funktion; fungerar som musik till en film. Alltsd kan det
tolkas som att genre beskriver hur musiken anvénds och later, medan stil endast beskriver hur
musiken later. I denna studie ligger fokuset pa jazzens stildrag och dérfor definieras

begreppen genre och musikstil synonymt i denna studie.

1.2.6 Licks

Licks definieras i denna studie som korta och igenkénningsbara fraser eller idéer som

jazzmusiker anvénder i jazzimprovisation.



1.2.7 Twang

I denna studie definieras twang som en séngteknisk term som syftar pa en specifik
klangkvalite. Enligt Norman (2021) brukar twang beskrivas som en skarp och
genomtrangande rostkvalite som uppstér nar man pressar samman utrymmet fran stimbanden
till de ary-epiglottiska vecken i struphuvudet. Ett komprimerat struphuvud ger en titare klang
och nir munhalan fér ett storre utrymme forstirks rosten. Man skulle kunna sédga att
rOstapparaten skapar sin egen megafon genom den tratt som skapas vilket ger en rost som ar

10-15 dB starkare.

2. Bakgrund

2.1 Bakgrund

Undervisning 1 improvisation kan vara kopplad till olika utbildningsnivéer i musik,
exempelvis regleras undervisning i amnet musik pd gymnasieskolans estetiska program av
styrdokumentet Gy25 (Skolverket, 2025), medan undervisning pa musikhogskola regleras av
kursplaner sdsom kursplanen for konstnirligt kandidatprogram i musik, jazz (KMH, 2025).
Som vi tidigare beskrivit har dessa styrdokument ldrandemal och innehall som
undervisningen forvéntas ge studenten/eleven kunskaper om. Exakta moment som sker i
undervisningen i improvisation for instrumentgrupperna sang respektive piano dr dock inte
formulerade. I kommande avsnitt kommer instrumentens olika forutséttningar och dess

mojliga konsekvenser for ldrande och variation 1 undervisningen att lyftas fram.

2.1.1 Olika instrumentala férutsattningar

For att forstd vilka kritiska aspekter som framtréder i jazzimprovisationsundervisning for sang
respektive piano och hur variation anvénds for att mojliggora elevers ldrande ar det intressant
att se till hur de instrumentala forutsittningarna for respektive instrument mojligen skulle

kunna paverka musicerandet och larandet.



2.1.2 Piano

Med piano som fysiskt medierande verktyg blir tangenterna visuellt och taktilt representativa
for tonhdjd enligt Vygotskijs sociokulturella teori (Jakobsson, 2012). Ett medierande verktyg
hjilper en individ att bearbeta och forsta sin omvérld och ar avgdrande for att utveckla hogre
kognitiva funktioner. Meader (2016) skriver att en pianist har en trestegsprocess: idé - finger -
ton medan en vokalist har tvastegsprocess: idé - ton och att det dirfor skulle kunna uppfattas
som att det &r ldttare att improvisera som vokalist. Dock menar han att det finns en 6kad
sdkerhet hos en instrumentalist att en specifik placering av fingrarna kommer att producera en
specifik ton. Alltsa behdver en pianist till exempel inte hora tonen for att producera en korrekt
ton. Meader skriver att han upplever det ldttare att improvisera med rdsten nér det dr mer
enkla ackordprogressioner men med mer komplexa &r trumpet mer bekvamt for honom. Med
andra ord kan pianots konstruktion underlitta musicerandet 6ver mer avancerade
ackordprogressioner eftersom det visuellt gar att se tonerna man vill spela. Darfor menar vi att
inldrningen kan underléttas om teori kopplas till praktisk tillimpning, eftersom visualisering
av toner gor det enklare att forstd och experimentera med harmoni och tonala relationer.
Pianots forméaga att spela flera toner samtidigt skulle ocksé kunna underlétta genom att

konkretisera begrepp som harmoni, skala och ackordprogression.

2.1.3 Sang

For en sangare finns ingen visuell eller fysisk representation av tonh6jd utan rosten i sig ar det
medierande verktyget menar vi. Darfor maste en sdngare helt forlita sig pa sitt gehor och
teoretiska forstielse for att forstd tonh6jd och harmonik. Detta kan innebéra att en sangare, i
jamforelse med en pianist, har svérare att relatera teoretisk kunskap till sitt praktiska
utforande. Rosten som instrument har stor flexibilitet att &ndra klangférg, till exempel genom
att anvénda vokaler och konsonanter. Dynamiska skillnader mellan instrumenten finns ocksa.
Efter att en ton vil producerats pa ett piano kommer den att avta dynamisk i styrka. Résten
déremot har mgjlighet att fa en ton att dynamiskt tillta i volym, i sa kallat crescendo. Bada
sang och piano har olika fysiska begrénsningar i tonhojd. Till exempel &r rosten mer
begrinsad 1 omfang medan pianot dr begrinsat i sin temperering och kan darfor inte producera
mikrotonala toner (Akesson, 2007). Sangare 4r dessutom begriinsade i antal toner som gér att
producera samtidigt, vilket gor det omdjligt att improvisera med ackord pa samma sétt som en

pianist. Singtekniska parametrar kan enligt Akesson vara klangfirg, tonplacering, tonbildning



och ornamentik. Vidare skriver hon att det for ménga sangare ar viktigt att framfora text
medan andra 1 forsta hand fascineras av rostklanger och vill experimentera med rostljud. I
jazzimprovisation anvinds rosten pé ett instrumentellt siitt skriver Akesson. P4 en scen ir det

oftast sangsolisten i en grupp som star i centrum och fangar uppmairksamheten, menar hon.

2.1.4 Skillnader i larande

Dessa skillnader mellan instrumenten kan pdverka hur improvisationsundervisning utformas.
Hanken och Johansen (2024) skriver att all undervisning paverkas av olika ramfaktorer som i
sin tur skapar forutsdttningar och mojliggor for larandet. Nagra exempel pa ramfaktorer som
Hanken och Johansen tar upp éar fysiska ramar, ekonomiska ramar, ramar for mdl, innehall
och bedémning. De instrumentala skillnader som tidigare beskrivits kan ses som fysiska
ramfaktorer vilket i sig pdverkar och mojliggdr undervisningen. Det skulle kunna innebéra att
man 1 pianoundervisning 1 improvisation, pd grund av instrumentets forutsédttningar, intuitivt
arbetar utefter en teoretisk synvinkel, eller med harmonik och ackordstruktur 1 fokus.
Sdngundervisningens ramfaktorer skulle kunna resultera i att lirandet fokuserar mer pa gehor,
intervallkunskap och teknisk kontroll for att skapa medvetenhet och tonsdkerhet i

improvisation.

2.1.5 Variation i undervisning

Enligt Samuelsson (2021) sé dr det viktigt att variera sin kommunikation for att vicka och
behalla elevernas uppmaérksamhet. Vidare skriver han att en skicklig lirare bor skapa
undervisning som priglas av variation. Aven Leifler (2021) betonar betydelsen av variation
for att na alla elever. De instrumentella forutsittningar som finns i piano- och
sangundervisning skulle kunna visa sig kréva olika undervisningsstrategier for att stodja
elevers ldrande i jazzimprovisation. For pianister kan undervisningen fokusera pa
ackordprogressioner och att improvisera éver dessa medan undervisning for en sdngare kan
innebédra mer fokus pa gehorstraning och rostovningar for att forbéttra musikalisk flexibilitet

och rostkontroll.



2.2. Tidigare forskning och annan litteratur

2.2.1 Hur musikundervisningens innehall samspelar med larare och elever

Enligt Zimmerman Nilsson (2009) paverkas valet av undervisningsinnehall i musikdmnet i
stor utstrdckning av ldrarens vérderingar, undervisningsideologi och musikaliska
referensramar. Detta kan leda till en undervisning som é&r varierad och ibland fragmentarisk.
Gabrielsson (2008) stddjer denna uppfattning da han skriver att individuella preferenser i
musikdmnet paverkar hur en lirare undervisar och tanker kring ett &mne. Hur &mnet lars ut
anpassas dessutom efter elevernas preferenser och forstielse av @mnet. Gabrielsson lyfter
bland annat fram betydelsen av individuella skillnader i musikalisk perception och kognition,
sasom musikalisk trdning, kulturell bakgrund och personliga preferenser, vilket pdverkar hur
musik uppfattas och tolkas. Vidare skriver han att vi upplever musik genom flera sinnen. Med
upplevelser menas fenomen och processer 1 vart medvetande som varseblivningar, kinslor,
tankar, minnen osv. Inom den allménna psykologin kan vara upplevelser delas in i tre
huvudomraden: perception, kognition och emotion. Perception handlar om hur vi tar in
information, i det hér fallet musiken. Upplevelsen av musik far vi genom att vra sinnesorgan
paverkas av olika fysiska och kemiska fenomen, s kallade stimuli. Kognition handlar om hur
vi bearbetar informationen till kunskap. Emotion handlar om hur vi kdnsloméssigt reagerar pa
informationen, samt hur kénslor kommer till uttryck. Dessa faktorer &r viktiga att beakta inom
musikpedagogik for att anpassa undervisningen till elevernas unika forutséttningar, skriver
Gabrielsson. Asp (2020) starker denna stdndpunkt da han skriver att undervisningen, specifikt
valet av genre vid ensembleundervisning, i hdg grad bor utgé fran elevernas musikaliska
erfarenheter, intressen och identiteter. Han foresprékar ett arbetssitt dér kritiskt lyssnande,
analys och musicerande samverkar, vilket ger en djupare forstaelse for genres estetik,
bakgrund och utveckling. Borgstrom Kaillén (2020) papekar dock att det ur ett
genusperspektiv dr fordelaktigt att introducera musik som inte har ndgon koppling till elevers
musikaliska preferenser. Hon analyserar ensembleundervisning pa gymnasiets estetiska
program ur ett genusperspektiv och ser hur stereotypa uttryck for genus kan sté 1 vigen for ett
jamstallt musikaliskt larande. Nér elever far arbeta med en genre som ar obekant sé saknar de
forebilder att jamfora sig med, etablerade forestdllningar om hur musiken bor 14ta och vem
som bor spela vilket instrument. Detta gor att eleverna kan frigora sig frén invanda ideér om
musikalisk norm. Dock menar Borgstrom Kéllén att undervisningen inte for den sakens skull

ska begrinsas till musik som ar helt obekant for eleverna. Istéllet borde all musik inom



ensembleundervisning gestaltas pa alternativa sitt genom medveten reflektion fran liarare och

elever.

Zimmermans studie (2009) fokuserar, precis som Asps och Borgstrom Kélléns studier, pa
gymnasieskolan. Studien visar att musiklérare skiljer sig mycket at i hur det prioriterar olika
moment i undervisningen, vilket 1 sin tur padverkar undervisningens utformning. Vidare
foreslar Zimmerman en undervisningsmetod dér teori och praktik integreras istéllet for att ses
som separata moment, vilket ger en mer sammanhallen och helhetsorienterad undervisning.
Detta synsitt delar Asp (2020) som framhéller att en larare som utformar undervisning som
forenar teoretisk kunskap med praktisk tillampning haller en hog kvalitet. Detta frimjar bade
elevens musikaliska erfarenheter och formaga till kritisk reflektion. Enligt Meader (2016) s
lar sig instrumentalister att ldsa musik och 6va skalor samt att upprétthalla disciplinerade
ovningsrutiner vid en ung alder. Nér ett intresse for jazzimprovisation utvecklas hos en
instrumentalist kan kunskapsbanken breddas genom fokus pé jazzharmonik, jazzskalor,
memorering av melodier och latars formdelar, 6va “licks” och jazz interpretation. Detta menar
Meader utvecklar instrumentalisters jazzvokabulér vid en ung &lder. Han péstar att processen
ser annorlunda ut for en vokalist. En ung vokalist kan besitta en stark musikalisk intuition och
en mycket god rostkapacitet, men de teoretiska aspekterna av musiken dr ofta mindre

utvecklade dn de kreativa skriver han.

Zimmermans (2009) studie visar dven att larare kan inta olika roller, fran auktoritir
kunskapsformedlare till stodjande handledare eller mojliggorare. Varje roll kraver olika
former av lararkompetens och paverkar hur mycket elevernas musikaliska sjalvstindighet och
uttryck far utrymme. En undervisning dér lararen vardesatter musik som ménsklig
kommunikation och tar till vara pd elevernas bidrag, 1 kombination med ett gehorsbaserat
arbetssitt starker elevernas egen musikaliska utveckling. Samtidigt framhaller Zimmerman att
kursplaner ofta lagger storsta vikt vid fardigheter och tekniska prestationer, medan det
kreativa arbetet far mindre plats, vilket kan motverka ambitionen att skapa en inkluderande
musikundervisning. En annan aspekt som kan motverka en inkluderande undervisning ar
enligt Borgstrom Kéllén (2020) reproduktion av undervisningstraditioner fran generation till
generation. Utbildningsdiskurser som reproduceras stagnerar utbildningens utveckling,
skriver hon. Detta menar hon gor att framtida ldrare socialiseras in i forestéllningar om vad

som riknas som god undervisning och vilket inneh&ll som anses virdefullt. Aven normer och



kvalitetskriterier reproduceras pa detta vis, framhéller hon. Pa detta sétt undviker man

ifragaséttanden vilket bidrar till upprétthallelse av stereotypa monster.

2.2.2 Jazzimprovisation i undervisning

Improvisation &r en central del 1 jazzundervisning. Meader (2016) jamfor processen av att ldra
sig jazzimprovisation med att lira sig ett nytt sprék. Istéllet for verb, substantiv, adjektiv och
adverb har man istéllet ackord, licks”, monster, motiv, skalor och rytmer. Vidare skriver han
att det kan vara létt att kdnna sig osdker som vokalist nir det kommer till att improvisera,

eftersom instrumentalister ofta kommit ldngre inom det teoretiska omradet.

Utover teori sé dr musiklyssning en central del vid larande av jazzimprovisation menar
Meader (2016). Hargreaves, Miell och MacDonald (2012) framhaller att lyssnandet 4r en
aktiv och kreativ process. All musikbearbetning, inte bara lyssnandet, utan dven
improvisation, framforande och komposition, involverar ett kognitivt niatverk av individuella
representationer av musik som gor att vi kan forstd, kdnna och tolka. Méanniskors

ackumulerade musikupplevelser skapar sdledes deras musikaliska identiteter.

For att vidare forsta undervisning i improvisation kan det vara intressant att se vad elever
definierar som 6vning i improvisation. Johansen (2018) har 1 en studie undersokt vad
jazzstudenter, fran universitet i Sverige och Norge, ser som dvning i att improvisera. Hon
beskriver att studenterna antingen 6var pa improvisation genom att ha ett specifikt larandemal
med dvningen, sa kallat Goal-defined practicing. Det innebir att studenten noggrant
definierar vad den dvar pa och begrénsar sitt 6vande specifikt till det &mnet. Motsatsen till
denna typ av 6vande dr Open-ended practicing, vilket innebdr att 6vningen inte ar lika
medvetet riktad utan att larandet sker mer omedvetet. Vidare forklarar Johansen att det kan
vara svart att definiera exakt hur undervisning och ldrandet i improvisation bor se ut eftersom
larandet 1 improvisation dels fokuserar pé att forstd traditionella strukturer 1 jazzgenren
samtidigt som det handlar om att skapa nya musikaliska uttryck i improvisationen. Johansen
skriver: “There is the potential conflict between striving for musical freedom and maintaining
a musical structure, or between the adoption of certain traditional styles and the artistic

imperative of creating novel musical expressions” (Johansen, 2018, s. 51).
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2.2.3 Estetik i jazz och undervisningens paverkan

Vad ldrare fokuserar pa i sin undervisningspraktik kan leda till missgynnande strukturer
géllande normer och inkludering. Borgstrom Kaéllén lyfter i sin doktorsavhandling att
jazzestetiken ofta laddas med maskulina varden. Hon tar upp att estetiken 1 jazz kan laddas
med ord som liknar kirurgers terminologi nir de beskriver sitt arbete, ord som risktagande,
precision, skicklighet, fart och dramatik samt i termer av att slass och av att vinna (i kirurgers
fall 6ver sjukdom och dod). Det finns saklart andra véirden i jazz och improvisation men
beroende pé vad som lyfts skapar vi ocksa sociala strukturer som kan missgynna en mer

inkluderande milj6 (Borgstrom Kaillén, 2014).

2.2.4 Skillnader mellan jazzvokalist och instrumentalist

Hargreaves (2013) skriver att det finns skillnader mellan en jazzvokalist och
jazzinstrumentalist. Enligt data fran en nationell australiensisk undersokning mellan

2009-2010 sé kunde fem karaktdrsdrag sérskiljas hos en vokalist (Hargreaves 2013) .

Den forsta var att vokalister foredrar att ldra sig med hjilp av gehoret. En problematik som
kan uppsté till f6ljd av detta menar Hargreaves ar att vokalister ligger mindre virde i att
kunna ldsa noter, vilket 1 sin tur gor att de hindras fran att bli sjdlvstandiga musiker da det
alltid ar beroende av andra fOr att kunna ldsa. Att ldsa noter dr en tidskrdvande fardighet att
utveckla och dirfor blir gehdrsinldrning det vanliga alternativet for vokalister. Hargreaves
foreslar att sangpedagoger hjélper elever att utvecklas till sjilvstdndiga och skickliga musiker
genom att vara medveten om denna kunskapsbrist som himmar deras musikaliska utveckling

(2013).

Det andra sirdraget som Hargreaves identifierar &r att jazzvokalister hittar starttonen i en lat
med hjilp av det ackord som en instrumentalist spelar. Detta kan skapa utmaningar for
vokalisten om instrumentalisten véljer en annan ackordsldggning till exempel. Med denna
vetskap, att de flesta vokalister hittar sin startton fran ett ackord, tycker hon att singpedagoger
ska anpassa sin undervisning. Hon foreslar en kombination av gehorstraning och musikteori.
Om eleverna trénas i att kdnna igen och dterskapa tre- och fyrklanger, sérskilja dur-, moll-,
dim- och aug-ackord samt sjunga arpeggios (brutna ackord) kan musikteori och praktik

kopplas ihop (2013).
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Det tredje sdrdraget som identifieras ar att jazzvokalister vid improvisation frimst anvander
gehoret. Nar instrumentalister identifierar och spelar toner vid improvisation dr det vanligast
att det sker med hjélp av gehoret likasd, men néstan lika ofta foredrar de att vélja toner
visuellt och taktilt. Med andra ord visade studien att instrumentalister néstan lika
forekommande identifierar och skapar toner auditivt, visuellt och taktilt, medan vokalister ar
begransade till det auditiva. Att vokalister har en och instrumentalister tre sétt att skapa och
identifiera toner vid improvisation menar Hargreaves skapar ett oréttvist utgangslage for
vokalister i jimforelse med instrumentalister. Vidare skriver hon att sangpedagoger dérfor bor

trdna elever pa ett sdtt som utvecklar ett avancerat gehor (2013).

Det fjarde karaktdrsdraget hos en jazzvokalist som identifieras dr att de tar stérre personliga
risker dn instrumentalister vid improvisation. Rosten &r det enda instrument som vi alla har i
kroppen. Vid scenskrick och prestationsdngest anser Hargreaves (2013) att rosten ar ett mer
sérbart instrument d& fysiologiska konsekvenser av rddsla vid risktagande kan framtréada i
form av instabilitet. En annan konsekvens av att rosten dr en del av ménniskan &r att det bidrar
till uppfattningen om den méanskliga rosten som det yttre uttrycket av den inre sjdlen. Vem vi
ar, vad vi kénner, hur vi kommunicerar och hur andra ménniskor uppfattar oss kan inte
separeras fran rosten. Eftersom att improvisation sker 1 stunden utan mgjlighet att omarbeta
eller forandra det som skapas sa ar brister och misstag en del av genren. Den starka
kopplingen mellan rost och person riskerar att resultera i antaganden om en person baserat pa
improvisationsformaga. Dérfor anser Hargreaves att resultatet i undersokningen som visar att

informanterna tycker att vokalister tar storre personlig risk hanger samman med sarbarheten.

Det femte och sista sérdraget som identifieras dr jazzvokalisters dnskan att vara emotionellt
kopplade och bekvdma med texten i en 14t ndr den framfors. Instrumentalister kan tolka och
formedla kénsla genom det musikaliska framforandet men vokalister har ocksa text att
uttrycka. Undersokningen bland jazzmusiker visar att instrumentalister i mindre utstrackning
kanner att de behover kunna identifiera och kénna sig bekvima med texten i en lat for att

framfora den (Hargreaves, 2013).
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3. Teori

Med utgéngspunkt i studiens syfte - att undersoka vilka kritiska aspekter som framtrader och
hur variation anvinds for att mojliggora elevers larande - tolkas observationerna med hjilp av

variationsteorin. Nedan presenteras variationsteorins teorigrund.

3.1 Fenomenografi

Fenomenografi och variationsteori har till skillnad frdn de flesta andra teoretiska perspektiv
som fétt genomslag i1 skolan sitt ursprung fran Sverige, da en forskargrupp i borjan pé
1990-talet bestdende av Ference Marton, Lars-Ove Dahlgren, Lennart Svensson och Roger
Sédljo vid Goteborgs universitet startade ett forskningsprojekt for inldrning och
omvérldsuppfattning, si kallat (INOM) (Holmgqvist, 2021). Ur projektet utvecklades en
forskningsinriktning som fick bendmningen fenomenografi. Begreppet fenomenografi kan
forstas som en sammanséttning av ordet fenomen vilket kan beskrivas som en aspekt av
verkligheten som uppstar i tanken eller fysiskt och som kan beskrivas och betraktas av oss,
och ordet Grafi betonar personens uttryckta erfarande av fenomenet som studeras
(Holmqvist, 2021). Eftersom fenomenografin utgar frdn antagandet av att personer erfar och
lar olika utifran deras tidigare kunskap och formagor och darfor forstar ett fenomen olika, har
studier mot den ldrandes erfarenhet 1 stéllet riktats mot fenomenet i sig, vilket skulle kunna
vara ett undervisningsinnehdll (Holmqvist, 2021). INOM-gruppens forskning skilde sig mot
mycket annan forskning pa 70- och 80-talet d4 den var mer kvalitativ i sin karaktér.
Fenomenografiska féltet har utvecklats och fordndrats over tid och tagit inspiration fran andra
kulturer, bl.a. genom Ference Marton som utvecklade fenomenografin parallellt i Hong Kong
dér han vistades som professor vid University of Hong Kong. Marton bdrjade rikta sitt fokus
mot vad som krévs for att kunna ldra vilket ledde till Variationsteorin som dr en teori om
larande (Holmgqvist, 2021). Sammanfattningsvis undersoker Fenomenografi variationer i
maénniskors sitt att erfara och forstad fenomen (Zimmerman Nilsson, 2009). Fokus ligger pa att
identifiera olika sitt att forstd ett fenomen, organiserat i beskrivningskategorier.

Variationsteorin har utvecklats fran fenomenografi och gar ett steg langre.
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3.1.1 Variationsteori

Niér observationslektionerna analyseras i denna studie s& anvénds variationsteorin da vi vill
forsta hur ldrarna presenterar och varierar innehéllet. Variationsteorin fokuserar ofta pa hur
eleverna uppfattar och forstér olika aspekter av ett larandeobjekt (Lo, 2014). Enligt Lo kan
variationsteorin hjélpa till att forklara varfor en del larare &r béttre 4n andra pa att undervisa sa
att elever lir sig effektivt. Vidare skriver hon att effektiviteten har ett samband med den
variation som iscensétts i undervisningen. Variationsteorin kan saledes hjélpa vid planering,
genomforande och utvirdering av undervisning med fokus pa elevers lirande (Mendoza &
Lapinid, 2024). Overgangen fran fenomenografi till variationsteori innebar ett skifte fran att
beskriva hur ménniskor uppfattar fenomen till att analysera hur undervisningens utformning
paverkar dessa uppfattningar med fokus pé larande som en relation mellan innehéll, variation

och forstaelse.

3.1.2 Vad ar larandeobjekt?

Enligt Lo (2014) &r larandeobjekt det centrala innehallet eller den formaga som
undervisningen syftar till att utveckla. Fokuset ligger pa vad eleverna ska lira sig och hur
undervisningen varieras. Vidare tar Lo upp Runesson, Marton och Tsui (2004, refererad i Lo,
2014) forskning som kartlédgger tre typer av larandeobjekt. Det planerade ldrandeobjektet ar
det som ldraren avser att eleverna ska léra sig. Iscensatta ldrandeobjektet dr det liraren
mdjliggor att eleverna ska ldra sig genom undervisningen. Erfarna ldrandeobjektet &r det
eleven faktiskt ldr sig. Sammanfattningsvis kan man se lirandeobjekt som sjélva “d@mnet” for

larandet. I denna studie &r jazzimprovisation det iscensatta ldrandeobjektet.

Det ar viktigt enligt Lo (2014) att skilja pa larandeobjekt och larandemal. Nér en ldrare
faststiller ett larandemal s& menar Lo att kunskap som eleverna ska besitta vid slutresultat
bestdms i forvdg. Larandemal har som ambition att 6ka anstrangningen frn bade lirare och
elever genom att synliggora det forvdntade resultatet tydligt. Detta kan dock snarare forvranga
det verkliga syftet med utbildning och inrikta undervisningen pa bedoémning av eleverna,
skriver Lo. Detta begrinsar elevers ldrande. Hon ger ett exempel pé pianoelever i Hongkong
som av sina fordldrar tvingas ta lektioner. Pianoeleverna behdver bara behirska nagra fa
pianostycken for att klara provet och déarfor inriktar sig undervisningen enbart péd dessa fa
musikstycken. Saledes finns manga elever i Hongkong som har klarat proven men sedan valt

att sluta spela sa fort de d&r myndiga och kan bestimma 6ver sina egna liv. Den
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provorigenterade undervisningen har alltsé inte viackt deras intresse. Larandeobjekt & andra
sidan har en mer dynamisk natur och vill 6ka friheten i ldrandet - “Att fora det kulturella arvet
vidare dr inte ndgon enkelriktad process. Lararna maste ocksé bli engagerade elever i den
kreativa process som handlar om att utvidga och anpassa det kulturella innehall som
presenteras for eleverna som larandeobjekt” (Elliott & Tsai, 2008, refererade i Lo, 2014, s.
52).
Ldrandet maste fokusera pd ett objekt (dvs. ett ldrandeobjekt), och dven om ldrandemiljon
prdglas av hog standard och modern teknik, och ldrarna dr vinliga och omtinksamma
samtidigt som eleverna dr hégmotiverade, sd dr det inte sdrskilt troligt att nagon lér sig ndgot
om inte ldrarna hjdlper till att skilja ut de kritiska aspekterna och géra dem synliga for

eleverna ndr ldrandeobjektet dr komplext och svart. (Lo, 2014, s. 9)

3.1.3 Vad ar kritiska aspekter?

Kritiska aspekter dr de avgorande delar eller egenskaper av ett ldrandeobjekt som eleverna
méste urskilja for att forstd menar Lo (2014). Vidare skriver hon att undervisningen bor
synliggora och variera dessa kritiska aspekter for att eleven ska kunna forsta helheten. Dock
maste helheten vara identifierad for en framgangsrik undervisning - “Det maste finnas en
helhet som delarna tillhor innan delarna kan fa ndgon innebdrd for oss. Vi kan inte enbart lara
oss detaljer utan att veta vad de dr detaljer av. Om helheten inte existerar kommer ldrandet att
misslyckas” (Lo, 2014, s. 36). Marton och Booth (2000) skriver dock att det 4r omdjligt att nd
fram till en definitiv beskrivning av ndgonting, eftersom en beskrivning utgér fran
betraktarens tidigare erfarenheter, och ddrmed skildras objektet betraktat genom dessa tidigare

erfarenheter.

Med variationsteoretiska glaségon pé skulle jazzimprovisation enligt oss kunna ha dessa

kritiska aspekter:
For att forstd improvisation dver en ackordfoljd behdver eleven till exempel kunna urskilja:
e Vanliga jazzlicks eller fraser 6ver ackord - igenkénning av mdnster som kan anvidndas
1 improvisation.

e Ackordens funktion i tonarten - till exempel tonika, subdominant och dominant.

e Skala/tonalitet kopplad till ackordet - vilken skala som passar ver ackordet.
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e Tonalt centrum och modulationer - kunna kdnna igen om ackordfdljden forandrar
tonalitet.

e Dynamik och artikulation for att skapa kdnsla och uttryck.

Sammanfattningsvis kan man se kritiska aspekter som “nycklar” som laser upp forstaelsen av

larandeobjektet.

4. Metod

For att besvara studiens fragestillning har en kvalitativ metod valts ut: observationer. Detta
mdjliggor en nyanserad och djupgéende bild av pedagogik i jazzimprovisation. I detta avsnitt
presenteras forskningsmetoden, hur datainsamlingen genomforts, studiens avgransningar,

deltagarurvalet samt det analysverktyg som anvints.

4.1 Kvalitativ metodologi

Detta sjalvstindiga arbete bygger pa en kvalitativ metodologi eftersom studien syftar till att
bidra med en djup forstaelse om sang- och pianopedagogers undervisning i improvisation. En
kvalitativ metod utgar frin studiesubjektens perspektiv (Bryman, 1989). Fokus ligger pa att
tolka och forsta datan som samlas in snarare én att rakna och méta. Enligt Alvesson och
Skoldberg dr kvalitativ forskning kontextbunden (2017). Den kontextbundna verkligheten
bestar av tolkningar och materiella praktiker som gor vérlden synlig genom féltanteckningar,
konversationer, intervjuer, fotografier, inspelningar och minnesanteckningar. Detta gor att
kvalitativ forskning krdver medvetenhet om hur forskaren paverkar studien (Fejes &
Thornberg, 2021). Darfér kommer resultatet 1 studien att underbyggas av en systematisk

metod som soker mening och mdnster i empirin.

4.2 Datainsamlingsmetod

Datainsamling har frimst genomforts genom observationer av jazzpedagogers lektioner,
kompletterat med samtal med pedagogerna i anslutning till lektionen. Vid observationerna
dokumenterades undervisningen genom loggboksanteckningar och ljudinspelningar. Eftersom
inte alla pedagoger ville ha lektionen ljudinspelad sé anvindes endast skriftliga anteckningar i

enstaka fall. Observationerna var ostrukturerade vilket innebér att de skedde med ett 6ppet
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och utforskande syfte menar Bjorndal (2009). Alltsd har observationsanteckningarna inga
fasta kategorier. Ett detaljerat observationsschema har inte heller skapats. Trots det finns det
en lag grad av struktur i observationerna dé vi har valt ett avgriansat fokus pé larandeobjektet
jazzimprovisation. De ljudinspelningar som kompletterar loggboksanteckningarna menar
Bjorndal sdkerstéller att inga pedagogiska skeenden passerar obemaérkt av observatoren. Tre
sdngpedagoger och tre pianopedagoger deltar i studien. Trots att vi enskilt har observerat de
pedagoger som undervisar i det instrument vi sjilva trakterar sa har vi tagit del av varandras
ljudupptagningar. Observationerna har mojliggjort att vi kan undersoka ldrandeobjektet ur ett
perspektiv som kartligger det iscensatta ldrandeobjektet, alltsd vad som faktiskt erbjuds 1

undervisningen (Runesson, Marton och Tsui, 2004, refererad i Lo, 2014) .

4.3 Avgransningar

Utover det iscensatta ldrandeobjektet sd kan ett ldrandeobjekt ses ur ytterligare tva perspektiv,
namligen det erfarna larandeobjektet, det vill sdga, vad eleven faktiskt ldr sig och det
planerade ldrandeobjektet, det vill sidga, ldrarens intention med undervisningen (Runesson,
Marton och Tsui, 2004, refererad i Lo, 2014). Dock har denna studie exkluderat dessa
perspektiv 1 avgransningssyfte eftersom det skulle innebdra en mer omfattande studie med
intervjuer med elever och ldrare. Vi har dven valt att begrénsa antalet informanter f6r

observation eftersom det ir en kvalitativ studie.

4.4 Urval

Informanterna i studien har valts baserat pa deras profession som jazzpedagoger verksamma i
gymnasieskolan eller pd musikhdgskolan i en stad 1 Sverige. Tva pedagoger 1 piano och en
pedagog i sang var verksamma vid gymnasieskolan. Tva pedagoger i séng och en pedagog i
piano var verksamma vid musikhdgskolan. Fordelningen av antal pedagoger pad gymnasium
och musikhogskola skedde av praktiska skil, d& det var dessa vi fick kontakt med under
tidsperioden for denna studie. En risk med detta ar att studien aterspeglar samma diskurs och
det skulle kunna ténkas att en annan urvalsgrupp skulle kunna tillféra nya uppfattningar men
ett brett utfallsrum &r alltsa inte vér avsikt med studien. Konsfordelningen bland
informanterna ar hélften kvinnor och hilften mén, dock finns det en 6verrepresentation bland
manliga instrumentalister och kvinnliga sdngare, vilket gjorde det svart att nd en jimn
konsfordelning inom instrumentgrupperna. Deras dlder dr mellan 30-55 ar. De har minst tio

ars erfarenhet av att undervisa elever i jazzimprovisation och alla har &tminstone en
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kandidatexamen 1 sitt huvudinstrument. Utdver att undervisa sa ar alla pedagoger

yrkesverksamma musiker.

4.5 Analysverktyg

Studiens resultat har analyserats med hjélp av en tematisk analys utifrén variationsteorin. Som
forsta steg har vi transkriberat relevanta delar av ljudupptagningarna samt gatt igenom
loggbdckerna fran lektionsobservationerna. Pa detta sétt har undervisningsmoment kopplat till
larandeobjektet jazzimprovisation kunnat identifieras. Dérefter har potentiella kritiska
aspekter som framtridder och hur dessa varieras urskiljts med hjélp av variationsteorin. Som
sista steg i analysprocessen tematiseras resultatet i beskrivningskategorier. Dessa
beskrivningskategorier ringar in skilda sétt att erfara ett fenomen (Marton & Booth, 2000) och
blir ett sa kallat utfallsrum. Alltsa dr utfallsrummet den uppsittning beskrivande kategorier

som omfattar distinkta grupperingar av aspekter av ett fenomen.

Analysprocessens utférande dverensstimmer med Akessons (2024) beskrivning av teoretisk
tematisk analys, som betonar flexibilitet och forskarnas aktiva tolkningar av materialet for att
identifiera dterkommande monster och teman. Relevanta teman identifierades utifran studiens
syfte och det teoretiska ramverk som valts. Materialet kodades utefter preliminira teman
kopplade till teorin och studiens fragestillning, och kontinuerligt skedde provning, justering
och fortydligande av teman (Akesson, 2024). Den teoretiska tematiska analysen fungerade
dédrmed bade som ett praktiskt verktyg och som ett analytiskt angreppssatt for att synliggora
hur improvisationsundervisning tar form 1 praktiken och hur det kan f6rstés i relation till

variationsteorin.

Vi dr medvetna om att slutsatser inte kan generaliseras utifran endast sex observationer, men
vi hoppas att de monster som framtrader kan ge underlag for meningsfulla diskussioner och

rekommendationer for framtida forskning.

4.6 Etiska overvaganden

Studien foljer de riktlinjer som formulerats av Vetenskapsradet 1 God forskningssed (2017). I

forskning som involverar ménniskor stélls fyra 6vergripande krav. Dessa ér:
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Informationskravet: deltagarna (ldrarna, eleverna, studenterna) i denna studie har fatt
tydlig information om studiens syfte, hur deras svar kommer anvindas och att deras
medverkan &r helt frivillig, muntligt eller skriftligt via mail. Vi har dven fortydligat vid
observationstillfdllet att studien inte syftar till att utvdrdera enskilda individer utan att
studera undervisning.

Samtyckeskravet: Efter att ha fatt tillricklig information har deltagarna sjédlva valt att
delta. Samtycket dr informerat och kan ndrsomhelst dras tillbaka utan att de behdver
ange ndgon anledning. Samtycket har kommunicerats av pedagog, student och elev i
samband med att ljudupptagningarna paborjats. Pedagogerna har dven infor
observationen skriftligt pa mail eller sms kommunicerat sitt samtycke. D4 samtycket
har kommunicerats muntligt via ljudupptagningarna, och studien inte innehéller
kénsliga data har samtycket av praktiska skél inte alltid insamlats skriftligen. En av
sangpedagogerna valde att avstd fran ljudupptagning vid observation och darfor
anvéandes endast loggboksanteckningar vid detta tillfdlle.

Konfidentialitetskravet: Alla insamlade uppgifter har hanterats anonymt och
konfidentiellt dér bara vi som gjort studien har haft tillgang till datan. I studien har
gymnasieskolan, musikhdgskolan, staden dér studien genomfors, pedagogernas,
studenternas och elevernas namn samt kon anonymiserats, vilket gor att ingen enskild
person gér att identifiera.

Nyttjandekravet. Det insamlade materialet har enbart anvénts inom ramen f6r denna
studie och inte for ndgot annat &ndamal. De ljudinspelningar och loggbdcker som
undersokningen bygger pé har forvarats pa 16senordsskyddade enheter och raderas

efter examinators godkdnnande av detta sjdlvstindiga arbete.

Under arbetets process har vi arbetat 1 enlighet med kraven for en god forskningssed genom

att behandla deltagare med respekt, vara transparenta och noggranna i vart arbete, ta ansvar

for vara metoder och slutsatser samt att sékerstélla att forskningen inte orsakar skada eller

missbrukas.

5. Resultat

Resultatet fran observationerna presenteras utifrdn instrumentgrupperna i kronologisk ordning

och dérefter identifieras kritiska aspekter.
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5.1 Sangpedagogik i jazzimprovisation

Nedan beskrivs de tre observationer som genomforts i séngundervisning.

5.1.1 Observation av sanglektion nr. 1

Den fOrsta observationen genomfors pé det estetiska programmet pa gymnasiet. Improvisation
inkorporeras redan i uppsjungningen genom frihet i frasering och tonmaterial i vissa 6vningar.
Under uppvarmningen arbetas det med klangfirg och réstomfang i syfte att jimna ut den sa
kallade skarven - det vill sdga det abrupta skifte i rosten som kan uppsta nar man gér mellan
olika sangregister, exempelvis fran brostrost till huvudklang. For att dverbrygga denna skarv
anvénds tekniker som twang, vilket avser en sérskild klangkvalite (se begreppslista), samt
mixrost, som innebir en blandning av huvudklang och brostrost. I arbetet med klangfirg
anvéands dven vibrato och nasalitet som stodjande verktyg. Sangpedagogen lidgger dven
spontana stimmor, vilket bidrar till ett naturligt inslag av harmoniléra i undervisningen.
Kromatik féorekommer som ett &terkommande moment och anvénds for att utveckla elevens
intervalkdnnedom. Undervisningen innehaller dessutom rytmiska inslag med fokus pé
triolunderdelning samt betoning pa ovéntade taktdelar genom synkopering. Betoning
behandlas dven i arbetet med text, dir eleven uppmanas att markera ord som ska framhévas.
Vidare uppmuntrar sangpedagogen eleven att ligga ndgot bakom pulsen i fraseringen. I
notldsningsdvningar instrueras eleven att utga fran treklangsackord med tonartens prim som
grundton. Direfter riktas fokus mot den lat som eleven fatt 1 laxa, dar det framgér tydligt att
det emotionella uttrycket virderas hogt. Eleven uppmanas att fordjupa sig 1 textens beréttande
genom att improvisera med texten, med betoningen att “det dr kénslan som dr det viktiga”.

Detta uttrycks tydligt nir sdngpedagogen siger:

Ldt rosten pricka, far det en tupp hdir och en skarv ddr, det gor liksom ingenting. Utan gd in i
kdnslan... det hdr dr den storsta kdrlekssdngen i virldshistorien och du ska uttrycka den till
hela virlden, da kan du fd hela vdrlden till fred om du sjunger den med tillrdckligt mycket

hjdrta och intensitet. (Citat vid observation, 18 mars 2025)

Niér eleven dérefter far improvisera uppmuntras hen att ta risker 1 sitt musicerande.
Sangpedagogen sdger att det inte kan bli fel och beskriver improvisationens mgjligheter som
en palett av farger att méla med. Eleven uppmuntras att anvinda skaltoner och
ackordsfargningar sdsom ters, kvint, septima och nona. Dessutom uppmuntras eleven till att

utnyttja hela sitt rostomfang, med sdrskild betoning pa det hogre registret.
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5.1.2 Observation av sanglektion nr. 2

Den andra observationen genomfors pa hogskoleniva. Lektionen inleds med ett sangtekniskt
fokus dir studenten fér sjunga till en inspelning av en musikallat. Dérefter ligger fokuset pa
improvisation. Det sdngtekniska arbetet ror fridmst tonplacering. Tva centrala sdngtekniska
begrepp som ofta anvénds dr CT och TA (se begreppslista). Sdngpedagogen instruerar
exempelvis studenten att sjunga smalare och tunnare 1 TA-mixen, att tidigare vixla dver till
CT-mix samt att ge det luftigare soundet pa hdjden mer “body”. Hon beskriver dven hur
forandringar av vokaler kan fungera som ett stod i detta arbete. Andra séngtekniska termer
som forekommer dr twang, mixrost, och skarv. Belting (se begreppslista) anvands ocksé som
en del 1 undervisningen och beskrivs bildligt av sdingpedagogen som att man har “flera
sandpésar i sin luftballong” (Citat vid observation, 26 september, 2025). Samtidigt lyfter hon

risken for att 6verdriven press kan uppsta vid anvdndning av belting.

Det sangtekniska fokuset dvergér sedan i arbete med en jazzetyd fran Meaders bok “Vocal
Jazz Improvisation - An Instrumental Approach” (2016), som studenten haft i ldxa. Etyden
innehéller altererade monster och kromatiska rorelser. Den altererade skalan, som skapar stark
spanning, bestar av skalstegen 1, b9, #9, 3, b5, #5/b13 och b7. Undervisningen fokuserar pa
artikulation, frasering och en enhetlig tonkvalitet genom hela rostomfanget. Sangpedagogen
efterstrivar till exempel mer legato i fraserna och mindre fragmentering. Studenten
uppmuntras dven att tidigare véxla 6ver till TA-mixen nér hen gar fran CT. Arbetet inkluderar

dessutom accentuering for att stirka uttrycket i fraserna.

Diarefter ligger fokuset pa den jazzstandard som studenten haft i ldxa att ldra sig. Vid
improvisation uppmanas studenten att kinna pd ackorden och ta fler chorus med fokus pé
motivisk utveckling. Ett motiv dr en kort, igenkénnbar idé som, genom motivisk utveckling,
kan ge ett solo en rod trad. Motiv kan utvecklas exempelvis genom sekvensering eller rytmisk

variation.

Nir studenten undrar hur hen ska tédnka vid improvisation 6ver moll7b5-ackord uppmuntras
hen att 6va in moll7b5-licks. Sdngpedagogen hénvisar till sidan 40, licks 8-13 1 “Vocal Jazz
Improvisation - An Instrumental Approach” (2016), dér altererade dominanter behandlas i
olika monster. Etyden visar sammanhéngande frasrorelser fran moll7b5 till V7alt.
Sadngpedagogen foreslar att studenten borjar 6va i medium swing och sedan okar till medium

up tempo, cirka 185 bpm.
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Under fortsatt improvisation uppmanas studenten att skapa kortare motiv med mer paus, for
att successivt forlanga dem och dirigenom bygga upp improvisationen. Sdngpedagogen
demonstrerar sjélv genom att improvisera med résten och ger direfter mer precisa
instruktioner: hen vill hora ett motiv upprepas fyra ganger dver atta takter, men pa olika
stdllen inom takterna for att skapa variation. Dessutom uppmuntras studenten att borja fraser i

slutet av en fyrtaktperiod for att skapa intressantare frasering.

5.1.3 Observation av sanglektion nr. 3

Den tredje observationen genomfdrs dven den pa hogskoleniva. Lektionen inleds med att
sangpedagogen gar igenom modala skiftningar mellan ackorden i en l&t som studenten haft i
laxa. Tillsammans skriver de ut de skalor som passar till latens ackord, visuellt 1 noter, dér
varje skala utgar fran ackordets grundton. Sdngpedagogen poédngterar att skalorna bor forstas
som teoretiska ramverk, medan tonforradet representerar det klingande resultat som realiseras
1 praktiskt musicerande. Tonforradet skrivs darfor ocksa ut med en ankarton som
utgéngspunkt - en ton man kan hélla sa linge som mojligt ver ackordprogressionen.
Sangpedagogen forklarar att studenten visuellt behover se vilka toner som skiftar i tonforradet
over ackorden och utveckla en kénsla for hur det kidnns att byta tonforrdd. Hon beskriver
vidare att vid improvisation hinner man inte tdnka pa vilka skalor man sjunger; istillet
behover ldra sig hora skiftningarna. Nér de skriver ut G-doriska och E-dorisk skalor, som

ingdr i latens intro, identifieras tre skiftande toner som studenten uppmanas att hora.

Studenten fragar varfor det &r sjalvklart att koppla doriska skalor till moll9-ackorden i laten
istdllet for eoliska skalor. Sangpedagogen forklara att detta hinger samman med de
mediantiska skiften som uppstér ndr ackorden forflyttas med tersavstdnd, ndgot som &r vanligt
1 en modal kontext och som stdrker anvindningen av den doriska skalan. Sdngpedagogen ger
studenten i ldxa att skriva ut tonforradet visuellt och att 6va vid ett piano. Hon forklarar att
hon alltid forestiller sig pianotangenter framfor sig, eftersom det annars blir for abstrakt, och

att det visuella stodet hjélper en séngares relativa gehor.

“Det hir ar typ fOrsta gangen jag fér en teori-sdng-ldxa”, utbrister studenten. “Visst tanker du
teoretiskt?” fortsatter hen. “Jag ténker nir jag Ovar” svarar sangpedagogen. Hen utvecklar:
“Forst tar du pa dig analys-hatten. Du tidnker “jag sjunger den tonen” och du Gvar att byta
mellan tonférraden, sa att bade 6ron och instrument kdnner hur det kénns att skifta. Det

handlar bade om muskelminne och gehdrsminne. Om vi skulle ta det i en annan tonart sa
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skulle det vara svarare, eftersom du inte 6vat det dar. Darfor maste vi 6va alla skalor i alla

tonarter, dven som séngare.”

Efter teorigenomgéangen far studenten prova kinna pé tonforrddet Over ackorden och darefter
improvisera fritt. Sdngpedagogen podngterar att studentens 6ron ofta uppfattar en liten sext pa

G-moll, men att det 1 detta ssmmanhang ska vara en stor sext.

Sédngpedagogen repeterar dven den altererade/dim-helton-skalan och Lydisk b7, och
poéngterar deras koppling till melodisk moll. Hon forklarar att studenten framdver kommer fa
fordjupa sig mer i skalor som kan hérledas till olika modala grader av melodisk moll. Dessa
skalor &r en utmaning eftersom att tonforraden inte alltid &r direkt intuitiva for orat.
Sangpedagogen betonar att alla skalor bor skrivas ut i alla tonarter i noter. Studenten far dven
1 14xa att sjunga C-dorisk och A-dorisk skala pa tonnamn, i monster bestdende av terser och

kvarter.

Direfter sjunger studenten laten som hen haft 1 ldxa, och uppmanas att lagga bort pappret med
skalorna nir hen improviserar. Singpedagogen sédger: “Vi arbetar dels med att tdnka och
identifiera, men nu fokuserar vi pa vad som finns i gehoret just nu. Ta de toner som kommer”.
Hon noterar att studenten ofta later ackordet komma forst och darefter formar frasen, och
papekar att de déarfor behdver dva pa att skapa langre linjer och undvika fragmenterat

musicerande.

Studenten uttrycker att det kdnns dvervildigande med alla val vid improvisation, vilket gor att
det l4tt blir “pannkaka” nér inget tydligt véljs, och undrar hur hen kan dndra pa detta.
Sangpedagogen forklarar att studenten behover nya strategier, eftersom det later som hen
borjar om vid varje ny fras. Hen uppmanas att kénna ldngre linjer 6ver ackorden pa samma
ton och att byta med ett halvt tonsteg nir det behovs. Vidare poédngterar singpedagogen att
man i konsertsituation inte kan tdnka i licks, utan att man istéllet ska bygga en historia - med
fraser som meningar, dir inledningen ar glesare for att spara energi. Darfér uppmanas
studenten att borja med korta, sparsamma fraser och att trdna pé att anvinda pauser som ett

uttrycksfullt verktyg.

5.1.4 Kritiska aspekter av improvisation i jazzsang som framtrader och

varieras i undervisningen
Utifrén de tre observationerna sd kan foljande atta kritiska aspekter identifieras:
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e Att urskilja hur rosttekniska val paverkar uttrycket vid improvisation.

Alltséd hur rostens klangliga mojligheter kan anvéndas som uttrycksmedel. Variationen i
undervisningen berdr twang, mixrost, belting, rostomféng, sangregisterskiften, vokaljustering,
klangférg (nasalitet, vibrato, “body”), att dverbrygga skarv och enhetlig tonkvalitet genom

sangregistret.

e Atturskilja tonforrdd och hora skiftningar 6ver ackordprogressioner med hjélp av

gehoret.

Observationerna vittnar om att studenterna behdver hora skiftningar i tonforradet snarare én
att tdnka skalor teoretiskt vid improvisation. Variationen i undervisningen erbjuder kromatik i
uppsjungning och 1 etyder samt forstaelse for doriska-, altererade/dim-helton-, Lydiska b7
skalorna. Aven skiftande toner i ett modalt sammanhang presenteras och att ligga kvar pa

ankarton dver ackordbyten.
e Att urskilja hur rytmisk placering och fraslangd formar improvisationens uttryck.

Av observationerna kan man utldsa att jazzimprovisation kréver varierad rytmik och frasering.
Denna kritiska aspekt varieras genom undervisning i triolunderdelning, synkopering, att
“ligga bakom” i fraseringen, att borja fraseringen pa ovintad plats i takten, att arbeta med

motiv fyra génger pa atta takter, att forlinga fraser och skapa langre linjer.
e Att urskilja hur ett motiv kan utvecklas och ge dramaturgi &t improvisationen.

Studenterna bor enligt pedagogiken under observationerna urskilja hur man bygger
improvisation genom att skapa och utveckla idéer, sa kallad motivisk utveckling. En tydlig
tanke gor att studenten skapar sammanhédngande melodier och inte bara producerar toner.
Undervisningen varieras genom fokus pa korta motiv med pauser, sekvensering, rytmisk

variation, att bygga lédngre linjer, undvika fragmentering och utveckla ett motiv over tid.
e Att urskilja ackordfunktioner och hur tonmaterial férandras 6ver ackordprogressioner.

I observationerna synliggors denna kritiska aspekt genom variation i hur tonmaterialet
konkretiseras for studenten. I den forsta observationen arbetar studenten med
ackordsfargningar som ters, kvint, septima och nona. I den andra observationen férdjupas

detta genom arbete med moll7b5-V7alt- rorelser samt anvindning av altererade skalor. I den
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tredje observationen synliggors variationen ytterligare genom att skalor och tonfoérrad skrivs
ut visuellt, dédr studenten far urskilja vilka toner som fordndras mellan exempelvis G-dorisk

och E-dorisk skala.

e Att urskilja att improvisation kriaver risktagande och mod att prova variationer for att

kunna uppfatta skillnader.

Denna kritiska aspekt synliggdrs genom hur sdngpedagogerna varierar graden av tillatelse och
utmaning i improvisation. I den forsta observationen pa gymnasiet betonas att “det inte kan
bli fel” och improvisation beskrivs som en fargpalett. I de andra observationerna pa
hogskoleniva stélls studenten infér mer identifierade krav, sdsom att upprepa motiv pa nya
platser i takterna och att borja fraser pa ovéntade delar av formen. Genom variationen mellan
trygg bekriftelse och tydliga utmaningar skapas en larandesituation dir studenten behdver
vaga prova sig fram for att erfara skillnader 1 uttryck, musikaliskt flode och musikalisk

riktning.
e Att urskilja hur uttryck, beréttande och kénsla styr improvisationens form.

I samtliga observationer gors denna kritiska aspekt synlig genom hur undervisningen
konsekvent forskjuter fokus fran teknisk korrekthet till musikalisk mening. I den forsta
observationen lyfts kénslouttrycket fram som viktigare &n tekniska “fel”, och improvisation
kopplas till textens beréttande. I de andra observationerna pa hogskolenivé utvecklas denna
forstaelse genom att beskriva improvisationsfraser som meningar i en beréttelse och dir
studenten uppmanas att skapa lingre linjer, arbeta med pauser och bygga form genom

motivisk utveckling.
e Att urskilja vad som gor att ett musicerande uppfattas som tillhorande en viss genre.

Sangpedagogen forutsitter att eleven utvecklar formégan att urskilja genretypiska drag genom

variation mellan eget musicerande, pedagogens forebildande och gemensamt musicerande.

5.2 Pianopedagogik i jazzimprovisation

Nedan beskrivs de tre observationer som genomforts i pianoundervisning.
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5.2.1 Observation av pianolektion nr. 1

Den forsta observationen genomfors pé det estetiska programmet pa gymnasiet. Lektionen
inleds med att eleven vill ldra sig improvisera pa en lat. Pianopedagogen ger instruktion till
eleven att “sola pa gehdr” med notbilden framfor sig. Pianopedagogen fragar eleven om
vilken tonart laten gar i, och betonar att det kan ge en grundforstaelse for vilket tonfoérrdd som
passar till latens harmonik. Sedan improviserar eleven pa lten samtidigt som pianopedagogen
kompar. Under improvisationen testar eleven sig fram i harmoniken men haller sig mest inom
latens grundtonart, vilket “passar “ till de flesta ackord, men ibland fungerar mindre bra med
harmoniken. Efterdt gar pianopedagogen och eleven tillsammans igenom vilket tonférrad och
skalor som passar till ackorden. Detta genom att eleven forst tar ackorden med vénster hand
och med hoger hand forsoker eleven spela en passande skala i fritt rubato tempo.
Pianopedagogen visar att ackorden styr vilket tonforrdd som passar att anvénda. Vidare
forklarar pianopedagogen att beroende pé vilka ackordfargningar de spelar passar olika typer
av tonforrad. De anvinder ocksd melodin for att bestimma fargningar pd ackorden. Bade

pianopedagogen och eleven testar sig fram i harmoniken och diskuterar passande tonforrad.

I ndsta steg far eleven instruktion att endast spela attondelar medan pianopedagogen kompar.

Sedan gor de samma sak men med trioler som underdelning.

Efter det ska eleven forsoka anvidnda och variera sig med sa stora intervall som mojligt 1
improvisationen. I denna 6vning tranar eleven bade sin tekniska och melodiska formaga att
improvisera. Efter det forklarar pianopedagogen hur man kan anvinda melodin som

utgangspunkt i improvisation.

Den sista 6vningen blir att spela toner som ar utanfor tonarten. De tar upp pianisten
Thelonious Monk som stilideal i att utmana harmoniken. Nér eleven nu improviserar utan att
behova ténka pé att spela inom harmoniken maérks det tydligt att tajmingen och betoningen

blir béttre och tydligare.

Auvslutligen spelar de tillsammans och varvar fritt med att improvisera. Har trdnas bade

stilistisk forstaelse, gehor, samspel, uttryck och frasering.
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5.2.2 Observation av pianolektion nr. 2

Den andra observationen genomfors pa det estetiska programmet pa gymnasiet. Lektionen
borjar med att fokusera pa skalor och hur de kan spelas rent tekniskt, till exempel vilken
fingerséttning som &r rimligast att anvénda for att spela skalan. Eleven har god forstielse av
skalor teoretiskt och hur de kan anvéndas i1 olika harmoniska sammanhang. Pianopedagogen
gér igenom hur man kan 6va skalor for att fa en bra fingerséttning och teknisk kontroll, samt
ger tips for 6kad forstielse av skalorna i olika anvidndningsomraden. Fokuset ligger pa teknik,

tajming, frasering, teori och rytmik.

Ovningen gér ut pa att va pa att spela kyrkotonarterna med bra teknik samt sitta det i ett
musikaliskt sammanhang. De borjar med att spela den joniska skalan 1 en viss tonart med bra
fingersdttning i bdda hinderna. Forst spelar de skalorna i attondelar, sedan trioler. Dérefter ska
eleven spela ett ackord som passar till skalan 1 vinsterhanden (i Db-jonisk skala spelas till
exempel ett Dbmaj7 ackord 1 vinster hand), och med hogerhanden far eleven improvisera.
Det gor pianopedagogen och elev tillsammans i ett sorts modalt jam. Pianopedagogen
forklarar att improvisationsmomentet eller sjidlva “jammet” blir som en sorts beloning i
Oovningen, eftersom att hir far eleven musicera och uttrycka sig friare, till skillnad fran forsta
delen av 6vningen som framst handlade om teori och teknik. Efter det gar de vidare till ndsta

kyrkotonart (doriskt, frygiskt osv.).

Vidare forklarar pianopedagogen att det dr bra att lyssna pa klangen och att fa in det i gehdret.
Pianopedagogen forklarar ocksé skalans klangliga karaktér, exempelvis att en frygisk skala
kan l&ta “ dyster ”. I samspelet med eleven mérks det att det sker en slags instrumental
kommunikation (bade nér de jammar och nér de tar ut skalan). Det mirks att eleven blir
inspirerad av pianopedagogen improviserade fraser pa det sétt att eleven lar sig fa fram det

kinslomadssiga uttrycket i skalans karaktar.

Efterat 6var de lite vansterhandsackord med sa kallade 11m7-V7-1maj7 6vningar och
forsoker implementera skalorna over dessa ackord vilket blir ett sétt att musicera med

harmoniken i ett annat musikaliskt sammanhang.

Vidare i lektionen spelar de en 14t som eleven framfor som ett solostycke. De gar igenom
voicings och melodi. Det gar ocksa igenom hur eleven skulle kunna ackompanjera ndgon pa
laten. De jammar pa laten och pé sé sétt skapar de musik tillsammans. Hér far eleven outtalat

musikaliska inputs av pianopedagogen dé eleven genom gehoret inspireras och far en kénsla
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av hur musicerandet kan lata. Ibland forklarar pianopedagogen med ord hur det gér att skapa
en viss kidnsla med hjdlp av harmoniken, pianopedagogen sdger bl.a “vill man lata &nnu mer

romantisk eller ledsen sa ska man tanka att detta ackordet leder till Em”.

Det spelar vidare pa en annan lat och jammar tillsammans. Ofta byter de mellan att
ackompanjera och spela melodi eller att improvisera. Efter ett tag stannar de upp och
pianopedagogen berdmmer eleven att den spelar melodiskt och att eleven verkar “klara sig
oforstord” av dvningen de gjorde 1 borjan av lektionen som mer handlade om att teoretiskt
och tekniskt spela skalor pa ett disciplinerat vis dn att jamma fritt. Pianopedagogen betonar
vikten av att separera den forsta typen av teknisk och teoretisk 6vning frén det sjdlva kreativa
skapandet och det melodiska musicerandet de gjorde i nésta improvisationsdvning.
Pianopedagogen menar att det &r bra att eleven spelar melodiskt nér den improviserar och inte

tanker pa teknik i forsta hand.

Avslutningsvis ger pianopedagogen tips pa hur eleven sjilv kan 6va ackord och improvisation
genom att improvisera med hoger hand, ta paus, och ackompanjera sig sjdlv med
vénsterhands ackord, sen spela med hogerhand igen. Lite som “en tennismatch” som
pianopedagogen uttrycker det. Har 6vas ocksa koordination, teknisk medvetenhet samt rytm
och kénsla for fraser. Pianopedagogen forklarar att ndr man Gvar improvisation kan det vara
bra att testa att géra denna typ av "mallar” for sig sjdlv att forhalla sig till. Da gér det att
fokusera Ovandet sd att man medvetet forsoker 6va pa det man vill bli béttre pa istéllet for att

slumpen ska avgora om improvisationen ska bli lyckad eller inte.

5.2.3 Observation av pianolektion nr. 3

Den tredje observationen genomfors pé hogskoleniva. Innan lektionen borjar forklarar
pianopedagogen att hen oftast forsoker skapa en balans i att undervisningen ska vara
inspirationsbaserad, kontra att arbeta med eventuella “kunskapsluckor” hos studenten.
Pianopedagogen forklarar att det inte alltid finns tydliga kunskapsluckor, utan att studenters
kunskaper kan ligga pé en “jimn niva”, som pianopedagogen beskriver. Pianopedagogen
podngterar att hen sjdlv har sina luckor precis som alla andra, darfor blir undervisningen pa sa
sdtt ett slags kunskapsmaissigt mote. Vidare forklarar pianopedagogen att hen brukar stimma
av med studenten hur deras situation ser ut, var dr de 1 utvecklingen, vad hénder just nu, hur
mycket tid har studenten for 6vning, och vad vill de utvecklas i. Pianopedagog beskriver att

hen har vissa 6vningar som man aldrig blir fardig med utan alltid kan dterkomma till eller
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standigt utveckla. Efter att ha stdmt av med studenten hur deras situation ser ut forsoker
pianopedagogen portionera ut saker som studenten kan arbeta med. Studenten instimmer och
tycker att undervisningen &r rétt bra balanserad, pé det sétt att det bade ar tydliga 6vningar

och att det finns en viss Oppenhet i vad de ska jobba med under lektionen.

Efter att pianopedagogen och studenten stimt av situationen borjar de med en teknisk 6vning
som bygger pa en harmonisk klangstruktur bestdende av en dur-treklang med mollters. Forsta
steget med dvningen &r att vdlja en durtreklang (till exempel Eb-dur och ldgga till molltersen
GDb). Sedan ska studenten spela klangen som ett arpeggio dver pianot med bada hdanderna. I
ndsta steg bryter studenten tonerna i klangen 1 ett visst monster. Sedan spelar studenten
klangen 1 arpeggio at varsitt hdll med hinderna pd klaviaturen. Sista steget dr att forsoka
improvisera och skapa musik av klangen. Studenten sitter en ldngre stund vid sista delen av
momentet och utforskar olika sétt att skapa musik eller fa idéer av tonforradet att spinna
vidare med. Efter att studenten improviserat fardigt ger pianopedagogen berém till studenten,
bland annat att det dr “svangigt” och att det inte ar helt enkelt att improvisera med denna
ovning. Pianopedagogen fragar vad studenten tyckte och kénde nér den spelade och
improviserade, samt om det finns omraden dar studenten uppfattar att den kianner sig lite 1ast
eller inte utvecklas. Studenten berittar att hen dels till en borjan kénde att hen utvecklades av
Oovningen nir hen borjade gora den, vidare forklarar studenten att hen nu upplevde att hen
avstannat lite 1 att utveckla improvisationen i dvningen och att det var svért att utveckla nya
ideer i spelet. Studenten tror att hen kanske bara behdver spela 6vningen mer for att det
naturligt ska vdxa fram nya idéer och for att hens spel naturligt ska influeras av 6vningen.
Vidare samtalar studenten och pianopedagogen om hur tonmaterialet skapar ett visst ramverk
och klangvirld att forhélla sig till. De pratar ocksd om hur en kan utveckla konceptet i
improvisationen. Pianopedagogen pépekar att hen tyckte att studenten bor slédppa hoger hand
lite och forsoka utveckla vinsterhandens spel. Pianopedagogen tar ocksa upp handens
tyngdforflyttning nir en spelar arpeggio nedét och hur studenten kan tridna pa att utveckla
betoningen. Pianopedagogen betonar olika tekniska aspekter 1 6vningen, bade
koordinationsmassigt och att verkligen forsoka improvisera med bada hinderna. Efter att
snacka om 6vningen testar de att spela lite till och att forsdka bryta upp konceptet och spela
mer “out”, alltsa spela mer toner utanfor skalan med hjilp av klangens struktur. Hér
improviserar studenten och pianopedagogen kompar i tajm med en basfigur som gor att det

blir ett svéing i dvningen och som musikaliskt verkar inspirera studenten.
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Nista moment 1 lektionen gar ut pa att spela ballad med sa lite pedal som mojligt och forsoka
binda ihop klangen i ackorden bl.a. genom att skapa melodiska rorelser och stimforingar
under melodin. Efter att forst spela laten helt utan pedal, far eleven sen testa att spela med
pedal och se om det ger ndgon effekt. Studenten jobbar hér upp en medvetenhet om pedalen
som gor att spelet blir tydligare. Pianopedagogen papekar ocksé att utan pedal behover man
tdnka mer pa frasering och dynamik eftersom vissa toner kan klinga ut och andra rora sig. De

bada samtalar om pedalen och hur den kan anvéndas.

Avslutningsvis lyfter studenten att hen vill utveckla sin vansterhand till att spela mer tydligt
och medvetet rytmiskt. Pianopedagogen ger tipset att spela blues och forsoka spela lite “call
and respons” mellan hoger och vénster hand, dar hogerhand forst improviserar och sedan l1ita
vénsterhand kompa med vinsterhands voicings 1 mellan fraserna. De spelar en blues
tillsammans dir pianopedagogen kompar med sa kallad “walking baseline". Efter det far
studenten fortsdtta improvisera pa blues fast denna gang genom att spela med bada héanderna
rytmiskt unisont. Efterdt samtalar de om att en ofta kan ha olika tajming i bdda hénderna.
Direfter far eleven prova att improvisera med vénster hand och lidgga ackord i hoger. Efterdt
papekar pianopedagogen att det ofta kinns svart att kompa med hogerhanden, detta eftersom
det mesta av fokuset ligger pa den handen som improviserar, vilket vanligtvis dr med

hogerhanden. Dérfor behdver en utveckla medvetenhet och trina bada hénderna.

5.2.4 Kritiska aspekter av improvisation i jazzpiano som framtrader och

varieras i undervisningen
Utifrén de tre observationerna sa kan foljande nio kritiska aspekter identifieras:
e Att forstd hur tonmaterial och harmonik samspelar i improvisationen

I observationerna kunde vi se hur valet av tonmaterial som anviands till improvisation f6rholl
sig till harmoniken och vise versa. Dissonans skapas 1 improvisationen nér vi bryter mot detta

och konsonans nir de samspelar.
e Att rytmisk variation paverkar frasering och kénsla i improvisationen

I pianoundervisningen arbetar de med rytmisk underdelning, till exempel genom att spela
trioler, for att internalisera den rytmiska kénslan och skapa forstaelse for hur den kan paverka

fraseringen.
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e Attintervaller paverkar melodisk form, uttryck och teknik.

Under observationerna kan vi se olika moment dér elever arbetar med att spela olika
intervaller, motiv, eller en viss klanglig struktur som bygger pa en sammansittning av
intervaller. Vilket paverkar melodisk form, uttrycket och den tekniska formégan i

improvisationen.
o Att skilja pa teknisk kontroll och musikaliskt uttryck samt forsta dess samband.

Fran observationerna ser vi att pianopedagoger medvetet ofta separerar tekniska dvningar
(exempelvis att spela arpeggion och skalor pa ett strukturerat sitt) fran sjélva
improvisationsmomentet, dir fokus ligger pa uttryck, utforskande och inkorporering av nya
tekniker. Lédrarna uttrycker att de tekniska dvningarna &r till for att stirka elevens

uttrycksformaga och kontroll 6ver sitt instrument.
e Att urskilja hur tekniska faktorer (tyngd, betoning, riktning) paverkar frasens uttryck.

I observationerna visar pianopedagoger hur fraser far olika uttryck beroende pa hur den

tekniskt spelas.
e Att urskilja hur bdda hinder kan anvéndas sjilvstindigt och rytmiskt integrerat.

Vi kan se att pianopedagoger vill utveckla elevers tekniska och motoriska kontroll och

medvetenhet 6ver hur hinderna samspelar.
e Att hora skillnad pé hur tonforbindelse skapas med pedal respektive med stimforing.

Elever arbetar med att skapa tonforbindelse genom att arbeta med bl.a stimforing och

sustainpedal, vilket ocksa paverkar klangens karaktar och tydlighet.
e Att hora och forsta vad som skiljer kyrkotonarters klangliga farg.

Elever, studenter och pianopedagoger pratar om harmonik och hur kyrkotonarternas klangliga

karaktarsdrag skiljer sig at.

o Att forstd vikten av musikaliskt utforskande for att ldra sig improvisera
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Musikaliskt utforskande aterkommande som moment i improvisationundervisningen.
Musikaliskt utforskande &r en del av att ldra sig improvisera, samt ett verktyg for att

inkorporera musikaliska koncept 1 sitt musicerande.

5.3 Variationsteoretiska teman eller beskrivningskategorier

Sammanfattningsvis visar observationerna att jazzsangsundervisningen varierar rostteknik,
tonval, rytm, motivisk utveckling och harmoniskt tinkande for att utveckla studenternas
formaga att hora och skapa musikaliska ideér 1 improvisation. Samtidigt betonas risktagande,
berittande uttryck och genretypiska ideal, dér sdngpedagogens forebildande och det
gemensamma musicerandet ger studenterna redskap att skapa mer sammanhéngande och

musikaliskt meningsfulla improvisationer.

Sammanfattningsvis visar observationerna att jazzpianoundervisningen varierar tonmaterial,
harmonik, rytmik, intervall, och tekniska fardigheter for att utveckla studenternas forméga att
skapa melodiska fraser, uttryck och musikalisk forstaelse 1 jazzimprovisation. Samtidigt
betonas sjédlvstindig och integrerad handanvianding, kontroll 6ver tonférbindelse och
klangfarg samt formagan att skilja mellan teknisk fardighet och musikaliskt uttryck, vilket ger

eleverna redskap att improvisera mer musikaliskt meningsfullt.

Av resultaten 1 studien har variationsteoretiska teman kunnat urskiljas vilket ligger till grund
for hur vi kommer dela in diskussionen. Dessa teman &r musikteori, gehor, teknik, musikaliskt
uttryck, rytmik, genrestilistisk forankring, harmonildra, musikaliskt utforskande och samspel

samt mod och risktagande.

6. Diskussion

I detta avslutande avsnitt diskuteras studiens resultat i relation till tidigare forskning,
teoretiska utgdngspunkter och den metod som anvénts. Vidare lyfts studiens

musikpedagogiska implikationer samt forslag till vidare forskning.

32



6.1 Resultatdiskussion

I detta avsnitt presenteras och diskuteras de teman som identifierats genom den tematiska
analysen och kopplas thop med de kritiska aspekterna. Vissa kritiska aspekter passar under

fler an ett tema.

6.1.1 Musikteori

e Att hora och forstd vad som skiljer kyrkotonarters klangliga farg.

Analysen av studiens resultat visar att ju hogre utbildningsniva, desto mer integreras
musikteori praktiskt i singpedagogiken. Den praktiska tillimpningen Okar alltsé i1 takt med
sangares musikaliska utveckling och erfarenhet av jazzimprovisation. Till exempel uttrycker
studenten 1 sanglektion 3 pa hogskoleniva att det dr forsta gangen hen far en teori-sangléxan. I
kontrast till detta ser vi inom jazzpianopedagogiken att teorin tidigt i utbildningen forankras
praktiskt i varje steg, vilket bekréftas av Meader (2016). Meader skriver att en ung vokalist
kan besitta en stark musikalisk intuition och en mycket god rostkapacitet, men de teoretiska
aspekterna av musiken dr ofta mindre utvecklade adn de kreativa skriver han. Nér pianoelever

blir mer erfarna skiftar fokus gradvis mot kinslan och uttryck ser vi i vdra observationer.

Vi ser att musikteoretiska komponenter utgdr kritiska aspekter for att beméstra
jazzimprovisation, och ur ett variationsteoretiskt perspektiv kan det darfor anses
problematiskt att den praktiska tillimpningen av teorin dr nivaberoende i1 sdngpedagogiken.
Samtidigt podngterar en av sdngpedagogerna pa hogskoleniva att mod &r en central aspekt i
borjan av elevens musikaliska resa. Studien visar ocksa att improvisation kriver risktagande
och mod for att kunna utforska variationer och uppfatta skillnader i tonmaterial, rytmik och
uttryck. Utan mod begransas mojligheten att erfara variationer och ddrmed elevens ldarande.
Det innebér att en vokalist tidigt i sin utveckling kan komma vidare genom att lata gehoret
leda improvisationen, dven om det som finns i gehoret dr begrénsat och dnnu inte fullt

teoretiskt definierat.

Den tidigare forskningen (Zimmerman, 2009, Asp, 2020) foresprakar att undervisning
integrerar teori och praktik istéllet for att ses som separata moment di det ger en mer
sammanhdllen och helhetsorienterad undervisning. Asp (2020) framhéller att en ldrare som

utformar undervisning som forenar teoretisk kunskap med praktisk tillimpning haller en hog
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kvalitet. Detta frimjar bade elevens musikaliska erfarenheter och formaga till kritisk

reflektion.

6.1.2 Gehor

e Att urskilja tonforrad och hora skiftningar 6ver ackordprogressioner med hjilp av
gehoret.
e Att hora skillnad pa hur tonforbindelse skapas med pedal respektive stimforing.

e Att hora och forsta vad som skiljer kyrkotonarters klangliga férg.

Pé sanglektion 3 pa hogskoleniva sa jobbar de dels med att tinka och identifiera nér de byter
mellan tonférrdd men vid improvisation sa fokuserar de pa vad som finns pé plats i gehoret
just da och tar de toner som kommer. Sdngpedagogen séger att hen kan hora att eleven later
ackordet komma forst och att hen dérefter skapar frasen vilket vittnar om att, precis som den
tidigare forskningen séger, dr gehoret det centrala for séngare medan pianister har det taktila
och visuella utover gehoret att luta sig mot vid improvisation (Hargreaves, 2013). For att
kunna paborja en fras som ror sig 6ver ackordbyten behdver ackordsprogressionen alltsa

internaliseras for en séngare.

6.1.3 Teknik

e Att urskilja hur rosttekniska val paverkar uttrycket vid improvisation.
e Att skilja pa teknisk kontroll och musikaliskt uttryck samt forsta dess samband.
e Att urskilja hur tekniska faktorer (tyngd, betoning, riktning) paverkar frasens uttryck.

e Att urskilja hur bdda hdnder kan anvéndas sjilvstindigt och rytmiskt integrerat.

Teknikdvningar som trénar upp férdighet och kontroll 6ver musicerandet dterkommer pé olika
sdtt 1 alla observationer. Till exempel startar singundervisning ofta lektionen med en teknisk
O0vning som mjukar upp instrumentet, dvs. den fysiska kroppen, genom att arbeta med
klangfarg och rostomfang for att Gverbrygga skarvar m.m. och for att undvika forslitningar 1
rosten. I pianoundervisningen sker liknande 6vningar som stirker elevens teknik och hjélper
eleven till att forebygga skador och ge dem verktyg till att kunna uttrycka sig och fa kontroll
over instrumentet. Ménga tekniska ovningar &r inte alltid direkt riktade mot enbart ett visst
moment utan skulle kunna gynna eleven och stirka dess utveckling i andra omrdden eller

situationer. Det blir tydligt i exempelvis pianolektion 2 dér fingersittning till kyrkotonarter
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trdnas. Hér har eleven nytta av att forst trdna in en bra fingerséttning som grund till nista
improvisationsmoment. Dessutom finns det andra tillfédllen med liknande skalor dir eleven
kommer ha nytta av en viss grundad teknik och fingersittning. I andra fall kan tekniken vara
mer riktad till ett visst moment eller 1at, exempelvis 1 borjan av sanglektion 2 dir eleven
trinar pa olika klangideal till en musikallat. Aven om eleven trinas i att fa till riitt klangbild i
just denna 14t far eleven sjdlvklart tekniska verktyg som skulle kunna tillimpas i andra

situationer som 1 andra liknande latar.

Vi ser ofta att pedagoger separerar tekniska 6vningar fran det mer utforskande
improvisationsmomentet. Detta gér att forsta utifrdn Johansen studier om Goal-defined
practicing och Open-ended practicing som forklarar dilemmat mellan ett mer riktat 6vande
mot ett visst moment och att ldrande kan ske mer omedvetet eller mot ett mer odefinierat mal.
Johansen skriver att larandet i improvisation dels fokuserar pa att forsta jazzens traditionella
strukturer samtidigt som det handlar om att skapa nya musikaliska uttryck 1 improvisationen.
Daérfor ar det svart att definiera specifikt hur larandeprocessen i improvisation bor se ut

(Johansen, 2017).

6.1.4 Musikaliskt uttryck

e Att urskilja hur ett motiv kan utvecklas och ge dramaturgi at improvisationen.
e Att urskilja hur uttryck, berdttande och kénsla styr improvisationens form.
o Att skilja pé teknisk kontroll och musikaliskt uttryck samt forsta dess samband.

e Att urskilja hur rosttekniska val paverkar uttrycket vid improvisation.

I observationerna framtrader musikaliskt uttryck som ett dterkommande och centralt fenomen
i undervisningen, ofta i samband med tekniska moment dir elever arbetar med frasering,
tonbildning eller klangfarg. Musikaliskt uttryck anvédnds ocksa for att forklara harmoniska
fenomen, till exempel 1 pianolektion 2 dér pianopedagogen beskriver hur klangen i en frygisk

skala kan 14ta “dyster ”.

Musikaliskt uttryck anvéinds ocksa i sdnglektion I nér eleven uppmanas att utga fran textens
beréttelse och uttrycka de kédnslor som uppstar, vilket blir utgangspunkten for
improvisationen. I pianoundervisningen tenderar elever istillet utga fran ett tonforrad eller en
rytmisk idé som grund for improvisationen, for att utveckla det musikaliska uttrycket. Detta

kan forstds utifrin Hanken och Johansens (2024) pastaende att undervisning paverkas av olika
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ramfaktorer - bade instrumentets fysiska forutsédttningar och det tonala eller rytmiska
innehallet paverkar undervisningens uppldagg. Meader (2016) menar dessutom att
instrumentalister tidigt utsétts for teoretiska koncept, som notlédsning och skaldvningar, medan
unga vokalister ofta far utveckla de kreativa aspekterna innan det mdter teoretiska ramar.
Detta kan forklara varfor uttryck och kénsla ofta fungerar som utgédngspunkt i

sdngundervisning, medan pianoundervisningen i hog grad inleds fran ett teoretiskt perspektiv.

Det finns dock exempel dar musikaliskt uttryck ar sjélva utgdngspunkten dven i
pianoundervisningen. I pianolektion 1 fungerar stilideal som Thelonious Monk som
inspiration for eleven, som forsoker gestalta ett liknande uttryck i improvisationen. Att
anvinda stilistiska preferenser som eleven kinner igen kan med fordel anvdndas som verktyg
1 undervisningen, i detta fall till att utveckla musikaliskt uttryck och kinsla. Detta ar i linje
med Gabrielsson (2008), Asp (2020) samt Hargreaves, Miell och MacDonald (2012) som
understryker lyssnandet och musicerandet som betydelsefullt vid utveckling av musikaliskt

uttryck.

Zimmerman (2009) poédngterar att ldrarens olika roller - fran auktoritir kunskapsformedlare
till stodjande handledare eller mojliggorare - paverkar hur mycket utrymme elevernas
musikaliska sjdlvstandighet och uttryck far. Observationerna i denna studie menar vi visar,
precis det som hennes forskning pastér, att nar ldrare vardesitter musik som mansklig
kommunikation och tar tillvara pa elevernas bidrag, i kombination med ett gehorsbaserat
arbetssitt, stiarks elevernas egen musikaliska utveckling. Zimmerman (2009) framhéller ocksé
att kursplaner ofta lagger storsta vikt vid fardigheter och tekniska prestationer, medan det
kreativa arbetet far mindre plats, vilket kan motverka ambitionen att skapa en inkluderande

musikundervisning.

Borgstrom Kallén (2020) lyfter ocksa fram risker med reproduktion av
undervisningstraditioner, som kan begrédnsa kreativitet och uppritthalla stereotypa
forestillningar om vad som rdknas som god undervisning. Resultatet frén véra observationer
visar att undervisning som aktivt lyfter musikaliskt uttryck och kénsla, samtidigt som teknisk
kontroll integreras, kan motverka dessa begriansningar och frimja elevernas utveckling av

personligt musikaliskt uttryck.
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6.1.5 Rytmik

e Att urskilja hur rytmisk placering och frasldngd formar improvisationens uttryck.
e Att rytmisk variation paverkar frasering, kénsla och forstaelse for underdelning i

improvisation.

Rytmik och rytmiskt fokus - sésom underdelning, tajming, grupperingar, pauser och betoning
- framtriader pa olika sétt i observationerna. Dessa aspekter synliggdrs bade mer outtalat i
musicerandet och i samspelet, och ibland mer medvetet i strukturerade Gvningar. I
pianolektion 1 uppmanas till exempel eleven att improvisera med attondelar och trioler som
underdelning, medan sangundervisningen i hog grad fokuserar pa fraslangd, placering och
pauser. [ sdanglektion 2 far eleven uppgiften att sjunga ldngre och langre fraser samt utveckla

ett motiv.

Skillnaderna i ldrandeprocesserna for de olika instrumenten kan forklaras av flera faktorer.
Hanken och Johansen (2024) menar att undervisning paverkas av fysiska ramfaktorer, sdsom
instrumentens forutsittningar. En sangare ar starkt beroende av andning for att kunna
producera ljud, vilket begrdansar mojligheten att kontinuerligt sjunga till exempel attondelar
under lidngre floden pd samma sitt som en pianist kan. Hargreaves (2013) visar i sin forskning
att instrumentalister identifierar och skapar toner utifran auditiv, visuell och taktil perception,
medan vokalister framst styrs av auditiv perception. Detta kan forklara de olika
tillvagagangssitten vid arbete med rytmik: pianostudenter kan gynnas av att spela ett konstant
flode av attondelar for att taktilt internalisera rytmen, medan sdngare ofta arbetar med begrepp

som “langa” eller “snabba” fraser, eftersom de framst uppfattar musikaliska monster auditivt.

6.1.6 Genrestilistisk forankring
e Atturskilja vad som gor att ett musicerande uppfattas som tillhérande en viss genre.

Stilistiska drag framgar bade uttalat och outtalat 1 undervisningen till exempel genom att prata
klangfarg, triol-underdelning eller ta upp musikaliska stilideal eller olika musiker i genren.
Exempelvis under sdnglektion 2 pratar de om olika klangideal som “twang” och “mixrdst”. I
pianolektion 1 ndmns bl.a Thelonious Monk. Det framgar ocksa mer outtalat genom
samspelet mellan ldrare och elever i musicerandet. Genom att musicera tillsammans far
eleven kénsla bdde for musikaliska stilideal, frasering, groove, och inspiration i musicerandet.

Exempelvis verkar studenten i pianolektion 3 bli inspirerad med nya idéer i sin improvisation
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ndr pianopedagogen bidrar med att spela en svingig kompfigur. | sanglektion 2 visar
sangpedagogen hur improvisationen kan utvecklas med hjélp av motiv genom att sjilv

demonstrera.

Varfor larande sker pa detta sétt gar att koppla till Meader (2016) som jamfor processen att
lara sig ett nytt sprak med att lara sig jazzimprovisation och betonar vikten av bl.a.
musiklyssning som en central del i ldrprocessen av jazzimprovisation. Vilket ocksa framhévs
av Hargreaves, Miell och MacDonald (2012) som tar upp vikten av lyssnande for musikalisk
kreativitet och musikaliska aktiviteter sdésom improvisation och komposition. Asp (2020)
foresprakar ett arbetssitt dér kritiskt lyssnande, analys och musicerande samverkar, vilket ger

en djupare forstielse for genres estetik, bakgrund och utveckling.

6.1.7 Harmonilara

e Att urskilja ackordfunktioner och hur tonmaterial foérandras 6ver ackordprogressioner.
e Att forstd hur tonmaterial och harmonik samspelar i improvisationen.

e Att intervaller paverkar melodisk form, uttryck och teknik.

I observationerna har harmonik varit en aterkommande central aspekt i undervisningen. Detta
har visat sig bade i sangundervisningen och i pianoundervisningen da det pa olika sitt
framtrétt som ett &mne eller moment. Ofta i samband nér ldrare och student pratar om vilket
tonforrdd som skulle kunna anvéndas till improvisation 6ver ackordfdljder eller modala
klanger. Det framstar ocksé nér elever och ldrare pratar om intervaller, exempelvis kromatik
eller ndr de i sanglektioner sjunger stimmor. I pianoundervisningen blir det extra tydligt att
det dr en viktig aspekt d& det oftast dr grunden till att fa ett tonmaterial att kunna improvisera
med. Behovet att forst konkretisera ett tonforrad verkar komma bade fran elever och léarare.
Ibland verkar det som eleverna dels vill ha ett konkret tonforrdd att utga ifran for att viga
borja improvisera, samt att de vill att det ska lata sa att det “stimmer in med musiken”. Ibland
upplevs det komma frén lararna som pa ett enkelt sétt kan prata om harmonik dé det syns pa
klaviaturen och blir tydligt forstieligt for eleverna. Detta kan forstds genom Gabrielssons
(2008) forskning om hur vi upplever och tar in musik genom olika sd kallade perceptioner. I
pianoundervisningen kan elever och ldrare prata harmoni genom att visuellt kunna se skalor
pa klaviaturet. Eftersom pianot som instrument i hog grad kraver konkret koordinering av
tonhojd, fingersittning och harmonisk struktur blir det vanligt att prata om harmoniléra och

att visualisera teori pa klaviaturet for att ens borja musicera.
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6.1.8 Musikaliskt utforskande och samspel

e Att urskilja att improvisation kraver risktagande och mod att prova variationer for att
kunna uppfatta skillnader.

e Att forstd vikten av musikaliskt utforskande for att ldra sig improvisera

Aterkommande har undervisningen moment av att eleven far “kiinna sig fram” och utveckla
en viss formaga. Exempelvis en klang eller musicera fritt med en viss musikalisk instruktion
som utgdngspunkt. Det kan handla om att spela eller sjunga olika notvirden, men exakt vad

eller hur lange, eller hur notvérdet grupperas ar upp till eleven.

Detta fenomen kan aterigen forstds utifran Johansens (2017) resonemang om att dvning i
improvisation inte enbart bor ske mot ett visst specifikt strukturerat moment eller tradition,
utan bor ocksa stimulera ett utforskande av ett personligt konstnarligt uttryckssatt. Det egna
utforskandet i musiken dr ocksa viktigt att forstd utifrdn Gabrielssons (2008) forskning som
forklarar hur individuella skillnader i musikalisk traning, kulturell bakgrund och personlig
preferens paverkar hur vi uppfattar och tar in musik. For att elever ska forsta ett nytt
musikaliskt fenomen eller moment kan det dérfor vara vérdefullt for eleven att fa utforska det
utifrdn sitt eget musicerande. Gabrielssons (2008) lyfter ocksa att vi bearbetar musik och
musikalisk kunskap via perception, kognition och emotion, darfor ar det egna gorandet ocksa

viktigt for elevernas bearbetning av kunskapen.

6.1.9 Mod och risktagande

e Att urskilja att improvisation kriver risktagande och mod att prova variationer for att

kunna uppfatta skillnader.

Béde i sdngundervisning och pianoundervisning har sjdlvfortroende och risktagande varit mer
eller mindre framtrddande pé sé sétt att det krdvs mod for att vaga ta risker och visa sina
brister nir elever utforskar nya utvecklingsomraden och att vdga improvisera. |
sdngundervisningen behdvde exempelvis elever kunna lita pa att gehoret kan leda dem fram 1
improvisationen. Under pianoundervisningen framgick det att ett bestdmt tonfoérrad som

utgdngspunkt skapar en viss trygghet till att utforska improvisationen pa.

Nar det géller risktagande och sjalvfortroende 1 improvisationsundervisning kan det vara

intressant att ta Borgstrom Kaélléns forskning i beaktning som tar upp den inverkan
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genresteorotypa normer utifran ett genusperspektiv har pa undervisningen. Borgstrom Kallén
lyfter bl.a. att jazzestetiken ofta laddas med maskulina védrden som till exempel risktagande.
Hon betonar ocksa vikten av forebilder for att elever ska vdga ta risker i undervisningen och
déarigenom utvecklas (Borgstrom Kaillén, 2020). Hargreaves (2013) lyfter att den starka
kopplingen mellan rdst och person i saingundervisningen riskerar att sangare tror sig ta storre
personlig risk nér de improviserar, eftersom det hinger samman med sadngarens sarbarhet.
Dessa aspekter tror vi skulle kunna gynnsamma for ldrare att vara medvetna om for att arbeta

mot en mer inkluderande miljo.

6.2 Metoddiskussion

I detta sjélvstandiga arbete har vi anvint oss av en kvalitativ metodologi. Det har bidragit till
att vi pa ett fordjupat sitt har kunnat analysera och undersoka vilka kritiska aspekter av
improvisation som framtrader och varieras i undervisning i jazzsang respektive jazzpiano.
Uppsatsen fokuserar pa sex olika undervisningssituationer i jazzimprovisation: tre i
sangundervisning och tre i pianoundervisning. Precis som Alvesson och Skdldberg (2017)
skriver dr kvalitativ forskning kontextbunden, vilket gor att studien 1 forsta hand riktar sig till
liknande undervisningssituationer med liknande urval och arbetsformer. Eftersom var studie
har ett begrinsat antal informanter och inte undersoker storre grupper ar det svart att sdga
ndgot om generella monster i undervisningen, som &r relevanta i andra typer av situationer
och sammanhang. Aven om det férekommer tillfillen d informanter yttrar sina tankar om sin
undervisning, bygger denna studie 1 forsta hand pa vara observationer och beskriver darfor
inte direkt vad ldrare tinker om sin undervisning. En kvantitativ studie som enkét med svar
fran hundratals improvisationsldrare skulle kunna ge mer generella svar pd hur de ténker kring
sin undervisning. I denna studie har vi istéillet fokuserat pa att undersoka och beskriva vilka
kritiska aspekter av improvisation i jazzsadng respektive jazzpiano som lyfts fram och varieras
i undervisningen. Darfor har denna kvalitativa studie i form av observationer gett oss battre

forutsattningar for att faktiskt kunna se och beskriva vad som faktiskt sker i undervisningen.

Fejes och Thornberg (2021) uttrycker vikten av medvetenhet om hur forskaren paverkar
studien 1 kvalitativ forskning, eftersom vara tolkningar bygger pa tidigare erfarenheter och
positioner. Vi har dirfor reflekterat kontinuerligt 6ver vara roller nér vi samlat in och
analyserat datan, exempelvis att vi bdda har erfarenhet av att undervisa i jazzsang respektive

jazzpiano och har studerat liknande utbildningar tidigare. Dessutom har vi forsokt vara 6ppna
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med hur vi har gjort véra observationer och analyserat data. Vi har dven spelat in majoriteten

av observationerna sd att vi bdda har kunnat lyssna och ta del av varandras resultat och analys.

6.3 Musikpedagogiska implikationer

I denna studie har vi med hjélp av variationsteorin undersokt vilka kritiska aspekter som
framtrader 1 jazzimprovisationsundervisning for sang respektive piano och hur variation
anvinds for att mojliggora elevers ldrande. Vi har dérefter analyserat och kategoriserat
resultatet med hjélp av tematisk analys. P4 detta sitt har vi kunnat identifiera och skapa
djupare forstaelse for hur jazzimprovisation ldrs ut inom tva undervisningspraktiker: jazzsang

och jazzpiano.

Resultatet i detta arbete kan vara ett hjdlpmedel for bade larare och elever att skapa djupare
forstaelse for fenomenet jazzimprovisation 1 undervisningen. Genom att identifiera vilka
kritiska aspekter som framtriader 1 jazzimprovisationsundervisning, for sang respektive piano,
och hur variation har anvénts for att mojliggora elevers larande kan lérare fa verktyg att
reflektera dver sin praktik, samt effektivisera sin undervisning. Pa detta sitt kan
variationsteorin hjilpa larare vid planering, genomférande och utviardering av undervisning
med fokus pa elevers larande (Mendoza & Lapinid, 2024). Exempelvis kan larare konkret fa
inspiration kring hur de kan variera sin undervisning for att fi elever att urskilja tonférrad och
hora skiftningar 6ver ackordprogressioner med hjélp av gehoret. Vidare kan det utfallsrum
som beskrivs 1 tematiska analysen bidra till att skapa djupare forstielse kring undervisning i

jazzimprovisation, eftersom denna typ av utfallsrum kan skildra sédtt att erfara ett fenomen

(Marton & Booth, 2000).

Vér forhoppning dr att detta arbete kan bidra till en 6kad forstaelse for undervisning 1
improvisation i jazzsdng respektive jazzpiano genom att forstd vilka kritiska aspekter som
lyfts fram i undervisningen. Medan tidigare forskning har fokuserat pa musikundervisningens
innehall (Hargreaves, Miell och MacDonald 2012) och hur det samspelar med larare och
elever (Zimmerman Nilsson 2009, Gabrielsson 2008, Borgstrom Kéllén 2020, Asp 2020)
samt jazzundervisning (Meader 2016, Johansen 2018) har denna studie fokuserat pa att ta
fram och lyfta variation i improvisationsundervisning samt jamf{ort undervisning i tva olika
instrumentgrupper. Pé detta sitt har denna studie visat pa hur variation anvinds for att

mojliggora elevers larande, samt hur kritiska aspekter framtriader beroende pé
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instrumentgrupp. Som vi tidigare beskrivit kan variation vara ett verktyg till att forma en mer
inkluderande undervisning (Leifler, 2021). Vér forhoppning &r att denna studie bidrar till en
djupare forstdelse for undervisning i improvisation i de olika instrumentgrupperna som

framjar likvéardigheten.

Att undervisning 1 improvisation bygger pd liknande innehall och metoder kan skapa ett
viktigt gemensamt ramverk mellan musiker. Nér elever moéter liknande begrepp, arbetssitt
och ideal utvecklas ett gemensamt sprak for musicerandet, vilket kan underlitta
kommunikation, samspel och forstaelse 1 ensemble- och professionssammanhang. Detta
samfOrstand kan stdrka bade trygghet och kvalitet i musicerandet, eftersom eleverna vet vad
det kan forvinta sig av varandra och hur det kan forhélla sig till gemensamma musikaliska
strukturer. Samtidigt dr det just skillnaderna i undervisningspraktiker som kan bidra till
kreativ bredd och konstnérlig utveckling. Nar elever moter varierande perspektiv, uttryckssétt
och metoder ges det mdjlighet att utveckla personliga strategier och preferenser. Darfor tycker
vi att undervisning behover striva efter att vara likvardigt inriktad snarare dn likformig: den
bor ge elever tillgang till centrala kunskaper och formagor, men samtidigt 1imna utrymme for
individuella tolkningar, experimenterande och konstnérlig frihet. P4 sd sétt kan

undervisningen bade skapa gemensam grund och frimja méangfald i uttryck.

6.4 Vidare forskning

I detta arbete har vi studerat vilka kritiska aspekter av improvisation i jazzsang respektive
jazzpiano som lyfts fram och varieras i enskild undervisning. For att skapa en bredare bild och
forsta undervisning i improvisation ytterligare hade det varit intressant att undersoka vilka
kritiska aspekter som forekommer i undervisning for andra instrumentgrupper. Det skulle
ocksa vara intressant att exempelvis studera ensembleundervisning da det mojligen skulle
kunna innebira att andra kritiska aspekter framtrader som mer centrala. Av var egen
erfarenhet skulle vi kunna ténka oss att samspel s som kommunikation, instrumentala roller,
stilkinnedom skulle kunna vara mer framtrddande &n i den enskilda undervisningen. Vi har
inte undersokt detta vidare eftersom studiens omfang har begrinsats utifran uppsatsens

omfattning.
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