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Sammanfattning 
Samspel i klassisk ensemblemusik är i hög grad förankrat i notation och etablerade roller, 
medan kontemporär improvisation bygger på ett mer öppet förhållningssätt till det som 
spelas. Studien har genomförts för att fördjupa min egen förståelse av samspel i musikaliska 
ensemblesammanhang genom praktiskt arbete med fri improvisation, samt för att undersöka 
hur dessa erfarenheter kan implementeras i klassisk kammarmusik. För att uppnå detta har 
arbetsprocessen bestått av improvisation i grupp och solo, intervjuer med två professionella 
improvisationsmusiker, samt instudering av klassisk repertoar där jag försökt använda mig av 
improvisatoriska förmågor. Resultaten visar att improvisation och klassiskt ensemblespel 
bygger på liknande grundläggande förmågor som organiseras på olika sätt. Erfarenheter från 
improvisationsarbetet gick att föra in i klassiskt ensemblespel, bland annat genom ökad 
trygghet i beslutsfattande och ett mer aktivt bruk av ögonkontakt och andning, men resultatet 
varierade beroende på sammanhang. Studien pekar mot att improvisation kan fungera som ett 
verktyg för att utveckla förmågor som redan är centrala inom klassiskt ensemblespel.  

Nyckelord: Samspel, klassisk musik, ensemble, improvisation, kontemporär improvisation 
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1. Inledning 
Samspel är en grundläggande del av i princip all musik som innefattar mer än en musiker. 
När två eller flera musiker musicerar tillsammans uppstår ofta nästan automatiskt en form av 
gemensam förståelse: man anpassar dynamik, frasering, tempo och musikalisk karaktär efter 
varandra. Detta sker ofta utan uttalade överenskommelser och kan snarare förstås som ett 
samspelande lyssnande, där initiativ och respons hela tiden växlar mellan musikerna. Även i 
mycket enkla musikaliska situationer, exempelvis när två relativt erfarna musiker spelar en 
duett, brukar denna typ av samordning uppstå. Man tenderar att börja och avsluta 
tillsammans, forma musikaliska fraser på liknande sätt och skapa en känsla av sammanhang, 
även utan att aktivt reflektera över hur detta går till.  

Denna form av samspel utgör på många sätt grunden för ensemblemusicerande. Genom att 
lyssna till varandra hålls musiken samman, och utan detta lyssnande riskerar musicerandet 
snabbt att falla isär. Samtidigt är detta samspel sällan helt fritt. I många musikaliska praktiker 
finns det strukturer som styr hur samspelet tar form. Inom den klassiska musiken är detta 
särskilt tydligt. Här är samspelet i hög grad förankrat i noterna, i etablerade 
tolkningstraditioner och i tydliga roller inom en ensemble. Notationen fungerar som ett 
gemensamt referenssystem som anger vad som ska spelas, när det ska spelas och ofta även 
hur det ska spelas.  

I klassisk ensemblemusik kan dessa ramar fungera som ett stöd. Det finns en trygghet i att 
förhålla sig till ett gemensamt partitur, där dynamik, artikulation och uttryck är mer eller 
mindre specificerade. Kompositörens intentioner, liksom historiska och stilistiska traditioner, 
ger musikerna vägledning i interpretationsarbetet. Samtidigt innebär detta att samspelet till 
stor del formas inom redan givna strukturer. Rollen som musiker kan då ibland upplevas som 
att man i första hand ska realisera något som redan finns fastlagt, snarare än att aktivt skapa 
musik i stunden.  

Ur detta perspektiv kan man fråga sig i vilken utsträckning det klassiska ensemblesamspelet 
lämnar utrymme för spontanitet och gemensamt skapande. Även om klassisk musik självklart 
rymmer stor variation och uttrycksfrihet finns det en risk att fokus hamnar alltför starkt på 
korrekt återgivning av notbilden. I sådana situationer kan lyssnandet i första hand riktas mot 
det egna spelet och relationen till noterna istället för mot de andra musikerna i rummet. 

En tydlig kontrast till detta finns inom kontemporär improvisation. Här saknas ofta noter och 
förutbestämda strukturer, eller så ersätts de av mer öppna instruktioner och tillfälliga regler 
att utgå ifrån. När musiker improviserar tillsammans utan noter uppstår samspelet under helt 
andra förutsättningar. Inledningsvis kan detta upplevas som osäkert eller okontrollerat, 
särskilt för musiker som inte är vana vid liknande situationer. Samtidigt brukar det ganska 
snabbt att uppstå mönster och gemensamma musikaliska idéer. Dessa kan ta formen av 
rytmiska figurer och rytmer eller andra klangliga likheter.  

Det centrala i denna typ av improvisatoriskt samspel är ofta själva processen snarare än 
resultatet. Musikens form och innehåll skapas i stunden och är nära knutet till de beslut som 
tas gemensamt, ofta intuitivt, av de medverkande musikerna. Det som kan uppfattas som ett 



   
 

   
 

misstag i en noterad kontext kan här istället bli utgångspunkt för vidare utveckling. På så sätt 
blir improvisationen ett ständigt pågående förhandlande mellan initiativ och respons. 

Under min utbytestermin vid Royal College of Music i London fick jag möjlighet att arbeta 
inom båda dessa musikaliska praktiker parallellt. Dels fick jag delta i traditionell klassisk 
undervisning med fokus på trombonspel, orkesterutdrag och ensemblearbete inom brass- och 
trombonensembler. I dessa sammanhang brukar rollerna ofta vara tydligt definierade, särskilt 
i sektionsspel, där ansvar och initiativ i hög grad följer redan etablerade hierarkier. Men sen 
fick jag dessutom gå en kurs och få undervisning inom kontemporär improvisation, vilket var 
mitt första möte med denna typ av musikskapande. 

I improvisationskursen arbetade man ofta i små grupper och med relativt öppna instruktioner. 
Här skiftade ansvaret för det musikaliska förloppet väldigt kontinuerligt mellan musikerna. 
Rollen som initiativtagare var nästan aldrig på förhand bestämd och kunde istället förändras 
flera gånger under ett och samma musikaliska förlopp. Detta krävde en annat slags närvaro 
och lyssnande än vad man är van vid när det kommer till klassiska ensemblesituationer. 
Uppmärksamheten riktades i hög grad mot de andra musikerna och mot det gemensamma, 
snarare än mot en färdig mall.  

Denna erfarenhet väckte frågor kring hur dessa två sätt att musicera förhåller sig till varandra. 
Det blev tydligt att improvisationen ställde större krav på individuellt ansvar och aktivt 
lyssnande, samtidigt som den öppnade för ett mer direkt och spontant samspel. Samtidigt 
väckte det funderingar kring vilka aspekter av denna praktik som faktiskt skulle kunna vara 
relevanta även inom klassisk ensemblemusik. Finns det sätt att ta med sig improvisationens 
lyssnande, flexibilitet och gemensamma ansvarstagande in i noterade sammanhang, utan att 
förlora den noggrannhet och stilmedvetenhet som den klassiska traditionen bygger på?  

 

1.1 Bakgrund 
Detta kapitel behandlar improvisation som musikalisk praktik och som form av 
ensemblesamspel. Här diskuteras hur struktur, ansvar och timing kan uppstå i situationer där 
ingen notbild eller dirigent styr samspelet. 

Kapitlet rör sig mellan övergripande resonemang om improvisationens förutsättningar och 
konkreta exempel från pedagogisk och konstnärlig praktik. Även modeller och arbetssätt som 
används i undervisning berörs, i syfte att tydliggöra hur improvisation kan organiseras och 
utvecklas i grupp. 

Tillsammans utgör dessa perspektiv en referensram för den fortsatta undersökningen av hur 
erfarenheter från improvisation kan relateras till klassiskt ensemblespel. 

 



   
 

   
 

1.1.1 Kontemporär/fri improvisation som musikalisk 
praktik 
Kontemporär, eller fri, improvisation brukar ofta kopplas till musikaliska strömningar som 
växte fram under 1960-talet, i gränslandet mellan jazz, experimentell konstmusik och andra 
former av avantgardistiskt musicerande i Europa och Nordamerika. Under denna period 
uppstod en tydlig vilja att ifrågasätta etablerade musikaliska former och arbetssätt, både inom 
komposition och improvisation. För många musiker hade även improviserade uttryck börjat 
upplevas som förutsägbara, bundna till igenkännbara mönster och stilistiska konventioner. Fri 
improvisation växte fram som ett försök att skapa musik bortom dessa ramar. 

Till skillnad från många andra improvisationsformer definieras fri improvisation inte av ett 
specifikt idiom, en bestämd stil eller ett gemensamt harmoniskt eller rytmiskt språk. Derek 
Bailey beskriver i Improvisation: Its Nature and Practice in Music improvisation som något 
som i grunden undandrar sig fasta definitioner (Bailey, 1980). För Bailey är detta inte ett 
problem som behöver lösas, utan snarare en förutsättning för improvisationens existens. När 
improvisation börjar förstås som ett igenkännbart språk eller en genre riskerar den att förlora 
sin öppna och utforskande karaktär.  

I denna mening kan fri improvisation förstås mer som ett förhållningssätt än som en 
musikalisk kategori. Musikens innehåll är inte fastlagt i förväg, utan uppstår genom de val 
och handlingar som sker i stunden. Det innebär dock inte att improvisationen är fri från 
struktur. Snarare uppstår struktur på andra sätt än i noterad musik. Form, riktning och 
sammanhang växer fram successivt, ofta genom repetition, kontrast eller gradvisa 
förändringar, snarare än genom förutbestämda scheman. 

I boken No Sound is Innocent beskriver Eddie Prévost improvisation som en praktik där 
musikern kontinuerligt förhåller sig till sina egna vanor, erfarenheter och förväntningar 
(Prévost, 1995). I stället för att försöka frigöra sig helt från tidigare kunskap handlar 
improvisation, enligt Prévost, om att använda denna kunskap medvetet och situationsbundet. 
Fri improvisation innebär därmed inte ett avståndstagande från musikalisk erfarenhet, utan ett 
sätt att omförhandla hur denna erfarenhet får ta plats i skapandeprocessen.  

Trots sin strävan bort från fasta genrer är det därför inte ovanligt att improviserande musiker 
använder sig av olika former av ramar eller utgångspunkter. Dessa kan bestå av enkla 
instruktioner, grafiska element, verbala överenskommelser eller tillfälliga begränsningar. 
Sådana ramar fungerar inte som noter i traditionell mening, utan snarare som stöd för att 
initiera eller forma musikaliska idéer. Syftet är sällan att styra resultatet, utan att skapa 
förutsättningar för ett aktivt och närvarande musicerande. 

Ett centralt drag i kontemporär improvisation är betoningen på processen snarare än på det 
färdiga resultatet. Musikens värde ligger inte nödvändigtvis i dess varaktighet eller 
reproducerbarhet, utan i det skapande som sker i stunden. Detta innebär att improvisationen 
ofta är nära knuten till den specifika situation där den uppstår och dess form kan avgöras av 
de medverkande musikerna, rummet, akustiken och de idéer som råkar finnas tillgängliga just 



   
 

   
 

då. Även misstag som kixar eller ljud i publiken kan få stor betydelse för musikens karaktär 
och riktning. Det som skapas är därmed i hög grad situationsbundet och ofta omöjligt att 
återskapa i exakt samma form.  

Bailey betonar att denna tillfällighet och föränderlighet är en av improvisationens 
grundläggande kvaliteter (Bailey, 1980). När musiken inte är tänkt att upprepas på samma 
sätt minskar också betydelsen av att uppnå ett visst ideal eller ett förutbestämt uttryck. I 
stället riktas uppmärksamheten mot vad som faktiskt sker, och hur musiken kan utvecklas 
vidare utifrån det.  

Alltså kan kontemporär improvisation förstås som en praktik där musikaliskt skapande sker 
utan ett fastställt facit, men inte utan eftertanke eller ansvar. Genom att undvika tydliga 
definitioner och fasta former hålls musiken öppen för förändring och förhandling. Denna 
öppenhet innebär både möjligheter och utmaningar, och ställer särskilda krav på hur musiker 
förhåller sig till struktur och gemensamt musicerande. Dessa aspekter gör fri improvisation 
till ett intressant referensfält när man undersöker samspel och musikalisk kommunikation.  

 

1.1.2 Struktur, ansvar och samspel i improviserad musik 
När kontemporär improvisation utförs i grupp blir samspelet mellan musikerna en avgörande 
del av musikens form och utveckling. I avsaknad av ett gemensamt noterat verk uppstår 
strukturen inte i förväg, utan formas successivt genom de beslut och handlingar som sker i 
stunden. Detta innebär att varje musiker bär ett större ansvar för helheten, samtidigt som det 
egna agerandet hela tiden måste förhålla sig till det som andra gör.  

I improviserat samspel finns det sällan fasta roller som på förhand avgör vem som leder eller 
följer. Initiativ kan tas av vem som helst i ensemblen och kan när som helst övergå i ett 
lyssnande eller avvaktande förhållningssätt. Detta ställer höga krav på uppmärksamhet och 
flexibilitet, då musikens riktning snabbt kan förändras. Samtidigt skapar det en dynamik där 
samspelet inte bygger på hierarki, utan på en ständig växling mellan handling och respons.  

Derek Bailey beskriver hur fri improvisation ofta präglas av ett aktivt lyssnande, där 
musikerna inte enbart reagerar på det hörbara resultatet, utan även på antydningar, intentioner 
och möjliga riktningar i det som ännu inte helt har tagit form (Bailey, 1980). I detta 
sammanhang blir lyssnandet inte ett passivt mottagande, utan ett sätt att delta i skapandet. Att 
lyssna innebär här också att fatta beslut om när man ska bygga vidare på något, kontrastera 
eller avstå. 

Ansvar i improviserat samspel handlar därför inte bara om att bidra med material, utan även 
om att skapa utrymme. I gruppimprovisation kan det ibland vara lika betydelsefullt att inte 
spela som att spela. Eddie Prévost betonar att improvisation kräver en medvetenhet om hur 
det egna agerandet påverkar helheten, och att varje musikaliskt val får konsekvenser för det 
gemensamma förloppet (Prévost, 1995). Detta ansvar är inte reglerat utifrån externa 



   
 

   
 

instruktioner, utan vilar på musikernas förmåga att uppfatta situationen och anpassa sig till 
den.  

Samspelet i improviserad musik kan förstås som ett kontinuerligt förhandlande mellan olika 
viljor, idéer och uttryck. Musiker kan ha skilda uppfattningar om tempo, intensitet eller 
karaktär, vilket gör att musiken hela tiden befinner sig i rörelse. I vissa fall leder detta till täta, 
komplexa ljudbilder där många initiativ sker samtidigt. I andra fall uppstår mer avskalade 
strukturer, där små förändringar i klang eller rytm får stor betydelse. Balansen mellan dessa 
saker är ofta skör och kräver ett gemensamt lyssnande för att musiken inte ska tappa fokus 
eller riktning. 

Kommunikationen i improviserat samspel sker inte enbart genom ljud. Visuella signaler, 
kroppsspråk och rörelsemönster kan spela en viktig roll i hur musiker orienterar sig i 
förhållande till varandra. Blickar, andning och fysiska gester kan fungera som sätt att 
signalera initiativ, avslut eller förändring. Samtidigt finns det ingen garanti för att dessa 
signaler tolkas på samma sätt av alla i ensemblen, vilket ytterligare förstärker behovet av 
uppmärksamhet och ömsesidigt ansvar. 

En risk i improviserat ensemblespel är att alltför många samtidiga initiativ leder till att 
musiken blir överbelastad och förlorar nyanser. När flera musiker försöker driva musiken i 
olika riktningar samtidigt kan resultatet bli otydligt eller fragmenterat. Detta gör förmågan att 
lyssna och att anpassa sitt spel till helheten särskilt viktig. Att kunna uppfatta när det finns 
behov av återhållsamhet, repetition eller stillhet är ofta avgörande för att improvisationen ska 
upplevas som sammanhängande och bli intressant.  

Samtidigt är det just denna öppenhet och osäkerhet som utgör en av improvisationens 
centrala kvaliteter. Eftersom strukturen inte är fastlagd i förväg finns det möjlighet för 
oväntade samband och musikaliska idéer att uppstå. Improviserat samspel kan därför fungera 
som en plats för utforskande, där musiker tillsammans prövar gränserna för lyssnande, ansvar 
och gemensamt skapande. 

Denna form av samspel skiljer sig på flera sätt från samspelet i noterad ensemblemusik, men 
bygger samtidigt på liknande grundläggande färdigheter. Förmågan att lyssna, att anpassa sig 
och att ta ansvar för helheten är central i båda sammanhangen, även om dessa färdigheter 
organiseras på olika sätt. Detta gör improviserat ensemblespel till en relevant referensram för 
att förstå samspel i bredare mening, och för att reflektera över hur olika musikaliska praktiker 
kan belysa varandra.  

 

1.2 Syfte 
Syftet med detta arbete är att fördjupa min förståelse av samspel i musikaliska 
ensemblesammanhang genom att arbeta med och reflektera kring kontemporär improvisation, 
för att sedan implementera färdigheterna i klassisk kammarmusik. Arbetet utgår från mitt 
eget konstnärliga arbete och fokuserar på hur lyssnande, initiativtagande och musikalisk 



   
 

   
 

kommunikation mellan musiker kan fungera inom olika ensemblesammanhang. Genom att 
jämföra klassiskt ensemblespel och improviserat samspel avser studien att belysa likheter och 
skillnader mellan dem, samt att reflektera över hur dessa erfarenheter kan påverka mitt eget 
sätt att musicera i framtida ensemblesituationer.  
 

Följande frågor ska besvaras: 
 

1. Vilka likheter och skillnader kan identifieras mellan samspel i klassisk 
ensemblemusik och i improviserad musik? 
 
 

2. På vilka sätt kan erfarenheter av samtida improvisation påverka mitt sätt att lyssna, 
kommunicera och ta initiativ i klassiska ensemblesituationer?  
 

  



   
 

   
 

2. Metod 
Detta arbete utgår från en konstnärlig metod där praktiskt musicerande och reflektion utgör 
grunden för undersökningen. Genom att arbeta praktiskt med både improviserad och noterad 
ensemblemusik skapas ett material som jag sedan reflekterar kring i relation till arbetets syfte 
och frågeställningar.  

Reflektion blir alltså en övergripande arbetsmetod. Efter olika speltillfällen har jag gjort 
skriftliga och verbala reflektioner om hur resultaten från arbetet har upplevts och utvecklats. I 
dessa anteckningar skriver jag om sådant som framstått som relevant för studien, kring hur 
samspelet upplevdes i praktiken. I reflektionerna ställer jag också frågor till mig själv och 
antecknar kort vad jag tänkte på under spelandet. Jag har även vid vissa tillfällen pratat kort 
med de andra musikerna om hur de upplevde situationen och vad som fick dem att spela på 
det sätt de gjorde.  

 

2.1 Improvisation 
En viktig del av metoden består av praktiskt arbete med samtida improvisation i olika 
ensemblesituationer. Improvisationstillfällena har skett i grupper av varierande storlek och 
sammansättning. I vissa fall har improvisationen varit helt fri, medan den vid andra tillfällen 
har utgått från enklare ramar eller gemensamma idéer.  

Under den tidigare utbytesterminen vid Royal College of Music i London deltog jag i 
improvisationssessioner där upp till åtta musiker spelade tillsammans med varierande 
ensemblestorlekar. I arbetet i Stockholm har det inte varit möjligt att vara lika många. 
Grupperna har i stället varit mindre, oftast mellan två och fyra musiker. Jag har även valt att 
inkludera improvisation jag gjort på egen hand själv som en del av arbetet, eftersom det 
fortfarande uppstår ett samspel med sig själv och sina egna idéer, trots att denna situation inte 
innebär samspel mellan flera musiker.  

Genom att arbeta med olika ensemblestorlekar och instrument uppstår olika förutsättningar 
för vilka ljudlandskap som är möjliga att skapa. Detta kan ofta påverka vad musikerna i 
gruppen strävar efter att skapa och gör att skillnaderna i resultat och samspel tydligare kan 
skildras från gång till gång.  

 

2.2 Klassiskt ensemblespel 
För att kunna besvara arbetets första frågeställning (som handlar om likheter och skillnader 
mellan improviserat samspel och klassiskt ensemblespel) ingår även arbete med noterad 
ensemblemusik i metoden.  



   
 

   
 

Detta görs främst genom instuderingen av repertoar till min examenskonsert vid Kungliga 
Musikhögskolan. I konserten ingår bland annat repertoar för trombonkvartett samt annan 
ensemblemusik för trombon, trumpet och piano. Instuderingen av denna repertoar fungerar 
som en viktig del av det material som jag senare reflekterar kring i studien.  

 

2.3 Improvisatoriska perspektiv i instudering av 
ensemblerepertoar 
Utöver det klassiska repertoararbetet har studien även undersökt hur erfarenheter från 
improvisationsarbetet kan påverka instuderingen och framförandet av noterad repertoar 
genom att närma sig musiken med ett mer improvisatoriskt förhållningssätt. I instuderingen 
till min examenskonsert samt inom andra sammanhang har jag därför försökt att aktivt 
använda erfarenheter från improvisationsarbetet i mitt eget spelande och på så sätt undersöka 
om och hur ett improvisatoriskt tänkesätt kan påverka själva instuderingsprocessen och mitt 
eget sätt att förhålla mig till ensemblespel. Genom att undersöka detta i flera olika 
musikstycken, med olika grad av notation och improvisatorisk öppenhet, är avsikten att 
kunna besvara studiens andra frågeställning. 

 

2.4 Intervjuer med improvisationsmusiker 
Som ett komplement till det praktiska arbetet har jag också genomfört intervjuer med två 
verksamma improvisationsmusiker som undervisar i London: Gerardo Gozzi, klarinettist och 
kompositör, och Shirley Smart, cellist som är verksam inom olika jazz- och 
improvisationsgrupper.  

Frågorna berör bland annat hur musiker kan etablera gemensam timing utan dirigent, hur 
ansvar kan fördelas inom en ensemble samt vilka arbetssätt eller övningar som kan bidra till 
ett mer lyhört och fungerande samspel. Intervjuerna används dels för att bredda perspektivet i 
studien, och som inspiration i mitt eget praktiska arbete. Intervjufrågorna och svaren finns i 
sin helhet i referenskapitlet, medan intervjusvaren behandlas i resultatdelen där de sätts i 
relation till de erfarenheter som framkommit i det praktiska arbetet. 

 

  



   
 

   
 

3. Resultat  
Kapitlet redovisar de erfarenheter som framkommit under det praktiska arbetet med 
improvisation och klassiskt ensemblespel. Resultaten presenteras först genom en jämförelse 
mellan de båda arbetssätten och därefter genom de förändringar som jag upplevde i mitt eget 
ensemblespel. Intervjuerna med Gerardo Gozzi och Shirley Smart används som ett 
komplement till de praktiska erfarenheterna och sätts i relation till de resultat som framkom 
under arbetets gång.  

 

3.1 Samspel i improvisation och klassiskt ensemblespel 
I det praktiska arbetet framträdde både tydliga skillnader och flera grundläggande likheter 
mellan samspelet i improviserad musik och i klassiskt ensemblespel. Skillnaderna rörde 
framför allt hur struktur, ansvar och beslutsfattande organiseras, medan likheterna i högre 
grad handlade om de grundläggande färdigheter som samspel tycks kräva oavsett musikalisk 
praktik. I detta avsnitt beskrivs först improvisationens karaktäristiska drag, och därefter det 
klassiska ensemblespelets, i relation till bakgrundskapitlet samt till intervjuerna med Gerardo 
Gozzi och Shirley Smart.  

 

Improvisation 

En tydlig skillnad som framkom i arbetet var hur improvisation upplevdes beroende på om 
den genomfördes ensam eller i grupp. Att improvisera ensam gav möjlighet att undersöka 
egna musikaliska idéer utan krav på omedelbar anpassning till andra. Situationen blev på så 
sätt mer analytisk, eftersom det när som helst gick att byta riktning eller avbryta utan att det 
påverkade någon annan, och ansvaret för det musikaliska förloppet låg helt hos den egna 
musikern. På ett sätt upplevdes detta som friare, eftersom det inte fanns några begränsningar i 
vad som kunde spelas. Samtidigt upplevde jag situationen som mer begränsande när det 
gällde att utveckla nya idéer, eftersom det blev svårare att bryta inlärda tankemönster utan 
musikaliska impulser utifrån. Gruppimprovisationen fick däremot enligt mig en tydligare 
musikalisk riktning, eftersom idéerna behövde kommuniceras och utvecklas mellan flera 
musiker samtidigt. Eftersom musiken uppstod gemensamt i stunden gick det inte att stanna 
upp och tänka om eller göra om, utan varje initiativ eller tvekande påverkade omedelbart hur 
musiken fortsatte att utvecklas. Gruppimprovisationerna fick därför en karaktär som påminde 
mer om ett faktiskt framförande. 

Oftast fanns inga fasta roller i de improviserade situationerna. Initiativ kunde tas av vem som 
helst och när som helst, och uppstod därför gradvis under musicerandet snarare än att vara 
bestämda i förväg. Detta innebar ett större individuellt ansvar och varje musiker behövde 
kontinuerligt avgöra när det var lämpligt att ta initiativ, samt när det musikaliskt mest 
intressanta valet var att inte spela alls. Beslutsfattandet blev på så sätt en ständigt pågående 
del av själva musicerandet. Ett exempel på detta var en övning där gruppens uppgift var att 



   
 

   
 

spela tillsammans utan att någon fick spela exakt samtidigt, annars fick övningen börja om. 
Det krävde inte bara ett aktivt lyssnande, utan även tålamod och självkontroll, eftersom varje 
initiativ behövde vägas mot de andras agerande. Detta överensstämmer med Gerardo Gozzis 
beskrivning av att struktur i improvisation växer fram genom hur musikerna utvecklar och 
återkommer till olika musikaliska idéer, samt med Baileys (1980) beskrivning av hur struktur 
i fri improvisation successivt växer fram genom repetition, kontrast och gradvisa 
förändringar. 

Lyssnandet handlade sällan enbart om att reagera på det som redan hade spelats. Minst lika 
viktigt var att uppfatta möjliga riktningar i musiken innan de faktiskt hade tagit form, vilket 
krävde en kontinuerlig uppmärksamhet. Detta överensstämmer med Baileys beskrivning av 
improvisatoriskt lyssnande som något som inte bara riktas mot det hörbara resultatet, utan 
även mot antydningar och möjliga riktningar i det som ännu inte helt tagit form (Bailey, 
1980), samt med Shirley Smarts beskrivning av lyssnandet som en direkt och omedelbar 
fördjupning i klangen i stunden, där även kroppsspråk och rörelse bidrar till att skapa en 
gemensam känsla för timing. Initiativtagande fick i förlängningen en annan innebörd än i 
klassiskt ensemblespel. Det kunde bestå i att förändra ett pågående musikaliskt förlopp eller 
medvetet skapa utrymme för någon annans idé i stället för att bara ha fokus på själva 
spelandet. På så sätt blev även återhållsamhet och tystnad en aktiv del av samspelet och inte 
en frånvaro av det.  

Även rytmiken fick en delvis annan funktion. I den kontemporära improvisationen var 
rytmen oftare uttrycksmässig än strukturell. Gemensam puls var inte alltid väsentlig, och 
olika musiker kunde ha skild rytmik samtidigt utan att samspelet upplevdes som otydligt. 
Rytmer kunde till och med rusa eller vara förskjuten utan att det lät fel. Rytmik i 
improvisation tycks därför i högre grad fungera som ett sätt att kommunicera musikaliska 
intentioner. 

Gehöret utgör i improvisationen en grundläggande förutsättning för musicerandet, eftersom 
det musikaliska förloppet i stort sett bygger vidare på det som redan hörs. Varje ny idé 
formas i relation till det som just hänt, vilket ställer krav på att snabbt kunna uppfatta och 
tolka klang, intervall och harmonik. Utan ett tränat gehör blir det svårt att både bidra med 
egna idéer och samtidigt förhålla sig till vad de andra musikerna gör.  

Arbetet gav också intrycket att improvisation i grupp kräver minst lika mycket förberedelse 
som klassiskt ensemblespel, men på ett annat sätt. I stället för att öva in en given stämma 
handlar förberedelsen om att lära känna de andra musikernas musikaliska språk och uttryck 
väl nog för att kunna uppfatta och reagera på det i realtid. Detta ligger nära det Prévost 
beskriver som improvisationens förhållande till tidigare kunskap och erfarenhet: inte ett 
avståndstagande från den, utan ett medvetet och situationsbundet användande av den 
(Prévost, 1995). Samma tanke återkommer hos Gerardo Gozzi, som beskriver hur han tränar 
musiker att bygga längre, sammanhängande musikaliska idéer, i stället för korta fragment 
som upprepas mellan musikerna i gruppen, vilket kräver en väl utvecklad gemensam 
lyssningsförmåga. 

 



   
 

   
 

Klassiskt ensemblespel 

I det klassiska ensemblespelet var förutsättningarna i flera avseenden de motsatta. Roller som 
melodi- respektive ackompanjemangsstämma är vanligtvis redan bestämda av kompositören 
eller arrangören, och behöver därför inte skapas under musicerandet på samma sätt som i 
improvisationen. Notation blir ett gemensamt referenssystem, och strukturen för hur musiken 
ska utvecklas är i stor utsträckning given innan musikerna ens börjar spela tillsammans. 

Även rytmiken skiljde sig åt. Rytmen utgör i klassiskt ensemblespel oftast en fast struktur 
som är tydligt gemensam för alla musiker i ensemblen, snarare än ett uttrycksmedel som kan 
varieras fritt mellan stämmorna. Denna gemensamma puls fungerar som en av de tydligaste 
ramarna för samspelet, och avvikelser från den uppfattas i regel som fel snarare än som 
karaktär. 

Att strukturen redan är given innebär däremot inte att lyssnande och anpassning spelar 
mindre roll. Snarare riktas uppmärksamheten mot att tillsammans forma och förmedla något 
som redan är skrivet, vilket ställer egna krav på samspel. Allt är oftast inte helt utskrivet i 
noterna, utan avgörs ändå av musikerna i stunden, såsom balans och frasering. Skillnaden 
mot improvisationen låg framför allt i vad musikerna behövde rikta sin uppmärksamhet mot.  
I det klassiska ensemblespelet låg fokus i större utsträckning på att tillsammans forma och 
förmedla något som redan skrivits snarare än på att skapa det gemensamt i stunden. 

Gehöret spelar också en minst lika grundläggande roll i det klassiska ensemblespelet. Här 
handlar det främst om intonation, om att kunna höra och justera den egna stämman i 
förhållande till de andras för att ackord och intervall ska klinga rent beroende på ens funktion 
i ackorden. Gehör bidrar också till en djupare förståelse av den musik som spelas, till 
exempel genom att harmoniska passager kan uppfattas och gestaltas medvetet. Med kunskap 
om former, sekvenser och andra mönster blir gehöret en förutsättning för tolkning, inte bara 
för att spela rent tillsammans.  

Trots dessa skillnader delade improvisation och klassiskt ensemblespel också flera 
grundläggande drag. I båda sammanhangen var lyssnande, timing och förmågan att anpassa 
sig till andra musiker avgörande för samspelet, liksom ett tränat gehör som grund för att 
kunna förstå och forma musiken tillsammans med andra.  

 

3.2 Tillämpning av färdigheterna  
Vanan att fatta musikaliska beslut i stunden, uppbyggd genom både solo- och 
gruppimprovisation, prövades aktivt i arbetet med den klassiska repertoaren. I partier som 
lämnade utrymme för egna val, till exempel vid fri ornamentering eller i solokadenser, 
lämnades vissa detaljer medvetet obestämda fram till själva framförandet i stället för att 
bestämmas i förväg. På så sätt uppstod ett liknande ansvar för det musikaliska ögonblicket 
som i improvisationen.  



   
 

   
 

Detta väckte samtidigt frågor om vad ett friare förhållningssätt egentligen innebär i klassisk 
musik. Det var inte alltid enkelt att veta när ett sådant förhållningssätt passade, eller vad som 
på ett smakfullt sätt gick att tillåta sig. På det stora hela handlade det inte om att lägga till 
egna påhitt i redan skriven musik, utan om att skapa mer fantasi i spelet och hålla det lekfullt, 
för att undvika ett tillbakadraget eller tråkigt uttryck. Redan viljan att förhålla sig så till 
musiken tycktes kunna bidra till en känsla av frihet, även i stycken där inget faktiskt ändrades 
i praktiken. 

Samma förhållningssätt prövades i ett större sammanhang under ett projekt på 
Norrlandsoperan tillsammans med artisten Jonathan Johansson, där ett kortare inslag av 
kollektiv improvisation ingick för hela orkestern. Momentet i sig var inte tekniskt krävande, 
men den trygghet som byggts upp genom improvisationsarbetet gjorde att situationen inte 
kändes särskilt främmande, vilket i sin tur stärkte det musikaliska självförtroendet mer 
allmänt.  

Ett annat område som prövades var hantering av oplanerade händelser i musiken, såsom kixar 
eller andra felspelningar. Gerardo Gozzi beskriver i intervjun hur mer erfarna improvisatörer 
ofta kan integrera eller maskera sådana händelser som en naturlig del av musikens karaktär, 
medan mindre erfarna musiker lättare hamnar i vad han kallar ett felmodus som stör 
koncentrationen. Att faktiskt övertyga sig själv om att en felspelning inte påverkar musiken 
negativt visade sig dock vara utmanande, särskilt inom känd repertoar, där en tydlig bild av 
hur stycket ska låta redan finns på plats. Samtidigt minskade inte antalet felspelningar av att 
aktivt tänka att man inte fick missa en ton, snarare tvärtom. Fokus på att inte fokusera på 
misstagen kändes därför inte som ett effektivt sätt att motverka nervositet i stunden. 
Egenskapen att på så sätt dölja misstag i framföranden visade sig ändå vara användbar, om 
man tränat sig i det sedan tidigare. Eftersom publiken i första hand uppfattar det som syns 
snarare än det som hörs, kan förmågan att inte visa en felspelning utåt göra stor skillnad för 
hur den uppfattas, även om känslan av misstaget finns kvar inombords. 

Utifrån improvisationsarbetet prövades också nya arbetssätt kring kommunikation i en 
ensemble. Ögonkontakt visade sig vara ett av de mest effektiva sätten att föra in erfarenheter 
från improvisationen, eftersom det skapade en mer gemensam känsla i spelandet. Som 
klassisk musiker kan det vara utmanande att hålla fokus på något annat än i noterna. Även om 
man själv aktivt lyssnar till de andra i ensemblen förmedlas sällan någon direkt energi till de 
andra musikerna på det sättet. Att faktiskt använda ögonkontakt visade sig ofta vara svårt i 
praktiken, eftersom detta också kräver att de andra i ensemblen tittar upp. Under arbetets 
period fick jag dock aktivt arbeta med just ögonkontakt i en brasskvintett, där effekten 
upplevdes som tydligt positiv. Enligt mig kändes kommunikationen mycket enklare och det 
var framför allt roligare att spela på det sättet eftersom det gav musiken ett större djup. 
Samtidigt förblir det ett område med utrymme för fortsatt utveckling, liksom de flesta av de 
här arbetssätten. 

Andningen kunde användas på ett liknande sätt. I stället för att endast fungera som ett 
tekniskt moment, en förutsättning för att kunna spela, försökte jag använda inandningen mer 



   
 

   
 

medvetet karaktäristisk inför en fras, i syfte att signalera ett tempo och uttryck till de andra 
musikerna redan innan styckets början.  

Genomgående i kapitlet framträder hur ett improvisatoriskt tränat gehör kan komma till nytta 
i klassiskt ensemblespel. Samtidigt finns det goda skäl att vända på perspektivet. Ett klassiskt 
tränat gehör, med god förståelse för harmonik och intonation, kan vara minst lika värdefullt 
för att spela improviserat. Detta gäller dock troligen olika mycket beroende på vilken typ av 
improvisation det handlar om. Inom idiomatisk improvisation, till exempel jazz, är förmågan 
att höra och referera till ackord och tonaliteter mycket användbar. Denna typ av harmoniskt 
gehör är inte bara ett tekniskt hjälpmedel utan en del av själva det musikaliska språket.  

I den fria improvisation som detta arbete i första hand utgår från ser det däremot delvis 
annorlunda ut. Bailey beskriver sitt eget arbete som ett försök att röra sig bort från just det 
harmoniska tänkandet, och att i stället basera spelet mer på intervall än på harmoniken, som 
ett medvetet avstånd från idiomatisk musik som jazz. Fri improvisation, så som den beskrivs i 
bakgrundskapitlet, strävar efter att inte vila på ett gemensamt harmoniskt eller tonalt språk 
över huvud taget. Ett klassiskt tränat harmoniskt gehör riskerar därför att inte vara lika direkt 
användbart i den kontexten, och skulle på vissa sätt kunna betraktas mer som ett hinder än ett 
hjälpmedel.  

 

3.3 Erfarenheter från examenskonserten  
De föregående avsnitten beskriver hur arbetet med improvisation påverkade mitt 
beslutsfattande, lyssnande och sätt att kommunicera i mer generella termer. Det här avsnittet 
beskriver istället hur dessa arbetssätt konkret prövades i praktiken, i samband med min 
examenskonsert.  

Konsertens repertoar bestod av: 

 Kazimierz Serocki, Suite för fyra tromboner, I. Intrada 
 Emil Sjögren, Cellosonat, II. Romanza, Andante con moto 
 Jan Koetsier, 5 Impromptus för fyra tromboner, IV. Adagio och V. Allegro molto vivace 
 Camille Saint-Saëns, Adagio ur Symfoni nr. 3, arr för trombonkvartett 
 Johann Sebastian Bach, Cellosvit nr. 3 i C-dur, Bourrée I & II 
 Jeffrey W. Holmes, Continuum för trumpet, trombon och piano 

Det är också värt att lyfta fram att det framför allt var jag själv som aktivt planerade och 
försökte implementera improvisatoriska arbetssätt inför konserten. Ensemblen som helhet 
arbetade inte på samma medvetna sätt med detta, även om vi i trombonensemblen även 
improviserade tillsammans, vilket jag upplevde på flera sätt bidrog positivt till 
helhetsupplevelsen av konserten.  

 

Ornamentik i Bach 



   
 

   
 

Inför konserten planerade jag att i både solo- och ensemblestycken medvetet använda verktyg 
som kroppsspråk, karaktäristiska andningar och ornament. I Bachs Bourrée hade jag med 
avsikt inte bestämt exakt vilka ornament jag skulle göra, i syfte att skapa ett friare 
framförande där besluten togs i stunden snarare än i förväg. 

I själva konsertsituationen blev resultatet delvis annorlunda än planerat. På grund av 
nervositet lyckades jag inte fullt ut hålla mig kvar vid det friare förhållningssättet under 
styckets början, men kom successivt mer in i det ungefär halvvägs in i stycket. Eftersom ett 
sådant improvisatoriskt tankesätt för mig fortfarande är ganska ovant blev nervositeten ett 
ganska stort hinder. Detta är med stor sannolikhet framför allt en vanesak och något jag 
förhoppningsvis kan träna upp framöver.  

 

Andning i Bach och Sjögren 

Både i Bachs Bourrée och i Sjögrens Romanza fick jag arbeta aktivt med tystnad, på ett sätt 
som skiljde sig från erfarenheterna i improvisationsarbetet. Eftersom båda styckena 
ursprungligen är skrivna för cello finns det få naturliga andningspauser, till skillnad från 
stråkmusik där sådana pauser ofta behöver läggas in medvetet för att skapa fraser och göra 
musiken mer levande. 

Nervositeten gjorde att jag fick svårt att få ton under delar av musiken i båda styckena, och 
eftersom varken Bach eller Sjögren har några längre pauser fanns det sällan tid att åtgärda det 
under spelets gång. Detta tvingade mig i praktiken att skapa ett slags "paus" i musiken för att 
hinna med att återhämta mig. Utmaningen låg i att göra detta till en del av det musikaliska 
uttrycket snarare än ett tydligt avbrott, eftersom ett sådant avbrott hade kunnat påverka 
publikens upplevelse av stycket. Jag hade inte övat på just den här situationen inför 
konserten, och jag tror också att lösningen gick att uppfatta som ett behov snarare än ett 
medvetet musikaliskt val. Det var ändå en viktig erfarenhet i sig, och en påminnelse om att 
den närvaro och anpassningsförmåga som tränats i improvisation även kan behövas i 
praktiska situationer under ett klassiskt framförande.  

 

Dynamisk balans i Saint-Saëns 

I trombonensemblens arbete med Saint-Saëns Adagio arbetade vi särskilt med att tydliggöra 
vem som hade melodi och vem som hade en ackompanjerande roll. Eftersom stycket i 
grunden rör sig inom en svag dynamik märkte vi att ackompanjemanget kunde hållas 
betydligt svagare än vad vi först hade räknat med, även om det fortfarande spelades med 
intensitet. Framför allt fick inandning samt mitten och avslutningen av långa toner stor 
betydelse för att bibehålla intensiteten inom den svaga dynamiken, liksom förmågan att 
snabbt ställa om när någon stämma övergick till en motrörelse eller utsmyckning. Allt detta 
är förstås fundamentala delar av ensemblespel, men enligt min uppfattning kopplas det lätt 
ihop med den typ av lyssnande som tränas i improvisation. För att träna detta övade vi även 
på balans och rollbyten genom fri improvisation, där alla skulle spela ett eget solo medan 



   
 

   
 

resten av gruppen antingen spelade ackompanjerande eller inte alls. Det gav en tydlig bild av 
hur mycket utrymme tystnad och återhållsamhet faktiskt kan skapa åt någon annan.  

 

Samspel i Koetsiers fjärde sats 

Fjärde satsen ur Koetsiers Fem Impromtus för fyra tromboner var det ensemblestycke där 
samspelet var svårast att få till. Stämmorna i sig är inte de mest tekniskt krävande, då stycket 
till stor del består av långa toner och glissandon, men att sammanfoga det med de andra 
stämmorna var den största utmaningen. Stycket bygger till stor del på dissonanser och udda 
intervall mellan stämmorna, vilket kräver god kommunikation för att det ska låta rätt.  

Den största utmaningen låg i ett avsnitt där två musiker inledningsvis glissar i motsatt 
riktning i ett högt register, varefter de andra två trombonisterna ska fortsätta glissandot precis 
där de första två slutar. För att detta skulle fungera krävdes en korrekt timing och förmåga att 
uppfatta varandras tempon och karaktär, så att glissandot kunde upplevas som en enda 
sammanhållen rörelse. Jag upplevde att erfarenheterna från improvisationsarbetet går att 
koppla till denna samspelsförmåga, särskilt vad gäller användningen av tystnad och att både 
kunna förmedla själv samt läsa av de andra musikernas uppfattning av pulsen.  

 

Improvisatoriska drag i Continuum 

Det sista stycket i konserten, Jeffrey W. Holmes Continuum för trumpet, trombon och piano, 
var det stycke där jag upplevde att idéer från improvisationsarbetet bäst gick att aktivt 
implementeras. Stycket är i grunden skrivet med tydligt "jazziga", improvisatoriska drag, och 
håller också därför en ganska stadig konstant puls. Trumpet och trombon har var sin längre 
kadens, vilket gav utrymme för ett friare, mer improvisatoriskt förhållningssätt. Utöver detta 
förekommer långa partier där endast en av blåsarna spelar medan den andra har paus, vilket 
är ovanligt inom kammarmusik i övrigt. 

Eftersom stycket är väldigt rytmiskt stabilt blev det extra viktigt att vara uppmärksam på 
karaktärsmässiga förändringar och att kunna anpassa sig till dem. Jag upplevde att dessa 
egenskaper gjorde stycket särskilt väl lämpat för att pröva de arbetssätt som 
improvisationsarbetet gett.  

 

Slutsatser från konserten 

Sammantaget fungerade flera av de planerade arbetssätten väl, särskilt i Continuum och i 
Koetsiers fjärde sats, där tidigare erfarenheter kunde användas mer direkt. I Bachs Bourrée 
var det mer utmanande att upprätthålla det friare förhållningssättet fullt ut, framför allt på 
grund av nervositet, även om jag successivt kom in i det under stycket. Att hantera 
nervositetens fysiska påverkan under Bach och Sjögren var inte planerat i förväg, men visade 
sig ändå gå att hantera relativt väl genom samma typ av närvaro och anpassningsförmåga i 
stunden som tränats i improvisationsarbetet.  



   
 

   
 

Examenskonserten blev alltså ett viktigt tillfälle att pröva hur de arbetssätt som utvecklats 
genom improvisationsarbetet fungerade i en riktig konsertsituation. Erfarenheterna visar att 
dessa arbetssätt kunde tillämpas med varierande grad av framgång beroende på sammanhang, 
men att de även kunde vara till hjälp i situationer som uppstod utan förvarning under själva 
framförandet.  

  



   
 

   
 

4. Diskussion 

4.1 Resultatsdiskussion 
Något som framkommer vid en tillbakablick på arbetet är hur lite som egentligen förändrades 
i vad som spelades, samtidigt som förhållningssättet till det förändrades ganska mycket. Det 
är lätt att gå in i ett sådant här arbete med tanken att improvisation och klassiskt ensemblespel 
är två helt skilda sätt att musicera, men efter det praktiska arbetet med båda har speciellt 
likheterna tydliggjorts för mig. Skillnaden låg inte i vilka förmågor som krävdes (såsom 
lyssnande, timing och anpassningsförmåga) utan i var ansvaret för dessa förmågor låg. I 
improvisationen låg ansvaret hos musikerna själva i stunden. I det klassiska ensemblespelet 
fanns strukturen redan i den skrivna stämman, men krävde ändå ett aktivt samspel för att bli 
musik. Frånvaron av noter betydde alltså inte att struktur saknades, bara att den uppstod på ett 
annat sätt. 

Enligt mig fördjupades min förståelse av samspel, men kanske inte exakt på det sätt som 
väntades innan arbetet påbörjades. Förväntan hade nog varit att främst lära sig mer om 
konkreta tekniker. I stället handlade det mesta om en förändrad känsla. Tryggheten som 
infann sig under improvisationsinslaget på Norrlandsoperan är ett bra exempel, där momentet 
i sig inte var tekniskt svårt, men det kändes ändå troligtvis annorlunda än det hade gjort innan 
arbetet med det här examensarbetet. Kanske handlar det om ett förhållningssätt till osäkerhet 
istället för ny kunskap, förmågan att vara kvar i en situation utan att veta exakt vad som ska 
hända, i stället för att kämpa emot den känslan.  

Att föra över detta till klassisk kammarmusik gick inte lika enkelt att sammanfatta. Vissa 
stycken, som Koetsiers fjärde sats och Continuum, passade sig väldigt bra för arbetssättet. 
Andra, som Bach, gjorde det inte, i alla fall inte fullt ut under själva konserten. Nervositeten 
kom i vägen på ett sätt som inte var väntat, vilket talar för att arbetssättet för mig fortfarande 
inte är helt tryggt ännu, även om det fungerar i övningssituationer.  

Jag är heller inte helt säker över hur mycket som egentligen kunde höras utåt under 
konserten. Trots att jag själv försökte vara medveten om det är det svårt att veta hur mycket 
som faktiskt nådde publiken, eller ens de andra musikerna. I inledningen till arbetet ställdes 
frågan om klassiskt ensemblespel lämnar utrymme för spontanitet. I efterhand verkar svaret 
vara att utrymmet finns, men att det inte alltid syns eller hörs utifrån. 

Sammantaget visar arbetet att improvisation och klassiskt ensemblespel skiljer sig åt genom 
hur musikaliska beslut organiseras, men att de i grunden bygger på samma centrala 
färdigheter. Min förståelse av samspel har helt klart fördjupats genom arbetets gång vilket 
också har speglats i klassiska ensemblesituationer, även om det i praktiken varierade 
beroende på sammanhang och situation.  

 



   
 

   
 

4.2 Metodiska reflektioner 
En viktig utgångspunkt för arbetet var att kunskapen växte fram genom eget musicerande. 
Det gav en direkt erfarenhet av det som undersöktes, en förståelse som hade varit svår att nå 
enbart genom att läsa om improvisation eller intervjua andra musiker om deras erfarenheter.  
Samtidigt innebar det att det var jag själv som både genomförde det praktiska arbetet och 
tolkade vad det betydde efteråt. Upplevelse och tolkning kan vara svårt att helt skilja åt i ett 
sådant upplägg. Det är inte nödvändigtvis ett problem i metoden men det är ändå värt att vara 
tydlig med att resultaten bygger på en enskild persons perspektiv och inte på en oberoende 
observation utifrån.  

Detta hänger även ihop med en annan begränsning. Det var i stor utsträckning endast jag själv 
som aktivt arbetade med att föra in improvisatoriska arbetssätt i den klassiska repertoaren, 
utan att resten av gruppen hade det i åtanke. De andra musikerna deltog i viss gemensam 
improvisation, men hade inte samma bakgrund eller samma medvetna fokus på att koppla 
arbetssätten till sitt eget klassiska spelande. Det gör att slutsatserna säger mest om vad som 
kan hända hos en enskild musiker som medvetet arbetar med detta under en längre period, 
och alltså inte så mycket om hur ett sådant arbetssätt skulle fungera i en hel ensemble som 
delade samma erfarenhet. Om fler i gruppen hade haft liknande bakgrund i improvisation 
hade troligen även resultatet sett annorlunda ut, kanske med en tydligare kollektiv effekt.  

Med de erfarenheter som finns nu hade delar av arbetet troligen lagts upp annorlunda. 
Improvisationstillfällena var förhållandevis utspridda över tid och skedde ofta i olika 
gruppkonstellationer. Fler tillfällen med samma grupp under en längre sammanhängande 
period hade förmodligen gjort det lättare att se hur samspelet i just den gruppen utvecklades 
över tid, i stället för att många tillfällen i viss mån blev en ny start.  

Arbetet med att föra över erfarenheterna till den klassiska repertoaren inleddes också 
förhållandevis sent, i praktiken först på allvar i samband med förberedelserna inför 
examenskonserten. Om detta arbete hade påbörjats tidigare, parallellt med 
improvisationsarbetet i stället för efter det, hade det förmodligen funnits mer tid att öva in de 
nya arbetssätten innan de skulle prövas i en konsertsituation med högre press. Det hade också 
gjort det möjligt att pröva dem i fler stycken och sammanhang än vad som hanns med den här 
gången.  

Slutligen hade det stärkt arbetet om de andra musikernas perspektiv hade tagits med på ett 
mer systematiskt sätt. Nu bygger stora delar av resultatet på en enskild musikers upplevelse 
av samspelet, medan de andra i ensemblen bara nämns kort. Kortare samtal eller enkla 
reflektioner från medmusikerna efter repetitioner eller konserttillfällen hade kunnat ge en 
bredare bild av hur förändringarna i eget spelande faktiskt uppfattades av dem som spelade 
tillsammans, och inte bara av den som aktivt arbetade med att förändra sitt förhållningssätt.  

 



   
 

   
 

4.3 Framtida tankar 
Nervositeten som påverkade mitt spel i Bachs Bourrée och i Sjögrens Romanza är troligen 
framför allt en vanesak. Det improvisatoriska tankesättet är fortfarande relativt nytt, och det 
är rimligt att anta att förmågan att hålla kvar det friare förhållningssättet även under press blir 
starkare ju fler gånger den prövas i verkliga konsertsituationer, inte bara på repetition. Det 
talar för att ett fortsatt liknande arbete inför framtida konserter hade varit nyttigt och kanske 
till och med nödvändigt för att kunna se arbetet som användbart långsiktigt.  

Det mesta i arbetet har handlat om mindre ensembler, från duo till kvartett. Hur liknande 
arbetssätt skulle fungera i en större grupp, som en orkester, är svårare att svara på utifrån den 
här studien. Ansvarsfördelningen, rollerna och möjligheten till individuellt initiativ ser 
sannolikt helt annorlunda ut i ett sådant sammanhang, och det hade varit intressant att 
undersöka vidare. 

Slutligen har detta också väckt tankar kring undervisning, och om liknande övningar kanske 
kan vara till nytta tidigt i unga musikers utveckling. Det skulle kunna vara ett sätt att bygga 
en bredare musikalitet från början i stället för att ha improvisationserfarenhet som ett tillägg 
senare. Redan nu får barn i till exempel kulturskolan och annan musikundervisning testa på 
liknande moment i vissa situationer. Min egen kulturskolelärare hade många övningar som 
involverade ett fritt tänkande, bland annat “maskinen” där alla i gruppen skulle hitta på ett 
motiv som sedan repeterades. Först spelade bara en person, men sedan tillkom en i taget som 
spelade ett eget motiv. En annan övning vi gjorde gick ut på att alla i gruppen skulle spela en 
valfri ton samtidigt. Det var dock inte förutbestämt vem som skulle leda ensemblen, utan 
gruppen hade ett gemensamt ansvar att starta så samtidigt som möjligt och i samma karaktär 
och dynamik. Denna övning gjorde vi också när alla i gruppen blundade, vilket är väldigt 
nyttigt för att träna uppmärksamhet och ett aktivt engagemang och lyssnande. Även om det i 
grunden är ett väldigt simpelt koncept är det något jag fortfarande känner att har användning 
för, och det liknar på fler sätt mitt eget arbete. Enligt mig är detta ett tydligt exempel på att 
fritt musicerande kan vara ett effektivt verktyg för att utveckla musikaliska egenskaper även 
för yngre.  
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Intervju Gerardo Gozzi:  

1. When working with classically trained musicians, what usually helps them move beyond 
hesitation and start improvising more freely?  

“It is the idea that they can still make good music without worrying about a coherent tonal 
framework (especially when improvising in groups, it is virtually impossible to move away 
from static harmonies or modal lingering). I encourage them to focus on rhythm, texture, 
kinetic energy and timbre to generate musical form. It is important to make them understand 
that the structure of a piece is inferred from how events are paced and in which way they 
occur and return.” 

2. What kinds of limitations or simple structures do you find most useful when guiding 
improvisation in a group?  

“I actually try to avoid limitations, or even push them beyond their instinctive limitations. For 
example, when attempting to create melodies, inexperienced improvisers always tend to 
invent either short fragments of 3-5 pitches, or break longer melodies with punctuations every 
3-5 notes; I invite them, instead, to create long continuous melodies in order to abandon the 
obsession with memorizing a few intervals and bouncing them around the ensemble. One 
instruction I often give is: "whoever is starting the piece should consider their action a solo, 
without expecting others to respond. This releases the whole group from worrying about 
imitating small fragmented material, focusing instead on bigger sections of the piece, which 
in turn generate form.” 

3. From your perspective, what makes improvised musical ideas feel convincing and 
interesting rather than repetitive or cliché?  

“This follows the previous answer. Small 3/5-notes ideas that are bounced around the group 
in imitation is usually a boring cliché that sounds more like an aural training exercise to me. 
In my opinion, a good musical idea needs a distinctive character: speed, intensity, rhythm, 
attack, all possible in their wide spectrum of degree (i.e. how fast or slow, percussive or 
lyrical, intense or mellow, strong or fragile, etc. a musical idea is). That will make it more 
memorable than a simple sequence of intervals.”  

4. What are the most common difficulties classically trained musicians face when 
improvising in an ensemble? 

“There are two main difficulties, in my view. 1) Accepting mistakes: a wrong note, an 
accidental noise, an uncontrolled smudge in the timbre—all these usually trigger the 
musician's 'error mode' and make them panic, while more experienced improvisers would 
recycle such accidental imperfections as idiosyncrasies of the music. 2) Focusing on multiple 
parameters of music: great music comes from the interactions of pitches, rhythms, dynamics, 
phrasing, accents, articulation, timbre etc. and classically trained musicians often don't see 
them all as equal components, privileging instead the first two (pitch and rhythm) while 
considering the others as secondary, and therefore forgetting them while improvising.” 

  



   
 

   
 

Intervju Shirley Smart: 

1. In an improvising ensemble, how do musicians develop a shared sense of timing and 
pacing without a conductor?  

“This type of listening relies on a deep and direct immersion in the sound at the moment. It is, 
I think similar in composed chamber music, which also functions with a conductor, and 
successful chamber music group find a sense of micro-timing that blends their sounds as one 
instrument. In an improvised context, we have the added layer of process the material as it 
happens, so also quick cognitive processing and comprehension of the sound is a factor. Also, 
I think reading physical gesture, sensitivity to movement can help develop the sense of 
collective timing. There is something very subconscious about it, I think.” 

2. How do you personally decide when to lead, when to support, and when to remain 
silent?  

“I rely largely on instinct (which I understand as 'very fast cognitive processing') and what 
my inner ear suggests at the moment, and I suppose I try to hear and consider the material 
and sound received playing, but I do not consider this verbally. As there is never only one 
effective response to any stimulus in an improvised context, these choices are always an 
experiment, to an extent, and then a reaction and adjustment to what happens next. They are 
also not only dependent not only on my decision making, but on how others respond to that 
as well, so the roles can change very quickly and fluidly. I am also not always convinced that 
these roles are clearly definable at all times, but they are useful working concepts to hold.” 

3. Are there specific methods or exercises you find effective for developing shared 
responsibility in improvisation?  

“This might depend on the group dynamic - sometimes some people are natural leaders and 
others are less so, so an exercise might de designed to heighten aware of this. There are a few 
things that I have found effective. 

A. Exercises based on a single note: Passing a single note around the group - not sequentially, 
but randomly around the group and communicating by eye contact where you re passing it. 
This developed reflexes of both initiating the sound and conveying, as well as visual 
awareness of the space. Different pitches can be used, but they should all be the same 
dynamic as far as possible. You can also experiment with same/different lengths. Another 
variation of this is for each person to play a note, 2-3 second in length, but each person has to 
contribute to a gradual crescendo. This really helps develop a sense of gradation - if there are 
many people in the group, then the crescendo has to build very slowly to allow everyone to 
be able to build. Also, choosing the order of instruments then becomes an important 
consideration. 

B. Extending the above to a short motif 

C. Setting short episodes within a piece, and giving each person an assigned task to lead each 
episode, or to indicate endings helps develop both the confidence to lead, and also the 
awareness of others.” 



   
 

   
 

4. What aspects of improvisational practice do you think are most transferable to classical 
orchestral or chamber music playing?  

“I think the kind of immersive listening that one needs for improvisation is very valuable to 
transfer to both orchestral and chamber playing. The intensity and immediacy required in an 
improvised context often generates a better quality of listening. The participation in the 
creative process is also valuable as it can help one get inside the mind of a composer when he 
was creating a piece, and develop an understanding of generative musical thinking as well as 
passive or interpretive thinking, adding a deeper layer to add to ones interpretive approach to 
composed music.” 
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