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ABSTRAKT

Titel: ”Jag vill f& dem att borja skriva egen musik, for att det &r ju det det handlar om.” - En
kvalitativ studie om lérares och elevers upplevelse av skapandeprocesser i ensembleundervisning pé
kulturskolan

Engelsk titel: ’I want them to start writing their own music, because that’s what its all about.” - a
qualitative study about student and teacher experiences of creative processes in a ensemble tuition
at Kulturskolan

Syftet med denna studie var att genom intervjua ldrare och elever och fa reda pd vad elevers
skapandeprocess kan bestd av nir de befinner sig i en ensembleundervisning pa kulturskolan, dar
avsikten med undervisningen &dr att skapa originalmusik. Undersdkningen studerar dven vad
undervisningen kan ha for inverkan pé elevernas musikaliska utveckling. I inledningen av studien
berdttar forfattaren sjdlv om sina erfarenheter av ensembleundervisning med skapandemoment och
hur motiverande och inspirerade undervisningen kan vara, eftersom ensembleundervisning inte
alltid har skapandemoment som utgéngspunkt for ldrande. Studien presenterar tidigare forskning
kring dmnet dér begrepp sdsom kompositionsprocessen, musikalisk kreativitet och musikaliskt
larande forklaras. Sociokulturell teori anvindes som teoretisk utgangspunkt och metodiskt
genomfordes det fyra semi-strukturerade intervjuer med ldrare och elever som tagit del av
ensembleundervisning med skapandemoment, tidigare i livet. Resultatet visar att det kridvs en Oppen
och kreativ kultur 1 undervisningsmiljon for att eleverna ska kunna inleda en skapandeprocess. En
skapandeprocess ddr olika musikaliska idéer som kan ses som fOrstadiet till en fardig lat,
vilkomnas, testas, och experimenteras med. Olika roller uppstér i processen och liararen far rollen
likt en coach som hjilper till att fora skapandeprocessen vidare med hjélp av olika sorters stottor.
Resultatet visar dven pa att eleverna i denna studie har priaglats musikaliskt av
ensembleundervisning med skapandemoment och att det har hojt deras musikaliska sjalvfortroende
och ambition. Resultatet diskuteras utifrdn den tidigare litteraturen och delar av resultatet som
handlar om skapandeprocessen, ldrarens roll och musikaliskt ldrande jimfors med den tidigare
forskningen. Avslutningsvis s& diskuteras valet av forskningsmetod, resultatets betydelse for det
musikpedagogiska faltet och forslag pa vidare forskning.

Nyckelord: kulturskola, skapandeprocess, ensembleundervisning, stottor, sociokulturell teori
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1. Inledning

Jag minns den fantastiska kénsla jag fick 1 mellanstadiet och hogstadiet, nir jag vecka in och vecka
ut befann mig i en replokal tillsammans med mina allra bista vianner. I denna replokal befann sig
dven en pushande och energisk larare (som kdndes mer som en kompis) eftersom det som vi
sysslade med i denna replokal, faktiskt var en typ av ensembleundervisning som skedde genom
kulturskolan, som gick ut pa att vi tillsammans skulle skapa originalmusik. I en timme fanns det
absolut inga hamningar for kreativitet. Vi fick pa vara respektive instrument skapa nagonting som
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kéndes originellt och som bara var ”vart”. Vi bollade idéer pa delar i litar, skrev lattexter, testade
melodier, olika riff och till slut hade vi en slutprodukt i form av en kollektivt komponerad lat. Efter
denna timma varje vecka akte vi alla hem och vi hann knappt reflektera dver timman som precis

gatt innan vi alla redan ldngtade efter att fa komma dit nésta vecka igen och skapa.

Denna typ av undervisning pagick for mig nér jag var ungefar 12 till 15 &r. Nér jag senare borjade
musikgymnasiet insag jag ganska snabbt att den del av musikundervisningen dér en ensemblegrupp
fir skapa originalmusik tillsammans forsvann. Det var mycket mer fokus pa att spela sé kallade
”covers” (versioner pa redan befintliga latar). Latskrivande och skapande skedde istéllet pa ett
individuellt plan. Det var som att det fanns tva végar att gé - antingen var du en ensemble-musiker
som ville bli s bra som mojligt pa ditt instrument och spela covers, eller s var du mer av en
skapande ménniska som ville pa eget hall sitta och knapa ihop latar i ett inspelningsprogram eller
vid ett instrument. Det fanns alltsa inget mellanting. Detta kan mycket vil ha haft att géra med
institutionella bakomliggande faktorer sdsom styrdokument och kriterier som maste foljas vid
utbildningar pd gymnasieniva och att det var kanske just darfor den hér typ av
ensembleundervisning med skapande 1 sig skedde for mig genom kulturskolan, dir man inte alls 1
samma utstrackning foljer ramar eller styrdokument. Jag insag att om jag skulle halla skapargloden
vid liv fick det ske med ett band utanfor skolmiljon, vilket jag hade lyxen att ha. Detta band
uppldstes dock precis efter gymnasiet och alla mina eftergymnasiala musikutbildningar hade
liknande uppldgg som musikgymnasiet, fastin de folkhogskoleutbildningar jag har studerat vid inte
heller behover forhélla sig till ndgra specifika styrdokument eller ramar. Det som jag insag var, ju
dldre jag blev, desto mer férsvann momentet - skapande i grupp inom de musikutbildningar jag tog
del av.

Spelandet av covers och att fokusera pa hantverket kring sitt instrument ar enligt mig dven det en
viktig del av musikalisk utveckling och lirande, men jag upplever att jag och de som jag delade
denna erfarenhet med, ldrde oss sa oerhdrt mycket om hur musicerande tillsammans fungerar,
genom att just skapa egen musik tillsammans, samt att vi fick utlopp for en helt annan typ av
musikalisk kreativitet genom att just skapa, istéllet for att till exempel imitera. Musikhistoriskt och
ur en mer “musikindustriell vinkel” sd har ju ocksa nigra av de absolut storsta och mest spelade
latarna i musikhistorien skrivits av just band, ddr i ménga fall alla pa sina respektive instrument i
bandet har bidragit med sin del till lten. Inspirationen och drivkraften for ldrandet som kan tdnda

gloden hos en ung minniska som héller pa att utforska och ldra sig ett instrument behdver inte bara
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komma ifrdn att kolla pd hur ”bra” nadgon utdvar sitt instrument, det kan dven vixa fram genom att
diskutera och analysera hur dessa ménniskor, pa deras respektive instrument har burit sig at och hur
de har tinkt nér de har skrivit, arrangerat och producerat musik tillsammans som ett band. Jag
tycker att institutioner inom musikutbildning som har nagon slags undervisning diar man har en
grupp ménniskor som kontinuerligt spelar tillsammans, borde prioritera momentet skapandet av
originalmusik och kombinera detta med ldrandet som sker genom att jobba med det
“hantverksmissiga”. Om det laggs for mycket krut pa det ena eller andra, eller att man separerar
dem for mycket, tror jag att resultatet kan bli att musikerna som fostras inom utbildningen blir

mindre breda 1 sin musikalitet och pa sé séitt mer begransade 1 sitt musikaliska uttryck.

Under mina ar pa Stockholms Musikpedagogiska Institut har jag fatt intresse for att undersoka vad
som uppstér i en skapandeprocessen hos elever i ensembleundervisning dir avsikten &r att skapa
originalmusik tillsammans och dér det dven befinner sig en ldrare med. Det som jag tycker &r extra
intressant ar att undersoka hur skapandeprocessen gar till nér det befinner sig en larare i med i
rummet. Det har gjorts tidigare studier som jag tar med 1 min undersokning dér skapandeprocessen
har observerats hos ”icke-ldrarledda” ensemblegrupper, men det som intresserat mig mest ar just
hur det gér till nér dessa tvé olika roller beblandas. Dessutom ville jag &ven undersoka vad denna
typ av undervisning kan ha for betydelse for elevers musikaliska utveckling och hur det det kan
prigla elevers framtida musikaliska val och ambitioner. For att avgridnsa undersokningen négot sa
bestimde jag mig specifikt for att undersoka “jazz/pop/rockensembler” inom kulturskolan, dér
sattningen oftast dr instrumenten sang, gitarr, bas, trummor, keyboard. Jag vill alltsa undersoka hur
elever och lirare upplever denna typ av undervisningssituation. Kan det vara sa att 4ven de har
upplevt den dér starka otroliga kédnslan som jag gjorde, av att vara 1 ett Oppet, kreativt rum dér alla

mdjligheter finns till nya idéer och ett oandligt skapande.

1.1 Syfte och fragestallningar

Syftet med denna studie &r att f4 kunskap om elevers och ldrares upplevelser av elevers musikaliska
skapandeprocesser i lararledd ensembleundervisning i kulturskola, och vilken inverkan
undervisningen kan ha pé elevers musikaliska utveckling. Detta &r mina fragestdllningar:

*  Vad bestar, enligt larare och elever, en skapandeprocess av, i ensembleundervisning pa

kulturskolan, dir avsikten med undervisningen é&r att skapa originalmusik?

. Vad har, enligt ldrare och elever, ensembleundervisning inom kulturskolan med

skapandemoment haft for inverkan pé involverade elevers musikaliska utveckling?

2. Tidigare forskning

I detta kapitel presenteras det tidigare forskning kring begrepp sdsom skapandeprocesser, kreativitet
och musikaliskt ldrande. Forst forklaras innebdrden av det centrala begreppet komposition, eftersom

att det dr just komponerande som eleverna édgnar sig at 1 skapandeprocessen. Fortséttningsvis



presenteras forskning kring hur en kompositionsprocess kan se ut, samt hur den kan se ut pa ett
kollektivt plan. Sedan forklaras begreppet kreativitet, som kan ses som grundpelare for att kunna
skapa, vilket 1 sin tur leder in pa det mer specifika begreppet musikalisk kreativitet. Slutligen
presenteras forskning kring musikaliskt ldrande, eftersom det dr det som dr malet med utbildning
inom musik. Detta delkapitel handlar om begreppet musikaliskt ldrande inom bade komposition och

ensembleundervisning, eftersom det ar de tva delarna som é&r relevanta for underskningen.

2.1 Komposition

Ordet komposition hirstammar fran det latinska ordet "componere” som betyder att sitta ihop
nagot. Nér dessa ord forekommer 1 musikkretsar anvdnds verbet komponera oftast 1 samband med
genomforandet av att sétta samman olika ljud, medan ordet komposition anvédnds som slutprodukten
och resultatet av sjdlva komponerandet (Muhonen, 2016). En definition av ordet komponera ar till
exempel ndr en person formar eller konstruerar ett stycke som skapas over en viss tid (Burnard &
Younker, 2002 refererad i Muhonen, 2016). Det rader olika meningar ifall begreppet improvisation
kan sammanldnkas med komposition. Begreppet improvisation betyder pa latin ”of6érutsedd”. I
musikaliska sammanhang kan det forklaras som det spontana, oférutsedda och oplanerade som kan
uppsta 1 ett musikaliskt framfoérande (Nationalencyklopedin, 2024). En komposition kan ses som ett
planerat utférande av musikaliska och originella idéer, medan improvisation definieras som ett
spontant framférande av musikaliska och originella idéer inom ramen for ett realtidsframtradande
(Webster, 1992 refererad 1 Wiggins, 2007)

Green (2002) hiavdar att improvisation och komposition dr djupt sammankopplade. Hon anvander
sig av begreppet komposition som ett slags samlingsnamn for en rad olika musikaliskt kreativa
aktiviteter. I Green (2002) ges det exempel pé att sa fort vi ménniskor uppfattar till exempel ett
barns knackningar med en sked som musik och musicerande betyder det att barnet haller p4 med
nagon slags elementir improvisation som 1 sin tur kan bli en slags foregangare till en komposition.
Hon beskriver dven att i dldre aldrar nar musiker ses och skapar tillsammans och anvénder sig av
moment sdsom gruppimprovisation eller att ”jamma” &r dessa moment forlagor till vad som kan bli
kompositioner. Fortsédttningsvis tar Green (2002) upp sambandet och vikten av att kopiera
inspelningar och spela covers pa redan befintlig musik for att kunna utveckla grundldggande
byggstenar 1 kompositionsfardigheter. Det som en minniska lér sig av att spela covers anpassas till
nya musikaliska sammanhang och p4 sé satt kan det minskliga orat definiera originalverket som
musik, eftersom musik i sig inte &r ett naturligt fenomen utan nagot som maste folja historiskt

konstruerade normer (Green, 2002).

2.1.1 Kompositionsprocessen

Kompositionsprocessen hos bade barn och vuxna kan beskrivas vara uppdelad 1 olika faser.
Komponerande kan ses som en dynamisk mental process, som vixlar mellan divergenta och
konvergenta taser (Burnard & Younker, 2002 refererad 1 Muhonen, 2016). De divergenta faserna ses

som de fantasifulla faserna dar kompositoren/kompositorerna forsoker komma péd s& ménga ideér
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som mojligt, medan de konvergenta faserna ses som mer sakliga, alltsd ddr kompositoren utvarderar
kring alla idéer och till slut beslutar sig for de allra bésta idéerna (Muhonen, 2016). Divergent fas
liknar begreppet stream-of-consciousness, som ir ett begrepp och en fas dédr den "inre kritikern”
upphor for en stund hos kompositéren och dirmed uppmuntras spontanitet. Konvergent fas liknar
the verification phase dir stream-of-consciousness idéerna struktureras upp och skaparen plockar ut
det som tycks vara de bésta idéerna, alltsa aktiveras den kritiska hjarnan igen (Braheny, 2002). De
konvergenta och divergenta faserna beskrivs dven av Kaschub (1997). Hon tar upp en synvinkel
som &r fran en musikundervisningsmiljo. Larare som involverar elever i kreativa tankedvningar
maste skapa en trygg miljo dér eleverna forst och framst kinner sig bekvéma 1 att utforska nytt
material och géra bedomningar i sina kompositionsprocesser. Fortsittningsvis hdvdar Kaschub
(1997) att det dr forst nar den miljon dr framjad som eleverna kan ta steget till den divergenta fasen,
for att sedan till slut 4&ven nd den konvergenta fasen. Hur en sddan 6ppen och kreativ miljo kan
frdmjas for eleverna enligt Kaschub (1997) skriver jag mer om i kapitlet 2.3.1 Musikaliskt ldrande i

kompositionsundervisning.

I Hagermans (2016) studie om kompositionsprocesser vid hogre utbildningar visar det sig att om
kompositionsprocessen for deltagarna ska foras framét ar en viktig faktor i processen att
regelbundet ldgga marke till och anteckna fragor och argumentationer som kan dyka upp lings
véigen. Detta podngteras som sdrskilt betydande eftersom de flesta problem som dyker upp i
kompositionsprocessen, till en borjan har en helt okdnd 16sningsprocedur, och dé hjilper det alltsa
att aktivt gora stddanteckningar, som visar hur kompositdren ska ta sig vidare i processen. Det finns
annars en risk att processen stannar upp helt och héllet (Hagerman, 2016). Studien visar dven pa att
1 processen sd anviander sig deltagarna av bade fysiska musikinstrument som hjilp men &ven ett
slags individuellt symbolsystem 1 form av till exempel siffror eller forkortningar som
konceptualiserar deltagarnas 6vervigande i processen. Att revidera, aterkoppla och ha en sa kallad
interpersonell dialog med sig sjidlv under arbetets gdng verkar dven det bidra till en storre forstdelse
for sitt arbete och ddrmed en successiv metod for att fora processen framét (Hagerman, 2016).

2.1.2 Kompositionsprocessen i grupp

Kompositionsprocessen dr ndgot som inte bara sker pa en individuell niva, det sker dven i1 grupp.
Denna kollektiva kompositionsprocess inkluderar &ven den utforskning och experimenterande av
idéer, integrerat med till exempel hur ndgon greppar tag i olika beslut och férhandlingar (Muhonen,
2016), precis som i den individuella processen. Green (2002) hévdar att en stor del av
populdrmusikens kompositionprocesser sker kollaborativt och varje deltagare har en varsin kreativ
roll som anvinder improvisatoriska metoder som 1 sig leder fram till en slutprodukt, vilket ses
primédrt som memorerade improvisationer. Detta knyter an till sambandet mellan just komposition
och improvisation. Ett exempel pa hur kollaborativ komponering kan ga till i ett rockband, &r att
nagon av utovarna tar med sig en musikalisk idé och de andra i rummet vidareutvecklar och
kompletterar idén med sina individuella idéer (Davis, 2005). Fenomenet i att experimentera, testa
korta musikaliska fraser och riff dr ocksa en kompositionsteknik som Davis (2005) beskriver i sin
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studie om hur ett icke-ldrarlett rockbands kompositionsprocess gar till.

Biasutti (2012) har i en studie om komponerande i grupp, undersokt ett band som enligt honom
arbetade intuitivt. Gruppen fattade beslut kring kompositionerna steg for steg och inget var
forutbestdmt nér det giller hur lang till exempel den experimentella fasen skulle vara. I detta fall
kan den experimentella fasen liknas med den divergenta fasen eller stream-of-consciousness fasen.
Det ér den fasen di de som &r inblandade 1 komponerandet testar alla idéer som dyker upp och den
sa kallade “inre kritikern” upphor. Vidare beskrivs processen som demokratisk, dir en person
foreslar de priméra idéerna till kompositionen medan de andra medlemmarna utvecklar materialet
och ledarskapsrollen passas runt mellan de olika medlemmarna. Enskilda idéer kring kompositionen

testas, tas emot, modifieras och anpassas av de inblandade medlemmarna (Biasutti, 2012).

I Gullbergs (2002) studie, har hon undersokt hur ett informellt rock-band tar sig an och skapar/
arrangerar en 14t och jimfor det med hur en formell skolensemble frdn musikhdgskolan gor. Dar
visar det sig tydliga olikheter i1 gruppernas olika kompositionsprocesser. Skolensemblens arbetssatt
kénnetecknades till stor del av verbal kommunikation, ett disciplinerat och smidigt tillvdgagangssatt
dar alla involverade hyste en stor respekt for allas musikaliska kompetens. Rockbandet
kommunicerade véldigt mycket icke-verbalt och anvidnde sig mycket mer av blickar och rorelser.
Det fanns dven en tydlig ledarroll 1 processen. Gullberg forklarar det som att skolensemblen lekte”
fram laten och att rockbandet ”vérkte” fram laten (s.166). Med detta sagt verkar det som att
skolensemblen ocksa hade ett mer demokratiskt” och ’skolmaéssigt” tillvigagangssétt i processen
(s. 89). Detta visade pé att de hade ett tydligare mal 1 att I6sa uppgiften, medan rockbandet krivde
en storre koncentration och larosituationen beskrivs som mer intensiv. Detta visar pa att rockbandet

inte var vana att jobba med den typen av strategier som denna process i studien krivde (Gullberg,
2002).

2.2 Kreativitet

Ordet kreativitet kommer fran det latinska ordet ”’creatus’ som betyder ~’ge upphov till”’. En vanlig
definition dr en aktivitet som resulterar i att ndgonting nytt skapas, eller att en forestéller sig
mojligheter som tidigare inte tinkts pd. Det dr svart att definiera kreativitet helt allomfattande,
eftersom ménga forskare véljer att definiera begreppet med utgangspunkt i sina respektive expert-
eller forskningsomraden (Levin, 2008). Nar manniskan dr involverad i en kreativ aktivitet kinns det
som att ménniskan dr pa den hogsta kapaciteten av sin formaga (Sawyer & Henriksen, 2024).
Kreativitet beskrivs som den huvudsakliga drivkraften hos ménniskan och kreativiteten ar det som
bidrar till samhaéllets tillvixt, nya upptéickter och forandringar (Sawyer & Henriksen, 2024).
Eftersom att kreativitet som forskningsomrade dr véldigt brett och omfattande, har jag valt att bara
fokusera pa en del av kreativitetsforskningen, och det ir den som ror sig inom omradet musik. Aven
forskningen kring kreativitet i musik &r véldigt omfattande och mycket av det som handlar om

kreativitet i musik tar jag upp mer specifikt i foregaende kapitel kring till exempel komposition. I
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detta kapitel har jag valt att forklara begreppet musikalisk kreativitet, eftersom att det &r ett

aterkommande och centralt begrepp inom skapandet 1 musik.

2.2.1 Musikalisk kreativitet

Burnard (2012) beskriver begreppet musikalisk kreativitet generellt som nagot som forknippas med
en viss typ av verksamhet inom musik, vilket ofta dr just komponerandet av musik. Hon menar
dock att begreppet har en storre innebdrd som kan ges i uttryck pé flera olika sétt. Nagra exempel
som hon tar upp ér ifall en person ovar till en redan befintlig 1at och anvinder sig av flera olika
metoder i sin dvningsprocess, visar personen pa en typ av prestationskreativitet. Ett annat exempel
ar att hon liknar musikalisk kreativitet till de karaktéristiska drag som finns i improvisation inom
jazzmusiken. Improvisationen i det ssmmanhanget skiftar hela tiden mellan olika grader av
sjalvstandighet fran en fast musikalisk form och en helt spontan och fri form av musik (Burnard,
2012).

I Randles, Clint, Burnard (2022) refereras det till bAde Webster (2001) och Sawyer (2012) dir de
forklarar inneborden av ett kreativt musikskapande. Det innebir en ljudprocess, som i sin tur
innebdr en utforskande idéprocess dir genererandet av olika musikaliska idéer uppstér, som i sin tur
ska kombineras och belysas pa ovintade sitt som s& smaningom leder till en eventuell process av att
vélja ut de basta musikaliska idéerna och begrinsa dessa val till en slutprodukt. Denna beskrivning
av kreativt musikskapande eller musikalisk kreativitet liknar den process som forklaras 1 tidigare
kapitel om kompositionsprocessen, som innehéller begrepp som den divergenta och den

konvergenta fasen av ett komponerande.

2.3 Musikaliskt larande

I Gullbergs studie om musikalisk socialisation (2002) skrivs det om hur kunskap inom musik kan ha
vitt atskilda meningar beroende pa vem man pratar med om @mnet. Vad en enskild individ anser
som viktiga musikaliska kunskaper kan skilja sig frin vad till exempel en utbildningsinstitution
anser som viktiga musikaliska kunskaper. Det kan dven skilja sig 1 till exempel vilka kontexter
ménniskor samverkar i, samt hur samhallet ser ut, vilket leder till att nya insikter kring &mnet hela
tiden maste adderas (Gullberg, 2002). Gullberg (2002) viljer att kategorisera musikaliskt ldrande

utifran tre olika kategorier 1 kunskap och kompetens.

- Intramusikaliska kunskaper

Detta handlar om kunskaperna som uppstar nir man stéller den enskilda individen i en
internaliserad relation till instrumentet, eller ljuden for sig. Det kan till exempel involvera
kunskapen 1 att forstd vissa musikaliska bestandsdelar, kunna kombinera dem, d4ven konkreta saker

som musikteori och arrangering, samt ett dkta kunnande av sitt instrument.

- Intermusikaliska kunskaper

Detta handlar om hur musikaliska kunskaper sammanvévs pa en gruppniva. Samspelet mellan andra
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ménniskor pa till exempel en dynamisk, emotionell och kollektiv nivd. Sociala erfarenheter som
ménniskan har frin tidigare ldrandemiljoer, anvédnds for att kunna forstd nya och obekanta
musikaliska spelsituationer. For att kunna musicera och kommunicera musikaliskt med andra

manniskor maste man redan ha en utvecklad intramusikalisk kunskap med sig sedan innan.

- Utommusikaliska kunskaper

Detta handlar om de kunskaper som ligger utanfor det musikaliska. Om du har ett band och vill gora
en karridr av det, handlar det om kunskapen som ligger 1 att forstd samhaéllets organisatoriska eller
institutionella faktorer. Det kan vara till exempel kunskap 1 hur man ska forhélla sig till trender,

eller ett skivbolag. Som musiklérare anstélld av en kommunal verksamhet kan det vara hur man kan

forhalla sig till just den verksamheten.

En annan inblick 1 musikaliskt ldrande kan hittas i en studie av Saar (1999). I den studien visar det
sig att aktiviteterna spelande och ldrande kan skilja sig fran varandra. I studien dras slutsatsen att
musicerande, alltsa sjdlva spelandet, bade kan ha en pedagogisk inramning och en musikalisk

inramning.

Att gora musik innebér bade att rikta sig mot larandet och spelandet, men kanske inte samtidigt
(Saar, 1999, 5.149)

Den pedagogiska inramningen syftar pa de delar och sekvenser av den musicerande aktiviteten,
medan den musikaliska inramningen omfattar musiken som helhet. Avhandlingen visar att sjdlva
larandet kanske méste vara en distansering och objektivisering av musiken i sig. For att kunna lara
sig maste kanske innehéllet analyseras med hjélp av former, strukturer och regler, medan sjdlva
spelandet kan beskrivas som ett flode, dér instrumentet erfars som en forléngning av kroppen och
medvetandet riktas mot medverkandet i en musikalisk helhet (Saar, 1999).

Detta dr nagot som Gullberg (2002) har ett annat perspektiv kring. I hennes studie studie visar det
sig att det gemensamma umgéinget och de hundratals timmarna som ett erfaret rockband spenderar i
“replokalen” kan vara en viktig faktor for kunskap ur ett musikaliskt larandeperspektiv (Gullberg,
2002). En informell laromiljo 1 detta fall 4r ett “rockband” i en “replokal” medan en formell
laromiljo dr undervisning som sker pa en skola, i1 detta fall en musikhdgskola. I sin avhandling
kommer hon fram till att miljon som ménniskor spelar i och dr verksam i styr vilka musikaliska
upplevelser och ldroprocesser som dyker upp. Hon kommer fram till att formella institutionella
musikutbildningar sdsom till exempel musikhdgskolan borde friga sig vilka musikaliska
preferenser, egenskaper kring musikundervisningen som institutionen vill uppmuntra samt hur

informella laroprocesser ska varderas (Gullberg, 2002).
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2.3.1 Musikaliskt ldrande i ensembleundervisning

I Zandéns (2010) studie presenterar han de samtal han har haft med ensembleldrare pa gymnasiet
kring vilka kvalitetsuppfattningar de yttrar for ndr det géiller ensemblespel. I dessa samtal framhavs
lararnas asikter kring vad de tycker dr viktiga kvalitéer som elever ska behirska i ensemblespel
(ensemblespel syftar inte pa vad styrdokumenten i gymnasiet sdger, det dr deras egna definitioner pa
vad som innefattar och det som &r vésentlig for elever i ensemblespel) och det visar sig att enligt
dem dr nagra av de hogsta malen att uppna for elever som deltar i ensemblespel pa gymnasiet ett
fritt, initiativrikt musicerande med engagemang och spelglddje. Eleverna ska “dga” sitt
musicerande, genom att ta en ledande roll 1 bestdimmelser av repertoar, identifiera sig med genrer
och léra sig repertoaren sjélv. Nér allt detta uppnds ger alltsd musicerandet en kroppslig forankring
och musicerandet blir uttrycksfullt (Zandén, 2010). I Zimmerman Nilssons (2009) avhandling
analyserar hon bland annat musiklérares val av innehall och undervisningsmetoder i
ensembleundervisning vid gymnasiet. Hon analyserar ensemblelektioner och kommer fram till att
aktiviteterna under lektionen avgdr for vilket innehall som blir relevant 1 undervisningen. Léiraren
anpassar sitt innehdll beroende pé vad eleverna har for fardighetsniva i ensemblespel. I detta fall ses
musik som ett spelimnne och eleven ar utgdngspunkten for vilket innehéll som viljs. Aktiviteterna
som véljs inom undervisningen anvinds som medel till att fokusera pa teknik, hantverk och
motorik. Innehéllet dr dven flexibelt eftersom det kan omformas under sjdlva undervisningen.
Lararen lir ut i ensemble genom att utfora det som eleven ska ldra sig, samt illustrerar instruktioner
till eleven ljudande och verbalt for att fortydliga utférandet. Zimmerman Nilsson (2009) jamfor sin
empiri med hur kursplanen i1 ensemble pa gymnasiet ar utformad, och kommer fram till att
kursplanen inte har s stor betydelse for lararnas avsikter i sin undervisning. I kursplanen finns det
flera olika aspekter som handlar om samspel och samarbetsformaga. Detta dr nagot som
ensembleldrarna i hennes studie inte lyfter fram i sin undervisning. Sammanfattningsvis sd visar
resultatet att musiklirarens fokus i ensembleundervisningen riktar mer fokus mot det tekniska och
“hantverksméissiga”. Det kan bero pa att 1drarna verkar skilja pa hantverket och det musikaliska
uttrycket, dar de menar pd att hantverket maste sitta i forsta hand for att kunna ge utlopp for ett
musikaliskt uttryck (Zimmerman Nilsson 2009).

Detta kan jaimforas med vad Saar (1999) har kommit fram till i sin studie, dir han ser en skillnad pa
larande och spelande i en larandesituation. Det som Zimmerman Nilsson (2009) kommer fram till 1
sin studie dr att de konstndrliga och musikaliska dimensionerna av ensembleundervisningen inte blir
aktuella forrdn den tekniska aspekten och ett behdrskande av sitt instrument intraffar.

Liarandet kan isdfall ses som den tekniska och hantverksméssiga aspekten i ensembleundervisningen
medan sjilva spelandet kan utgora de konstnérliga och musikaliska dimensionerna.

2.3.2 Musikaliskt ldrande i kompositionsundervisning

For att knyta samman med kapitlet 2. 1./ Kompositionsprocessen, presenterar detta kapitel ett

perspektiv pa hur kompositionsmoment kan anvéndas i musikundervisning. Det dr oklart 1 vilken
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specifik undervisningskontext som Kaschub (1997) menar att dessa strategier ska appliceras pa,
eftersom hon enbart bendmner kontexten som musikundervisning” och de medverkande 1
kontexten dr elever och ldrare. Hon hédvdar, for att det ska vara mojligt for elever att viga ingé i en
kreativ skapandeprocess, maste lirarna i sin tur erbjuda en en kreativ miljé och en 6ppen kultur dér
eleverna tilldts testa nya idéer och material till sina kompositioner. En huvudsaklig faktor som
Kaschub (1997) ndmner é&r just att i borjan av en skapandeprocess maste alla idéer vilkomnas for att
generera s& mycket idéer som mgjligt. Denna fas kallas som tidigare ndmnt den divergenta fasen.
Det ér den fas ddr manga idéer genereras och det kritiska filtret upphor. Kaschub (1997) beskriver
en metod for att i elever att vaga ingd i en kreativ skapandeprocess och det kan vara att utgé fran
ett stycke musik som redan ér befintligt. Gruppen av elever i sammanhanget kan spela eller sjunga
musikstycket och testa att gora det pa flera olika sétt for att utforska mojligheterna. Detta &r ett sétt
att applicera den divergenta fasen. Eleverna kan sedan jdmfora de olika tolkningarna och diskutera
vilka musikaliska styrkor och svagheter de olika versionerna hade. Detta utvecklar den
konvergerande aspekten (den konvergenta fasen ses som den fasen dér alla idéer som uppstod i den
divergenta fasen, utvirderas och beslut tas kring vad som ska behéllas) i den kreativa processen.
Dessa typer av 6vningar kan 6ppna upp ett ’mind-set”” som behdvs nér elever ska skapa egna
kompositioner (Kaschub, 1997).

Kaschub (1997) beskriver hur begriansningar och restriktioner dven ar gynnsamt for elever i en
kreativ kompositionsprocess eftersom oerfarna musiker kan ha en tendens att bli 6vervildigade nér
de ombeds att komponera utan nagra som helst riktlinjer. Darfor kan larare végleda elever till att
fokusera pa till exempel tvé eller tre element som eleven sjilv kan kreativt utforska och manipulera
pa sitt sitt (Kaschub, 1997). Det blir pa ndgot sitt som en blandning mellan divergent och
konvergent fas, utbudet begransas men mdjligheterna kring det som existerar dr odndliga. Enligt
Swanwick (2002) dr det en pedagogisk nddvéndighet for ldrare att lata elever komponera pa sina
lektioner och det ska enligt honom inte bara vara en valfri aktivitet. Det tillater eleverna att fora in
sina egna idéer 1 undervisningssituationens mikro-kultur, och pa sé sétt tillfora ideér som &r utanfor
formell musikutbildning. Utifran detta kan ldrarna i sin tur bli mer medvetna om elevernas
musikaliska vig men ocksa fa information om deras personliga och sociala vérderingar (Swanwick,
2002). Undervisningskontexten som Swanwick (2002) skriver om verkar innefatta
musikundervisning pa en generellt plan och det framgér att hans idéer kring varfor
kompositionsmoment dr viktigt kan appliceras pa olika sorters musikundervisning. Swanwick
(2002) tycker att aktiviteterna lyssna, komponera och att framfora alla spelar en viktig roll i
musikundervisningen och om musikundervisningen erbjuder dessa tre komponenter integrerat kan
det hjélpa till att belysa elevers individuella forutsédttningar till att utvecklas inom musik. Swanwick
(2002) hévdar att vi alla hittar vara egna unika vigar genom musikaliska diskurser. Bdde Kaschub
(1997) och Swanwick (2002) har liknande tankar och vérderingar kring att anvinda
kompositionsmoment generellt i musikundervisning. Kaschub (1997) erbjuder mer konkreta tips av
anvindandet av skapande i undervisning rent praktiskt, medan Swanwick (2002) beskriver vilken

innebdrd skapandet i musikundervisning kan ha pa elevers musikaliska utveckling.
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Strandberg (2007) har ocksa undersokt skapande inom musikundervisning. Han har undersokt
skapandet i en kontext som framforallt innefattar musikundervisningen i grundskolan, som i sig
formas av laroplaner och styrdokument. I Strandbergs avhandling beskriver han hur elevers
skapande kan visa pa en djupare forstéelse for musikkunskaper och musikforstaelse, mer 4n om det
till exempel skulle ge ett skriftligt prov i form av en redovisning. For att kunna gestalta och uttrycka
ndgonting krivs det i sin tur att eleverna har en formaga att bearbeta och uppfatta kénslor, intryck
och upplevelser. Detta framjas genom att elever erbjuds kompositionsuppgifter i
musikundervisningen. Strandberg (2007) forklarar att i den skapandeprocess som uppstar vid
undervisningen, far eleverna uttrycka sina egna musikaliska tankar och idéer, vilket i sin tur leder
till att de kan visa upp sina musikaliska kunskaper och fardigheter. Sammanfattningsvis sa bildas
alltsa ett musikaliskt uttryck av eleven samtidigt som det bildas en foreteelse for larare och andra

elever i sammanhanget att virdera, bdde musikaliskt och innehédllsmassigt (Strandberg, 2007).

En annan aspekt som ror skapande och kompositionsmoment 1 musikundervisningen ér teknologin
och dess utveckling. Skillnaderna mellan att komponera, arrangera, orkestrera, produktion och sa
vidare, har alla suddats ut mer och mer i och med att teknologin och en dator ses som ett instrument
i sig, dar mojligheterna till att skapa och manipulera ljud fér ndgon som aldrig har sysslat med
skapande inom musik tidigare &r tillgéngligt (Kempe & West, 2010). Denna tekniska utveckling
paverkar musikundervisningen. Idag gér det att ta del av kunskap om hur man skapar och faktiskt
skapa musik sjdlv eller tillsammans med andra, utan ndgon som helst formell undervisning, vilket i
sig har funnits tillgdngligt langt innan teknologin blev lika utvecklad som idag, men innan var
ménniskan bunden till ett fysiskt instrument och att fysiskt 1dsa om musik i litteratur, medan idag
har teknologin i sig béde blivit ett musikinstrument och en killa for information. Forr i tiden
vérderades kunskap inom musik som nagot som &ldre personer med ménga ars traning och
erfarenhet hade. Daremot dr det inte samma kunskaper som utvecklas med dagens teknik jamfort
med forr. I och med tekniken och att datorn i sig ses som ett instrument si forsvinner den motoriska
kunskapen 1 att ldra sig tekniken pa ett traditionellt musikinstrument. Istéllet for att forst besitta
nagon slags grundteknik i ett instrument, for att sedan i1 andra hand kunna ta sig an ett kreativt och
musikaliskt uttryck, sa bidrar den moderna tekniken med att den kreativa aspekten av musicerandet
snabbt far ta en storre del (Kempe & West, 2010).

3. Teori

I detta kapitel presenteras ett teoretiskt perspektiv kring fragestillningen, som handlar om ldrare och
elevers upplevelser av skapandeprocesser 1 ensembleundervisning vid kulturskolan. Férst kommer
en forklaring av sociokulturell teori, som jag har utgatt fran i detta arbete. Jag anvinder mig av
denna teori eftersom den typ av undervisning som jag har undersokt handlar om hur de sociala och
kulturella forutséttningarna kan paverka larande. I detta kapitel s& redogors centrala begrepp sdsom

fantasiprocess, situerat lirande, lek, scaffolding och den proximala utvecklingszonen.
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3.1 Sociokulturell teori

I sociokulturell teori dr utgangspunkten att se pa lirande utifrdn det perspektiv att ménniskan bade
ar en biologisk och en kulturell varelse (Forsell, 2018). I utvecklingsfasen hos ett barn som lever
under olika typer av kulturella forutsittningar sa kommer de sociokulturella aspekterna att paverka
barnet nir barnet borjar kommunicera med omgivningen runt omkring. Psykologen Lev Vygotskij
ses som upphovsman till sociokulturell teori och en av hans utgangspunkter &r att barn formas
utifrdn samspelet med sin omgivning (Forsell, 2018). Sociokulturell teori handlar om hur
ménniskan lar sig saker genom samspel med andra ménniskor. Utveckling av sprak och identitet
samt ldrdom om vérlden sker via kommunikation och social gemenskap. Ménniskan lir sig genom
att delta i sociala praktiker (Sfard, 2008 refererad i Siljo, 2015).

3.1.1 Fantasi

Den kreativa formagan som ménniskor kan ge uttryck for beskriver Vygotskij med ordet fantasi.
Enligt honom finns det inga motséttningar mellan fantasi och verklighet, ju mer erfarenhet nagon
har kring verkligheten, desto rikare dr mgjligheten till fantasi och tvirtom. Fantasin hjalper
méinniskan att tolka sina erfarenheter och kénslor. Inom kulturens omraden é&r fantasin grunden for
varje kreativ aktivitet och det ar det som tillater det vetenskapliga, tekniska och konstnérliga
skapandet (Vygotskij, 1995). En skapandeprocess eller fantasins komplexa process som Vygotskij
ocksa bendmner det, dr en mycket komplicerad process som enligt honom &r mycket svar att
studera, men just for att forsoka ge en forestillning, s& beskriver han nigra moment som ingéar i
processen. I starten av en sé kallad skapandeprocess finns bade yttre och inre sinnesintryck som
skapar grunden for minniskans erfarenheter. Det kan beskrivas som att det samlas in kunskapsstoff,
som fantasin 1 sig senare kommer att skapa utifran, och det ar néir detta bearbetas som den komplexa
processen borjar. Hér blir begreppen association och dissociation centrala for varje intryck.
Dissociationen betyder att intryckens komplicerade helhet delas upp i flera skilda delar, dar vissa far
trada fram fore andra, vissa behalls och andra gloms bort. Associationen dr ndsta moment i
fantasiprocessen, vilket betyder forenandet mellan de dissocierade elementen som har forédndrats
Vygotskij, 1995). Begreppen dissociation och association skulle kunna dversittas till en musikalisk
kontext och pa sa sitt jimforas med begreppen divergent och konvergent som beskrivs i
bakgrundskapitlet i denna undersdkning. Den divergenta fasen i en kompositionsprocess dr den
experimentella fasen dér det genereras s& mycket idéer som mojligt till en komposition och den
konvergenta fasen dr den fas dir beslut tas kring de bésta idéerna. Overdrifi och underdrift ar delar
av skapandeprocessen som ocksa har en vildig betydelse for fantasin allmént. Intrycken som tas
fran verkligheten fordndrar sin karaktér genom till exempel att de forstoras (6verdrivs) eller
forminskas drastiskt. Det avslutande momentet blir sedan att kombinera alla enskilda foreteelser
och till slut skapa en sammanhéngande bild av ndgot nytt (Vygotskij, 1995). Fantasins verksamhet
ar beroende av erfarenheter och behov, men inte minst ocksé av miljon runt omkring den som
skapar. Den som skapar har forutsittningar som paverkas av vilken miljé personen &r placerad 1.
Fantasin och ambitionen for att skapa star oftast i relation till den komplexa miljon som omger
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skaparen. Varje skapare eller uppfinnare ér ett barn av sin tid och milj6 och utgar alltid frdn behov
som skapats fore honom (Vygotskij, 1995).

3.1.2 Situerat ldarande

Miljon som en paverkande faktor i skapandet och larandet, leder in pa en annan synvinkel inom det
sociokulturella perspektivet som kallas: det situerade lirandet. Det situerade larandet handlar om
sambandet mellan den sociala situationen och larandet. Larandet dr en en process i form av ett slags
deltagande inom en verksamhet eller aktivitet, och alltsé inte enbart en individuell
forandringsprocess i den enskilda ménniskans tankeverksamhet. Alltsa paverkas ldrandet av
deltagarnas olika synsitt (Heiling, 2000). I denna undersokning blir detta relevant eftersom att
lararen och eleverna i den larandesituation denna undersdkning utgér ifran (ett rum déar man spelar
thop som en ensemble) samspelar ihop och dr placerad i en milj6 dér det sociala mellan bade lararen
och eleverna och eleverna i sig kan péverka larandet. Heiling (2000) har gjort en studie om hur
larande kan se ut i ett brassband. Dér visar sig fenomenet i att alla i bandet arbetar tillsammans med
dirigenten (som 1 detta fall kan beskrivas som “maéstaren”, och 1 min undersokning som “’ldraren” ).
Detta bidrar till att alla kommer fa nya erfarenheter som 1 sin tur leder till forédndringar 1
larandesituationen bade kollektivt och individuellt, och detta inbegriper &ven méstaren i

sammanhanget (dirigenten eller ldraren) (Heiling, 2000).

3.1.3 Lek

Forskaren Johan Huizinga (2004) hiavdar att all ménsklig verksamhet kan ses som en lek. Leken gar
over gransen mellan ndgot som inte bara &r biologiskt eller fysiologiskt. Leken har béde en social
och en meningsfull funktion (Huizinga, 2004). Enligt Vygotskij (1995) ér det bésta sittet att iaktta
kreativa processer hos barn genom just leken. Redan i den tidiga barndomen yttrar sig de kreativa
processerna i full fart. Forestdllningarna som barnen skapar nir de leker visar exempel pa dkta
kreativitet och 4ven om barnen ofta aterskapar egna erfarenheter i sina lekar, gor dem det med en
sorts kreativ bearbetning dir deras exakta uppfattningar kring verkligheten aldrig dterskapas exakt
likadant i leken. Det &r bara ett sitt att kombinera dessa saker och pé sa sitt skapa sig en helt ny
verklighet (Vygotskij, 1995).

Bjerkvold (2005) beskriver att leken kan ses som ett sinnestillstind som r i stindig fordndring.
Lekens process ér en viktig tillvaxtresurs for barns psykosociala utveckling, barnen bade lever
genom leken och i den. Leken beskrivs som larandets experimentella laboratorium. Han hivdar att
all form av lek, oavsett ifall de dr hart styrda av regler eller en sa kallad fri-lek, karaktdriseras av en
slags skaparkraft, nyfikenhet och léngtan till att utforska. I en musikalisk kontext sa blir den fria
leken enligt Bjerkvold (2005) som “en fri improvisation inom ett faststillt bluesschema” (s. 32).
Han beskriver den fria leken som att den dndé har sina regler och normer som ofta bestims av
barnet sjilv som skapar och &r i leken, men vid behov kan reglerna och normerna foréndras. Ett
faststillt bluesschema har 12 takter med bestdmda ackord men hur en person improviserar éver
dessa takter dr inte forutbestimt. Leken blir en relevant del av denna undersdkning eftersom att den

ses av dessa forskare som en central del av en skapandeprocess.
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3.1.4 Den proximala utvecklingszonen

Forsell (2018) refererar till Vygotskij och forklarar den proximala utvecklingszonen som sjilva
avstdndet mellan det som eleven klarar av sjdlv utan stdd fran andra, och det som eleven dr kapabel
till att klara av med hjdlp fran andra ménniskor. Léararen i samspel med barnet har mojligheten att
jamfora barnets befintliga kompetensniva och dess da nérmaste eller proximala utvecklingszon. Det
betyder alltsd vad barnet skulle kunna forstd med hjélp av vuxenstdd. Det sociokulturella tankeséttet
ar att vi lir oss genom att vara delaktiga i sammanhang dér det befinner sig personer som har mer
kompetens inom ett visst omrade dn den som ska lédra sig (Sdljo, 2015). Detta dr enligt Vygotskij

avgorande for barnets sociala och kulturella utveckling (Hwang, Nilsson, 2019).

3.1.5 Scaffolding

Nér man pratar om den proximala utvecklingszonen kommer man naturligt in pa begreppet
scaffolding. Begreppet dyker upp just i samspelet mellan en mer erfaren individ och en mindre
erfaren. Begreppet kan pa svenska definieras som ordet sté¢for. Lararen (som &r mer kompetent i
amnet) plockar fram dessa stottor vid tidpunkter som dr avgorande dir ldraren anser att eleven inte
klarar handlingarna pd egen hand, utan behdver en erfarenhet frdn den mer kompetente for att klara
av handlingen (Hagerman, 2016). Ett exempel pa detta kan vara nér ett barn lar sig att 1dsa, nir
barnet dé fastnar vid nadgon okédnd bokstavskombination, sa rycker den vuxne (kompetente) in och
stottar med hjélp av fragor sdsom: Vad ér det egentligen for bokstav, har du sett den forut? Det
hjalper barnet att inse vad som stér och kan sedan pa egen hand fortséitta lasa (Forssell, 2018).
Denna metod for att se kunskapsutveckling ér inte enbart applicerbar for barn utan ocksa pa vuxna.
Forskning visar pé att &ven vuxna hogutbildade ingenjorsstudenter inom sitt omrade dndé behover
viss stottning fran sina universitetslirare nér de tar sig an ett nytt amne (Eriksson & Mikitalo, 2013
refererad i Sdljo, 2015).

I en musikalisk kontext skulle exempel pa stottor kunna vara att man rent visuellt visar motoriskt
och kroppsligt hur ett instrument ska héllas och spréakligt skulle det kunna vara att man férklara med
ord hur det ska héllas. Oavsett hur de dr presenterade dr meningen att de ska ha som funktion att
visa vigledning for mindre erfarna elever nér de befinner sig i en process dir de ska l6sa ett
problem, som de dnnu inte kan losa pa egen hand (Hagerman, 2016). Hagerman (2016) refererar till
Vygotskij och skriver att en forutsittning for att ldraren ens ska ha mojlighet till att bidra med dessa
stottor dr att eleven sjalv ar mottaglig for instruktionerna, vilket i sig betyder att individen maste ha
uppndtt en viss mognadsniva for att kunna ta till sig stéttorna som lararen presenterar. (Hagerman,
2016). Vygotskij ger dven ett annat perspektiv pa hur man kan se pa laroprocesser. Det perspektivet
innebdr att den mer kompetente personen i laroprocessen inte nédvéandigtvis skulle ses som att den
hjalper den ldrande, utan den larande inleder istéllet ett samarbete med den kompetente, for att i sin
tur kunna 16sa en uppgift. Den ldrande kan imitera den mer kompetente for att utvecklas och dven
for att minska avstandet mellan den larande och den kompetente (Braten & Thurmann-Moe, 1996
refererad 1 Kvale, 2000).
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4. Metod

I detta kapitel kommer jag att redovisa vilken metod jag gétt tillviga for att undersdka mitt
forskningsomride. Forst kommer en utldggning kring kvalitativa intervjuer som anvéndes for
undersokningen. Efter det gar jag igenom de etiska aspekterna, hur genomférandet av
undersokningen gick till och slutligen vilken metod som anvéndes vid analysen av intervju-

materialet.

4.1 Den kvalitativa intervjun

Syftet med att intervjua larare som varit verksamma i ensembleundervisning med skapandemoment,
ar for att fa reda pa ur deras perspektiv vad elevers skapandeprocess kan besta utav. Det dr ocksa for
att fa reda pa vilken betydelse lararna upplever att undervisningen kan ha pé elevers musikaliska
utveckling. Syftet med att intervjua elever som varit en del av skapandeprocesser i
ensembleundervsining, dr for att fa reda pé vad dessa elever upplevde att processen bestod av och
ifall ensembleundervisning med skapandemoment haft ndgon inverkan pa deras musikaliska

utveckling.

Valet av att gora just kvalitativa intervjuer, ar for att i kvalitativa intervjuer forstds vissa amnen fran
vardagsvérlden pa bista sitt ur den som intervjuas perspektiv. Det kvalitativa, deskriptiva och
specifika kdnnetecknar den kvalitativa intervjun. Intervjuerna som genomfordes hade bestimda
teman men inte strangt strukturerade fragor, utan mer 6ppna fragor for att leda intervjupersonen till
de viktiga dimensionerna inom forskningsomradet (Kvale, 1997). Detta kinnetecknas som en
halvstrukturerad intervju. Intervjuerna hade som utgangspunkt att det fanns frigeomréden i en
bestdmd foljd men som dven hade f6ljdfrdgor, detta resulterade i en blandning mellan 6ppna och
fasta svar (Lantz, 2013).

4.2 Urval

Valet av vilka som som blev informanter i undersdkningen skedde genom ett bekvamlighetsurval
och ett snobollsurval. Bekvamlighetsurval betyder att respondenterna som deltar i undersdkningen
ar just dem som finns tillgdngliga for &mnet och sndbollsurval betyder att jag kontaktade en mojlig
respondent som i sig kontaktade andra respondenter och en av de respondenterna svarade och deltog
1 undersdkningen (Patel, Davidson, 2003). Min frsta ambition var att hitta lirare och elever som
idag, regelbundet &r en del av ensembleundervisning med skapandemoment, men det visade sig
vara svart att hitta. Jag valde darfor istéllet att intervjua tva larare som tidigare har varit verksamma
ensembleldrare och anvint sig av skapandemoment 1 undervisningen, varav en av lararna
fortfarande bedriver ensembleundervisning med skapandemoment men inte pa en regelbunden
basis. Detta forklaras utforligare 1 min presentation av informanterna. Eleverna som valdes till
undersokning dr numera i 25 ars dldern men nér de var delaktiga i denna typ av
ensembleundervisningen gick de pa kulturskolan och var i 12 till 15 &rs alder. Bada elevinformanter

befann sig 1 exakt samma ensemblegrupp och undervisningssammanhang som varandra under tiden
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de var en del av ensembleundervisningen. Detta var dven precis samma sammanhang och en av
ensemblegrupperna som lararinformanten Goran undervisade i, samt precis samma ensemblegrupp
och sammanhang som jag sjdlv befann mig 1 nér jag var 12 till 15 &r gammal. Nedan kommer en

presentation av informanterna.

Lérare:

Jonas jobbar 1 dagsldget som larare pa kulturskolan och har som utbildning en kandidat i musik
med kompletterande pedagogisk utbildning. Han har bedrivit ensembleundervisning med
skapandemoment som ett slags “kortkursformat” (alltsd en intensivkurs pa 2-3 dagar, dir elever pa
kulturskolan har fatt skriva musik tillsammans i en ensemble) pd kulturskolan men han har dven
vikarierat pa olika musikgymnasium, ddr ensembleundervisning med skapandemoment har

forekommit.

Goran jobbar i dagens ldge som produktionsledare men har tidigare har arbetat som larare pa
kulturskolan och har en musiklédrarutbildning fran musikhdgskolan. Han bedrev

ensembleundervisning med skapandemoment under méanga ir pd kulturskolan.

Elever:
Samuel dr en tidigare elev i ett sammanhang dér ensembleundervisning med skapandemoment
skedde. Han studerar just nu till &mneslédrare i musik pd musikhogskolan med inriktning trummor

och ensemble men jobbar dven som frilansande musiker.

Marcus ar ocksa en tidigare elev i ett sammanhang dir ensembleundervisning med
skapandemoment skedde.. Han har en kandidat i musikproduktion och jobbar i dagens lage deltid

som frilansande musikproducent och inom kyrkans verksamhet.

4.3 Etiska aspekter

Jag har foljt direktiv fran Vetenskapsrddet nir det géller de etiska aspekterna av denna
undersokning, vilket inriktar sig pd fyra olika huvudkrav, informationskravet, nyttjandekravet,
konfidentialitetskravet och samtyckeskravet. Informationskravet betyder att jag som forskare maste
upplysa mina respondenter om deras uppgift i deltagandet samt vilka villkor som giller for de
deltagande. Nyttjandekravet handlar om att alla uppgifter som samlas fran deltagarna endast far
anvéndas for andamal inom forskning. Konfidentialitetskravet betyder att uppgifter om personer
ingdende i denna undersokning maste behandlas med storsta mojliga konfidentialitet, och ska
forvaras pa ett sitt sa att obehdriga ej kan ha tilltridde till uppgifterna. Samtyckeskravet betyder att
de deltagande har en helt frivillig vilja hela tiden, ifall de vill medverka i undersdkningen eller inte
(Vetenskapsradet, 2002).

Jag formulerade forst ett skriftligt mail/meddelande till mina informanter och fradgade om det fanns

ett intresse for att delta 1 undersokningen. Efter att informanterna tackade ja, skickade jag ytterligare
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ett meddelande dér jag mer ingéende forklarade hur intervjun skulle g till och att informanternas
medverkan ar helt anonym samt att deras deltagande ar frivilligt. Hér fick informanterna énnu en
géng vilja ifall de ville vara med 1 undersékningen eller inte. Dessa skriftliga meddelanden finns i
kapitel 8. Bilagor. Bilaga 1 dr exempel pa forsta meddelandet som skickades till ldrare/skolor.
Bilaga 2 dr exempel pa meddelanden som skickades till fore detta elever. Bilaga 3 &r exempel pa
meddelande som skickades efter att bdde larare och elever hade visat intresse for att delta i

undersdkningen.

4.4 Genomforande

Mina intervjuer skedde via videosamtal dir jag anvinde mig av tjdnsten Zoom for att kunna bade
genomfora sjdlva intervjuerna digitalt men dven for att kunna spela in dem. Intervjuerna skedde via
Zoom dels pa grund av att jag och informanterna befann oss pa olika geografiska platser som gjorde
det svarare att ses i verkligheten, men ocksa for att vara scheman i den man om att befinna sig pa

samma stédlle samtidigt inte synkroniserades helt och héllet.

Intervjuernas planering, upplidgg och genomforande skedde till stor del med hjélp och inspiration av
Lantz (2013) konkreta tips pa hur en intervju kan ga till. Precis innan intervjuerna borjade, upplyste
jag informanterna dnnu en géng om undersdkningens etiska aspekter sdsom deras anonymitet och
konfidentialitet av intervjumaterialet. Jag berdttade dven hur lang tid som jag uppskattade att
intervjun skulle ta och en 6vergripande sammanfattning om intervjuns upplégg. Intervjuerna
borjade sedan med inledande och faktagrundande frdgor som berdrde vilken utbildning
informanterna haft och vilken typ anstillning de har just nu. Detta just for att faktafrdgor ar enkla att
svara pa, vilket leder till att respondenten blir mer bekvédma och det kan mjuka upp stimningen av
hela intervjun (Lantz, 2013).

Efter det behandlades flera olika fraigeomraden med potentiella f6ljdfragor. Mina frageomraden
kunde handla om till exempel hur férutsdttningarna sag ut for denna typ av undervisningssituation,
beskrivning av hur processen brukade se ut, vilken roll ldrare respektive elev hade i1 processen,
aldersperspektiv, ifall larare/elev har sysslat med skapande i andra format, samt personliga asikter
och virdet kring ensembleundervisning med skapandemoment. Nér jag kidnde att jag hade fatt den
information som jag behovde, berittade jag det for informanterna och avslutade séledes intervjun.
Inspelningen av intervjun stoppades och sparades som en ljudfil p4 min dator. Den ljudfilen

transkriberades sedan till text.

4.5 Analysmetod

Transkriptionen av materialet skedde med hjdlp av en tjanst som heter klang.ai. Efter det sa
renskrevs transkriptionerna samtidigt som jag lyssnade pa ljudinspelningen och da togs det bort
onddiga sméord som till exempel “liksom” och vissa ord som transkriberingstjdnsten hade
transkriberat fel, rittades. Jag skrev dven in citationstecken ndr informanterna gestaltade ett

scenario, for att tydligt kunna se nér de tog sig an olika roller och utformade dessa scenarios. Efter
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att transkriptionerna var renskrivna, raderades dessa fran klang.ai, for att pa sa sitt inte dventyra

privata personuppgifter 1 samband med undersokningen.

En deduktiv analys av materialet som jag har samlat in gjordes sedan. Ett deduktivt arbetssitt
karakteriseras av att utifrdn redan befintliga teorier och principer dras det slutsatser kring enskilda
fall (Patel & Davidsson, 2003). Min deduktiva analys utgick fran sociokulturell teori som i sin tur
innefattar begrepp som fantasi, kreativitet, lek, situerat larande, den proximala utvecklingszonen
och scaffolding (stottning). Inneborden av dessa begrepp hjdlpte mig att hitta gemensamma teman i
informanternas intervjuer. Arbetsséttet jag anvinde mig av var att ldsa igenom varje intervju
noggrant flera gadnger och markera med farg i texten dér jag tyckte mig hitta svar som potentiellt
skulle kunna knytas an till min teoretiska utgangspunkt. Sedan gjorde jag en sammanstéllning av
alla saker jag plockade ur de enskilda intervjuerna i ett separat dokument och kategoriserade svaren

thop med potentiella rubriker till resultatkapitlet och begrepp utifran sociokulturell teori.

5. Resultat

Efter att ha analyserat de fyra kvalitativa intervjuerna som gjorts med ldrare och elever kring hur
just elever och larare upplever att skapandeprocesser gar till 1 en ensembleundervisning pa
kulturskolan samt vad undervisningen kan ha haft for inverkan pa deras musikaliska utveckling,
presenteras ett resultat i detta kapitel. Kapitlet 4r uppdelat i flera underkapitel som skapades med
utgangspunkt i fragestdllningen samt dven fran det sociokulturella teoriperspektivet. Dessa
underkapitel bestar av ytterligare underkapitel som ar till for att fanga specifika teman 1 det som

informanterna pratar om. De huvudsakliga underkapitlena ar foljande:
* De olika samspelen i skapandeprocessen
» Undervisningens paverkan pé elevernas musikaliska utveckling

» Sammanfattning av resultatet

5.1 De olika samspelen i skapandeprocessen

I denna del av resultatkapitlet presenteras information kring hur informanterna upplever hur
samspelet gar till eleverna sinsemellan i skapandeprocessen, och @ven hur lidraren och eleverna
samspelar pa olika sétt i skapandeprocessen. Med samspel menas alltsa hur det kan se ut

kommunikationsméssigt mellan ménniskorna som ar involverade i skapandeprocessen.

5.2.1 Den kreativa kulturen och rollerna som uppstar i den

Elevinformanten Samuel sédger att det ofta gick till sa att ndgon av eleverna i sammanhanget oftast
hade smé segment av latar med sig nér de paborjade processen i undervisningssammanhanget, och
utifran det fick alla enskilda individer lagga till sina delar till 1aten och bygga vidare pa laten. Det
var en process som gav plats for mycket kreativitet. Det var oftast tva i gruppen som kom med
grundideérna till 1tarna, lttitlarna och texterna. Det var dven de personer som sags som de som var

mest drivande i processen. De upplevdes som ledare i processen. Den andra elevinformanten
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Marcus delar samma uppfattning kring skapandeprocessen och beréttar att han dven sag det som att
de allihopa producerade” latarna tillsammans utifrdn en grundidé.
Men ofta kanske att [en av ledarna i processen] eller jag hade en ganska tydlig idé och sen att vi

allihopa producerade. Vi hade ju inte bestdmt vad basen eller trummorna skulle spela, egentligen.
Eller hur ménga rundor, eller om vi skulle 14gga in nagra konstiga saker. (Marcus)

Samuel beskriver sin egen roll i processen som den som "hakade” pa och adderade dar han kunde
addera. Han beskriver processen som vildigt givande musikaliskt och att han ofta fick ldgga sitt

“ego” vid sidan om ndr han kom p4 sitt bidrag till laten. Fragor som detta d6k upp under processen:

’Vad kan jag gora pa mitt instrument for att den hér idén som den hér andra personen har, att det ska
lyftas och sa att grundidén kommer fram?’ (Samuel)

Samuel beskriver fortséttningsvis att det fanns en tydlig kultur 1 att testa alla idéer under
skapandeprocessen.
Ingenting var for stort, inget var for litet. Jag kdnde verkligen att [alla idéer] var vdlkomnande. Jag

vill ocksa minnas att alla idéer som kom, &ven om man var lite oense om vad man tyckte om det, s&
testade man allt och dnda vénde och vred lite innan man sa bu eller ba. (Samuel)

Detta dr en kultur som dven Marcus minns.

Framfor allt kanske att testa saker forst. Om ndgon har en idé att man testar det och inte sdger nej.

For det upplever jag att sa var kulturen. Vi fick ldra oss det ganska fort. (Marcus)

Denna kultur etablerades under dessa undervisningspass eftersom bade Marcus och Samuel hade
lararinformanten Goran som lérare i detta sammanhang. Han beréttar i intervjuerna att han lagger
stor vikt i att etablera en 6ppen och nyfiken kultur i denna typ av undervisning, for att just framja
kreativiteten och skapandet for eleverna 1 processen.

... Jag hade nagra grejer som vi alltid var tvungna att f6lja. Det var att vi aldrig ndgonsin far doma ett

riff, en lattext eller en bit eller en ackordfoljd, det har man aldrig rétt att doma. Inte ens om det
kommer fran mig sjdlv och sarskilt inte ndgon annan som har gjort det. Att man alltid ska ta idén och

ta den vidare. (Goran)

Goran forklarar hur processen kunde tas vidare pd annat sétt.

Dédremot sa om man vill géra ndgonting annat, dd maste man ha en annan idé som man presenterar
direkt. Man kan inte bara sdga ‘Nej, det ddr var daligt’ och sen inte sdga ndgonting mer. D4 far man
sdga ‘Nej, jag tycker att vi gor sa hér istéllet” och da far man ha en idé. (Goran)

Goran ger ett exempel pé hur elevernas kreativa process kunde formas nér denna kultur var

etablerad for alla involverade.

Jag tianker sdrskilt pa ett band, jag ska inte nimna nagra namn, men de var helt sékra pa att de var
bést i vérlden. Det finns inget som var béttre 4n dem. De dlskar varandra. Deras kreativa process
gjorde att de kunde skriva tre latar pa en timme per vecka. Det var bara helt fritt. De var sex-sju pers
i bandet. For att de lyckades ta sig dit, att det var s& hogt i tak och de hade en 6verenskommelse som
var att vi inte domer varandra hir. Alla far vara med. Alla idéer &r vilkomna. Sen kanske man
behovde vilja idéer ibland. (Goran)
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Lararinformanten Jonas som dr den informanten som kommer fran ett helt annat sammanhang. Det
ar ett sammanhang som befinner sig inom kulturskolan, fast undervisningen sker mer som ett
“kortkurs-format”. Det betyder att eleverna far ta del av ensembleundervisning med
skapandemoment under en mer intensiv kurs pa till exempel 3 dagar. Undervisningen som
elevinformanterna och Goéran befann sig i var en regelbunden undervisning som skedde vecka for
vecka i flera ars tid. Trots olikheterna kring hur undervisningen var upplagd har Jonas dnda ganska
liknande uppfattningar kring vad elevernas skapandeprocess kan besta av, vilka roller som tas och
vilken kultur som méste etableras for att frimja skapandet. I foljande citat menar Jonas att det ar
viktigt att etablera en kultur dér eleverna inte alltid maste “’sta” for det de skapar i processen, just
for att undvika att ndgon ska bli sdrad 1 processen.

Vi [lérare] forsoker ju peppa dem och séga att ni behover inte sta for allt ni gor. Forstar du?

Latskrivningen ar sa javla kansligt, for det kan ju vara att &r det ndgon som skriver fran hjirtat bara

och nu ska jag skriva den hir laten som jag har jobbat pa det hér temat sa linge och sa gér det in en
larare och ger kritik pé det dér d& kan man ju doda. D4 kanske de inte vill skriva en lat till resten av

sitt liv. (Jonas)

Nir det giller rollfordelningen hos eleverna pratar Jonas om att det gor véldigt mycket for
processen ifall det 4r ndgon elev som tar mer kommando och tar sig an ledarrollen, eftersom att det
blir en helt annan dynamik nér en elev gor det istéllet for en ldrare, men det finns tva sidor av detta
fenomen. Den som redan &r introvert kan istéllet bli &nnu mer introvert ifall det helt plotsligt dr en
annan elev som tar mer plats.
Man vill ju inte kvéva den hir personen som &r driven, men man vill lyfta de som inte ar det. Och det
kan vara en jéttesvar balans tycker jag. Da far man forsoka hitta sétt att & med dem. Men det brukar

ta fart 4nda i helheten om det &r en person som gor det. (Jonas)

Jonas ndmner dven perspektivet ifall eleverna kénner varandra bra sedan innan, och hur det kan
paverka processen. Han beskriver att det oftast kan vara en lang startstricka nér det bara ar
thopsatta grupper dér folk inte kénner varandra sedan innan, medan det sista aret pd gymnasiet, nir
folk har gétt i samma klass i flera &r, da dr det lattare for eleverna att komma med idéer och
samarbeta. Jonas menar att elever som gétt med varandra under en ldngre tid har oftast etablerat en

kultur dar man vagar sdga vad man tycker direkt.

5.2.2 Lararens anvandning av stéttor

Elevinformanterna Marcus och Samuel beskriver exempel 1 processen dir ldraren agerade som en
slags coach eller handledare som hjélpte till att fora 1tskrivarprocessen framat. I detta citat kan
lararens kroppssprék tolkas som en tydlig stotta i att fa eleverna att forsta vad det dr som tar dem
vidare 1 processen.
Alltsa, jag vill minnas hur ldrarens kroppssprék ér, att det ar s& explosivt och det &r svart att inte
forsta vad som menas. Det kan liksom vara: ‘Ja, men nir vi kommer in 1 den hér delen, da ska den

hér kénslan liksom verkligen trycka fram’ och da bara i séttet l4raren agerar och hur ldraren var med
oss, sa tyckte jag direkt att man fick kénslan av hur det skulle vara. (Samuel)



25

Marcus beskriver dven han ndgot som kan tolkas som en tydlig stotta, ndmligen att ldraren var
vildigt mén och duktig pé att uppmuntra eleverna och sitta eleverna i “ett speciellt fack”. Detta
ledde till att Marcus och de andra eleverna fick ett musikaliskt sjalvfortroende, som sin tur gynnade
skapandeprocessen. Marcus beskriver dven andra stottor som ldraren anvédnde sig av for att na négot
slags musikaliskt l1drande hos eleven och samtidigt gora skapandeprocessen béttre. Marcus berttar:
Han lirde oss ocksé rent konkreta saker. Som en mollparallell. Jag hade ingen aning om vad det var.
Vi kom pé négon ackordgang och sé sa han: ‘Nésta ging ldgger ni ett A-moll istillet for C.” Det var

helt revolutionerande att bara byta ut det ackordet, for da blev det har sticket sa himla mycket battre.
(Marcus)

Detta staimmer bra 6verens med vad lararinformanten Goran har att sdga om nér han tydlig valde att
lagga in s kallade stottor frekvent i processen.
Jag tvingade vidare. Om det fanns nagot som helst fragment. Det kanske var att ndgon spelade en
fjérdedel i ett rockackord pa G pa gitarren, sé tar vi det vidare och vi hittar en rytm, hittar ett komp,
hittar en fart. Om det nu krdvdes att jag hittade pa att pa G spelar vi (Nynnar en ton med en rytm) Da
bestimde jag bara, att nu gor vi det, om ingen annan hade ndgon annan idé och sedan nir de hade
spelat (Nynnar igen en melodi och en rytm) stéllde jag fragan: ‘Hur méinga ginger ska vi gora det
har? Ska vi gora det fyra ganger? Ska vi gora det sex? Ska vi gora det atta ganger?’ (Goran)
Har kan det tolkas som att frdgorna och besluten som ldraren tar i stunden fungerar som stottor, som
hjalper till att fora processen vidare. Fragor och beslut som tas i stunden ar dven det tydliga stottor
som ldrarinformanten Jonas anvinder sig av med sina elever.
Jag brukar forsoka vara forsiktig med att sdga *Det ddr var bra’ . Utan mer som att man stéller

frdgan: *Vad tyckte ni om den dér grejen?’ och s& forsoker man hinta om négonting. Nagot som jag
kanske blev lite nyfiken pa och fraga vad de tyckte om det. (Jonas)

Goran tar dven upp ett exempel pa ett band som han undervisade dir sangarens melodier alltid
foljde med gitarren. Melodin blev alltsé alltid samma som pa gitarren. For att bryta detta monster s
var det inte sa att Goran sa rakt ut ’Du kan inte sjunga med gitarren exakt, det later inte bra”. Istillet
hittade han knep, som till exempel att visa gitarristen andra laggningar pa gitarren, ddr tonerna lag
titare, s att sangaren inte kunde sjunga precis som det gitarren spelade. Detta knep var ett sitt for
lararen att ta processen vidare och bryta ett monster utan att egentligen gora sangaren medveten om
sitt problem. Detta kan ses som ett exempel dar Goran hittade en alternativ vag till att stotta i

processen.

5.2.3 Lérarens anvédndning av lek

Goran fortsitter att beskriva hur till exempel han anvidnde sig dven av vad som kan tolkas som en

lek-procedur som inte ska vara s ”serids” nér han hjélpte sdngarna med just textforfattandet.

Det ér ju inte ovanligt att den som sjunger har lite tunghéfta och svért att komma pé vad den ska
sjunga, en text till exempel. Det dr ju inte ovanligt att den ligger vildigt nira hjartat. Sa det kan ju
vara svart att fa ur sig ndgonting fort. Att da vaga sjunga pa blaj-ord. Da far man vara med, ta
mikrofonen och sjunga pa blaj-ord och {4 vara den som tar det vidare, s& gjorde jag véldigt mycket.
(Goran)
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Lérarinformanten Jonas beréttar &ven han om ett slags lekande under textforfattandedelen av
processen.
For dar finns det s& mycket mdjlighet att ocksa leka. Nagot som vi har forsokt pusha pa hér &r att
man kan gora en fanig text med rim som man tycker r skittontiga, och s& kan man ju éndra det sen.

D4 kan det bli en ganska rolig grej. Det dr avslappnat men man kan sldnga ur sig vad som helst, vissa
rim, och det vill ofta de flesta vara med pa, och tycka till om tycker jag. (Jonas)

5.2.4 Startskott och ramar samt musikaliskt ldarande

Jonas sdger 1 var intervju att han alltid har tydliga startskott och ramar for att elevernas process ens
en gang ska sétta fart. Det kan vara att Jonas kommer med en redan nastan fardigskriven 1at och
eleverna far i uppgift att skriva en del av laten, till exempel sticket. D4 finns det redan parametrar
att forhalla sig till som till exempel att det ska vara 16 takter, och att det redan ar stdttor som Jonas
anvénder sig av for att fa igdng processen.

Goran ndmner dven startskott och ramar nér han har jobbat med yngre elever 1 lagstadiet. Dér pratar
han om att man kanske skriver en blueslét tillsammans, dar man har 12 takter att fylla med text och
melodi och da anvénder sig Goran av fragor sdsom: Hur mér du idag? Vad skulle du vilja gora i
helgen? for att eleverna ska svara pa detta och fylla textraderna till bluesen, och pa sa sitt har en
skapandeprocess startat. Goran ndmner dven instanser i processen dir han sa att sdga “smyger in”
musikaliska begrepp och kunskaper utan eleven dr medveten om det. Detta kan tolkas som att
Goran forsoker fi eleverna att nd nagot slags musikaliskt larande samtidigt som de befinner sig i en
skapandeprocess, For att ssmmankoppla till ett foregaende citat av Goran dir han pratar om att man
maste forst skapa en miljo dar eleverna tillats ’spruta” ur sig idéer, sedan nir man borjar “’salla”
bland idéerna sé kan det finnas utrymme f6r Goran att komma med musikaliska begrepp och
kunskaper for larande.

...om man hamnar i det, att vdlja mellan de hér idéerna. D& kan man ofta fa tillfalle att kunna borja

prata lite grann om tonarter och kanske prata lite grann om och zooma ut och se en helhet pé vad en

1at behover for att bli sa bra som mdojligt. Det kan ju oftast bara ge en storre mojlighet. Men forst
maéste vi fa alla att vaga vara kreativa. (Goran)

5.3 Undervisningens inverkan pa elevernas musikaliska
utveckling

I denna del redovisar jag for vad eleverna och ldrarna tycker att ensembleundervisning med
skapandemoment har haft for paverkan pa elevernas musikaliska utveckling. Nér det géller
elevinformanternas upplevelser si redogor jag for hur undervisningen har préglat deras fortsatta
musikaliska liv och vad det har haft for musikalisk pdverkan pa dem. Till exempel gillande vilka
musikaliska ambitioner och kunskaper de fatt av undervisningen. Nér det géller lararinformanterna
sa presenterar jag vad deras asikter och upplevelser ér kring just vad ensembleundervisning med

skapandemoment kan ge for effekt pa elevers musikaliska utveckling.
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5.3.1 Elevinformanternas perspektiv

Elevinformanten Samuel beréttar 1 var intervju att skapandeprocessen som skedde under dessa
undervisningspass gjorde att han i ett tidigt skede i livet fick en helhetssyn kring musik. Dessa
undervisningspass holl pad under den tiden som Samuel var i den fasen déir han ville spela otroligt
mycket. Han hade borjat lyssna pé artister sdsom Dirty Loops och genres som till exempel gospel,
déar Samuels huvudinstrument - trummor, tar en véldigt stor plats i musiken. Han forklarar dock att
den musik som gjordes under dessa undervisningspass, tvirtom, inte kravde att trummorna skulle ta
sa stor plats, vilket ledde till ett tink som Samuel utvecklade som handlade mer om att sdtta sitt
”ego” at sidan och fundera pa hur man kan gora musiken sa bra som mdjligt tillsammans istéllet.
Det perspektivet Oppnade upp mycket for hur han ser pa musik. Ensemblespelsdelen av denna typ
av undervisning har dven den préglats av detta tdnk som utvecklades under tiden som Samuel var
med i denna typ av skapande.

Framfor allt ensemblespel, eftersom vi spelade sa mycket ensemble, men ocksa sa har det underléttat

valdigt mycket, nir det ska plankas latar dir det inte finns supertydlig struktur kring hur det ska

spelas. Ingen har sagt: ‘Sa hér ska det vara da’ utan det har hjélpt mig att fa ett tank kring hur jag
snabbast och lattast spelar for att musiken ska vara i fokus. (Samuel)

Den andra elevinformanten Marcus forklarar att dessa skapandepass priaglade honom otroligt
mycket och att det var anledningen till att han fick en drom om att jobba med musik och plugga
vidare inom musik. Han menar p4 att all den boost och uppmuntran som ldraren gav under dessa
undervisningspass ledde till ett sjdlvfortroende som gjorde att han trodde pa sig sjdlv mer pa ett
musikaliskt plan.
Det finns ju absolut manga konkreta smasaker, men det var vil det att ldraren var sa otroligt
uppmuntrande, man fick spela hur man ville, eller s hér, nir man spelade pa nagot sitt sa kunde han

vara sd hér, da kunde han bara skrika rakt ut: *Ja! Dar har du det’. Och da blev jag ju sa hir: ‘Okej da
ska jag fortsétta spela lite sdhér.” och da ville man ju spela pé det séttet. (Marcus)

En annan konkret sak som Marcus menar pa har f6ljt med honom idag nér han skapar musik med
andra méanniskor, till exempel i en studiomiljo, ar just den kulturen i att aldrig i forsta hand sdga nej
till ndgons idé. Att alltid testa idén forst, &ven om Marcus menar pa att han kanske inte alltid tror pa
1dén, men kulturen som etablerades under tiden han var delaktig 1 detta sasmmanhang har gjort att
han alltid tror att det finns en mojlighet till att idén 6ppnar upp massor av andra dorrar. Marcus
berittar dock att han inte langre foljer idén av att skriva musik snabbt och ta processen vidare
snabbt i dagens ldge, men han séger att det handlar mer om att han idag skapar musik sjilv i en
studio, och ifall han fortfarande hade skapat musik 1 ett band s& hade processen liknat mer den

processen som skedde under dessa undervisningspass.

5.3.2 Lararinformanternas perspektiv

Jonas berittar personligen att skapandet ligger néra hjirtat for honom och han vill gdrna presentera
det for eleverna. Han tycker att musikundervisning generellt kan bli lite vl institutionell och ha for
mycket fokus pa sitt enskilda instrument. Vill man spela ensemble maste man ga en sadan kurs, vill

man skriva latar méste man ga en latskrivarkurs. Han vill fora ihop de tvé bestdndsdelarna till ett.
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Han pratar om hur han brukar pusha sina enskilda instrumentelever till att gé
ensemblelatskrivarkursen som han bedriver, just for att han tycker att eleverna fér helt nya

perspektiv och det dem lér sig dir kan de senare anvinda pd nya sitt pa sitt instrument.

Jonas menar dven att till exempel en grupp pé gymnasieniva kan bli mycket tajtare pa ett socialt
plan genom att skriva musik ihop, eftersom de far blotta sig mer och sté for vad de tycker, jamfort
med om de skulle spela enbart covers. Han berittar att eleverna han har haft i dessa intensiva kurser
som han bedrivit pa kulturskolan, ofta visar sin positiva uppskattning till kursen. Han har till och
med ett exempel pa en elev som kanske hade lite svért for att komma igéng 1 kursen, och som
jobbade enbart utifrdn ramarna ldrarna hade gett och som gjorde minsta lilla som krédvdes, men som

1 slutdndan @nda uttryckte sig valdigt positivt om kursen.

Goran menar att den huvudsakliga meningen med musikundervisningen pé kulturskolan dr att spela
tillsammans med folk, och en bisak &r att du far enskilda lektioner dar du far jobba med hantverket
kring att spela ett instrument. Malet med undervisningen som skedde med grupperna som skapade
musik under hans undervisningspass pa kulturskolan var att eleverna skulle fa skapa sig egen
kontext, ett eget lag och en egen kinsla tillsammans.
Det ska inte bygga pa att jag som lérare ska rékna in latar eller bestimma vad ni ska gora, utan hela
tanken var att ni ska fa en kénsla for varandra och fa den hér kidnslan av att ni ska erévra vérlden, att

ni liksom har ett sammanhang och som jag alltid brukar beskriva det, att ni ska ha en kénsla oavsett
om den &r sann eller inte att ni &r bast i virlden. (Goran)

Goran pratar vidare om vikten i att skapa ndgonting unikt for en sjdlv, och att gora det i grupp
tillsammans med flera andra ménniskor.
Du behover inte ens ha ett gdng barn och ungdomar som har speciellt hoga ambitioner pa att spela
tillsammans, men som da far det, for att man far det hér att samlas runt och det blir verkligen det
som man vill gora av sitt liv. Det dr ju det som dr sa kul och det ar det som ar sa harligt och det &r det
som &r sa javla viktigt, tycker jag. (Goran)
Han lyfter dven skapandet av originalmusik i1 detta ensemblesammanhang som en viktig grej for
utvecklingen hos eleverna och sidger dven att det dr ju det det handlar om”
...jag vill ju att de hdr banden som jag har haft helst inte ska spela covers. Utan jag vill fa dem att
borja skriva egen musik, for att det &r ju det det handlar om. Att kunna spegla sig sjédlv pa négot vis

och dessutom fir man ihop génget, man har gjort ndgonting tillsammans som man stér fér och som
man kan samlas runt. Det blir extra starkt ifall man skriver ndgonting tillsammans. (Gdran)

5.4 Sammanfattning av resultatet

Sammanfattningsvis visar resultaten att den skapandeprocess som sker i ensembleundervisning med
skapandemoment oftast géar till sa att ndgon av eleverna har en sa kallad ”14tidé” som kan tolkas
som ett fragment, eller ett startskott som sedan utvecklas tillsammans med resten av eleverna, dér
alla har varsin varierande roll, dir vissa ses som drivande ledare medan andra adderar sin respektive
input till laten. Det kan ocksd vara sa att lararen dr den 1 processen som kommer med startskottet. I

denna process dr alla informanter dverens om att lararen fungerar som en slags coach som driver
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processen framdt for eleverna genom att etablera en dppen kreativ kultur dér alla idéer dr vialkomna
och dir lararen anvinder sig av olika sorters stottor 1 skapandeprocessen. Dessa stottor kan ses som
hjélpmedel for att eleverna ska ta sig vidare i skapandeprocessen, samt for att eleverna samtidigt ska
na ett slags musikaliskt ldrande. Resultaten visar dven pa att ensembleundervisning med
skapandemoment kan visa sig ha en positiv inverkan pa eleverna. I resultatet berattar
elevinformanterna att de genom ensembleundervisning med skapandemoment har utvecklat ett
helhetsperspektiv kring musik overlag, ett forstarkt musikaliskt sjalvfortroende, en drom om att
arbeta och studera vidare 1 musik, samt konkreta kunskaper i musik som anvénds av eleverna i deras
respektive sammanhang idag. Lararinformanterna beréttar att ensembleundervisning med
skapandemoment kan bidra till att elever far helt nya perspektiv pa sina huvudinstrument, utvecklar

en béttre formaga till gruppdynamik och far en 6kad musikalisk ambition.

6. Diskussion

I detta kapitel diskuteras resultaten utifran tidigare forskning och litteratur. Forst kommer ett kapitel
dér jag jamfor mina resultat med tidigare forskning som tagits upp i bakgrundskapitlet. Sedan
diskuterar jag min metod och min teoretiska utgdngspunkt utifrn resultatet. Slutligen tar jag upp
vad resultatet skulle kunna ha for innebdrd for musikpedagogik 1 helhet och hur @mnet skulle kunna

forskas vidare pa.

6.1 Resultatdiskussion

Syftet med denna undersokningen var att ur elever och lirares perspektiv fa reda pa vad en
skapandeprocess kan besta utav i ensembleundervisning vid kulturskolan, dér avsikten med
undervisningen &r att skapa originalmusik. Syftet med unders6kningen var dven att fa reda pa enligt
larare och elever, ifall undervisningen péverkar elevers musikaliska utveckling och om, pé vilket
satt det paverkar. Detta kapitel kommer att behandla de resultat som jag kommit fram till och
sammanvéva det med den tidigare forskningen som jag presenterade i bakgrundskapitlet.
Betoningen pa diskussionen ligger frimst 1 de gemensamma ndmnarna som mina resultat har

tillsammans med den tidigare litteraturen.

6.1.1 Skapandeprocess

Resultatet visar att processen som uppstar hos elever nér de ska komponera originalmusik
tillsammans i1 ensembleundervisning gar till s att ndgon/ndgra av eleverna eller lararen kommer
med olika sorters av startskott eller grundidéer till en 1at som sedan utvecklas och arbetas pa
tillsammans genom att testa och experimentera med alla respektive idéer som dyker upp under
processen. Denna del av processen kan tolkas som den divergenta fasen vilket ses som den
fantasifulla fasen i1 skapandet diar kompositoren/kompositdrerna forsoker komma pa s& manga idéer
som mdjligt (Muhonen, 2016). Denna fas har olika namn och bendmns i Braheny (2002) som
stream of consciousness-fasen och i1 Biasutti (2012) bendmns den som den experimentella fasen.
Béde Biasutti (2012), Davis (2005) studier kring hur en skapandeprocess kan ga till for ett rockband
(som 1 detta fall inte har en ldrare i rummet) liknar den process som presenteras i resultatdelen av
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denna undersokning. Biasutti (2012) skriver att enskilda idéer kring kompositionen testas, tas emot,
modifieras och anpassas av de inblandade medlemmarna 1 processen. Davis (2005) skriver 1 sin
studie om hur ndgon av utdvarna i sammanhanget tar med sig en musikalisk idé och de andra i
rummet vidareutvecklar och kompletterar idén med sina individuella idéer. Bada dessa killor
beskriver liknande scenarion som informanterna i denna undersdkning upplever att en
skapandeprocess bestar av. Denna fas kan dven liknas med det som Green (2002) skriver om. Hon
ser den divergenta fasen som en typ av gruppimprovisation diar de medverkande ”jammar” kring

memorerade improvisationer som i slutdndan blir en komposition (Green, 2002).

6.1.2 Léararens roll i en skapandeprocess

I resultatet redovisas dven ldrarens roll i ssmmanhanget, som blir att forsoka frimja denna kreativa
miljé och coacha eleverna i den divergenta fasen, for att slutligen né den konvergenta fasen. Bada
lararinformanterna beskriver sina roller som forst och framst att de maste skapa en miljo dir alla
végar vara kreativa och komma med idéer, och nér den miljon har etablerats kan kreativiteten
florera fritt. Detta kan sammanlénkas med tankarna Kaschub (1997) har kring ldrarens roll i en
process dir skapande féorekommer i musikundervisning. Kaschub (1997) hévdar att 1drare som
involverar elever 1 kreativa tankedvningar forst maste skapa en trygg miljoé dér eleverna kédnner sig
bekvidma i att utforska nytt material och gora bedomningar i sina kompositionsprocesser (Kaschub,
1997). Hon beskriver att i borjan av en skapandeprocess maste alla idéer vilkomnas for att generera
sd mycket valmojligheter som mdjligt och att inga idéer far domas. Just detta tankesitt 4r nagot som
framst ldrarinformanterna i min undersdkning &r 6verens om méste etableras 1 denna miljo for att
eleverna ska vdga vara kreativa. I resultatet kommer lararinformanterna dven in pd vad som kan
tolkas som den konvergenta fasen, vilket dr den fas dér alla dessa idéer som skapas under den
divergenta fasen virderas och vissa beslut tas for att processen ska foras framat och na en
slutprodukt (Muhonen, 2016). Lararinformanterna beskriver i resultatet att nir den divergenta fasen
natt sitt slut kan lararen tillsammans med eleverna bdrja ta beslut kring vilka idéer som ska besta 1
skapandeprocessen. Detta kan alltsd tolkas som att processen har rort sig till den konvergenta fasen.
I den konvergenta fasen beskriver ldrarna dven sin roll som de personer som kanske stéller fragor
och hjélper till att ta vissa beslut. Detta kan liknas med vad som hidnder 1 kompositionsprocessen
som Hagerman (2016) undersoker i sin studie som handlar om kompositionsstudenter vid hogre
utbildningar. Hagerman (2016) skriver att kompositionsstudenterna i hans undersokning ofta
stannar upp 1 processen och antecknar fragor och argumentationer som kan hjilpa till att fora
processen vidare, vilket i sin tur kan tolkas som en konvergent del av processen och liknar det som

lararna mélar upp en bild av i resultatdelen av min undersokning.

6.1.3 Det musikaliska larandet i en skapandeprocess

Resultatet visade pa att eleverna uppnadde ett slags musikaliskt ldrande genom
ensembleundervisning med skapandemoment. Det kunde vara att ldra sig musikteoretisk kunskap,
sasom harmoniléra till exempel hur ackord och toner fungerar tillsammans eller vad en tonart &r
eller hur det fungerar att spela tillsammans i en ensemble. Resultatet visar dven att lararna

avsiktligen vidvde in musikaliska begrepp och kunskaper i skapandeprocessen, just med ambitionen
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att eleverna skulle nd ett musikaliskt ldrande. Det musikaliska ldrande som uppstar under dessa
undervisningspass kan till exempel jamforas med Gullbergs (2002) begrepp intermusikaliska
kunskaper. Det handlar om de musikaliska kunskaper som uppstar pa gruppniva och det samspel
som uppstar mellan manniskor 1 grupp. Resultatet visar dven att i forsta hand méste gruppen som é&r
involverade i undervisningssammahanget vaga vara kreativ innan teoretiska musikaliska kunskaper
sasom tonarter eller hur en 14t &r uppbyggd tar plats i undervisningen. Detta kan jamforas med bade
Saar (1999) studie om musikaliskt larande och Zimmerman Nilssons (2009) studie om ldrares val av
undervisningsinnehdll. Saar (1999) kom fram till i sin avhandling att musikundervisning kanske
bade kan ha en pedagogisk och en musikalisk inramning, dér det skiljs pa spelandet och ldrandet.
Zimmerman Nilsson (2009) kommer ocksa fram till att 14rare 1 ensembleundervisning pa gymnasiet
skiljer pa det tekniska och motoriska i spelandet av musik och det konstnérliga uttryck som
musicerande kan ha. I detta fall kan det tolkas som att informanterna i min underskning menar att
den divergenta fasen dir eleverna vilkomnar och experimenterar med idéer och underforstétt spelar
samtidigt ar det konstnérliga och den musikaliska inramningen av musicerande och musikaliskt
larande, medan den konvergenta fasen dér idéerna plockas ut och lédrare fér tillfélle att introducera
musikteoretiska begrepp blir den pedagogiska inramningen av musikaliskt ldrande. Det som inte
ndmns ordentligt i min undersékning, mer &n att en av lararinformanterna tycker att den
huvudsakliga meningen med musikundervisning i kulturskolan &r att elever ska spela tillsammans
och som en bi-sak jobba med “hantverket” kring sitt instrument, ar just den skillnaden mellan det
tekniska, motoriska och hantverksméssiga av att spela ett instrument, kontra, att utforma ett

musikalisk uttryck, det som stills mot varandra i Zimmerman Nilssons (2009) studie.

6.1.4 Undervisningens inverkan pa elevers musikaliska utveckling

Det visar sig i resultatet av denna undersokning att ensembleundervisning med skapandemoment
har haft paverkan pé elevernas musikaliska utveckling och ldrarnas ésikt dr ocksa av den att
undervisningen &r viktig for elevernas musikaliska utveckling. I Strandbergs (2007) studie kring
skapande i fraimst musikundervisning pé grundskolan, utifran kursplaner och styrkdokument,
beskriver han hur elevers forstaelse av kunskaper i musik samt forstéelsen av musik som helhet kan
starkas genom att elever far ta del av skapande/kompositionsuppgifter i sin undervisning. Detta
liknar det som elevinformanterna pratar om i resultatdelen av min undersdkning. En av eleverna
pratar om att de har fatt en helhetssyn kring musik och en annan elev pratar om musikaliska
kunskaper som han har lirt sig genom just den skapandeprocess som uppstar vid denna typ av
undervisning. Swanwick (2002) &r av asikten att lata eleverna komponera pa sina lektioner &r en
pedagogisk ndédvindighet som kan leda till att ldrarna till exempel blir mer medvetna kring
elevernas musikaliska vég, deras personliga och sociala virderingar. Detta ténk liknar bade elev och
lararinformanternas asikter och perspektiv kring denna typ av undervisning i denna undersékning.
En av lararinformanterna hivdar att skapandet av originalmusik tillsammans dr det som musik
“handlar om” och sdger att han forsoker i1 forsta hand att fa eleverna att skapa egen musik pa

lektionerna istéllet for att spela covers. En av eleverna pratar om det musikaliska sjalvfortroendet
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och de musikaliska ambitioner som boostades pd grund av denna typ av undervisning.

6.2 Metoddiskussion

Syftet med denna studie var att undersoka vad, enligt ldrare och elever, en skapandeprocess kan
besta utav, i ensembleundervisning vid kulturskolan, dir avsikten med undervisningen &r att skapa
originalmusik, samt att ta reda pa vad undervisningen kan ha for inverkan pa elevers musikaliska
utveckling. Jag valde att gora undersokningen genom kvalitativa intervjuer, detta var for att just 1
kvalitativa intervjuer forstdr man pa bésta sétt &mnen fran vardagsvérlden ur den som intervjuas
perspektiv (Kvale, 1997). Min ambition fran borjan att géra observationsstudier, just for att
observation kan vara en anvindbar metod for att kunna se vad ménniskor gor eller hur de beter sig
(Bell, 2016). Det blev inte den metoden pa grund av att jag inte kunde hitta négra larare och elever
som 1 nuldget deltog i ett ensembleundervisningssammanhang vid en kulturskola dér
skapandemoment ingér i undervisningen. Déremot hade jag alltid tdnkt att anvinda mig av
intervjuer nér det géller den delen av undersdkningen som handlar om vilken paverkan
undervisningen kan ha pé eleverna. Néar ambitionen kring observationsstudier upphorde, bestimde
jag mig fOr att gora hela undersdkningen med hjélp av kvalitativa intervjuer. Valet i att intervjua tre
personer (tva elever och en ldrare) som har erfarenhet av denna typ av undervisning fran exakt
samma sammanhang, samt samma sammanhang som jag har erfarenhet av sjilv, gor att
undersokningen blir begridnsad och det betyder 1 sin tur att inga allménna slutsatser kan dras av
denna undersokning. Trots sin begridnsning pa grund av urvalet, kan resultatet diskuteras fran
synvinkeln i att jag som forskare har haft en fordel i att sdtta mig in och forsta materialet tydligare
just pa grund av att ha intervjuat elever och ldrare som delar erfarenheter kring &mnet fran exakt
samma sammanhang och samma sammanhang som jag sjdlv delar erfarenhet kring. Dessutom kan
undersdkningen ge en inblick av denna typ av undervisning, genom att se de olika perspektiven och
upplevelserna kring denna typ av undervisning utifran ett och samma sammanhang och dé jamfora
det med ett helt annat sammanhang (som ldrarinformanten Jonas kom ifran). Utfallet av
undersokningen hade sédkerligen ocksa blivit annorlunda om jag hade intervjuat larare och elever
fran helt separata sammanhang och att lararna/eleverna befinner sig i ssmmanhangen regelbundet i
nuldget. Jag anvinde mig frimst av informanter som verkade i denna undervisningsform for ca 10
ar sedan, vilket betyder att tiden &r en faktor och minnet kring undervisningen inte ar lika farskt,
vilket 1 sin tur kan paverka resultatet. Tidsaspekten kan dock dven ses som en positiv fordel till
undersokningen eftersom att eleverna och lararna har haft ldngre tid pa sig att reflektera 6ver vilken
typ av kunskap som denna typ av undervisning har bidragit med, samt vilken effekt i ldngden det

har haft pd den musikaliska utvecklingen hos eleverna.

Anvindandet av det sociokulturella perspektivet har varit till en positiv fordel under
undersokningens gang, eftersom jag gang pa gang hittat saker i min empiri som man tydligt kan
sammanldanka med begrepp som kopplas till sociokulturell teori sdsom fantasi, lek, kreativitet,

situerat larande, proximal utvecklingszon och scaffolding (stottning). Pa sa sétt blev det lattare att
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analysera mitt material utifrén ett deduktivt arbetssétt och hitta det som var viktigt att lyfta fram 1

paritet till fragestillningen.

6.3 Musikpedagogiska implikationer

Resultatet av denna undersdkning visar pa att skapandeprocessen som uppstar hos elever i
ensembleundervisning med skapandemoment handlar om att testa, experimentera och skapa nya
idéer 1 en kreativ miljo, samt ta beslut och samspela kollektivt i en miljé dér bade elever och larare
far olika typer av roller. Resultatet visade dven att undervisningen kan ha en positiv inverkan pa
elevers fortsatta utveckling inom musik. Min aspiration &r att denna uppsats kan bidra med att det
musikpedagogiska filtet kan fa en inblick 1 att ldrarledd ensembleundervisning med avsikt att skapa
originalmusik kan vara en viktig del av utbildning inom musik. Eftersom jag upplevde att det var
svart att hitta informanter och nuvarande sammanhang att undersoka till min uppsats sa skulle det
kunna betyda att det inte finns s& manga institutionella utbildningar som bedriver
ensembleundervisning dar komposition och skapande stér i fokus som mal {or 1drandet. Dessutom
skulle denna undersdkning kunna visa pa hur kompositionsmoment och skapande i allménhet i
musikundervisningen pa till exempel kulturskolan kan ha en stor betydelse for elevers musikaliska
uttryck. Det skulle till exempel dven kunna fungera att vdva in skapandemoment i den enskilda
instrumentalundervisningen och i orkesterundervisningen. Jag hoppas pa att denna undersokning
visar pd att musikalisk kunskap kan utvecklas hos elever, trots att de skapar nagonting eget fran
grunden och inte konkret sysslar med ett "’klassiskt” ldrandesétt, dir man kanske imiterar nagon/
négot eller far tydligt utsagt material att arbeta med. Det &r &ven ett alternativt sétt att né de
motoriska, “hantverksmissiga” och tekniska aspekter av att ldra sig spela sitt instrument eller att
lara sig teoretisk kunskap i musik. Genom att lata skapandet och kreativitet sta i fokus for ldrandet,
kommer @nda dessa andra faktorer av musikaliskt ldrande att na eleverna. Sett till den tidigare
forskningen som jag presenterar i bakgrundskapitlet sd verkar det som att manga forskare/
pedagoger dr dverens om att skapandemoment i undervisningen &r ett tydligt sitt att frimja
kreativitet i och fa elever att uttrycka sig musikaliskt, samtidigt som larandemoment dar till
exempel musikteoretisk kunskap kan inflétas i skapandet. En sadan hér typ av undervisning dér
elever fir chansen att skapa nagot frén grunden tillsammans med andra elever och en ldrare skulle
da kunna vara ett exempel pa en typ av undervisning dér teoretiska kunskaper forenas tillsammans

musicerande, musikaliskt uttryck och ett kreativt skapande.

6.4 Vidare forskning

Som vidare forskning inom dmnet skulle det vara intressant att géra en mer omfattande
undersdkning kring ensembleundervisning dir skapandemoment stér 1 fokus for undervisningen.
Till exempel att man hittar flera olika sammanhang dér denna undervisning sker, kanske till och
med i olika aldrar och observerar ett flertal lektioner samt intervjuar flera olika ldrare och elever

kring ensembleundervisning med skapandemoment. Samtidigt hade det ocksé varit intressant att
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undersdka dnnu fler elever som varit del av ensembleundervisning med skapandemoment ndgon
gang 1 livet och undersdka pa vilket sitt undervisningen har format deras musikaliska utveckling
och uttryck, just for att mer ingaende studera vad undervisningen kan ha for betydelse i det
musikpedagogiska spektrumet. Nér jag letade efter tidigare forskning hittade jag flera studier dir
man har observerat och undersokt hur processen gar till i skapandet av musik i en ensemble, men
det ar oftast i sa kallade ”informella” miljoer, dér en ldrare for det mesta inte har varit en aktiv del
av processen. Jag skulle tycka att det var spidnnande att se en mer omfattande undersokning kring
det som jag har undersokt och sedan en jimforelse med forskningen kring hur skapandeprocessen
ser ut for till exempel ett "rockband” 1 en mer “informell” milj6. D& skulle man kunna se vad

lararens bidrag i skapandeprocessen skulle kunna ha for betydelse.



35

7. Referenser

Bell, J. & Waters, S. (2016). Introduktion till forskningsmetodik. (5., [uppdaterade] uppl.) Lund:
Studentlitteratur.

Biasutti, M. (2012) Group music composing strategies: A case study within a rock band. British
Journal of Music Education, 29,sid. 343-357 DOI:10.1017/
S0265051712000289

Braheny, J. (2002). The Craft and Business of Songwriting, Cincinnati, Ohio: Writer’s Digest
Books.

Bjerkvold, J. (2005). Den musiska mdnniskan. (2., [rev. och utvidgade] uppl.) Stockholm: Runa.

Burnard, P. (2012). Musical Creativities in Practice. OUP Oxford.

Davis, S. G. (2005) "That thing you do!" Compositional processes of a rock band. International
Journal of Education & the Arts, 6(16). Retrieved [24 April 2024] from
http://www.ijea.org/vonl6/.

Forssell, A. (red.) (2018). Boken om pedagogerna. (Sjunde upplagan). Stockholm: Liber.

Green, L. (2002) How popular musicians learn:a way ahead for music education, London

University, Institute of Education

Gullberg, A. (2002). Skolvdgen eller garagevdgen: studier av musikalisk socialisation. Diss. Lulea :
Univ., 2002. Pitea.

Hagerman, F. (2016). "Det dr ur gorandet tankarna fods” — fran idé till komposition: En studie av
kompositionsprocesser i hogre musikutbildning. Stockholm: Royal College of
Music

Heiling, G. (2000). Spela snyggt och ha kul: gemenskap, sammanhdllning och musikalisk utveckling

i en amatororkester. Diss. Lund : Univ.. Malmo.

Huizinga, J. (2004). Den lekande mdnniskan: (homo ludens). (2. utg.) Stockholm: Natur och kultur.


http://www.ijea.org/v6n16/

36

Hwang, P. & Nilsson, B. (2019). Utvecklingspsykologi. (Fjdrde utgdvan). [Stockholm]: Natur &
Kultur.

Kaschub, M. (1997). Exercising the Musical Imagination: Students can develop musical thinking
skills by being guided in listening lessons and by participating in composition
exercises that help them imagine sound. Music Educators Journal, 84(3), (sid.
26-32.) https://doi.org/10.2307/3399053

Kempe, A. & West, T. (2010). Design for ldrande i musik. Stockholm: Norstedt.

Kvale, S. (1997). Den kvalitativa forskningsintervjun. Lund: Studentlitteratur.

Kvale, S. (red.) (2000). Mdstarlira: ldrande som social praxis. Lund: Studentlitteratur.

Levin, C. (2008). Creativity in the School Context. [Doctoral Thesis (compilation),

Department of Psychology, Lund University.

Muhonen S. (2016) Songcrafting practice: A teacher inquiry into the potential to support
collaborative creation and creative agency within school music education
University of the Arts Helsinki, the Sibelius Academy Studia Musica 67

Nationalencyklopedin. (u.4.). Improvisation. I NE.se himtad den 19 mars 2024 fran

https://www.ne.se/uppslagsverk/encyklopedi/lang/improvisation

Patel, R. & Davidson, B. (2003). Forskningsmetodikens grunder: att planera, genomféra och
rapportera en undersokning. Lund: Studentlitteratur.

Randles, Clint & Burnard, Pamela. (2022). The Routledge Companion to Creativities in Music
Education (sid. 539) DOI: 0.4324/9781003248194.

Saar, T. (1999). Musikens dimensioner: en studie av unga musikers ldrande. Diss. Goteborg : Univ..

Goteborg.

Sawyer, R.K. & Henriksen, D. (2024). Explaining Creativity: The Science of Human Innovation
[Elektronisk resurs]. (3). Oxford University Press.


https://doi.org/10.2307/3399053
https://www.ne.se/uppslagsverk/encyklopedi/l%C3%A5ng/improvisation

37

Strandberg T. (2007) Let there be sound! About creative music making in schools’ music instruction
after 1945. Teacher Education, Umeé University

Swanwick, Keith. (2002). Teaching music musically. London: Routledge

Séljo, R. (2015). Ldrande: en introduktion till perspektiv och metaforer. (Forsta upplagan). Malmo:
Gleerups.

Vetenskapsradet (2002). Forskningsetiska principer inom humanistisk-samhdllsvetenskaplig
forskning [Elektronisk resurs]. Stockholm: Vetenskapsradet.

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

Wiggins, J. (2007). Compositional Process in Music. International Handbook of Research in Arts
Education. Springer International Handbook of Research in Arts Education, vol
16.(sid.453-476) Springer, Dordrecht.
https://doi.org/10.1007/978-1-4020-3052-9 29

Zandén, O. (2010). Samtal om samspel: kvalitetsuppfattningar i musikldrares dialoger om

ensemblespel pd gymnasiet. Diss. Goteborg : Géteborgs universitet

Zimmerman Nilsson, M. (2009). Musikldrares val av undervisningsinnehall: en studie om
undervisning i ensemble och gehors- och musikldra inom gymnasieskolan.

Diss. Goteborg : Goteborgs universitet



38

8. Bilagor

Bilaga 1

Exempel pa forsta mail/skriftligt meddelande som skickades till skolor/pedagoger/lirare

Hej X! Jag heter Fredrik Jangdin och gir mitt sista &r pa musikpedagogprogrammet pd SMI
(Stockholms Musikpedagogiska Institut) och skriver mitt examensarbete 1 ar. Min uppsats kommer
att handla om hur latskrivarprocesser kan ga till inom ldrarledd ensembleundervisning. Jag letar nu
dé alltsa efter ensembleldrare som bedriver ndgon slags latskrivar/skapandeundervisning pa sina
ensemblelektioner, for att kunna intervjua dessa ldrare, samt eleverna om hur de upplever den
kollektiva skapandeprocessen péd dessa ensemblelektioner, samt dven kanske observera nagon/nagra
av dessa lektioner. Om du tror att det finns ldrare hos er som bedriver denna typ av undervisning sé
far du girna vidarebefordra detta mail till dem och sa kan jag fa reda pa ifall ndgra av lararna ar

intresserade av att delta i min undersdkning.

Isafall kommer intervjuerna/observationerna ske senare i var, men jag kollar redan nu ifall det finns
ett intresse. Allt gott, hoppas vi hors!

Mvh Fredrik Jangdin
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Bilaga 2

Exempel pa forsta mail/skriftligt meddelande som skickades till elevinformanter

Hej X! Hoppas allt dr bra med dig. Jag pluggar ju min sista termin pa SMI nu och i min

uppsats som jag skriver nu var tanken att jag skulle undersoka hur processen gér till hos elever i ett
ensemblesammanhang dédr man skriver latar ihop, tillsammans med coachning av en ldrare, men har
inte hittat nagra larare eller elever som har tid/eller som befinner sig i denna typ av undervisning
just nu, darfér har min plan B varit att istillet intervjua larare/elever som tidigare varit en del av
denna typ av undervisning. S& jag tinkte nu kolla med dig om du skulle vara intresserad av att bli

intervjuad kring detta &mne och alltsd komma med 1 uppsatsen? Isafall skulle vi gora intervjun nan

gang mellan nu och v.6.
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Bilaga 3

Exempel pia andra meddelandet som skickades till bade liirare och elevinformanterna

Hej X! Sé roligt att du vill vara med i min undersdkning. Imorgon kl. 13 kommer vi att kora en
intervju via Zoom, och det kommer forslagsvis ta ca. 45 min, men inte ldngre &n en timme.
Intervjun kommer att behandla fragor som i sin tur dr kopplade mina fragestillningar i uppsatsen
som allts lyder:

*  Hur kan, enligt ldrare och elever en skaparprocess se ut i en lararledd ensembleundervisning

pa kulturskolan dar avsikten med undervisningen ir att skapa originalmusik?

*  Vad har ensembleundervisning inom kulturskolan med skapandemoment 1 sig haft for

paverkan for involverade elevers musikaliska utveckling?

Jag kommer alltsa att stdlla fragor kring din upplevelse av undervisingsformen - latskrivning i

ensemble, som du har sysslat med ndgon gang i tiden.

Intervjun kommer att vara som ett samtal, dar du kommer vara helt fri att dela med dig om exakt det
du vill prata om. Intervjun kommer att ske via Zoom och &ven spelas in via Zoom, inspelningen

kommer bara vara tillgdnglig f6r mig och &r bara till f6r min egen dokumentation.

Transkribering av materialet kommer sedan att ske och dyka upp 1 skriftlig form i uppsatsen. Lasare
av uppsatsen kommer inte att kunna hénvisa till dig som individ, eftersom du presenteras helt
anonymt i undersokningen. Det kommer inte att visas varken namn, alder eller vilken skola du har
undervisat pa. Den bakgrundsgrundande informationen som kan komma med 1 uppsatsen ér vilken
typ av utbildning du har haft tidigare, men dér inga specifika skolor kommer ndmnas vid namn. Det

inspelade materialet kommer sedan att raderas ndr undersdkningen &r klar.

Din medverkan i1 underskningen &r helt frivillig och du kan nidrsomhelst sdga upp din medverkan.
Om jag kommer pa att jag missade att frdga dig nagonting efter var intervju eller om jag bara
behdver nagot typ av fortydligande av ett svar, si vore det till stor hjélp ifall du finns till hands till
det, men det &r inte ndgot som dr obligatoriskt.

Ska bli s& spidnnande att fa prata och stort tack igen for att du vill medverka!

Mvh Fredrik Jangdin frén SMI
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