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Improvisation ir ett i allra hogsta grad akeuellt dmne.
Flera stora internationella projekt pagar och i Sverige
dr improvisation ett centralt tema for flera pigiende
konstnirliga doktorand- och postdocprojeke pa musik-
omradet. Gemensamt for flera av dessa projekt och ini-
tiativ ir viljan att bittre forstd improvisation som met-
od for act 1osa problem. Dessa problem kan vara strike
musikaliska som ‘Hur kan vi bli béttre pa att improvi-
sera i grupp?” eller “Vad 4r innebérden av virtuositet i
fri improvisation?’, men intresset for improvisation dr
inte begrinsat till musikomradet. I sin avhandling Pro-
duktion till varje pris: Om planering och improvisation i
anléiggningsprojekt diskuterar Marcus Lindahl (2003),
lektor i industriell teknik, hur improvisation kan vara
en tillgdng i samband med planeringen av stora pro-
jekt, sdsom kraftverksbyggen och liknande. Det in-
ternationella projekeet Improvisation, Community and
Social Practices' tittar pa musikalisk improvisation som
modell for socialt arbete och social forindring. Hirut-
over finner vi tvd relativt nya bocker som tar ett musik-
filosofiskt grepp om improvisation: I Musical improvi-
sation, Heidegger, and the liturgy tar organisten Andrew

Love (2003) ett interdisciplindrt grepp om musikalisk

1. http://www.improvcommunity.ca/

improvisation med utgingspunke i en liturgisk kontext
och i en kristen teologi, och i 7he Philosophy of Improv-
isation diskuterar Gary Peters (2009) improvisation i
flera konstarter med utgingspunke i den kontinentala
nittonhundratalsfilosofin.

Totalt sett dr dock improvisation ett underrepresen-
terat dmne, savil i den musikvetenskapliga som i den
mer konstnirligt orienterade litteraturen, och det dnnu
mindre filtet som specifikt avhandlar gruppimprovi-
sation ir, precis som Harald Stenstrom pdpekar i sin
avhandling Free Ensemble Improvisation, en ung forsk-
ningsdisciplin (s. 7). Denna avhandling fyller darfor
ett hil i improvisationsforskningen bara i kraft av sin
existens och i kraft av att den tar ett seridst grepp om
improvisation som fenomen, metod och disciplin. Dess
disposition ir sddan att formen, enligt forfactaren, i sig
ska spegla en fri improvisation. I denna improvisation
ir de refererade verken forfattarens ‘medmusiker’ och
citaten dr det som forfattaren ‘hor ate de ‘spelar’. Detta
hérda sammanfattas, bearbetas och kommenteras, var-
pa reflektioner presenteras. Syftet med dispositionen
ir att referenserna tillsammans med reflektionerna ska
skapa en musikalisk gestik nira besliktad med hur fri
ensembleimprovisation fungerar i praktiken. Det idr
inte alltid latddst men metoden ger Stenstréom mojlig-
heten att navigera genom definitioner himtade ur ett
flertal killor och pi ett samlat sitt kommentera dem,
ofta genom att koppla dem till sina egna erfarenheter
som improvisationsmusiker. Kommentarerna ges sill-
an med specifika referenser till den konstnirliga prak-
tik som utgdr grunden for arbetet, utan allt oftast i
mer generella termer sisom “I have experienced...” och
“there have been times when I have...” (bida pas. 126).
Manga av de citerade verken dterkommer i flera kapitel
och de anvinds som en fond gentemot vilken forfat-
taren projicerar sin egen modell f6r ensembleimprovi-
sation. Nir det fungerar som bist dr detta ett exempel
pa hur kunskap fran en konstnirlig prakeik bidrar till

att lisarens forstielse for, och insikt i, den litteratur
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som texten kommenterar okar, men dven forfattarens
konstnirliga profil synliggors med denna metod.

Litteraturlistan inkluderar ett brett spektrum av
texter, frin mer personligt orienterade konstnirliga
credon som den danske improvisationsmusikern Hasse
Poulsens (1998) initierade debattinligg i DMT; Dette
er ny musik, via akademiska avhandlingar som den
mycket lisvirda texten om Lennie Tristano och Or-
nette Coleman av Jari Perkiomiki (2002), till numera
nirmast klassiska texter som 7hinking in Jazz av Paul
Berliner (1994). Ur dessa killor lyfter han, med en en-
veten envishet som faktiskt pdminner om en slags im-
provisation, resonemang och frigestillningar rérande
den fria improvisationens identitet. Han positionerar
sedan sina egna stillningstaganden med och mot dessa
referenser. Tydliga konstnirliga stindpunkter trider
fram i texten som ackompanjeras av de sexton inspel-
ningar av fria gruppimprovisationer som aterfinns pa
tvd CD-skivor som ir vidhiftade avhandlingenstexten.
Harald Stenstrdm erbjuder sammanfattningsvis en
definition av fri gruppimprovisation som riktar fokus
mot det oférutbestimda och det tillitande och dir
oppenheten i den musikaliska interaktionen ir avgo-
rande: gruppimprovisation som en process utan pa for-
hand éverenskommen startpunke eller notbild, i vilken
dven rollerna i gruppen ir dndamail f6r kontinuerlig
omvirdering (s. 171).

Fragan om idiomatisk respektive oidiomatisk im-
provisation — inte minst relationen mellan idiomatik
och fri ensembleimprovisation — 4dgnas en del upp-
mirksambhet. I sin mycket betydelsefulla, och pé sin tid
helt unika bok, Improvisation: its nature and practice
in music benimnde Derek Bailey (1992) den fria im-
provisationen som ickeidiomatisk, det vill siga, som en
musik som inte dr bunden till en idiomatisk identitet:
“free’ improvisation [...], while it can be highly sty-
lised, is not usually tied to representing an idiomatic
identity” (s. xii). Pa sd vis placerade han den fria im-

provisationen, som han sjilv var och ir en foretridare

for, i opposition till mycket av den mer traditionella
jazzimprovisationen, som i mingt och mycket refererar
till olika stilistiska idiom (bebop, tradjazz, cool, etc).
For idiomatisk improvisation dr det viktigt att visa lo-
jalitet till den tradition och till de regler som idiomati-
ken uppvisar, medan det ickeidiomatiska musicerandet
i ndgon mening endast refererar dll sig sjilv, hivdar
Bailey (s. xi).

Till denna diskussion bidrar Stenstrém med befri-
ande klarsynthet och papekar hur dven uttryck som
i efterhand framstdr som bundna dll den mest rigida
idiomatik rimligtvis méste ha uppstatt innan detta
idiom i sig existerade. Pionjirerna som etablerade det
nya paradigmet, tll exempel bebop, hade naturligtvis
inte det system av regler som de senare sjilva bidrar till
att etablera, och som s& sminingom skapar idiomet (s.
151). Problemet vi star infor nir det giller acc klargora
relationen mellan ett idiom och uttrycket av detsam-
ma, paminner enligt Stenstrém om det med hénan och
dgget; det blir svért att faststdlla vad som kom forst.
Det ir nog dnda rimligt att anta att det stora flertalet
av musikaliska idiom hirror ur en praktik snarare 4n en
teori, och att det ir forutsictningarna for denna prak-
tik som senare skapar premisserna for den idiomatik
som eventuellt uppstar.

Nir Stenstrom senare skriver att “for me idioms
have never had any importance in free improvisation”
(s. 155) blir jag dock nyfiken pa att nirmare forsta hur
relationen mellan den oidiomatiska praktiken och den
mangfacetterade traditionen av fri improvisation ut-
vecklar sig.? De idiomatiska element som dndé uppstir
i praktiken ir enligt forfattaren biprodukter och upp-
star som ett resultat av den musikaliska gestiken, vars
betydelse ar éverordnad. Med andra ord 4r det aldrig

idiomatiska val som styr en musikalisk handling for

2. Sasom Stenstrom beskriver det dr praktiken av den fria improvi-
sationen nirmast a-idiomatisk snarare in oidiomatisk, eftersom
han hivdar att idiomatiken inte har nigon betydelse. Oidiomatisk
forutsitter ju en idiomatik som man undviker eller bortser ifrn,
men hir idr idiomatiken helt enkelt betydelselss, dven om och nir
den uppstar.



Stenstrom, utan alltid gestiken i sig sjilv. Aven om det
ur gestiken kan uppstd element som paminner om en
viss idiomatik 4r det allesd alleid gestiken som (mojligt-
vis) skapar idiomatiken, och inte tvirt om.

Fragan som jag stiller mig ir, pa vilket, eller vilka,
sitt improvisationen hade blivit annorlunda om idio-
matiken istillet hade fitc styra. Eller, kanske framfo-
rallt, vad skillnaden ir (i praktiken) mellan idiomatiska
element som uppstar som en konsekvens av en improvi-
sationsmusikers musikaliska gestik och de som uppstir
som en foljd av oberoende stilistiska och idiomatiska
val? Detta ir inte en retorisk, eller ens en kritisk fraga,
det dr ett forsok att oppna upp filtet och fora in den
konstnirliga praktiken in i samma rum som den kri-
tiskt granskande och reflekterande teorin. Om jag vin-
der mig till inspelningarna i Appendix Al, och lyssnar
pa det forsta spiret pd den namnlésa trioupptagning
frin den 3 april 2009 pd CD2, ir det svart f6r mig som
lyssnare att bortse fran de starka stilistiska referenser
som musiken ger mig. Trettiotvd minuter in i denna
gruppimprovisation och fram till slutet 4r kopplingen
till Albert Aylers inspelningar fran 1964 for mig vildigt
tydliga.® Jag har definitivt ingen anledning att tvivla
pa uppriktigheten i Harald Stenstréoms aidiomatiska
forhallningssitt, tvirtom finner jag det i sig intressant,
men jag ir intresserad av att bittre forstd forhallnings-
sittet, sisom det ir beskrivet i texten, i relation till den
klingande musiken. Att mer i detalj beskriva hur den
musikaliska gestiken formar sig relativt till den idio-
matik, eller referens till en idiomatik, som uppstir i
denna inspelning hade varit ett sitt att vidga filtet och
ytterligare bidra med kunskap specifik fér den konst-
nirliga praktiken.

Ett annat intressant dmne, nira besliktat med

idiomatik, som berérs i Free Ensemble Improvisation,

3. Just Albert Ayler ir ett exempel pd en pionjir som skapade en ny
stil, ett nytt idiom, i ordets alla bemirkelser. Inte bara var stilen
och tekniken okiind och utan férlaga nir den kom till, den bildade
relativt snabbt skola och fick manga trogna efterfoljare och utgdr dn
idag en levande tradition.

ir relationen mellan teknik, i bemirkelsen musika-
lisk fardighet, och frihet. Samtidigt som tekniken ir
en forutsicening for frihet dr det ocksa for forfattaren
nddvindigt att 6verskrida tekniken, att gé bortom den:
“Technique, and transcending it, are means through
which musicians become freer in free improvisation”
(s. 144). Acc 6verskrida de tekniska mojligheter eller be-
grinsningar man besitter kan yttra sig pa flera sitt, och
didrmed ocksa fd olika konsekvenser i ens konstnirliga
prakaik. Aterigen med en referens till Derek Bailey,* nu
dennes distinktion mellan pro-instrumentalister och
anti-instrumentalister,” beskriver Harald Stenstrom sin
egen relation dll sitt instrument som en kamp. Men
denna kamp skiljer sig fran den som Baileys anti-in-
strumentalist utkimpar. Anti-instrumentalistens mal
4r act overvinna instrumentet och dess begrinsningar
och uppna ett tillstind av total kontroll som gor in-
strumentet i sig nirmast betydelseldst. (Bailey, 1992, s.
100) For Stenstrom ir det dock primirt kampen mot
de egna tekniska begrinsningarna som ir av intresse
och instrumentet betraktar han som ett mer eller min-
dre oforinderligt fakcum vars tillkortakommanden han
ir bunden att leva med (s. 140).

Tekniken och instrumentet kan forstds i termer av
ett motstind. Instrumentet ir (fér anti-instrumenta-
listen) i sig ett motstand och tekniken, bide nir den
ir bristfillig och nir den ir fullindad, ir ett motstind
mellan musikern och musiken. I boken Sound Ideas
beskriver Aden Evens (2005) musikalisk firdighet som
musikerns sitt att motstd instrumentets motstind: “For
his part, the musician resists the resistance, which is to
say, he employs technique” (s. 161). Detta motstind

varken bér, eller kan, dock éverkommas helt och fullt.

4. At jag har valt att kommentera tvd avsnitt ur avhandlingen som ir
nira knutna till Baileys bok ir en dillfillighet. Som tidigare nimnts
hinvisar Stenstrom till en rik flora av musiklitteratur.

5. En pro-instrumentalist utvecklat en personlig teknik och utdkar
och bearbetar sitt instrument pd olika sitt for att na fram dill sitc
personliga uttryck medan, for en anti-instrumentalist kommer
instrumentet mellan musikern och musiken som ett hinder som
maste dverskridas. (Bailey, 1992, s. 100)
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Det 4r en nddvindig aspeke av musicerandet och mu-
siken 4r inte resultatet av musikerns seger over instru-
mentets motstind utan snarare av den dynamik som
uppstar mellan dem. Vad betriffar det fysiska motstan-
det spelar det en uppenbart stor roll i samband med alla
akustiska instrument, vare sig det 4r stringar som sitts
i vibration, luft som ska pressas genom munstycken,
eller membran som skall bringas i svingning. Skulle
motstindet elimineras skulle det bli omojlige att spela;
motstdndet 4r sjilva frutsittningen for spelandet.

Men vad ir det som hinder nir man som musiker
far kinslans av att man 6verskrider sin egen teknik, nir
karaktiren pa det motstind som instcrumentet erbjuder
plosligt blir en annan 4n vad man 4r van vid? For
Harald rymmer detta tillstind en andlig, eller sjilslig
(“spiritual”, s. 144), dimension och ir i sig ett tecken
pa en lyckad gruppimprovisation. Men bortsett frin
att det blir en generellt sett lyckad improvisation, vad
kinnetecknar ett musicerande som priglas av denna
speciella form for virtuositet? Gar det att 6va sig pa att
oftare nd detta tillstind? Virtuositet har ju periodvis
anvints som musikaliske skillsord, som ett tecken pa
avsaknad av uttrycksfull innnerlighet. Vad 4r det som
skiljer ‘délig’ virtuositet’ frin ‘god” och hur undviker
man atc hinfalla dll ‘dalig’ virtuositet?

Det finns naturligtvis inga enkla svar pé dessa pro-
blem men de idr exempel pd frigestillningar som kan
angripas genom en konstnirlig praktik. Eventuella svar
som utvinns pa detta sitt 4r sannolike inte generaliser-
bara, men det betyder inte att de ir ointressanta utanfor
det file ddr de utvunnits. Tvirtom ir jag vertygad om
att manga angrinsande omriden kan visa sig ha stor
nytta av ett dylikt forskningsarbete. Att till exempel
bittre forstd hur dynamiken mellan kunskap och in-
tuition fungerar i musikalisk improvisation, dven i det
specifika fallet, bor rimligtvis vara av stort intresse for
flera olika discipliner sdsom organisationsteori, system-
teori, sociologi, pedagogik, med flera. Om man skulle

lyckas att modellera ens en brikdel av den enastiende

organisatoriska dynamik som improviserande musiker
uppvisar i en fri gruppimprovisation likt dem som ir
en del av Stenstréms avhandling ir jag siker pa att man
skulle ha méjlighet att exempelvis bygga betydligt mer
intelligenta datorprogram in de vi konstruerar idag.

I avhandlingens inledning (kapitel 2) citerar Ha-
rald Stenstrom konstkritikern Gunilla Grahn-Hinn-
fors som poingterar vikten av att konstnirlig forskning
skiljer sig fran det “som enbart kallas konst” (s. 6);
konstnirlig forskning méste enligt henne alltsd dven
innehélla nagot annat 4n sjilva objektet f6r forskning-
en. Detta framstir som ett rimligt krav. Att battre for-
std och beskriva dynamiken mellan detta ‘andra’, detta
mervirde, och den konstnirliga produktionen 4r dock
inte ldtt och detta dr onekligen en av den konstnirliga
forskningens verkliga utmaningar. Genom att kritiskt
granska och diskutera litteratur eller annac konstnir-
lig arbete med utgingspunkt i, och genom, sin egen
konstnirliga praktik kan detta mervirde produceras pa
ett sitt som gor att det konstnirliga arbetet i sig ocksa
kommer att sdrskilja sig frin annan, ¢j forskningsba-
serad konst. For i den processen ir det lika troligt att
nya aspekter av den teori eller praktik man granskar
framtrader, som att man varseblir nya sidor av sin egen
praktik, och att den konstnirliga produkten — i den
man den existerar som produkt — ocksd den genomgér
en forandring. Att na fram till detra tillstdnd, dér teori
och praktik sammansmilter och producerar det mer-
virde som Grahn-Hinnfors (i min tolkning) efterfra-
gar, utan att vare sig den ena eller den andra aspekten
blir lidande, 4r pa inget sitt littvindigt gjort.

I improvisation, och andra realtidsbundna konst-
former, kan dessutom dokumentationen och represen-
tationen av det konstnirliga arbetet vara svér att astad-
komma p4 ett sitt som inte reducerar det konstnirliga
arbetet. Aven om till exempel en transkription ir ett ef-
fektivt sitt att visa pa en specifik musikalisk gest, 4r den
en dilig representation av den konstnirliga processen

som gav upphov till det som transkriberats. Hybridfor-



mer och kombinationer av representationer 4r i min
erfarenhet att foredra, men filtet ir fortfarande dppet.
Om improvisationsforskning, som tidigare nimnts, 4r
en ung disciplin, sa ir den institutionaliserade konst-
nirliga forskningen dnnu yngre och Harald Stenstroms
avhandling ir del i en forhoppningsvis lang serie konst-
nirliga doktorsavhandlingar som utforskar improvisa-
tionens visen med utgdngspunkt i en aktiv konstnirlig
praktik. Forst nir denna serie nér kritisk massa kom-
mer vi bdttre kunna forstd vad forutsiceningarna for
dessa dokumentations— och representationsmodeller
bor vara. Tills dess, och dven direfter, har vi lyckligtvis

mojligheten att improvisera.
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