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Syfte

Denna uppsats forsoker klargora vilka egenskaper en bra ldrare i jazzimprovisation har och
kan forvintas ha. De kontextuella faktorerna skolkultur och jazzvirld ar centrala begrepp 1
arbetet.

Fragestillning
Vad kénnetecknar en bra ldrare i jazzimprovisation 1 speglat mot olika skolkulturer och den
kontext som jazzviarlden utgor?

Metod och material

Studien baseras pa intervjuer med och observationer av ldrare vid Musikhogskolan 1
Goteborg, samt intervjuer med elever och tidigare elever vid samma skola. Analys av tidigare
forskning kring bra larare samt diskurser inom jazzvérlden ar ocksa centralt.

Resultat

Undersokningen visar att lararens engagemang, bade i sitt &mne och 1 sina elever dr en av de
tydligaste egenskaperna hos bra ldrare. Andra faktorer dr formaga att inspirera, formaga att
skapa goda personliga relationer, att vara konkret och formedla glidjen i musiken. En
svarighet som det pekas pd i larararbetet dr att i undervisningen kunna balansera personligt
uttryck, konstnarlighet, musikaliskt hantverk och tradition. Jag menar emellertid att det ar
mojligt att forena dessa aspekter 1 undervisningen och att de inte pa nigot sétt utesluter
varandra. Det &r troligt att den skillnad som finns mellan Musikhdgskolan 1 Goteborg och det
amerikanska musikutbildningarna beror pa att fokus pa Musikhogskolan ligger pa att utbilda
konstnédrer medan fokus pa flertalet amerikanska utbildningar ligger pa att utbilda musiker.
Jag diskuterar ocksd utbildningens ansvar gentemot studenten infor den kommande
yrkesrollen.

Betydelse for liraryrket
Arbetet belyser viktiga ldraregenskaper samt en kultur man kan komma att mdta som
musiklérare.
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Inledning

Bakgrund

Jag borjade spela saxofon vid nio ars alder i kommunala musikskolan i Ronneby. Processen
att ldara sig spela blev for mig starkt forknippad med att ldra sig ldsa noter. Under min
uppviaxt var jazz en naturlig del i min vardag d& mina fordldrar garna spelade skivor med
jazzmusiker som Dexter Gordon, Miles Davis och Art Blakey. Intresset for jazzmusik var en
anledning till att jag efter ndgra ars saxofonspelande deltog i diverse improvisationskurser.
Med kurserna som inspiration kombinerat med tillfalligheter som ledde mig in i storband och
moten med professionella musiker, larde jag mig mestadels pa egen hand sd pass mycket att
jag efter gymnasiet blev antagen till Skurups Folkhdgskolas Musik- och Kulturlinje. Efter
ytterligare nagra ars studier pa folkhdgskola 1 Svalov begav jag mig till USA for att studera
vid Berklee College of Music 1 Boston.

Aren i Boston var pa manga sitt omvilvande for mig bade personligt och musikaliskt. Jag
stotte pa en annan kultur och ett forhallningssitt till musik och ldrande som pa manga sitt
skiljde sig fran det jag tidigare upplevt. Detta ledde till att jag borjade fundera pa hur en god
undervisning 1 jazzimprovisation sag ut. Efter det att jag har flyttat hem till Sverige igen
borjade jag spela ihop med musiker som gétt pd musikhdgskolan 1 Géteborg. Jag slogs da av
hur olika vara utbildningar hade sett ut samt att det florerade normativa antaganden om
amerikanska musikerutbildningar som uteslutande fokuserande pa den hantverksmassiga
sidan av musikskapande.

Nagra ar senare nir jag borjade studera till ldrare borjade jag fraga mig hur en bra larare 1
jazzimprovisation borde vara? Vilket forhallningssétt borde jag som ldrare ha till ldrande i
improvisation? Det fanns en kluvenhet mellan de olika ldarokulturerna som jag upplevt men
samtidigt fanns det ocksd ménga lérare bade 1 Sverige och i USA som betytt véldigt mycket
for mig 1 mitt 1drande och som jag hade uppskattat. Vad var det egentligen som gjorde att jag
uppskattade just dessa ldrare och deras undervisning? Fanns det ndgra generella egenskaper
och vilka var i sa fall dessa? I samband med att jag stdllde mig dessa fragor sé stotte jag
ocksd pd forskning som forsokte skapa sig en bild av vad som kénnetecknar ett gott
larararbete. Detta ledde till ytterligare fragor.

Syfte

Denna uppsats ar ett forsok att klargora vilka egenskaper en lérare i jazzimprovisation har
och kan forvintas ha. Rollen som ldrare 1 detta &mne innebdr att man maste forhalla sig till
den kultur som jazzvérlden utgor i sig, man maste forhalla sig till sina elever, till sig sjdlv
och sin egen identitet och till hela den delade virld vi lever i. Skolvérlden i sig utgér en
kontext som ger bade uttalade och outtalade praxis och normer for hur en larare bor handla.
Ingen ldrosituation &r frikopplad fran den verklighet vi lever i utan paverkas av de kulturer
som finns omkring oss. Darfér &mnar jag undersoka fenomenet undervisning och ldrande 1
jazzimprovisation utifran flera olika aspekter.

Fragestillning
Vad kénnetecknar en bra ldrare i jazzimprovisation 1 speglat mot olika skolkulturer och den
kontext som jazzviarlden utgor?



Metod och val av material

Mitt val av metod baseras pd grundantagandet att det finns ett 6msesidigt beroende mellan
subjekt och objekt. Subjektet och objektet dr sammanflidtade och kan inte skiljas frén
varandra. Forskningen kan dérfor inte vara objektiv dd min egenskap av att vara ett subjekt
alltid kommer att paverka mitt sétt att erfara.

Martin Heidegger (i Bengtsson 2005:21) menar att forskning bor ha sin utgangspunkt i den
varld som ménniskor lever i och erfar med sina sinnen, livsvérlden. Enligt Heidegger ar
livsvarlden oreducerbar och inte mojlig att 6verskrida. Det dr omojligt for forskaren att stélla
sig utanfor livsvarlden som askadare. Det subjekt som lever i1 vérlden forstar varlden utifran
denna position.

P& ett liknande sitt menar Jan Bengtsson (2005) att utifran ett livsvarldsperspektiv s& innebér
pedagogisk forskning att savdl de ménniskor som studeras som forskarna &r oskiljaktigt
forbundna med sina livsvirldar. Genom att mota andra ménniskor och deras horisonter
konfronteras vi med andra vérldar som kan ge oss kunskap.

En metod att mota andra ménniskors livsvérldar dr den kvalitativa forskningsintervjun.
Steinar Kvale (1997:13) definierar metoden: “En intervju vars syfte &ar att erhélla
beskrivningar av den intervjuades livsvirld i syfte att tolka de beskrivna fenomenens
mening” .

En alternativ metod att ta reda pa vad som kénnetecknar bra ldrare i improvisation skulle
kunna vara att gora en enkdtundersokning. Da skulle jag emellertid gd miste om mgjligheten
att pa ett dynamiskt sdtt mota andra ménniskors horisonter. Det ser jag som en mycket stor
svaghet om man ska nirma sig ett sa komplext &mne som vad som kdnnetecknar en bra larare
1 en jazzmusikalisk kontext. Esaiasson, Gilljam, Oscarsson och Wagnerud (2004:279) menar
pa ett liknande sitt att en samtalsintervju ger mojlighet till samspel och interaktion mellan
forskare och intervjuperson. Genom att utga fran ménniskors erfarenheter kan man skapa sig
en bild av hur ménniskorna uppfattar sin egen varld.

I en intervjusituation finns emellertid risken att en ménniska vill framhédva sig sjidlv i1 en
battre dager dn vad som i sjdlva verket ar fallet. Kanske kan det vara sa att en larare beskriver
sin undervisning pa ett sitt men att den 1 sjdlva verket ser ut pa ett annat. Detta kan avhjilpas
genom deltagande observation vilket ger mdjlighet att se saker som man annars inte sett. Det
finns ocksd fOrutsdttningar att bygga fortroende d& metoden dr 6ppen och mojliggér for
samtal.

Min studie baseras pd intervjuer med och observationer av ldrare vid Musikhogskolan 1
Goteborg, samt intervjuer med elever och tidigare elever vid samma skola. Intervjuerna
varade mellan 35 och 55 minuter och dgde rum pa musikhdgskolan eller hemma hos den
svarande. Valet av miljo baserades pa min vilja att skapa en sa trygg miljo som mdjligt for
den svarande. Intervjuerna spelades in och transkriberades direfter i sin helhet.

Tva observationer genomfordes pad Musikhdgskolan, vardera en och en halv timme langa.
Observationerna gick till sd att jag for hand antecknade konversationer och héndelseforlopp.
Mina anteckningar har jag darefter renskrivit och de utgdr en del av materialet.

Valet att forligga studien enbart till Goteborg har frimst men inte enbart praktiska
anledningar relaterat till den forhéllandevis korta tid jag har haft till férfogande. Anledningen



till att jag valt forldgga min studie just till musikhogskolan var att jag ville fa ett stort urval
av ldrare och elever som inom ramarna fOor samma utbildning sysslade med
jazzimprovisation. De elever som jag har mott har ocksd haft en lang erfarenhet av att gé
utbildningar vilket har varit en fordel. Dessutom har jag har inte sjilv studerat pa nagot
program vid musikhdgskolan varfor jag i rollen som forskare har mojlighet att f4 nagot av ett
utanforperspektiv.

Tva larare ingar 1 studien. Dessa larare valdes ut efter det att jag hade skickat ut en fréaga till
ett femtontal elever och tidigare elever vid Musikhogskolan om vilka ldrare de tyckte varit
sdrskilt bra. Flera namn dok upp men det fanns en klar 6vervikt pé tre ldrare vilka i princip
ndmndes av samtliga svarande. En av dessa var villig att delta och ingar dirmed 1 materialet.
Av de Ovriga sé tackade en nej pa grund av tidsbrist och en var utomlands vid tiden for
studien.

Den andra ldraren som deltar i1 studien, ingick ocksa bland de namn som kom upp i samband
med de forfrigningar som jag gjort. Han dr strategiskt vald for att skapa mesta mojliga
variation jamfort med den fOrsta ldraren. Denna skillnad yttrar sig att de har olika
huvudinstrument, saxofon respektive piano. Omfattningen av deras undervisning skiljer sig
ocksa at. De ena av dem jobbar deltid som ldrare och har en tydlig position som musiker i det
svenska jazzlivet medan den andre jobbar heltid som ldrare och har en mindre framtrddande
position som aktiv musiker.

Tre elever deltar i undersokningen. Aven dessa elever #r strategiskt valda for att fi mesta
mojliga variation. Den forsta eleven dr basist och gitarrist och studerar fortfarande vid
musikldrarprogrammets afroamerikanska inriktning. Den andra eleven &r trummis och har
nyligen avslutat sin utbildning vid musiklararprogrammet. Den tredje eleven gick ut frén
musikerprogrammet for nagra ar sedan med saxofon som huvudinstrument. Han har darefter
varit verksam som yrkesmusiker men har ocksé arbetat som saxofonldrare pa gymnasiet och
vid négra tillfillen vid Musikhogskolan. Jag har genom tidigare elever till honom fétt veta att
han har varit en mycket uppskattad larare 1 jazzimprovisation och saxofon, varfor han ocksa
fatt redogdra for sin roll och sina tankar kring att vara ldrare. Detta anser jag starker studien
ytterligare.

En svaghet dr avsaknaden av kvinnor i studien. Det var planerat att en kvinnlig
instrumentalist skulle ha deltagit 1 studien men intervjun fick stéllas in pa grund av sjukdom.
Som ett konstaterande men inte ett forsvar kan ségas att det pa ndgot lite sorgligt sitt speglar
den overvikt av mén som finns bland instrumentalister inom jazzgenren.

Jag har medvetet stravat efter metodologisk pluralism. Att intervjua bade larare och elever
ger mig tillgang till beréttelser fran olika perspektiv. Samtliga elever har haft erfarenheter av
de ldrare som jag har intervjuat. Mina observationer av ldrarna fungerar som ytterligare ett
stodjeben. Min analys av tidigare forskning kring bra ldrare samt de diskurser som finns
inom jazzviarlden bidrar ocksa till denna pluralism.

Ytterligare en viktig aspekt 1 mitt arbete &r min egen forforstdelse. Erfarenheten av att lira sig
improvisera i en skolkontext och mina moéten med manga olika larare med olika kulturella
bakgrunder och preferenser bidrar till att jag har en personlig erfarenhet av att studera
improvisation och att vara del i en sddan skolkultur. Denna forforstaelse har jag 1 min
arbetsprocess forsokt att reflektera over. Gilje och Grimen (1992:187) menar att alla delar av
en aktors forforstdelse inte behdver vara uttalade. En aktér har en mer eller mindre



reflekterad héllning till sin egen forforstdelse. Detta kan vara speciellt viktigt for en forskare
att tdnka pa 1 relation till sin egen forforstaelse dé detta kan styra tolkningar utan att man ar
medveten om det.

Det insamlade materialet har analyserats genom en diskursanalys déir jag har stdllt min
fragestillning mot texten. Jag har haft ett 6ppet forhéllningssétt vilket har inneburit storre
mojlighet att ge ett nyansrikt svar jamfort med om jag hade anvint mig av ett
forhandsdefinierat analysinstrument (Esaiasson et al, 2004:241).

Enligt Esaiasson et al. (2004) finns det risker med ett 6ppet forhallningssitt. Dessa risker ar
att man hamnar utanfor huvudspéret samt att man blir vildigt beroende av materialet och har
svart att sdga ndgot om det som inte finns dir. Enligt forfattarna si &r en mojlig 16sning pa
problemet att man i efterhand forsdka se vilka andra tolkningar som hade varit mojliga. Med
den synen ndrmar man sig ett hermeneutiskt forhallningssitt.

Enligt ett hermeneutiskt forhallningssétt kan ett fenomen bara forstas 1 sin kontext (Gilje &
Gimen, 2004:188). Sammanhanget ger fenomenet dess mening. Det dr den grundliggande
anledningen till varfor diskussionen om ldrande och jazzimprovisation i kulturer ingar i den
hir uppsatsen.

Den hermeneutiska cirkeln &r ett centralt begrepp inom hermeneutiken. Den visar pd hur
forskning ror sig mellan helhet och del, mellan kontexten och det vi ska tolka, eller mellan
var egen forforstdelse och det vi ska tolka. Hur helhet och del ska tolkas star i
beroendestéllning till vartannat. Den hermeneutiska cirkeln sdger nagot om hur tolkningar av
ett meningsfullt fenomen bor motiveras. Tolkningen av delen motiveras med helheten och
tvartom. (Gilje & Grimen, 2004:190-193)

Vilka édr da de bésta mojliga tolkningarna? Gilje och Grimen (2004:197-199) beskriver tva
forslag pé kriterier till vad man kan stddja sig pé for att hitta den bésta tolkningen. Det forsta
ar Gadamers holistiska kriterium att alla detaljernas harmoni med helheten &r kriteriet for
korrekt forstaelse. Enligt detta kriterium spelar inte aktorernas avsikter ndgon avgorande roll
1 tolkningen av texten. Detta for med problem ndmligen att det kan finnas flera helhetliga
tolkningar som ar mycket olika. Kriteriet forutsitter ocksd att meningsfulla fenomen ar
sammanhdngande harmoniska helheter, vilket det finns ménga kritiker till. Genom att
tillampa kriteriet allt for strangt finns en risk att ldsa in sammanhang i texten som inte finns.

Det andra kriteriet 4r Quentin Skinners aktorskriterium. Det innebédr att tolkningen av det
meningsfulla fenomenet méste dverensstimma med aktorens avsikter. Grunden till forstaelse
ligger i forbindelse med det meningsfulla fenomenet och den som skapat det. Aven
aktorskriteriet har kritiserats bland annat for att avsikter kan vara svaratkomliga. Gilje och
Grimen (2004:200) framhaller att om i ska kunna avgdra vilka tolkningar som &r de bésta s&
maste vi anvdnda oss av bdde det holistiska kriteriet och aktorskriteriet. Textens helhet och
forhallandet mellan helhet och del ar viktigt liksom aktorens avsikter for att vi ska hitta den
basta tolkningen.



Teoretiska utgiangspunkter

Tidigare forskning kring bra larare

Vad dr en bra ldrare? Det finns ndgra tidigare undersékningar som forsoker reda ut begreppen.
Dessa undersokningar riktar frimst in sig pd ldrare i grundskolor och ir alltsd inte direkt
applicerbara pé det lirararbete jag intresserar mig for. Det finns emellertid vissa aspekter av dessa
undersokningar som lyfter fram generella liraregenskaper av relevans utifrdn ett
utbildningsvetenskapligt perspektiv.

I rapporten Vad dom kan — dom bra lirarna, Lander, Almius och Odhagen, (1994) beskrivs tvd
svenska delstudier inom OECD-projektet 7Teacher Quality. Projektets huvudrapport
sammanfattas och jimférs med de svenska studierna. Forskningen riktar sig frimst mot de
deltagande lindernas grundutbildning. De svenska studierna bygger pd ett seminarium dir det
deltagit 23 framgingsrika lirare frin hela landet (utvalda av Skolverket) samt en fallstudie
bestdende av observationer och intervjuer av lirare vid sex skolor samt samtal och enkiter till
elever 1 drskurs 5-6 och 8-9 vid dessa skolor.

Detta projekt har utmynnat i kriterielistor. Den internationella rapportens kriterier for
lararkvalitet skall enligt forfattarna lisas som kvalitéer som ldrare bor utveckla och har alltsi en
viss normativ inriktning. Nagra viktiga egenskaper som lyfts fram 4r att ldraren visar engagemang,
passion och entusiasm. Den gode liraren skall dven behirska ett didaktiskt hantverk och ha
formagan att anvinda méngsidiga modeller for undervisning och inlirning. Rapporten pekar
ocksd pd att en bra ldrare har formdgan att skapa goda och personliga relationer med sina elever

(Lander et al, 1994:158).

En intressant reflektion vad giller seminariet varierade deras yrkeserfarenhet mellan 2 och 37 ir,
men det var bara tvd som hade firre 4n 10 &r i yrket. (Lander et al. 1994:3). Det finns alltsa
ocksd en aspekt som visar att de flesta bra lirarna har gedigen erfarenhet utan att for den skull
utesluta att dven relativt nya lirare kan vara duktiga.

I ett projekt lett av Elisabeth Hesslefors Arktoft (1998) intervjuas tidigare elever om sina
minnen av bra lirare och goda lirarbeteenden. Respondenterna intervjuas utifrn alla sina
skolerfarenheter, inte nigot specifikt mne eller stadium. P4 en allmin nivd och pi gruppniva
kan man hir se en samstimmighet i berittelserna om erfarenheter av bra lirare. De kriterier som
lyfts fram for ett gott lirararbete av Hesslefors Arktoft (1998:62) ir bl.a. humor, kreativitet,
engagemang for eleverna, trovirdighet, dmnesdidaktiskt engagemang samt férméiga att ange
mdjligheter och grinser i undervisningen. Hesslefors Arktoft jaimfor ocksd sin studie med det
tidigare nimnda OECD-projektet. Den viktigaste skillnaden 4r enligt henne att det egna projekt
lyfter fram gliddjen och humorn som en viktig egenskap.

Hesslefors Arktoft menar ocksd att bra lirare har en komplex och motsigelsefull kompetens dvs.
att lirarkompetens handlar om balansging, dilemman och val som maste goras. En punkt som
hon pekar pé ir bland annat formagan att vara kreativ och hitta pd nya saker i undervisningen
samt dndi vara konsekvent i det man gor. En annan punkt av relevans f6r den hir
undersokningen ir lirarens forméga att lyssna pa eleven och vara flexibel, men 4nda kunna leda,
bestimma och styra.

Linda Bergman och Signe Johansson (2002) har i sitt examensarbete forsokt ta reda pa vad
som kénnetecknar bra musikundervisning i arskurs 4-6 enligt ldrare. De har kommit fram till
ett antal faktorer som péaverkar undervisningen. Dessa faktorer dr lararens forhallningssitt till
musik, hans hennes syn pd musikens funktion, malet med undervisningen, metoden for
genomforandet och valet av metod. Dessa olika funktioner paverkar varandra enligt



forfattarna. De har ddremot inte kommit fram till vad som kénnetecknar bra undervisning och
menar att det finns lika minga svar pa den fragan som det finns ldrare. Den slutsatsen ar
enligt min mening tveksam d& jag anser att Bergman och Johanssons undersokning har
brister. Den tydligaste bristen dr att de inte har reflekterat 6ver den forskning som trots allt
finns kring bra larare utanfér musikomradet. Det &r ocksa tveksamt om larare verkligen ér de
bista virdemaétarna pa sin egen undervisning.

Tidigare forskning om improvisation, liirande och utbildning

Kristoffer Wallin (1999) lyfter 1 sitt examensarbete fram ldraregenskaper som underléttar
undervisningen 1 en afroensemble. God d@mneskunskap, kunskap om eleverna, flexibilitet,
forméga att strukturera i 6gonblicket samt formaga att skapa fortroende som minniska och
musiker ndmns som viktiga egenskaper. Dessutom papekar han att personkemin &r viktig och
att det inte ar troligt att en ldrare passar alla. Jamfort med studierna av Lander och Hesslefors
Arktoft sd finns det flera berdringspunkter bl.a. ldrarens trovérdighet och kunskap. En viktig
skillnad i1 fokus dr dock att Wallin framhéller god d@mneskunskap medan badde Lander och
Hesslefors Arktoft trycker pa den &mnesdidaktiska kompetensen.

Simon Westman (2004) jamfor i sitt examensarbete jazzpianister pd musikhogskolorna i
Koln och Goteborg. Forfattaren har undersokt hur jazzpianister har paverkats stilistiskt av sin
utbildning. Studien, som bygger pa en enkdtundersokning, visar att de flesta studenter anser
sig ha blivit paverkade av utbildningen. Oftast &r denna paverkan forknippad med ldrare som
sdtter en stark prégel pa synen pa musik. De flesta studenterna i undersokningen, bade 1 Koln
och 1 Goteborg, menade att de blev uppmuntrade att hitta sin egen personliga stil 1
utbildningen. Westman beskriver ocksa sin egen upplevelse av att ldrarna pd Musikhogskolan
1 Goteborg knappt vagar sdga ndgot med rédsla att stora det konstnérliga uttrycket. Detta tror
han kan vara en orsak till att flera studenter enligt enkdten inte kdnner att det stills tillrdckligt
hoga krav. Ett intressant forhallande 1 det hdr materialet &r att studenterna kédnner att de blir
paverkade av utbildningen och ldrarens syn pa musik, samtidigt som ldraren &r radd for att
paverka vilket leder till att studenten kédnner att kraven &r for laga. Lararen paverkar
ofrdnkomligen eleverna trots forsoken att inte gora det.

I sin bok Thinking in Jazz (1994) beskriver Paul Berliner processen att bli jazzmusiker.
Berliners forskning bygger pa intervjuer med mer én 50 professionella jazzmusiker, de flesta
tillhorande jazzens mittfira, orienterade mot bebop. Avantgardemusiker &r alltsd starkt
underrepresenterade. Boken dr strukturerad si att man kan folja de intervjuades
jazzmusikaliska ldroprocess fran de fOrsta inledande forsdoken och forberedelserna, till
utvecklandet av improvisatoriska fardigheter och konstnirliga 6verviganden. I det inledande
kapitlet mélar Berliner upp jazzsamhillet (the Jazz Community) som ett eget informellt
utbildningssystem.

Jazzutbildning ur ett historiskt perspektiv

De forsta formella musikerutbildningarna med fokus pa jazzmusik dok upp 1 USA vid mitten
och slutet av 1940-talet. Merparten av skolorna var vid denna tid frdmst inriktade pa
undervisning 1 storbandsformat. Vid slutet av 1940-talet fanns det fem skolor pé
hogskolenivd dir man kunde fa podng for kurser i jazzmusik och ytterligare tio dar man
kunde ldsa sadana kurser utan att fi podng. Den stora tillvixten av jazzutbildning skedde
dock pé high-schoolniva dir framvéxten av sa kallade “’stage bands™ var stark och fortsatte
O0ka under 1950-talet. Dessa band var beroende av arrangemang vilket ledde till att
forlagsindustrin fick upp 6gonen for fenomenet. Detta ledde i sin tur till att kompositorer och
arrangoOrer anstilldes for att forlagen skulle kunna producera noter med ldamplig



svarighetsgrad. Under sextiotalet borjade den amerikanska jazzutbildningsrorelsen fa ett allt
stadigare fotfiste. Okningen av antalet formella undervisningsinstitutioner som tillhandahéll
utbildning i jazz var anmérkningsvdrd. Detta decennium var ocksa den tid da det i storre
omfattning an tidigare borjade dyka upp pedagogiskt undervisningsmaterial 1 vilket det
formedlades vissa specifika jazzutbildningsideologiska koncept. Fran och med sjuttiotalet har
de amerikanska utbildningarna fortsatt att 6ka 1 ett stadigt tempo (www.groveonline.com,
uppslagsord: jazz education).

Det finns emellertid beldgg for att det forekommit viss utbildning av formell karaktér nira
forknippat med jazzgenren dven innan 1940-talet, redan fran forra seklets borjan. Det yttrade
sig bland annat genom olika skolband och larare pa high-schools som spelade en roll 1
jazzmusikers tidiga utveckling (www.groveonline.com, uppslagsord: jazz education).
Jazzmusiker har ocksa i olika omfattning tagit del av klassiska musiklektioner pa skolor och
hogskolor (Berliner 1994:55).

De forsta svenska hogskoleutbildningarna med inriktning pé afro-amerikansk musik véxte
fram under 1970-talet. Utbildningslinjer for jazzmusiker och improvisationspedagoger
inrdttades vid musikhogskolorna vid musikhdgskolorna 1 Stockholm, Géteborg och Malmé
(Kjellberg 1985:253). I dagslédget finns en rad utbildningsvégar for den som vill syssla med
jazzmusik, bade via estetiska programmet pa gymnasier, folkhdgskolor och musikhdgskolor.
En omstrukturering av utbildningarna kommer att genomforas fr.o.m. hdstterminen 2007 pa
grund av Bolognaprocessen.

Den informella utbildning som under jazzhistorien skett utanfor de formella ldrosdtena
beskrivs ibland som det ursprungliga och “dkta” vigen till att bli jazzmusiker, ett larande dar
musikern tilldgnar sig musiken med hjdlp av sitt gehor. Enligt min mening ar detta synsétt en
forenkling av ett komplext fenomen.

Paul Berliner (1994:37-55) beskriver pa ett mer nyansrikt séitt det informella l&randet.
Jazzmusikerns ldrande &r inte enbart baserat pa gehorstradering utan det dr flera olika
faktorer som samspelar. Berliner ndmner bland annat de informella sammanhang déar musiker
utbyter tankar och kunskaper. Detta kan ske pa méanga olika sitt men den sociala aspekten ar
central. Musiker umgés med varandra och diskuterar musik. Ddarmed &r det enligt min
mening rimligt att diskutera jazzmusikaliskt l&rande som en social praktik. Det handlar inte
bara om att héra musik och spela den utan ocksa att prata om den och om att leva i ett
sammanhang dar man har mojlighet att géra detta.

Andra exempel pa informellt ldrande enligt Berliner dr olika former av jam sessions och
mojlighet att 7sitta in” pa konserter. Dessa tillfdllen fungerar som mojligheter att traffa mer
erfarna musiker, att testa sin egen formaga samt till att fa inspiration for fortsatt ldrande.
Ytterligare en mojlighet att ldra sig av mer erfarna musiker dr genom professionella
engagemang 1 band, ddr den oerfarne musikern far larlingsstatus till en mer erfaren mentor.
Det finns manga exempel pa detta genom jazzhistorien, exempelvis Miles Davis relation till
Charlie Parker pa 1940-talet och John Coltranes relation till Davis pa 1950-talet.

Mojligheten till att utveckla sig som musiker pa detta sétt ser dock véldigt annorlunda ut idag
jamfort med hur det sag ut pa 1950-talet. En viktig jazzhistorisk brytpunkt &r nér
jazzmusiken forlorade sin funktion som dansmusik. For svensk del var detta patagligt kring
Overgangen mellan 50-tal och 60-tal. Resultatet blev friare konstnirligt spelrum, nya
konsertformer men ocksa ekonomiska problem for musiker (Kjellberg 1985:247).



Ibland ar gransen mellan formell och informell utbildning inte sirskilt tydlig. Ett bra exempel
pa detta d&r Barry Harris (Berliner 1994:38) som redan i unga ar anordnade musikaliska
sammankomster 1 sitt hem. Harris utvecklade s& smaningom sitt eget musikteoretiska system
vilket han delade med sig av till dem som deltog 1 hans sammankomster. Pa detta sétt kom
han att fungera som mentor at ett flertal musiker bl.a. Paul Chambers, Curtis Fuller och Joe
Henderson. Jag har av egen erfarenhet upplevt att Harris sitt att undervisa ocksa har paverkat
de formella utbildningarna. Under min studietid vid Berklee College of Music var ofta
formen lik Harris uppldgg med en seminarieliknande lektion dar teoretiska och praktiska
koncept varvades. Harris nimndes ocksa av flera larare som en inspirationskélla bade nér det
gillde teoretiska koncept och undervisning.

Berliner (1994:51) menar emellertid att skillnaden mellan det informella utbildningssystemet
som finns 1 jazzkulturen och det formella utbildningssystemet framst ligger i att det
informella systemet ldgger fokus pé att den ldrande l&r medan det formella systemet 1 storre
omfattning lagger fokus pa lararen. Séledes stiller det informella systemet storre krav pa den
larande att sjalv bedoma vad som &r viktigt att ldra sig, hur man ska ga tillviga for att gora
detta samt vem man ska vénda sig till. Den ldrande far lagga sitt eget pussel av kunskaper
med hjélp av musik och ménniskor.

Kritiska betraktelser av jazzutbildning

Stuart Nicholson betraktar jazzutbildning i sin bok Is Jazz Dead? (or has it moved to a new
adress) (2005). Nicholson konstaterar att de flesta av dagens jazzmusiker under trettiofem ar
har genomgatt ndgon form av formell jazzutbildning. Jazzutbildningarnas roll har blivit
starkare och ersatt den informella utbildningen med en lérling och en mentor. Den
ekonomiska basen for detta mentorskap har forsvunnit dé det finns férre spelmgjligheter for
professionella jazzgrupper. Det finns inom utbildningarna en inneboende spidnning
betrdffande hur man ska balansera hoga konstnirliga ideal mot bevarandet av traditionen.
Samtidigt ska studenterna férberedas for den vérld som véntar efter examen. De olika idealen
utesluter inte varandra men det finns en spidnning mellan dem, menar Nicholson.

Jazzutbildningarna fokuserar till stor del pd att ldra ut beboptraditionens tonsprak. Detta
tonsprak utgor ryggraden for den amerikanska jazzpedagogiken och det argumenteras pa
vissa hall for att man ska behidrska detta sprdk innan man gar vidare till nya former.
Nicholson (2005) menar emellertid att konformitet blir en biprodukt av att alla lr sig utifrdn
samma koncept. Resultatet blir brist pa originalitet. Samtidigt noterar Nicholson att
marknaden uppmuntrar de musiker som har ett traditionellt forhallningssédtt med rotter i
beboptraditionen. Manga bokare har dessa preferenser och styr dven pd detta sdtt mot
konformitet (s.113). Han ser ocksa hur jazzmusik blir en tavlingsform dér instrumentteknisk
forméga har blivit ett medel for att etablera sig som jazzmusiker, med lite fokus pa det
individuella uttrycket. Unga musiker tenderar enligt Nicholson att vilja na resultat snabbt for
omedelbar beloning. Detta menar han beror pd den kultur vi lever i. En snabb vég till att bli
jazzmusiker dr att kopiera tidigare mdistare, men detta ger enligt Nicholson endast en
overgripande fOrstielse for konsten att improvisera men den leder inte till den djupare
forstaelsen och vigen mot individualitet.

Paul Rinzler (i Nicholson, 2005:102) menar att det finns en balansgang mellan att ldra sig en
viss stils grunder och individualitet. Enligt honom vore det lika fel att inte uppmuntra
individualitet 1 jazz som att inte fodra av studenterna att de skaffar sig en grundliggande
kunskap om stilen.
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Frank Griffith som &r amerikansk saxofonist och verksam som lérare pa Brunel University 1
London, ser ytterligare ett problem. Han menar (i Nicholson 2005:106) att det &r for mycket
fokus pa att studera méstarna och inte tillrdckligt mycket tid att studera sig sjidlv pd de
amerikanska utbildningarna. Nar studenterna &r redo att skapa sig sin en egen identitet som
musiker sa dr de redan fardigutbildade och ska helt plotsligt visa for publik och kollegor vad
de har lart sig 1 skolan.

I USA finns det en tydlig koppling mellan marknad och skolor. Studenter och deras foréldrar
betalar terminsavgift och det finns forvdntningar pd bade bra betyg samt att man &ar
konkurrenskraftig efter avslutad utbildning. Utbildningsledare har andra hénsyn att ta jamfort
med hur det ser ut i Sverige och i 6vriga Europa.

Nicholson (2005:118) menar att de europeiska utbildningarna dr mindre fixerade vid att lara
ut en bebopbaserad tradition. De har emellertid inte blivit formaliserade och foljer i manga
fall amerikanska forebilder. Den amerikanska modellen dr inte uteslutande geografiskt
bunden utan den existerar dven 1 Europa, men i1 motsats till den bebopbaserade
undervisningen i USA har det i Europa vuxit fram en jazzutbildning som tar sin utgdngspunkt
aven 1 andra stilar, som folkmusik och vésterlindsk konstmusik. Dessa utbildningar &r i
manga fall mer inriktade pad musikalisk individualitet och konstnidrligt uttryck an att bevara
jazztraditionen.

Nicholson lyfter fram Norges teknisk-naturvitenskapelige universitet 1 Trondheim som en
skola som forenar den amerikanska metoden med den europeiska synen pd konstnérlig
utbildning. Erling Aksdal (i Nicholson, 2005:125) som é&r ansvarig for musikinstitutionen
sdger att de ofta foljer den amerikanska metoden och lar ut bebop men inte som ett mél i sig
sjalv. Traditionen anvands for att bygga upp musikaliska fardigheter. Det ligger stort fokus
pa gehorsmissiga fardigheter och traditionen anvénds som ett medel att stidrka dessa.

We do not expect any Coltrane clones, but we demand that all students be able to navigate
thorough “Giant Steps” in a way that displays aural control, and we do expect and encourage
individual signature subordinate to the group’s total expression. (Aksdal, i Nicholson 2005:125)

Samtidigt som dessa krav finns uppmuntras en dppenhet gentemot andra stilar, gdrna frén
ungdomskultur och studenternas egna preferenser. Gruppimprovisationer uppmuntras i bade
traditionella och friare sammanséttningar ofta influerade av klassiska kompositionstekniker.
Hela tiden finns emellertid fokus pé att bli en duktig instrumentalist samt gehorstraning for
att studenterna ska kunna ha friheten att ta musiken dit de vill.

David Ake (2002) ar i sin bok Jazz Cultures mycket skarp i1 sin kritik av de amerikanska
jazzutbildningarna. Ake menar att dessa utbildningar till stor del bygger pd en europeisk
klassisk estetik. Detta medfor att traditionell klassisk musikutbildning far for stort inflytande
vilket resulterar i att fokus ldggs pa noterad musik istdllet for improvisation samt
harmonilira. Aven den europeiska musikens klangfirgsideal och intonationskoncept dverfors
enligt Ake genom hdgskoleutbildningarna. Detta resulterar ocksa i1 att skolorna sitter
standarden vad som rdknas som bra musik vilket marginaliserar den jazzmusik som kommer
till utanfor hogskolemiljon. Ake kritiserar ocksa konceptet att ldra sig ackordskalor, vilket
bl.a. forordas i liromedel av Jamey Aebersold och David Baker. Enligt Ake leder detta till att
musikstuderande ser pd improvisation vertikalt, de ser ett ackord och spelar mot det en serie
med passande tonhdjder. P4 detta sitt bortser de fran ackordfrimmande toner och ett mer
linjért forhallningssatt. (2002:112-126)
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Ytterligare ndgot som Ake (2002:127ff) vénder sig mot dr de amerikanska hogskolornas
fascination av John Coltrane och hans komposition Giant Steps 1 synnerhet. Enligt Ake beror
detta pa att denna lat fungerar s& bra att anvidnda ackordsskalsystemet pd, improvisera
vertikalt 6ver samt och att den inte kriver att man anvénder ledtoner for att man ska kunna
spela stilenligt. Han anser ocksa att hogskolesystemets upphdjande av Coltrane har ett
samband med den virtuositet som Coltrane uppvisade men att den bortser fran den senare
delen av hans karridr niar han provade pd nya mer 0ppna former. Denna senare del var
forknippad med de avantgardistiska stromningarna 1 6vergangen mellan 1950-talet och 1960-
talet. Musiken satte enligt Ake mer fokus pa det kollektiva improviserandet samt innehdll
nya klangfarger. Ake menar att dven denna senare musik kan ldras ut. Har spekulerar han
emellertid 1 att det finn hinder bland hogskolorna. Det skulle bland annat kunna underminera
larares auktoritet om man skulle ldra ut den form av ”oljud” som den avantgardistiska jazzen
innehaller samt att fordldrar inte skulle vilja betala terminsavgifterna om skolorna skulle
uppmuntra till ett sddant spelsitt. Enligt Ake finns det ocksd skl som att betygsprocessen
blir enklare om man haller sig till mer traditionella spelstilar samt att man 1 hogre grad ser till
att de musiker man producerar &r anstédllningsbara.

Jag anser att Ake har nagra intressanta synpunkter; framforallt giller det hogskolornas
fokusering pa skrivet material. Alltsomoftast lar man sig latar genom att fa ett papper med
noter, det 4r min egen upplevelse bade av jazzutbildning i Sverige och 1 USA.

Det ar ocksa mycket i Akes kritik av det amerikanska utbildningssystemet som jag inte alls
kdnner igen mig 1. Nu kan det vara sa att Berklee College of Music, dér jag &r utbildad, ser
annorlunda ut dn flertalet amerikanska hogskolor. Berklee bygger i1 forsta hand sin
undervisning pa smagrupper och inte pa storband vilket dr fallet pA manga andra skolor.
Manga nationaliteter finns representerade bland studenterna vilket ocksa péaverkar den
musikaliska riktningen. Beboptraditionen &r inte pa nagot sitt allenarddande. Ménga av de
bland studenterna mest populdra ldrarna dr snarare mer forknippade med den europeiska
jazzscenen (exempelvis skivbolaget ECM) dven om manga andra inriktningar &ar
representerade.

Jag har under min utbildningstid vid Berklee fatt mojlighet att fordjupa mig 1 allt fran riktigt
tidig blues och swingmusik till den friare musik som Ake sdger negligeras. Musiker som
Ornette Coleman och Eric Dolphy behandlades synnerligen seriost sa dven Coltranes senare
period. Kanske dr detta ett undantag men 1 sa fall visar det ockséd pa att Ake 1 sin kritik har
generaliserat alltfor hart for att gora sin podng. En intressant skillnad 1 jaimforelse med
Nicholson (2005) &r att Ake ser europeiska konstnérliga ideal som ndgot negativt, medan
Nicholson ser den som nagot positivt som kan skapa nya mgjligheter och ny musik.

Jag anser dven att Ake uppvisar musikaliska kunskapsbrister nér han ger sig pé att beskriva
Coltranes musik. Giant Steps &r inte alls en progression som man uteslutande kan spela
vertikalt pd. Tva tydligt fallande heltonslinjer existerar i progressionen vilka ocksa Coltrane
mejslar ut i sina improvisationer, det finns ocksd en mojlighet att behandla progressionen
modalt genom att bilda en skala av tva Overstigande treklanger ett halvt tonsteg fran
varandra. Ake (2002:133) péstar att Coltrane l&dmnade formen kort efter inspelningen av
Giant Steps. Det dr korrekt att han limnade kompositionen men inte progressionen.
Progressionen med tre tonala centra en stor ters fran varandra kom att spelas dver annan
harmonik och 6ver pedaler vilket skapar kromatik och polytonalitet. Detta dr ocksa nagot
som har anvénts av efterfoljare som George Coleman, Steve Grossman, Dave Liebman med
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flera. Aven nir Ake beskriver Coltranes senare period forenklar han alltfor hart. Coltrane
hade fortfarande ett stort matt av struktur i sitt spel i form av pentatonik och inte minst
motivspel. Ake (2002:144) ger sig ocksd in pa okédnt territorium ndr borjar spekulera i
tonbildning pé saxofon . Enligt min mening finns det inget som helst motsatsforhéllande 1 att
en ldrare forordar en stabil ton med ren intonation samtidigt som man undervisar i tekniker
som anvénds av avantgardister. Dessa tekniker som exempelvis ”harmonics”, att spela flera
toner pd en gang, kraver en stor kontroll av saxofonisten och &r snarare nyttiga oavsett vilket
tonbildningsideal man har. Att en larare skulle forlora i trovardighet for att han lar ut sddana
tekniker dr en mycket underlig slutsats. Jag har sjdlv haft instrumentalldrare som har lart mig
och mina studiekamrater dessa tekniker och mig veterligen har varken léraren eller skolan
tappat i trovéardighet och status efter det. Vi fick till och med ett betyg.

David Schroeder (2002:36-40) forsoker i artikeln Four Approaches to Jazz Improvisation
Instruction ge en bild av hur undervisning 1 jazzimprovisation kan g till och diskuterar detta
utifran fyra olika ldrare som han har observerat under en treveckors sommarkurs 1999, men
han utgar ocksd fran tankar kring undervisning i improvisation pa hogskolor i USA.
Schroeder menar att jazz, likt alla andra komplexa dmnen, &r svart att undervisa i. Om man
ska lyckas som jazzmusiker maste man kunna improvisera, men enligt Schroeder far de
studenter som gér pa hogskoleutbildningar bara en bred Gversikt dver improvisationsimnet.
Orsaken dr den tidspress som hela tiden finns ndrvarande pa grund av kursplanernas
begrinsande effekt. Detta leder till osdkerhet istdllet for att en stadig musikalisk grund
varifran man kan uttrycka sin kreativitet.

Within the academy, curriculum restraints do not leave time to assimilate the developmental
principles of music before the student is allowed to move forward. Unaware that they have been
approximating the process of improvisation, students and teachers can become satisfied with their
musical ability, unaware that their lack of mastery has caused them to become mired within the
developmental process. (Schroeder 2002:36)

Schroeders iakttagelser av det amerikanska skolsystemet stimmer vil dverens med mina
egna erfarenheter av amerikansk hdgskoleutbildning i musik. Mycket information ges men
tiden att tilligna sig den dr knapp. Studentens forméga att sélla och ldra sig utvalda delar av
denna information pa ett grundligt sétt dr darfor visentlig. Tiden efter utbildningens slut blir
ocksa viktig. I ménga fall kommer arbetslivets krav och behovet av forsorjning 1 vigen. Pa
vilket sétt ger hogskoleutbildningen forutsittningarna for att man ska kunna fortsétta sitt
larande och hur ser samhillets krav ut? Det bor emellertid noteras att det kan finnas en
skillnad vad géller forhallandet mellan information och tid om man jdmfor amerikanska och
svenska forhallanden vid hogskolor. Jag kommer att dterkomma till detta 1 min egen
undersokning.

Schroeder menar att ansatsen till jazzimprovisation dr begridnsad nédr den uttrycks som en
speciell stil eller genre. Som ett gott exempel pa det motsatta lyfter han fram pianisten Bill
Evans och hans tankar om improvisation som en process istéllet for stil baserad pa kulturella,
sociala eller politiska modeller. Evans jamfor med hur den klassiska musiken fran att ha
innehallit mycket improvisation permenterades och kom att bli ett objekt for tolkning. Istéllet
borde musik enligt honom ses som en spontan konversation i stunden. I diskussionen om
relationen mellan kursplaner och tid for utveckling menar Evans att det finns ett problem
med att ndrma sig improvisation pa ett overgripande sdtt. De som gor detta istillet for att
bygga fran de mest fundamentala byggstenarna kan inte fOrvirva sig improvisationens
innersta vésen av frihet.
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Schroeder redogdr i1 sin artikel for fyra ldrare som péd olika sdtt knyter an till Evans
tankegéngar 1 sitt sdtt att undervisa i improvisation. Dessa ldrare observerades under en
sommarkurs 1999. Schroeder lyfter utifran dessa ldrare fram fyra olika ansatser till
undervisning 1 improvisation: formell ansats, rytmisk ansats, intervallisk ansats och
psykologisk ansats.

Lararna som har observerats ar samtliga internationellt erkdnda jazzmusiker och
kompositorer. Schroeder reflekterar ocksa dver detta faktum 1 sin slutsats.

The dilemma facing students and educators today is that one has to have crossed the intellectual ocean, so
to speak, to understand what lies on the other side. Great artists hold many of these answers. Most
importantly, they inspire the artist within us all. (Schroeder 2002:20)

De observerade ldararna har alla gatt igenom processen att bli jazzmusiker, bdde pa det
hantverksmassiga och pd det konstnérliga planet. Samtidigt har de formégan att genom sitt
eget spel kunna inspirera deltagarna pa kursen. Hesslefors Arktoft (1998:62) ndmner
trovardighet som en viktig egenskap hos ldrare. Enligt min mening har man som
framgéangsrik improvisationsmusiker goda forutsittningar att vara trovdrdig som lérare.
Studenterna ser hér en person som har gatt igenom den process och Schroeder talar om.

Schroeder (2002:37) framhaller Joe Lovano som ett exempel pa en ldrare med formell ansats.
Lovano menar att han inte kan ldra ut improvisation men att han kan lira elever att lara sig
sjdlva. Centralt i Lovanos sitt att undervisa dr att han formedlar sin kunskap genom att spela
egna exempel med eller utan rytmsektion varefter han delar med sig av sina tankar kring
musiken. Lovano blandar traditionella element med mer moderna rytmiska och harmoniska
idéer, icke-traditionella och mer experimentiella idéer laggs till ett skelett av traditionellt
material. Han visar pd mojligheterna att inom en existerande form ta risker och uppticka
mojligheter. Improvisationen far sin struktur genom att man hela tiden forhaller sig till ndgra
specifika referenspunkter. Dessa referenspunkter dr form, harmonik och melodi.

Jag har sjdlv deltagit pa lektioner med Joe Lovano och ytterligare en aspekt som Lovano
lagger stort fokus pd &r kommunikation (detta lyfter inte Schroeder). Forgivettaget de tre
referenspunkterna ser han den musikaliska kommunikationen mellan musikerna som néagot
centralt. Detta kan jamforas med Bill Evans syn pa improvisation som en stindig
konversation. Liknande menar Schroeder att Lovano pa samma sitt som Evans mer ndrmar
sig jazzliknande koncept istéllet for en specifik stil.

Den rytmiska ansatsen personifieras av Dave Holland. Schroeder beskriver den ar det ett sétt
att bli bekvim med udda taktarter genom att anvinda olika stavelser (t.ex. ta-ki-ga-ma-la).
Genom att isolera de olika rytmerna och 6va dem tills man dr bekvim med dem har eleven
skapat sig ett koncept fran vilket han/hon kan fortsétta. Att reducera komplexa strukturer och
skapa ovningar kring dessa syftar till att géra det obekanta bekant.

Den intervallistiska ansatsen foretrdds i1 texten av Dave Douglas. Han menar att man genom
att lata sig inspireras av musik utanfor det typiska jazzidiomet kan man utveckla sitt eget
horande. Douglas lagger under den observerade lektionen fokus pa gehorstraning. Han sdger
sig ha lagt mérke till att musiker spelar skalor och “’patterns” vilkas intervall de egentligen
inte hor rent gehorsméssigt. Genom en metod av att sjunga olika intervall 1 olika kontexter
forsokte han fa eleverna att upptacka vad de verkligen hor och ge dem verktyg att 6va detta.
En intressant reflektion som Schroeder gér 6ver Douglas undervisning kan kopplas till
Hesslefors Arktofts forskning om bra ldrare. Schroeder beskriver att “Douglas” classroom
deamor was laced with humor and understanding, wich helped to create the ideal,
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comfortable environment for students to practice what they learned through his approach”
(Schroeder, 2002:38). Humorn och den goda stdmningen 1 Douglas klassrum bidrar 1 det hir
fallet till att skapa en 6ppen miljo for larande.

Kenny Werner star for det som Schroeder bendmner den psykologiska ansatsen. Fokus ligger
hir pé individens kreativitet samt att hitta sitt eget uttryck. Werners metod att gora detta ar
bland annat att genom meditationstekniker lata deltagarna observera sina egna tankar. Enligt
Werner hindrar de barridrer som skyddar egot ocksa formagan till att vara kreativ varfor man
maste bli medveten om dessa. Dessa barridrer kan vara tankar om vad andra ska tycka om det
man gor eller overintellektualisering kring musiken. Man skulle kunna séga att denna ansats
handlar om att hitta sig sjdlv for att dérefter uttrycka sig musikaliskt. Den handlar ocksd om
att hitta de tekniska aspekter man behdver forbéttra i sitt spel for att kunna uttrycka det man
vill och angripa dessa problem systematiskt. Ovningen 4r dirfor central. Det finns med andra
ord en balans mellan det inatblickande och det praktiska hantverket. Denna balans liknar den
formella ansatsen men en viktig skillnad ar att den formella ansatsen tar sin utgangspunkt i
repertoaren medan den psykologiska ansatsen tar sin utgangspunkt i individen.

Utifrén ett utbildningsfilosofiskt perspektiv anser jag att det skulle vara rimligt att reducera
Schroeders fyra olika ansatster till tvd. Om man utgar fran en forestdllning av nagot som kan
liknas vid idealtyper sa ar det framst den psykologiska och den formella ansatsen som far en
sdrstéllning. Detta beroende pa de skilda sdtt som man ndrmar sig musik, utifran jaget eller
utifran repertoaren. De Ovriga tvd ansatserna, den rytmiska och den intervalliska ar enligt min
mening olika sdtt att ova specifika problem och de skulle kunna fungera bade i den
psykologiska och 1 den formella ansatsen.

Musiklirare, identitet, roller och utbildning

Christer Bouij (1998) undersoker i sin avhandling musikldrares yrkessocialisation.
Rollidentitetsbegreppet dr centralt 1 arbetet for att belysa socialisationsprocessen.
Musikhdgskolevarlden studeras och Bouij (1998:206) menar att huvudinstrumentet och den
genre dir studenten kédnner sig mest hemma &r den kanal genom vilken man annonserar sin
identitet. Manga Bouijs informanter talar om att sikerheten i rollen som ldrare kommer fran
kunnandet pa instrumentet, framfor formagan till att interagera med elever. Studenten
balanserar mellan rollidentitet som ldrare och musiker. Rollen som musiker dr den som har
hogst status. Genom att ndrma sig musikerrollen &r det ldttare att f4 bekriftelse for sin
rollidentitet i den skolkultur som existerar pa musikhdgskolorna menar han. Bouij (1998:335)
havdar emellertid att de lararstudenter som finner sig bést tillrdtta i sin kommande yrkesroll
ar de som har en bredare syn pa musikundervisning och ser det sociala samspelet kring musik
och undervisning som vardefullt. Samtidigt menar han att den larare som ar for upptagen med
musikens estetiska dimensioner alltid kommer att sakna ndgot i sitt arbete.

Bouij (1998:265) har konstruerat en socialisationsmodell utifran vilken han ser fyra
huvudkategorier av musiklararstudenter, musikant/allméant musikintresserad,
musiker/interpret, elevcentrerad ldrare och innehallscentrerad lérare. De ar de tva senare
kategorierna som 1 olika hog omfattning orienterar sig mot rollidentiteten som ldrare. Den
elevcentrerade ldraren har enligt Bouij 1 hogre omfattning en bred musikalisk allsidighet och
riktar sitt intresse mot de elever de ska undervisa. Bouij (1998:276) menar att nir man tar
denna rollindentitet sa ar den centrala tankegingen att man undervisar genom musik,
processen blir det centrala. Den innehallscentrerade ldraren priglas i hogre grad av en smal
allsidighet. Har finner Bouij de studenter som ofta vill arbeta pa ett hogre stadium och som
betonar vikten av att kunna spela s& att man kan forebilda pa sitt instrument och inspirera
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eleverna. Han sammanfattar forhallningsséttet som undervisning till musik™, att det &r malet
som &r det viktiga.

Bouij (1998:292) menar att den elevcentrerade och den innehéllscentrerade léraren star for
tva olika sétt att se pa kunskap. Den innehéllscentrerade har enligt honom kopplingar till en
extern-objektiv kunskapssyn, dir kunskapen finns 1 fardiga enheter och att lararen paketerar
denna kunskap varpd eleven konsumerar den. Den elevcentrerade lararen har i1 sa fall
kopplingar till en intern-subjektiv kunskapssyn déar kunskapen ar nagot personligt och
subjektivt som individen konstruerar sjilv utifran hur undervisningens innebdrd uppfattas.

Bouij (1998:302) gor i sin avhandling ett forsok att jamfora de bada lararrollsidentiteterna i
forhallande till fyra pedagogiska filosofier. Han ndmner progressivismen, att elevens framtida
och nuvarande behov och intressen star i1 fokus. Skolan skall fungera som en del i livet inte en
forberedelse. John Dewey ndmns som en forgrundsfigur. Till denna filosofi kopplar han den
elevcentrerade lararen. Den innehallscentrerade lararen kopplar han delvis till essentialismen,
dar skolans verksamhet utgér fran en beprovad kunskap, dér ldrarens &mneskunskap varderas
hogt och elevernas larande ar ett héart arbete. Han ser ocksé kopplingar till perennialismen déar
god konst dr nagot tidlost.

Bouij ér 1 sin avhandling kritisk 1 sin héllning till den innehéllscentrerade lararen, till forman
for den elevcentrerade. Jag menar att han 1 allt for hog grad &r bendgen att ge den
innehallscentrerade ldraren egenskaper som ar negativa. Det &r enligt min mening inte alls
uteslutet att en larare som anser att innehéllet i undervisningen &r viktigt, ocksa har en
kunskapsuppfattning om att det dr individen som skapar sin egen sanning utifran
undervisningen. Aven en ldrare som tycker att Amneskunskaperna ir viktiga kan likaledes
uppmuntra till ett kritiskt forhallningssitt.

Progressivismen, som Bouij beskriver 1 positiva ordalag, kopplas i huvudsak till den
elevcentrerade lararen. Bouij ser denna ldrare som processorienterad. Detta &r en mycket
riktig iakttagelse men jag anser att hans beskrivning av progressivismen (1998:302) ar
alldeles for forenklad och bortser fran centrala punkter i Deweys teoribildning. Dewey
(1997:75) kritiserar mycket riktigt den undervisning som bygger pa korvstoppningsmetoden
och passiv absorbering. Han menar istéllet att utbildning handlar om en aktiv och konstruktiv
process. Elevens aktivitet och egna tidnkande &r saledes centralt och den pedagogiska
processens mal dr att ge kapacitet for fortsatt utbildning (Dewey, 1997:83).Vad han daremot
inte gOr ar att stélla detta i motsatsforhallande till att ha ett innehéll 1 undervisningen. Det &r
meningen 1 det stoff som studeras som skapar dess relevans, meningen i nuet och meningen
for utbildningen, och da ser Dewey utbildningen som en rekonstruktion av erfarenhet.

Bouij (1998:277) pekar pa att den innehéllscentrerade ldraren i stor utstrackning betonar att
man maste kunna spela for att inspirera sina elever och forebilda. Detta tycker jag ar
intressant 1 forhédllande till Deweys tankar om imitation:

Imitationen omfattar noggrann observation och ett omddmesgillt urval av vad som hjilper en att
bli béttre pa ndgot som man redan forsoker gora. Nér den anviands dndamaélsenligt kan
imitationsinstinkten, precis som andra instinkter, vara en virdefull faktor for utvecklingen av en
framgéngsrik verksamhet. (Dewey 1997:72)

Ofta ses imitation som nagot negativt, om ett meningslost efterapande. Det dr en sida som da
huvudsakligen handlar om imitation av mél. Dewey betonar imitationen av medlet som det
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centrala och som nagot som ar synnerligen fornuftigt. Att imitera kan vara ett medel till att
Oka sin perception 1 fraga om frasering, artikulation, tonsprak och rytmuppfattning.

Mycket av friktionen mellan min uppfattning om en innehallscentrerad larare och Bouijs, har
sdkert sitt ursprung i att Bouij (1998:295) betonar att de ldrare som han har intervjuat
antagligen inte kommer att arbeta med elever som har ett stort matt av musikalisk
forforstaelse. Han menar att en sddan forforstaelse krdvs om man ska undervisa pa det sitt
som de innehallscentrerade verkar foredra. Vidare menar han att det han kallar verklig
mastarundervisning tillgar enligt den intern-subjektiva kunskapssynen. Det haller jag till fullo
med om. Jag dr emellertid tveksam till om en innehallscentrerad lérare utesluter den
kunskapssynen.

Gruppsocialisation och identitet

Philip Lalander och Thomas Johansson (2002:54) beskriver hur gruppkulturer skapas. I en
grupp, lat oss sdga musikerlinjen pd musikhdgskolan, kommer det att uppsta grupperingar
och olika former av paverkan mellan individerna. Interaktionen mellan gruppmedlemmarna
skapar en gruppkultur. Symboler (sprakbruk exempelvis) skapas for att definiera tillhorighet.
Gruppen ger medlemmarna en trygghet och mojlighet att hantera ovisshet och utanforskap.

Att tillhora en grupp innebér emellertid inte att man ar osjdlvstdndig. Lalander och Johansson
(2002:55) pekar istdllet pa att man som individ stérker sin egen identitet genom att géra som
den egna gruppen.

Gruppsocialisation handlar inte om att gruppen pafér individen varderingar och normer, som denne
oproblematiskt tar emot och gor till sina egna. Snarare bor den ses som en interaktionsprocess dar gruppens
medlemmar provar ut och laborerar fram symboler, identiteter, normer och vérderingar och att de faktiskt tinker
nédr de gor det. Om de sedan beter sig som andra medlemmar beror det pé att de finner ett virde i att gora sa.
(Lalander & Johansson 2002:56)

Ytterligare ett centralt begrepp i diskursen kring identitetsskapande dr Thomas Ziehes
begrepp kulturell fristillning. Begreppet innebér att manniskan blir mer fangad i marknadens
grepp och samtidigt friare 1 mojligheterna att utforma den egna identiteten. I samband med
mediernas stdrkta position 1 samhéllet sker en avtraditionalisering dar ungdomar i mindre
utstrickning kan forlita sig pa de traditionella referenspunkterna familj och hembygd 1 sitt
identitetsskapande. Istéllet speglas den egna personligheten mot den mediala virlden. Ziehe
kallar detta for reflexivitet och menar dd mojligheter till sjdlvreferenser genom att analysera
den egna identiteten mot bakgrund av det vetande samhillet inbegriper (i Lalander &
Johansson 2002:101ff).

Ziehes syn pa identiteten har ocksa fatt en hel del kritik. Bland annat kan man se att alla
ungdomar inte ar lika individualiserade och att manga ungdomar fortfarande foljer i
fordldrarnas fotspér. Lalander och Johansson (2002:108) bendmner dessa ungdomar
arvtagarna. Aven arvtagarna har emellertid en annan situation #n tidigare generationer. Det ér
1 princip omgjligt att komma undan den medialisering och globalisering som ar sa stark i
dagens samhdlle, s& vare sig de vill eller inte kommer de att ta ndgon form av intryck vilket
kommer att paverka deras identitetsskapande. I den meningen &r identitet ndgot mer
modifierbart och fordanderligt én tidigare.
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Redovisning av undersokningen

Undersokningen bygger pé intervjuer och observationer med tva liarare pd musikhdgskolan i
Goteborg. En studerande och tva tidigare studenter vid musikhdgskolan har ocksa intervjuats.
En av de intervjuade tidigare studenterna har dven fatt svara pa fragor utifrdn ett
lararperspektiv, d han ocksa har undervisa en hel del i1 jazzimprovisation.

Jag har vid intervjuerna inte haft nagot fast frdgeformuldr, utan har istillet utgatt frdn min
fragestillning samt en checklista. Lararna har fatt berdtta om sin egen bakgrund och vigen till
att bli musiker och ldrare. De har fatt beskriva ldrare som de sjdlva har uppskattat, vad de
tycker &r viktigt att formedla till sina elever, svérigheter med att undervisa i
jazzimprovisation, vilka egenskaper de anser att man behover for att bli en bra ldrare, hur de
ser pa formell respektive informell jazzutbildning, relationen till studenterna, samt hur de ser
pa studenternas mojlighet att inom ramen for utbildningen tilligna sig information. Jag har
ocksa bett dem beskriva hur de ser pd forhdllandet mellan de hantverksmaéssiga fardigheterna
och det konstnérliga uttrycket i utbildningen. Dessutom har de fatt beskriva sig sjédlva som
larare. Intervjuerna har pa detta sitt rort sig mellan kontext och individ, helhet och del. Jag
har ocksd haft mojlighet att fanga upp tillfélliga fragestéllningar 1 flykten. Observationerna
har utforts innan intervjuerna och har fungerat som en referens i intervjusituationerna.

Studenterna har fatt berdtta om bra ldrare de sjélva har haft och beskrivit deras egenskaper
och arbetssitt. Vidare har de fatt svara péd frdgor om skolsituationen pa musikhogskolan, hur
deras mojligheter att tilldigna sig information sett ut, influenser man far fran ldrare och
studiekamrater, synen pa hantverkskunskaper och konstnirlighet inom utbildningen samt
vilka egenskaper de tycker dr viktiga att en ldrare har. Slutligen har de fatt konstruera sin
idealldrare 1 jazzimprovisation.

Intervju med Kent

Kent &r heltidsanstilld som ldrare pa musikhogskolan i Goteborg. Han borjade undervisa i
piano och komposition redan 1982, samma ar som han sjdlv avslutade sin utbildning till
improvisationspedagog. Trots sin musikhdgskoleutbildning betraktar han sig sjdlv som
autodidakt. Det ar inte formella ldrare som har haft storst betydelse for honom, utan han
ndmner istdllet jazzmusiker som Miles Davis, Keith Jarrett och Herbie Hancock. Han
beskriver sjdlv hur han genom att lyssna pa musik bildat sig sitt eget tonsprak och hur han
”genom att lyssna pa andra pianister l4rt sig hur man spelar och lagger ackord”.

Nar jag fragar vad han tycker ar det viktigaste att formedla till sina elever i
improvisationsdmnet svarar han sahar:

Det viktigaste, det har ju inte med improvisation att gora egentligen, det adr generellt. Jag har
kommit fram till att det &r att vara en inspirator, det dr det absolut viktigaste tycker jag. Att ha en
massa teoretisk kunskap... det kommer i andra hand. Framf6rallt nir man jobbar med
gehorsmusiker, vilket det kanske dr for det mesta, man improviserar pad gehdr, man associerar
med sitt gehdr... Det dr sé viktigt att vara inspirator, du vet att tro pa det man gor, att pusha elever
till att fortsétta och att pusha elever att tro pa sig sjélva.

Vidare menar han att man som ldrare 1 improvisation maste vara kreativ och ha fantasi. Om
man inte utstrdlar detta eller tror pd vad man sdger sa marks det. Funktionen av att vara
inspirator dr ocksa nagot som Kent trycker pd. Formégan att inspirera ar enligt honom nira
forbunden med den egna rollen som musiker och det egna ldrandet.
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For att bli en bra musiker méste man hela tiden se sig som en elev pd ndgot sitt. Alltsd vara
vetgirig och nyfiken hela livet, for annars kommer man att stagnera och tillslut ar risken att man
tréttnar pa att spela. S det, att vara inspirator och att formedla min erfarenhet som musiker...

Jag har ju gatt igenom samma process som dom har gjort.

Ytterligare nagot som han poédngterar om sin ldrarroll dr formagan att ocksd vara
improvisatdr som ldrare, att i stunden foréndra sin undervisning och anpassa den till eleven.
Nar Kent beskriver sitt eget sétt att undervisa sa beréttar han att han i takt med att han har fatt
mer erfarenhet fordndrat sittforhdllningsséatt. Han sédger sig forsoka prata mindre och vara
mindre akademisk. Istéllet vill han ”anvdnda musikens sprak”, sitta vid instrumentet och inte
skriva pd tavlan. Att skriva pa tavlan, utgd fran en notbild och beskriva hur saker later &r
enligt Kent problematiskt. Han menar att alla inte uppfattar musik pa samma sétt.

Om jag séger att det hér later bra ar det inte sidkert att andra gillar det. Risken som ldrare dr att jag
prackar pé andra mitt sétt att hora musik... inom improvisation och komposition, sa &r det ju mer
att dom ska bygga upp sitt eget sprak. Det handlar mer om att ge alternativ, men att gora det vid
instrumentet s& mycket som mdjligt. D4 kommer det. Allt faller pa plats pé négot sitt.

Nar jag fragar om hur han ser pa idén om att man ska bygga sitt musicerande utifran en
standardrepertoar sédger han att det inte har si stor plats 1 utbildningen pd musikhdgskolan.
Istéllet menar han att det handlar om att “utveckla sitt eget sprak som musiker” och att den
tankegdngen &dr “ocksa lite Goteborgsprofil”. Istéllet &r det mer fokus pa improvisationen i
sig och 1 vilket musikaliskt sammanhang man improviserar ar upp till var och en. Det finns
ocksa en praktisk anledning till att man inte fordrar av eleverna att de lar sig en viss repertoar
och det beror enligt Kent pa att den typen av musikerjobb dir de kunskaperna krdvs, inte
finns 1 Sverige pa samma sitt som exempelvis i USA. Om man didremot girna vill ldra sig
standardlatar sa dr det inget som hindrar utan det dr elevens val vad han eller hon vill
fordjupa sig 1.

Jag fragar ocksd om han anser att eleverna har tid att tilligna sig den information som de far
under sin utbildningstid p4 musikhogskolan. Kents svar kommer snabbt:

Nej, det har dom inte. Det dr ju ett hantverk att lira sig musik, ldra sig forstd saker teoretiskt och
proppa in... saker i sin datacentral. Men det mesta handlar ju om att bygga upp muskler. Det ar
som en idrottsman som maste ut och springa tre timmar varje dag for att bli bra. Du méste bygga
upp muskulatur, det &r en langsiktigt... [...] I manga dmnen hér sd ar det tips for framtiden, vad
du ska eller hur du ska 6va pé... det tar jattelang tid.

Kent poédngterar att nér eleverna kommer till skolan sa dr de mitt uppe i processen att lara sig
sitt verktyg och sina redskap, och att den mesta tiden gar at till det. Vidare menar han att for
att kunna prata om konstnirlighet pa hog niva sa forutsétter det att man beharskar sitt redskap

Vi kommer in pa ett samtal om fordelar respektive nackdelar med formella
musikutbildningar, och Kent menar att det finns risker med att g& pa musikutbildningar. En
risk han ser ar att péverka eleverna sé att de blir "musikmaskiner”, speciellt nir det ror sig
om improvisation.

Att ga i skolor &r ju en fara alltsd, men det beror mycket pa ldrarna... medvetenheten hos lararna.
Dérfor ar det en fordel om ldrarna sjdlva dr aktiva musiker och har den erfarenheten. Det ar
valdigt 1dtt att forma och styra, och det gor man kanske omedvetet d&ndd, men om man &r
medveten om dom hér grejerna... att forsoka hitta ndgon slags neutral information... s att man
inte styr upp for mycket.
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Kent menar att det ar ldtt att prata om hantverk och teknik men att det dr svart att som lédrare
prata om musikalitet. En svarighet enligt honom é&r att han inte vet hur eleven uppfattar musik
eller hur eleven hor musik inom sig, varfor det svart att sdga om nagonting &r ritt eller fel.
Vissa delar anser han dock mérks om de faller igenom och ndmner da rytmiken som sérskilt
tydlig.

Observation av lektion med Kent

Den observerade lektionen dr en lektion i rytmik/timing. Det &r totalt fyra elever ndrvarande
plus Kent. Lektionen bygger pé att eleverna klappar sextondelar pa knidna och accentuerar
vissa slag utifrdn en gruppering om fem sextondelar. Detta medfor att accenterna hela tiden
forflyttar sig jamfort med den jimna fyra fjardedelspulsen.

Kent vixlar mellan att sjdlv klappa eller att spela piano. I det senare fallet sétts accenterna
alltsa in 1 en musikalisk kontext. Han skriver ddremot ingenting pa tavlan, dven om detta
skulle vara mojligt, eftersom accenternas forflyttning dr symmetrisk och diarmed visuellt
valdigt tydlig. Kent satsar istdllet pd att studenterna genom utforandet av Gvningen skall
internalisera rytmerna. Han sédger att rytmerna efter ett tag sétter sig i ryggmargen och sedan
kommer teorin in som en forklaring. Det handlar om att expandera sitt horande. Horandet
kommer fore teorin.

Stamningen pa lektionen &r tillatande. Det dr en liten grupp och det kidnns som om det finns
utrymme att misslyckas. Kent d&r uppmuntrande och studenterna verkar anstrianga sig for att
rytmerna ska fungera. Lektionen avslutas en kvart senare &n planerat da en student rékar titta
pa klockan.

Intervju med Lasse

Lasse har jobbat som ldrare pd musikhogskolan mellan tre och fyra ar. Tidigare har han dock
vikarierat eller varit géstlarare vid nagra tillfallen. Han har sjdlv studerat vid musikhdgskolan
till improvisationspedagog, men ser sig sjdlv som en ganska hemsnickrad pedagog framst
baserad pé tjugofem ars erfarenhet som musiker.

Vi pratar om vilka ldrare som har betytt sarskilt mycket for honom samt pa vilket sétt de var
bra. Lasse ndmner da sin forsta riktiga saxofonldrare som han hade pa gymnasiet. Denna
larare var véldigt uppmuntrande och fick honom att for forsta gdngen tdanka i banor som att
man skulle kunna ha musik som yrke. Det var ocksa forsta gangen som Lasse var ndra ndgon
som kunde spela med riktig jazzfrasering.

En andra larare som han ndmner dr en ldrare som han hade nér han gick pa folkhogskola.

Sen nér jag kom till Orebro si hade jag en annan saxlérare, som inte var ndgon stor saxofonist pa
nagot sitt, men en fruktansvirt bra pedagog som ocksa betydde mycket. [...] Han var klarinettist
men hade borjat spela lite sax, s& man kan siga att vi larde oss saxofon tillsammans. Han skaffade
en bok som hette Patterns for Jazz. Den hir dar man skriver ut ett par takter och sa transponerar
man sjilv, och eftersom jag frén bdrjan var en san totalt notbunden person och inte riktigt férstod
vad det hdr med ackord och spela pa harmonier var, var det véldigt nyttigt for mig att ta fraser och
transponera runt dem i olika tonarter. Sa vi tragglade oss igenom den hir boken och var extremt
noga med frasering och med tempo och sa vidare. Han var sa djdkla metodisk. Samtidigt som han
larde sig det samtidigt. S& vi var som tva broder dar som skulle ta oss igenom en grej. Sa han var
ingen forebild som musiker men jag ar honom vildigt tacksam for han var otroligt engagerad och
valdigt, véldigt metodisk.
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En tredje betydelsefull ldrare som Lasse lyfter fram &r Gunnar Lindgren. Han har varit
betydelsefull dels som musiker, men samtidigt har Lindgren ocksa formedlat en sorts allmén
humanism om att livet inte bara handlar om musik utan att man ocksa maste forhélla sig till
varlden och att vara manniska. Detta tyckte Lasse var viktigt ndr man var “ung och ambitios”
och hade klara musikaliska mél. Han fick dock av olika anledningar inte ha Lindgren som
saxofonldrare, utan nimner Tomas Gustafsson som en av de ldrare som betytt mycket som
instrumentallérare.

Vi spelade otroligt mycket pa tva saxar (duo, min anm.) Sen gick han dessutom, sé fort det var jam
eller jag hade ndgon konsert s& gick han och lyssnade och kom med kritik. Han ir inte den typen
av saxofonist som har en massa indvade koncept att ldra ut, utan han undervisade intuitivt. Han
gar pa vad han hor liksom och vill sitta musiken i ett storre sammanhang. Det var inte sé att till
nédsta géng vill jag att du dvar pa den och den skalan eller s&, det var ingenting sant.

Lasse dr bade verksam som ldrare och professionell musiker. P4 frdgan hur han ser pa relationen
mellan dessa tva roller sdger han foljande:

Jag skulle inte kunna vara bara ldrare, det skulle jag inte klara av. Jag tycker det tar ganska mycket
energi att undervisa och det krdvs att man har laddade batterier. Jag méaste kénna att jag ocksé fér
syssla med min egen sa att sdga konstnirliga utveckling annars sa tror jag att jag far svart att dela
med mig. Jag tror jag bara skulle griva ldngre och ldngre in och sedan skulle det ta stopp liksom.
For mig ar det ndgon slags trovirdighetsgrej, att jag kdnner att jag maste fortsitta utvecklas for att
kunna jobba med andras utveckling.

Nar jag frdgar vad han tycker dr viktigt att formedla till sina elever 1 &mnet improvisation
sdger han att det viktigaste dr att ge redskap och inspiration till fortsatt sjélvstindigt arbete,
att fa dem att komma underfund med vad de egentligen vill syssla med samt att i eleverna
att inse att tiden pa musikhdgskolan bara &r en kort tid och att de sedan maste fortsdtta
utvecklas pd egen hand.

En av de viktigaste egenskaperna Lasse anser att man behdver som ldrare &r férmagan att
skapa en god och personlig relation till den elev man jobbar med. Det anser han ocksa vara
en av sina egna styrkor, att han ofta lyckas fa studenternas fortroende sa att de kan vara
prestigeldsa och sidga vad de tycker &r jobbigt eller vad de tycker att de ar déliga pa.

Vi kommer ocksd in pd hur han ser pd den hantverksméssiga delen av musicerandet i
undervisningen. Lasse menar att om man upptéicker luckor i1 hantverket sd méste man ta tag i
det. Han tycker sjdlv att han efter hand lar sig mer och mer hur han ska handskas med det
men samtidigt finner han det ocksa problematiskt.

Infér varje student s& hamnar du snabbt infor dilemmat att man sdger en sak: Gor si och sa. Och
samtidigt ndr man sdger det vill man nidstan ta tillbaks det. Fér man vill ju inte i den hér
musikformen kasta pé folk vad dom ska gora och inte ska gora, for det handlar om improvisation,
och det handlar om att dom maste hitta sin egen personliga rost. S& om jag &r for fyrkantig och
kategorisk sa dr jag rddd for att dom ska, [paus] tappa bort sig sjdlva. De dr en djikla svar
balansgéng. Samtidigt som man maérker att personen behdver 6va, fa upp teknik och behover 6va
pa det hdr med II-V-I, d& kanske man gar grundligt tillviga, si méste man samtidigt ha den hér
aspekten att det handlar om musik och det handlar om dig och i slutindan méste du ta beslutet vad
du vill syssla med.

Det svaraste med att undervisa i improvisation dr enligt Lasse att kdnna att man kommer till
en lektion forberedd. Amnets inneboende ofdrutsigbarhet samt elevernas olikheter ir tva
anledningar till detta. Detta kan kédnnas oroligt i borjan men efter ett tag brukar dialogen
komma igdng med eleverna och da loser det sig, menar han. Samtidigt tror han att det &r ett

21



bra tecken att han kénner en viss oro, for da gar det inte pa rutin. Han liknar detta vid nir han
sjalv spelar, att det aldrig fir gé& pé rutin, men att det samtidigt ibland &r véldigt jobbigt. Det
handlar mycket om kommunikation och om att man s& forutséttningslost som mojligt vill na
en annan person sa djupt som mgjligt.

En annan svarighet med att undervisa i improvisation &r att vara konkret 1 ett abstrakt &mne
menar Lasse. Manga av eleverna som gar pa exempelvis musikerlinjen pa musikhdgskolan
ar duktiga musiker men det kan vara sma detaljer som saknas, si svérigheten &r ofta att kunna
verbalisera det pa ett sd bra sdtt som mojligt.

Vi gar ocksa in pa fragan om vilka for- och nackdelar som finns med att gd formella
musikutbildningar. Lasse menar att han kan vara orolig for att de lite mer udda jazzmusikerna
med andra typer av bakgrunder kommer att férsvinna, bland annat for att en del av dem inte
kommer in pa skolorna pa grund av hur antagningsproven ser ut. Han menar att det nistan
uttalat 4r enda végen att bli jazzmusiker, att gd Skurup, Svalév eller Bollnds eller nagot
liknande och sen in pa nagon av musikhdgskolorna eftersom alla andra gor det.

Dessa andra musiker som har ndrmat musiken utifrdn en gehorstradition och sedan lirt sig
allt sjélva kan ha andra kvalitéer an de som nérmat sig musiken fran en notbunden tradition.
Just forhéllandet till gehorstraditionen dr ndgot som han tycker man borde ta pa storre allvar i
undervisningen.

Jag tror att det &r viktigt att vi ldrare jobbar mycket mer med gehorsbiten, att man inte tar in via
Ogat utan man tar det mer genom Orat, och man maste gdmma Real Book mycket oftare. For det
haller ju pé att forvandlas fran en gehdrstradition till ndgon slags... jag vet inte vad... nistan som
den klassiska musiken. [...] Men jag menar om man ska jobba med en standardlat da tycker jag
man maéste veta vad man utgar fran, och att titta pa den det ricker ju inte. Man maste ju hora den
ocksé, gérna i flera versioner, men det dr naturligtvis mycket upp till oss ldrare att skirpa oss pa
den punkten.

Under intervjun pratar Lasse ocksd om flera positiva sidor med de formella utbildningarna.
For det forsta menar han att det dr fantastiskt att fa undervisa i ett sa spinnande dmne som
improvisation men han ndmner ocksa att han tycker att det otroligt roligt att det finns ett s&
stort intresse hos unga ménniskor for musikformen.

Ytterligare en positiv sak ar att det ger mdjlighet for studenter att Gverleva som musiker, de
lar sig ldsa noter, far spela i flera olika sammanhang och traffar folk att spela med. Hér
handlar det till stor del om det tidigare ndmnda hantverket. Lasse ser emellertid mer
utmaning i elevens personliga (och konstnirliga) utveckling. Han menar liksom Kent gjorde
att musikhdgskolan 1 Goteborg dr lite extra profilerade pé det.

P& frdgan om han tycker att eleverna har tillrickligt med tid for att tilligna sig den
information de fir under sin utbildningstid séger han att det beror péa vilken linje man gar.
Om man gar musikerprogrammet har man den tiden, da ar snarare problemet att man har for
lite undervisning, menar han. Vissa med egen stark motor trivs med det medan andra elever
inte riktigt gor det. Om man diremot gir pa musiklararprogrammet ser det ddremot
annorlunda ut. Eleverna har ibland svért att hinna med det som stoff som tas upp pa
instrumentallektioner eftersom utbildningen ar s& pass bred. Det kan bli som att boérja om
varje gang.
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Observation av lektion med Lasse

Under den instrumentallektion som jag observerar noterar jag hur koncentrerad Lasse &r
ndr han lyssnar. Han &r ocksa vildigt engagerad och visar med kroppen och med tillrop
ndr han tycker nagot dr bra. Samtidigt tycker jag att han pad ménga sitt ar véldigt
konkret 1 sin undervisning, han har idéer om hur eleven kan utveckla sitt spel genom att
anvinda motiv och samspelet i gruppen. Latarna é&r till storsta delen hidmtad fran
standardrepertoaren med undantag for en lat, skriven av Lasse sjdlv. Samtliga latar
spelas efter noter.

Intervju med Adam
Adam ér basist och gitarrist och gar pa musiklérarprogrammet. Nar jag ber honom att berétta
om nagon enskild ldrare han har haft som han tycker har varit sirkilt bra ndmner han en
larare han hade pa gymnasiet. Denne ldrare gjorde sid att Adam fick ett intresse for
improvisationsmusik.

Han var cool... smasnurrig, men som ldrare vildigt uppstyrd med noter varje vecka. Ett syfte varje
gang: Idag ska vi ldra oss pentaskalan 6ver Emaj lydisk liksom. Det var véldigt konkret
undervisning. [...] Vi gick igenom mycket som gjorde att jag sen kunde utforska den musiken pa
egen hand, sé jag fick verktygen. [...] Sista éaret jag gick dir s& var det mycket att liksom... odla
nagot eget.

Adam tycker att en ldrare 1 improvisation framforallt bor vara kompetent att kunna spela for
eleven och vara en forebild, detta for att vicka elevens nyfikenhet och stimulera till eget
arbete. Andra aspekter som han poédngterar dr vikten av att ge material som &r progressivt
samt att presentera mycket musik pa lektionerna, att ta med skivor med olika musiker och
lyssna pd musik tillsammans med eleven. Att presentera olika sorters musik ser han som ett
medel att inspirera men ocksa for att man ska fa i sig en bit musikhistoria”. Pa hogre niva,
som pa musikhogskolan, anser han att lararens huvuduppgift ér att uppmuntra studenten till
egna utforskningar och ett eget skapande.

I stort sett handlar det ju om att man ska kunna ge inspiration, och pusha sa att man jobbar pa egen
hand, att ge verktygen for att gora det. Vad det nu &r den eleven behdver... om det ér teknik, gehor
eller notldsning. Bara ge verktygen och inspiration. D& har man kommit ganska langt

Vi samtalar ocksa om vilken typ av paverkan man utsdtts for nir man gar pa en
musikutbildning och hur ldrarens roll ser ut i det sammanhanget. Adam menar att han inte
tror att nagon ldrare medvetet skulle paverka elever i1 en speciell riktning utan att det i sé fall
ar vanligare att elever kopierar en larares spelstil darfor att de ser upp till denne. Hans ser
emellertid ocksd en mer omedveten paverkan i undervisningssituationer.

Varje larare har ju sin skola s att sdga och jobbar man mycket med den ldraren blir man influerad.
Jag mirker ju att ndr jag har haft vissa basldrare sa méarker ju jag... oj nu borjar jag spela hans
licks... dven fast jag inte har 6vat pd dom. Man sitter med samma snubbe i en timme och spelar da
far man den musiken pa sig liksom... vildigt néra.

Vi pratar ocksd om hur det fungerar mellan elever pa musikhogskolan. Adam menar att det
ofta i rader ett visst ideal inom en utbildning, en speciell stil som &r populdr inom
elevgruppen just da. Lérarens uppgift borde vara att forsoka bredda detta, menar han, s att
det inte bara en speciell genre som sitter normen for hur man ska spela.

Adam anser att det 1 alla fall pa pappret finns tid att tilligna sig den information som ges
under utbildningstiden. Det finns schemalagd 6vningstid, men problemet &r enligt honom att
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man snabbt fyller upp det med andra saker, som exempelvis spelningar och repetitioner. Han
girna hade velat ha mer tid till att fordjupa sig i vissa &mnen genom att jobba med en specifik
sak under en ldngre tid. Musikteori ndmner han som ett sidant &mne, dir det har skrapats
mycket pa ytan men inte funnits sa mycket tid till fordjupning.

Intervju med Bjorn

Bjorn dr trumslagare och har nyligen utexaminerats fran ldrarprogrammet vid
musikhdgskolan 1 Goteborg. Nér jag ber honom ge exempel pa en ldrare som han tycker har
varit bra ndmner han Lasse som han haft i ensemble.

Han var bra darfor att han inspirerade ndr han undervisade. Han tog fram glddjen... spelglddjen
hos oss och holl inte pd med s& mycket snack om hur det ska vara och sa dér. [...] Det var kul att
lira och man kinde inte att man kunde gora fel eller nadgonting. [...] Jag tycker han har det
naturligt... med spelglddjen och det mirks i hans spel att han &r sadér... spontan.

En annan lirare som Bjorn ndmner som mycket betydelsefull dr hans trumldrare. Han hade en
annan filosofi i1 sin undervisning. Den handlade mycket om att man ska spela med pondus,
tydligt och svingigt. P& lektionerna iakttog han mest, spelade inte s& mycket och var enligt
Bjorn véldigt petig med teknik, hur man haller stockarna och hur man sitter vid trumsetet.
Ibland spelade han dock pa lektionerna och det upplevde Bjorn som inspirerande.

Nar Bjorn beskriver sin ideallédrare, sdger han det séhar:

En ldrare som kan lira och gor det ocksa pa lektionerna, och kan inspirera och fa eleverna att tinda
till genom sitt spel. En ldrare som &r verksam sjilv och vet vad det handlar om och samtidigt har
koll pa det teoretiska och kan forklara musiken bade med sitt spel och med teori, om det skulle
behovas. Och en ldrare som inte har en massa forutfattade meningar om hur jazz ska vara utan ar
Oppen for forandring.

En synpunkt som Bjorn lyfter fram &ar att han tycker att det &r for mycket noter i
undervisningen, dven nar det géller jazzimprovisation. Han menar att det var véldigt sillan
som eleverna tvingades att ldra sig nagonting utantill. Sjilv spelade han ofta utantill eftersom
han inte spelade melodier utan kompade. Da upplevde han det som extra trakigt nir alla
andra tittade ner i sina notpapper. Den ende ldrare som inte gav latar pa noter var enligt Bjorn
Gunnar Lindgren som istillet upprepade en melodi tills alla kunde den. Bjorn ndmner ocksa
Lindgrens lektioner som sarskilt inspirerande.

Inte s& mycket snack liksom mer kora jéarnet...[...] Vi spelade ndgon snabb swinglat och sa stéllde
han sig precis framfér mig och bara blaste ritt in 1 6rat pd en nér det var trumfyror, och bara,
rabadabadaba. Nu &r det din tur! Man fick vérldens kick for han var sé... verkligen inspirerande.
Han var ju med och spelade mycket. Efterdt sa han: Vad kul det var att spela med dig! Som ett gig,
eller ett jam. Det var bra.

Anders Jormins ensemblelektioner upplevde han som raka motsatsen. De var jittebra
lektioner menar han men dér diskuterades musiken mer och analyserades. Han upplevde det
ocksa som att man kunde spela ”fel”. Jormin horde enligt Bjorn verkligen allt som héinde, tog
fram detaljer och var inte rddd for att ge kritik. Han ldmnade inget at slumpen, utan om han
tyckte ndgonting sa han det menar Bjorn.

Jag tycker nog det &r roligare att bara spela. Men det dr bra att fi det teoretiska, analyserande
ocksé. Fast jag dr ganska analyserande som person nér jag lyssnar pd musik s& for mig var det bra
att fa det informella tinket. Sa den ultimata ldraren dr kanske den som &dr bade Anders Jormin,
Gunnar Lindgren och Lasse i ett. Ja, en 6verménniska! [skratt]
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Bjorn anser att han under sin utbildningstid fatt tillrickligt med tid att tilligna sig den
information han har fatt, speciellt nédr det géller instrumental- och ensembleundervisning. Han
menar att det inte dr lika mycket lektioner pa musikhogskolan som det dr pa Pedagogen, sa
tid att smélta det man far serverat finns enligt honom.

Intervju med Calle

Calle dr professionell saxofonist och gick for ndgra ar sedan ut frdn musikhogskolans
musikerlinje. Han har ocksd undervisat en del i saxofon och improvisation de senaste aren.
Han tycker att det dr en svar friga att svara pa vad som kidnnetecknar en bra larare och menar
att ibland kan det vara respekten och forvintningarna som gor att man tycker att en lérare &r
bra.

Jag har tinkt pa det hir med vad som kdnnetecknar bra larare. Ibland s& kénns det som att i och
med man har den hir viljan att utvecklas, s& behover man ibland bara fa en hint om vad det 4r man
behover jobba med, men det ar rétt person som maste sdga det.

Calle ndmner Anders Jormin som ett exempel pa en bra larare. Dessa lektioner var alltid lite
nervdsa och det gjorde att man skérpte sig menar han.

Sahér i efterhand sé tycker jag att nog att dom lektionerna var vildigt givande, for hans sétt att
undervisa dr ganska mycket som hans sitt att vara pa. Han sdger vad han tycker och jag tycker det
ar konstruktivt. [...] Det var en BRA ldrare, for han inspirerade ocksa och just inspirationen gjorde
att man vagade ta egna initiativ. Nir man ar pa den nivan och nir man vet hur man ska gora for att
tekniken ska bli bittre, d& kidndes det som om det var musikaliteten och de hér andra aspekterna
som jag ville jobba med for att kunna tillgodose mig det i mitt eget spel.

Calle beskriver hur Jormin kunde sétta upp konkreta mél, exempelvis att eleverna skulle
genomfora en projektredovisning utan att anvénda noter. Han kunde ocksa vara vildigt noga
med intonation eller att eleverna var ordentligt uppvérmda nér de kom till lektionen.

Vi diskuterar ocksd synen pa de rent hantverksmissiga kunskaperna i relation till de
konstnérliga idealen. Calle menar att det finns vissa steg man maste ga igenom for att kunna
ga vidare, men att man efter en viss nivd vet hur man ska halla igang hantverket. D4 handlar
det mer om att hitta ny inspiration, nya intryck och ny inspiration. Dock poédngterar han att
om man ska kunna spela pa ett visst sétt s kréver det ett visst hantverk. P4 musikhdgskolan
var emellertid fokus mer pa det konstnérliga uttrycket dn pa hantverk.

Det fanns ett stort utrymme och en stor frihet att halla den konstnérliga fanan hogt och det var
vialdigt viktigt att hitta sin egen grej. Den egna grejen, kunde jag kénna, var okej sa lange man
hade en konstnérlig touch pa det. Men jag kunde kinna att de hér ramarna for konstnérlig frihet
var ganska tydliga s& for mig var den konstnérliga friheten ritt sndv dnda. Gor vad du vill s ldnge
du spelar pa ett visst sitt som later ungeféar séhir och har de har forebilderna.

Calle sdger att han hellre vill spela bra och forsoka ha konstnidrligt fokus dn att skippa
hantverket och vara one of a kind”. Han menar att det kinns viktigt f6r honom att fa jobba
med hantverket eftersom han anser att det dr den trygghet man har nir man stér pa scen och
jobbar. Han poidngterar ocksa att ”det inte finns ndgon paradox i att ha ett bra hantverk och
hoga konstnérliga ideal”. Han tycker att det dr viktigt att en utbildning ocksé tar ansvar for
studenterna. Likavdl som en civilingenjorsutbildning utbildar civilingenjorer borde en
musikerutbildning utbilda musiker.
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Vilken sorts studenter som far examen vill den hér skolan ha? Folk som i vissa kurser fér ldra sig
hur man soker bidrag fran arbetsformedlingen, stipendier som ar bra att kdnna till om man ska
klara sig osv. Forutsittningen dr hela tiden att, det finns inga jobb, allt dr en kamp... Det ar klart
att det kan vara sd, men jag kan kdnna, ar det skolans uppgift att lara folk detta? Alltsd om jag gér
en utbildning, s &r vil syftet att man ska komma ut och s& ska man kunna klara sig pa... det man
har utbildat sig till. Sen ar det ju inte... det &r ju inte ett jobb dér jobben finns pé det sittet...

Nar Calle gick pa musikhogskolans musikerlinje fanns mycket egen tid som att disponera
som man ville. Endast mandagar och tisdagar var schemalagda. Det fanns med andra ord gott
om tid att 6va. Han upplevde emellertid ett problem, ndmligen att manga ldrare ansag att
musikerstudenterna var s bra sé att man kunde hoppa 6ver grundldggande moment.

Maénga ldrare sa sahér: ”Det déir kan ni redan och det dr ingen mening att vi gar igenom det hér.”
Som att man nistan &r fairdigbakad kunskapsmaissigt ndr man kommer in pa skolan. [...] Det var
mycket som togs forgivet att man kunde, och vissa kunde vissa saker och vissa som kunde andra
men det var liksom ingen...[...] Ja, och det kan man vilja att tro pa. ”Ja jag behdver inte 6va
gehor, jag kan ju redan gehor.” [...] Men jag kan inte forhalla mig till musik pé det séttet att sdga
att nu kan jag gehor.

Calle menar att det finns en fara i att ge studenter for bra sjdlvfortroende pa det har sittet.
Risken finns, menar han, att de studerande inte kdnner att de behover ta reda pa det obekanta.
”De sager ju att vi kan”. I vilket fall fick de ingen gehorsundervisning. Om de hade bett om
det hade de fatt det. Allt gick att ordna, sdger han.

Vi pratar ocksa vilka avtryck en utbildning ger. Calle menar att han blev véldigt fargad av
lararna och utbildningsmiljon pd musikhdgskolan. Lérarnas ideal blev under en tid blev hans.
Delvis tror han att detta berodde pa att det var bara var nagra fa ldarare som holl i1
utbildningen, men han tror ocksa att det adr ofrdnkomligt i en konstnérlig utbildning. Han
menar att det dr viktigt att ifrdgasdtta men att det ar létt att dras med, att man tycker lika och
spelar lika som de 1 gruppen. Alla dr dock inte sé ldttstopta konstaterar han, och da kan det bli
en konflikt. Samtidigt podngterar han att det handlar om en viss period i livet. Efter skolan
har man mgjlighet att bredda sina vyer och han kinner sjélv hur han har fatt en betydligt mer
avspind relation och en storre 6ppenhet till musik idag &n han hade da.

Det som Calle tycker ar viktiga egenskaper hos en ldrare dr att lararen har ett uppriktigt
engagemang och att ldraren har kunskap, da helst bade i form av att vara en duktig musiker
och att kunna forklara saker teoretiskt.

Lika mycket som man behdver den hér inspirationen att hora ndgon spela véldigt bra sa vill man ju
veta: Vad gor du? Forklara vad du gér. Man vill ju inte bara hora f6lj din egen rost och bara ga pa
kénsla, det kan vara en eller tva génger det funkar att fi den dir kicken men sen vill man ju veta:
Men du, C7+9, hur gor jag dar? DA tror jag att lagom konstnédrlig och lagom teoretisk och sen
forsoka mixa det pa ett bra sétt. Man klarar sig kanske p& bada kunskaperna var for sig men jag
tror att det optimala ar att kunna kombinera detta.

Vi pratar ocksd om Calles egna erfarenheter som ldrare. Han beskriver sig sjdlv som
engagerad. Han sdger ocksa att han kan vara ganska krédvande, speciellt ifall eleven visar
ambition. Han forsoker ockséd vara konkret och ge bra dvningar, detta menar han ar en f6ljd
av att han sjdlv har varit vildigt konkret i sitt 6vande och forsoker formedla detta. Han
hoppas att han kan inspirera, men gar inte in med den forestdllningen att han ska gora det,
han menar istéllet att det handlar om att vara avslappnad och vara sig sjilv.
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Det viktigaste han tycker han kan férmedla till eleverna &r att det ar helt upp till dem hur bra
de vill bli. Att man kan komma hur langt som helst pa urkraft. Samtidigt tycker han det &r
viktigt att formedla att man inte ska ta det allt for allvarligt med musiken.

Néar man dr i den hér situationen sd dr det liksom pa liv och dod. Men det dr det ju inte. S&
avdramatisera lite och fa det att det dr ganska kul med musik. Det & som om man styrketrdnar
eller motionerar. Man kan hitta sétt att bli battre.

Nar jag fragar Calle om de egna styrkorna som lérare siger han att han tycker att han ar
ganska konsekvent och att han behandlar eleverna lika utifrdn deras forutsittningar.

Det han tycker &r svart med att undervisa &r att inspirera en trétt elev, att forklara nagonting
enklare ndr nagon inte forstar, f4 dem att slappna av 1 undervisningssituationen samt att
formedla att det ar kul med musik. Han ser ocksa en utmaning i att skapa ett fortroende, att
eleverna inte bara ser honom som en ldrare som vill att de ska kunna en massa saker.
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Analys av undersokningen

Kent

Kent beskriver inte ndgon larare som har betytt mycket for honom utan véljer istillet att lyfta
fram musiker han lyssnat pa som betydelsefulla. Han beskriver sig sjdlv som autodidakt. Jag
tror att denna bakgrund &r en anledning till varfor han menar att gehoret alltid kommer fore
teorin, att det dr hur nadgonting later som réknas och det ar dérifran allting utgar. Jag haller till
med Kent om att det dr den gehdrsmaéssiga biten som &r central 1 improviserad musik. Jag vill
emellertid ocksa pésta att man ocksd kan utvidga sitt hrande genom teorin, att det alltsd
finns mojlighet att arbeta fran bada hall. Det dr mojligt att Kent skulle hélla med mig om
detta, det vet jag inte for jag stdllde inte frdgan. Jag menar att det ar viktigt att man kan ndrma
sig ett problem fran flera olika hall, att man har en didaktisk pluralism. Alla tinker inte lika
och alla har inte samma bakgrund. Silwa Claesson (2002) beskriver i sin bok Spar av teorier i
praktiken den fenomenografiskt inspirerade variationsteorin. Den innebdr att “lararens
undervisning aktivt ska lyfta fram variationen av uppfattningar eller erfarenheter av det
fenomen som undervisningen handlar om sa att eleven blir varse de olika sitten att erfara
fenomenet” (Claesson 2002:37).

Bjorn beskriver i sin intervju Kents undervisning och talar sig varm om alla de tekniker de
fick léra sig 1 arrangering och komposition. Det handlade om att tilligna sig olika arbetssitt
och de fick ofta i ldxa att skriva nagot utifran en specifik teknik. Under den sista lektionen
hade Kent enligt Bjorn sagt att de skulle gldmma reglerna och istéllet lita pa gehdret. Kursens
upplégg hade varit sddan att de ndrmade sig musiken utifrén teorin, vilket gav dem mdgjlighet
att hora sadant de inte hort, varpa de kunde gora sig fria och lita pé sitt horande. Jag menar att
detta ar ett klockrent exempel pa att arbeta fran motsatt hall an Kent sjdlv beskriver, att teorin
kommer fore gehoret.

Kent ser sin viktigaste roll som ldrare i att vara inspirator for eleverna. Denna roll ser han
som néra forbunden med den egna rollen som musiker och sitt eget lirande. Det livslanga
larandet dr 1 fokus och pa det séttet har han en liknande syn som bland annat Dewey
(1997:89). Han uttrycker, liksom Schroeder (2002) att erfarenheten som musiker ar viktig, att
han har gitt igenom samma process som studenterna. En ldrares reflekterade erfarenhet av att
léra sig dr en enligt min mening en bra egenskap att ha om man ska ldra ut jazzimprovisation.

Att en larares eget sitt att ldra har varit framgangsrikt dr emellertid ingen som helst garanti
for att det ska fungera som modell for en elev. Kent uttrycker ocksa i intervjun att man i sin
lararroll maste ha formégan att vara improvisator, for att 1 stunden kunna fordndra sin
undervisning och anpassa den till eleven. Har kan vi se ett forhallningssdtt som &ar
progressivistiskt i sin utgangspunkt, att elevens intressen och behov ar i fokus.

Kent menar att utbildningen pa musikhdgskolan handlar om att utveckla sitt eget sprak som
musiker. Fokus ligger inte pd att utveckla detta sprdk utifrdn en standardrepertoar av
jazzkompositioner utan fokus &r mer pa improvisationen 1 sig och studenten bestimmer sjilv
1 vilket musikaliskt sammanhang man vill improvisera. Denna instéllning ligger nidra den
ansats till undervisning som bendmns som psykologisk av Schroeder (2002).

Kent pekar pa musikens subjektivitet, att han som ldrare inte kan uppleva hur studenterna hor
musik i sitt huvud och att det darfor blir svart att sdga om nagonting ar rétt eller fel. Samtidigt
menar han att det dr ett hantverk att ldra sig musik och att det krévs att man behérskar sitt
redskap for att kunna prata om konstnérlighet pa en hég niva. Detta menar jag pekar pa den
komplexa situation som en ldrare i jazzimprovisation stélls infor, dir lararen gar balansgang

28



mellan det konstnédrliga, subjektiva och det hantverksmaissiga objektiva. Detta kan jamfGras
med de motstridiga kompetenser som Hesslefors-Arktoft (1998:65) pekar pa.

Enligt Kent sd finns det en fara med formella musikutbildningar nimligen att elever blir
”musikmaskiner” pa grund av att ldrarna formar och styr. En liknande tankegang finns hos
Nicholson (2005) nér han beskriver den amerikanska hogskolekulturen. D& handlar det om
den diskussion som fors om den bebopbaserade undervisningen och den brist pa
individualitet som manga anser skapas pa detta sitt. Kent menar att man ska vara vaksam
som ldrare och forsoka hitta nagon slags neutral information. Det senare later 1 mina Gron
som ett komplicerat projekt.

Lasse

Lasse beskriver fyra ldrare som han tycker har haft stor betydelse for honom. Hans
saxofonldrare pa gymnasiet var den forste han var nira som kunde spela med jazzfrasering.
Denna larare hade vad man kan kalla ett kulturellt kapital att dela med sig av. Samtidigt var
han uppmuntrande och gav Jaderlund insikt om att musik var ett mojligt yrkesval.

Den andre ldraren var enligt Lasse ingen stor musiker men en véldigt bra pedagog. Det
Jaderlund beskriver dr en person med ett stort engagemang, bade for &mnet och for sin elev.
Detta samt metodkunskaper och férmégan att vara konkret vigde upp de instrumenttekniska
bristerna.

Den tredje ldraren var en forebild som musiker, men ocksé pa ett personligt plan. Personlig
utveckling dr ett nyckelord och det nidmns ofta i samband med det som ldrarna kallar
”Goteborgsprofilen”.

Den fjarde ldraren var en viktig forebild som musiker. Han satte musiken 1 ett storre
sammanhang utan att peta i detaljer. Det som gav mest enligt Lasse var den musikaliska
interaktionen, vilket dr forknippat med ldrarens egen férmaga som musiker. Denne ldrare var
samtidigt intresserad av Lasses utveckling och gick ofta och tittade nir denne spelade utanfor
skolan. Hér ser man en larare med stort engagemang.

For Lasse liksom Kent dr rollen som ldrare och rollen som musiker tdtt sammankopplade. Det
handlar enligt Jiderlund om att han for att kunna jobba med andras utveckling behover jobba
med sin egen och i1 forldngningen om trovérdighet. Detta anser jag vara ett rimligt antagande
med tanke pa att han hans undervisningsideal lutar at att musikstudier handlar om ett
livslangt larande. Lasse uttrycker att han vill ge redskap och inspiration for fortsatt arbete, da
dven efter examen.

En av de viktigaste ldraregenskaperna som Lasse pekar pa dr formégan att skapa goda och
personliga relationer med eleverna. Han anser sjilv att det dr en av hans styrkor. Darmed
riktar han sig mot ett elevcentrerat forhallningssitt.

Forhallandet mellan den hantverksméssiga delen av musicerande samt den konstnérliga, att
hitta sin egen rost, dr enligt Lasse en balansgang. Han kan liksom Kent, vara rddd for att
paverka for mycket, samtidigt menar han att man maste ta tag i vissa tekniska bitar. Jag tolkar
det som att han menar att dessa brister annars blir ett hinder for konstnarlig utveckling.

I slutdindan menar han att det &nda ar individen som bestimmer vad den vill gora. P4 detta
sdtt anknyter dven Lasse till den av Schroeder (2002) beskrivna psykologiska ansatsen till
undervisning i improvisation.
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Samtidigt har han en relation till standardrepertoaren. Standardlatar spelades pa den
observerade lektionen. Han har uppenbarligen sjélv arbetat igenom en hel del av dessa
latar och uttryckte till exempel pa sin lektion att han tyckte det var roligt att forsoka
gora musik av Moment’s Notice (en komposition av Coltrane med manga ackord och
tonartsbyten). Jag noterar ocksa vid tillfdllet att eleven har problem med att spela efter
de snabba ackordbytena iden ovan nimnda kompositionen. Lasse sdger till eleven att
man kanske maste tvinga pa sig variationsmojligheter for att kunna navigera genom
progressionen. Han ndmner dock inte hur man ska arbeta for att nd mélet. Detta kan ha
varit pa grund av det han ndmner 1 intervjun att han inte vill pdverka for mycket. Jag &r
namligen helt 6vertygad om att Lasse har idéer om hur man kan arbeta med problemet.

Lasse menar ocksa att man pa musikhogskolan borde ta férhallandet till gehorstraditionen pa
storre allvar. Att det &r viktigt att studenterna har en néra relation till den musik de spelar och
att man borde anvinda noter 1 mindre utstrackning. Pa detta sitt nirmar han sig de tankar som
Berliner (1994) for fram nér han tecknar bilden av det informella utbildningssystemet.

Bjorn ndmner Lasse som en ldrare han tycker har varit bra. Nyckelord som Lasse tar fram &r
inspiration och glddje. Detta upplevde jag ocksa bade under den observerade lektionen, men
ocksa under intervjun.

Adam

Adam menar att en ldrare i jazzimprovisation frimst ska ha formaga att inspirera och att ge
verktygen som behdvs for ett fortsatt larande. Den ldrare som han viljer ut som en lérare som
har varit sdrskilt bra har trots beskrivningen som ’smasnurrig” varit véldigt metodisk, med ett
nytt syfte varje gang och nytt material varje vecka. Uppenbarligen har han forsokt skapa en
progression dar verktygen ges, vartefter eleven far fordjupa sig och skapa nagot eget. Denne
larare har ocksa forsokt att inspirera genom att ta med lyssningsexempel pa lektionerna. Det
har ocksd funnits en mdjlighet till musikalisk interaktion da l&raren har kompat pa
lektionerna.

Adam poéngterar att en ldrare i improvisation maste kunna spela och forebilda. Bouij
(1998:277) ar negativ till ett sddant fokus 1 ldrarutbildningen och placerar den idén hos den
innehéallscentrerade ldraren. Jag menar att i undervisning i jazzimprovisation &r ldrarens
forméga att spela nagot instrument pd en hog nivd betydelsefull. I jazzimprovisation &r
interaktionen central och fOr att vara fri i sitt sdtt att interagera maste man ha kontroll ver sitt
instrument. Vem ska interagera med eleven om inte ldraren gor det? En ldrare bor minst ha
den fardighet som krévs for den niva han eller hon undervisar pa. Det kan jamforas med en
larare 1 samhéllskunskap som ocksd maste ha en formaga att interagera med sina elever, och
kunna diskutera d&mnet fran olika aspekter. Det dr precis samma sak fast man anvander musik
istéllet for ord.

Adam och jag pratar ocksd om den eventuella paverkan som man utsétts for som elev. Han
ser det som oundvikligt att man blir padverkad av bdde larare och den skolkultur som finns.
Han ser lararens uppgift att bredda detta, lararen far alltsa rollen att visa pa andra mojligheter.
Jag menar att detta krdver en oppenhet av ldrarna, men ocksé en stor kunskap 1 &mnet for att
kunna visa pa olika mojligheter och forhallningssdtt. Samtidigt méste man komma ihag att en
student under sitt liv inte bara méter en lérare, eller en typ av musikkultur. Med lite avstand
fran sin utbildning, nya méten och nya vyer sa finns mojlighet att bredda sina horisonter.
Vigen slutar inte vid examen.
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Bjorn

Inspiration, spelgléddje och spontanitet dr nyckelord som Bjorn lyfter fram i samband med att
han berdttar om Lasse som en ldrare han har tyckt bra om. Han uppskattade att det var en
tillatande atmosfar didr man inte kunde gora “fel”. Bjorn dr inte sa fortjust i den mer
analyserande undervisningen, han menar att den ar nyttig, men att han tycker att det &r
roligare med det lite mer fria, mest for att han sjilv tycker att han dr sé analyserande som
person. Detta skiljer sig mycket fran Calle som tvartom uppskattade den mer analyserande
undervisningen.

Nar han beskriver sin idealldrare beskriver han enligt min mening en musiker med didaktisk
kompetens. Denne ldrare vet vad det innebér att vara musiker eftersom han eller hon é&r
verksam sjdlv. Lararen kan inspirera genom sitt sétt att spela, har forméga att forklara saker
bade genom sitt spel och teoretiskt samt har en 6ppenhet for att musik kan vara pa olika sétt.
Att kunna forklara saker pd olika sétt och frdn olika synvinklar &r enligt min mening
vasentligt ndr man moter olika individer med skilda bakgrunder.

Bjorn tycker det dr for mycket noter i undervisningen, ndgot som dven Lasse framholl. Jag
tror emellertid att det ar valdigt frestande for en larare att plocka fram ett notpapper, eftersom
det passar skolformatet sa bra. Det blir musik snabbt och man har mgjlighet att beréra andra
aspekter dn inldrningen av laten. Enligt min mening bor man hitta en balans i det hér for att
battre trana den gehorsméssiga inldrningen.

Calle

Calle pekar pa att det ibland inte &r ldrarens egenskaper som gor att man tar till sig det denne
sdger. Han menar att det kan vara de forvantningar man har pa en person. Jag menar att det 1
manga fall dr forknippat med en ldrares kulturella kapital som musiker. Detta anknyter till
Schroeders (2002) tankar om professionella musiker som ldrare i improvisation, han lyfter 1
det sammanhanget inspirationsaspekten samt erfarenheten av processen att bli jazzmusiker.
Jag menar att Calles péastaende dr forknippat med den tidigare av dessa tva aspekter, men det
innehaller ocksa ndgot annat, ndmligen att unga méanniskor som stravar efter att bli musiker 1
viss man kopierar dem de ser upp till. Aven Adam nimner detta till mig i sin intervju nir vi
diskuterar paverkan, att vissa studenter mer eller mindre kopierar sina ldrare. Lasse och Kent
ser en risk med sin egen paverkan. Jag menar emellertid att imitation inte nddvandigtvis
maste vara av ondo, utan som jag nimnde 1 samband med Bouijs text sa kan imitation vara en
bra vig till att utveckla de egna fardigheterna. Den kritiska punkten dr dock om man imiterar
mal eller medel.

Inom den informella jazzutbildningen som beskrivs av Berliner &r imitationsstrategin en av
de vdgar som musiker gir ocksd for att hitta sin egen konstndrliga riktning (1994:120).
Berliner har intervjuat Walter Bishop Jr som sédger foljande:

It all goes from imitation to assimilation to innovation. You move from the imitation stage to the
assimilation stage when you take little bits of things from different people and weld them into an
identificable style- creating your own style. Once you have created your own sound and have a
good sense of the history of music, then you think of where the music hasn’t gone and where it
can go, and that’s innovation. (Walter Bishop Jr i Berliner 1994:120)

Att fastna som imitatdr kan emellertid leda till att man fastnar i nagot som redan &r gjort. Det

finns ocksd en konstnirligt etisk sida av imitation som mal. Jazzmusiker sdgs ofta spela
utifran sina egna personliga erfarenheter (Berliner 1994:121); déarfor finns det ocksa en tanke
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om att det dr allt for personligt att kopiera en annan musiker. En vég att komma bort frén ett
ensidigt kopierande kan vara att forsoka bredda sina egna preferenser och fa inspiration
utifran jazztraditionen som helhet eller musikvérlden 1 stort.

Calle sager att han blev paverkad av ldrarna i1 sin musikaliska riktning under utbildningstiden.
Samtidigt papekar han att det dr en viss tid 1 livet som den formella utbildningen star i1 fokus
och att han har blivit 6ppnare for andra typer av musikaliska uttryck. Enligt min mening
illustrerar det pa ett tydligt sitt det jag tidigare framhaéllit att individen inte dr ett offer for
paverkan fran den miljo de befinner sig i, utan tidnker sjélv och reflekterar 6ver vad den gor.
Om de gor ndgot pa ett visst sdtt finns det en tanke bakom. Nér individen sedan byter miljo
sker nya grupprocesser och nya mdjligheter till reflektion ges.

Calle beskriver Anders Jormin som en ldrare han har tyckt bra om. Férmagan att inspirera
samt att vara rak och drlig dr egenskaper som nédmns. Samtidigt var han lite nervos infor
lektionerna, dér fanns den respekt och forvantan som han tidigare ndmner. Jormins status som
musiker spelar sékerligen in hér. Jormin hade konkreta méal och stillde krav pa studenterna.
Calle uppskattade det mer analyserande forhéllningsséttet som Jormin hade. Hér ser man en
skillnad jaimfort med Bjorns lite mer ambivalenta instillning.

Calle ser den hantverksméssiga delen av musicerandet som en forutsittning for den egna
yrkesrollen. Hantverket &r hans trygghet och han har en i Schroeders mening mer formell
instéllning till improvisationsundervisning. Han ser en progression didr vissa
hantverksmassiga kunskaper maste finnas for att man ska kunna ga vidare. Idealt ser han en
larare som bade har formagan att forklara improvisation pa ett konkret sitt genom teori och
kan tillfora konstnérliga aspekter.

Som lédrare beskriver Calle sig som engagerad. Som jag uppfattar det visar han engagemang
bade for amnet och for eleverna. Han stéller krav, men forsoker ocksa formedla att man med
hart arbete kan nd véldigt langt. Jag tror att det handlar om egen erfarenhet. Han forsoker
ocksa na sina elever pa det personliga planet och skapa fortroende. Slutligen menar han att
det ar viktigt att formedla glidjen med musik, att det inte behdver vara sa allvarligt och att
det finns andra aspekter av livet. Detta kan jamforas med den egenskap som Lasse
uppskattade s& mycket hos Gunnar Lindgren.
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Slutdiskussion

I beréttelserna om bra ldrare sa har ldrarens engagemang framtritt som en tydlig egenskap.
Det har varit bade lararens engagemang for &mnet samt engagemanget for eleven. Hur detta
engagemang har varit fordelat mellan elev och &mne har varierat.

Informanterna har samtliga ndimnt férmagan att inspirera som en viktig egenskap. Jag tror att
formégan att inspirera delvis hdnger samman med engagemanget. Andra faktorer kan
inverka, som att eleven ser ldraren som en musikalisk forebild, men jag tror att formagan att
kommunicera sitt engagemang ar viktigare.

De flesta ldrare som beskrivits av informanterna har haft formégan att skapa goda personliga
relationer. Ett tydligt exempel dr den av Lasse beskrivna folkhdgskoleldraren, som uppvisade
ett stort engagemang och intresse for sina elever. Lasse uppvisar ocksé sjdlv denna egenskap 1
sin undervisning, samt nimner den som en av sina styrkor.

Gléddjen 1 undervisningen, att ldraren har lyckats formedla musik som négot lustfyllt, dr en
egenskap som ndmns som viktig av informanterna. Spelglddje pratar sarskilt Bjorn om, men
ocksé Calle och Lasse.

Jamfort med den tidigare forskningen kring bra ldrare &r mina resultat liknande. OECD-
projektet (Lander et al. 1994:158) Ilyfter fram atagande/engagemang, ldrarens
amnesdidaktiska hantverk, den personliga relationen, anpassning efter eleven och
behdrskandet av mangsidiga modeller for undervisning. Likasa finns paralleller med
Hesslefors Arktofts projekt (1998:62) bland annat med egenskaperna glidje, engagemang for
eleverna, amnesdidaktiskt engagemang, anvidndandet av flera olika diskurser 1
undervisningen och trovirdighet. Samtliga av dessa egenskaper framtridder 1 min
undersokning, och jag ser dem som ldraregenskaper manga bra lérare uppvisar oavsett vilket
amne man undervisar i. Dessa egenskaper handlar till stor del om att ha en forméga att
kommunicera. Lirarens roll som kommunikator star enligt min mening of6érdndrad oavsett
vilken elevgrupp det handlar om. Hur kommunikationen gar till kommer déremot att se olika
ut beroende pa undervisningskontexten.

Jag kan alltsd konstatera att det finns likheter mellan min egen unders6kning och tidigare
forskning kring bra ldrare. Det finns emellertid ocksa skillnader. Inom jazzvirlden och
musikhdgskolevérlden finns det ytterligare aspekter som en larare méste forhalla sig till.

En av dessa aspekter dr att de flesta larare 1 jazzimprovisation som ndmns i min studie ocksa
har en identitet som musiker. Man skulle kunna beskriva det som att de har en nirmre
relation till &mnet de undervisar och att de oftare utovar sitt &mne yrkesmaéssigt jaimfort med
flertalet ldrare 1 allmdnna @mnen. Detta faktum har referenser till trovardighet, och beskrivs
av manga av mina informanter som nagonting viktigt. Lararen skall veta vad det innebér att
vara musiker. Det dr ocksa 1 nagon mening ett tecken pé passion och engagemang for @mnet,
att musiken &r viktig for individen dven utanfor lararrollen.

En genomgéende trad i detta examensarbete dr forhallandet mellan det personliga uttrycket
och det musikaliska hantverket. De ldrare som har beskrivits av mina informanter har haft
olika instillning till hur balansen mellan hantverk och personligt uttryck bor se ut. Jag
observerar dock att de ldrare som beskrivs pa gymnasieniva eller folkhdgskoleniva har
betydligt storre fokus pa de hantverksmissiga kunskaperna, medan de larare som finns
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beskrivna pa hogskoleniva har storre fokus pa det personliga uttrycket. Detta kan emellertid
ocksa péverkas av den sé kallade G6teborgsprofilen, da alla beskrivna hogskoleldrare arbetar
pa Musikhogskolan 1 Goteborg. Jag tror emellertid att det generellt dr storre fokus pa att
bemistra instrumentet och fa en grundliggande kunskap om improvisation pa de tidigare
stadierna.

Den uttalade profilen pa Musikhdgskolan i Goteborg paverkar den undervisning som
eleverna far. Det &r mgjligt att den paverkar handlingsutrymmet for de ldrare som arbetar pa
skolan, det dr ocksd mojligt att skolans profil paverkar vilka ldarare som anstélls och att detta 1
sin tur ger profilen, det svarar inte min undersokning pa. Det finns dock fog fOr att pastd att
profilen paverkar vilken sorts musiker som kommer att fi examen frén skolan. Detta dr nagot
som informanten Calle lyfter fram. Han pekar pa det ansvar som en utbildningsinstitution har.

Det ér pa denna punkt som jag ser en av de mest avgorande skillnaderna mellan utbildningen
pa Musikhdgskolan 1 Goteborg och de amerikanska utbildningarna. Under min egen studietid
upplevde jag att fokus lag pa att vi som utbildade oss till musiker skulle fa en stadig grund att
std pd utifrdn vilken vi skulle kunna bygga en karridr i musikbranschen. Lirarna talade
mycket om vikten av att skapa sig ett sprak utifran vilket man kunde arbeta ithop med andra
musiker och vikten av att skapa ndtverk. Ldrarna hade oftast négot att sdga, och
undervisningen var oftast vildigt konkret. Den raddsla att pdverka studenten som é&r sa
uppenbar pa Musikhdgskolan existerade inte. Det var studentens eget ansvar att silla i den
information som utbildningen gav, inte ldrarens. Att utveckla sin personliga rost var pa det
sdttet mer ett personligt projekt &n ndgot som var styrt av skolan.

Den rédsla att paverka som de bada ldararna i min undersokning uttryckte, menar jag ar klart
overdriven. Givetvis finns det en paverkan, men problemet blir att oavsett hur ldraren
hanterar problemet, kommer det dnda att finnas en paverkan fran den kultur som ar radande.
Utifrdn begreppen reflexivitet och kulturell fristillning sd &r identitet 1 det postmoderna
samhéllet nagot mer fordanderligt &n tidigare. Det dr en begrinsad tid som en student ror sig 1
skolmiljon, dven om det ibland kanske kan vara svért for en ldrare att se, dd denne under en
langre period befinner sig 1 skolmiljon. Studenten kommer att ga in 1 nya grupperingar efter
sin examen och nya grupprocesser sker i vilka normer och vérderingar forandras. Calle
berittar i1 sin intervju om detta, om hur hans sitt att se pa musik har fordndrats efter det att
han mott andra manniskor med annan bakgrund i sitt yrke som musiker.

Infér min undersdkning, vid mina forsta kontakter med personer i1 ledande befattningar pa
Musikhdgskolan, stotte jag pa negativa dsikter om bland annat Berklee College of Music och
de amerikanska utbildningarna. Utifran perspektivet att Musikhogskolans fokus ligger pé att
utbilda konstndrer och Berklees fokus ligger pa att utbilda musiker ar det inte underligt att det
finns friktion mellan dessa bada utbildningssystem. Malen &r helt enkelt olika. Jag menar att
utbildningarna dr en produkt av de tva olika samhéllssystem som Sverige och USA utgor.
Under den tid som de afroamerikanska musikerutbildningarna har vuxit fram i Sverige har
det samtidigt funnits ett bidragssystem for konstndrer som inte har ndgon egentlig
motsvarighet i USA. Det vore dérfor inte ansvarsfullt av de amerikanska skolorna att utbilda
konstnérer till en marknad som inte finns. Skolorna ar inte heller avgiftsfria vilket innebar att
de inte skulle fa speciellt manga nya studenter om inte de tidigare studenterna visade sig
framgéngsrika pa arbetsmarknaden.

Det svenska bidragssystemet ér inte lika starkt som tidigare och de signaler som regeringen
har gett infor mandatperioden pekar snarare pa att fokus ldggs pa att den enskilde konstnédren
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sjalv tar ett storre ansvar for sin forsorjning. Darfor kan man ocksd fraga sig om det &r
ansvarsfullt av Musikhdgskolan 1 Goteborg att inte 1 hogre grad forbereda musikerstudenterna
for yrkesrollen som musiker och de krav som stélls for att man ska kunna arbeta med det yrke
man utbildar sig till. Aven om de svenska utbildningarna r avgiftsfria ir det manga studenter
som lever pa studielan vilka skall betalas tillbaka. Ar det d inte rimligt att man forsoker
forbereda studenter for ett yrkesliv? Kanske vore det ideala uppldgget en bredare och djupare
grundutbildning med hogre krav och storre arbetsinsats, vilken sedan kunde f6ljas upp av ett
par ars frivillig konstnérlig fordjupning.

Om man nu skulle ldgga pa studenterna mer arbete bor man beakta den kritik som Schroeder
(2002) och Nicholson (2005) ger de amerikanska hdgskoleutbildningar. Schroeder och
Nicholson anser att det ges for lite tid for att utveckla det egna konstnirliga uttrycket under
utbildningstiden. Jag haller till viss del med dem om detta och har sjdlv upplevt det som ett
problem. Fragan ar dock &r om det ar utbildningens uppgift att ge den tiden eller om det &r
nagot som studenten ska klara av pa egen hand. Pa Musikhogskolan i Goteborg dr som sagt
forhallandet det omvidnda. Hér finns mycket tid for eget arbete, i1 synnerhet pa
musikerutbildningen. Det finns skél till att vara kritisk till att innehallet blir for tunt. Jag
menar att det inte dr farligt att pa ett konkret sitt prata om musik pa ett teoretiskt plan utifrdn
vad andra musiker har gjort. Det finns enligt mitt sétt att se pa det ingen motsittning mellan
hoga konstnirliga ideal, personligt uttryck och en gedigen kunskap i traditionen. Aven
Nicholson (2005) pekar i sin text pa att man inom en utbildning maste hitta balansen mellan
dessa element.

Ytterligare ett spanningsfélt finns mellan den formella och den informella jazzutbildningen.
Den informella jazzutbildningen som beskriven i Berliner (1994) utgar till stor del fran den
jazzmusikaliska traditionen. Musiker ldrde sig en repertoar utifrdn ljudande exempel i forsta
hand, inte fran noter. Hér ser man en tydlig skillnad mot dagens musikhdgskoleutbildningar,
dir en stor del av musikskapandet sker utifrdn noter. Studenterna far saledes inte samma
relation till musiken som musiker hade i tidigare generationer. I min undersékning pekar flera
personer pa detta som ett problem. Jag tror att en utbildning skulle vinna pa att ta till sig de
mer gehorsbaserade metoderna fran den informella jazzutbildningen.

Som ett exempel pd en hogskola som forsoker balansera tradition, hantverk, konstnarligt
uttryck och en mer gehdrsbaserad undervisning lyfter Nicholson (2005) fram Norges
Teknisk-Naturvitenskapelige Universitet i Trondheim. Traditionen anvédnds hdr som ett
medel att stirka elevens fardigheter men inte som ett mal i sig. De vagar ocksa stélla krav pa
studenterna. Kanske &r detta en skola som Musikhdgskolan i Goteborg skulle behova ta
intryck av.

Diskursen kring tradition, hantverk, personligt uttryck och konstnarlighet dr ocksa forbunden
med formagan att forklara saker pa flera olika sitt. Detta dr en egenskap som éar viktig for att
mota elever med olika behov och bakgrund. Kanske kan vissa elever forstd lattare med hjalp
av sitt gehor, nagon annan vill kanske hellre far en teoretisk forklaring och en tredje kanske
foredrar en metafor. Har talar vi om didaktisk pluralism. En ldrare som har den hir férmagan
har goda mgjligheter att gora sig forstadd.

Vad hamnar da ldraren i1 diskursen kring jazzutbildning i stort? Léararens roll blir olika
beroende pa vilken sorts student som skolan vill ska ta examen fran skolan. Ska det vara en
konstnér eller en musiker? Jag ser det som en viktig egenskap att en ldrare kan balansera
kunskap om tradition, hantverk, kreativitet, konstnirlighet och personligt uttryck. Det handlar
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ocksd om att ha en medvetenhet om en utbildningsform som ligger i ett ideologiskt
spanningsfilt vilket man méste forhalla sig till. Aven om man har en sidan hir medvetenhet
sa tror jag inte att man nodvéndigtvis maste vara diplomat. Jag tror att det ar viktigt att
lararen verkligen stir for det man tror pd. Det finns ingen absolut sanning 1 ett konstnérligt
amne. Darfor ar det kanske dnnu viktigare att man verkligen dr 6ppen med den hur man sjilv
ndrmar sig sitt &mne och later studenterna och later dem ta stéllning sjdlva, istéllet for att vara
radd for att paverka. Lararen kan guida och formedla kunskap men studenten méste ocksé ta
ett eget ansvar och utveckla sin formaga att forhélla sig kritisk och med tiden skapa sig en
egen rost.

En av mina favoritldrare 1 jazzimprovisation, Ed Tomassi, sa en gang: ”Om du frigar en
jazzmusiker vad han gor niar han improviserar och han siger att han inte vet sd sdger han inte
sanningen, antingen vill han inte berétta eller sa saknar han orden for att forklara.”

Jag hoppas att alla ldrare 1 jazzimprovisation bade har viljan och orden att forklara.
Forslag pa fortsatt forskning
Vad hiander med de musikerstudenter som utexamineras fran Musikhogskolan 1 Goteborg?

Finns det nigon skillnad mellan olika musiker i1 deras mojlighet att utéva musik som
profession beroende pé vilken utbildningsvig de har gatt?
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