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Abstract

Introduktion

Scenskrick dr begransande for den improviserande musikeleven. Studiens syfte ar att
presentera hur sang- och instrumentalpedagoger hanterar den improviserande
musikstudentens riddsla under lektionstid; vilka insikter har improvisationspedagoger kommit

till vad géller rddsla vid improvisation i lektionssammanhang — och vilka tekniker anvander

de sig av for att motverka riddslan hos sina improvisationselever vid undervisning?

Metod
Studien dr genomford som en kvalitativ undersdkning baserad pa sex djupintervjuer med

improvisationspedagoger av olika kon, huvudinstrument och nationalitet. Med grundad teori
som undersokningsdesign har forfattaren sedan transkriberat intervjuerna samt extraherat citat
frén intervjuerna. En kartldggning av likheter och skillnader 1 informanternas pedagogiska

metod har kunnat urskiljas.

Resultat
Ett antal sdrdrag har pavisats 1 informanternas metodik: anvindningen av berém i

undervisningen, andnings- och meditationsdvningar, en tillitande klassrumsmilj6, 6kat fokus
pa musikalisk kommunikation samt den musikaliska upplevelsen, samt fokus pa

instrumentteknik och elevens sidkerhet pa sitt instrument.

Slutsats
Studien presenterar metoder som informanterna finner behjélpliga for att motverka radsla hos

elever vid musikalisk improvisation. Informanternas metoder bekréftar tidigare litteratur, men
skinker dven ny kunskap om ridsla och scenskrick 1 undervisningssammanhang och mer

specifikt hos den improviserande musikstudenten.
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1 Introduktion

Under min tredje och sista praktik inom lararutbildningen pa Goéteborgs Universitet var jag
verksam pa en gymnasieskola i centrala Géteborg. Dir undervisade jag bland annat inom
kursen Musikimprovisation 100 podng, och mina elever var étta elever 1 arskurs tre. Dessa
elever var 1 stort sett nyborjare 1 musikalisk improvisation; improviserar i liv och konversation
gor vi alla, men just musikalisk improvisation hade dessa ungdomar inte testat tidigare i
nagon storre utrdckning. Vi jobbade med enklare jazzlatar som Summertime (en enklare
harmonisk form), men dven poplatar som Teardrops (med intressanta men inte alltfor
avancerade modala inslag) under lektionerna. Under dessa ensemblelektioner, som var cirka
tva timmar langa, upplevde jag ridsla fran eleverna pa olika sitt: sangerskorna var radda for
att ndrma sig micken och dnnu raddare for att ta ton. En gitarrist la ner gitarren i knét efter att
ha spelat ett, enligt honom sjélv, misslyckat solo och ville inte spela igen med argumentet att
”laten var kass”. En annan gitarrist spelade samma saker som han redan kunde nér han
spelade solo, utan att lyssna pd mina instruktioner. Samtliga av dessa uttryck upplevde jag
som réddsla hos eleverna, d&ven om de inte alltid sjdlva uttryckte att det var rddsla som de
kidnde. Dessutom kénde jag mig nervos, ja, ibland rddd, som ny lérare i
klassrumssammanhang (jag hade endast tidigare erfarenhet av individuella lektioner 1 privat
regi). Naturligtvis funderade jag 6ver om min egen ridsla syntes infor eleverna och om den i
sa fall smittade av sig till dem. N4, vi fick dven saker gjorda under dessa lektioner och gradvis
hittade vi en avslappning i ensemblen — detta gick upp och ner, d&ven inom ett specifikt
lektionstillfdlle. Men en av de viktiga insikterna som kvarstod nér jag slutade min praktik
géllde hur begransande réddsla ar for musikeleven 1 ett undervisningssammanhang som
innefattar improvisation.

Vilka insikter har andra improvisationspedagoger kommit till vad géller detta? Och
har de hittat tekniker som skapar storre avslappning hos elever och larare vid undervisning av
improvisation? Detta bestdmde jag mig for att forska vidare 1 och genom min efterforskning
fa diskutera &mnet med erfarna improvisationsldrare. Jag vill med min uppsats 6ppna upp for
diskussion ldrare emellan om @mnet. Forskning inom omradet scenskréck finns det gott om,
men forskning om scenskrick (i vidare definition) inom undervisningssammanhang, och mer
specifikt — scenskréick 1 undervisning av musikalisk improvisation, regnar inte lika tatt. Att
scenskriacken finns hos musikstudenter — sévil som hos professionella musiker — nér de spelar
infor ahorare dr dock faststillt av bland andra Kirchner, Bloom & Skutnick-Henley (2008:
59).



1.1  Syfte

Att presentera hur sdng- och instrumentalpedagoger hanterar den improviserande
musikstudentens riddsla under lektionstid, med fradgestdllningarna: vilka insikter har
improvisationspedagoger kommit till vad géller rddsla vid improvisation 1
lektionssammanhang — och vilka tekniker anvinder de sig av for att motverka rddslan hos sina

improvisationselever vid undervisning?

2  Metod

Min metod ar kvalitativ och bestar 1 att gora sex individuella djupintervjuer som varar mellan
40 minuter och en timme. Mina fragestillningar dr indelade 1 sektioner, men fokus ligger pa
att frimja djuplodande samtal med informanterna. Darefter analyserar jag materialet utefter de
teman och intresseomraden som framgér under intervjuerna. Bdde mina fragestillningar och
analysen av resultaten kommer till viss mén att betraktas med utgdngspunkt frdn min egen

erfarenhet som musik- och improvisationspedagog.

2.1 Informanter

Mina informanter &r sex larare i musikalisk improvisation. Jag har gjort ett genomténkt urval
av informanter (Esaiasson, Gilljam, Oscarsson, & Wingnerud: 259), och genom detta finner
jag att mina sex informanter gett studien hog teoretisk méttnad. De ldrare jag valt ar
framforallt utdvande improvisationsmusiker, som dven undervisar och som helt eller delvis
undervisar vuxenelever. Att jag valt att fokusera pa lérare till vuxna elever ér rétt och slatt for
att det dr vuxenelever samt gymnasieelever som jag sjédlv dr intresserad av att undervisa och
som jag personligen undervisat hittills. Jag har valt informanter med syftet att fa viss
geografisk spridning — om &n inom en vésterldndsk musikkultur: jag har samtalat med en
australiensisk gitarrist, en amerikansk kontrabasist, en amerikansk sangerska, en amerikansk
trumpetare verksam 1 Sverige, en brittisk saxofonist samt en svensk saxofonist. Tvd av sex
informanter dr kvinnor. Jag har medvetet valt ldrare av olika instrument, samt en sangerska.
Jag tillfragade till en borjan ett tiotal improvisationslirare, via Facebook messenger, om de
kunde tidnka sig av bli intervjuade. I mitt meddelande presenterade jag min uppsats
fragestillning samt talade om hur l1ng tid intervjun kunde tinkas ta (hogst en timme). Jag
lovade redan 1 detta meddelande att deras identitet inte skulle framga 1 uppsatsen — endast
vilket instrument de spelar, 1 vilket land och stad de dr verksamma och vilken typ av
utbildningsniva de undervisar pd. Alla verkade till en borjan positiva till att delta, men en

person svarade inte pa mitt uppfoljande mejl som géllde att arrangera datum och tid for



intervju. En annan fick jag helt enkelt prioritera bort eftersom jag till slut tyckte att jag hade
en god spridning pa instrument, hirkomst och genus bland informanterna. Jag ansag att sex
djupintervjuer med manniskor som jag, eftersom jag kdnner dem mer eller mindre sedan
innan, dr kunniga ldrare med viss analytisk formaga.

Mina informanter &r: en av mina tidigare improvisationsldrare pd en svensk
folkhogskola, en musiker som jag i mitt arbete som musikjournalist intervjuat for ndgon tid
sedan, tre musiker som jag spelat med ett fatal ganger i en tillfallig konstellation, samt en
musiker som jag studerade samtidigt med pa musikhogskola 1 England. Eftersom dessa
musiker har varit mig mer eller mindre bekanta hade jag alltsa mycket litet bortfall och skulle
antagligen inte haft nagot bortfall alls om jag skickat en upprepad fraga om medverkan till

den informant som inte svarade pa mitt andra mejl.

2.2 Intervjumetod

Jag har riktat in mig pa att géra djupintervjuer med farre informanter, eftersom jag tror att det
ar 1 detaljerna jag kommer finna nya idéer, nya svar samt nya metoder som i praktiken ar
anvéandbara for ldrare 1 improvisation. Jag ville ocksa problematisera och diskutera detta 4mne
djupgdende med dessa pedagoger eftersom det — efter att ha genomfort dessa sex intervjuer —
inte ter sig vara nagot som improvisationspedagoger pratar om sinsemellan. Varfor detta ar
fallet amnar jag ta upp i uppsatsens diskussionsavsnitt.

Utformningen av fragelistan dr anpassad efter vad jag trodde mig ha tid att
frdga/diskutera med mina informanter under den begransade tid som vi hade — mellan 45
minuter och en timme. Vid utformningen av mina fragor himtade jag delvis inspiration fran
Keith Sawyers frigor till sina informanter (verksamma jazzmusiker) 1 artikeln
Improvisational creativity: An analysis of jazz performance (Sawyers 1992: 255). Fragorna
nedan anvénde jag som riktlinjer under intervjuerna, for att forsdkra mig om att jag tackt in i
stort sett alla &@mnesomrdden med samtliga informanter (naturligtvis skedde intervjun pa

svenska med den informant som hade svenska som modersmal):

Which ages, abilities and instrumentalists/singers do you teach improvised music?

In what circumstances do you teach (institution/privately, group/individually)?

Do you plan your improvisation lessons and if so, could you give me an example of a lesson plan?

How would you describe your own teaching style?



Could you give me some examples of what you feel when you enter a room in which you will teach?
Do you ever feel fear/anxiety yourself when teaching musical improvisation?

About my topic of fear/anxiety which music students might feel when improvising — I go between
using the words “anxiety” and using the word “fear” when improvising. What word would you use

yourself?

How does the anxiety/fear in your students manifest when they improvise? Do they tell you verbally,

does it show in their playing, in their body language or in some other way?

If the anxiety/fear affects their playing — how, if so?

If you teach different ages — do you that students of different ages are differently affected by

performance anxiety/fear when improvising in class?

Do you experience that there is a difference between the student’s anxiety/fear when improvising in an

individual lesson and in an ensemble class or workshop with other peers?

What do you do when you experience that your student, or students, are anxious/scared when

improvising?

Is the students’ potential fear/anxiety when improvising in class something you speak about with other

teachers of musical improvisation?

Tell me about a lesson when you though a student or students improvised especially fearlessly.

And, what circumstances do you believe made that situation happen?

Have you felt fear/anxiety in musical improvisation classes yourself as a student in the past?

Why do you think you experienced it stronger at certain times?

Can you recall a teacher of yours who made you more tense and anxious/scared when improvising?

What was it about them that made you feel that way, do you think?



Can you recall a teacher of yours who made you feel relaxed and at ease when improvising? Tell me

about them. What was it about them that made you feel that way, do you think?

Have you researched and read literature about performance anxiety for example within the curriculum

of your music studies? Did you find that helpful and why?

[s there something you would recommend other teachers to read/practice to help diminish the

fear/anxiety your students might feel in an improvisation class?

[s there anything else you would like to add?

Nastintill samtliga fragor/dmnesomridden hann behandlas med samtliga informanter under

intervjuerna, dock ej 1 inbdrdes ordning.

I mitt arbete som musikjournalist har jag kommit till insikten att det inte alltid &r de frdgor
som &r tydligast/mest direkt stdllda som ger de mest intressanta svaren. Darfor siktade jag inte
direkt pd mitt syfte/dmne 1 alla frdgor, utan valde istéllet att utforma en bredare diskussion,
dér informanterna sjdlva fick utrymme att tdnka i1 vidare banor och da och da — pd mer eller
mindre ovéntade sétt — snuddade vid &mnen som f6ll innanfor ramarna for uppsatsen. Ett
exempel pa detta ar fragan om hur de sjdlva kénner sig nér de gér in 1 ett klassrum som de
kommer undervisa i. Min dolda undran var om de fann att deras egna kénslor och uttryck
infor lektionen skapade samma — eller ndgon annan — sinnesstimning hos eleven. Med denna
frdga kunde de antingen spinna vidare pd detta &mne, vilket vissa ocksa gjorde (Carl till
exempel), medan andra snabbt avverkade fragan.

Samtliga intervjuer genomfordes ver Skype, med bdde video och audio pa.
Intervjuerna spelades in med en Zoom H2n och dessa ljudupptagningar finns sparade. Att
gora intervjuerna via Skype var relativt behagligt, och jag upplevde att bade jag och mina
informanter kunde slappna av i detta. Det var dessutom ett mycket praktiskt sétt att
genomfora intervjuerna — allt vi behdvde var internetuppkoppling och en dator. Ibland var det
tio pa kvillen for mig hemma 1 Sverige, men dagtid for en pedagog 1 USA, till exempel. Jag
anpassade helt och héllet intervjutiderna efter ndr mina informanter hade mojlighet att bli
intervjuade. Detta praktiska tillvigagangssatt bidrog till att gora samtliga intervjuer mojliga.

Samtliga intervjuer genomfordes mellan sondagen den 5 juni 2016 och séndagen den 12 juni.



Efter att jag genomfort de forsta tvé intervjuerna borjade jag transkribera dem. Det var till
hjédlp att borja med transkriptionerna nér jag hade ett antal intervjuer kvar att gora, eftersom
jag larde mig mycket om vad som blev sagt och inte genom att grundligt transkribera. Jag
paminde under intervjun dterigen mina informanter om att de skulle forbli anonyma i
uppsatsen. Jag har valt att ge dem nya namn, men forutom detta dr genus, instrument,
geografisk hemvist/verksamt omrade samt alder vid tidpunkten for intervjun korrekt. Mina

informanter dr som foljer:

Rob, man 32 ar — australiensisk gitarrist framforallt verksam USA. Rob har en DMA (Doctor
of Musical Arts) 1 musik frdn USA och undervisar bland annat gitarrelever pa

universitetsniva.

Scott, man 28 ar — amerikansk basist framforallt verksam USA. Scott har en magisterexamen 1

musik frdn USA och undervisar mestadels workshops i musik.

Nicole, kvinna 29 &r — amerikansk sdngerska framforallt verksam 1 USA. Nicole har en
magisterexamen i musik fran USA och undervisar sdngare individuellt samt i1 grupp,

mestadels 1 privat regi.

Tom, man 27 &r — engelsk saxofonist framforallt verksam 1 England. Tom studerar just nu en
magisterexamen 1 musik 1 England och undervisar 1 musik pa universitetsnivé, 1 privat regi,

enskilda elever pa grundskola samt workshops.

Carl, man 56 dr — amerikansk trumpetare framforallt verksam 1 Sverige. Carl har en
magisterexamen 1 musik frin USA och har bland annat undervisat i musik pd universitetsniva

1 USA. I Sverige undervisar han pa folkhdgskola.

Emma, kvinna 30 ar — svensk saxofonist framforallt verksam 1 Sverige. Emma har studerat
musik pa svensk folkhogskola och hon har dven studerat en kortare period pd musikhogskola 1

Sverige. Emma undervisar privat och workshops.

Att merparten av mina informanter &r 1 sena 20-arsaldern till tidiga 30-4rséldern
(forutom Carl) dr en faktor som bor pdpekas, och gjorde jag en ytterligare studie kunde mina

informanter med fordel haft en storre spridning aldersméssigt. Dock éar samtliga informanter



vélutbildade inom musik, har samtliga redan hunnit undervisa ett antal ir, och ménga av dem

har undervisat/undervisar dessutom improvisation pd universitetsniva.

2.3 Teoretiska 6verviganden

Min forskningsmetod dr kvalitativ. Kvalitativ forskningsdesign kan schematiskt delas upp 1

Grundad teori, Etnografi, Livshistoria, Heuristisk design, Fenomenologi, Kritisk teori samt

Endogen design (DePoy & Gitlin 1999:169).

Grundad teori — utvecklad av Barney Glaser och Anselm Strauss (Glaser & Strauss

2006) — har varit mitt vetenskapliga tillvigagingssitt, och passade denna forskningsprocess

av ett flertal anledningar:

Jag hade ingen hypotes, utan betraktade verkligheten s& som den ter sig under
forskningens gang — vdl medveten om mina egna, subjektivt tonade, glaségon genom
vilka jag betraktar vérlden.

Jag har haft som avsikt att komma fram till en teori om vad det 4r som hander 1 en
ménniska, samt mellan ménniskor under improvisationsundervisning och hur kan
eventuell rddsla hos musikeleven vid improvisation kan avhjélpas. Jag ér alltsa inte ute
efter att enbart beskriva hiandelseforlopp efter observation, utan ocksa férsoka, samt
till viss del, forklara och avhjilpa problem som uppstér.

Mina fynd alltefter intervjuernas genomforande styrde 1 stor utstrackning bade
efterfoljande intervjuer, samt inhdmtande av referenslitteratur och dess relevans. Mina
informanters svar avgjorde litteraturens relevans och inte tvirtom — litteraturen har
sedan underbyggt mina informanters svar. Jag borjade med andra ord inte med att goéra
en vetenskaplig litteraturdversikt, eftersom detta kunde hammat mitt arbete och
Oppenhet 1 fragestdllningar, samt begriansat min mottaglighet infér mina informanters
svar.

Jag upplevde efter att jag genomfOrt intervjuerna en viss teoretisk méattnad — mina
informanter lutade sig, med variation, mot liknande forhallningssitt inom omridet
improvisation och radsla. Jag fann ett antal modellmonster 1 informanternas svar, som
jag sedan valt att skapa underrubriker utifran inom resultatsektionen.

Min teori har inte enbart ett akademiskt intresse — detta var mycket viktigt for mig,
eftersom jag sokt efter praktiska svar pa praktiska fragor jag stillt mig under mitt

arbete som musikpedagog.
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- Min diskussion mynnar ut i ett antal hypoteser baserade pa argument av hogre samt

lagre grads sannolikhet.

De sex intervjuerna kommer ligga till grund for hela denna c-uppsats, eftersom det dr det
empiriska, som jag vill t; de metoder som anvdnds ute 1 lektionssalarna. Jag kommer dérefter
att koppla svaren fran mina informanter till litteratur som jag finner relevant och som
understddjer och utvecklar det som mina informanter uttryckt i ord. Jag kommer sérskilt att
koppla deras direkta och indirekta citat till den litteratur som informanterna sjélva anser viktig
1 dmnet. Speciellt vdsentligt dr det att koppla till denna, eftersom séttet de bendmner vissa
foreteelser ibland ter sig vara direkt himtat fran till exempel boken Effortless mastery av
Kenny Werner (1996). I sin prominens inom musikundervisning och begreppet scenskriack —
performance anxiety — verkar denna bok ha skapat en vokabulir for diskussioner om
problemet, samt viktiga hjdlpmedel for att avhjédlpa detsamma.

Jag vill hinvisa till Dianna T. Kennys definition av begreppet performance anxiety i

Music and emotion (Juslin & Sloboda: 433) for fortsatt ldsning av begreppet 1 denna uppsats:

Music performance anxiety is the experience of marked and persistent anxious apprehension
related to musical performance that has arisen through specific anxiety-conditioning
experiences. It is manifested through combinations of affective, cognitive, somatic and
behavioural symptoms and may occur in a range of performance settings, but is usually more
severe in settings involving high ego investment and evaluative threat. It may be focal (i.e.
focused only on music performance), or occur comorbidly with other anxiety disorders, in
particular social phobia. It affects musicians across the lifespan and is at least partially
independent of years of training, practice, and level of musical accomplishment. It may or may

not impair the quality of the musical performance.

Det svenska ordet scenskriack fungerar som adekvat dversittning i ordets vidare bemérkelse —
endast om vi godtar Shakespeares tankar om att livet dr ett skadespel (Jacques II:7, "Ja, hela
virlden / En skddebana ar" i Carl August Hagbergs oversittning). Da blir klassrummet,
ensemblen, privatlektionen — ja, till och med den enskilda dvningen till en scen, dir vi
beddomer andra samt bedéms av oss sjdlva och av andra méanniskor. Jag kommer séledes att
anvénda svenskans “scenskrack” for performance anxiety, med koppling till definitionen jag
printat ovan — och med hanvisning till definitionen av dess engelska motsvarighet 1

Handbook of music and emotion.
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Da jag gjorde intervjuerna, samt vid transkription och ndrmre analys av desamma,
utkristalliserade sig en rad visentliga amnesomraden. Vissa teman aterkom hos flera
informanter, medan andra informanter knappt snuddade vid det som andra tog upp som
visentligt (tanken om egot som problematiserat koncept, till exempel). I presentationen av
mina resultat kommer jag att diskutera och jimfora likheter och skillnader i1 de svar jag fick,
samt finna kopplingar till relevant litteratur 1 vilken scenskréack diskuteras.

Efter att ha transkriberat och sammanstillt samtliga intervjuer slogs jag av hur vitt
skilda forhdllningssatt det finns hos mina informanter kring mitt &mne — elevens eventuella
rddsla under egen improvisation i lektionssammanhang. For ett mindre antal pedagoger var
det knappt nagonting de funderat 6ver, medan rddslan — och hjdlpmedlen mot densamma — for
andra informanter tedde sig som en grundsten 1 undervisningen. Dock finns det samtidigt en
viss likriktning 1 ett antal svar (detta kommer jag att diskutera ndrmre 1 resultat/analys).
Samtliga larare har dessutom nagon géng funderat 6ver relationen mellan olika typer av
blockeringar och improvisation, samt hittat egna metoder for att minimera denna begridnsande

kénsla hos sina elever.

3 Resultat

I enlighet med studiens syfte: att presentera hur sang- och instrumentalpedagoger hanterar den
improviserande musikstudentens rddsla under lektionstid, redovisas detta i resultatavsnittet
nedan. Vid analys av transkriptionerna har forfattaren funnit gemensamma ndmnare mellan
informanternas svar och har delat in de svar som pekar pé liknande metodik 1 underrubriker.
Dock pekar informanterna ibland pa kontrasterande metodik for att avhjdlpa
improvisationselevens ridsla — dven detta tas upp. Informanternas egen uppfattning och
personliga erfarenhet av scenskriack inom improvisationsundervisning presenteras ocksa — for
att ge en djupare inblick, och eventuell forklaring, till den metodik de anvénder for att

avhjélpa problemet.

3.1.1 Icke-verbala tecken pa att eleven lider av scenskrick under

improvisationslektionen

Négra av mina informanter uttrycker ett musikaliskt tunnelseende, en slags dverdriven

inbundenhet, som en tydlig effekt av scenskrick. Scott berdttar om det tunnelseende han har
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iakttagit di eleverna blir nervosa under de masterclasses som han undervisar:

Usually if someone is tense they’ll rush, that’s a pretty common one. Or the way that they
subdivide the beat, they’ll lose control of the way the 8th notes feel for example. Like if they’re
swinging and they’re playing “dubadubadubadubadubadubadu” they won’t be able to do the
“ba” in the way that they want — it’1l be sort of erratic and random. Or you know, they’ll stop
listening to, and playing with, the rhythm section that they’re with. It’s kind of just like

rhythmic tunnel vision, you just go in your own head and then it’s hard to get out of that space.

Carl menar (under vér intervju talar han engelska med svenska ord instuckna i vissa
meningar) att det mérks bdde genom att eleven verbalt uttrycker, ’nej, jag vill inte”, ndr denne
ska till att improvisera. Men han anvinder sig dven av en mer intuitiv observation for att

forsta hur eleven kénner sig under improvisationen.

... I don’t know how I would notice in concrete language ... I mean I definitely feel that they’re
hdmmad. And 1 know that this is really subjective, but I’'m not touched by what they’re doing.
And that is subjective, so maybe I could be totally off base. But what I’1l usually do is ... to
check, I'll talk to them and ask them what’s going on ... and then I’ll be honest with them.
[...]So, I'll tell them ... you know, when I was listening to you, “I didn’t really feel that you
were touched by your music”. And then I’ll ask, “how do you feel about that?”. And very often,
if not most often, they say yeah you’re right, I was thinking about doing this ... or doing some
kind of concrete idea. And “yes, I wasn’t really thinking about if [ was enjoying my music” or

something like that.

Rob menar att det mérks som en typ av spandhet hos eleven:

I can tell if the student is not relaxed, that’s for sure. You know, if you get them to perform a
task, maybe a specific task, and they look like they’re struggling, it’s usually due to them not

being relaxed.

3.1.2 Elevens ialder och genus — en faktor som spelar in i uttrycket av riadsla under
improvisation?

Under min ldrarpraktik pa gymnasieskola och hogstadium upplevde jag att det var

vokalisterna som uttryckte storst riadsla infor att improvisera. Oftast var dessa vokalister av
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kvinnligt kén, och for att underséka om det finns en koppling mellan genus, instrument och
rddsla infor improvisation blev detta en fraga att for mina informanter begrunda.

Emma:

Jag gjorde en stor improvisation péa Birka [Folkhogskola] och da var det en tjej som spelar
klassisk kontrabas som helt plotsligt forsvann ... och sé traffade jag henne pa lunchen sen och
bara undrade “varfor forsvann du sahir, eller vad hiande?” ”Ja, nej men, det var for svart”.
Medans vissa killar fick man liksom séhér, ’ja men ok, spela mindre”, for vi hade en vildigt
konkret improvisationsévning ... vi var skitmanga i ett rum, vi var typ trettio pers eller mer,
fyrtio, och alla hade varsitt instrument. Ja ... da var det en tjej som forsvann och killar som

spelade mer dn vad jag instruerade.

Carl menar att det kan finnas en skillnad 1 hur vi kvinnor uppfostras i samhéllet idag, och att

detta kan paverka deras radsla infor improvisation.

I think that because of the way women have been [ ... ] I guess the word is indoctrinated into
samhdllet | ... ] 1 don’t know if it’s because of that, but I tend to see that ... women tend to be, I
wouldn’t say in general, just slightly more, giving energy to what’s right and what’s wrong.
And it’s in those kinds of lessons where I try to even talk less. And just, it’s about an
upplevelse. What is it you feel, but don’t define it. And everything is fine, because everything is
fine. In my opinion anyway. [ ... | And in terms of this gender, jamstdlldhet thing, I don’t know
if women play differently, but I think they grow up differently, because of culture and the male

norms that we live with.

Tom upplever dven han att det finns en viss skillnad mellan konen 1 hur mycket radsla de
uttrycker infor improvisation. ’I’ve definitely had a lot of girls who were very confident as
well. But I’ve probably had more who were a bit scared actually, I’ve probably had more girls

who fall into that category.”

Med detta sagt, menar Tom att den storsta skillnaden i hur eleverna ndrmar sig
improvisationen dr ligger inte mellan konen, utan 1 elevernas dlder. Detta beror sikerligen
delvis pé att relationen till jdmnariga blir av storre betydelse dd ménniskan gér frin barndom

in 1 tondr (Somerville 2013: 121).

When they are a bit older ... I think they’ve got a fear of sounding bad because they’re starting

14



to develop an ego [ ... ] and they have a sense of self-worth and they are quite self-conscious. I
find this especially with teenagers [ ... ] But just on that subject of the fear, i think that’s why i
teach it [improvisation] to the really young kids because they don’t have that fear at all. They

don’t give a shit you know.

Nicole uttrycker liknande tankar om elevens élder, men finner inte att hon ser ndgon skillnad

mellan hur elever av olika kon ndrmar sig improvisationen.

Not really with gender at all. I find that it has more to do with age and your level of exposure to
... for instance, like my little ones, especially under the age of about twelve, they’re so fearless,
they just haven’t learned that kind of level of ... I don’t know if it’s necessarily apathy or if it’s

just ... through conditioning you learn how to not necessarily be quite as brave ...

Toms och Nicoles tankar star i kontrast till Kircher et al, som menar att de inte funnit ndgot
samband mellan ldgre alder och flow, det tillstdnd som de sétter 1 kontrast till scenskrack.
Snarare menar de att en dldre individ har léttare att finna flow eftersom de uppnétt en viss

psykologisk mognad (Kirchner, Bloom & Skutnick-Henley 2008: 62).

3.1.3 Vokalisten och ridslan éver att inte kunna gomma sig bakom sitt instrument

Som jag tidigare namnt har jag i min egen undervisning och ldrarpraktik erfarit att
vokalisterna uttryckt storst/tydligast rddsla infér improvisation. Att hora sin egen rést genom
micken och inte veta vad de skulle sjunga innan de tar ton har ofta tett sig skrammande for
vokalister. Jag kinner dven ett flertal professionella musiker som inte har ndgra problem med
att spela en konsert infor publik med sitt instrument (jazzgitarr, jazztrumpet med mera). Men
de har sjdlva svart att sjunga infor en informellt samlad, mindre grupp méanniskor — eller till

och med bara for mig enskilt.

Nicole berittar om nir hon leder workshops med skolbarn:

And we’ve been doing this with kids and like, little classroom instruments. And that also, like,
versus making them sing, ‘cause I think just singing is such a personal thing. It’s not like,
you’re not playing an instrument you know — it’s you. So starting them off with little

xylophones or drums [...]
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Hon berittar ocksa om hur hennes partner, en amerikansk trumpetare, kdnner om att sjunga

infor andra.

... We actually, we did a gig where I was like, oh yeah would you sing this song with me and I
just kind of threw it out there, and I didn’t think it was that big a deal. And he was like “no... |
can’t do that”. And I didn’t really realize what [ was asking, he was like: ”there’s just something
so personal about that ... part of why I play an instrument is trying to get my voice out of that

instrument. But just my voice, just my actual singing voice, that’s a little too much to expose”

Tom menar dven han att vokalister ndrmar sig improvisationen pé ett annat sitt &n andra
instrumentalister: I mean, the challenge that they have is obviously that they can’t just push a

button and it’ll make the note that it’s supposed to make you know.”

3.1.4 Det talade spraket och ordens betydelse i improvisationsundervisning

I en virld som bestar av lika manga subjektiva varldar som det finns levande och kdnnande
individer, dr det nddvéndigt att klargora att det jag sjalv bendmner som rddsla” hos mina
elever och mig sjilv, bendmns annorlunda av andra pedagoger. Lés oss gora oss bekanta med
de ord som mina informanter sjélva viljer, for det som jag kallar radsla.

Robert hade sjélv aldrig tinkt dver vilket ord han bendmnde kénslan med, och kallade
den snarare for en avsaknad av avspédndhet. Scott talade delvis om det som att eleven &r spand

— tense. Tom diaremot, bendmnde kédnslan som rddsla och menade vidare:

I think it is fear — I think it all boils down to fear, doesn’t it. What’s that Buddhist thing, when
they talk about that there are only seven fears or something like that, but they’re all actually the
fear of death! [ ... ] when they [the students] are a bit older, I think they’ve got a fear of

sounding bad because they’re starting to develop an ego.

Aven Emma viljer att kalla det ridsla. Carl pekar pa fear eller insecurity. Nicole talar om det
som en blockering nér hon berdttar om en sdrskild sdngelev, som hon jobba mycket med for

att forsoka frigora dennes kdnslomassiga/kognitiva ldsningar:

It’s been really interesting actually, seeing how much she, consistently has that block [min

kursivering] depending on what’s happening week to week, and ultimately I think that’s kind of
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coming from a place where ... I don’t know if she’ll do music.

3.1.5 Att verbalisera radslan ldrare och elev emellan

Rédslan verkar manifestera sig hos eleven genom ett antal olika kanaler — vissa tar jag upp 1
sektionen om de musikaliska implikationerna av scenskrick. I vissa fall hidnder det dock att
eleven sjdlv uttrycker sin riddsla i ord. Carl beréttar, med en kombination av engelska (sitt

modersmaél) och svenska:

... luckily, I’ve had students that have felt secure enough to tell me things like this. To tell me
that what I did made them feel insecure ... And I’m happy for that, but at the same time it’s
hard too. But I think it’s important to kind of cultivate that kind of miljo.

Scott véljer ibland att verbal rikta uppméarksamhet mot radslan/nervositeten under sina

masterclasses.

... in the context that we’re discussing I try not to stop the performance, at least the first time
through. [ ... ] if it’s really bad, something that’s really affecting the performance in the way
that people are playing together [ ... ] I’ll actually make them stop and take a deep breath
together before they play again and sort of clear the head and clear the tunnel vision and I’
maybe encourage them to play with more space initially just as a way of staving off the sort of
“panic” playing and encouraging them to listen to each other more. And that usually helps quite

a bit.

Att Scott hade for avsikt att bryta elevens nervositet genom att vinda fokus till resten av
rummet och omvérlden, bort fran det introverta tunnelseendet, verkar som en effektiv metod.
Elsa Perdomo-Guevara (2014: 71) fann att musiker som #yckte om att upptrdda — och alltsa
led av mindre scenskrick samt farre negativa kinslor under konserter — generellt betraktade
musikupptriddanden som ett sitt att kommunicera med omvirlden/dhérarna. Det verkar alltsd
vara ett bra metod mot scenskréck att fa eleven att fokusera pa sin omvirld — snarare én att

vinda sig inat, 1 6verdriven sjdlvupptagenhet, vid nervositet.

Rob styr hellre elevens uppmairksamhet mot en specifik uppgift én att nimna radslan han da

och da upplever hos sina elever:

17



... I would never say to them “you don’t look like you’re not relaxed”. [ ... ] But yeah, I just try
and sort of like change direction and isolate things further and take a small idea but really kind
of get involved init. [ ... ] I don’t know if any student have actually verbally told me “I have

anxiety when I’m doing this” [ ... ]

3.1.6 Berom som metod

Bédde Tom, Carl och Emma talar om berdm som en viktig del 1 att i eleven att kénna sig

trygg och orddd under lektionen. Emma menar att uppmuntrande samtal &r en viktig del av

hennes moten med musiker som velat mdta henne som pedagog:

Tom:

Carl:

De som tar kontakt med mig &r ofta kanske ... folk som ar nyfikna pa improvisation och vill
spela. Sa da ar det det vi har gjort liksom. Bara spelat ihop och kanske pratat och... Ja, men hur
kanns det? Och spela — ar det kul? [...] mer peppsnack an liksom att gé in pa specifika tekniker

eller sant dar.

The praise thing is really important, because in a way you’re like massaging people’s egos a bit,
you’re trying to put them at ease and be like “it sounds really good, so come out of your comfort
zone and try this thing” and it’s the same with the kids. I find that I have to be really
encouraging with them [ ...] trying to use it [the ego] to your advantage when it’s helpful, and
forget it when it’s not helpful. And then, sometimes in teaching you have to build people up

don’t you ...

[ think praise can be used to a positive [ ... ] but after praise, to cultivate an environment where
it is not necessary. Or, perhaps you cultivate an environment where you just are encouraging
people to just be aware of the upplevelse that they’re in. Then, quality isn’t an issue anymore.
Because when one is present into their experience, good or bad doesn’t matter anymore, it just
is. [ ... ] But, sometimes you have to use praise to get there. Because you know, people are
insecure, and praise is a method that you can use to diffuse insecurity. But if you use it too

much people get addicted.
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3.1.7 Flow — ett tillstind befriat fran radsla?

Carls ord om att befinna sig 1 den rena musikaliska upplevelsen (se citat ovan) — utan
destruktiva tankar som stor ett musikaliskt flow — harmoniserar med Kirchner och Skutnick-
Henley (2008: 59). Forfattarna skriver att det dr efterstravansvirt att spela 1 ett tillstdnd av
flow, och att tillstdndet &r ett harmoniskt mote mellan medvetande, sinne och kropp dér oro

inte ar narvarande.

3.1.8 Andra metoder for att minska ridslan hos eleven; exempel pa dessa i
informanternas undervisningsmetodik

Mina informanter har alla olika l6sningar for hur man bést far sin elev att slappna av under
improvisationsundervisning. Scotts citat 1 stycket om verbal kommunikation pé s 15 pekar pa
en metod — att stanna upp, att andas, att komma tillbaka till nu, for att f& eleven att forsoka gé
fran de inre tankarna till vad som hiinder i rummet just nu. Aven Carl uttrycker liknande

tankar och kallar det for att vara i upplevelsen.

Nicole, liksom Scott, arbetar med andning f6r att fa eleven att komma till avspanning:

If I notice that there’s any tension, I actually talk through breathing exercises, I use a lot of
meditation exercises that I use in my own practice. So I do an exercise for instance, where you
breathe in for four counts, hold for seven counts and then exhale for eight. [ ... ] And I talk
about different ways, you know, making sure your shoulders don’t lift up when you’re taking a
deep breath in, so you keep the whole mechanism relaxed. And then I’1l just say breathe out a
note. Whatever happens to come out. And just let it be, don’t necessarily try to fix that note
because when you try it again it’s already gonna be better ... Your body has already figured out
what is not necessarily working if you try and eliminate any body tension [ ... | And then I start,

I’ll improvise with them.

Aven Roland (1994: 30) nimner medveten (mer eller mindre systematiskt praktiserad)

andning som en av de metoder hans informanter tillimpade {6r att hantera scenskréck.

Att dessutom ldra kdnna eleven vil dr en viktig komponent 1 Nicoles undervisning. Da kan

hon léttare forsta vad deras osdkerhet beror pa nir den visar sig hos eleven:
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... I think it’s been important for me to develop that rapport with the student, where I can tell
what their insecurities may be, or what it is they’re trying to get out of that half hour. ‘Cause it

varies, you know.

Nair eleven sedan ska borja improvisera later Nicole girna sina sdngelever improvisera

simultant 1 grupp till en borjan, {or att géra improvisationen mindre skrimmande.

... starting to do it with more people [ ... ] trying to get soloists to sing together, that helps with
that process, or I think it alleviates a little bit of that fear. Or it alleviates some of the worries, or

the inhibitions that you have.

Hon boérjar dven mycket grundligt, och undviker att prata om teknik med de elever som hon

kéanner skulle bli avskriackta av detta.

So what I’ve had them do it just we start singing on one note or I’ll play one tonality, an open
tonality on the piano. And I never start with jazz vocabulary ever. It’s really just familiar
sounds, major scales, you know, one or two pitches. And then starting rhythmically with
whatever happens to work for that particular voice. You know, so if they’re very just beginning,
we’ll just do quarternotes, or just sing whole notes, and then start kind of branching away from
that. So I ask them to think of it more like a painting, versus “ok, now sing me a major scale”,

because I find that talking to them in musical terms tends to be a little scarier for some reason.

Rob understryker daremot — till skillnad fran Nicole som till en borjan undviker att prata om
teknik och musikterminologi — instrumentteknik som ett viktigt verktyg dven for att komma &t
mentala blockeringar och scenskrick i1 undervisningssituationen. Han menar att 6vning och en
kritisk blick mot sin egen instrumentteknik dr i sin ordning, bara detta vands till nagot
positivt. Han forsoker ocksa att med egna ord fé eleven att kénna sig bekvam, utan att for den

sakens skull papeka att han ser elevens nervositet:

So I just try to provide that in my demeanour and conversational flow. It’s not the end of the
world what we’re doing, it’s not life or death what we’re doing, it’s just music. And just trying
to encourage the thought process of that, you know, this is practice, you’re not supposed to

sound amazing, so be happy to make mistakes and self-criticize and just gradually get better.
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Tom ndmner att vil valda citat fran jazzmusiker ibland kan anvéndas for att inspirera eleven

och latta upp radslan.

[ reference like, interviews with jazz musicians and what jazz musicians say about some of this
stuff sometimes ... Sonny Rollins is quite thoughtful about improvisation, and there’s a few

good Miles things you can whip out.

Nicole ndmner ett citat som hon ibland ger till sina elever for att ta udden av ridslan:
”You know, there’s that saying, that the only difference between a master and a beginner is

that the master has messed messed up way more times.”

3.1.9 Det sociala sammanhangets inverkan

Hur scenskrick upplevs ér ett resultat inte bara av den enskilda individens personlighet, utan
kan dven paverkas av det sociala kontext hen befinner sig 1 (Perdomo-Guevara 2014: 66).
Nicole pépekar hur viktigt det sociala ssmmanhanget dr for hur det kdnns att improvisera
tillsammans med andra: ”It’s so important. I mean, it was for me, in a lot of ways. For

someone to... it had to be allowing, to feel like you could be a little more confident.”

Nicole menar att en tillatande attityd frdn medmusiker ar viktigt inom
improvisationsundervisning. En annan social faktor som dr av betydelse i sammanhanget &r
musikerns fokus pad god kommunikation med sin publik. Elsa Perdomo-Guevara (2014: 71)
menar att de musiker som 1 storre grad fokuserade pad musikens kommunikativa/sociala
aspekter generellt led av mindre scenskrick. Perdomo-Guevara (2014: 73) menar vidare att ett
fokus pa musikens kommunikativa egenskaper och musikerns upplevelse av samhorighet med

medmaénniskan, connectedness, kan bidra till att minska scenskrick:

The study suggests that approaches to performance that include a concern for connectedness
with others or the larger world promote more rewarding performance experiences than

approaches that focus only on personal achievement.
3.1.10 Lugnet i att behdrska sitt instrument och den relativa formagans paverkan

En annan faktor som kan skapa ridsla och spanningar hos den improviserande

musikstudenten dr att kénna sig otillracklig i jamforelse med de musiker man spelar
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tillsammans med. Den relativa musikaliska formégan i forhéllande till sammanhanget ar av
vikt och detta menar bland annat Roland (1994: 27), samt Kircher, Bloom & Skutnick-Henley
(2008: 62).

Scott drar sig till minnes négra tillfillen nir han kdnde att han spelade musik som Gvertridffade

hans ddvarande musikaliska kapacitet nér han sjilv studerade sin kandidatexamen:

... maybe a couple of times in my freshman year, where I was put in performance context with
way older, more experienced musicians [ ... | And [ was super nervous and I was also super
inexperienced at the time, and made a lot of mistakes and did some weird things, because i
didn’t know the songs we were playing really [ ... ] I think the combination of knowing how
referred the person i was playing with was, and also knowing how little I knew of the music we

were playing. That combination made me super nervous.

Emma nidmner liknande radslor:

... eftersom nér jag borjade pa folkhdgskola, det var da jag borjade spela tillsammans med andra
och utsattes for lektioner i ensemblesituation. Jag hade sa mycket mindre kunskaper én alla
andra, sana hir grundlaggande kunskaper, sa jag var alltid nervds att jag inte skulle kunna vara

med.

3.1.11 Effortless mastery
Ett flertal av mina informanter ndmner — oberoende av varandra — jazzpianisten Kenny
Werners bok Effortless mastery (1996) som viktig viagledning for hur man som musiker nar

avspanning under improvisationsutovande.

Emma:

... det var en period dér jag hade spelat sonder mig. [ ... ] S& jag kunde inte spela under ett
halvar nér jag jag gick pa skola, pa folkhdgskola. For att jag var for spénd och dvade for mycket
... Jag kinde att jag hade en press pa mig. Sa jag 6vade massa, massa, massa. S& da nér jag inte
kunde 6va ... sa liste jag den har boken och sé var det ndgon som var och foreldste om boken
pa Birka [Folkhdgskola], och sé passade det for mig just da, att 1dsa den och att géra Gvningarna

och sant dar.
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Rob:

Carl:

Tom:

I think Effortless mastery, that came at a time when [ was certainly always in that state of like,
whenever I performed and would be like “ah, that wasn’t good enough” and then I’d get to
practising and transcribing and I’d be like, “yeah, this is great I love it” and getting better and
better. And then getting back to performing and you’re like “uuh”, you sort of get knocked
down all the time and then reason up. So that was a way of making me aware of ... you don’t

have to think in those extremes, it’s not the ... like the end of the world let’s say, it’s just music.

So we go to the conference in "98, and Kenny Werner is doing ... he’s just written his book,
Effortless mastery, and he was talking about the book. And it was really really interesting,
‘cause it was stuff that I’d been pondering for a long time. But more inspiring was that the hall
was packed. It was like three hundred people in the hall. And then there was another three
hundred or so trying to listen by the door. And for me that was inspiring because up until that
point, every time I tried to introduce these kind of thoughts in a conversation with people it’d be

like talking to a wall. And all of a sudden I realized, wow, people are interested.

That Effortless mastery thing’s good, and there been a few students who I’ve recommended that
to. I remember I had a degree student who was really struggling with performance anxiety. And
I got him to read that book and the book really like turned his music making around. [ ... ] that
book really made a difference to me studying I think [ ... ] it just goes through all the situations,
and it de-mystifies it for you and it shows you why you’re being nervous in that situation. And it

just tells you where your fear is coming from ...

Scott om Effortless mastery:
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Actually it’s sitting on my desk right now ... I actually just got it out intending to re-read it
recently and [ haven’t. [ ... ] I think it was recommended by a friend or friends. Just as a thing

that seemed like standard reading for a musician.

3.1.12 Motet med egot och Zen in the art of archery

Tom och Carl menar att ménniskans ego &r en blockering f6r obehindrad improvisation utan
rddsla. Om egot skriver &ven Kenny Werner om i Effortless mastery, och jag misstinker att
boken till och med hjilpt till att skapa en vokabulér for vissa musiker att prata om ego 1

samband med ridsla och blockeringar.

Enslaved by ego, we are encased in fear. What are the consequences of playing poorly? Nothing
really, compared with the consequences of, say, jumping off a cliff. Yet if you ask some
classical musicians to improvise, they might behave as if you were pushing them off a cliff!

(Werner 1996: 51)

P& sidan 54 1 Effortless mastery citerar Werner boken Zen in the art of archery av Eugen
Herrigel (1953): ”As soon as we reflect, deliberate, and conceptualize, the original
unconscious is lost and a thought interferes. I detta citat finns kopplingar till vad Carl
uttrycker om rédsla i relation till den oforstillda upplevelsen. Zen in the art of archery ér dven
en bok som Tom ndmner som viktig 1 hans eget sétt att ndrma sig egot och instéllningen till

improvisation bortom detsamma:

Other things I’ve read — Zen in the art of archery. I do talk about that Zen stuff with the students
actually. They think it’s quite funny [ ... ] I think it’s kind of cool to talk about it, because they

won’t hear about that stuff anywhere else, a lot of them.

Aven i Roland (1994: 29) nimner musiker “loss of self” och strivan fran “egoistic concern”

som en viktig metod mot scenskrick.
Elsa Perdomo-Guevara (2014: 71) understryker detsamma:

Approaching performance as an opportunity for connectedness and self-transcendence [min
kursivering] seemed to help performers feel confident, motivated, and highly joyful when

performing.
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3.1.13 Meditation

Att Carl och Tom strivar efter ett — 1 sa stor utstrackning som mojligt — egobefriat tillstdnd 1
sig sjdlva och sina improvisationselever for att kunna improvisera utan riadsla, var inte
ovantat. For att med klarare blick kunna betrakta sitt ego kan meditation vara ett redskap och
det finns forskning som visar pa att meditation hjélper till att minska scenskrick (Chang,

Midlarsky, Lin 2003: 129-130):

The results of this study suggest that meditation has promise as a means for musicians to
achieve reductions in performance anxiety. The quantitative data indicate that music students
using meditation achieved reductions in anxiety, whereas control group members did not. In
addition, the participants’ qualitative reports noted that the constructive changes in their bodies
and thought processes through meditation were considered to be of value in nonperformance

settings and in their musical performances.

Meditation tycks dven ha goda effekter pd musikstudenter av olika aldrar (Chang, Midlarsky
& Lin 2003: 126) och Kircher, Bloom & Skutnick-Henley (2008: 63-64) ndmner

meditationsliknande 6vningar som musikern kan anvénda i sin 6vning.

Tom om meditation och Zen:

... you can’t stop those emotions, that’s the whole things about the Zen thing. It’s not that
you’re trying to make your mind think nothing, is it, it’s that you’re just trying to have an
acceptance and understanding of your thoughts, and just step back from your thoughts and your
feelings [ ... ] And focusing back on the music, that’s always the thing. [ ... ] And kind of focus

the attention back in on the music. There’s no room then, for all the thoughts.

3.1.14 Informanternas kansla infor den egna undervisningen

Eftersom jag sjédlv upplevt en viss riddsla infor och under de lektioner da jag undervisat storre
grupper — radsla som handlade om att halla fokus och viss ordning i klassrummet — ville jag
undersdka hur mina informanter kdnde infor sin undervisning och vad som paverkade deras
egen radsla infor densamma. Fragan 16d — How do you feel when you enter a room in which

you will teach?
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Scott:

Tom:

Rob:

[ try not to be nervous, because I feel like that’s a feeling that can spread, if the teacher is kind
of on edge. [ ... ] I guess for me I’m trying to make sure that I’'m going in really making it about

them, so I can see what in particular can be helpful to talk about with them.

[ ... ] To be honest I’'m pretty chilled about it. If it’s a big group I might be a little bit nervous,
because then it’s like, there’s elements of crowd control, you’re thinking of like, oh man, are
these kids gonna behave themselves and stuff like that. But with one on one lessons I don’t
really feel anything. I quite look forward to it, I’'m quite ... I like doing it, especially in the
school I’m in at the moment. [ ... ] it’s kind of no real fear or anything like that with one on one

teaching. I get it a bit with the bigger groups yeah.

It depends on the context. For example, I guess, I taught at a summer camp one summer here in
Miami a few years ago now. And that was one of the first experiences I’ve had with teaching. I
guess there were ... like fourteen, fifteen year-olds as an average ... all guitar players. And
there was about twenty of them in one room. And so walking into that, | was a little bit nervous
I guess as to how to kind of control them [ ... ] And at college level I’d say it’s not as nerve
wrecking because the students are a little bit more responsible for their own behaviour, so you
expect a level of courtesy and respect [ ... ] Yeah, it’s been the sort of larger ensemble or larger

group contexts I’d say.

Samtliga informanter ovan menar, i enlighet med det jag sjalv upplevt, att det &r

gruppundervisning som kan vara skrimmande fér dem som pedagoger.

Emma ar motvillig till att verka som pedagog 1 formell mening, inte enbart nervos infor

undervisning i grupp som ett antal av de dvriga informanterna. Emmas kompromiss bygger pa

att istéllet mota eleven som en vén, att skapa informella moten — jam och samtal, de ganger

hon sjélv intar rollen som pedagog.

26



Vissa har ju velat trdffa mig. Men da har jag sagt att jag inte vill ge en lektion, utan att man mer
traffas och bara spelar i stillet. Kanske for att fa bort nagon slags hierarki, eller liksom att jag ar
larare och den ér eleven [ ... | For jag har ocksa kunnat vara avslappnad i den rollen. Att jag vet
att jag dr inte ldrare. Jag har inte tagit betalt for den hér tiden. Jag maste inte ... Jag har ingen

press pd mig att leverera heller, som lérare.

3.1.15 Informanternas egen upplevelse av scenskrick, med sirskilt fokus pa
undervisningssammanhang

I citatet ovan uttrycker Emma att hon inte kénner sig bekvdm 1 en konventionell lirarroll.

Detta speglas 1 hennes egen upplevelse av att vara elev 1 konventionella lektionssamanhang.

Jag tror nog att jag har aldrig sjilv varit avslappnad i undervisningssammanhang. Alltsa, nir jag
har tagit lektioner har jag alltid varit pa helspann och tyckt att det var jattejobbigt [ ... | Sé jag
har alltid varit lite nervos infor hela grejen, att ha lektion, dels privatlektion och
ensemblelektion. Och det som jag har upplevt har varit bast, for mig, rent utvecklingsmassigt ar
ju nér jag har tagit kontakt med personer som jag ser upp till och som jag vill spela med och har
fatt spela tillsammans med dem [ ... ] jag kan inte komma pa att jag sa hér i skolan har haft
ensembleundervisning eller privatlektioner da jag inte har ként mig spand. Och liksom helt
avslappnad och mottaglig. Utan mer sadhir — jag forsoker forsta vad lararen sdger till mig och
sen vill jag gérna ga darifran fort som fan sa att jag kan forsoka gora det, eller liksom testa ut

det som jag tror att de menade. Fast jag vill gérna vara helt sjilv liksom. Isolerad.

Jag har tidigare ndmnt Scotts uppfattning av sina elevers tunnelseende nér de blir nervisa. Pa
samma sitt beskrev han sin egen scenskriack de génger han spelade 1 ensemble med musiker

som han uppfattade var pa en hogre niva &n honom sjilv:

I remember the tunnel vision kind of thing ... That’s the most vivid thing. I was probably ... had

the jittery thing going on, but [ mostly remember tunnel vision in a very serious way.

Carl berittar hur han sjalv kimpat med scenskréick av olika slag hela sitt liv och under en tid
tog betablockerare for att minska symptomen av scenskricken nir han skulle genomfora en
konsert. Som pedagog dr han numera mycket mottaglig och 6ppen for den rddsla som hans
elever uttrycker, verbalt och kroppsligt/musikaliskt. Han 6ppnar, som tidigare nimnt, ocksa

upp for samtal om scenskricken och radslan. Rob har ddremot inte brottats med scenskrack
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ndgot ndmnvirt och menar att detta inte ar heller 4r ndgot som han sjélv ldgger stor fokus pé 1
sin egen undervisning. Samtidigt menar han att eleven bér vara avslappnad for att musikaliska

idéer ska kunna dverséttas vél 1 praktiken.

I don’t know, cause if I’ve mentioned some student not being relaxed it’s usually like a one off
situation that’s not a common trait let’s say. Let me think ... yeah, there’s one particular student
I can think of who ... it was quite a common thing for them to tense up when they were playing.
[ ... ] the musical ideas that he was playing were all sound and working, but they just weren’t
being translated, like it just came out sounding tense and out of time, and all those other sorts of

things that could be more easily fixed if there was just a sense of relaxation.

Tom om sin egenupplevda scenskrack:

Well, I used to get really dry mouth, that was always my thing. I don’t really get it anymore, I
think getting older I get less nervous generally, but yeah, I used to have a really dry mouth all

the time if [ was nervous, and that’s obviously a total pain in the ass for playing the saxophone.

Jamfor vi mina informanters fysiska och kognitiva upplevelse av scenskrick med Roland

(1994: 29) finner vi manga likheter:

The most frequently mentioned symptoms included general tension, trembling of various parts
of the body, increased cardiovascular activity, negative thoughts, sweating and clamminess, hot
or cold flushes, nausea, dry mouth and “butterflies”. The instances of dry mouth were restricted
to mostly woodwind players and to one singer. Other symptoms were increased breathing rate,
severe apprehension, distracted thoughts, isolating behaviour, memory blanks, increased visits

to the toilet, adrenalin rush and dullness.
4 Diskussion
Studiens syfte dr att presentera hur sang- och instrumentalpedagoger hanterar den
improviserande musikstudentens rddsla under lektionstid. I diskussionen kommer dessa

resultat att diskuteras analytiskt med koppling till tidigare forskning. Brister och fordelar med

studien tas dven upp i diskussionen, liksom forslag till fortsatt forskning inom omradet.
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Den forskningslitteratur som finns att tillgd om scenskrick handlar till storsta del om
fenomenet 1 mer traditionell mening; det ror sig om framtrddanden infor en lyssnande publik,
som dr pa plats for att hora en konsert. Eller, om auditiontillfdllen, dér publiken &r en jury.
Men jag fann @nda att jag kunde bredda definitionen av scenskrédck och fortfarande ha mycket
intressant forskning att tillga, &ven om den inte langre ar specifik for vissa av de

undervisningssituationer som mina informanter talar om.

Arbetet med denna uppsats, samt de djupintervjuer jag genomfort, har gett mig som verksam
musikpedagog en storre insikt 1 hur andra ldrare 1 musik och improvisation jobbar. Léiraryrket
beskrivs ibland som ett “ensamt” yrke, och att fa tid att diskutera uppsatsens &mne med dessa
pedagoger har varit mycket larorikt. Det dr virt att beténka att detta samtalsimne ofta inte
kommer upp kollegor emellan, delvis pd grund av osdkerhet hos liararen sjilv och delvis pa

grund av tidsbrist som anstélld inom skolvisendet.

Jag mirker 1 mina informanters svar att upplevelserna av egen och elevers scenskrick ar
personlig och unik for individen 1 viss méan. Detta gér 1 linje med en av slutsatserna som
Roland (1994: 32) kommer fram till: ”... the nature of the symptoms of performance anxiety
experience by performers is very individual.” Trots detta gir det att peka pa vanligen
uppkommande symptom av scenskrick: dverdrivet tunnelseende/inbundenhet (Scott, Carl),
muntorrhet (Tom), blockering som gor att musikeleven inte alls vill spela (mina egna

erfarenheter, samt Emma och Nicole), med mera.

Bland mina sex informanter ter sig tvd huvudsakliga grenar vixt fram vad géller deras synsétt
pa, och forhallningssitt till, radsla under improvisationsundervisning. Ytterst pd en av dessa
grenar finner jag Rob, som néstintill aldrig funderat 6ver problemet med spidnningar/radsla
hos eleven under improvisationslektioner, €j heller hur man angriper det som liarare. Rob
uttrycker att han sjdlv aldrig lidit av ndgon ndmnvird scenskrick, och ser inte heller
scenskriacken som ett stort problem hos de flesta av sina elever. Han menar att det inte har
varit ett regelbundet problem, utan nidgot som 1 sa fall varit tillfalligt.

Robs fokus ter sig ligga konstant péd instrumentteknik och menar att denna hjilper
eleven att komma igenom blockeringar. P4 den andra sidan av denna skala finner jag Carl,
som jobbar aktivt med att forsoka finna medvetenhet och orddd nédrvaro hos sina elever,

bortom instrumentteknik, s6kandes 1 en mer andlig sfir.
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Informanternas syn pé deras elevers radsla, samt deras egen rddsla nér de sjédlva var
musikstudenter, framstar som mycket likartade; Scott uttrycker att han ser ett slags
tunnelseende hos sina elever. Samma sak upplevde han sjidlv som student i
ensemblesituationer dir han stélldes infor hard press. Emma beréttar att hon aldrig trivdes
som elev — hon var aldrig bekvdm med det hierarkiska system som musikinstitutionen och
privatlektionen innebar. Darfor har hon nu valt att inte undervisa pa det sittet, utan sjilv
utvecklat ett informellt forhallningssatt till sina elever, for att motverka kénslan av hierarki i
sammanhanget. Carl upplevde sjdlv ofta rddsla och prestationsdngest som musiker och som
musikstudent och véljer darfor att tala mycket 6ppet om detta med sina elever.

Immanuel Kants ord om att vi alla upplever vérlden genom subjektivt tonade glasdgon
understryks av jamforelserna ovan och frigan om varfor jag sjdlv valt att skriva min uppsats 1
detta &mne befaster teorin 4n mer; nir jag var Carls improvisationselev for tio ar sedan fanns
stort fokus pé att finna ndrvaro och medvetenhet i den musikaliska improvisationen och jag
tror att detta forhallningsséatt stannat med mig &n idag. Det dr troligen en av anledningarna till
att jag betraktar rddslan och spdnningarna som mycket reella och att jag sa slutligen skrivit en

uppsats om amnet.

En faktor som formodligen paverkar informanternas svar till storre likriktning &r att samtliga
mina informanter bade arbetar som aktiva musiker samt musikpedagoger. Denna kombination
ar mycket vanlig nér det géller pedagoger som undervisar 1 improvisation pa avancerad niva
och jag valde mina informanter utifrdn dessa egenskaper eftersom det dr pé liknande sétt som
jag vill arbeta — som pedagog for vuxenelever pa avancerad niva och som aktivt utdvande
musiker. Detta urval innebdr att jag inte inkluderat musikpedagoger som eventuellt blev
musiklérare (ofta pa heltid) for att de helt enkelt led av for stor scenskriick, till exempel. Aven
om bade Carl och Emma ként och kinner scenskrack, har dven dessa tva valt att fortsétta sta
pa scen och inte lata scenskracken ta overhanden. Med detta 1 dtanke anser jag att min
uppsats, med endast sex informanter som dven dr aktiva utovare, bygger vidare pa Perdomo-
Guevara (2014); Perdomo-Guevaras studie var en kvalitativ, storskalig undersokning gjord
via internet, med forutbestimda fragor och svarsalternativ besvarade av manga hundratals
respondenter — till skillnad fran de fatal informanter (se definition av begreppen 1 DePoy &

Gitlin 1999: 225) som bidragit med kunskap till min egen studie:
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A survey is not the best tool to investigate the richness of the performers’ cognitions, as
performers responding to this survey had to choose statements from a preestablished list and
only a limited number of approaches to performance were explored; it was, however, the only
tool available for investigating the emotional experiences of such a large population of
performers. Consequently, I suggest that further research should explore how performers make
sense of the whole process of their music making through in-depth interviews, focusing
particularly on studying performers who highly enjoy both practice and performance. Such
studies would allow researchers to better understand the approaches identified in this study, and

possibly identify other approaches that may facilitate best holistic music-making experiences.

Jag finner att min studie fortsétter 1 linje med samtliga av Perdemo-Guevaras tankar ovan;
istillet for en kvalitativ undersokning genomforde jag djupgéende intervjuer som varade upp
mot en timme (jamfor Perdomo-Guevaras frdgeformuldr som tog runt 10 minuter att
genomfora Perdomo-Guevara (2014); 68). Pa sé vis vann jag ny kunskap som hennes
storskaliga metod inte fAngar upp: jag kunde mer detaljerat kartlagga praktiska
undervisningsmetoder — i sin kombination ofta unika f6r den pedagog/informant jag talar med
— samt stélla foljdfragor som var direkt anpassade till informanternas verbaliserade tankegang.
Dérmed inhdmtade jag dven djupare kunskap om pedagogens upplevelse av elevernas riadsla
dn vad forutbestdmda fragor och svar kunde dstadkomma. Mitt riktade fokus pd scenskrick
har dessutom, till skillnad frdn Perdomo-Guevara, varit undervisningssammanhang och inte

publika sammanhang.

Denna c-uppsats har, som planerat, presenterat ett smorgasbord av insikter om, samt verktyg
for, att motverka riddsla hos improvisationseleven: informanterna har delat med sig av sina
metoder for medveten andning, medveten nirvaro, samt av anvéndbara
improvisationsovningar for nybdrjare 1 musikalisk improvisation, bland annat. De insamlade
metoderna 1 resultatavsnittet kan med god anledning prévas och tillimpas av
improvisationspedagoger runtom i Sverige 1 framtiden. Jag anar, efter att ha pratat med Carl
och Emma, att liknande metoder till viss del redan tilldmpas.

Att fa verbalisera problemet med ridsla inom improvisationsundervisning med andra
pedagoger har varit mycket larorikt; det finns inte alltid vilja och/eller tid for att prata om
detta pedagoger emellan. Mitt antagande &r att improvisationspedagoger runtom i Sverige och

utomlands méter liknande problem i sin undervisning. Aven om ridslan yttrar sig individuellt
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hos olika elever verkar det finnas ett antal liknande och vanligen dterkommande symptom att
vara uppmaérksam pé och forhélla sig till som pedagog — om det sa géller undervisning 1
Sverige, England eller USA. Saledes antar jag att de informantsvar som jag sjdlv finner
relevanta for min egen undervisning — till stor del det urval jag gjort till denna uppsats — dven
ar relevanta for andra musikpedagoger. Detta géller allt fran ldrare i grundskolan som vill
mana sina elever till hogre grad av musikaliskt utforskande, till de som undervisar
improvisationskurser i gymnasieskolan, pa kulturskola samt pa folkhogskole- och

universitetsniva.

Vad giller genus och dess relation till rddsla infér improvisation, stimmer mina informanters
svar relativt vil med mina egna observationer da jag undervisat, samt med Wehr-Flowers
(2006: 345-346). Wehr-Flowers fann att oro/scenskrick kan ha 4n mer negativ paverkan pa

elever med kvinnligt genus &n hos de med manligt genus.

Dock vill jag peka pé det faktum att inte samtliga informanter sadg en koppling mellan ridsla
infor improvisationsradsla och genus — endast somliga informanter sadg en viss tendens till att
individer med kvinnligt genus offare visade mer ridsla under musikalisk improvisation &n vad
individer med manligt genus gjorde.

En medel for att minska riddslan hos den kvinnliga improvisationseleven ér foreslagen
av Wehr-Flowerr (2006: 346): ”All-female groups might provide the needed comfort zone for
girls to try improvisation.” Inom detta omrade finns utrymme f6r fortsatt forskning och som
studieobjekt skulle till exempel den sa kallade "tjejlinjen” for jazzimprovisation som fanns pa
Fridhems Folkhogskola 1999-2012 (artal bekréftade av Fridhems musiklinjes ledare M.
Holtne, personlig mejlkommunikation 20 juli 2016) kunna anvédndas. Effekten av denna
jazzimprovisationsensemble bestidende av enbart personer med kvinnligt genus kan studeras
ndrmre. Dock, det ideala vore 1 mina 6gon att skapa en 6ppen, tilldtande, orddd miljé bortom

genustillhorighet — inom alla former och nivaer av improvisationsundervisning.
Att flera informanter pekade pa att alder var av betydelse for den mingd scenskréick eleverna

uttryckte var intressant och jag vill hdvda att mer forskning med rétta géras inom dven detta

omrade. Wehr-Flowers (2006: 346) uttrycker ett liknande behov 1 sin diskussion:
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The study would have more power with a larger sample, more randomization of that sample,
and a more equal representation of participants across five age-groups (separating college/adult

into college, adult, and senior groups).

Det bor ndmnas att det finns en viss likriktning bland mina informanters svar 1 denna studie,
trots att informanterna haft en geografisk spridning, varit av nagot skilda éldrar, samt haft
olika genus och instrument. Jag kan tdnka att denna likriktning bland annat har att géra med
att informanterna ldst liknande litteratur, som tidigare nimnt i diskussionen. Men, det &r ocksa
mojligt att denna koncensus har att gora med att informanterna som jag valt &r manniskor som
jag hade en viss (om d@n mycket begransad) relation till innan och alltsd mott 1 musikaliska
sammanhang som for oss var naturliga; det kan vara sé att jag och mina informanter har en
mer liknande syn pa improvisationsutovande @n vad jag och en indisk, klassisk
improvisationsmusiker skulle ha, till exempel. Dessutom ér det mgjligt att informanterna
genom att de sjdlva kdnner till min personlighet 1 viss utstrackning anar vilka svar jag kan
tankas vara ute efter, eller laser in vad jag menar med en friga, utan att jag uttalat detta Gppet.
Dock — hade jag inte varit kunnig om musik och inte heller varit involverad i
improvisationsmusikscenen hade informanterna inte kunnat tala sa fritt med mig om dmnet
som de nu kunnat gora. Jag hade dessutom haft svarare att lokalisera och identifiera mina
informanter, samt att veta vilka som skulle ha kunskap och erfarenhet nog att diskutera detta
dmne. Det skulle dven varit svérare att fa informanter att stédlla upp till denna studie. S& —
uppsatsforfattarens eget kunnande ar bade av ondo och godo. Men — "forskning dr en
méinsklig aktivitet, och darfor dr det inget mérkligt 1 att vi kan se spdr av ménniskor 1

forskningens resultat” (Kjerup, Seren 2009: 157).

Niér det géller informanternas egna ridsla infor undervisningen (som Scott papekar pa s 24
kan smitta av sig pd eleverna) rader enighet om att det &r de storre grupperna som skapar
nervositet hos informanterna infor undervisningen. Deras svar stimmer vil 6verens med min

egna erfarenhet som pedagog.

Nir jag diskuterat berom och ord som bra/déligt, good/bad, med mina informanter visar det
sig vara ett problematiskt omrdde. Pekar pedagogen pa att nagot 1 elevens utdvande ar bra,
innebdr detta att det goda utforandets motsats dven existerar— nagot som kan vara simre och

till och med daligt. Jag upplever sjélv att jag saknar tillging till icke laddade ord och végar att
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ge uppmuntran 1 min egen undervisning. | Mdnniskovetenskaperna (Kjorup 2009: 156) laser
vi att det 4r mycket svirt att finna karaktériserande uttryck och ord som inte dr vardeladdade.
Ett annat dilemma vad géller berdm é&r att d& man erkdnner en elev som “duktig”
skulle detta mgjligen kunna skapa en slags ”duktighetsniva” att uppratthalla — istéllet for att
vaga gora fel, vaga experimentera och spela dissonanta klanger, som vi med vart begrénsade

sprék ibland bendmner som “fula” eller ”icke dnskvérda” i ett visst kontext.

4.1 Forslag till fortsatt forskning

Denna studie &dr begrdansad och det finns utrymme for fortsatt forskning inom omrédet. For
ndstkommande studier skulle storre aldersspridning hos informanterna vara en fordel. Nasta
steg, efter dessa djupintervjuer, kan vara att studera improvisationspedagoger déa de aktivt
utovar sin profession. Observationer 1 undervisningssammanhang skulle vara behjélpliga,
sdrskilt med tanke pa att kopplingen rddsla och improvisation 1 denna studie diskuterats pé ett
rent teoretiskt plan, om hur man borde gé tillvdga for att minska rédslan. Jag forutsitter 1
studien att mina informanter talar sanning da de beréttar om sina erfarenheter. Far jag sjalv
observera skulle atergivelsen formodligen ndgot mer objektiv — dock méter vi da problemet
med en utomstiende observator i1 en sé kénslig situation som till exempel individuell
improvisationsundervisning. Dér finner vi sdledes, i den frimmande observatoren, en annan

potentiell killa till radsla hos eleven!

Till sist vill jag presentera ett outforskat omrdde inom @mnet, som Carl nimnde. Hans idé
tangerar det jag tagit upp i denna uppsats, bland annat av Scott, om vikten av att pedagogen
sjdlv dr lugn vid undervisningssammanhanget. Jag liter Carls tankar avsluta detta

diskussionskapitel:

So I would say personal development, personal utveckling, should be a prerequisite for teachers.
Or at least to be aware of it. [ never had it when | was studying teaching courses, it was mostly
metodik and stuff like that [ ... ] I’ve had thoughts before of doing some kind of PhD
programme or something like that, where I would research and validate the effectiveness of

something like this in utbildning for teachers in every field. But maybe you’d do that!
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