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Sammanfattning 
 
Examensarbete inom lärarutbildningen 
Titel: Öva fri improvisation – går det? En kvalitativ studie av professionella musikers 
övning i fri improvisation 
Författare: Mats Dimming 
Termin och år: VT 2013 
Kursansvarig institution: Musikhögskolan Ingesund 
Handledare: Ragnhild Sandberg Jurström 
Examinator: Olle Tivenius 
 
Studien syftar till att få djupare insikt i hur professionella musikers övning i fri 
improvisation kan se ut. I bakgrundsavsnittet ges en överblick av 
begreppen	
   ”improvisation”	
   och	
   ”fri	
   improvisation”	
  och därefter följer en presentation 
av tidigare litteratur och forskning inom ämnesområdet. Studiens teoretiska 
utgångspunkt utgörs av det sociokulturella perspektivet på lärande och kommunikation.  
 
Studiens datamaterial består av kvalitativa intervjuer med fyra professionella musiker 
inom fri improvisation. I resultatavsnittet beskrivs informanternas syn på 
improvisation, fri improvisation och frihet, deras redskap för övning samt deras 
användande av tillägnade färdigheter. Det framkommer att de intervjuade musikerna 
ser det som viktigt att öva mycket, att ha en egen metodik, att kunna koppla bort 
intellektet när de improviserar och att samla erfarenheter i en metaforisk ryggsäck. I 
det avslutande diskussionsavsnittet lyfts studiens resultat till diskussion i relation till 
tidigare forskning och till det sociokulturella perspektivet på lärande. Här framkommer 
att ryggsäcksmetaforen är i linje med det sociokulturella perspektivet på lärande, att 
lärande sker ständigt. En slutsats är att en improvisation aldrig kan vara helt fri. En 
musikers frihet i improvisation skulle kunna beskrivas som att denne är fri till något, 
inte från något. 
 
Nyckelord: musik, improvisation, fri improvisation, övning, lärande, utveckling, redskap, 
sociokulturellt perspektiv 
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Abstract 
 
Degree in teacher training 
Title: Practicing Free Improvisation – Is it Possible? A qualitative study of how profes-
sional musicians practice free improvisation 
Author: Mats Dimming 
Semester and year: Spring 2013 
Course coordinator institution: Ingesund School of Music 
Supervisor: Ragnhild Sandberg Jurström 
Examiner: Olle Tivenius 
 
This study aims to create deeper insight in how professional musicians practice free 
improvisation.	
   The	
  background	
   chapter	
   provides	
   an	
   overview	
  of	
   the	
   concepts	
   of	
   “im-
provisation”	
  and	
  “free	
  improvisation”	
  and	
  then	
  followed	
  by	
  a	
  presentation	
  of	
  previous	
  
research in the field. The theoretical basis for the study is the socio-cultural perspective 
on learning and communication. 
 
The data consists of qualitative interviews with four professional improvising musicians. 
The	
  results	
  show	
  the	
  musician’s	
  view	
  of	
  improvisation,	
  free	
  improvisation	
  and	
  freedom,	
  
their practicing tools and their use of acquired skills. It reveals that the interviewed mu-
sicians regard it important to practice a lot, to have a personal method, to be able to dis-
connect the intellect when improvising and to collect experiences in a “metaphorical 
backpack”. In the concluding discussion chapter the results is discussed in relation to 
the previous research and to the socio-cultural perspective on learning. A conclusion is 
that the backpack metaphor is in accordance with the socio-cultural perspective on 
learning and that learning happens constantly. Another conclusion is that an improvisa-
tion never can be completely free. A musician´s freedom in improvisation could be de-
scribed as being free to something rather than from something. 
 
Key words: music, improvisation, free improvisation, practicing, learning, development, 
tools, socio-cultural perspective 
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1 Inledning 

1.1 Inledande text 
Ända sedan jag började intressera mig för improviserad musik och jazz har jag varit 
särskilt intresserad av den fria improvisationen. Jag kom från den klassiska musiken 
som	
  för	
  mig	
  var	
  väldigt	
  ”stängd” i flera hänseenden och det verkade som att utövande 
musiker var väldigt låsta vid vissa ideal, både gällande instrumentet och genren. Oftast 
var jag i dessa sammanhang tvungen att försöka följa en tonsättares vision och intention 
till punkt och pricka (läs: noterna), utan möjlighet att stoppa in någonting av mig själv i 
musiken.  
 
Inom jazz- och improvisationsmusiken däremot (och även inom andra afro-
amerikanska genrer och folkmusik) kunde jag finna utrymme att lägga in min egen  
personlighet i musiken, vilket var väldigt spännande och givande för mig. Jag tyckte att 
fri improvisation var den musik som var mest öppen för den enskilda musikern att göra 
vad han eller hon vill, både vad gäller instrumentklangideal, melodik, harmonik, rytmik, 
metrik, form, samspel med mera. Jag upplevde att jag i denna musik i högre grad än i 
någon annan genre kunde välja fritt vad jag skulle spela, och därmed i någon mening 
alltid kunna vara mig själv, musikaliskt. Även gällande samspel kände jag mig väldigt fri. 
Eftersom där (ofta) inte finns någon puls, form, harmonik eller dylikt att fokusera på, 
kunde jag använda all energi och kreativitet till att lyssna in medmusikerna och hitta 
spelsätt, sounds, toner, rytmer och så vidare som passade in, och spela bara vad jag 
hade lust med för tillfället.  
 
Intresset för den fria improvisationen har fortsatt ända sedan dess och är kanske ännu 
starkare idag. I skrivande stund är mitt intresse för fri improvisation mer uttalat och jag 
vet och kan mycket mer om ämnet och genren nu än förut. Från början var all icke-
klassisk	
  musik	
  något	
  av	
  en	
  ”soppa” för mig, folkmusik, pop, rock, jazz, improvisation – 
jag skiljde dem inte åt så mycket. Idag har jag separerat genrerna och spelsätten mer, 
även om de ständigt blandas med och korsbefruktar varandra.  
 
Ju längre tiden gått och ju mer jag sysslat med fri improvisation har jag upptäckt mer 
och mer både vad som är lätt och svårt med genren och sättet att spela. Jag har fått 
undervisning i ämnet, gått på konserter och festivaler, köpt skivor, läst böcker och 
websidor. Men framförallt har jag upplevt	
  många	
  ”magiska” stunder då jag tillsammans 
med andra skapat fantastisk musik, helt utan ramar eller förberedelser. Speciellt 
spännande är det att varje tillfälle blir helt unikt, att musiken aldrig blir likadan från 
gång till gång. Detta fördjupade intresse för improvisationsmusik medför såklart många 
frågor och en av dem är hur professionella musiker tar sig an ämnet. Upplever andra 
samma sak som jag? Svårigheter, lättheter? Möjligheter, problem? Hur övar 
professionella musiker på sådan här musik? Hur repeterar de? Repeterar de alls? Jag 
har valt att avgränsa mina frågor till hur de övar och hur de använder det de har övat på. 
Jag tänker helt enkelt fråga musiker som jag vet sysslar helt eller delvis med fri 
improvisation och som jag vet gör konserter och spelar in skivor helt utan ramar. Med 
ramar menar jag exempelvis låtar, former, noter, melodier, ackord och så vidare. Vad 
övar de på när de sitter hemma på kammaren? 
 
Ibland anar jag en viss attityd bland musiker och andra människor som inte håller på 
med fri improvisation att de tror att denna typ av musiker ”inte kan spela” på riktigt. 
Vad ”att spela på riktigt” är kanske en smaksak eller en filosofisk fråga, men jag vet själv 
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att många av dessa musiker är virtuoser på sina instrument, ofta med extrem stora 
kunskaper i och erfarenheter av olika typer av musik (oftast jazz och liknande). Men de 
musiker som verkar syssla endast med fri improvisation, dessa kanske är extra 
intressanta att tala med? 

1.2 Problemformulering, syfte och forskningsfrågor 
Med mitt arbete vill jag studera och få djupare insikt i hur professionella musiker kan gå 
tillväga när de övar på fri improvisation och hur de i fri improvisation använder sina 
tillägnade färdigheter. 
 
Hur kan man öva på fri improvisation? Vad kan man öva på? Vad bör man öva på? Om 
en musiker inte vet vad den tänker spela, hur förbereder sig denne då på det? Hur kan 
han eller hon bli bättre på att improvisera fritt? Eftersom det inte finns någon lika väl 
utbyggd metodik (inklusive litteratur, kurser och så vidare) i övning och övningar inom 
fri improvisation som inom andra typer av improvisation (och annan musik) finner jag 
det viktigt att få en djupare insikt i detta ämne. Hur kan sedan de tillägnade 
färdigheterna användas i fri improvisation? 
 
Syftet med arbetet är att få djupare insikt i hur professionella musiker inom fri 
improvisation övar individuellt och hur de i fri improvisation använder sina tillägnade 
färdigheter. 
 
Mina konkreta forskningsfrågor är: 
 
1. På vilka sätt reflekterar dessa musiker kring övning? 
2. Hur ser musikernas övning i fri improvisation ut? 
3. På vilka sätt använder musikerna sina tillägnade färdigheter? 
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2 Bakgrund 
I	
   detta	
   kapitel	
   presenterar	
   jag	
   begreppen	
   ”improvisation”	
   och	
   ”fri	
   improvisation”,	
  
forskning inom ämnesområdet och närliggande områden samt det teoretiska perspektiv 
studien grundar sig på. 

2.1 Begreppsbeskrivning: improvisation och fri improvisation 
Improvisation kan beskrivas på flera olika sätt. Kernfeld (2001) framhåller att 
improvisationens	
  natur	
  är	
  friheten	
  att	
  uppfinna	
  “the	
  nature	
  of	
  the	
  improvisation	
  – the 
freedom	
  of	
  invention”	
  (a.a.	
  sid.	
  128).	
  Att	
  improvisera	
  är	
  enligt	
  Bailey	
  (1992) att hitta på. 
Han skriver att synonymer till improvisation i hög grad kan variera och menar att 
improvisation	
   kan	
   bli	
   ”defined	
   in	
   any	
   one	
   of	
   a	
   series	
   of	
   catchphrases	
   ranging	
   from	
  
making	
  it	
  up	
  as	
  he	
  goes	
  along	
  to	
  instant	
  composition”	
  (a.a.	
  sid.	
  ix).	
  En	
  annan definition, 
åt	
  det	
  mer	
  etymologiska	
  hållet,	
  är	
  att	
  ”improvisation	
  (av	
  latinets	
  improvisus,	
  oförutsedd,	
  
oförmodad)	
  är	
  att	
  framföra	
  något	
  utan	
  att	
  i	
  förväg	
  ha	
  bestämt	
  dess	
  exakta	
  utformning”	
  
(Wikipedia). Med det menas att någon gör något som inte är helt bestämt innan hur det 
ska gå till. Denna definition är giltig även utanför musikområdet. Lundin (1972) menar 
att improvisation i musik är att musikern använder sig av det den har eller kan och gör 
vad denne själv vill med det, det vill säga att skapa något nytt som inte är bestämt på 
förhand.	
  ”Improvisation	
  kan	
  sägas	
  vara	
  ett	
  fantasifullt	
  och	
  fritt	
  formande	
  av	
  musikaliska	
  
element	
  som	
  individen	
  på	
  olika	
  sätt	
  tillägnat	
  sig”	
  (a.a.	
  sid.	
  1).	
  En	
  musiker	
  gör	
  som	
  denne	
  
vill med det den för tillfället har tillgång till. När det gäller färdigheter och kunskaper 
menar han att ju mer en musiker har tillgång till desto större är förutsättningarna för 
att	
  kunna	
  improvisera,	
  så	
  ”stort	
  kunnande	
  =	
  stora	
  möjligheter	
  att	
  improvisera”	
  (a.a.	
  sid.	
  
1). Ju mer någon lär sig desto lättare blir det, menar han. Bailey (1992) är dock inne på 
ett annat spår, som skulle kunna sägas står i kontrast till Lundins uttalanden. Bailey 
menar att någon absolut kan improvisera utan några som helst förkunskaper. Han 
hävdar	
  att	
  ”historically	
  – it pre-dates any other music – mankind´s first musical perfor-
mance	
  couldn´t	
  have	
  been	
  anything	
  other	
  than	
  a	
  free	
  improvisation”	
  (a.a.	
  sid.	
  83).	
  Han 
menar att de individer som i musikens begynnelse organiserade ljud till något 
lyssningsvärt inte kan ha haft varken musikinstrument, sånger, låtar, noter eller 
förkunskaper. Självklart fanns det då heller inga musikaliska ramar att förhålla sig till, 
vilket gör deras musicerande till en typ av fri improvisation, menar han. 
 
Nettl (2001) menar att ett visst mått av risktagande är essentiellt för improvisation. 
Även om riskens karaktär och storlek varierar mycket mellan olika sammanhang så är 
den alltid närvarande. I fri improvisation kan det handla om att vandra ut i outforskade 
musikaliska territorier, och ändå skapa någon form av mening eller sammanhang i 
musiken. 

 
One of the typical components of improvisation is that of risk: that is, the 
need	
  to	
  make	
  musical	
  decisions	
  on	
  the	
  spur	
  of	
  the	
  moment	
  (…)	
  dealing	
  with	
  
unexpected situations and making positive use of mistakes. (Nettl, 2001, sid. 
95) 

 
Bailey (1992) framhåller att definitionen av ett fenomen som improvisation ter sig 
problematisk	
  då	
   improvisation	
   “enjoys	
   the	
   curious	
  distinction	
  of	
   being	
  both	
   the	
  most	
  
widely practised of all musical activities and the least acknowledged	
  and	
  understood”	
  
(a.a. sid. ix). Han skriver att improvisationen alltid är i förändring och är alltför flyktig 
för att kunna beskrivas precist, speciellt i akademiska sammanhang.  
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Den är alltid i rörelse och aldrig fast. Han framhåller också att trots att improvisation 
finns i så många musikstilar och kulturer saknas det väldigt mycket information om det. 
Improvisationens flyktiga natur är enligt Nettl (2001) orsaken till att improvisation är 
så svår att forska på. På grund av improvisationens flyktiga natur kan det vara svårt att 
veta till och med när improvisation sker eller inte sker; när någon inte improviserar, när 
det	
   inte	
   är	
   improvisation	
   eftersom	
   ”to	
   some	
   extent	
   every	
   performance	
   involves	
  
elements of improvisation, although its degree varies	
  to	
  period	
  and	
  place”	
  (a.a.	
  sid.	
  94). 
 
Redan första meningen om improvisation i Sohlmans Musiklexikon (1976) 
problematiserar hela begreppet improvisation. Det berör samma frågeställningar som i 
beskrivningarna ovan, att det kan vara svårt att veta när improvisation sker eller inte 
sker. De hävdar också att olika kulturer har olika syn på det.  
 

Som så många musiktermer är i. (av lat. Improvisus, oförutsedd) ett 
etnocentriskt begrepp, dvs laddat med innehåll speciellt för vår egen kultur 
och musiksyn. Vi brukar låta ordet avse mer eller mindre oförberett 
musikaliskt nyskapande, som äger rum samtidigt som musiken uppförs. Det 
är dock endast nyskapande inom vissa av musikens dimensioner som i 
allmänhet betraktas som i. (Sohlmans Musiklexikon, 1976, sid. 547)  

 
I Sohlmans musiklexikon (1976) ges ett par exempel på hur någon från en kultur kan se 
på musicerande i en annan kultur och anse att det rör sig om improvisation, fast 
utövarna inte själva håller med. 

 
En improvisation kan aldrig vara helt fri, framhålls det i Sohlmans musiklexikon (1976). 
Den kan omöjligt ske utan påverkan från exempelvis tonförråd, instrument, melodiskt 
och rytmiskt utgångsmaterial samt stilistiska grunder.  
 

En i. är självfallet aldrig fullständigt fri. Den musicerande utgår alltid från ett 
visst musikaliskt grundmaterial och från mer eller mindre medvetna 
konventioner beträffande hur detta material skall användas inom olika 
typer av i. (Sohlmans Musiklexikon, 1976, sid. 548)  

 
Med konventioner menas exempelvis instrumentideal och stilistisk grund. Dock tar de 
även upp en aspekt av fri improvisation som kontrasterar mot det tidigare sagda, 
nämligen att den är fri från konventioner och att detta enligt vissa är en av 
improvisationens	
   styrkor.	
   ”Några	
   har	
   ansett	
   detta	
   vara	
   dess	
   styrka:	
   om	
   det inte 
föreligger några konventioner, kan det inte finnas några normer och härigenom inte 
något tävlingsmoment; ingen behöver känna sig utesluten i brist på teknik, alla kan vara 
exekutörer”	
   (Sohlmans	
  Musiklexikon,	
   1976, sid. 549). Utan konventioner och normer 
finns det inget att peka på i musikers spel som kan vara fel eller dåligt, vilket gör att vem 
som helst kan hålla på med det, utan att behöva räkna med kritik. 
 
Sammanfattningsvis kan sägas att improvisation betyder oförutsedd eller oförmodad 
och kan tolkas som att hitta på i stunden eller att nyskapa fritt av det som finns 
tillgängligt.  Det finns olika synsätt på huruvida förkunskaper och teknik är av vikt i 
musikalisk improvisation; allt från att ju mer någon kan desto bättre och lättare 
fungerar det till att vem som helst kan göra det, utan vare sig kunskap eller färdighet. 
Improvisation är ett område som på grund av sin flyktiga natur är svår både att 
beskriva och att definiera. Begreppet fri improvisation ter sig problematiskt, då vissa 
anser att ingen improvisation kan vara helt fri från exempelvis instrumentets påverkan 
eller stilistiska konventioner. Dock anses en av improvisationens styrkor vara just 
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friheten från exempelvis sådana konventioner – friheten att uppfinna. Jag har här 
presenterat hur de fundamentala begreppen improvisation och fri improvisation kan 
användas. Att förstå innebörden av dessa begrepp är av vikt för att kunna ha förståelse 
för de olika informanternas uppfattningar kring de frågor som är centrala i studien. 
Begreppen improvisation och fri improvisation är intressanta och relevanta att belysa i 
relation till mitt syfte och mina forskningsfrågor då jag ämnar undersöka hur 
professionella musiker övar på fri improvisation. Därför är definitioner, avgränsning 
och problematisering av begreppen viktiga att känna till.  

2.2 Tidigare forskning 
I detta avsnitt presenterar jag tidigare forskning som är relevant i förhållande till 
studiens intresseområde, syfte och forskningsfrågor. Dessvärre har jag inte funnit så 
mycket forskning som behandlar just mitt ämnesområde om fri improvisation. Den 
forskning jag har hittat om improvisation anser jag ändå vara intressant och viktig för 
min studie.  

2.2.1 Teoretiskt koncept för samtal och analys av fri ensembleimprovisation 
Stenström (2009) ställer sig frågan om hur ett koncept för teoretisering av fri 
ensembleimprovisation skulle kunna se ut. Han menar att detta skulle kunna användas 
för	
  att	
  samtala	
  om	
  och	
  analysera	
  fri	
  ensembleimprovisation.	
  ”What	
  might	
  a	
  conceptual	
  
model as a theoretical basis	
   for	
   free	
   ensemble	
   improvisation	
   look	
   like?”	
   undrar	
  
Stenström (sid. 6). Han har i och med sin doktorsavhandling skapat ett sådant koncept 
och i detta ställt upp ett antal punkter. Dessa punkter är uppdelade under större 
rubriker och varje punkt kan ses som en typ av musikalisk parameter. Dessa ska 
fungera som teoretisk grund för samtal om och analys av fri ensembleimprovisation. Ett 
exempel	
  på	
   en	
   sådan	
   rubrik	
   är	
   ”Objects”	
   (a.a.	
   sid.	
   235).	
  Med	
  objekt	
  menar	
   Stenström	
  
exempelvis ljud, pauser, gester, puls, tystnad och sektioner (i fri 
ensembleimprovisation). Dessa punkter är avsedda att underlätta samtal och 
diskussion kring fri ensembleimprovisation då de tillsammans utgör en terminologi 
lämplig för ämnet.   

2.2.2 Alternativ för bearbetning av musikaliska gester 
Fokus kan enligt Stenström (2009) flyttas från detaljnivå till ett mer utzoomat 
perspektiv under tiden en fri ensembleimprovisation pågår. Fokus kan flyttas från ljud 
till gest och vidare till frasering, vilket betyder från smått (ljud) till större (gest) till 
ännu större (frasering). Han tar också upp ett antal exempel på mer eller mindre 
traditionella	
   ”processing	
   techniques”	
   (a.a.	
   sid.	
  354).	
  Dessa	
   kan	
  utgöra	
   teoretisk	
   grund	
  
för utveckling hos improviserande musiker. Exempel på några av dessa tekniker är 
retrograd (att spela någonting baklänges), transponering (att spela någonting i en 
annan tonart) och augmentation (att förstora ett intervall eller öka längden på en ton). 
Vidare beskriver Stenström ett annat sätt att bearbeta ett musikaliskt material i en fri 
improvisation:	
   hur	
   en	
  musiker	
   kan	
   bearbeta	
   en	
  musikalisk	
   gest:	
   ”Gesture	
   processing	
  
alternatives”	
   (a.a.	
   sid.	
  352).	
  De	
  alternativ	
  han	
   tar	
  upp	
  är	
  att	
   ett	
   ljuds	
  höjd,	
   längd	
  eller	
  
styrka samt antalet ljud och pauser kan ökas eller minskas. Vidare skriver han att 
förutom detta går det också att förändra ett ljuds karaktär genom att förändra 
artikulation, frasering och färg. 
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2.2.3 Nya glasögon 
I sitt examensarbete skriver Bromander (2011) bland annat att han drogs mot friare 
improvisation mer och mer efter att länge varit mest intresserad av jazz. Han insåg att 
det inte främst var det klingande resultatet som lockade, utan medlet, det vill säga 
improvisationen. Jazzen lät inte Bromander få ut den mesta mängden musik och han 
började därför söka sig till sammanhang där fri improvisation stod i fokus. Han berättar 
att han tillsammans med en studiekamrat på Kungliga Musikhögskolan börjat 
improvisera	
  utan	
   ”jazz-förtecken,	
  men	
  med	
   fokus	
  på	
   sound,	
  klang	
  och	
   intensitet”	
   (a.a.	
  
sid. 10). 
 
En metod Bromander (2011) använt sig av är olika sätt till reduktion i musiken. Genom 
att fokusera på att få fram övertoner med stråke på sin kontrabas har han hittat nya sätt 
att förhålla sig till toner och rytmik och att fokus på övertoner kan vara musikaliskt 
bärande.  
 

Mitt spel har utvecklats mycket genom den ständiga tanken att reducera för 
att komma åt essensen. Jag har upptäckt många möjligheter med övertoner 
och stråke. Genom att sänka musikens informationsflöde och tempo har nya 
parametrar öppnats upp för mig. Förutom ton/rytm kan fokuseringar på 
olika övertoner i klangen bli musikaliskt bärande. Jag har utforskat vad 
stråkplacering gör med övertonerna och ökat min kontroll över dem. Jag 
upplever att jag har kommit en bit på vägen i att hitta ett förhållningssätt till 
toner och rytmik. (Bromander, 2011, sid. 21)  

 
Genom idogt arbete och fokus på olika detaljnivåer och olika begränsningar har han 
funnit andra möjligheter med sitt instrument och i musiken. Detta arbete har gett 
Bromander (2011) insikt i vilka musikens minsta beståndsdelar	
  är:	
  ”om	
  man	
  går	
  förbi	
  
melodi, puls och ackord så finns det mindre beståndsdelar. För mig har 
medvetandegörandet av dessa hjälpt mig i mitt improviserande, spelande och 
komponerande”	
  (a.a.	
  sid.	
  22).	
  Istället	
  för	
  att	
  fokusera	
  på	
  melodik,	
  puls	
  och	
  ackord så har 
parametrar som densitet (insatstäthet), klangfärg, tystnad och artikulation blivit 
viktigare.	
   Bromander	
   menar	
   att	
   ”allt	
   som	
   inte	
   gynnar	
   musiken	
   missgynnar	
   den.	
  
Reducera bort de överflödiga elementen	
  för	
  att	
  destillera	
  fram	
  kärnan”	
  (sid.	
  29). 
 
Ett annat sätt att utveckla sin improvisation på som Bromander (2011) förespråkar är 
att lyssna på annan musik än den egna. Han menar att det är viktigt att få nya intryck 
hela tiden. Han skriver att 

 
det finns ett självändamål i att utmana sina musikaliska vanor och 
preferenser och hela tiden utsätta sig för ny musik. Gå på så många 
konserter man bara hinner och lyssna på så mycket nya skivor som möjligt. 
Se ny film och bildkonst. (Bromander, 2011, sid. 23) 
 

Bromander (2011) stannar alltså inte bara vid musiken utan hävdar även att det är 
viktigt och givande att ta del av andra konstarter också. 
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2.2.4 Om att utveckla och om att reducera 
I sitt examensarbete från masterstudierna i improvisation berättar Stackenäs (2009) 
hur han hade arbetat en tid med solospel på gitarr och skulle ge en konsert inom ramen 
för sina masterstudier inom improvisation. Han nämner här något centralt inom fri 
improvisation, att han inte utgår från komponerad musik alls.  
 

Eftersom musiken är improviserad så har jag inga fasta kompositioner som 
jag förbereder. Däremot har jag hela tiden arbetat med olika verktyg, idéer 
och skisser för att utveckla mig som improvisatör generellt. (Stackenäs, 
2009, sid. 2)  

 
Däremot skriver alltså Stackenäs (2009) att han använt sig av verktyg, idéer och skisser 
som ett led i sin utvecklingsprocess. 
 
Några av företrädarna för europeisk improvisationsmusik har tjänat som förebilder för 
Stackenäs (2009). En av dessa var slagverkaren John Stevens, som formulerat många 
idéer och metoder att använda för utveckling av den egna fria improvisationen. 
Stackenäs	
   skriver	
   att	
   Stevens	
   ofta	
   pratade	
   om	
   att	
   ”i	
   övningssyfte	
   spela	
   snabbt,	
   på	
  
gränsen av det tekniskt möjliga för att hitta fraser och spelsätt som man annars inte 
skulle	
   komma	
   på”	
   (sid. 3). Genom att öva på sätt att spela som annars inte kommer 
naturligt kan musikern öka antalet färger på den musikaliska paletten.  
 
Stackenäs (2009) berör också något av ett motsatsområde till det ovan nämnda, 
nämligen reduktion. Genom att begränsa sig på olika sätt tvingas musikern börja arbeta 
med nya parametrar och på en annan detaljnivå. Hans egna begränsningar har bestått i 
exempelvis prepareringar och okonventionella stämningar av gitarren. 
 

Med dessa nya förutsättningar så förändrar jag också mitt sätt att se på 
tonhöjd, harmonik, rytmik etc. Jag har mer jobbat utifrån själva ljuden, 
densitet, textur och exempelvis tonhöjd och harmonik får en annan funktion. 
(…)	
   Ljuden	
   och	
   tonerna	
   blev	
   snarare	
   en	
   del	
   av	
   ett	
   flöde	
   som	
   har	
   olika	
  
riktning.	
   (…)	
   Själva	
   ljudet	
   och	
   soundet	
   blev	
   på så sätt överordnat mitt 
vanliga rytmiska och harmoniska tänkande. (Stackenäs, 2009, sid. 3) 

 
Några av de övningar Stackenäs (2009) använt sig av i många olika sammanhang har 
han samlat i sitt arbete. Han skriver att de skall ses som underlag för samtal och 
övningar. Han beskriver att han som övning i improviserat solospel kunde försöka 
bygga ett stycke på en specifik idé, exempelvis användande (eller inte) av extended 
techniques1, användande av tystnad och pauser samt användande av upprepningar. 

2.3 Teoretiska utgångspunkter 
Här presenteras mina teoretiska utgångspunkter. Jag har funnit att det sociokulturella 
perspektivet såsom det skrivs fram av Säljö (2005) är intressant och relevant med tanke 
på arbetets intresseområde och syfte.  

                                                        
1 Extended technique är en term som används för att beskriva okonventionella eller icke-traditionella sätt 
att spela musikinstrument på för att få fram osedvanliga ljud eller klanger. Användandet av extended 
techniques är mycket vanligt inom fri improvisationsmusik. 
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2.3.1 Sociokulturellt perspektiv 
Ur ett sociokulturellt perspektiv är det självklart att samhälleliga erfarenheter inte 
kommer från individen, utan att dessa färdigheter och kunskaper utvecklats i samhället, 
mellan	
  människor,	
  skriver	
  Säljö	
  (2005).	
  Han	
  menar	
  att	
  ”i	
  ett	
  sociokulturellt perspektiv, 
och genom dess fokus på hur människor tillägnar sig samhälleliga erfarenheter, föregår 
lärande	
  därmed	
  utveckling” (sid. 22). Det är också därför det kan skilja sig åt mellan 
olika samhällen. Ur detta sociokulturella perspektiv som Säljö beskriver skulle en 
musiker i sin övning – även om den är individuell – ändå kunna tänkas bära med sig 
erfarenheter och upplevelser från samhället utanför. I enlighet med det sociokulturella 
perspektivet skulle kunna sägas att samhällets och musikvärldens normer, krav och 
inspiration följer med in genom dörren och fungerar sedan där inne både som morot 
och som piska. De kunskaper och färdigheter som utvecklats i samhället påverkar 
sålunda den enskilda musikern. Så som det sociokulturella perspektivet beskrivs av 
Säljö kan enskild övning ses som en mellanmänsklig aktivitet, därför att den enskilda 
övningen ändå sker i en samhällelig kontext. 
 
Säljö (2005) menar att vi formas i och av samhället vi lever i och att vår utveckling inte 
är förutbestämd vid födseln. Biologin svarar för en del av hur våra liv kommer att se ut. 
Samhället och omgivningen svarar för en annan del. Vår interaktion med andra 
människor påverkar och utvecklar vårt språk och vårt tänkande. 
 

Människan är således ingen isolerad hjärna eller kropp, och vi kan inte 
förstå hur hon tillägnar sig samhälleliga erfarenheter från en sådan 
utgångspunkt. Hennes biologiska utrustning är öppen för intryck från 
omvärlden, och tänkandet formas av vad man är med om på ett sätt 
som gör henne helt unik. Hon utvecklas i olika riktningar beroende på 
hur hennes omvärld fungerar och vilka medierande redskap hon har 
tillgång till. (Säljö, 2005, sid. 62) 

 
Det är enligt Säljö (2005) problematiskt att begränsa en diskussion kring lärande till 
endast det lärande som sker i klassrummet. Han menar att lärande sker till stor del även 
utanför klassrummet. Han skriver också att vissa antaganden leder in diskussioner om 
lärande på förutbestämda spår och att ett av dessa antaganden är att lärande främst 
sker i skolan. Han menar att	
   lärande	
   inte	
   är	
   ”detsamma	
   som	
   att	
   studera.	
   Nästa	
   led	
   i	
  
denna	
   tankekedja	
   blir	
   ofta	
   uppfattningen	
   att	
   lärande	
   också	
   förutsätter	
   undervisning”	
  
(a.a. sid. 13). Han menar att vi inte kan bestämma när, var och hur vi människor tar 
intryck av våra erfarenheter, och att det är problematiskt att begränsa vår syn på 
lärande på det viset. 
 
Vidare ställer Säljö (2005) frågan om huruvida skolan ens idag är den plats där vi lär oss 
som mest. Han betonar familjen som viktig i en människans utveckling. 
 

Den primära socialisation som sker i familjen och vänkretsen präglar oss 
som	
   individer	
  på	
  djupet.	
   (…)	
  Men	
  det	
  är	
   i	
   familjemiljöer	
  vi	
   lär	
  oss	
  vårt	
  
första (och ibland andra) språk, att hantera konflikter, att uttrycka oss 
emotionellt. (Säljö, 2005, sid. 14) 

 
Vi människor tar del av delar av samhällets kollektiva minne, dess samlade erfarenheter, 
menar Säljö (2005). Vi bekantar oss med delar av de kollektiva resurserna men vi kan 
aldrig helt behärska dem. Han menar också att varje individ designar sin egen kunskap 
och väljer ut det som är viktigt och intressant för sig själv. 
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Lärande i sociokulturell bemärkelse innebär att människor ökar sin 
förmåga att interagera med valda delar av den information och de 
erfarenheter som ingår i vårt samhälles kollektiva minne. (Säljö, 2005, 
sid. 241) 

 
Detta tolkar jag som att det i ett alltmer komplext samhälle med ett enormt expansivt 
kunskapsbygge aldrig går att ta till sig all kunskap, utan varje människa plockar, delvis 
medvetet, ut sina egna russin ur samhällskakan. Eftersom ingen musiker kan lära sig allt 
om musik, utan istället automatiskt väljer de områden som är intressanta för henne, 
borde rimligen varje musikers övning vara tämligen unik. 
 
Så som det sociokulturella perspektivet skrivs fram av Säljö (2005) skulle det gå att se 
på en musikers utveckling som att denne är i ständigt lärande. På många olika sätt och 
vid många olika tillfällen i kontakt med samhället (exempelvis musiklivet) och med 
andra människor (exempelvis andra musiker) skaffar sig musikern nya erfarenheter. 
Medvetet och omedvetet tar en musiker oavbrutet intryck från alla håll.  

2.3.2 Redskap 
Människan skiljer sig från andra varelser genom att hon uppvisar en helt ny typ av 
psykologisk aktivitet som skapas av de medierande redskapen. Säljö (2005) menar att 
"med sådana resurser kan vi inte bara agera i komplexa situationer, vi kan också 
reflektera kring vad vi gör och vi kan	
  kommunicera	
  med	
  andra” (sid. 27). Han skriver 
också att vi kan ha olika perspektiv och utgångspunkter när vi ser på händelser, tack 
vare dessa redskap. Säljö betonar också att redskapen vi använder är sociala och 
historiska, inte biologiska. Att bedöma konståkning är inte biologiskt nedärvt, det är 
något som kulturella erfarenheter format individen. 
 
Det finns två typer av redskap som Säljö (2005) beskriver: de språkliga och de fysiska. 
De språkliga kan också kallas intellektuella, kommunikativa, mentala och diskursiva, 
medan de fysiska också kan kallas artefakter. Detta är en traditionell uppdelning av 
redskapen vi använder oss av. Säljö menar dock att denna uppdelning inte är helt 
lyckad:	
   ”Det är bättre att utgå ifrån att kulturella redskap har både fysiska och 
intellektuella	
   sidor” (sid. 28). Vidare skriver han att människan alltid använder sig av 
redskap, i alla sina handlingar. Människan har ständigt fysiska artefakter kring sig 
(exempelvis laptop, kontorsstol, kaffemugg) och använder intellektuella och språkliga 
redskap för att kunna använda dessa (exempelvis kunskap om hur en laptop används, 
hur kaffe bryggs, kunskap om ergonomi: hur en människa ska sitta på en stol länge utan 
att ta skada). 
 
När exempelvis en bonde (subjekt) brukar sin jord (objekt) använder denne sig av 
medierande redskap, enligt Säljö (2005). Människan kan inte handla utan att använda 
sig	
   av	
   någon	
   typ	
   av	
   redskap	
   då	
   ”redskapen är de materiella och språkliga respektive 
intellektuella hjälpmedel som människor använder i konkreta praktiker” (sid. 29). I 
fallet med bonden skulle medierande redskap kunna vara fysiska redskap som 
exempelvis en plog eller en hacka, men också intellektuella redskap som exempelvis 
kunskaper om odling och bevattning. 
 
Människors förmåga att arbeta med flera system samtidigt (tänkande och 
kommunikation) liknar Säljö (2005) vid en modern bils kapacitet att drivas av många 
olika bränslen. Det mest grundläggande sättet för oss att mediera kunskaper och 
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färdigheter mellan oss är samtalet, och i ett samtal fungerar flera resurser samtidigt. 
Han menar också att språket hjälper oss förstå världen ur flera perspektiv. Tack vare 
språket kan vi organisera vår omvärld på ett icke-objektivt sätt, men på ett sätt som 
passar våra intressen. 
 

I ett sociokulturellt perspektiv är språket centralt, eftersom det är ett 
semiotiskt system som tillåter oss att utveckla redskap av alldeles 
speciella slag. Vi kan skapa distans till världen omkring oss, analysera 
den, och tänka i hypotetiska modeller. Språket löser oss från att enbart 
leva i ett givet här-och-nu, och det gör reflektion, analys, fantasi och 
många andra aktiviteter möjliga. (Säljö, 2005, sid. 227) 

 
Jag tolkar det som att språket är väldigt viktigt för vårt tänkande och att vi behöver det 
för att kunna skapa teorier om vår omvärld och våra aktiviteter. Med hjälp av det kan vi 
teoretisera, abstrahera, planera och lösa komplicerade problem. 
 
Nya redskap utvecklas ständigt, både språkliga och fysiska. När nya fysiska artefakter 
uppfinns och kommer in i vår vardag krävs det av oss människor att lära sig hantera 
dem.	
   ”Mediering innebär således att människan samspelar med externa redskap när 
hon agerar	
  och	
  varseblir	
  omvärlden” (Daniels, 2001, citerad av Säljö, 2005, sid. 26). Det 
skapas då språkliga och intellektuella redskap som hjälper oss använda de fysiska 
artefakterna. På så sätt byggs hela tiden en kultur av redskap upp. 
 
Enligt Säljö (2005) medför utvecklingen av språk och andra redskap att sådana med 
tiden glöms bort och att det därför idag exempelvis finns gammal skrift som ingen 
längre	
  kan	
  tyda	
  och	
  att	
  människan	
  därför	
  inte	
  har	
  några	
  ”möjligheter	
  att	
  komma	
  åt	
  de	
  
erfarenheter	
  de	
  innehöll”	
  (sid.	
  192). 
 
Tänkandet är att använda sig av kulturella och språkliga resurser för att kunna ha 
resonemang med sig själv, för att kunna fantisera och för att kunna föreställa sig 
världen, menar Säljö (2005). Han menar att tänkandet består i att vi människor för inre 
samtal med oss själva om	
   ”vad	
   som	
   är	
   bra	
   lösningar	
   på	
   problem”	
   (sid. 41). Ett inre 
samtal	
  är	
  enligt	
  honom	
  en	
  metafor	
  för	
  vårt	
  tänkande.	
  	
  Han	
  menar	
  också	
  att	
  ”de	
  redskap	
  
som vi använder när vi tänker kommer ur samtal och kollektiva aktiviteter, men att 
samtalspartnern i detta fall	
   är	
   personen	
   själv” (sid. 42). Ett annat sätt han beskriver 
detta på är att han menar att språket är vänt både utåt mot andra människor och inåt 
mot individen själv.  
 
Det sociokulturella perspektivet och speciellt perspektivet som handlar om redskap och 
dess användning är intressant för mitt arbete då jag är intresserad av vilka redskap 
improvisationsmusiker använder i sin enskilda övning, intellektuella som fysiska, samt 
hur de används.  
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3 Metodologi och metod 
I detta kapitel presenterar jag studiens metodologiska utgångspunkter samt val av 
metod. Här redogör jag också för mitt urval av informanter, studiens genomförande 
samt dess trovärdighet och giltighet. 

3.1 Metodologiska utgångspunkter 
Jag har valt intervju som undersökningsform därför att jag önskar längre, mer 
uttömmande och dessutom personligare svar än vad exempelvis en enkät skulle kunna 
ge. Kvale (1997) skriver om två sätt att se på intervjuarens roll. Den ena rollen är vad 
han kallar malmletaren, där intervjuaren gräver och letar i den intervjuades inre efter 
värdefulla	
   ”klumpar”	
   av	
   kunskap.	
   Denna	
   metafor	
   speglar	
   en	
   vanlig	
   föreställning	
   i	
  
modern samhällsvetenskap att kunskapen är given, att det mest handlar om att finna 
den. Den andra rollen är vad Kvale kallar resenären, att intervjuaren (med eller utan 
karta) utforskar olika delar av ett land eller område, konverserar med dess invånare, 
vandrar tillsammans med dem. När resenären återvänder hem berättar denne för sina 
landsmän om sina upptäckter och erfarenheter. Denna metafor sällar sig till en 
postmodern konstruktiv syn på kunskap. Vidare skriver Kvale att det inte är något 
konstigt att forska med hjälp med intervjuer. Skillnaden mellan intervju och ett 
vardagligt samtal är endast att intervju är en aning mer strukturerad och har ett syfte 
som	
   grund.	
   Han	
   menar	
   att	
   ”intervjun	
   går	
   utöver	
   det	
   spontana	
   vardagliga	
   utbytet	
   av	
  
åsikter och blir ett sätt för intervjuaren att genom omsorgsfullt ställda frågor och lyhört 
lyssnande	
   erhålla	
   grundligt	
   prövade	
   kunskaper”	
   (sid. 13). Kvale ser det som en 
okonstlad och naturlig metod att ta del av en annan persons kunskaper, erfarenheter, 
synsätt och åsikter. 
 

Jag vill förstå världen ur din synvinkel. Jag vill veta vad du vet på det sätt 
som du vet det. Jag vill förstå meningen i din upplevelse, gå i dina skor, 
uppleva tingen som du upplever dem, förklara tingen som du förklarar dem. 
Vill du bli min lärare och hjälpa mig att förstå? (Spradley, 1979, citerad i 
Kvale, sid. 117)  

 
Kvale (1997) menar att intervjua någon är att samtala med någon. Den intervjuade 
tillåts berätta för forskaren om sin egen livsvärld, sina åsikter, synpunkter, drömmar 
och förhoppningar. Den intervjuade tillåts också använda sina egna ord medan 
forskaren fortsätter ställa frågor för att försöka förstå världen ur den intervjuades 
synvinkel. Ordet	
  intervjus	
  etymologiska	
  grund	
  är	
  ”mellan	
  två	
  seenden”	
  eller	
  ”mellan	
  två	
  
synpunkter”	
   (a.a.	
   sid. 9) och intervjun som fenomen kan ses som en utväxling av 
synpunkter mellan två personer. 
 
Det förefaller som att den kvalitativa forskningsintervjuns halvstrukturerade form 
lämpar sig väl för föreliggande studie. Kvale (1997) definierar den halvstrukturerade 
formen	
   av	
   intervju	
   såhär:	
   ”en	
   intervju	
   vars	
   syfte	
   är	
   att	
   erhålla	
   beskrivningar	
   av	
   den	
  
intervjuades	
  livsvärld”	
  (sid. 13). Han menar att den kvalitativa intervjun används för att 
få del av den intervjuades egna berättelser. 
 
För forskaren som inte är ute efter givna svar utan snarare längre, mer uttömmande och 
personliga svar passar därför den halvstrukturerade formen bra. Den intervjuade kan 
tala fritt ur hjärtat om sina kunskaper, erfarenheter, synsätt och åsikter. Sidospår kan 
uppmuntras, men om dessa blir alltför avlägsna ämnet kan intervjuaren välja att styra 
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tillbaka	
   samtalet	
   till	
   ämnet.	
   Kvale	
   (1997)	
   menar	
   även	
   att	
   det	
   ”på	
   samma	
   gång	
   finns	
  
möjlighet att göra förändringar vad gäller frågornas form och ordningsföljd om så krävs 
för	
  att	
  följa	
  upp	
  svaren	
  och	
  berättelserna	
  från	
  den	
  intervjuade”	
  (sid. 117). Intervjuaren 
styr alltså själv intervjun som denne behagar: avgränsar där det behövs, uppmuntrar till 
fortsatt berättande när det behövs. Kvale menar att den kvalitativa forskningsintervjun 
handlar om att styra mellan det alltför fria och spontana och det alltför stela och 
strukturerade. 
 
Johansson och Svedner (2010) menar att intervjuaren måste tänka sig för så att inte 
intervjun glider över från en kvalitativ intervjuform till en alltför strukturerad intervju 
eller så att den inte till och med kan liknas vid en muntlig enkät. Ett sådant 
förfaringssätt	
   ”kan	
   inträffa	
   om	
   man	
   inte	
   lyssnar	
   på	
   eller	
   försöker	
   förstå vad den 
intervjuade säger utan är helt inställd på att i tur och ordning ställa de i förväg 
bestämda	
  frågorna”	
  (a.a.	
  sid.	
  35).	
  De	
  menar	
  också	
  att	
  det	
  finns	
  en	
  risk	
  åt	
  andra	
  hållet – 
att intervjun blir alltför osystematisk och lik ett vanligt samtal – och att intervjuaren 
måste balansera mellan dessa risker. Kvale (1997) uttrycker det hela på ett liknande 
sätt	
  och	
  menar	
  att	
  ”tekniskt sett är den kvalitativa forskningsintervjun halvstrukturerad, 
det vill säga varken ett öppet samtal eller ett strängt frågeformulär” (sid. 32). 
Intervjuaren måste alltså tänka sig för, till exempel vänta ut pauser när den intervjuade 
talar och därmed undvika att avbryta dennes resonemang. Intervjuaren ska också se till 
att komma med väl valda följdfrågor som uppmuntrar den intervjuade att fortsätta tala, 
för att således dyka så djupt som möjligt i ämnet.  
 
Om ett samtal är helt öppet finns enligt Kvale (1997) en risk att parterna samtalar länge 
och väl om intressanta ämnen, men missar grundsyftet med intervjun och på det sättet 
missar chansen att fördjupa insikterna i det tänkta ämnet. Forskaren tillåts istället 
definiera och kontrollera situationen och följa upp den intervjuades svar med nya 
frågor. Att samtala har sedan länge varit ett sätt att skaffa sig kunskaper, vilket är helt 
naturligt, men för att hålla sig till ett specifikt och avgränsat ämne bör intervjuaren ha 
en viss struktur på intervjusamtalet. 

3.2 Metod och design av studien 
I detta avsnitt presenterar jag mitt val av metod. Här kommer jag också att presentera 
informanter, materialbearbetning, giltighet och tillförlitlighet. 

3.2.1 Val av metod 
Jag finner den kvalitativa intervjun som undersökningsform vara det bästa alternativet 
för min studie. Jag vill ta del av informanternas egna perspektiv och försöka förstå vad 
de menar och säger. Enkäter skulle inte kunna ge tillräckligt uttömmande svar. Jag vill 
att mina informanter berättar så mycket som möjligt och så fritt som möjligt. 
Observation är heller inte lämpligt eftersom det, så som jag ser det, finns mycket stora 
risker att helt tolka fel vad som händer i den professionella improvisationsmusikerns 
övningspass. Då mitt syfte är att ta reda på hur musiker övar på fri improvisation, vad 
de övar på och hur de reflekterar kring sin övning ser jag det som lämpligt att låta den 
intervjuade få tala fritt, låta denne berätta det som han/hon känner för, själv har tänkt 
på och själv är intresserad av. Den halvstrukturerade formen som den beskrivs av Kvale 
(1997) är lämpligast eftersom den dels låter den intervjuade tala fritt om ämnet utan att 
behöva svara på ett antal strukturerade frågor som kanske inte leder till någon 
fördjupad insikt i ämnet, och dels för att samtalet inte är helt öppet. 
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3.2.2 Urval 
Jag bestämde mig för att intervjua fyra professionella musiker inom fri improvisation. 
Jag valde därför ut informanter som jag trodde var flitiga i sin egen övning, som verkade 
ha genomtänkta filosofier och metoder för övning, lärande och skapande samt som 
dessutom hade varit verksamma professionellt inom fri improvisation under lång tid. 
Informanterna jag valde ut var sådana musiker som jag redan var intresserad av och 
som jag fann spännande att få tala med. Av forskningsetiska skäl valde jag att benämna 
dem informant A, B, C och D. 
 
Min ambition var att intervjua musiker som på olika sätt skiljde sig från varandra. Från 
början hade jag valt ut både kvinnor och män till min undersökning, men på grund av 
avhopp från informanterna blev det i slutändan endast män. Jag tror dock inte att detta 
påverkar min studie i någon större utsträckning. Jag försökte också få en viss spridning 
vad gällde informanternas instrument. På grund av ovan nämnda avhopp blev inte 
heller denna spridning så stor som jag hoppats. Det blev tre saxofonister och en 
kontrabasist. En annan icke önskvärd likhet informanterna emellan är deras 
utbildningsbakgrund, ingen av dem har någon typ av formell musikutbildning. Detta var 
inget jag kände till förrän arbetet med intervjuerna var igång. Glädjande är dock att 
deras yrkesverksamma liv skiljer sig åt till stora delar vad gäller musikaliska genrer och 
så vidare. En av dem är yrkesverksam teaterskådespelare, de andra är yrkesverksamma 
musiker. Tre av informanterna bor i Sverige, en utanför Sverige. En är född på 1940-
talet, de andra är födda på 1960-talet. 
 
Presentation av informanterna 
Informant A: Saxofonist, född 1944. Ingen annan musikutbildning än 
klarinettlektionerna i kommunala musikskolan under barndomen. Verksam som 
frilansande musiker inom exempelvis jazz- och improvisationsmusik och folkmusik från 
Sverige och andra delar av världen. 
Informant B: Kontrabasist, född 1960. Ingen annan musikutbildning förutom 
musikgymnasiet, vilket han hoppade av under sista året. Verksam som frilansande 
musiker inom främst jazz- och improvisationsmusik. 
Informant C: Saxofonist, född 1964. Ingen musikutbildning överhuvudtaget. Verksam 
som improvisationsmusiker.  
Informant D: Saxofonist, född 1966. Ingen formell musikutbildning förutom kommunala 
musikskolan och sommarkurser. Verksam som teaterskådespelare med saxofonen som 
integrerat redskap i skådespeleriet. 

3.2.3 Datainsamling 
Genom telefon- och e-postkontakt kom jag överens med mina informanter var 
intervjuerna skulle ske. Jag lät informanterna föreslå intervjuplats för att de skulle 
kunna känna sig så bekväma och trygga som möjligt i den speciella situation som en 
intervju kan uppfattas vara. Två av intervjuerna skedde på informanternas 
arbetsplatser och två skedde i cafémiljö. 
 
Intevjuerna tog mellan 50 och 90 minuter och jag spelade in intervjuerna på min 
persondator. Jag använde mig av en halvstrukturerad intervjuform och utgick delvis 
från i förväg komponerade intervjufrågor. Jag försökte låta de intervjuade tala så fritt 
som möjligt. 
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3.2.4 Bearbetning och analys 
Efter att ha transkriberat intervjuerna på min persondator läste jag texterna ett flertal 
gånger för att leta efter olika teman i informanternas svar. Jag letade efter 
informanternas syn på improvisation och övning samt efter redskap som de använder 
sig av i sin övning. 
 
I citatanvändningen i resultatkapitlet har jag valt att utesluta vissa för mig irrelevanta 
biljud	
  såsom	
  ”eeh”	
  och	
  ”hm”.	
  Jag	
  har	
  använt	
  mig	
  av	
  tre	
  punkter	
  i	
  citat	
  när informanten 
var tyst en stund. 
 
All bearbetning av informanternas citat är gjord med stor respekt för informanterna. 

3.2.5 Etiska överväganden 
Vetenskapsrådet (2011) menar att forskningsetik som område inte är speciellt 
välavgränsat, men att det finns ett antal givna frågor som är viktiga att ta ställning till. 
Det gäller förhållandet mellan forskningen och etiken, de etiska kraven på forskaren och 
de	
   etiska	
   kraven	
   på	
   forskningens	
   inriktning	
   och	
   utförande.	
   ”Frågor	
   om	
   forskarens	
  
uppträdande i olika roller, om ansvar i samband med publicering och om s.k. 
vetenskaplig	
  oredlighet	
  hör	
  hit”	
  (a.a. sid. 16). Det handlar också om den viktiga frågan 
hur deltagare i undersökningar och studier behandlas. Deltagarna ska i möjligaste mån 
ges skydd mot skador och kränkningar. Detta krav (individskyddskravet) ska 
balanseras mot forskningskravet, som betyder att forskningen behövs för samhället och 
dess medborgare. 
 
Jag har, så som jag ser det, behandlat mina deltagande informanter med respekt. Jag har 
också skyddat dem från skada och kränkning. Innan jag spelade in mina intervjuer bad 
jag informanterna om tillstånd att göra detta och försäkrade dem om att ingen annan 
skulle kunna ta del av det inspelade materialet och att materialet skulle raderas så snart 
det inte behövdes för arbetet längre. Jag följde Johanssons och Svedners (2010) 
anvisningar om hur deltagare ska behandlas. Jag talade sanning om mitt syfte med 
undersökningen och informerade dem tydligt om att de när som helst kunde avbryta 
intervjun.	
  Jag	
  hade	
  i	
  åtanke	
  att	
  deltagarna	
  inte	
  fick	
  ”föras	
  bakom	
  ljuset”	
  (a.a.	
  sid. 22). 
 
Jag följde också Humanistisk-samhällsvetenskapliga forskningsrådets anvisningar för 
forskningsetik, så som de beskrivs av Johansson och Svedner (2010). Här följer en 
sammanställning av dem, anpassade efter mitt arbete. 
 

1. Att ge deltagarna en rättvis och begriplig beskrivning av undersökningens metod 
och syfte. 

2. Att ge deltagarna möjlighet att när som helst ställa frågor om undersökningen 
och att ge sanningsenliga svar på dessa. 

3. Att upplysa deltagarna om att de när som helst utan negativa följder kan avböja 
att delta eller avbryta sin egen medverkan i undersökningen. 

4. Försäkra att deltagarnas anonymitet skyddas och att se till att det i det färdiga 
arbetet är omöjligt att identifiera dem.  

 
Att följa dessa anvisningar är att visa deltagarna respekt och på detta sätt själv vinna 
förtroende hos dem, vilket kan leda till att de motiveras till att delta konstruktivt i 
undersökningen. 
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Vetenskapsrådet (2011) menar att forskningsetiska överväganden handlar om att hitta 
en god balans mellan olika intressen. Ett exempel på ett sådant intresse är 
kunskapsintresset. Detta brukar ställas mot integritetsintresset och rätten till skydd 
mot skada. De menar att viss kunskap bara kan framställas om vissa risker tas. Detta 
gäller dock framförallt medicinsk forskning. Även om mitt arbete inte är av medicinsk 
utan av musikalisk karaktär och därför inte lika mycket står på spel i samband med 
detta kan det ändå vara av vikt att ta i beaktning. Vidare sammanfattar Vetenskapsrådet 
sin egen text på följande vis: 
 

1. Du ska tala sanning om din forskning. 
2. Du ska medvetet granska och redovisa utgångspunkterna för dina studier. 
3. Du ska öppet redovisa metoder och resultat. 
4. Du ska öppet redovisa kommersiella intressen och andra bindningar. 
5. Du ska inte stjäla forskningsresultat från andra. 
6. Du ska hålla god ordning i din forskning, bl.a. genom dokumentation och 

arkivering. 
7. Du ska sträva efter att bedriva din forskning utan att skada människor, 

djur eller miljö. 
8. Du ska vara rättvis i din bedömning av andras forskning. 

(Vetenskapsrådet, 2011, sid. 12) 
 
Dessa sammanfattande regler om god forskningssed har jag tagit del av. 

3.2.6 Giltighet och tillförlitlighet 
Jag anser att min metod och de resultat jag har fått fram genom mina intervjuer är 
giltiga och tillförlitliga. Även om det är, som Johansson och Svedner (2010) säger, att 
tillförlitligheten i praktiken aldrig kan vara helt perfekt, så anser jag att min studies 
giltighet och tillförlitlighet är god. Johansson och Svedner menar att varje observatör 
ser det som händer ur sin egen synvinkel och att uppmärksamheten kan variera från 
observatör till observatör. Dessutom kan samma frågor uppfattas olika av olika 
informanter. 
 
Två av informanterna var jag sedan tidigare bekant med, men jag anser att denna 
bekantskap inte påverkade intervjuerna negativt. Både informanterna och jag själv 
förhöll oss seriöst till studien och intervjuerna. Själv försökte jag vara så neutral som 
möjligt i mina frågeformuleringar. En risk med att vara bekant med sina informanter är 
att dessa mer eller mindre omedvetet skulle kunna anpassa svaren efter vad de tror att 
jag som intervjuare vill höra. Det kan för övrigt i intervjusammanhang vara svårt att 
veta om informanternas svar är helt sanningsenliga. Stúkat (2005) skriver att 
informanterna	
  kanske	
  inte	
  vill	
  ”erkänna	
  sina	
  brister,	
  kanske	
  vill	
  de	
  vara	
  till	
  lags	
  och	
  ge	
  
svar	
   som	
   de	
   tror	
   att	
   intervjuaren	
   vill	
   höra”	
   (sid. 128). Jag litar dock till mina 
informanters professionalism och ser ingen anledning till att tro att mina informanter 
givit något annat än så sanningsenliga svar som möjligt. I övrigt har jag försökt att vara 
så objektiv som möjligt i behandlingen av intervjuerna. 
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4 Resultat 
I det här kapitlet redovisar jag resultatet av den analys som är gjord utifrån studiens 
forskningsfrågor och de intervjuade musikernas tal om metoder och verktyg som 
används i övning i fri improvisation. Jag kommer att presentera musikernas syn på 
improvisation och övning, deras beskrivningar av de verktyg de använder i sin egen 
övning samt hur de använder sina tillägnade färdigheter. 

4.1 Musikernas syn på improvisation, fri improvisation och frihet 
När det gäller fundamentalism i fri	
   improvisation	
  säger	
   informant	
  A	
  att	
   ”det	
  skulle	
  va	
  
rent.	
  Renodlat.	
  En	
  sorts	
  fundamentalism.	
  Det	
  händer	
  lätt	
  när	
  man	
  blir	
  nyfrälst	
  på	
  nåt”.	
  
Han beskriver stämningen som rådde när FRIM (Föreningen för Improviserad Musik) 
startade i Stockholm. Musikerna fick absolut inte spela någonting som påminde om 
något	
   sångbart	
   eller	
   en	
  melodi.	
   ”Det	
   var	
   i	
   frihetens	
  namn	
   förbjudet”	
   skrattar	
  han	
  och	
  
berättar	
  att	
  de	
  som	
  inte	
  riktigt	
  förstod	
  eller	
  respekterade	
  detta	
  blev	
  lite	
  ”småmobbade”,	
  
men att de som höll sig till enstaka ljud exempelvis kunde bli accepterade av de ledande 
ideologerna i föreningen.  
 
Informant D känner tydligt efter en termin på den klassiska linjen på en av Sveriges 
musikhögskolor att han känner ett uppdämt behov av att skapa i stunden, att 
improvisera fritt. 
 
Det handlar för informant B inte om att välja bort saker för att vara fri. Tempo och 
tonart är tillåtet i musiken. Han säger om en grupp som han har varit deltagare i att 
 

tajmen kan ju komma, det kunde verkligen va en puls som gick, eller kunde 
komma och gå. Man kunde till och med hamna i en tonart och sen röra sig 
därifrån och vara fri på det sättet också. Inte valde bort för att vara fri. 
(Informant B) 

 
Informant A ställer sig frågande och tvekande till att till varje pris vid varje nytt tillfälle 
försöka vara så fri som möjligt i sitt musicerande.  
 

Jag tycker den där idéen, drömmen, om frihet i bemärkelsen att man skulle 
stå där som ett oskrivet blad – att det är det som är idealet liksom – jag kan 
tycka det är lite fåfängt, lite konstigt som idé. (Informant A) 

 
Han ifrågasätter också sina kollegor som enligt honom tycks ha den där drömmen om 
frihet i en total mening och menar att det är både omöjligt att uppnå och lite onödigt att 
eftersträva. Han nämner Mats Gustafsson – som är en ikon inom fri 
improvisationsmusik – och hävdar att inte ens han är helt fri och att diskussionen skulle 
kunna dras onödigt långt. Han menar att om Gustafsson inte hade bestämt det innan 
så	
   ”skulle	
   han	
   ju	
   inte	
  ha	
   några	
   burkar	
  med	
   sig	
   på	
   scen,	
   ja	
   han	
   skulle	
   inte	
   ha	
   nån	
   sax 
heller”.	
  Informant	
  A	
  skrattar	
  medhållande	
  när	
  jag	
  säger	
  att	
  ”han	
  skulle	
  kanske	
  inte	
  ens	
  
vara	
  där”. 
 
Informant	
   B	
   är	
   tydlig	
   att	
   framhålla	
   att	
   begreppen	
   ”fri	
   och	
   improvisation	
   inte	
   är	
  
densamma	
  för	
  alla”	
  och	
  att	
  det	
  är	
  viktigt	
  att	
  tänka	
  på	
  att	
  improvisation kan ta sig olika 
uttryck och ske på olika nivåer. Två verkligen vitt skilda musiker som han jobbat med är 
Peter Brötzmann och Tore Skogman. Han hävdar att båda dessa är improvisatörer. 
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Vem improviserar? Brötzmann i ögonblicket och Skogman i formen. 
Brötzmann är snabb på att kommunicera stunden. Skogman var snabb på att 
kommunicera nya former. Alltså inte bara att ge information utan också att 
ta information. (Informant B) 

 
Vidare jämför informant B improvisation i olika genrer och frågar sig om det verkligen 
är skillnad på graden av frihet i dessa olika sammanhang.  
 

En cellist i en stråkkvartett känner att hon måste vänta en bråkdel av en 
sekund med sin insats. Helt rätt! Det har säkert hänt något strax innan som 
fått henne att reagera så, vilket kan få hela satsen att leva upp. Vad skiljer 
den handlingen från din om du i ett friare sammanhang väljer att spela ett G 
istället för ett E eller vara helt tyst? I min värld, nu för tiden, finns inte 
skillnaden alls. (Informant B) 

 
Om begreppet fri säger informant B att känslan av att vara fri inte nödvändigtvis 
behöver hänga ihop med genren fri improvisation. Någon som exempelvis hållit på med 
sitt	
  instrument	
  i	
  ”30	
  år	
  och	
  hittar	
  hem:	
  det	
  här	
  är	
  vad	
  jag	
  vill	
  syssla	
  med,	
  då	
  känner	
  man	
  
ju	
   sig	
   säkert	
   jävligt	
   fri”.	
  Han menar att det går att skilja lite grann på att vara fri som 
musiker och fri som begrepp.  
 
Om frihet i fri improvisation säger informant C att ”i	
  vanlig	
  jazz	
  så	
  har	
  du	
  ju	
  harmonik 
och rytmik som är given och i fri improvisation har du också en del grejer som är givet. 
Det är ju inte helt fritt – det	
  finns	
  ingenting	
  som	
  är	
  fritt.”	
  Han	
  hävdar	
  att	
  det	
  finns	
  en	
  hel	
  
mängd oskrivna regler för det hur får vara eller får låta, och det är något som musiker 
kan försöka gå emot – eller inte – när de spelar och improviserar. 
 
En stor frihet känner informant D att han bär med sig från sitt mångåriga arbete som 
teaterskådespelare,	
  även	
  som	
  musiker	
  och	
  improvisatör.	
  Han	
  menar	
  att	
  ”det	
  tänket	
  från	
  
teatern, det gör att man blir friare, hur man är beredd på att det kan låta”.	
  Det	
   är	
   för	
  
honom en stor befrielse. Han menar också att frihet och fri kan betyda olika saker för 
olika	
   människor	
   och	
   olika	
   musiker,	
   ”det	
   beror	
   på	
   vad	
   man	
   menar,	
   när	
   är	
   det	
   riktigt	
  
fritt”?	
  Han	
  säger	
  också	
  att	
  olika musikers sätt att improvisera fritt kan vara oerhört olika 
och upplevelsen	
  av	
  att	
  vara	
  fri	
  är	
  upp	
  till	
  var	
  och	
  en	
  ”och	
  man	
  kan	
  väl	
   inte	
  säga	
  att	
  du	
  
spelar ju inte riktig friform2…	
  (skrattar) du	
  hade	
  ju	
  bestämt	
  att	
  du	
  skulle	
  spela	
  bas!” 
 
Informant A hävdar att för att som musiker bli och vara så fri som möjligt så måste det 
finnas en medvetenhet om vilka mönster som kan finnas i det egna musicerandet. Han 
säger	
   att	
   ”så	
   om	
  man	
   inte	
   vill	
   bli	
   slav	
   under	
   de	
   där	
  mönstren	
   så	
   är	
   väl	
   det	
   första	
   att	
  
överhuvudtaget	
  vara	
  medveten	
  om	
  att	
  de	
  finns.”	
  För	
  att undvika att upprepa sig alltför 
ofta,	
  ”vara	
  slav	
  under	
  det”,	
  så	
  måste	
  en	
  musiker	
  kunna	
  se	
  och	
  bli	
  medveten	
  om	
  de	
  egna	
  
mönstren och manéren. Enligt honom är detta ett viktigt första steg för att kunna 
frigöra sig från de egna upprepningarna. Han talar också om att som 
improvisationsmusiker faktiskt få använda sig av det som den faktiskt har, att minnen 
och mönster alltid finns där och att det kan vara svårt att vara eller göra sig helt fri från 
dessa. Han menar att improvisationen aldrig är riktigt fri, men att det heller inte är det 
viktigaste, det viktigaste är att göra bra musik oavsett hur det går till och vad som 
används. 
 
                                                        
2 Friform är ett annat uttryck för fri improvisation. 
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Så har vi ju till exempel valet av instrument och kombinationen av individer 
musiker, deras minnen och mönster de bär med sig. Somliga kanske har en 
dröm om att vara fria varje gång de tar i sina instrument, medan andra 
kanske accepterar det som en naturlig grund liksom, diverse mönster av 
olika slag som man har tillägnat sig eller utvecklat. Men för den sakens skull 
är ju inte musicerandet nödvändigtvis fritt från improvisation utan att det 
händer nya saker. (Informant A) 

 
Med detta citat menar informant A att vissa element i en improvisation, såsom vilka 
som spelar och vilka instrument de använder, kan utgöra något slags begränsning av 
friheten i en fri improvisation. Han menar också att synen på detta kan skilja sig mellan 
olika musiker. Vissa försöker vara helt nollställda vid varje nytt tillfälle, oavsett om det 
är möjligt eller inte, och andra försöker det inte. 
 
Informant C berättar att han de första åren var väldigt dogmatisk med den fria 
improvisationen,	
   ”i	
   början	
   var	
   det	
   verkligen	
   free	
   improv,	
   inte	
   så	
  mycket	
   amerikansk	
  
free	
  jazz,	
  utan	
  liksom	
  abstrakt	
  europeisk,	
  och	
  jag	
  var	
  jävligt	
  dogmatisk	
  i	
  det	
  i	
  många	
  år.”	
  
Detta tog sig bland annat uttryck i att han inte tillät sig själv ens att spela melodier 
överhuvudtaget. Han menar att det var bra att vara sådär tunnelseende ett tag, men att 
det sedan gällde att öppna upp. Hans vänner och kollegor hjälpte honom med detta och 
han säger nu att	
  ”allt	
  är	
  ju	
  tillåtet	
  egentligen,	
  men	
  det	
  tar	
  ju	
  tid	
  att	
  komma	
  dit”. 

4.1.1 Kommunikation 
På frågan om vad som kännetecknar en god fri improvisatör svarar informant A att 
kommunikation med publiken är väldigt viktig. Detta är troligtvis inget som kan övas på 
i avskildhet, utan det är något som kan tänkas på vid livetillfällen. Han ger Mats 
Gustafsson	
  som	
  exempel	
  igen	
  och	
  säger	
  att	
  han	
  är	
  något	
  av	
  en	
  ”riktig	
  artist”	
  som	
  gör	
  en	
  
hel teatershow och scenföreställning av sina konserter. På dessa konserter handlar det 
inte	
  bara	
  om	
  ”intelligenta	
  toner,	
  utan	
  hela	
  hans	
  performance”	
  med	
  koreografi	
  och	
  allt.	
  
Informant A tror att om musikern är en god artist som kan förmedla sin musik till 
publiken på ett effektivt sätt så skulle musiken kunna appellera till en vidare publik än 
den vanliga jazzen, paradoxalt nog, därför att den egentligen inte kräver några 
förkunskaper.  
 

Jag behöver inte veta då om sticket börjar på ass-dur, spelar liksom ingen 
roll, det är inte det han vill berätta eller visa upp, utan det är mer: det här 
ljudet. (Informant A) 

 
Med förkunskaper menar han att det till exempel kan vara lättare för en lyssnare att 
uppskatta en jazzlåt som Stella by Starlight om denne har hört den förut, eller till och 
med kan spela den själv. Informant A säger att det ofta finns en mängd outtalade 
förutsättningar annars för att kommunikationen ska vara god. Han nämner också 
kontrabasisten	
  Joëlle	
  Léandre	
  som	
  ett	
  exempel	
  på	
  en	
  ”sån	
  där	
  artist	
  som	
  verkligen	
  gör	
  
det	
  bra”	
  och	
  han	
  beskriver	
  ett	
  av	
  hennes	
  framträdanden som	
  ”jävligt	
  intressant”. 
 
Kommunikation är något som lyfts fram av informant B som något viktigt för en god 
improvisatör	
  och	
  en	
  god	
  fri	
  improvisation.	
  Han	
  säger	
  att	
  ”kommunikation	
  med	
  sig	
  själv	
  
och	
   sin	
  omgivning,	
   att	
   jag	
  kan	
   förmedla	
  mina	
  egna	
   idéer”	
  och	
   ”får	
   feedback från mig 
själv”	
   och	
   ”kan	
   få	
   ut	
   det	
  musikaliskt”.	
   Det	
   här	
   gäller	
   enligt	
   honom	
  även	
   om	
  han	
   står	
  
ensam och spelar utan	
  publik	
  eller	
  medmusiker	
  för	
  att	
  ”man	
  kan	
  ju	
  få	
  flyt	
   i	
  en	
  studio	
  
också”. 
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Kommunikation är också någonting informant C tar upp. Även om han har övat extremt 
mycket och skaffat sig en extremt god teknik, som innefattar favoritmultiphonics3, 
favorittungtekniker och så vidare – som känns bra, är snabba och har olika kvalitéer – 
så	
  handlar	
  det	
  enligt	
  honom	
  om	
  ”hur	
  man	
  använder	
  dem,	
  hur	
  du	
  kommunicerar	
  dem”.	
  
Med snabba menas att han kan använda dem direkt, utan att tänka. 
 

Det är sättet att använda dem som är viktigt och det kan man egentligen inte 
öva på. Det är egentligen en nyckel till den här diskussionen: det kan du bara 
göra på scen. Kommunicerandet. (Informant C) 

 
Informant C har alltså övat väldigt mycket teknik hemma själv, men han övar aldrig 
form, för det hör enligt honom ihop med kommunikationen, och den händer på scen. 
 
Informant D berättar att han just nu inte känner någon lust till övning regelbundet, men 
att	
  han	
  vill	
  spela	
  regelbundet.	
  ”Jag	
  skulle	
  vilja	
  öva	
  friform	
  varje	
  vecka	
  genom	
  att	
  spela	
  
friform	
   varje	
   vecka”	
   framförallt	
   för	
   att	
   kunna	
   öva	
   upp	
   förmågan	
   att	
   lyssna,	
   att	
   ”hitta	
  
kanalerna”	
  i	
  samspel	
  med	
  andra.	
  Att	
  bli	
  bättre	
  på	
  att	
  vara förutsättningslös i sin lyssning, 
bli	
  påverkad	
  av	
  det	
  han	
  hör.	
  Att	
  om	
  någon	
  använder	
  en	
  stråke,	
  inte	
  tänka	
  att	
  ”nu	
  har	
  han	
  
en	
  stråke”,	
  utan	
  bara	
  fokusera	
  på	
  hur	
  det	
  faktiskt	
  låter.	
  ”Ok,	
  hur	
  låter	
  det	
  här	
  knarrljudet	
  
egentligen?”	
   Han	
   menar	
   också	
   att	
   i	
   den musik han helst spelar just nu – helt 
improviserad	
  musik:	
  ”jag	
  tycker	
  det	
  är	
  skitroligt	
  när	
  man	
  inte	
  bestämt	
  nånting” – krävs 
det en enormt stor fokus på vad andra gör och vad de andra vill berätta. Då krävs det 
också en enormt fokuserad lyssning. Denna lyssning och denna fokus behöver också 
riktas	
  inåt,	
  mot	
  den	
  egna	
  rösten.	
  ”Till	
  syvende	
  och	
  sist	
  är	
  det	
  ju	
  det	
  handlar	
  om:	
  vad	
  är	
  
det jag vill förmedla? Vad har jag inombords? Vad vill jag sända ut till de andra och 
publiken?”	
  Det	
  handlar	
  enligt	
  honom	
  om	
  att försöka få ut det han hör inom sig. 

 

4.2 Musikernas redskap för övning 

4.2.1 Vikten av att öva mycket 
Det	
   första	
   informant	
  C	
  berättar	
   är	
   att	
   han	
  normalt	
   övar	
   väldigt	
  mycket,	
   ”jag	
   gillar	
   att	
  
öva”,	
   och	
   att	
   det	
   också	
   är	
   så	
   han	
   har	
   byggt	
   upp	
   tekniken	
   under	
   alla år genom att ha 
övat	
  ”extremt	
  mycket”.	
  Han	
  berättar	
  att	
  han	
  när	
  han	
  var	
  nyinflyttad	
  i	
  Stockholm jobbade 
han på fabrik på dagarna och sedan stod han på kvällarna i en ljudisolerad garderob 
med	
  madrasser	
  och	
   skumplast	
  och	
  ville	
  bara	
   ”öva,	
  öva,	
  öva”.	
  Då	
  var det mest ton och 
klang i olika register som han övade på, och improvisation. Han övade improvisation för 
att få flöde på musiken och idéerna. När han sedan byggde en egen studio och började 
konsertera istället för att jobba på fabrik kunde han öva dygnet	
  runt	
  i	
  princip	
  ”och	
  det	
  
var jävligt tufft och man kunde jobba fan i en vecka	
  eller	
  två	
  med	
  vissa	
  ljud”. Informant 
C har alltså övat väldigt mycket. 
 
Om den svenske saxofonisten och ledstjärnan inom fri improvisationsmusik Mats 
Gustafssons användande av övertonsserien säger informant A att han måste ha en god 
teknik	
  och	
  menar	
  att	
  det	
  dessutom	
  krävs	
  god	
  utrustning.	
  Han	
  menar	
  att	
  ”det	
  krävs	
  ju	
  att	
  
du måste ha en bra sax och jävligt bra rör och du måste ha jävligt bra ambis om du ska 
kunna göra det där optimalt,	
   få	
   fram	
   alla	
   de	
   där	
   färgerna.”	
   För	
   att	
   ha	
   kontroll	
   på	
  

                                                        
3 Multiphonics är en samling tekniker som används för att få fram flera toner samtidigt på exempelvis en 
saxofon. 
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flageolettspelet	
  ”så	
  måste	
  du	
  naturligtvis	
  ha	
  allting,	
  du	
  måste	
  ha	
  övat	
  på	
  det	
  där”,	
  säger	
  
han vidare. Han tror att Gustafsson har ägnat mycket tid i sin studio åt att öva väldigt 
mycket.  
 
Informant B har också övat väldigt mycket. Han beskriver en sommar då han stod med 
sitt	
   instrument	
   (kontrabasen)	
   i	
   ”shorts	
  och	
  pannband	
   från	
  klockan 9 till 21 under tre 
månader”.	
   Han	
   njöt	
   av	
   varje	
   sekund	
   och	
   perioden	
   gav	
   honom	
  massor	
   av	
  musikaliska	
  
erfarenheter och en högre instrumentteknisk skicklighet som han fortfarande bär med 
sig. Nuförtiden övar han inte lika mycket, men ändå tre timmar om dagen och sju dagar i 
veckan med konsertdagar undantagna. Istället tror han sig vara mer effektiv i sin övning 
nu. Han försöker vara så fokuserad som möjligt.  

4.2.2 Att skapa sig en egen metodik som verktyg 
Att informant C är autodidakt – han har aldrig tagit lektioner för någon saxofonlärare 
som de flesta andra musiker har gjort – tror han ledde till att han kände något slags 
behov av att verkligen behärska de saker han höll på med, så att ingen skulle kunna 
komma	
   och	
   säga	
   ”fan,	
   du	
   kan	
   ju	
   inte	
   ens	
   spela	
   grundtoner	
   eller	
   slap	
   tongue4 eller 
nånting,	
  vafan,	
  vilken	
  skola	
  gick	
  du	
  i	
  liksom?”	
  Han	
  bestämde	
  sig	
  tidigt	
  för	
  att	
  behärska 
sin	
   spelteknik	
   och	
   har	
   därmed	
   skaffat	
   sig	
   en	
   ”jävligt	
   extrem	
   teknik”.	
   Hans	
   teknik	
   är	
  
ganska speciell också för att han aldrig gick för någon lärare som kunde berätta för 
honom	
  hur	
  han	
  skulle	
  göra	
  med	
  munställning	
  etcetera.	
   ”Jag	
  gjorde	
  säkert	
   jättemycket 
fel,	
  men	
  det	
  passade	
   jävligt	
  bra	
   liksom”,	
   säger	
  han.	
  Ett	
  exempel	
  är	
  att	
  han	
   från	
  början	
  
hade en saxofon med väldigt stor öppning i munstycket, något som annars mera 
avancerade saxofonister	
  brukar	
   använda,	
  men	
  det	
   ”visste	
   inte	
   jag”.	
   Ju	
   större	
   öppning,	
  
desto mer luft krävs det, det blir tyngre och man kan dessutom spela 
starkare.	
  ”Överhuvudtaget	
  med	
  volym	
  på	
  saxofon,	
  jag	
  vet	
  att	
  jag	
  kan	
  spela	
  jävligt	
  starkt”, 
fortsätter	
   han	
   och	
   menar	
   att	
   det	
   delvis	
   har	
   att	
   göra	
   med	
   att	
   han	
   ”kämpade	
   och	
  
kämpade”	
  med	
   en	
   saxofon med för stor öppning. Det har gett honom en grundambis 
som han haft nytta av. Om att gå skolor och att ha lärare säger han att det kan vara bra 
på en viss nivå, men att en del lärare försöker styra in eleven på vissa saker alldeles för 
mycket. Att behärska det som en lärare förespråkar kan vara på bra för att komma 
någonstans	
  musikaliskt,	
  men	
  själv	
  har	
  informant	
  C	
  ”lyckats	
  skapa	
  sin	
  egen	
  musik”	
  av	
  sig	
  
själv	
  ”med	
  hjälp	
  av	
  andra”.	
  Han	
  säger	
  att	
  de	
  bästa	
  skolorna	
  är	
  de	
  som	
  försöker	
  ge	
  sina	
  
elever möjlighet att utvecklas själva. 
 

Jag är jättenöjd att jag gick min egen bana, det var ju jättesvårt och man var 
jätteosäker	
   och	
   fattade	
   ingenting	
   i	
   början,	
   hur	
   man	
   skulle	
   göra…	
   både	
  
musikaliskt	
   och	
   hur	
  man	
   får	
   jobb	
   för	
   den	
   delen,	
   hela	
   den	
   prylen…	
   Det	
   är	
  
jävligt bra att lära sig själv, det är misstagen igen! Göra det lite bättre nästa 
gång	
  och	
  så…	
  (Informant	
  C) 

 
Informant B säger att han valde att inte gå någon utbildning efter gymnasiet (han 
hoppade dessutom av gymnasiet sista året) därför att han trodde att han skulle kunna 
lära	
  sig	
  mer	
  genom	
  att	
  jobba	
  själv	
  istället.	
  Han	
  säger:	
  ”tyckte	
  inte	
  att	
  jag	
  hade	
  tid	
  att	
  gå	
  i	
  
skola när jag hade så mycket jag ville lära mig”. Han är idag fortfarande nöjd över detta 
beslut.	
  För	
  honom	
  har	
  det	
   fungerat	
  bra	
  att	
   jobba	
  och	
  ”slita”	
  själv.	
  ”Jag	
  höll	
  på	
  som	
  fan	
  
med	
   sånt”, säger informant B och berättar om sin gedigna metodik att skapa tabeller 
och diagram över exempelvis de naturliga flageoletterna på kontrabas. När han gjort det 
så	
  kunde	
  han	
  gå	
  vidare	
  med	
  att	
  undersöka	
  exempelvis	
  ”hur	
  många toner i c-durskalan”	
  

                                                        
4 Slap tongue är en typ av teknik för att få fram ett poppande ljud i exempelvis en saxofon. 
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som	
  fanns	
  i	
  denna	
  tabell	
  eller	
  detta	
  diagram	
  över	
  flageoletterna	
  och	
  ”var	
  ligger	
  de?”	
  Han	
  
har gjort egna kompendier med sådana tabeller och diagram. Detta arbete har lett till 
att han har visualiserat möjligheterna med exempelvis de naturliga flageoletterna för 
sig	
  själv	
  och	
  på	
  detta	
  sätt	
  skaffat	
  sig	
  ”en	
  liten	
  egen	
  världsbild”. 
 
När informant C hade byggt sin studio och kunde öva i princip dygnet runt byggde han 
också	
  sin	
  egen	
  metodik.	
  ”Då	
  övade	
  jag	
  jävligt	
  mycket”	
  och	
  nyckeln	
  till hans teknik som 
han har idag fick han genom att arbeta med misstagen som dök upp när han 
övade/improviserade.	
   ”Det	
  kanske	
   inte	
  är	
  slump,	
  men	
  det	
  sker	
  saker	
  som	
  man	
   ibland	
  
inte	
  är	
  riktigt	
  beredd	
  på…	
  tekniskt”,	
  säger	
  han.	
  Det	
  han	
  gjorde	
  var	
  att	
  han	
  försökte lära 
sig	
  att	
  behärska	
  misstagen.	
  Han	
  beskriver	
  dessa	
  misstag	
  som	
  att	
  ”det	
  har	
  ju	
  hänt,	
  jag	
  har	
  
hört	
  det	
  liksom,	
  så	
  det	
  måste	
  innebära	
  att	
  jag	
  måste	
  kunna	
  spela	
  det	
  igen”.	
  Han	
  försökte	
  
alltså hitta ljuden som dök upp.  
 

Jag	
  gillar	
  ju	
  det…	
  ur	
  en	
  mer	
  filosofisk synvinkel så är det ju fantastiskt roligt 
att jag bygger upp min vokabulär med mina misstag! Och ibland var det 
jävligt svårt för det är en kombination av finger, andning, instrumentet, 
läppar, tunga, allt. Det är en komplex väv av olika parametrar varför ljudet 
kom fram. Och då att gå in och lära sig behärska just det ljudet, komma dit, 
isolera den grundcellen. (Informant C) 

 
Metodikens kärna blev för informant C att tänka saxofonteknik i olika grundceller, 
såsom andning, läppteknik och tungteknik och att lära sig att behärska dessa små 
element. Att behärska ett grundelement är att kunna göra exempelvis dubbel5- eller 
trippeltunga så enkelt och så rent som möjligt. När han sedan hade ett sådant 
grundelement kunde han kombinera det med exempelvis olika typer av fingerteknik, 
på	
  ”miljoner	
  olika	
  sätt”.	
  Det	
  var	
  för	
  honom	
  viktigt	
  att	
  behärska	
  grundcellerna	
  först,	
  för	
  
att sedan börja kombinera dem. 
 

Så jag letade mig fram till en egen metodik egentligen, först var det slump 
egentligen	
  och	
  sen	
  blev	
  det	
  mer…	
  Väldigt hårt jobb, att kunna göra en slap 
tongue till exempel, så ren och så stark som möjligt och så tyst som möjligt, 
och sen när jag kunde det, kombinera med överblåsning6 eller olika typer av 
fingertekniker	
  eller…	
  (Informant	
  C) 

 
Informant C tror att grunden till hans teknik utgörs av att han har lyckats isolera 
grundelementen och var väldigt metodisk och övade mycket. Sedan kunde han lämna 
det metodiska arbetet med isolerade grundelement och istället jobba med annat för 
att	
  ”det	
  har	
  jag,	
  det	
  finns	
  i	
  systemet, så nu övar jag inte på det där längre”. Det tog ett 
antal år. Han säger att lyssnandet på slagverksmusik på skiva och imiterandet av dessa 
också har varit mycket viktigt för byggandet av den egna tekniken.  
 

Det enskilt viktigaste har varit just perkussiva tekniker, perkussiva ljud, och 
jag jobbar ju väldigt mycket med tung- och läppteknik och grejer, för att få 
fram de där ljuden. (Informant C) 

 

                                                        
5 Dubbeltunga är ett spelsätt för blåsinstrument vid höga hastigheter. Man formar tungan så att man 
säger	
  orden	
  ”tu,	
  ku” snabbt efter varandra samtidigt som man blåser. På så sätt så kan man spela snabbt 
utan att behöva göra ett enskilt ”blås” för varje ton. 
6 Överblåsning är ett spelsätt på exempelvis saxofon där utövaren med bibehållet grepp kan hoppa upp 
exempelvis en kvint eller en oktav, ofta med effekten att klangfärgen förändras i viss mån. 
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Det var för informant C en lång period av undersökande där han jobbade mycket med 
att imitera ljud – främst perkussiva – från	
  skivor.	
  Då	
  handlade	
  det	
  mycket	
  om	
  ”koreansk 
musik, japansk musik, gagakumusik7”	
  och	
  liknande. 
 
Också informant D har en ganska hemmasnickrad övningsmetodik, till viss del parad 
med övningsmetodik från den klassiska traditionen. Den bygger till stor del på 
informantens syn på övning och syn på instrumentet som kortfattat handlar om att öva 
på det som behövs för stunden. Han berättar att hans väg in i den improviserade 
musiken var genom sitt mångåriga arbete som frilansande skådespelare inom teater. 
Han	
   beskriver	
   hur	
   han	
   har	
   använt	
   och	
   utforskat	
   saxofonen	
   både	
   ”ljudmässigt,	
   men	
  
också	
   själva	
   fysiska	
   gestalten”	
   i	
   sceniska	
   sammanhang.	
   Det	
   där	
   är	
   något	
   han	
  
experimenterat mycket med. Som exempel beskriver han att instrumentet i en pjäs 
symboliserade	
  hans	
  lillebror	
  och	
  att	
  det	
  kunde	
  då	
  handla	
  om	
  att	
  ”hitta	
  sättet	
  som	
  han	
  
skrek	
  på”,	
  det	
  vill	
  säga	
  att	
   få	
  saxofonen	
  att	
   likna	
  ett	
  barns	
  röst	
  på	
  olika	
  sätt.	
  Vid	
  något	
  
annat tillfälle har en pjäs, som handlat om saxofonens uppfinnare Adolphe Sax, byggt på 
att informant D har plockat isär olika saxofoner och satt ihop på helt andra sätt än vad 
som är vanligt. Vid någon konsthappening spelade han med saxofonen upp och ned. Han 
har	
   också	
   arbetat	
   mycket	
   med	
   att	
   spela	
   på	
   flera	
   saxofoner	
   samtidigt.	
   ”Varför	
   jag	
  
berättar	
   det	
   här,	
   det	
   är	
   för	
   att	
   det	
   är	
   där	
   jag	
   kommit	
   in	
   på	
   friform”,	
   säger	
   han.	
   För	
  
honom handlar saxofonspelet hela tiden om ett sökande och tack vare hans bakgrund 
som kreativ skådespelare – som hittar på, skriver och utför själv – om	
  att	
  skapa.	
  ”Jag	
  är	
  
inte sugen på att uppfylla någon annans vision, utan jag vill kreera saker, och då blir det 
ju	
  på	
  nåt	
  sätt	
  att	
  man	
  söker	
  efter	
  nya	
  världar,	
  eller	
  de	
  kommer…”̈. Informant Ds övning 
och utforskande av instrumentet börjar i vad som behövs för den aktuella pjäsen eller 
föreställningen	
  och	
  då	
  kan	
  det	
  handla	
  om	
  att	
  ta	
  reda	
  på	
  ”hur	
  kan	
  man	
  få	
  den	
  att	
  låta	
  på	
  
konstiga	
  sätt?”	
  och	
  mer	
  traditionell	
  övning	
  tycks	
  då	
  för	
  honom inte lika väsentlig.  
 

Behövs det låta på ett visst sätt så ser man till att det blir det och om jag då 
behöver sätta på saxofonmunstycket på en halv trombon eller en 
gummislang som jag stoppar i vatten eller sånt där, då är det bara att man 
gör det liksom.	
  Präglingen	
  är	
  inte	
  det	
  där	
  att	
  ”Oh,	
  det	
  sakrala	
  instrumentet”.	
  
(Informant D) 

 
Som musiker och saxofonist har alltså informant D präglats i hög grad av arbetssättet på 
teatern. 
 
Grundläggande för informant Ds saxofonteknik har varit ett sökande efter möjligheter 
att låta på olika sätt. Ofta har han försökt få saxofonen att låta som något annat 
instrument. Exempelvis som tonåring, spelandes i rockband, ville han att den skulle låta 
som	
  ett	
  valthorn	
  och	
  han	
  tror	
  att	
  det	
  där	
  strävandet	
  efter	
  ”andra	
  slags	
  toner och andra 
slags	
   ljud”	
   har	
   gjort	
   att	
   han	
   hittat	
   en	
   mängd	
   sätt	
   att	
   spela	
   som	
   han	
   sedan	
   försökt	
  
vidareutveckla. Ett annat exempel är att han försökt låta som bland annat en trumpet 
eller ett horn i någon teaterpjäs han använt saxofonen i.  
 
Även om kreatören	
   informant	
   D	
   ”inte	
   är	
   sugen	
   på	
   att	
   uppfylla	
   någon	
   annans	
   vision”	
  
eller	
   att	
   ”spela	
   Vivaldis	
   fagottkonsert	
   precis	
   som	
   den	
   är	
   noterad”	
   eller	
   så	
   som	
   någon	
  
saxofonlärare anser att den ska spelas, tillskriver han ändå mer traditionell övning i 
exempelvis klassisk musik vissa kvalitéer för att det ger en bra grund tekniskt och 
övningsmässigt. Han berättar att han, till skillnad från informant C, övar framförallt en 

                                                        
7 Gagaku är en typ av antik asiatisk hovmusik. 
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klassisk	
   saxofongrund	
  med	
   ”liksom	
   långa	
   intonationstoner	
  och	
   liksom	
  såna	
  hysteriskt	
  
tråkiga saker”.	
  Dock	
  övar	
  han	
  också	
  på	
   just	
  det	
  som en aktuell pjäs eller föreställning 
kan kräva och då kan det till exempel vara att spela utan munstycke för att kunna låta 
mer	
  som	
  en	
  trumpet	
  eller	
  ett	
  horn.	
  Det	
  kan	
  också	
  röra	
  sig	
  om	
  att	
  ”growla8 eller sjunga 
olika toner	
  samtidigt”. 
 
Fler kvalitéer i den klassiska musiken för informant D har han funnit i den moderna 
konstmusiken. Där finns tekniker som för honom är mycket användbara inom friformen, 
som till exempel överblåsning. 

4.2.3 Konkreta övningsverktyg för att få flöde på improvisationen 
En konkret övning som informant D använt sig av, som kommer av hans 
skådespelarbakgrund, är en övning ur en bok om teaterimprovisation. Kortfattat går 
den	
  ut	
  på	
  att	
  ”jobba	
  med	
  löpande	
  text”,	
  att	
  bara	
  sätta	
  sig	
  och	
  skriva	
  utan	
  att tänka efter 
och	
  ”då	
  skiter	
  man	
  fullständigt	
   i	
  kommatering,	
  berättelse,	
  vad	
  som	
  helst”.	
  Övningen	
  är	
  
till	
   för	
   att	
   personen	
   ska	
   kunna	
   komma	
   in	
   i	
   ”flowet,	
   själva	
   tänket”	
   och	
   därmed	
  
automatiskt börja lyssna inåt på vad den vill förmedla, trots att det från början kanske 
inte är medvetet. Han har använt denna övning också på saxofon och då främst under 
perioder	
  då	
  han	
  inte	
  kunnat	
  spela	
  regelbundet	
  för	
  att	
  ”om	
  man	
  vet	
  att	
  det	
  kanske	
  dröjer	
  
en	
  vecka,	
  då	
  ställer	
  man	
  sig	
  inte	
  och	
  övar	
  skalor”.	
  Han	
  menar	
  att	
  han	
  då lätt får flöde och 
kan spela i timmar utan att överhuvudtaget tänka på vad han har spelat, eller till och 
med på var han har varit.  
 

Det är häftigt, det sättet att närma sig musiken. Det är ju bara som ett stort 
jävla hångelsamlag med instrumentet, det är ju liksom den gemensamma 
kärleken på nåt sätt, som bara sprutar. Så den har jag väl använt så. 
(Informant D) 

 
Vid tillfället för informant Bs första solokonsert lade han ner nästan all vanlig teknisk 
övning	
   och	
   ”tog	
   det	
   jättelugnt	
   alltså	
   och	
   bara	
   improviserade, försökte vara i nuet, 
försökte	
   hitta	
   ett	
   avspänt	
   förhållande	
   till	
   ljud,	
   låta	
   ljud	
   vara	
   ljud”.	
   Detta	
   gjorde	
   han	
  
under en vecka i en dockteaterlokal som han hyrde inför solokonserten. Han övade sig i 
att improvisera ungefär så länge som konserten skulle	
   vara,	
   ”så	
   jag	
   tog	
   ju	
   tid	
   också,	
  
försökte spela ungefär en halvtimme, fyrtio minuter, någon eller några gånger om 
dagen”.	
  Detta	
  gjorde	
  han	
  för	
  att	
  bli	
  van	
  med	
  tidslängden	
  och	
  för	
  att	
  kunna	
  känna	
  ”hur	
  
långt är det liksom? Hur inte bråttom jag behövde ha egentligen.” 
 
Informant	
  C	
   talar	
  mycket	
  om	
  teknik	
  men	
   tillägger	
  att	
   ”nu	
  när	
   jag	
  övar,	
  då	
  övar	
   jag	
   fri	
  
improvisation”.	
   Han	
   övar	
   ton	
   och	
   klang	
   först för att värma upp systemet men 
sedan ”övar	
   jag	
   fritt,	
   jag	
  spelar	
   fritt”	
   för	
  att	
  han	
   fortfarande	
  upptäcker	
  nya	
   saker. Han 
säger att det fortfarande	
  sker	
  massa	
  misstag	
  som	
  han	
  kan	
  lära	
  sig	
  att	
  behärska.	
  ”Jag	
  vill	
  
ju att det ska bli bra, jag vill ju bli nöjd med det jag gör, då är det ju musikaliska kvalitéer 
som	
  det	
  handlar	
   om”,	
   säger	
  han	
  och	
  menar	
   att	
   han	
   inte	
   övar form, men att han ändå 
tänker på musikaliska parametrar som inte är tekniska. 
 

Hur man övar fri improvisation, det finns ju nån slags motsägelse i det där, 
det är ju på scen det händer, men jag använder mig av den fria 
improvisationen som övningsmetod när jag övar själv. (Informant C) 

 

                                                        
8 Att growla är att uppbringa ett morrande ljud i exempelvis en saxofon. 
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Vidare berättar han att han ibland gör övningar för vissa saker, men att han oftast bara 
improviserar	
  fritt	
  som	
  övning,	
  ”15	
  minuter,	
  eller	
  två,	
  bara	
  för	
  att	
   flöda ut nånting”.	
  Det	
  
blir inte alltid bra, men man måste göra det för	
  att	
  ”kicka	
  igång	
  sig	
  själv”.	
  I	
  samspel	
  med	
  
någon annan är det samspelet och medmusikern som kickar igång, och det är lättare, 
enligt	
  informant	
  C.	
  ”Kicka	
  igång	
  sig	
  själv,	
  det	
  blir	
  en	
  så	
  konstig	
  återkoppling”.	
  Han	
  tycker	
  
att det är svårare att få flöde på musiken och bli inspirerad när han är ensam, men att 
det	
  är	
  en	
  kul	
  utmaning.	
  Han	
  menar	
  att	
  ”det	
  är	
  jättejobbigt	
  och	
  jättekul.	
  Det	
  är	
  en	
  jävla	
  
svår	
  grej	
  att	
  göra.” 

4.2.4 Bortkoppling av intellektet – om att öva på att inte tänka 
Informant B beskriver ett par övningar han använt sig av för att träna sig i att inte tänka. 
Istället för att tänka så försöker han att handla spontant och direkt, utan mentala 
mellanhänder. Han säger att tanken egentligen har kommit innan den tänks och om en 
musiker i en improvisation först ska tänka vad han eller hon ska spela istället för att 
spela	
  det	
  direkt,	
   så	
  kan	
  det	
  vara	
   för	
   sent.	
   ”Det	
  är	
   ju	
  helt	
  onödigt	
   i	
  musik”	
  menar	
  han.	
  
Detta är något han övade sig på i vardagen, att bara göra och inte tänka först. Som 
exempel säger han att	
  ”då	
  blev	
  jag	
  väldigt	
  arg	
  på	
  mig	
  själv	
  som	
  måste	
  tänka	
  istället	
  för	
  
att	
   bara	
   gå	
   och	
   hämta	
   den	
   frukten”.	
   Ett	
   annat	
   exempel	
   på	
   hur	
   han	
   kan	
   öva	
   detta	
   i	
  
vardagen är när han är ute och åker bil. 
 

När jag var ute på turné, satt och kollade vägskyltar och allt	
   möjligt…	
  
Försöka sitta lugnt men försöka ta in så mycket som möjligt runt omkring 
mig för att vara uppmärksam. Om det gav nåt resultat det vet jag inte, men 
just det där att inte tänka tanken, det tycker jag gav mycket. Jag höll på länge  
med	
  det	
  där.	
  ”NEJ”,	
  avbröt	
  mig	
  själv	
  när	
  jag	
  kom	
  på	
  mig	
  att	
  tänka.	
  (Informant	
  
B) 
 

Det handlar enligt informant B om att ju snabbare en musiker kan reagera desto bättre 
för	
  musiken.	
  ”Det	
  handlar	
  ju	
  om	
  att	
  va	
  i	
  musiken,	
  men	
  också	
  är	
  det	
  ju	
  en	
  snabbhetsgrej	
  
faktiskt”,	
   säger han. Med det menar han att det är en kombination av förmågan att 
reagera snabbt och att vara fokuserad på musiken. Som exempel på att försöka vara så 
snabb som möjligt berättar han att han valt bort att använda elektronik i musiken, 
något han gjorde en del förr. Detta har han valt bort för att han kände att det tog för 
mycket	
   tid,	
   ”en	
   sekund	
   för	
   sent”.	
   Så	
   om	
   han	
   använder	
   sig	
   av	
   andra	
   tillbehör	
   till	
  
kontrabasen idag så är det saker som fungerar mer direkt. Ett exempel han ger är en 
rispinne han använder, för den kan han ha i bakfickan. 

4.2.5 Fler verktyg för övning i fri improvisation och svårigheten att finna sådana 
Övning och repetition i fritt improviserad musik skiljer sig från övning och repetition 
inom andra typer av genrer, enligt informant A, eftersom det ofta saknas något konkret 
att arbeta med då ”det	
   inte	
   finns	
  på	
  papper”	
  och	
  det	
   inte	
  går	
  att	
   ”repa	
   takt	
  18	
   till	
  24	
  
liksom,	
   för	
  att	
   få	
  ordning	
  på	
  det	
  där”.	
  Däremot	
  talar	
  han	
  om	
  möjligheten	
  att	
   ta	
  om	
  ett	
  
visst parti på något sätt, att arbeta med det. Då gäller det inte vissa takter utan 
snarare	
   ”en	
   viss	
   klangkombination	
   där	
   trummisen	
   håller	
   på	
   och	
   bara	
   spelar	
   på	
  
cymbalerna, medan saxofonisten bara spelar nån låg subton, och basisten gjorde nåt 
sånt där med flageoletter.”	
  Han	
  menar	
  att	
  det	
  kan	
  vara	
  givande att utforska en sådan idé 
och se vad som kan göras med den. 
 
Informant A ger ett antal andra exempel på vad som kan vara värt att öva på, och det är 
saker	
   som	
   känns	
   igen	
   från	
   övning	
   i	
   andra	
   typer	
   av	
   musik:	
   ”jag	
   blåser	
   långa	
   toner,	
  
fokuserar på soundet liksom,	
  jävlar	
  jag	
  kan	
  säga	
  allt	
  möjligt,	
  transponera	
  i	
  alla	
  tonarter”.	
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Han	
  menar	
  att	
  han	
  sällan	
  egentligen	
  övar	
  på	
  just	
  fri	
  improvisation	
  och	
  säger	
  att	
  ”övning	
  
är	
  väl	
  övning”.	
  Vidare	
  berättar	
  han	
  om	
  slagverkaren	
  Raymond	
  Strid,	
  en	
  annan	
  ikon	
  inom	
  
fri improvisationsmusik.	
  Strid	
  sitter	
  enligt	
  informanten	
  ”ensam	
  hemma	
  och	
  lirar	
  för	
  att	
  
hålla	
  igång	
  chopsen”	
  och	
  då	
  är	
  det	
  inte	
  direkt	
  övning	
  som	
  påminner	
  om	
  vanlig	
  övning,	
  
inom andra genrer. Han menar att det är svårt att ge konkreta verktyg för övning i just 
fri improvisation, men att verktyg för övning i andra typer av musik i viss mån skulle 
kunna vara av värde. 
 
Det är enligt informant A lite problematiskt att tala om övning i fri improvisation och 
teknik	
  på	
  instrumentet	
  för	
  att	
  det	
   inte	
  finns	
  någon	
  ”neutral	
  teknik”	
  som	
  han	
  uttrycker	
  
det. Inom klassisk musik finns det exempelvis vissa sorters skalövningar, men han 
menar att dessa nödvändigtvis inte fungerar som övning i fri improvisation. 
 

Om du drömmer om att bli en framstående bluessaxofonist eller 
bluesgitarrist till skillnad från förstaviolinist i GöteborgsOperan eller nåt så 
får du väl för fan öva blues, spela blues, och det är en speciell teknik som inte 
liknar den teknik man har lärt sig om man ska spela klarinettkonsert av 
Mozart. (Informant A) 

 
Han menar att olika genrer har olika spelsätt och därmed olika krav på teknik, och att 
det kan vara extra svårt att veta vilken teknik som krävs inom den fria 
improvisationsmusiken.	
   ”Nåt	
  magiskt	
   övningstips”	
  har	
  han	
   svårt	
   att	
   ge	
   för	
   att	
   ”det	
   är	
  
liksom ett sånt vitt omfattande	
  ämne”	
  säger	
  han	
  och	
  menar	
  att	
  det	
  är	
  svårt	
  att	
  ringa	
  in	
  
vad som är viktigt eller värt att öva på för att bli en bra fri improvisatör. Han nämner 
också avsaknaden av övningsböcker inom fri improvisation och säger att det inte 
är	
  ”lika	
  standardiserat	
  hur	
  en	
  ändamålsenlig	
  övning”	
  ser	
  ut. 
 
Inte heller informant B tycker att det är helt lätt att veta hur övning i fri improvisation 
kan	
   se	
   ut	
   och	
   detta	
   citat	
   talar	
   sitt	
   tydliga	
   språk:	
   ”Ja,	
   det	
   där	
  med	
   övning.	
   Fy	
   fan	
   vad	
  
svårt!”	
  Han	
  menar	
  att	
  livesituationerna är väldigt viktiga för ens utveckling och att det 
är	
  då	
  ”olika	
  roliga	
  sätt	
  att	
  spela	
  på”	
  oftast	
  har	
  kommit	
  upp. 

4.2.6 Fokusering, begränsning, och utforskande som verktyg för övning 
Informant A har använt sig av andra typer av instrument för att komma åt idén om 
begränsning, att fokusera på någon detalj, att skala av. Genom att spela på diverse flöjter 
som i sin grundkonstruktion är enklare än hans huvudinstrument tenorsaxofonen (som 
har ett stort antal klaffar och dylikt) så har han kunnat jobba mer med andra 
parametrar, exempelvis melodiska: att skapa musik med ett mindre antal toner och ett 
mindre	
  register.	
  ”Det	
  blir	
  en	
  annan	
  grej	
  mentalt	
  än	
  om	
  du	
  har	
  en	
  jävla	
  massa	
  klaffar	
  och	
  
grejer”	
  säger	
  han	
  och	
  fortsätter	
  med	
  att	
  säga	
  att	
  känslan	
  av	
  den	
  enkla	
  flöjten	
  kan	
  ”hänga	
  
kvar”	
  och	
  påverka	
  sättet	
  att	
  spela	
  tenorsaxofon	
  och	
  hitta	
  ”dess	
  enklare	
  grund”.	
  Det	
  blir	
  
enligt informanten ett större fokus på det mer grundläggande soundet när han skalar 
bort	
   fingerfärdighet	
   och	
   ”snabba	
   trix”.	
   För	
   honom	
   har	
   spelet	
   på	
   enkla flöjter varit 
givande eftersom han då för stunden har sluppit att vara så upptagen intellektuellt med 
exempelvis teorier om ackord. 
 
Mycket	
  av	
   ”den	
  så	
  kallade	
   fria	
   improvisationen	
  handlar	
   ju	
  om	
  att	
   sätta	
   instrumentet	
   i	
  
centrum”	
  och	
  att	
  det	
  rör	
  sig	
  om	
  ett utforskande av okonventionella sätt att använda det 
på,	
  säger	
  informant	
  A.	
  Det	
  kan	
  ibland	
  verka	
  som	
  att	
  ”man	
  var	
  på	
  hastigt	
  besök	
  från	
  nån	
  
annan planet och plötsligt fick en saxofon i händerna och inte vet vad den ska va till 
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liksom eller att man tar på sig	
   rollen	
   som	
   forskare.”	
   Om	
   undersökandet	
   av	
   det	
   egna	
  
instrumentet säger han såhär: 

 
Istället för att jag spelar liksom – framför ett visst stycke så står jag här och 
undersöker mitt instrument – vad det finns för märkliga ljud där som ingen 
kanske har brytt sig om eller hittat tidigare. (Informant A) 

 
Vidare ger informant A ett exempel från en konsert han var på, då ett par musiker satt i 
varsitt tält utomhus och spelade endast ett enstaka toner, långa sådana, och det bildades 
olika klanger mellan musikerna.	
   ”Att	
  ha	
  nån	
  begränsning	
  som	
  utgångspunkt	
   förefaller	
  
intressant”	
  säger	
  han	
  och	
   tar	
  som	
  exempel	
  att	
  endast	
  använda	
  sig	
  av	
  en	
   treklang	
   i	
  en	
  
improvisation. 
 
Informant B övar ibland på enkla grejer, som kort–långt, starkt–svagt, mycket–lite, olika 
accentueringar,	
  och	
  säger	
  att	
  ”man	
  kan	
  ta	
  vad	
  fan	
  som	
  helst	
  att	
  koncentrera	
  sig	
  på”.	
  Han	
  
menar	
  att	
  han	
  kan	
  ta	
  till	
  vara	
  på	
  grejer,	
  ”basicgrejer”,	
  som	
  att	
  öva	
  på en C-durtreklang 
och att försöka hitta nya sätt och tillfällen att använda den. Hur ett C-durackord kan 
användas på ett D-dur, till exempel. Han fokuserar alltså på någon detalj i sin övning och 
kan därmed dyka djupare in i den detaljen. 

4.2.7 Om att samla olika erfarenheter i sin egen ryggsäck 
Det handlar inte bara om att samla på sig sätt att spela menar informant	
  B.	
  ”Inte	
  bara	
  
utveckla,	
   även	
   avveckla”.	
   Informant	
   C	
   använder	
   metaforen	
   ryggsäck	
   både	
   för	
   alla	
   de	
  
samlade erfarenheterna av musik (och annat) och för det stora antal ljud han har 
lyckats	
  samla	
  på	
  sig	
  genom	
  sin	
  övning.	
  Han	
  säger	
  att	
  ”den	
  här	
  ryggsäcken, den slits med 
tiden, det blir hål och	
   grejer	
   faller	
   ur”	
   och	
  menar	
  med	
   detta	
   exempelvis	
   att	
   han	
   kan	
  
glömma bort ljud i saxofonen ibland. Plötsligt på en konsert eller under övning dyker de 
upp	
   och	
   han	
   går	
   tillbaka	
   till	
   dem	
   för	
   att	
   öva	
   dem	
   igen.	
   ”Så	
   det är ju nån slags 
återanvändande	
  hela	
  tiden”. 
 
I sin ryggsäck stoppar informant C ner allt möjligt: om han övar låtar ur exempelvis Real 
Book eller låtar av Albert Ayler så stoppar han ner de erfarenheterna. Men han menar 
också	
   att	
   det	
   går	
   att	
   lägga	
   ner	
   ”allt möjligt i livet och i musiken, du lägger ner olika 
tekniker, du lägger ner erfarenheter av att höra Coleman Hawkins på skiva, du lägger 
ner	
   en	
   bok	
   du	
   läst.”	
   Han	
   hävdar	
   att	
   alla	
   erfarenheter	
   är	
   bra	
   för	
   en	
  musiker,	
  men	
   att	
  
denne nödvändigtvis inte alltid vill	
  nå	
  dem.	
  ”Men	
  allt	
  är	
  bra,	
  folkmusik,	
  metall…	
  sen	
  är	
  
bara frågan hur och när du plockar ut det, med din teknik”. 
 
Informant D ser det som att han samlar på olika genrer och erfarenheter från dessa. Han 
kan använda saker från olika genrer i friformen. Även om han delvis ser improviserad 
musik som något väsensskilt från andra genrer – att musiken hittas på i stunden – anser 
han ändå att uppdelningen av genrer är onödig och att det gäller att ta vara på det som 
är bra med varje genre. 
 

Och sen är det ju så att när man är helt totalt splittrad vad gäller genre som 
jag är – superpervo, tycker det är jätteroligt med olika genrer – och det finns 
ingen genre som jag inte skulle	
  kunna	
  tänka	
  mig	
  att	
  spela.	
  Saxofon,	
  då…	
  Det	
  
är nånting man märker här på skolan bland saxofonister: Jazz. Klassiskt. Och 
de mötas aldrig. Och det tycker jag är jättefjompigt. Överhuvudtaget, det 
spelar väl ingen roll om det är jojk eller om det är Vivaldi. Friform, hårdrock, 
vad som helst, bara man hittar det som liksom är nånting. Som är köttet. 
(Informant D) 
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Han (informant D) ser det som att han bygger på sin palett med spelsätt och blir 
förberedd på alla tänkbara situationer. 
 
Slagverkaren Paul Lovens styrde och inspirerade informant C till att intressera sig för 
andra kulturers musik, såsom gagakumusik. Idag är informant C 
skivsamlare, ”discaholic”,	
   och	
   ”det	
   bibliotek	
   jag	
   har	
   av	
   musik	
   är	
   en	
   stor	
   jävla	
  
inspirationskälla	
   till	
   min	
   saxteknik	
   liksom”.	
   När	
   han	
   började	
   öppna	
   upp	
   mot	
   andra	
  
uttryck och annan musik efter en tid av dogmatisk inriktning på abstrakt fri 
improvisationsmusik fick han fler parametrar att jobba med, andra byggstenar, 
exempelvis melodiska sådana.  
 

Allt påverkar ju en som människa, som musiker. Experience, det är det 
handlar om, det tar aldrig slut liksom, det kommer alltid nya 
inspirationskällor. Det kommer alltid nya folk att spela med, man lär sig 
alltid nya saker, det stannar aldrig upp. (Informant C) 

 
Något som informant B tänkt på är att han kan få idéer och nya förhållningssätt till 
musiken genom att inspireras av andra saker, till exempel en fysikalisk rörelse.  
 

Nån som kastar spjut, känslan av att man är förlängd, spjutet är 
förlängningen av ens egen kropp. Se på dansare eller vad som helst liksom. 
En fysisk rörelse liksom, sånt kan jag få rätt mycket inspiration av. 
(Informant B) 

 
Han	
   fortsätter	
   med	
   att	
   säga	
   att	
   ett	
   hopp	
   kan	
   bli	
   ett	
   ”hopp”	
   på	
   instrumentet	
  
(kontrabasen), en naturlig rörelse som följer grundlagarna. Detta är en annan typ av 
inspiration än exempelvis vissa toner som låter si eller så mot ett visst ackord och så 
vidare. 

4.3 Användande av tillägnade färdigheter i improvisation 

4.3.1 Bortkoppling av intellektet – om att spela utan att tänka 
Att det är viktigt, mycket viktigt, att inte tänka vid spel på olika framföranden framhålls 
av informant B. Han menar	
  att	
  det	
  handlar	
  om	
  att	
  ”vara	
  närvarande	
  i	
  stunden	
  in	
  i	
  minsta	
  
detalj,	
  millisekund	
  och	
   nyans”	
   och	
   att	
   detta	
   gäller	
   oavsett	
   genre.	
  Det	
   är	
   enligt	
   honom	
  
också	
  mycket	
   viktigt	
   att	
   kunna	
   lämna	
  prestige	
   och	
   ego	
   åsido.	
   ”Skitsvårt.	
  Men	
  det	
   har	
  
blivit mina lyckligaste	
   stunder.”	
   Han	
   säger	
   att	
   när	
   han	
   lyckas	
   glömma	
   att	
   försöka	
  
imponera på publik och medmusiker så blir musiken automatiskt bättre, ärligare och 
mer rätt. Det handlar om att göra musik, snarare än att visa upp sig. Informant B 
återkommer flera gånger till	
   vikten	
   av	
   prestigelöshet,	
  men	
   tillägger	
   att	
   ”Keith	
   Jarrett,	
  
det	
  finns	
  väl	
  ingen	
  som	
  kallar	
  honom	
  prestigelös,	
  direkt”.	
   
 
Även informant D framhåller vikten av att komma ifrån tankar om att prestera. 
Prestationsångesten hindrar och hämmar musiken att komma	
  ut	
   till	
   fullo.	
   ”Åh,	
  nu	
  ska	
  
jag	
   visa	
   upp	
   mig,	
   vilka	
   balla	
   grejer	
   jag	
   kan”	
   är	
   fel	
   ingång	
   till	
   musiken	
   enligt	
  
honom.	
  ”Balla	
  grejer”	
  får	
  komma,	
  men	
  de	
  ska	
  inte	
  forceras	
  fram.	
  Det	
  som	
  kommer,	
  det	
  
kommer, menar han, och då får det vara ok även om det som kommer	
  är	
  ”tråkigt	
  eller	
  
fel	
  eller	
  sådär”.	
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Informant Cs strävan är att koppla bort intellektet så mycket som möjligt – att inte 
tänka. Han tycker att det är lättare att göra det i samspel med andra, eftersom han då 
får impulser från den (eller de) andra.  
 

Jag kan frigöra mig mycket bättre om jag spelar i duo eller trio eller 
kvartett, då kan man koppla bort. Det är då den bästa musiken sker, alltid 
för mej, när man inte tänker, man planerar ingenting. (Informant C) 

 
Han utvecklar tankarna om att koppla bort intellektet med exemplet att så fort en tanke, 
exempelvis	
  om	
  att	
  ”runda	
  av”	
  en	
  improvisation	
  eller	
  en	
  fras,	
  kommer	
  så	
  ”är	
  det	
  redan	
  
kört,	
  då	
  är	
  musiken	
  dålig”.	
  För	
   informant	
  C	
   får	
  bara	
  sådana	
  tankar	
   inte	
  dyka	
  upp.	
  För	
  
honom är de bästa improvisationerna där musiken	
   plötsligt	
   har	
   fått	
   ett	
   slut	
   ”åh,	
  
hoppsan,	
   där	
   var	
   det	
   färdigt”,	
   utan	
   att	
   han	
   har	
   tänkt	
   på	
   det	
   alls	
   innan.	
   Han	
   vill	
   vara	
  
medvetande om vad som hänt precis efter att det hänt, inte när det händer, och inte före 
det händer. Han hävdar att det måste finnas ett medvetande om vad som hänt, 
för	
   ”annars	
   tappar	
  du	
   ju	
   formen”.	
   ”Sen	
  hur	
  man	
  gör	
   för	
  att	
  öva	
  upp	
  det	
  där,	
  det	
  är	
   ju	
  
jävligt intrikat alltså. Hjärnan är ju där”. 
 
Mod är någonting som informant B nämner som något som kan vara bra för en fri 
improvisatör. Det kan enligt honom vara bra att utsätta sig för risker	
   och	
   ”våga	
   göra	
  
bort sig”. Om en musiker tar chanserna och riskerna så kan det ibland gå lite snett, men 
ibland kan det bli fantastiskt och oväntat och fint. 

4.3.2 Ett bibliotek av ljud, en repertoar av spelsätt och en ryggsäck full av erfarenheter – 
om vikten av att ha en god teknik, kombinera sina licks och skapa ett eget språk 
Enligt	
  informant	
  C	
  är	
  det	
  viktigt	
  för	
  en	
  fri	
  improvisatör	
  att	
  ha	
  ”en	
  överjävligt	
  bra	
  teknik”,	
  
annars finns där en begränsning.	
  Med	
  en	
  dålig	
  teknik	
  ”kan	
  du	
  uttrycka	
  dig”,	
  säger	
  han,	
  
men menar att det går att uttrycka musik och en kommunikation med andra människor 
bara under en kort period innan upprepningarna börjar komma.  
 

Det är som att ha ett dåligt ordförråd, allting tar	
   bara	
   slut…	
   hittar	
   inga	
  
jämförelser, inga metaforer och diskussionen blir inte så jävla intressant. Vi 
pratar bara sport till slut. (Informant C) 

 
Folk har dock olika syn på vikten av en god teknik för en improvisatör och håller kanske 
inte	
  med,	
  enligt	
  informant	
  C,	
  och	
  därför	
  måste	
  ”man	
  hitta	
  sin	
  egen	
  sanning”.	
  Med	
  hjälp	
  
av en god teknik kan musikern nå sina erfarenheter som den har i sin ryggsäck, menar 
han.	
  Det	
  gäller	
  enligt	
  honom	
  att	
  ha	
  en	
  ”jävligt	
  bra	
  teknik	
  på	
  ditt	
  instrument”	
  för	
  att	
  nå	
  
dessa erfarenheter omedelbart. Med en dålig teknik tar det en sekund för lång tid och 
improvisationen	
  blir	
   dålig,	
   ”du	
  kommer	
   för	
   sent”.	
  Men med	
  en	
  bra	
   teknik	
  kan	
  du	
   ”nå	
  
Coleman	
  Hawkins	
  på	
  skiva,	
  du	
  når	
  den	
  här	
  poesiboken	
  du	
  har	
  läst”.	
  Tekniken	
  hjälper	
  till	
  
att direkt förlösa det musikern hör inom sig. Ju mer informant C övar på sitt instrument 
desto bättre instrumentgehör får han och det gehöret är en del av tekniken. Tekniken i 
sin tur måste finnas där för att improvisatören ska kunna reagera omedelbart på det 
han	
  hör.	
   ”Jag	
   kan	
  höra	
   en	
   ton	
  och	
   spela	
  den	
  på	
   en	
   gång”.	
  Det	
   tar	
   enligt	
   honom	
  år	
   att	
  
komma dit, men han säger att det är en ganska bra känsla att veta att han kan spela det 
han	
  hör	
  utan	
  att	
  behöva	
  tänka.	
  ”Det	
  sitter	
  där”. 
 
Informant	
  B	
  menar	
  att	
  ”en	
  hel	
  egen	
  repertoar	
  av	
  sätt	
  att	
  spela	
  på”	
  kan	
  vara	
  användbart,	
  
för att han då alltid kan hitta en ny väg eller idé att fortsätta med. Han säger	
  att	
  ”man	
  
kanske slänger ur sig nåt glissando eller liksom, jag menar, man vet ju inte när 
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glissandot	
  är	
  slut,	
  jaha:	
  nu	
  börjar	
  det	
  här	
  då	
  får	
  jag	
  fortsätta	
  på	
  nåt	
  sätt”	
  och	
  då	
  har	
  han	
  
inte så mycket tid på sig heller utan måste spinna vidare. Då kommer den där 
repertoaren av spelsätt till användning: improvisatören har saker att falla tillbaka på 
och	
  ”du	
  kan	
  känna	
  ett	
  lugn	
  och	
  behöver	
  inte	
  stressa	
  fram	
  nånting,	
  om	
  du	
  är	
  i	
  form”. 
 
Även om informant C har ägnat mycket tid och arbete åt att imitera ljud på skivor så 
handlar det enligt honom inte om att imitera, utan att utveckla det egna personliga 
språket,	
   att	
   kunna	
   uttrycka	
   sig	
  med	
   ett	
   eget	
   språk.	
   ”Det	
   är	
   så	
   jävla	
   uppenbart	
   och	
   så	
  
jävla viktigt, men många fattar ju inte det ändå liksom”. Han säger att han inte är nöjd 
tekniskt, och aldrig kommer att bli det, men att han är förnöjd med att han lyckats skapa 
ett	
  eget	
  personligt	
  språk	
  som	
  ”i	
  alla	
  fall	
  är	
  identifierbart,	
  man	
  kan	
  höra	
  att	
  det	
  är	
  jag	
  som	
  
spelar”.	
  På	
  detta	
   sätt	
  har	
  han	
  hittat	
   ett	
   slags	
  musikalisk	
   identitet	
   som	
  ”inte	
  bara	
   låter	
  
som	
   andra”.	
   Han	
   gick	
   igenom	
   en	
   lång	
   och	
   jobbig	
   process	
   av	
   undersökande	
   som	
  
var	
   ”jävligt	
   jobbigt,	
   jävligt	
   tufft	
   och	
   jävligt	
   bra	
   att	
   göra”	
   att	
   hitta	
   så	
   många	
   ljud	
   som	
  
möjligt	
   i	
   sin	
   saxofon.	
   ”Man	
   lägger	
   ju	
   upp	
   ett	
   bibliotek	
   av	
   ljud som man gillar på sitt 
instrument,	
   som	
   man	
   använder	
   sig	
   av”.	
   För	
   honom	
   är	
   övning	
   viktigt	
   för	
   han	
   hittar	
  
fortfarande nya ljud, om han är vaken inför det. 
 
Informant A gör en jämförelse mellan att improvisera i jazztraditionen och i fri 
improvisation. Han menar att det i båda fallen handlar om att kombinera de licks 
musikern har och kan. Inom jazzen kan det handla om fraser musikern lärt sig och som 
denne också kan variera och inom den fria improvisationen kanske det snarare handlar 
om olika ljud han eller hon har och kan.  
 

Om man kan använda det där på ett intelligent sätt är det väl ok. Istället för 
att man gör ett musikframträdande som består av att man kombinerar klick 
och plopp så kanske man bygger ett som bygger på mera andra element. 
(Informant A) 

 
Sedan sjunger informant A ett exempel på en typiskt jazzig fras och säger 
sedan:	
   ”What´s	
   the	
   fucking	
   difference?”	
   Han	
   menar	
   med	
   detta	
   att	
   övning	
   i	
   fri	
  
improvisation kanske kan likna övning i jazz på det sättet att musikern övar in en massa 
små element som denne sedan använder sig av – fritt, i någon mening. 

4.3.3 Fokusering som verktyg och utgångspunkt för improvisation 
Informant A beskriver ett verktyg som saxofonisten Mats Gustafsson använder sig av. 
Han fokuserar på en viss detalj och arbetar med den, och genom att på detta sätt 
begränsa möjligheterna med musiken och instrumentet når han djupare in i den valda 
detaljen.	
   Han	
   säger	
   att	
   Gustafsson	
   kan	
   bygga	
   ”ett	
   helt	
   stycke	
   på	
   det	
   här	
   med	
  
övertonsserien	
  och	
  flageoletterna	
  på	
  nåt	
  sätt”	
  och	
  han	
  genom	
  att	
  fokusera på endast en 
ton	
  får	
  möjligheterna	
  med	
  hela	
  övertonsserien	
  ”som	
  belöning”.	
  Enligt	
   informant	
  A	
  har	
  
Gustafsson ett antal stycken som bygger på (fri) improvisation kring en detalj, 
en	
   ”huvudingrediens”.	
  Han	
  menar	
  att	
  det	
   skulle	
  kunna	
  kallas	
   för	
   ”en	
   låt”,	
  men att det 
mer	
   är	
   som	
   ”en	
   idé”.	
   Ett	
   annat	
   exempel	
   på	
   en	
   sådan	
   idé/detalj/huvudingrediens	
   i	
  
Gustafssons	
  musik	
  är	
  ”trixet	
  som	
  han	
  körde	
  med,	
  åtminstone	
  förr	
  i	
  tiden,	
  att	
  stoppa	
  ner	
  
några ölburkar eller nåt annat i klockstycket som ligger där och skramlar när man 
blåser	
  på”.	
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4.3.4 Planer, idéer och hållpunkter – eller avsaknaden av sådana – som verktyg och 
utgångspunkt för improvisation 
Album blatt är ett sätt att skapa en enkel form för en improvisation enligt informant B. 
Det	
   betyder	
   att	
   ”musiken	
   ska	
   rymmas på en notsida, det ska va den formen, sen kan 
musiken	
  va	
  hur	
  fan	
  som	
  helst”.	
  Ingenting	
  annat	
  är	
  bestämt	
  än	
  att	
  musikern	
  ska	
  tänka	
  sig	
  
att improvisationen ska rymmas på ett blad. Detta sätt att göra en liten plan för en 
improvisation fungerar både solo och i grupp. Med en enkel förutsättning skapas en viss 
struktur. 
 
Informant A beskriver flera ingångar till planerande av en improvisation, att ha någon 
form av idé innan han sätter igång. Detta gäller främst i samspel med andra, men också 
till viss del i det egna spelandet. En plan kan vara något så simpelt som valet av 
instrument,	
  kanske	
  ett	
  som	
  fått	
  vila	
  en	
  tid.	
  ”Vissa	
  melodislingor	
  är	
  ju	
  knutna	
  till	
  ett	
  visst	
  
instrument,	
  en	
  viss	
  flöjt,	
  altsaxen	
  hellre	
  än	
  tenoren	
  och	
  så	
  vidare.”	
  En	
  annan	
  typ	
  av	
  liten	
  
plan kan vara en viss melodi eller ett visst modus, eller en idé om något visst sound att 
jobba med. 
 
Sedan fortsätter informant A med att berätta att avsaknaden av sådana planer kan 
påverka musicerandet. Det kan vara positivt att bara sätta igång och spela. Eventuellt 
kan någonting annat ha kommit i vägen för planerandet, till exempel ett samtal om 
något	
  som	
  inte	
  hade	
  med	
  musiken	
  att	
  göra.	
  ”Av	
  en	
  sån	
  banal	
  anledning	
  blir	
  det	
  liksom	
  
ingen	
  sån	
  där	
  plan”,	
  säger	
  han.	
  Detta	
  kan	
  enligt	
  honom	
  vara	
  positivt	
  för	
  improvisation i 
bemärkelsen frihet – att inte bestämma eller planera gör att musiken får leva sitt eget 
liv	
  lite	
  mer	
  och	
  menar	
  att	
  ”man	
  slappnar	
  av	
  helt	
  från	
  det	
  där.	
  Utan då börjar man från 
noll liksom”. Han	
  menar	
  att	
  ”veta	
  exakt	
  vad	
  jag	
  ska	
  göra	
  och	
  i	
  vilken	
  ordning, det kan jag 
tycka är väldigt kontraproduktivt”. Enligt	
   honom	
  är	
  det	
  därför	
   viktigt	
   att	
   ”spänna	
   av”	
  
och kanske prata om någonting annat precis innan istället. Dock flikar informant A 
också	
  in	
  att	
  alla	
  musiker	
  är	
  olika	
  och	
  att	
  ”somliga	
  har	
  ju	
  ett	
  väldigt behov av att liksom 
uppnå	
  nån	
   sorts	
   koncentrerat	
  mentalt	
   tillstånd”.	
   För	
  dessa	
  personer	
   är	
  det	
   viktigt	
   att	
  
vara fokuserad innan. 
 
Ett slags spontan och improviserad form av formskapande sker ibland för informant B 
och det är något som han beskriver som en	
  ”väldigt	
  speciell	
  känsla”	
  och	
  att	
  det	
  är	
  som	
  
att	
  han	
  ”sett	
  musiken	
  framför	
  sig,	
  hört	
  i	
  förväg,	
  oj	
  oj	
  oj,	
  bara	
  längtar	
  framåt”.	
  Då	
  handlar	
  
det om en form och en riktning som inte är planerad innan, men ändå blir som en typ av 
plan, eller som han själv beskriver	
  det:	
  ”då	
  har	
  man	
  liksom	
  en	
  färdig	
  form	
  i	
  huvet”. 
 
Informant B ger Lindemansketcherna som exempel på hur hållpunkter kan utgöra 
underlag	
  för	
  en	
  improvisation,	
  ”det	
  är	
  ju	
  improvisation	
  med	
  tema,	
  kanske	
  en	
  slutknorr,	
  
men däremellan wailar han ju som fan”.	
   Han	
   säger	
   att	
   det	
   går	
   att	
   använda	
   också	
   i	
  
musikalisk improvisation, att börja med någonting, och veta lite grann vad det ska 
handla	
  om,	
  ”det	
  här	
  vore	
  kul	
  att	
  ha	
  med,	
  då	
  har	
  man	
  ju	
  nåt	
  att	
  haka	
  upp	
  det	
  på,	
  det	
  är	
  ju	
  
inte	
   fel”	
  och	
  sedan	
   improvisera	
  kring det alternativt glida in på något helt annat spår, 
men	
  det	
  är	
  ”skitsamma,	
  för	
  man	
  har	
  ändå	
  fyllt	
  den	
  där	
  kvarten	
  med	
  musik”. 
 
För informant C blir det absolut bäst när han inte planerar någonting och han vill koppla 
bort intellektet så mycket som möjligt för	
  att	
   ”det	
  är	
  då	
  den	
  bästa	
  musiken	
  sker”.	
  Han	
  
tycker att det är tråkigt att höra på musiker som planerar sitt improviserande och lyfter 
fram det positiva i att som lyssnare kunna följa med i musiken och varken musikern 
eller lyssnaren vet vad som ska hända i nästa stund. 
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Jag vill inte känna musiker som planerar sitt nästa move. Du hör Charlie 
Parker,	
   inte	
   fan	
   planerar	
   han…	
   inte	
   Clifford	
   Brown.	
   De	
   spelar	
   i	
   stunden.	
  
Warne	
  Marsh,	
  Derek	
  Bailey,	
   Evan	
  Parker…	
  Det	
   är	
   ingen	
  plan	
   vart	
   de	
   ska	
  
sluta. Grejen är att den bästa musiken är de musiker som inte riktigt 
planerar vart de ska: det är spännande att åka med dem som lyssnare. Man 
är med. Men man vet inte vart de ska ta vägen i nästa fras, i nästa moment. 
(Informant C) 

 
Han hävdar här också att han förespråkar avsaknad av planer både i jazz (Charlie 
Parker, Clifford Brown, Warne Marsh) och i fri improvisation (Derek Bailey, Evan 
Parker). 

4.4 Sammanfattning av resultat 
Alla fyra informanterna talar om att graden av frihet i improvisation kan diskuteras och 
att ingenting egentligen kan vara helt fritt. En viktig aspekt som lyfts fram är att vara fri 
till någonting, inte fri från någonting, exempelvis tempo eller tonart.  
 
Flera av informanterna berättar att de övat väldigt mycket och framhåller med 
eftertryck vikten av att ha en mycket god teknik för att kunna vara en god 
improvisationsmusiker. Alla fyra är mer eller mindre självlärda och har arbetat fram 
tämligen särpräglade övningsmetodiker. Det kan exempelvis röra sig om att bryta ner 
övningen i små grundelement som sedan kan kombineras fritt, skapa tabeller och 
diagram för sig själv eller att öva på de speciella tekniker en teaterpjäs kan kräva. Andra 
övningsredskap informanterna säger sig använda sig av är exempelvis olika typer av 
övningar för att få flöde på musiken, att imitera ljud och att utforska sounds och 
klangkombinationer. 
 
Exempel på utgångspunkter för improvisation som nämns är olika typer av 
begränsningar, ett visst modus, sound eller instrument och att använda sig av någon typ 
av plan som kan ge en viss enkel struktur. I resultatet talas det om att fylla sin egen 
ryggsäck med olika erfarenheter från olika håll. Där sägs det också att med hjälp av en 
god teknik kan musikern snabbt komma åt dessa erfarenheter när denne improviserar. 
Det framkommer också att övning bör leda till att musikern kan skapa sig ett eget språk, 
en egen musikalisk identitet. Vikten av en god kommunikation med publiken och mellan 
musikerna betonas, men detta är inte något som kan övas på i avskildhet. En viktig 
aspekt av improvisation som lyfts fram är hur viktigt det är att kunna koppla bort 
intellektet, att inte tänka. Exempel på tankar att undvika kan vara att försöka imponera 
på sina medmusiker eller sin publik. När en musiker tänker istället för att agera direkt 
går det för långsamt och improvisationen blir sämre. Informanterna ger också ett par 
exempel på hur de övar sig i att inte tänka. 
 



 38 

5 Diskussion 
I detta kapitel diskuterar jag resultaten i relation till tidigare forskning, till begreppen 
improvisation och fri improvisation samt till studiens teoretiska utgångspunkter. 

5.1 Resultatdiskussion 
Arbetet med denna studie har givit mig insikter om hur svårgripbart ämnet jag valt ter 
sig. I litteraturgenomgången är det tydligt att begrepp som improvisation och fri 
improvisation kan vara svåra att definiera och i resultatet görs det tydligt hur gäckande 
just övning i fri improvisation kan vara. Det är ett ämnesområde som är svårt att 
beskriva och definiera. 

5.1.1 En ryggsäck av samlade erfarenheter 
Jag har genom min undersökning, både från intervjuerna med mina informanter och i 
litteraturen, fått fram att ett samlande av olika typer av erfarenheter från olika håll är 
viktigt för den musiker som önskar utveckla sitt fria improviserande. Detta ämnar jag 
försöka relatera till Säljö (2005). 
 
Det har i resultatet framkommit att det är viktigt och givande att samla på sig olika 
erfarenheter från olika håll och att dessa erfarenheter kan komma från – förutom det 
egna musicerandet och den egna övningen – också exempelvis musiklyssning eller helt 
andra saker, såsom poesi, böcker, teater, dans, spjutkastning samt livet självt. Säljö 
(2005) skriver att vi som människor är öppna för intryck från omvärlden och att vi och 
vårt tänkande formas och utvecklas beroende på vad vi är med om, hur vår omvärld 
fungerar och vilka medierande redskap vi har tillgång till. Detta gör att varje människa 
blir unik eftersom varje människa bär på en unik samling erfarenheter. Detta liknar 
enligt mig det som i resultatet står att läsa om hur musiker kan samla sina erfarenheter 
i sin egen personliga ryggsäck och dra nytta av vid olika tillfällen. En musikers samlade 
erfarenheter inskränker sig inte bara till musikalisk eller utommusikalisk inspiration, 
utan erfarenheterna innefattar även musikerns egen produktion, exempelvis den egna 
övningen (inklusive de redskap och den metodik som används) och musikaliska 
upplevelser i samspel med andra musiker. 
 
Även Bromander (2011) menar att det är viktigt att få nya intryck från olika håll hela 
tiden och utmana de egna musikaliska vanorna. Han förespråkar skivlyssning och 
konsertbesök, men också att se ny film och bildkonst, vilket påminner om vad som 
framkommit i resultatet, att samla erfarenheter och inspiration från olika håll, inte bara 
från musik. Detta kan också kopplas till Säljö (2005) som menar att vi formas och 
utvecklas efter vad vi upplever och erfar. Våra erfarenheter får oss att utvecklas som 
människor (och musiker). 
 
Allt detta relaterar till det sociokulturella perspektivet såsom Säljö (2005) beskriver det. 
Han menar att det är problematiskt att begränsa en diskussion kring lärande till att det 
endast sker i klassrummet. Han menar också att det inte går att sätta ett likhetstecken 
mellan att lära och att studera. Enligt det sociokulturella perspektivet på lärande sker 
lärande överallt, hela tiden. I kontakt med samhället (exempelvis musiklivet) och med 
andra människor (exempelvis andra musiker) kan en musiker utvecklas och lära sig, 
även om det inte handlar om just konkret övning. Erfarenheter och upplevelser från 
samhället utanför övningsrummet (exempelvis musikaliska upplevelser i samspel med 
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andra musiker) bär musikern sedan med sig in i övningsrummet och till sitt eget 
musicerande. Enligt Säljö kan vi inte se en människa som en isolerad kropp eller hjärna 
och vi är inte förutbestämda biologiskt, utan påverkas av miljön omkring oss, våra 
erfarenheter och upplevelser. Med detta sätt att se på en människas lärande kan enskild 
övning i någon mening ses som en mellanmänsklig aktivitet. Lärandet och produktionen 
av musik och redskap för övning i musik sker genom en växelverkan mellan samhället 
och musiklivet (samhällets kollektiva musikaliska resurser) och alla de enskilda 
musiker som ingår i detta samhälle. 
 
Metaforen med ryggsäcken används, som det framkommer i resultatet, som ett verktyg 
för att samla på sig erfarenheter från den omgivande miljön. Detta verktyg belyser det 
faktum att vi människor är i ständigt lärande, vilket hävdas av Säljö (2005). Att använda 
detta intellektuella redskap är som att välkomna eller bjuda in omgivningen eller 
samhället att bli en del av ens lärande, utveckling, övning och musicerande 
(improviserande). 
 
I resultatet sägs det om ryggsäcksmetaforen, alltså att ständigt samla på olika 
erfarenheter från olika håll, att den även kan slitas med tiden och att saker faller ur. 
Detta sker när en musiker glömmer bort vissa saker ur sin teknik. Det nämns också i 
resultatet att övning även kan innebära avveckling, inte bara utveckling. En musiker kan 
alltså göra sig av med sådant den inte längre har användning för. Detta kan liknas vid 
den historiska utveckling av språket och andra redskap vi människor använder oss av 
som Säljö (2005) talar om. Han menar att det hela tiden uppfinns och utvecklas nya 
redskap medan andra glöms bort och försvinner med tiden. Han exemplifierar det med 
sådana skriftspråk som vi idag inte längre kan tyda. På detta sätt kan människans 
utveckling av redskap, exempelvis språket, liknas vid en musikers utveckling. 
 
Lundin (1972) menar att ju större kunnande en musiker har desto större möjligheter 
har den att improvisera. Musiken kan bli bättre ju mer en musiker lär sig. I resultatet 
hävdas det något liknande, att en improvisationsmusiker behöver en god teknik för att 
kunna utföra det som faller den in. Med en god teknik kan improvisatören nå de 
erfarenheter denne bär med sig i sin ryggsäck och reaktionerna kan därmed komma 
direkt, utan betänketid. En musiker med bristande teknik kan uttrycka sig, men bara 
under en begränsad tid, innan upprepningarna börjar komma. Däremot menar Bailey 
(1992) någonting helt annat. Han hävdar att det går att improvisera utan förkunskaper, 
eftersom den första musiken i världshistorien inte kan ha varit något annat än en fri 
improvisation. Intressant blir det att, i relation till det sociokulturella perspektivet så 
som Säljö (2005) beskriver det, försöka föreställa sig vilka upplevelser och erfarenheter 
från denna första musiks utövares miljö som hade lett fram till detta. Vad bar dessa 
individer med sig i sin personliga ryggsäck? 
 
En musiker bär i sin ryggsäck, medvetet eller omedvetet, delar av samhällets och 
musikvärldens normer, krav och inspiration med sig in i den enskilda övningen och 
denna ryggsäck torde då fungera som både morot och piska och som källa till 
inspiration att ösa ur. 

5.1.2 Att plocka russinen ur kakan och skaffa sig sin egen metodik 
Enligt Säljö (2005) innebär lärande i sociokulturell bemärkelse att vi ökar vår förmåga 
att interagera med valda delar av den information och de erfarenheter som ingår i vårt 
samhälles kollektiva minne. Han menar att vi bekantar oss med delar av de kollektiva 
resurserna men att vi aldrig kan behärska dem helt och jag tolkar det som att varje 
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människa, delvis medvetet, plockar sina egna russin ur kakan. Detta skulle kunna 
kopplas till avsnittet i resultatet som handlar om att använda sig av egna 
övningsmetoder. Det är i resultatet tydligt att det kan vara viktigt och givande att arbeta 
mycket på egen hand, det vill säga att använda sig av egna, hemmasnickrade 
övningsmetoder. Flera av de intervjuade musikerna har medvetet undvikit 
undervisning och skolning inom klassrumsväggar och har inte tagit någon nämnvärd 
mängd lektioner för någon lärare i musik. De har blivit sina egna lärare med egna 
metoder. Att skapa sin egen metodik och sina egna redskap för övning förefaller vara ett 
uttryck för att öka sin förmåga att interagera med valda delar av ovan nämnd 
information och erfarenhet. 
 
Gemensamt för informanterna är att ingen av dem har någon formell musikutbildning. 
De har istället övat på det som behövts för tillfället eller verkat intressant – de har kort 
sagt plockat russinen ur kakan. De har alltså inte övat på det som någon läroplan 
föreskrivit, eller lärare betonat vikten av, utan utgått från sig själva i relation till 
samhället och den musikaliska miljö de vistats i. Det förefaller i resultatet att det inte 
skulle vara något hinder att vara autodidakt, snarare lämpligt, i någon mening. Detta är i 
linje med det sociokulturella perspektivet enligt Säljö (2005), att lärande sker ständigt 
och att lärande inte är detsamma som att studera. Enligt honom går det omöjligt att 
sätta likhetstecken mellan att studera och att lära. Lärande sker från en människas 
första stund och verkligen inte bara i klassrumssituationer. Därmed är inte studium, 
lärosäten eller pedagoger nödvändiga förutsättningar för en musikers utveckling, vilket 
också framgår av informanternas tal om att skapa och använda sig av en egen metodik 
och egna redskap för övning. Mot bakgrund av att informanterna verkar ha ett 
minimum av formella studier bakom sig förefaller detta stämma. 
 
Informanternas lärande har skett i samverkan med mötet med den musikaliska miljö 
det vistats i. Att skapa sin egen musik och sin egen övningsmetodik ter sig intressant i 
förhållande till det sociokulturella perspektivet på lärande enligt Säljö (2005) då det 
förefaller svårt att definiera hur mycket omvärlden, den musikaliska miljön utanför 
övningsrummet, påverkar övningen. 
 
I	
  resultatet	
  framkommer	
  att	
  ett	
  dogmatiskt	
  och	
  tunnelseende	
  arbete	
  (att	
  ”snöa	
  in”,	
  som	
  
en av informanterna benämner det) kan vara ett givande övningsredskap, det vill säga 
att fokusera intensivt på ett visst eller vissa element. Ett sådant uttalande är i relation 
till det sociokulturella perspektivet så som Säljö (2005) beskriver det intressant 
eftersom det dels skulle kunna ses som en metod eller ett verktyg att bekanta sig med 
en viss del av den information och de erfarenheter som ingår i samhällets kollektiva 
minne, dels som ett sätt att avsiktligt försöka skärma av den omgivande miljön så 
mycket som möjligt, för att i någon mån göra sig fri från den. 

5.1.3 Musikens minsta beståndsdelar 
I mitt resultat och i den forskning jag tagit del av har jag funnit en tråd som jag här 
presenterar. Det handlar om att som musiker i sin övning koncentrera sig på musikens 
minsta beståndsdelar.  
 
Stenströms (2009) slutsatser att fokus kan flyttas mellan olika detaljnivåer, från smått 
(ljud) till större (gest) till störst (frasering) och hans beskrivning hur en musikalisk gest 
kan bearbetas genom att exempelvis ändra i ljuds och pausers olika parametrar 
relaterar enligt mig till Bromanders (2011) och Stackenäs (2009) arbeten med 
reduktion och sänkning av informationsflödet för att komma åt musikens essens. För 
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dem har parametrar som densitet (insatstäthet), ljud, klangfärg och textur blivit viktigt, 
vid sidan av mer sammansatta beståndsdelar i musiken såsom melodik, harmonik och 
rytmik. Nya parametrar och andra detaljnivåer har enligt dem framträtt när de har 
begränsat sig på olika sätt.  
 
Detta relaterar i sin tur till information i mitt resultat som jag fått fram genom mina 
intervjuer. Det kan handla om att behärska och utforska små grundelement för att 
sedan kombinera dessa på olika sätt. Kanske också det är en sorts fokus på små 
beståndsdelar i musiken. Det kan handla om att rensa bort vissa mer komplicerade 
element till förmån för de mindre och enklare elementen. Det kan handla om att 
fokusera på en detalj för att som belöning få större möjligheter med en sådan detalj, 
sådana möjligheter som annars kanske inte skulle vara möjliga. Det kan handla om att 
fokusera på så grundläggande parametrar som tonlängd och dynamik. 
 
Att behärska vissa grundelement som sedan kan kombineras relaterar till Lundin 
(1972) som menar att improvisation är ett fritt formande av musikaliska element som 
musikern har tillägnat sig.  

5.1.4 Improvisationens flyktiga natur 
I min litteraturgenomgång framkommer det att det är svårt att definiera improvisation 
som begrepp eftersom improvisationen till sin själva natur är så flyktig – aldrig fast – 
(Bailey, 1992) och att den därför är så oförstådd i många sammanhang och dessutom 
svår att bedriva forskning om, detta trots dess stora utbredning (Nettl, 2001). Det 
menas också att det kan vara svårt att definiera vad som är improvisation och inte och 
att det i all musik i viss mån återfinns något element av improvisation. Dessutom kan 
synen på improvisation och vad det kan vara skilja mellan olika kulturer. Detta kan 
kopplas till resultatet där det sägs att improvisation inte behöver vara detsamma för 
alla. Det hävdas exempelvis att det kanske inte är någon skillnad mellan när en cellist i 
en stråkkvartett väljer att vänta en bråkdel av en sekund med sin insats och när någon i 
ett friare improvisatoriskt sammanhang väljer mellan den ena eller den andra tonen. 

5.1.5 Att vara fri till någonting, inte från någonting 
Att en improvisation aldrig kan vara helt fri verkar alla vara rörande överens om. I 
Sohlmans musiklexikon (1976) exempelvis, står det att en improvisation omöjligt kan 
ske utan påverkan av exempelvis tonförråd, instrument och stilistiska grunder. Detta är 
intressant att koppla till det förbud som nämns i resultatet, att det i en förening för fri 
improvisation var förbjudet att spela på vissa sätt. Om någonting är förbjudet är det 
uppenbarligen en inskränkning på friheten i musiken, som då knappast skulle kunna 
kallas fri. Det nämns också att det inte finns någonting som är helt fritt och att det precis 
som i jazz också finns en hel del som är givet i fri improvisation. Begreppet fritt 
problematiseras av flera, både i Sohlmans musiklexikon och i resultatet, och det verkar 
som att det inte riktigt går att avgöra när någonting är riktigt fritt. 
 
Graden av frihet i musik kan ställas mot det sociokulturella perspektivet så som Säljö 
(2005) beskriver det. Varje människa (och musiker) bär ständigt med sig erfarenheter 
och upplevelser från samhället som han eller hon påverkas av, enligt Säljö. Troligtvis är 
det omöjligt att göra sig fri från de kunskaper och färdigheter som utvecklats i samhället 
och som varje människa bär med sig. Kanske är det så att när en improvisationsmusiker 
axlar forskarrollen i relationen och synen på sitt instrument kan detta vara ett uttryck 
för en önskan om att vara så fri som möjligt inför instrumentet. I mina intervjuer har jag 
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fått fram att en del musiker försöker vara som ett tomt blad vid varje nytt musikaliskt 
tillfälle, att vara opåverkad av det som varit, både musikhistoriskt och i individens eget 
liv. Det verkar dock vara en självklarhet för de flesta att detta i realiteten inte är möjligt. 
Även om improvisationens natur är friheten att uppfinna (Kernfeld, 2001) och att hitta 
på (Bailey, 1992) så görs det mot en bakgrund av vissa element eller parametrar. 
Lundin (1972) menar exempelvis att improvisation är ett fritt formande av de 
musikaliska element som musikern har tillägnat sig. Detta utgör någon typ av 
begränsning i sig, eftersom ingen musiker kan ha tillägnat sig alla musikaliska element 
som finns i vårt samhälles kollektiva minne. Detta knyter an till Säljö (2005) som menar 
att en människa kan öka sin förmåga att interagera med – men aldrig behärska alla – 
delar av det kollektiva minnet. Uppfinnandet (improviserandet) sker också mot en 
bakgrund av att vissa element eller parametrar är fasta, exempelvis det valda 
instrumentets egenskaper och stilistiska grunder (Sohlmans musiklexikon, 1976). 
Stilistiska grunder skulle kunna vara omedvetna. 
 
I resultatet framkommer att frihet i musiken och improvisationen kan tolkas på flera 
sätt. Flera av informanterna framhåller dock att allt är tillåtet. Att någonting skulle vara 
förbjudet verkar för dem inte alls stämma. En improvisationsmusikers frihet skulle 
kunna skrivas som att denne är fri till att göra vad han eller hon vill, inte fri från 
någonting. Intressant i relation till detta är vårt tänkande så som det beskrivs i det 
sociokulturella perspektivet (Säljö, 2005). Våra språkliga resurser gör det möjligt för 
oss att reflektera, lösa problem och föra dialoger med oss själva. I övning skulle just 
aktiviteter som reflektion, problemlösning och dialoger med sig själv kunna vara 
centrala. Detta kopplar jag till mitt resultat där det återfinns en idé om behovet av 
medvetenheten om det egna musicerandets mönster för att kunna frigöra sig (så gott 
som möjligt) från dessa. 
 

5.1.6 Tänkandet – om att inte tänka 
Flera av informanterna framhåller vikten av att kunna koppla bort intellektet – att inte 
tänka – när de improviserar. Det handlar om att vara närvarande i stunden och att lägga 
ego och prestige åt sidan, att inte försöka imponera. Det som i en improvisation kommer, 
det får komma. Så fort tankar kommer, blir reaktionerna för långsamma och 
improvisationen dålig. Informanterna har övat sig att inte tänka.  
 
Säljö (2005) skriver att människan skiljer sig från andra varelser på så sätt att vi 
uppvisar en annan psykologisk aktivitet som skapas av de medierande redskapen. Med 
dessa resurser kan vi reflektera kring vad vi gör och kan kommunicera med andra. Vi 
har dessutom den förmågan att vi kan tänka och kommunicera samtidigt, det vill säga 
att vi kan arbeta med två system samtidigt. Språket och tänkandet förstår jag som 
essentiella funktioner när en musiker övar och utvecklas, därför att med språket och 
tänkandet kan vi fantisera och föreställa oss hur vi vill kunna spela och låta, och 
dessutom reflektera över vårt musicerande. Vi kan jämföra och fundera, lösa 
komplicerade problem.  
 
Intressant är att det i resultatet framkommer att det är viktigt att kunna stänga av 
tänkandet därför att det ibland verkar kunna stå i vägen för oss och utgöra ett hinder 
för det fria skapandet i nuet (improvisationen). Säljö (2005) menar att vi människor har 
förmågan att hantera flera system samtidigt, exempelvis kommunikation och tänkande, 
men detta verkar i resultatet kunna utgöra ett problem. Det framkommer i resultatet att 
kapaciteten på att improvisera sänks, när musikern samtidigt tänker på vad denne 
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spelar, i nästa ögonblick ska spela eller någonting annat, exempelvis huruvida publiken 
imponeras av musiken eller ej. 
 
Bortkoppling av intellektet – att inte tänka – är ett intressant fenomen. Här syftar det 
intellektuella arbetet – tänkandet – till att inte arbeta intellektuellt. Det är som att tänka 
på att inte tänka. Att inte tänka handlar enligt informanterna om att inte fokusera på för 
improvisationen oväsentliga element. Detta är intressant i relation till Säljö (2005) som 
menar att tack vare vårt språkliga tänkande kan vi föra dialoger med oss själva, vilket i 
någon mening förefaller problematiskt i improvisation, enligt informanterna själva. 

5.2 Egna reflektioner 
I detta avsnitt presenterar jag mina egna reflektioner som framkommit under arbetets 
gång. 
 
Jag ställer mig en aning frågande till varför fri improvisation inte är mer utbredd än den 
är idag och varför så många musiker ställer sig så frågande eller kritiska mot den. Den 
borde enligt mig kunna tilltala en mycket större skara utövare eftersom den i princip 
saknar normer att uppfylla. Min åsikt i frågan har blivit starkare under arbetets gång då 
det på flera håll framhållits att allt är tillåtet och att vem som helst kan utföra det. 
Däremot så har jag också under arbetets gång närt en inspiration till att öva mer, 
eftersom också vikten av att ha en god teknik framhållits i både resultat och litteratur. 
En smula motsägelsefullt kan det tyckas. 
 
Jag har också funderat mycket på begreppet frihet i musik. Att frihet kan upplevas även 
när musiken inte är uttalat fri och tvärtom, att även en ett friare sammanhang kan 
kännas kvävande eller krävande och kanske inte alls fritt. Den lilla skillnaden på att 
tänka sig att vara fri till någonting och inte fri från någonting, förefaller mycket 
intressant och givande i många sammanhang. Vad är fritt? Vad är tillåtet och vad är 
förbjudet? Hur olika blir svaren på dessa frågor i olika sammanhang? I olika genrer? I 
olika konstellationer av musiker? Skiljer det sig mellan konsertsituationer och 
repetitioner eller jamsessions bakom stänga dörrar? 
 
Slutligen så har en kraftfull abstinens efter att hålla i ett musikinstrument, att 
improvisera fritt och att musicera i allmänhet vuxit fram under timmarna framför 
datorskärmen. 

5.3 Arbetets betydelse 
Angående övning så har jag, förutom att blivit inspirerad till övning generellt, blivit 
inspirerad till att söka efter egna redskap för övning och att skapa mig en egen 
övningsmetodik. Att öva på det jag behöver eller är intresserad av för tillfället. 
Inspirerande finner jag också tanken på att alla erfarenheter är bra, att spela och lyssna 
till alla typer av musik och att slippa dra gränser för vad som är bra eller dåligt, fint eller 
fult, givande eller inte, och bara syssla med det som är intressant för tillfället, oavsett 
om det är att syssla med allt möjligt samtidigt eller att totalt snöa in på ett visst ljud 
eller vad det nu kan vara. 
 
Jag har också blivit inspirerad att använda mig av fri improvisation både i min yrkesroll 
som lärare och i rollen som ensembleledare. Jag tror att fri improvisation kan fungera 
som redskap för att upptäcka och utforska musikens och det egna instrumentets alla 
möjligheter både för musikelever och professionella musiker. Det kan också tjäna som 
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redskap för att utveckla samspelet i olika musikaliska konstellationer, dessutom 
oberoende av deltagarnas ålder, förkunskaper, instrumentval, genretillhörighet och så 
vidare. Viktigt att understryka är det smått fantastiska i att varje tillfälle faktiskt blir 
helt unikt. Alla dessa saker hoppas jag att jag också kan inspirera andra musiker, 
musiklärare och ensembleledare till att utforska, uppleva och att inse de obegränsade 
möjligheterna med fri improvisation. I mitt arbete har jag troligtvis funnit blott en 
bråkdel av alla de verktyg som kan användas i övning och improvisation. 
 
Jag hoppas också att tankar och diskussioner kring frihet i musik kan väckas med hjälp 
av min studie, att inspirera läsaren till att utveckla sitt eget förhållningssätt till frihet till 
och frihet från. 

5.4 Fortsatt forskning 
Frågor som intresserat mig under arbetets gång som jag på grund av arbetets 
begränsning inte kunnat avhandla och som jag skulle vilja se forskning om i framtiden 
är: 
 
I vilken utsträckning förekommer improvisation i andra sammanhang? 
 
Varför är inte den fria improvisationen mer utbredd? 
 
Vilka fördelar kan finnas med fri improvisation i kulturskolan? 
 
Går det att undervisa i fri improvisation? 
 
Hur fria upplever sig musiker inom fri improvisation egentligen? 
 
Finns det några förbud idag, uttalade eller inte, bland musiker inom fri improvisation? 
 
Går det att hitta ännu fler redskap för övning i fri improvisation? 
 
Kan fri improvisation utgöra en del i vilken konsert som helst? 
 
Finns det några negativa aspekter av attityderna att allt är tillåtet och att vem som helst 
kan utföra det? 
 
Förhållandet mellan fri improvisation, ett eget musikaliskt språk och övning. 
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Bilaga 
 
Intervjufrågorna 
Intro 

Berätta om dig själv. 
Ålder 
Intresse för fri improvisation – hur och när började det? 
Utbildning 
Verksamhet (som musiker inom fri improvisation och i övrigt) 

 
 
Improvisation 

Berätta om fri improvisation. Vad är det för dig?  
 Förebilder? 
 
Berätta om fri improvisation i allmänhet (som genre och spelsätt). Kännetecken? 
 Kulturen? Artisterna? Publiken? Attityder? 
 
Berätta om likheter och skillnader mellan fri improvisation och annan musik.  
 Annan improvisationsmusik. 
 Egna erfarenheter av annan musik. 

 
 
Färdigheter 

Vad kännetecknar en god (fri-) improvisationsmusiker? 
 
Vad är en bra fri improvisation? 
 
Om man vill bli bra på det – hur gör man då? 

 Berätta om övning generellt bland friimprovisationsmusiker! 
 Dina förebilders övning? 
 Berätta om din syn på övning! 
 
 
Övning 

Berätta om ditt senaste övningspass. 
 
Vad övar du på för att bli bättre på fri improvisation? 
 Speciella metoder? 
 Hur? 
 Speciellt sätt att tänka? 
 Fysiska redskap? 
 Andra sätt, ex: meditation, motion, poesi, böcker? 
 
Hur reflekterar du kring övningen? 
 Har du någon längre övergripande plan? 
 
Skiljer sig din övning åt idag jämfört med förut? 
 Framtiden? 


