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ABSTRACT

Detta arbete gér ut pa att jag, i ett antal improvisationer, undersoker mojligheten att spela utan att
tanka p4, reflektera over eller viardera det jag spelar. De fragor och funderingar jag kommer att
utga ifran ar:

* Kan jag spela utan att reflektera over detta jag spelar?

* Kan jag spela utan att virdera det jag spelar?

* Hur paverkar dessa forsok och forhallningssétt mitt musicerande i olika spelsituationer?
Dessa fragor forsoker jag besvara genom att med olika ramar och utgangspunkter géra
undersokningar genom att improvisera och samtidigt dokumentera detta.

Efter varje improvisation noterar jag hur jag upplevde situationen och jamfor sedan detta med
hur det 14t och sag ut.

Jag kommer att knyta an detta till Kenny Werners bok “Effortless Mastery” och Stephen
Nachmanovitchs bok “Free play”.
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Inledning och bakgrund

Om vi borjar med att utga ifran mig sjdlv, snarare dn de bocker jag kommer att knyta an
till senare, kommer vi att finna en person som under manga ar tampats med osdkerhet, lag
sjalvtillit och ett konstant virderande av sig sjdlv 1 olika situationer. Det har yttrat sig pA manga
olika sétt men framfor allt, och mest relevant hér, som hinder i olika spelsituationer. Det har
uppstétt problem sé som hog nervositet, minnesluckor under konserter, blockerande av gliadje 1
spelsituationer som egentligen borde bringa mycket glddje, hinder av utveckling bade
musikaliskt och tekniskt och ett konstant lagt virderande av bade person och musiker.

Den hir uppsatsen handlar inte om hur jag nu har hittat mitt sjdlvtroende och inte pd samma sétt
upplever dessa problem idag, men det kidnns relevant att papeka de problem som yttrat sig for
mig framst fOr att jag ndstan konstant virderat det jag gjort och spelat. Det som har hint under
mina senare ar ir inte att jag slutat vardera vad jag gor, utan snarare upplever mitt spel pa ett mer
positivt sitt. Jag har helt enkelt utvecklats som musiker till en punkt da jag oftare vérderar mitt
spel som “bra” &n “daligt”. An dock virderar jag saledes fortfarande mitt spel i de flesta
situationer.

Efter att ha last Kenny Werners bok “Effortless Mastery” vicktes en tanke hos mig om att
varderandet, dven da det ar positivt, kan vara destruktivt. K. Werner skriver i sin bok om att det
finns ett inre flode, det undermedvetna, hos varje mianniska som musiken egentligen kommer
ifrdn och det som hindrar denna “inre musik™ att fa ta form &r vira egon. Vara egon vérderar det
vi gbr och tvingar oss att fatta, kanske onddiga, beslut och hindrar séledeles det spontana
musicerandet. Han beskriver alltsa detta virderande, d&ven om positivt virderande, som ett hinder
1 musicerandet;

Om vi lever med denna insikt kommer vi konstant att ha en djup motivation for det som framfors
istdllet for att fastna i de otacksamma tankar om ddliga eller bra konserter, ostdmda pianon,
ddliga gager eller oartiga publiker o.s.v.... ... Vi kommer inte ldngre vara fast i den triviala virld
av bra eller ddlig musik (“spelar jag bra? ). Istdllet kommer vdra hjdrtan och sinnen vara
fokuserade pd att vara tomda och alerta for att ta emot den gudomliga information vi far och
oversditta den pd ett troget sitt utan att firga den med virt medvetande.”

Jag har under ménga ar fatt ldra mig att man ska spela med sjilvsidkerhet och i 6vertygelsen om
att det man gor ar bra, men kan det vara sa att 4ven tanken om att det man gor ar “bra” blir ett
hinder for ndgot djupare och en ytterligare nivd av musiken?

Kan det vara sé att jag genom att inte reflektera alls 6ver vad jag spelar, kan skapa en snabbare
och renare kontakt och vig fran mitt inre till det jag spelar och pa sa sétt finna musik inom mig
som inte baseras pa de tankar jag och virderingar jag har i huvudet?

1 Werner Kenny (1996) Effortless Mastery, sid. 14
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Om vi utgar ifran att musiken kommer frén vart “inre” och inte fran vart medvetande kan det ju

vara sa att medvetandet ar ett stort hinder for musiken.

Jag upplever att spelprocessen kan se ut pa olika sitt och har forsokt visa olika skedjor 1 bild
hér?,

X =“Det inre”, Y = Medvetandet, Z = Det ljudande, det vi, lyssnaren hor

Bild “1” visar situationen som jag sjdlv tror ménga improvisatorer, mig sjilv inkluderad,
upplever. Vi har en kdnsla inom oss som ska ut, men som vi innan vi gor den till ljud later
medvetandet vérdera och fatta beslut om. Nér den vél framforts som ljud, eller musik, tar
medvetandet Gver igen for att reflektera om huruvida det vi horde var bra eller déligt.

Bild “2” visar en situation dir man kanske redan innan har planerat vad som ska spelas
och bygger spelet helt pa saker man lart sig snarare an musik, kinslor som kommer inifran.

Héar kommer musiken helt fran medvetandet, men pa samma sitt som i bild “1”* virderas det
efterét.

Bild “3” visar en situation som jag sjdlv har upplevt. Jag tror att det ar s& nira “det inre
flodet” som manga kommer och dr pa manga sétt valdigt nérliggande den situation som jag i
denna uppsatts ska utforska.

Bilden visar hur kidnslan kommer inifran, sedan till medvetandet som fattar beslut och sedan till
ljudet vi hor. Den stora skillnaden fran bild “1” &r att medvetandet inte reflekterar och varderar
efter det att vi gjort ljud av kénslan.

Bild “4” visar den situation som jag vill utforska. En direkt kontakt mellan det inre och
det som blir ljud. Ingen mellanvig genom det medvetna utan istéllet ett slags meditativt tillstind
dér flodet fran den inre kénslan dr obehindrad.

“Bild 4” kan ocksé liknas vid det transliknande tillstand som K.W. beskriver i Effortless Mastery.
Ett tillstdnd dir musiken flodar igenom oss och K.W. referar till shamaner i1 Véstafrika vars roll
var att genom musik inviga méinniskor i trans.

Werner (1990) péstar att;

dven i europeisk klassisk musik och amerikansk jazz finner vi ndgot som liknar detta
transtillstand. Artister som kan finna detta tillstand dr de mest fokuserade framforarna, de mest
framgdngsrika inom sitt omrdde och de ger oss ofta de mest minnesvirda konserterna.®

Detta kan jag verkligen hélla med om. Man kan givetvis inte veta huruvida ménga av de artister
man dlskar att lyssna pd befinner sig i detta tillstind, men man kan kanske anta att en véisentlig
del av dem uttrycker nagot innerlig och har en vildigt rak kommunikation mellan det inre och
det vi far hora. Jag anser personligen att man hor direkt ndr en musiker tdnker for mycket och

2 Sesid. 7
3 Werner Kenny (1996) Effortless Mastery, sid. 37



inte hittar flédet i musiken utan istillet fokuserar mycket av sin energi pa véardering och
omgivning.

I vilket grad de uppndr det tillstdnd vi pratar om hér kan vi forstds inte veta utan att prata med
dem.

Aven Stephen Nachmanovitch skriver om detta eller ett liknande tillstdnd dér egot, eller
“sjalvet”, inte 4r med 1 ekvationen,;

Buddhister kallar denna absorberande, sjélvidsa, absoluta koncentration for samadhi. Samadhi
sdgs enklast uppnds genom att dva meditation, men man kan ocksd gd, laga mat, bygga sandslott,
skriva, slass, dlska och spela flojt. Nér personligheten, som hdftar vid sjdlvet, forsvinner blir man
bdde forsatt i trans och vaken pd samma gdng.*

Om detta dr mojligt for mig eller inte aterstar att se i de praktiska moment jag genomfort.

4 Nachmanovitch Stephen (1990), Freeplay, sid. 57



Metodbeskrivning

Den praktiska faltstudien som utgoér grund for denna undersdkning bestar av ett antal moment dir
jag i en rad steg forsoker uppna situationen jag beskrev i bild “4” ovan.

Samtliga moment gar ut pa att jag, utifran det momentets ramar, gor ett flertal improvisationer
och filmar en improvisation i varje moment for analys i efterhand. Det finns ingen plan f6r den
musikaliska progressionen i improvisationerna och de kommer att utgd fran endast stundens
ingivelse.

Ett av momenten kommer att ske infor publik for att undersoka hur publiken paverkar min
mojlighet att skapa situationen jag efterstrévar.

Detta dr de moment och forhéllningsétt som jag lagt upp for mig sjalv:

Moment 1:

Improvisera och forsok samtidigt tdnka pa nagot helt annat &n det som sker i spelet.

Det kan vara en eller flera bilder, en helt annan situation eller vad som helst som haller tankarna
borta fran spelet.

Moment 2:
Improvisera och forsok att endast tdnka pa din andning.

Moment 3:
Aterigen fokus pa andningen, men bdrja improvisationen med nigot slags forutbestimt
(musikaliskt) monster och utga sedan fran detta samtidigt som du fokuserar pd din andning.

Moment 4:

Detta moment sker infor publik.

Anvind samtliga utgangspunkter i moment 1-3 utefter behov och forsok skapa en situationen dar
varken de egna tankarna, publiken eller stdimningen paverkar flodet mellan det inre och det vi
hor.



Genomforande/analys

Moment 1

Vad jag ser och hor:

Lang forberedelse och koncentration. Det tar tid att komma igéng.

Improvisationen borjar genom att jag slipper ner stockarna mot golvpukan och virveln pa ett
slentrianliknande sitt och ldter stockarna studsa fram och tillbaka mot skinnen. Ett slags monster
uppstar, dven om det later véildigt slumpartat. Monstret &r inte 1 “time”.

Intensiteten okar successivt hela tiden, kanske ytterligare framét 1:10.

Min blick é&r fast vid en punkt framfor trummorna och ansiktsuttrycket dr avslappnat.

2:15: Man hor ett hihatslag. Jag upplever detta slag som véldigt spontant.

3:00: Monstret utvecklas; det som innan var véldigt “slentrianskt” utvecklas till mer “tekniska”
monster som far ta plats och dynamiken okar.

Man hor en slags loop som gér runt och runt och 6kar 1 intensitet.

4:30: Mer hihat kommer in. Hér borjar dven huvudet rora pd sig lite mer.

Monstret utvecklas och dkar i dynamik och intensitet.

5:20: Man fér hora det forsta cymbalslaget. Allt dr fortfarande utan “time”.

Vildigt avslappnat spel.

6:00: Nagot startar som jag upplever som en “ny” del i improvisationen.

6:15: introduceras hingpukan for forsta gangen.

Hog volym nu. Mer fill-liknande monster. Béde ride och crash far vara med.

Det dr som observator valdigt svart att se och/eller hora om jag tinker pa det jag gor eller inte
men det ser véildigt avslappnat och forutséttningslost ut. Ansiktsuttrycket dr véldigt neutrallt.
7:54: Ett nytt monster utvecklas med crash och ride inblandat.

08:28: Jag verkar forlora “flodet” och den forsta pausen uppstar och efter detta uppstar nagot
som mer liknar planerat, om &n 1 stunden planerat, spel. Huvudet ror sig annorlunda och
ansiktsuttrycket fordndras och blir mindre och mindre avslappnat.

Blicken flackar mer dn innan och &r inte fast pa samma punkt lédngre.

Ett nytt monster har uppstatt och, som sagt, upplever jag det mer “intellektuellt”. Det verkar
finns en tydligare idé nu om form, mdnster och tema.

11:30 Jag gar over till pressvirvlar pd trummorna. Det ser ut som att jag kanske inte bryr mig om
vad jag spelar dven om det kénns tydligt att jag uppfattar vad jag spelar.

Egna noteringar efteréit:

Det var jittesvart. Jag kiinde nistan hela tiden att jag tinkte pa vad jag gjorde. Aven om jag
forsokte att inte planera s& mycket var det svart att tinka pa nagot annat. Trummorna blir i fokus
men ibland lyckas jag fa in fragment av annat i huvudet.
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Jag minns att jag forsokte tdnka péd diverse olika saker; t.ex. vilka tavlor jag har i vardagsrummet,

vad jag planerar att gora nista dag, handlingen i boken jag just nu ldser m.m.
Dock lyckas jag inte fi nagra sammanhingande tankar da jag, sa att sdga, dagdrémmer mig bort.
Det dr som sagt bara fragmentariska tankar som lyckas komma fram medans jag spelar.

Sammanfattning:

Om jag forsoker sétta mig sjdlv 1 en observationsroll och glommer vad jag upplevt under detta
moment, uppfattar jag improvisationen som bade spontan och forutsattningslos. Det
minimalistiska och progressiva mantrat som jag hor, inbjuder mig som lyssnare till att férsvinna
in i mig sjilv och sléppa vardagens tankar. Det &r intressant att momentet pa sa sitt resulterar i
att atminstonde jag, som lyssnare, kan uppleva det som jag i 6vningen forsoker astadkomma som
framforare.

Jag tycker ocksé det dr intressant att det till en borjan finns en slags form och uppbyggnad som
pa ett ritt abrupt sdtt stannar av 1 och med pausen jag tar vid 8:28. Det fir mig att undra vad som
hinder diar? Nachmanovitch (1990) skriver “att for ett gonblick gilla eller ogilla kan vara
odesdigert. Den domande rosten fragar: Ar det gott nog?”®

Det ér inte alls otdnkbart att det var precis det som hinde och det kinns rimligt att anta att jag
just i den stunden, 8:28, tappade mitt flode och stillde fragan till mig sjdlv; “dr detta bra eller
daligt?”. Det dr mycket mojligt att jag fram till den punkten inte varderade vad jag spelade, i
sarksilt stor utstrickning, utan istillet fokuserade all min koncentration pa évningen.

Om vi utgar fran detta, betyder det att momentet i viss man gav ett resultat som delvis var det jag
sokte. Aven om jag inte lyckades slippa medvetandet om mitt spel, kanske jag atminstonde
under stor del av improvisationen kunde sldppa varderandet av mitt spel.

5 Nachmanovitch Stephen (1990), Freeplay, sid. 131
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Moment 2:

Vad jag ser och hor:

Borjar med lang tystnad dér jag bara andas djupa andetag och blundar. Den storsta delen av
denna tystnad dr av storlekstekniska skal bortklippt.

Forsta slaget kommer och det &r véldigt “slarvigt” spelat.

Sen sitter jag igdng en lang pressvirvel pd virveltrumman. Blundar fortfarande.

1:14: Forst ett hihatslag som f6ljs av fler hihatslag. Dynamiken 6kar.

Man ser hur jag andas ldngsamt, men inte helt med ldtthet,

2:40: Jag borjar spela pa riden. Hela tiden ar spelet ur “time”.

Det dr inte s& mycket grooves som spelas, utan snarare ldnga upprepningar av slag.

Lite drygt fyra minuter in 1 improvisationen gar dynamiken ner och solot slutar inte mycket
senare én sa.

Egna noteringar efteréit:

Vildigt svart att koppla bort vad som hénder i spelet. Stort fokus hamnade pa att andas och att
“inte tdnka pa vad man spelar”, vilket i sig &r dr en tanke pd vad man spelar. Jag minns hela solot
precis efterat och det dr ju ndgot slags facit pé att jag var vildigt medveten om vad som hénde.
Aven om jag inte forsokte prestera nagot av “kvalité” si virderade jag ind samtidigt det jag
spelade. Aven om andningen I4g i fokus.
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Moment 3

Vad jag ser och hor:

Jag blundar och spelar linge samma monster, dvs det monster jag innan planerat att starta
improvisationen med.

1:00: Dynamiken okar l4tt.

2:00: Man hor den forsta forandring, om én liten, i monstret. Det dr kantslag pa golvpukan man
hor. Strax efter borjar monstret brytas upp och foréndras, pa ett valdigt minimalistiskt sétt, till ett
nytt monster. Det dr fortfarande samma trummor som spelas pa, dvs golvpuka och virveltrumma.
Jag blundar fortfarande och det ser ut som att jag antingen &r véldigt “inne” i musiken eller
anstranger mig for att fokusera pa andningen.

3:20: Man hor att hihaten far vara med.

3:30: Monstret fordndras pa ett, dterigen, minimalistiskt sétt.

Jag kan tycka att det mer liknar en 6vning dn en improvisation, dd majoriteten av
improvisationen &r en lang upprepning med sma, sma forédndringar.

4:30: Man hor en snabb dynikamisk puckel.

4:50: Jag byter fran golvpuka till ridecymbal och hihaten tar storre plats.

Monstret forandras. Bastrumman kommer med.

5:37: Improvisationen tar slut pa ett valdigt abrupt sétt. Ingen “avfrasering” eller dynamisk
nedgéng. Det tar bara slut.

Vad jag upplevde:

Precis som i moment 1 och 2 var det dven hér svart att koppla bort spelet.

Daremot upplevde jag en utveckling fran moment 2 i formégan att fokusera pé andningen.

Den hir gangen hittade jag en lugn andning utan storre anstrdngning och det upplevde jag som
valdigt skont och tryggt. Jag anser att det dr véldigt 14tt att glomma bort hur man andas nir man
spelar och vid vissa tillfdllen har det hant att jag kommit pa mig sjdlv med att halla andan. Det ar
helt enkelt 14tt att glomma bort att man maste andas.

Det ser jag som ett mycket positivt resultat av Gvningen; just att jag kédnner mig mer medveten
om andningen och jag tror att det dr nagot jag kan forbattra ytterligare genom att gora den hér
typen av dvningar oftare.

Aven om jag inte i ndgon stdrre utstrickning lyckades koppla bort vad och hur jag spelade,
kunde jag énda finna ett lugn vid att fokusera pa andningen. Fragment hér och var infann sig av
totalt fokus pa luften in och ut genom luftréren. Om &n bara korta fragment.

En aspekt som jag féster stor vikt vid dr att jag, enligt mina noteringar, inte brydde mig om vad
jag spelade. Jag tyckte inte det var viktigt om det musikaliska resultatet var “bra” eller “déligt”
vilket var vildigt frigorande. Aven om jag i efterhand kanske inte skulle sitta den hir
improvisationen som en av mina framsta, sa kdnde jag ett vildigt lugn och en stor tilltro till mig
sjdlv i.0.m. att jag inte forsokte prestera “bra” musik.
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Sammanfattning:

Det jag tycker dr intressant har dr tanken pa att detta moment, tillsammans med moment 2, skulle
kunna fungera som ett vildigt, for mig, bra 6vningsredskap for att finna lugnet och
ickevérderandet 1 spelet.

Jag kénner mig optimistisk att med dessa redskap kunna nd det tillstdnd jag i det hér
experimentet vill finna. Kombinationen att fokusera pa andningen och samtidigt férsoka bry sig
sa lite som mojligt om det musikaliska resultatet skulle kunna vara en vig till ett véldigt
avslappnat och njutbart spel.

Problemet, som jag ser, dr att det dr vildigt manga “barridrer” 1 vagen. Sérskilt i den situationen
jag precis studerat; det blir extra svart “att inte tdnka” ndr sjdlvindamalet ar just “att inte tinka”.
Riggar man dd dessutom upp kamera och inspelningsutrustning, som jag i dessa fall gjort,
infinner sig en dnnu storre press pa att lyckas. Om vi tidnker oss att en person siger till en annan
att hen inte far tinka pa t.ex. gula bilar, vad kommer d& den personen att tdnka pa? Férmodligen
gula bilar. Det dr det som blir komplext i och med dessa dvningar och det far mig mer och mer
att inse att jag kanske forst maste utforska och ldra med grundldggande meditationsdvningar for
att kunna lyckas helt med denna uppgift.
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Moment 4

Vad jag hor och ser:

Innan jag borjar sitter jag en stund for att finna lugnet och en medveten och stabil andning.
Improvisationen inleds med en upprepning av, vad jag uppfattar som, attondelar pa govlpukan.
Jag utforskar under lang tid hur trumman later beroende pd var och hur jag slar pd den.

Detta pagér ritt linge vilket gor att jag som lyssnare allt eftersom uppticker fler och fler
Overtoner i trumman som jag kanske inte tdnkt pa innan.

Dynamiken okar.

3:50: Héngpukan, i samma monster som golvpukan, smyger sig in och forédndrar gradvis
ljudbilden och dvertonerna man hor.

5:00: Golvpukan borjar successivt blir svagare och svagare tills den &r helt borta.

6:32: Endast hangpukan é&r kvar.

6:45: Bastrumman smyger sig in pd samma sitt som hdangpuka gjorde i slutet av tredje minuten
och man borjar nu forstd monstret av att olika trummar “loser av” varandra.

7:30: Golvpukan forsvinner successivt bort, &ven hér tills att det bara dr bastrumma kvar.

Mitt huvud ar hela tiden sinkt och jag upplever, som observatdr, ett véaldigt fokus och tdlamod
for musiken och det som pagar.

9:00: Jag borjar anvinda sejarmattan® for att fordndra ljudbilden i langsam takt.

Det dr nistan som om ndgon sitter med ett mixerbord och ldngsamt fordndrar ljuden pé
trummorna.

10:00: Golvpukan kommer tillbaka, men med ett annat monster dn tidigare. Ett monster som jag
upplever med slumpartat. Efter ca 40 sekunder kommer dven hangpukan med och jag upplever
en ny del da det som innan hade ett stadigt tempo och en tydlig puls byts ut mot ett slags mantra
av ljud med pukor och hihat.

Dynamiken gér upp och ner ungefdr som vadgor mot en bergsvig, samtidigt som den
helthetsmissigt dkar. Aven rytmiskt sjunker och &kar intensiteten och tempot om vartannat i
monstret.

14:00: Monstret fordndras genom att hihaten gar frén att vara 6ppen till att vara staingd. Hihaten
fér tar storre plats och det &r ndstan om att den fér ett litet solo medan pukorna ligger i
bakgrunden och kompar.

Huvudet &r hela tiden sénkt d&ven om det ror sig lite 14tt fram och tillbaka.

15:00: Pukorna dor ut och kvar &r endast hihaten.

16:30: Efter det att hihaten fatt vara sjélv introduceras sporadiska slag pa bastrumma och
virveltrumma. Nu blir det mer och mer ett samspel mellan bastrumma, virveltrumma och hihat.
18:00: Aven pukorna far ta plats i detta samspel.

Jag upplever bade form och monster som vildigt spontant.

6 Sejarmatta=de metalstriingar som sitter mot underskinnet av virveltrumman och skapar virveltrummans karaktr.
Det dr huvudsakligen sejarmattan som skiljer virveltrumman fran t.ex. pukorna.
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Monstret utvecklas till, om @n fortfarande sporadiska, allt mer snabbare mdnster.

19:31: Jag slar till en skl som ligger pa golvpukan och ljudet verkar fa mig att stanna upp,
ndstan lite 0veraskad over hur den later. Man maérker att det nya ljudet paverkar improvisationen.
20:30: Jag stannar kvar vid en av alla idéer och mdnster som spelas, loopar och bdrjar successivt
utveckla denna idé. Dynamiken gér ner och en del slag forsvinner ur monstret.

Efter att ha uteslutet ett par av slagen utvecklas monstret pa nytt sétt ddr man borjar ana en ny del
1 improvisationen.

24:30: En groove som utvecklats fran det tidigare monstret spelas, men med en ny, mer
bestimmd stil.

Aven detta ménster utvecklas med mer slag och starkare dynamik.

25:24: Forst nu far man hora det forsta cymbalslaget 1 hela improvisationen.

Av doma av mitt ansiktsuttryck ser det ut som jag har det ménga kallar for “feeling”, med andra
ord kanske att jag dr véldigt ndrvarande 1 musiken och uppskattar det jag spelar.

27:00: Vi borjar komma till improvisationens klimax, bade dynamiskt och intensitetsmassigt.
Efter detta gar dynamiken ner och ett nytt monster, inspirerat av detta forra, presenteras pa virvel,
hihat och bastrumma.

Sedan borjar tempot successivt sjunka och forsittar att gora det hela végen till improvisationens
slut. Det tar ndstan 10 sekunder fran det att jag spelat sista slaget till det att jag med kroppsprak
visar publiken att konserten ar slut. S& hér i efterhand tolkar jag det som att jag behdvde den
stunden for att bestimma mig om jag kénde mig fardig eller inte.

Egna noteringar efterit:

Aterigen lyckas jag inte med att gdra mig omedveten om mitt spel. Kanske var detta en av de
svéraste situationer att lyckas med uppgiften da jag hade en fullsatt konsertlokal framfor mig.
Diaremot fann jag en balans i andningen och kdnde mig véldigt lugn genom hela konserten.

Jag kunde verkligen njuta av konserten och hittade ett tillstdnd dér jag inte paverkades sd mycket
av mitt viarderande. Jag tvingade mig sjélv att fullfdlja varje idé och ldta saker ta l&ng tid dven
om kritikern inom mig emellanét forsokte fa mig att dndra riktigt och avfarda saker som daligt.
Jag kinde verkligen att jag hittade ett tillstdnd da jag inte, 1 sérskilt stor grad, reflekterade over
over huruvida det jag spelade var bra eller déligt. Jag kidnde ofta att jag kunde lata musiken bara
vara och framforas. Detta gav mig en enorm tillfredstéllelse och jag fick dven detta bekréftat av
publiken i efterhand. Ménga uppskattade just det faktum att varje id¢ fick lang tid pa sig att
utvecklas och utforskas.

Aven om jag var villdigt medveten om vad som skedde hela tiden, upplevde jag 4inda att jag
kunde fo6lja ett flode snarare @n “hitta pa” i stunden. Manga idéer, eller monster, kom till av sig
sjalv utan sarskild reflektion.
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Sammanfattning:
Nachmanovitch (1990) skriver att “det enklaste séttet att &stadkomma konst ar att helt och hallet
bortse fran framgang och fiasko och bara skapa™’. Det var just detta jag under storre delen av
konserten kénde; det var inte sdrskilt viktigt att detta blev en “bra”’konsert. Jag kinde mig lugn
innan eftersom att jag sdg pd konserten som en presentation av mig sjilv precis s som jag ir. Jag
ar varken mer eller mindre &n vad jag dr och ett av de storsta hindren for att jag ska kunna
presentera vem jag dr i musiken kan vara tanken pé att spela bra eller déligt.

7 Nachmanovitch Stephen (1990), Freeplay, sid. 131
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Slutdiskussion och konklusion

Det jag kan konstatera efter dessa praktiska studier dr att resultatet jag soker formodligen
ligger kraver betydligt mer fordjupning och utforskning. Det verkar inte te sig helt l4tt att koppla
bort det medvetna i stunden och 1ita det undermedvetna styra. Man skulle pa sé sétt kunna se
denna fordjupning som ett misslyckande, men det véljer jag att inte gora. Unders6kningen
kanske har lett till fler frdgor 4n svar men har ocksa fatt resultat som jag forst inte rdknade med;
* Jag har genom dessa tankesétt och utgdngspunkter utvecklat min formaga att inte vardera mitt
improviserande i lika stor skala som innan. Jag upplever att jag kan, enkelt uttryckt, lyssna pa
musiken och acceptera den istdllet for att ifragsatta den.

* Jag har blivit mer medveten om min andning och det har i sig lett till att jag kéinner mig lugnare
1 de flesta spelsituationer

* Jag har fatt mer tdlamod nér det géller att utforska idéer, nir jag innan kanske snabbt avfardade
manga som “daliga”.

* Genom att forsoka att inte tdnka pa eller vardera mitt eget spel kan jag mer aktivt lyssna pa
mina medmusikanter nir jag spelar med sadana. Jag kan pa ett mer direkt sétt ta in vad de spelar
och spontant reagera snarare dn att forsoka hitta vad jag sjilv tycker later “bra” 1 mitt eget spel.

Jag ar bendgen att hdlla med Nachmanovicht (1990) nér han skriver att “For att konst ska
uppsta, méste konstnéren sta tillbaka, han méste forsvinna.”® Aven om jag inte helt lyckas
“forsvinna” sa upplever jag nu en storre insikt i hur “egot” maste sta at sidan for att musiken ska
kunna komma fram pa ett drligt sitt. “Egot” kan oversittas eller liknas vid ménga andra saker
som t.ex. “den inre kritikern” som bade Werner och Nachmanovitch tillsammans med ménga
andra pratar om. “Kritikern” som virderar kan vara ett hinder for musiken och jag upplever
verkligen en skillnad i mitt spel nér jag aktivt véljer att inte inte lyssna pa den hér “kritikern”;

Om man férlorar kontrollen 6ver ens inre kritiker, kommer man att uppleva denne som en strding
och straffande fadersfigur. Detta dr det himmande spoke som hemséker mdnga konstndrer, en
osynlig, kritiskt, domderande kraft, som tycks stdlla sig i vdr viig.®

I ménga fall dér jag diskuterat mitt amne med vénner eller kollegor har en fraga kommit
upp; frdgan om huruvida den hir metoden, eller det hér tillstdndet pa nagot skulle sta i motsats
till tekniska fardigheter. Manga har papekat att man inte kan basera sitt spel endast pa “sitt inre”,
utan maste istéllet ha fardigheter och kunskaper om sitt instrument.

Detta dr nagot jag funderat kring mycket och kommit fram till att jag personligen inte ser ndgon
motsats mellan teknik och det berdrda dmnet; jag anser att det ena dr beroende av det andra for

8 Nachmanovitch Stephen (1990), Freeplay, sid. 56
9 Nachmanovitch Stephen (1990), Freeplay, sid. 130
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att musik ska kunna skapas. Det upplever jag ocksa i1 dessa praktiska moment; tekniken som jag

lagt mycket tid pa sitter i ryggmérgen och ar inte nagot jag reflekterar over forutom i en teknisk
Ovningssituation och dr samtidigt en forutséttning for att jag ska kunna uttrycka ndgot i musiken,
precis som Werner skriver:

“Vi kan aldrig uppleva véara djupaste kinslor i musiken om vi fortfarande méste reflektera dver
rytm, frasering, form eller ackordfoljder.«™

Man borde alltsa kunna se tekniska fardigheter som verktyg for att kunna na tillstdndet jag skrivit
om, snarare dn forvarv dir vi anvinder tekniska monster for att spela, visa upp eller imponera:

Att s6ka nya tekniskt bemdstrade nivder borde vara ett livslangt sokande - inte for att du vill
imponera, utan for att underlitta for alla vigar den stora sjilen inom dig vill ta."

Werner menar att detta giller musiker i alla idiomer och att detta tillstand inte bara ar
efterstravans vért for improviserande eller jazzspelande musiker:

Jazzens mdstare baserar omedvetet sina solon pa en enormt, rik kunskap. Den klassiska mdstaren
framfor alla aspekter av ett stycke - fingersdttning, dynamik och alla korrekta noter - utan att
tinka pd det. Niir musiken framfors spelas den av sig sjilv och musikern observerar.'

Aven Nachmanovitch hivdar att dvning 4r en nddvindighet for att musiken ska kunna f4 form ur
det inre och skriver att “Gvning ar inte bara nédvéndig for konst, den &r konst.”*®

En slutsats man da skulle kunna anta stimmer &r att for att na detta tillstind jag sokt, och for att
gora det pd en nivd dir musiken absolut far floda fran det inre, krévs en s beméstrad och
obehindrad teknisk kunskap som mgjligt. Detta kombinerat med ytterligare 6vning inom t.ex.
meditation och liknande moment skulle kunna vara en vég att gé for att nd dnnu djupare in i detta
tillsdnd.

En av de frdgor som kommit upp under den hér undersokning dr huruvida detta tillstand
egentligen ar efterstravansvirt eller vilka nytta det egentligen skulle ha f6r mitt improviserande.
Fragan ir forstas svér att besvara, da jag inte lyckas med uppgiften. Aven om jag, som skrivit om
tidigare, fatt ut andra saker som foljt med pa végen, sa har inte under ndgot av moment till fullo
lyckats forsédtta mig 1 detta meditativa, undermedvetesstyrda tillstdnd.

Man kan forstas spekulera i huruvida det faktiskt skulle vara positivt eller inte for mitt
improviserande; & ena sidan kan man hoppas pa att tillstandet skulle ge mig en dnnu storre
njutning av musiken, fa mig att spela saker jag inte visste att jag kunde eller hade inom mig, fa
mig att vara &nnu mer spontan och lyhord infér mina medmusikanter, for att ndmna nagra

10 Werner Kenny (1996) Effortless Mastery, sid. 104
11 Werner Kenny (1996) Effortless Mastery, sid. 104
12 Werner Kenny (1996) Effortless Mastery, sid. 99

13 Nachmanovitch Stephen (1990), Freeplay, sid. 72
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exempel. A andra sidan kan det vara s3 att viss eller mer medvetenhet till exempel forstirker

samspel med andra, ger mig stérre mgjligheter att spela langre och tydligare fraser eller utnyttjar
min intellektuella kompetens inom genre och stil. Det finns formodligen véldigt manga olika
aspekter att fundera kring hér, men utan att till fullo uppna tillstdndet av total omedvetenhet kan
jag inte svara pa dessa frigor.

Bara villkorslos kapitulation leder till verklig tomhet och pd denna tomhetens plats kan
Jjag
vara produktiv och fri**

14 Nachmanovitch Stephen (1990), Freeplay, sid. 140
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Moment 1-4 video:
http://www.youtube.com/playlist?list=PLeSFC1JXN1iv3cmPC5Bp9Suz06pg26fUV



