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Sammanfattning

Syftet med denna studie &r att undersdka de musikpedagogiska idéer som utvecklades av
Jaques-Dalcroze, Kodaly, Orff och Suzuki for att se hur de viletablerade metoderna kan
anvéndas i pianoundervisning med forskolebarn i syfte att frimja deras motoriska, sprakliga
och socioemotionella utveckling.

Som metod i min studie har jag valt att analysera de fyra musikpedagogernas idéer och
principer kartlagda i deras ursprungliga texter och 6vningsbocker. Den teorin som jag har
anvint mig av 1 min analys ir frn det traditionella utvecklingspsykologiska perspektivet. Jag
véljer att begridnsa mig till tre omraden i forskolebarns utveckling: motorik, socioemotionell
kompetens och sprak.

Analysen har visat att alla fyra metoder innehéller didaktiska medel som kan anvéndas med
forskolebarn. Min slutsats dr dock att ingen av de fyra pedagogiska metoderna kan gynna
barns utveckling i alla tre utvecklingsomraden i lika hog utstrickning. Det dr i stéllet en
kombination av metoderna som pa bésta vis kan hjélpa lirare att organisera

pianoundervisning med forskolebarn.

Nyckelord: musikpedagogik, pianoundervisning forskolebarn, sprakutveckling, motorisk

utveckling, socioemotionell utveckling, Dalcroze, Kodaly, Orff, Suzuki
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1. Inledning

Till grund for denna studie ligger mitt intresse for didaktiska fragor som géller
pianoundervisning av barn i forskoledldern (4 — 6 ar) utifran deras forutsittningar och
utvecklingsniva. Enligt Wallerstedt (2015) handlar didaktiska frdgor om vad, hur, och ndr ett
undervisningsinnehall ska behandlas. Denna studie fokuserar fraimst pa att undersdka hur
pianoldraren kan anvinda olika musikpedagogiska idéer och metoder for att arbeta med barn i

just denna é&ldersgrupp.

1.1 Bakgrund

Jag har alltid varit intresserad av att ifrdgasdtta den sniva synen pé pianoundervisning som
enbart fokuserar pa instrumentspel i stillet for pa barnens utveckling i sin helhet. Enligt min
uppfattning kan pianoundervisning for nyborjare i tidig alder (4—6 ar) ses i ett bredare
perspektiv eftersom den ofta innehaller andra moment &n enbart pianospel och instrumental
teknik. Stodet for denna synpunkt finns exempelvis hos pedagogen och flgjtisten Robert
Schenk (2000) som menar att undervisning med unga nybdorjare inte kan begrénsas till

instrumentspel utan dven bor inkludera andra moment sdsom exempelvis rytmik och sang:

For att instrumentspelet ska bli musikaliskt stimulerande frén borjan, och for att
den musikaliska forméga som barnet har med sig till de forsta
instrumentallektionerna ska komma till uttryck, &r utmaningen for léraren att fran
borjan, bdde med och utan instrument, kunna ge utrymme for sdng, rorelse, lek,

uttryck, inlevelse, eget skapande, samspel, m.m. (Schenk 2000, s. 76)

Manga framtrddande musikpedagoger har betonat vikten av att introducera unga barn till
musik, sdng och rorelse innan de borjar spela ett instrument. En av dem, Emil Jaques-
Dalcroze, foresprakar tidig musikundervisning med forskolebarn langt innan de borjar spela
instrument. Enligt pedagogen ér kroppsliga rorelser och rytmikdvningar primédra. ”Det ér
absurt att 1ata barnet borja studera instrument innan han forvarvat rytm- och gehorsformaga”
(Dalcroze 1997, s. 86). Pedagogen menar att det dr viktigt att lata pianoelever uppleva musik i

sin helhet, som en kombination av ljud och rytm.



Leave the piano in the background and let your child study the two essential

elements of music: rthythm and sound. (Dalcroze 1928, s. 215)

Mitt intresse for &mnet tar sin bdrjan i1 dessa tankar. Varfor kan det vara fordelaktigt att
undervisa i pianospel med barnets utveckling i fokus? Ar det ens méjligt i praktiken?
For att se pa pianoundervisning utifran ett elevperspektiv kan jag relatera till mina egna

erfarenheter fran pianoundervisning i Ryssland.

1.1.1 Personlig bakgrund

Jag borjade spela piano tidigt i 5-arsaldern och kan utifrdn min bedémning férmoda att mina
pianolérares sétt att ldra ut har spelat en stor roll for min musikaliska och personliga
utveckling. I och med att jag hade en tidig start kunde jag utveckla ett visst sétt att forhalla
mig till instrumentspel vad géller bade den tekniska och den kreativa sidan av musicerandet.
Under hela min tid pad musikskolan (totalt 9 ar) hade jag tva pianoldrare med véldigt olika
undervisningsstilar. Pianoldraren under de forsta 2 aren fokuserade mycket pa gehorsspel,
sang och eget skapande. Jag fick ofta uppgifter att komponera en egen melodi eller att ldra
mig sjunga en lat innan jag skulle 14ra mig spela den pé piano. Denna ldrares lektioner holls
inte i en musikskolans lokaler utan i hennes hem, vilket gjorde att jag kéinde mig avslappnad

och vialkommen.

Daérefter borjade jag spela for en larare som var en yrkesverksam konsertpianist. Hos henne
spelade jag i 7 &r. Denna lérares undervisning priaglades av en helt annan karaktér: kritik,
beddmning (dven i samband med betygsittning), jimforelse mellan eleverna, ridsla och
stress, nagot som kan ha lett till ett forsimrat sjilvfortroende hos mig som elev. Aven lirarens
didaktiska ansats var annorlunda. Repertoaren bestod uteslutande av klassisk musik och

tekniska ovningar och det fanns ytterst lite utrymme for gehorsspel, improvisation och sang.

Efter att jag blivit klar med musikskolan hade jag ett femarigt uppehéll i min musikutbildning.
Trots det fortsatte jag spela pa egen hand under dessa dr. Diaremot bestod min repertoar framst
av populdrmusik och jazz da jag spelade for det mesta pa gehor och dgnade mig it eget
musikskapande. Dérefter kom jag in pa en jazzlinje pé en fyradrig yrkesmusikerutbildning i
Ryssland (som kan jdmforas med en svensk folkhdgskoleutbildning). Sedan blev det
Kungliga Musikhdgskolan i Stockholm (KMH), jazzmusikerutbildning med piano som



huvudinstrument.

Nir jag ser tillbaka pa alla mina &r som pianoelev kan jag inte undgé att dra den slutsatsen att
min fOrsta pianoldrare och hennes sitt att undervisa spelade en stor roll for mitt beslut att bli
yrkesmusiker, medan den andra l4raren snarare kan ha bidragit till de problem som jag
fortfarande brottas med, sdsom exempelvis sjdlvkritik och bristande sjdlvfortroende nér det
giller musicerandet. A andra sidan kan tiden hos den andra pianoliraren ha hjilpt mig att

bygga upp den pianoteknik och de musikaliska uttryck som jag anvinder mig av én idag.

Slutligen kan jag séga att enligt mina egna personliga erfarenheter kan lérarens val av metoder
och sitt att organisera sin undervisning paverka elevens utveckling samt dennes forhallande
till musik genom aren. Darfor dr det av stort intresse att undersoka den didaktiska sidan av
pianoundervisning, i synnerhet for barn i forskoledldern som introduceras till musik och
pianospel for forsta gdngen. Vilka didaktiska val ska man gora och vilka metoder kan man
tillampa nér det géller tidig pianoundervisning? Kan man som pianoldrare hitta stod och
inspiration i de redan existerande och etablerade pedagogiska inriktningarna och idéerna for

att ldgga upp undervisning med barns utveckling i fokus?

1.2 Tidigare forskning

Shenan (1986) redogor i sin artikel Major approaches to music education: an account of
method for de mest framtradande musikpedagogerna och deras idéer kring metoder i
musikundervisning. Forskaren menar att varje musikpedagogisk inriktning kan ses som ett
forsok att konkretisera och uppna malet som ska uppfyllas i musikundervisning. Enligt
forfattaren dr detta mal i sjdlva verket gemensamt for alla inriktningar — barns musikaliska

utveckling (Schenan 1986).

Shenan lyfter fram synen pa undervisning hos foljande musikpedagoger: Zoltan Kodaly,
Edwin E. Gordon, Emile Jaques-Dalcroze, Carl Orff och Shinichi Suzuki. Enligt forskaren
finns det fa skolor i virlden vars musikundervisning pd ett eller annat sétt inte priglas av
deras idéer och metoder. Forfattaren menar dock att deras musikpedagogiska idéer sdllan kan
anvéndas universellt och helst ska kombineras med de andra metoderna. Det som ar

avgorande enligt Shenan dr hur kompatibla dessa metoder &r med eleverna:



There are no universally acceptable methods in music. ...The “infallible method”
may be a conglomerate of various practices. .... The method ultimately practiced
by a teacher matters not, so long as it is compatible with the students. (Shenan

1986, s. 31)

Forskaren formulerar en fragestéllning som i viss mén dterspeglar bakgrunden till
problemstillningen i denna studie: “Should teachers adopt the philosophy in its entirety, or

should they adapt aspects to suit the situation?” (Shenan 1986, s. 27).

I min verksamhet som pianolérare har jag ofta reflekterat kring liknande fragor. Hur kan
pianoldraren anvénda sig av olika musikpedagogiska metoder med forskolebarn? Hur
anpassningsbara &dr de idéerna i en modern kontext? Nedan kommer jag kortfattat presentera
hur varje musikpedagogisk skolbildning framstélls i tidigare forskning. Jag kommer att

fokusera péd Dalcroze-, Orff-, Kodaly- och Suzukimetoden.

1.2.1 Emile Jacques Dalcroze (1865-1950)

Angelo (2020) redogor for den schweiziske musikpedagogen och kompositoren Emile

Jacques Dalcroze och hans tinkande:

Dalcroze dr sérskilt kénd for att lagga tonvikt pa kroppens betydelse i musikarbetet.
I hans tdnkande &r kropp, rorelse och rytm centralt bdde for att kunna uppleva och

for att kunna forstd musik. (Angelo 2020, s. 154)

Still (2011) talar om att Dalcrozes ursprungliga intresse for rytmik i musikundervisningen kan

kopplas till hans empiriska studier.

Jacques Dalcrozes metod kommer till vid 6vergéngen fran 1800- till 1900-talet i
samband med att han utfor experiment, som innefattar lyssnardvningar bland barn
och unga. Hans undersokningar visar att det forekommer anmérkningsvérda luckor
i barns musikaliska férdigheter. Enbart lyssnardvningar far déremot inte barn att
dlska och uppskatta musik. Barn maste ocksé fa uppleva den rytmiska rorelsen,

menar Jaques-Dalcroze. (Still 2011, s. 86)

Dalcrozes undervisningsmetod gar under namnet eurytmik. ”Ordet eurytmik hérleds fran de

grekiska orden “eu” och “rhytmos” vilka sammanslagna fir betydelsen god rorlighet och gott



flode” (Still 2011, s. 86). Dalcroze menar att gdngdvningar, handklappningar och andra

rytmiska aktiviteter dr en naturlig grund for att barn ska léra sig den rytmiska pulsen.

Eurytmik utgér saledes fran den rytmiska pulsen och har ett mycket ambitidst syfte.
Syftet r ndmligen att gora individen medveten om sig sjélv ur fysisk, psykisk och
konstnérlig synvinkel. Dalcroze anser vidare att rytmen skapar en intim kontakt

mellan kroppsrorelser och fritt musicerande. (Still 2011, s. 86)

Sarrazin (2016) betonar att Dalcrozes koncept forutsitter att musiken avspeglar rorelser, dvs
barnet lyssnar p4 musiken och ger respons samtidigt. Exempelvis kan gang eller
marscherande motsvara stadiga fjardedelar och tvétakt, springande — attondelar, skuttande kan
anvindas med punkterade rytmer, hoppande kan forekomma nér musiken innehéller stora

intervallhopp osv. (Sarrazin 2016).

Hultgren & Wallmyr (2008) redogor for undervisningsmélen enligt Dalcroze:

Malet med undervisningen é&r att utveckla gehor och rytmkénsla i hela kroppen, att
skapa kénsla for ordning och balans ... samt utveckla kreativiteten. Att hjélpa
eleverna att uppleva och lira sig om musik genom att rora sig till den &r hela syftet

med Dalcrozemetoden. (Hultgren & Wallmyr 2008, s. 23)

Forfattarna lyfter dven fram det faktum att enligt Dalcroze ska instrumentspel inforas forst nir
barnet har fitt en grundldggande musikalisk fostran, ndgot som barnet far genom att med
hjélp av kroppsrorelser uttrycka sig musikaliskt. Vidare anmérker Hultgren & Wallmyr
(2008) att enligt deras resonemang kan en sen borjan med instrumentspel orsaka
motivationsbrist hos eleverna. Forfattarna menar att barnet kan ha svart att se helheten 1 sin
musikaliska utveckling och forsta varfor det ska halla pa med rytmik nér det egentligen vill

spela piano (Hultgren & Wallmyr 2008).

Aven om instrumentspel enligt Dalcroze kan komma senare i inlérningsprocessen ér dess
betydelse 1 musikundervisning vésentlig. Improvisation har en betydande roll i Dalcrozes
undervisningsfilosofi. Dalcroze beskriver enligt Still (2011) improvisation som “’en
utforskning av det direkta sambandet mellan kommandon fran hjérnan och muskelutféranden

som leder till manifestation av den egna musikaliska kénslan" (Still 2011, s. 87).



1.2.2 Carl Orff (1895-1982)

Den tyske kompositéren och musikpedagogen Carl Orff var en av Dalcrozes elever och var
liksom sin ldrare intresserad av sambandet mellan musik och rorelse. Orff utvecklade det
omfattande pedagogiska verket “Schulwerk” som utgor en rad hiften med progressivt

ordnade spelstycken (Angelo 2020).

Angelo (2020) talar om att ett av de grundelementen i Schulwerk &r pentatonik eller

pentatonisk skala.

En pentatonisk skala ér en skala som bestar av fem toner. Det kan till exempel vara

de svarta tangenterna pa piano, eller tonerna C, D, E, G, A. (Angelo 2020, s. 155)

Forfattaren menar att pentatoniska skalor med fordel kan anvindas i musikundervisning
eftersom de “innehaller inga dissonanser och klingar vl i improvisation och lek” (Angelo

2020, s. 155).

Still (2011) skriver om Orffs Schulwerk:

Hans forsta utgéva “Schulwerk” frén 1931 &r den forsta versionen med rytmen och
kroppsrorelsen som utgdngspunkt. I den andra versionen tar han upp spraket och
sprakmelodin i form av rytmiska och melodiska 6vningar med rim och ramsor.
Dessa kombineras sedan med elementért spel pa noggrant utvalda, for Orff typiska
instrument, sdsom stavinstrument, stimda trummor och cymbaler. (Still 2011, s.

83)

Enligt Still bygger Orffs pedagogiska idéer pé kreativt skapande i musik. Hans mal
ar att barn ska kénna frihet att uttrycka sig och sina egna kénslor genom

improvisation (Still 2011).

Improvisation dr en musikalisk aktivitet som enligt Larsson (2019) kan forstas som ett
spelrum for fantasi och emotionellt engagemang hos unga barn. Larsson (2019) i sin
avhandling Att ldra genom improvisation beskriver Dalcroze och Orff som
“forgrundsgestalter som bidragit med betydelsefulla historiska musikpedagogiska insatser for

att utveckla musikutbildning och stimulera musikskapande och improvisation i
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musikundervisningen. Forskaren menar att de utvecklade alla metoder, var och en med sin

egen musikpedagogiska filosofi som grund” (Larsson 2019, s. 40).

Improvisation handlar enligt Larsson (2019) om att gora nagot i stunden som inte ar helt
planerat i forvdg utan sker mer eller mindre spontant. Men det som sker spontant innebar
emellertid inte att nagot sker helt och héllet slumpartat utan tvirtom att nagot har fatt mogna
over tid. Detta innebdr att i “improvisation anviander bade erfarna och oerfarna eller unga
improvisatorer sina tidigare erfarenheter av olika slag, men ocksa sin fantasi och

forestillningsforméga” (Larsson 2019, s. 33).

MacDonald (2012 i Larsson 2019) beskriver fyra framtridande drag av improvisation:
improvisation dr kreativt, spontant, socialt och tillgidngligt. Med tillgdnglighet menas att alla
kan delta eftersom alla dr musikaliska improvisatorer pd ndgon nivé, oavsett musikalisk
erfarenhet eller teknisk skicklighet. Forskaren menar ocksé att fri improvisation erbjuder stora
mdjligheter for ett kreativt musikskapande och ett jamlikt larande dé det, till skillnad fran

andra former av improvisation, inte kraver forkunskaper och fardigheter (Larsson 2019).

1.2.3 Zoltan Kodaly (1882-1967)

Enligt den ungerske tonséttaren och pedagogen Zoltan Kodaly &r sangen det viktigaste i
musikundervisning, i synnerhet sjungandet av folkmusik som ett sitt att utveckla kulturell
identitet. Kodaly anvénde sig av ett sérskilt system for sdngdvningar, solmisation (Sather

2020).

Sarrazin (2016) beskriver solmisation (forfattaren anvénder begreppet solfege) som ett system
med stavelser som betecknar de sju tonstegen i skalan: Do, Re, Mi, Fa, Sol, La och Ti

(Sarrazin 2016).

Sang ar grundlaggande i musikinldrningsprocessen enligt Kodaly, menar Still (2011). Efter att
barn lér sig sdnger pa gehor kan de fortsétta att fordjupa sig i rytmer och notlésning.
Sdngmaterialet dr noga utvalt och bestr av autentisk folkmusik eller nykomponerad musik,
ofta av Kodaly sjilv. Still anmirker dven pd koppling mellan sprak och musikundervisning

enligt Kodaly:
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Kodaly kommer till insikten att processen att ldra sig sjunga och att 14sa och skriva
musik skiljer sig ytterst lite frin att lira sig tala och skriva pd ett sprik. ... Han
anser att undervisningen bor borja redan i den tidiga barndomen med taktfast

rytmisk textatergivning, sanglekar och barnkammarrim. (Still 2011, s. 85)

Forfattaren menar att barnet inledningsvis fér ldra sig sdnger genom gehdr och dérefter
fordjupa sig i sdngernas melodiska och rytmiska element och pa sa vis komma till insikt om
noter och tidsvédrden, som de sedan ldr sig forknippa med ljud och tonldgen. Forst nér barn
kan ldsa noter bra, det vill sdga efter nagra ars skolging, far de borja spela ndgot melodi-

instrument (Still 2011).

Hultgren & Wallmyr (2008) talar om att huvudpoidngen med Kodalys pedagogik var att
musiken som han anvinde sig av skulle ha en nationell férankring d4 ungerska barn fran
tidiga barndomen skulle léra sig att sjunga ungerska folkvisor med dess rytmer, motiv,
intervaller och melodier. Dessutom menade Kodaly att mdnniskor har en musikalitet som kan
utvecklas och alla som kan ldra sig att l1dsa kan lira sig ldsa noterad musik (Hultgren &

Wallmyr 2008).

1.2.4 Shinichi Suzuki (1898-1998)

Den japanske pedagogen och violinisten Shinichi Suzukis intresse for barns ldrande vicktes
nér han borjade observera barns medfodda formaga att ldra sig modersmél. Han kom fram till
att barn bast ldr sig det de aktivt lyssnar pé och frin detta utvecklas deras 6nskan att l4ra sig
mer. Denna upptéckt ledde till att Suzuki grundade Talent Education Research Institute (TEI)

dér han utvecklade metoden for instrumental undervisning av smébarn (Still 2011).

Sather (2020) talar om att Suzukis tankar dr kéinda pa ménga hall i viarlden som
“modersmélsmetoden” och hans idéer dr anpassade till olika instrument och olika

musikkulturer (Sether 2020).
Schenck (2000) lyfter fram de mojligheter som skapas for utveckling av barnets

sjalvfortroende och sjélvkénsla i suzukiundervisningen. Upprepning av det gamla materialet

och forstirkning av den sa kallade ”jag-kan-kénslan” dr enligt forfattaren ett viktigt led i
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Suzukis strdvan att berika den musikaliska och instrumentala miljon hos barnen (Schenck

2000).

Bristen pé jag-kan-kénsla kan vara en av de viktigaste orsakerna till att elever

slutar spela. (Schenck 2000, s. 55)

Schenck kartldgger de grundliggande principerna i Suzukimetoden:

Undervisning ska borja tidigt; den auditiva upplevelsen, imitation, utantillspel och
repetition stér i centrum; grupptillhérigheten och forebilder dr fundamentala;
forédldrarnas medverkan och intresse ér avgorande; inspelningar med aktuell

repertoar ska anvéndas i hemmet. (Schenck 2000, s. 58)

Schenck menar att enligt Suzukimetoden ska undervisning bdrja tidigt genom imitation,

utantillspel och repetition.

I Suzukiundervisning spelar den numera okénda laten en nyckelroll: ”Blinka lilla”
med stindigt nya variationer anvénds lange utan noter under den forsta tiden med
nyborjarna. Pé sa sitt kan barnen under lang tid bottna i en melodi de verkligen
kan, samtidigt som nya artikulationer laggs pa. Balansen mellan gammalt och nytt
astadkoms genom att nya moment (till exempel att spela ”Blinka lilla” till nya
rytmer eller ny text) kan introduceras ett i taget 1 ett vdlbekant sammanhang.

(Schenck 2000, s. 57)

Enligt Schenck tar Suzukikonceptet sdrskilt hinsyn till progressionstakten, dvs. de
instrumentala och musikaliska framsteg som eleverna gor. Om ldraren lyckas med att bygga
sin undervisning pé en forsiktig progression och samtidigt géra den intressant och
stimulerande, hinner sjélvfortroendet véxa och tekniska och musikaliska svarigheter far tid att
mogna, resulterande i ett sunt forhallningssétt till musicerande och ett avspiant spel (Schenck

2000).
Hammershgj (1997 1 Billgren & Nilsson 2012) talar om att barn redan i tre- till fyradrséldern

har ett behov av att imitera och reproducera det som de ser och hor. Detta beteende

accelererar i fem- till sexarsaldern (Hammershgj 1997).
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Forskolebarn i 5 — 6 ars alder blir sérskilt medvetna kring aterskapandet av musik.
Barnet lyssnar pad musiken och vill gdrna héra sin favoritlat om och om igen.
Genom att upprepat lyssna pé laten lér sig barnet att aterge den perfekt. Ett allt
storre intresse for reproduktion uppvisas i barnets musikaliska utveckling. A andra
sidan menar forskaren att barn upplever vid den hér aldern fortfarande en stor
glddje i att improvisera med sang och musik. Darfor kan forskolebarn kombinera
sin sdng med improvisation pa olika instrument. (Hammershgj 1997 i Billgren &

Nilsson 2012, s. 11)

Bjoerkvold (2005) dr dédremot kritisk mot den tidiga starten med instrumentspel i

suzukiundervisningen:

Overgangen fran spontansang till behiirskning av ett instrument innebir ett kritiskt
béra eller brista. Véldigt manga har moétt instrumentalundervisningens krav i en
utvecklingsfas nér de &nnu inte 4r mogna for det, varken fysiskt, neurologiskt eller
psykiskt ... Fingrarnas motorik skall fairdigmogna, samspelet mellan vanster och
hoger hjarnhalva (lateralisering), bor ha kommit ett gott stycke pé vég. (Bjerkvold
2005, s. 217)

Sather (2020) podngterar att kinnetecknande for Suzukis pedagogiska syn ér att helhetlig
utveckling betonas, och att “musikalitet forefaller betraktas som nagot som ingar i det att vara

méinniska” (Sether 2020, s. 157).

Dahlbéck (2011) skriver om att hon har hdmtat inspiration frdn Suzukimetoden i hennes
forskning dér fokus ligger pa sambandet mellan musik och sprék. Forskaren menar att i
Suzukimetoden dr uppmaérksamt lyssnande betydelsefullt for att barn ska ldra sig musicera pa

samma sétt som de lér sig sitt modersmadl i ett socialt samspel.

Vid undervisning enligt Suzukimetoden &r en stor del av ldrandet gehorsbaserat.
Lyssna och imitera ar viktiga inslag, men det ar &nda till stor del pedagogen som
har initiativet till vad eleven ska spela och metoden bygger pa att det ar en
gemensam repertoar som ska ldras och anvéndas i samspel. Det finns inte mycket
tid till improvisation och eget skapande dven om det forekommer. Malet &r att ldra
sig musiken 1 ett socialt ssmmanhang och att borja spela utan noter s& som man lar

sig tala innan man ldser och skriver (Dahlback 2011, s. 28).
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1.2.6 Sammanfattning

Tidigare forskning visar att de fyra musikpedagogiska inriktningarna (Dalcroze, Kodaly, Orff
och Suzuki) har olika fokusomraden nér det géller barns musikaliska utveckling. Dessa
omraden dr exempelvis sang, rytmik, rorelse, instrumentspel och improvisation. Det som
forenar alla fyra metoderna kan vara deras gemensamma syn pé tidig start med
musikundervisningen. Den problemstillning som kvarstér dr emellertid huruvida de fyra
pedagogiska metoderna ér anvindbara just i pianoundervisning med forskolebarn (4—6) och

hur de kan gynna barns utveckling.

1.3 Syfte

Syftet med denna studie &r att undersdka huruvida pianoldrare kan hamta anvindbara
didaktiska medel i de pedagogiska idéer som utvecklades av Dalcroze, Kodaly, Orff och
Suzuki samt se hur de véletablerade musikpedagogiska metoderna kan anvindas 1
pianoundervisning med forskolebarn for att frimja deras motoriska, sprakliga och

socioemotionella utveckling.

2 Metod

Som metod i min studie har jag valt litteraturanalys. Jag har studerat de fyra
musikpedagogiska skolbildningarna (Dalcroze, Kodaly, Orff och Suzuki) genom att analysera
deras pedagogiska idéer och principer kartlagda i deras ursprungliga texter och
ovningsbocker. I min litteraturgenomgéng har jag haft for avsikt att leta efter didaktiska
medel, Ovningar och dvningshdnvisningar for att se hur de fyra pedagogernas idéer kan
tilldmpas 1 pianoundervisning som kan vara utvecklande for forskolebarn. Mitt val av just
dessa pedagogiska idéer kan motiveras med att de foresprakar tidig start med

musikundervisning samt stéller barns helhetliga utveckling i fokus.

I min analys kommer jag utga ifrén det teoretiska perspektivet (se Kapitel 3) for att bedoma
huruvida didaktiska medel inom varje pedagogik kan anvéndas i pianoundervisning med

forskolebarn. Jag kommer ddrmed stddja mig pa teorin for att kartldgga hur 6vningarna
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framgangsrikt kan anvidndas av pianoldraren for att gynna barns utveckling pa ett eller fler

omraden.

2.1 Litteratursokning

I min litteratursokning har jag valt att utgé ifrdn de vetenskapliga databaser som jag har haft
tillgang till via Kungliga Musikhdgskolans websida (www.kmbh.se), ndmligen Journal Storage
(JSTOR), Academic Search Ultimate (ASU) och Libris. Jag har 4ven anvint mig av

websidorna www.archive.org och www.scribd.com.

Inledningsvis anvédnde jag mig av databasen Libris och dess filterverktyg for att skilja mellan
priméra och sekundira killor, dvs tydliggora vilka texter som skrevs av och inte om dessa
fyra forfattare. Darefter anvinde jag mig av databaserna JSTOR, ASU, Archive.org och
Scribd for att komma &t de fullstindiga texterna. Jag hade tillgang till majoriteten av priméra

kallor digitalt men dven ett antal tryckta kdllor som inte fanns i digitalformat.

Sokorden som jag har anvént for att hitta kdllor pd svenska ar “Dalcroze metod”, “Suzuki

piano”, “Kodaly pedagogik”, “Orff Schulwerk”.

Sokorden som jag har anvént for att hitta kéllor pd engelska dr “Dalcroze eurythmics”,

“Suzuki educational method”, “Kodaly pedagogics”, “Orff music education”.

Ett av mina sokkriterier har varit att texterna skulle vara dversatta till svenska eller engelska
samt att de skulle vara primira killor, dvs de skulle ha skrivits av Kodaly, Dalcroze, Orff och

Suzuki. Dérfor anvinde jag mig av filtren “forfattare” och “sprak” i min sdkning.

I min litteraturgenomgang har jag fokuserat pa musikpedagogernas idéer kring hur
musikundervisning ska vara upplagd sé vil som konkreta didaktiska medel, dvs dvningar och

forslag pd musikaktiviteter.

Sokningen har resulterat i att jag valde ut fem kéllor att studera vidare:
e Jaques-Dalcroze, E. (1997). Rytm, musik och utbildning. Stockholm: KMH;

e Orff, C., Keetman, G. (1956). Music for children: I Pentatonic. Schott's Sohne (en

oversittning fran tyska);
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o Kodaly, Z. (1986). 333 elementary exercises in sight reading. Boosey & Hawkes. (en
oversittning och revidering av den ungersk upplagan fran 1966);

o Kodaly, Z. (1974). The selected writings of Zoltan Kodaly. Boosey & Hawkes (en
oversiéttning fran ungerska);

e Suzuki, S. (1995). Suzuki piano school, volume 1, revised edition. Warner Bros.

Publications, Miami.

3 Teoretiskt perspektiv

Den teorin som jag anvinder mig av i min litteraturanalys ar et traditionellt
utvecklingspsykologiskt perspektiv.

Det traditionella utvecklingspsykologiska perspektivet anvénds ofta av musikpedagogerna
enligt Seether (2020). Forskaren menar att ur detta perspektiv ligger stor vikt pa betydelsen av
biologisk mognad och stadieteorier for att forklara utvecklingen. Forfattaren menar att
utvecklingsteorierna forklarar individens utveckling i stadier och faser med &lderstypiska drag

(Seether 2020).

Anviandningen av just den hér teorin kan motiveras med det faktum att i den hér studien en
specifik period i barns utveckling star i fokus. Det stadie i barns utveckling som é&r av sérskilt
intresse for mig ar ndmligen forskoleéldern 4—6 ér eftersom det, enligt min erfarenhet, ar just i

den édldern som barn ofta pabdrjar pianoundervisning.

Inom ramen for det traditionella utvecklingspsykologiska tdnkandet redogér Hwang (2020)
for tre huvudsakliga aspekter i barns utveckling mellan 3 och 6 ar: fysisk utveckling, kognitiv
utveckling och socioemotionell utveckling. Forskolebarns fysiska utveckling handlar enligt
forfattaren om kroppens utveckling, hjarnans tillvixt och motorisk utveckling. Kognitiv
utveckling handlar om forskolebarns tdnkande, tidsuppfattning och spraklig utveckling.
Socioemotionell utveckling handlar om kénsloreglering, sjalvuppfattning, lek, konsidentitet

mm. (Hwang 2020).

I foreliggande studie véljer jag att begransa mig till tre omraden i forskolebarns utveckling:
motorik, socioemotionell kompetens och sprak. Anledningen till att jag har valt att begrénsa

mig till just dessa omraden &r att jag under min pedagogiska utbildning tagit del av intressanta
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diskussioner om betydelsen av kroppslig rorelse i musikundervisning och om sambandet
mellan musicerande och talspraklig utveckling, vilket vackt mitt intresse. Manga diskussioner
har dven handlat om kopplingar mellan kreativt musikskapande, musikupplevelser och
elevernas identitet och sjdlvbild. Dessa aspekter (motorik, sjalvbild och sprék) har siledes
varit synnerligen intressanta for mig, darfor har jag valt att fokusera mig pa de tre omradena —
barnets motoriska, socioemotionella och sprékliga utveckling. Vidare kommer jag gora en

kartldggning av respektive omréde.

3.1 Den motoriska utvecklingen hos forskolebarn

Hwang (2020) definierar motorik som rorelsemdnster och rorelseforméga. Motorik kan enligt
forfattaren delas in i tva delar — grovmotorik respektive finmotorik. Grovmotorik ar storre
rorelser med armarna, benen, fotterna eller hela kroppen medan finmotorik innefattar mindre

rorelser med fingrar, tar, ldppar, tunga osv. (Hwang 2020).

Enligt Hwang (2020) forbéttras barns grovmotorik avsevért 1 forskoledldern (3—6 ar) jaimfort
med tidigare dlder. Trearingar kan springa rakt fram i en rét linje och gora ett hopp upp i
luften med bada fotterna och fyradringar kan bade kasta och ta emot en boll med bdda
hinderna. Aven finmotoriken, som omfattar mer avgrinsade och exakta rorelser, forbittras
dramatiskt under forskolearen, menar Hwang. Forfattaren ger exempel pa de finmotoriska
rorelser som barn klarar av 1 forskoledldern. Fyradringar kan knéppa knappar, rita av en
triangel; femaringar kan knyta skosnoren. Samtidigt papekar forfattaren att forskolebarn har
mycket storre svarigheter med finmotoriska rorelser, som kraver sm4 muskel- och
kroppsrorelser, 4n med grovmotoriska fardigheter. Detta beror pé att muskler och nervsystem
dnnu inte dr fardigutvecklade. Den forbittrade finmotoriken gor att de flesta femaringar klarar

av att spela musikinstrument och bdorjar forsoka sig pa att skriva bokstdaver (Hwang 2020).

Enligt Nyberg & Tidén (2006) gir den motoriska utvecklingen hos barn via behérskande av
stora grovmotoriska rorelser till ett mer detaljerat och forfinat utférande (Nyberg & Tidén
2006). Forfattarna redogor for begreppen motoriska firdigheter, automatisering och motorisk

skicklighet:

Motorisk fardighet innebar formaga att 10sa givna rorelseuppgifter. Detta medfor

att individen kan anvénda sina rorelseerfarenheter nista gdng motsvarande rorelse
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ska utforas. Foreteelsen brukar ibland kallas automatisering. Automatisering
innebdr att en rorelse utfors med lyckat resultat, utan onddiga rorelser och pa
optimal tid, vilket kan i sin tur definieras som motorisk skicklighet. (Nyberg &
Tidén 2006, s. 30)

Saether (2020) skriver om att det rdder ett samband mellan rytm, kropp och andning. Nér
barnet sjunger, hoppar och dansar, hinger ljud och rorelser organiskt samman med andningen

(Saether 2020).

Still (2011) betonar att det 4r rytmens sammansattning med kropp och andning som avgér om
den kan karakteriseras som organisk. Typiskt for en organisk rytmférnimmelse &r att den
alltid kénns i1 hela kroppen och inte endast i hinderna och huvudet (Still 2011). Barn i
fyradrsaldern kan enligt Still (2011) ibland {4 grundrytmen i sina rorelser att stimma dverens
med musikens grundrytm. Det dr emellertid inte ndgot barnet lir sig pa en gang. Att kunna
foljas 4t i samma grundrytm (att ha samma grundslag) och att kunna synkronisera sina

rorelser eller sin rost efter andra kridver mycket 6vning (Still 2011).

3.2 Den socioemotionella utvecklingen hos forskolebarn

Den socioemotionella utvecklingen handlar enligt Hwang (2020) om personlighetsutveckling.
Aven utveckling av identitet och relationer till andra ménniskor ingdr i detta. Barns
socioemotionella utveckling under forskoledren kan kopplas till deras sjilvbild eller
sjalvuppfattning som i sin tur utvecklas genom den kreativa leken och kan paverkas kraftigt

nir barn misslyckas med nidgot (Hwang 2020).

Lek, kreativitet, spontan sdng och eget skapande utgdr en stor del i socioemotionell
utveckling hos barn i 4-6 arsaldern enligt Angelo (2020). Forskaren talar om ett samband
mellan lek, estetisk aktivitet och kreativitet. Lek kan ge barnet inre motivation och trygghet
samtidigt som barnet i leken &sidosétter sitt eget jag och intar en ny roll. Detta gor att ndgot

som dr omojligt 1 verkligheten inte alls &r omdjligt i leken (Angelo 2020).

Vygotskij (1995) definierar kreativitet som en ménsklig aktivitet som skapar ndgonting nytt.
En sadan aktivitet som inte resulterar i dterskapande av tidigare intryck eller handlingar ur en

ménniskans erfarenhet, utan ger upphov till nya bilder eller handlingar, utgér det kreativa
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beteendet. Teoretikern menar dven att de kreativa processerna yttrar sig med full kraft redan 1

den tidiga barndomen i form av lek (Vygotskij 1995).

Redan vid mycket tidig alder finner vi hos barnet kreativa processer, som bést
iakttas i dess lekar. Barnet som sitter grinsle 6ver en kiapp och forestiller sig att det
rider pa en hast, flickan som leker med dockan och forestéller sig att hon &r dess
mor — alla dessa lekande barn visar exempel pa den mest autentiska och dkta

kreativitet. (Vygotskij 1995, s. 15)

Vygotskij podngterar att barnets tidigare erfarenheter och upplevelser har en stor betydelse 1
deras kreativa utveckling, darfor ar det nddvandigt enligt pedagogen att vidga barnets
erfarenheter om vi vill skapa en tillrackligt stadig grund for dess skapande verksamhet

(Vygotskij 1995).

Barnets lek fungerar mycket ofta bara som ett eko av vad det sett och hort fran de
vuxna, men ... barnets lek dr inte en enkel hagkomst av det upplevda, utan en
kreativ bearbetning av upplevda intryck, ett sétt att kombinera dem och dérav
skapa en ny verklighet, som motsvarar barnets egna behov och intressen.

(Vygotskij 1995, s. 15)

Vygotskij ansag att det finns mycket av 6nskeuppfyllelse i barns lek, men ocksa att leken
syftar till att ge dem en kénsla av att de klarar av saker och ting. Leken utgdr vad Vygotskij
kallar for proximal (ndrmaste) utvecklingszon for mojligheter, det vill sdga en verksamhet dér
barnen kan prova tankar och fardigheter. Han menade att ett lekande barn blir ett huvud

langre 4n sin egentliga langd (Hwang 2020).
Vygotskij (1978) beskriver den proximala utvecklingszonen:

The zone of proximal development is the distance between the actual
developmental level as determined by independent problem solving and the level
of potential development as determined through problem solving under adult

guidance. (Vygotskij 1978, s. 86)

Vygotskij (1978) betonar dven vikten av imitation i barns ldrande.

20



Children can imitate a variety of actions that go well beyond the limits of their own
capabilities. Using imitation, children are capable of doing much more under

guidance of adults. (Vygotskij 1978, s. 88)

Hwang (2020) redogor for larandet i proximal utvecklingszonen som en viktig forutséttning
for barns socioemotionella utveckling. Forfattaren menar att proximal utvecklingszonen enligt
Vygotskij handlar om omradet mellan vad barnet ytterst klarar av pa egen hand och vad
barnet kan klara av med hjélp av ndgon som har stdrre erfarenhet. Inom det omradet kan den
vuxne utmana barnet vilket fir barnet att prova sin forméga. En sddan utmaning ska utgd ifrén
vad barnet redan kan, och den vuxne ska formulera lagom stora krav for att resultatet inte ska
upplevas som ett misslyckande. Genom detta far barnet dels ny information, dels bekréftelse
pa det som det redan kan. Det handlar sdledes om att bygga pa den kunskap som barnet redan
har, inte betona bristen pa kunskap. Att tillsammans klara av nagot ar enligt Vygotskij en
viktig bas for utvecklingen. Bade formell och informell undervisning tillsammans med
kunniga och mer erfarna familjemedlemmar och ldrare &r viktiga forutsattningar for barnets

sociala och kulturella utveckling (Hwang 2020).

3.3 Spréakutveckling hos forskolebarn

Hwang (2020) talar om den dramatiska sprékliga utvecklingen under forskolearen.
Feméringar behirskar grunderna i grammatik, kan ta an sig skdmt, ordlek, gitor. Ordforradet
hos forskolebarn i 6-arséldern omfattar mellan 10 000—15 000 ord. Enligt forfattaren behdver
barn ha praktiska erfarenheter for att 1ara sig spraket snarare an tydliga regler for hur spraket
anviands. Hwang menar att barn lyssnar pd andra och listar ut hur det ska vara utan att de ar

sérskilt medvetna om det (Hwang 2020).

Forfattaren lyfter fram betydelsen av yttre stimulans nir det géller sprakutveckling:

Barnet maste fa sprakliga erfarenheter av ménniskor i sin omgivning. Den sociala
situation i vilken sprékinlérningen fger rum ir av stor betydelse. ... Aterkoppling
fran vuxenvirlden &r mycket viktig for barnets sprakutveckling. (Hwang 2020, s.

225)
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Sather (2020) talar om den prosodiska nivdn 1 barnens talsprakliga utveckling som
handlar om sddana aspekter som sprakets intonation, rytm, betoning och fraslingder.
Med intonation menas anpassning av rost i varierande tonhgjder. Betoning betyder
extra tryck pa ljud. Fraslingder kan forklaras med versrader eller perioder i spréket
med kénslan for borjan och slut. Forskaren betonar att det prosodiska monstret i

spréket, dvs sprakets melodi och rytm ldrs tidigt (Saether 2020).

Uttalet av nya ljud bérs fram av den melodi och den rytm barnet redan behérskar.
Denna kunskap kan hjélpa ldraren att se sambandet mellan musikalisk aktivitet och
den talsprakliga utvecklingen hos barnet. Med andra ord kan musikaliska
aktiviteter som innehaller frasering, betoning, rytm och intonation, stimulera

utveckling av talsprék. (Sather 2020, s. 88)

Forskaren menar att man kan med fordel arbeta med sang, rim och ramsor for att
stimulera talspraket hos forskolebarn. Nar barn framfor ramsor, upplever de den
musikaliska sidan av talspraket. Innehéllet i ramsorna och sdngerna ér inte avgorande
enligt Sather, utan hur man utfér ramsorna och séngerna. Ett sammanhéngande flyt i

rytmen gor det lattare att klara av att uttala orden i ramsan (Sather 2020).

Den svenska talpedagogen Monica Centerheim-Jogeroth (Jederlund 2011) betonar
betydelsen av en koppling mellan motorisk aktivitet och sprakutveckling. Hon menar
att motorisk lek utvecklar hjirnbalken som “handhar kommunikationen mellan
hjarnhalvorna” (2011, s. 172). Kombination av sang och rorelseaktivitet fungerar
utifran denna uppfattning som bra stimuleringsaktiviteter for utveckling av talspraket

(Jederlund 2011).

Saether (2020) lyfter fram de andra viktiga sidorna hos talspraket som har tydliga
samband med musikaliska aspekter — den semantiska (meningsbarande) och den
fonologiska aspekten. Forskaren menar att klangférg och intonation &r viktiga for att
de kan framhéva eller forandra ordens betydelse. Vi fordndrar rostlage i
overensstimmelse med budskapet. Detta innebér att genom att arbeta med klangfarg
och intonation i musik kan den semantiska sidan av talspréket utvecklas (Sether

2020).
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Aven den fonologiska sidan av talspriket kan stimuleras genom olika musikaliska

aktiviteter, menar Sather (2020).

Betoning och artikulation av enskilda bokstéver, dndelser och uttryck kan
understddjas genom anvindning av musikaliska element. Framforande av dikt,
ramsor och sénger kan varieras genom anvéndning av dynamik. Enskilda ord kan
exempelvis ldsas med betoning (med tryck). En trumma kan understodja denna
betoning genom att man slar pa trumman till ord som skall framhévas. (Sather

2020, s. 91)

Wallerstedt (2015) talar om att det kan vara fordelaktigt att 1dta barn sjunga utan
ackompanjemang for att kunna hora sin egen rdst och léra sig om tonhojd och

klangfarg (Wallerstedt 2015).

Det dr grundldggande att barn blir medvetna om ljudet av sin rost for att kunna
beddma om rosten gor en hog eller 1&g ton (tonhdjd), om den later mjuk eller hard
(klangférg), om den é&r lik eller olik en annan ton osv. For att kunna
uppmérksamma just ljudet av rosten kan det med sma barn vara bra att sjunga utan

ackompanjemang. (Wallerstedt 2015, s. 59)

Wallerstedt (2015) kartldgger dven hur spraket kan utvecklas hos forskolebarn med
hjélp av instrumentspel, improvisation och musiklek. Anvéndning av rytminstrument
kan enligt forfattaren hjélpa barnen att utveckla bade sprakrytmen och den
kommunikativa formégan genom ett utforskande sétt att anvéinda rytminstrument,
exempelvis att planera och komma &verens om hur man ska spela eller associera

kring musik (Wallerstedt 2015).

For att illustrera hur talspriket kan utvecklas i samband med musikaktiviteter
redogdr Wallerstedt (2015) for en studie dér forskolebarn fick arbeta med

rytminstrument for att ”tonsdtta” varen.

Barnen fick associera fritt kring vad de tyckte horde varen till, och ldrarna skrev
ner detta pa lappar. Barnen fick sedan en lapp med ett ord eller ett uttryck, det

kunde vara “’vatten som porlar”, ”grds som véxer” osv. Sedan fick barnen vélja ett

instrument som de associerade till sitt varuttryck, exempelvis bjéllror for att de 14t

23



som vatten. Barnen fick komma 6verens om vilken rytm de skulle spela och sedan
framfora sina varkompositioner och diskutera gemensamt hur det l4t. (Wallerstedt

2015, s. 47)

Even Ruud (1990 i Sether 2020) gar i sin doktorsavhandling Musikk som
kommunikasjon og samhandling igenom musikterapins arbetsomrdden. Om
musikterapi inom sprak- och talutveckling skriver han bland annat: ”Genom att sitta
in ett svért ord i ett rytmiskt, melodiskt och harmoniskt sammanhang som framhéver
ordet, kan vi fa barnet att anstringa sig for att bemaéstra uttalet. Sdng och spel pa
blasinstrument kan ocksa stimulera andning och muskulatur som hor ihop med talet”
(Ruud 1990, s. 146 i Sather 2020, s. 91). Ruud podngterar att séngen kan formedla
sprak och begrepp genom upplevelse och upprepning samt ge rika mojligheter till att
utveckla barnets ordférrad och meningsbyggnad och fungera som stod at
begreppsutveckling. Anvindning av olika musikinstrument kan enligt Ruud bidra till
att styrka rytmuppfattning, vilket far betydelse for bade musikalisk och talspréklig
utveckling (Sather 2020).

3.4 Sammanfattning

Sammanfattningsvis kan man sédga att det traditionella utvecklingspsykologiska tdnkandet
innebadr att individens utveckling sker i stadier och faser. De aspekter 1 forskolebarns
utveckling som &r av sérskilt intresse i denna studie dr motorik (grovmotorik och finmotorik),
socioemotionell kompetens (sjalvuppfattning) och sprék (synnerligen sddana aspekter som

intonation, rytm, frasering, betoning).

I ndsta kapitel kommer jag forankra varje musikpedagogisk metod (Dalcroze, Orff, Kodaly
och Suzuki) i det traditionella utvecklingspsykologiska perspektivet for att se hur dessa idéer
och didaktiska medel kan anvéndas for att frimja forskolebarns utveckling i omraden
motorik, socioemotionell kompetens och sprak. Jag kommer att anvinda mig av foljande

fragestéllning som utgédngspunkt:

e Kan metoden anvindas i pianoundervisning med barn mellan 4 och 6 ar?
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e Hur kan kroppslig rorelse och rytmik integreras i pianoundervisning med barn mellan

4 och 6 ar med hjilp av denna metod?

e Hur kan sjélvbild och sjéalvfortroende gynnas i pianoundervisning med barn mellan 4

och 6 &r med hjilp av denna metod?

e Hur kan kreativitet och lek gynnas i pianoundervisning med barn mellan 4 och 6 ar

med hjdlp av denna metod?

e Hur kan sprékutveckling frdmjas i pianoundervisning med barn mellan 4 och 6 ar med

hjélp av denna metod?

4 Analys och resultat

Nedan kommer jag redogora for de fyra musikpedagogiska inriktningarna med syftet att se
hur pianolérare kan anvénda dessa for att frimja elevernas utveckling. Jag har studerat fem
musikpedagogiska texter och forankrat dessa i det traditionella utvecklingspsykologiska

perspektivet.

4.1 Dalcrozes metod 1 pianoundervisning med forskolealdern
4-6 ar

Rytm, musik och utbildning (1997) ar en samling av Dalcrozes texter mellan 1898 och 1919

samt en notbilaga med dvningar.

Dalcroze talar om att barnets kropp pé ett naturligt sétt kan uppleva den del av rytmen som
kallas takt genom hjértats slag och dess regelbundet, andhdmtningen, den regelbundna géngen
som dr den naturliga utgangspunkten for att inviga barnet i rytmen. Forfattaren menar att

maélet dr att f4 eleven séga “jag upplever” och inte “jag vet” (Dalcroze 1997).
Dalcroze kartldgger tre typer av Ovningar som kan anvindas i musikundervisningen. Dessa ar

rytmikovningar, solfégedvningar och improvisationsévningar vid pianot. Rytmikévningar

syftar till att utveckla barns mdjlighet att spontant utfora rytmiserande rorelser.
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Solfegeovningar syftar till att utveckla sinnet for intervaller och tonarter.
Improvisationsovningar vid pianot kombinerar enligt Dalcroze kunskaper i rytmik och
solfege med syftet att “musikaliskt konkretisera dessa pa klaviaturen, utveckla motoriska

sinnet och ldra eleverna att 6verfora musikaliska tankar pa instrument” (Dalcroze 1997, s. 99).

Varje dvningskategori bestar av 22 dvningar av 0kad svérighetsgrad. Dalcrozes tanke ar att
barnet borjar med ett ar av enbart rytmikdvningar och “efter ett ar av rytmikovningar Gvergér

barnet till solfege klassen” (Dalcroze 1997, s. 107).

Anmérkningsvért for Dalcrozemetoden &r att han foresprékar en tidig start med
musikundervisning som har fokus pd rytm och gehor medan pianospel 4r ndgot som
pedagogen girna ldmnar utanfor 1 borjan dé det kan orsaka onddiga svarigheter hos unga

elever (Dalcroze 1997).

Ofta resulterar det trefaldiga arbetet med fingerteknik, avistaspel och musikalisk
forstaelse i en utmattning av nervsystemet som kan vara livet ut. (Dalcroze 1997, s.

86)

Nedan kommer jag presentera de dvningar som enligt min bedomning kan anvéndas i
pianoundervisning med forskolebarn. Efter beskrivning av varje 6vningskategori kommer jag
kartligga hur 6vningarna kan bidra till barns utveckling med utgangspunkt i teoretiska
perspektivet. Slutligen kommer jag gora en sammanfattning om Dalcrozes pedagogik

forankrad i ljuset av barns utveckling i omrdden motorik, sprak och sjdlvbild.

Kategori 1: Rytmik

Ovning 1: Muskelavslappnings- och andningsévningar

“Eleven lar sig att minska muskelaktiviteten till ett minimum 1 varje kroppsdel, sedan att
gradvis oka den dynamiskt. ... Denna avslappningsdvning ger barnet mdjlighet att i lekform

komma underfund med vissa motstand i muskulaturen” (Dalcroze 1997, s. 100).

Ovning 2: Metrisk indelning och accentuering
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“Barnet lér sig att urskilja olika taktarter genom att marschera i tempo och betona (stampa)
taktens forsta steg. Pa ettan accentuerar armarna kraftigt, genom muskelsammandragning. De
svaga taktdelarna utfors med minimal anstrdngning. Det &r mycket svéart att atskilja
benrdrelser fran armrorelser och det dr bara genom upprepade 6vningar, som man kan uppna

atskilda automatismer” (Dalcroze 1997, s. 100).

Ovning 3: Utveckling av spontan vilja och formagan att stanna

“Stanna upp omedelbart eller langsamt, att vixla framdtgadende med bakatgdende eller géng at
sidan och tvértom, att vid anmodan hoppa utan att missa takten, att snabbt ldgga sig ned pé
golvet, utan onddiga spinningar, att p4 samma sitt resa sig med minsta anstrangning utan att

missa takten” (Dalcroze 1997, s. 102).

Ovning 4: Utforande av musikaliska tidsvirden
“Ett barn som vant sig vid att utfora fjirdedelar genom steg framdt, méste sonderdela ldngre
notvirden genom rorelser pé stéllet. Halvnoten tolkas med ett steg framét atfoljt av en bojning

pa stéllet” (Dalcroze 1997, s. 103).

Sammanfattningsvis kan vi séiga att vningarna i Kategori 1: Rytmik kan forbittra barnens
grovmotoriska fardigheter som enligt Nyberg & Tidén (2006) innebir formaga att 16sa givna
rorelseuppgifter. Detta kan 1 fortsdttningen leda till automatisering av grovmotoriska rorelser
som involverar stora muskelgrupper. De 6vningar som kombineras med andning och
muskuldr avspinning kan dven medfora en organisk rytmférnimmelse som enligt Still (2011)
innebdr att rytmen kdnns 1 hela kroppen och inte endast i vissa kroppsdelar. Dessutom kan
aktiviteterna som exempelvis “marschera i tempo” bidra till att barn lér sig synkronisera sina
rorelser med musikens grundrytm vilket kan vara utmanande for barn i forskolealdern enligt

Still (2011).
Kategori 2: Solfege
Ovning 1: Tillimpning pa rdsten av dvningarna i spontan vilja

“Till en melodirytm sker en véxling frin sang till kroppsrorelser och tvirtom” (Dalcroze

1997, s. 109).
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Ovning 2: Koncentrationsdvningar. Skapande av det inre klanggehéret
“Barnet sjunger en melodi eller en skala. Vid lararens “hopp” slutar han sjunga och fortsatter

melodin eller skalan i tanken (Dalcroze 1997. s. 109).

Ovning 3: Tillimpning av rytmikdvningarna pa vokalt utfésrande
“Rytmkedjor, dvs. imitation takt for takt, av en melodi som ldraren sjunger (Dalcroze 1997, s.

109).

Ovning 4: Dissociationsvningar

“Eleven sjunger med en stark dynamisk nyans (ff) medan kroppen utfor rorelser, exempelvis
handklapp eller fotstamp med en svag dynamisk nyans (pp) eller tvirtom” (Dalcroze 1997, s.
110).

Sammanfattningsvis kan musikaktiviteterna i Kategori 2: Solfége leda till automatisering av
sadana grovmotoriska rorelser som exempelvis gé, stampa, klappa osv. Dessa dvningar kan
dessutom gynna talspréklig utveckling hos forskolebarn genom séng. Talsprikets prosodiska
sida, dvs sprakets intonation, betoning och rytm utvecklas nir barn sjunger efter lararen och
hérmar olika melodier och fraser. Den musikaliska sidan av talspréket utvecklas dven i
ovningarna dir kroppsrorelser kombineras med sang (Ovning 1 och 4). Denna kombination
mellan rorelseaktiviteter och sang ér sirskilt gynnande for talsprakets utveckling (Jederlund

2011).

Barns socioemotionella utveckling kan gynnas med hjélp av de dvningar som innebar
imitation (Ovning 3). Enligt Vygotskij (1995) utgér hirmande grunden till barns kreativa
processer och lek som ér i sjdlva verket en kreativ bearbetning av upplevda uttryck (Vygotskij
1995). Imitation &r dessutom enligt Vygotskij det som mdjliggor barns utveckling 1 den
proximala utvecklingszonen da barn &r kapabla att klara av svérare utmaningar under lirarens

ledning (Vygotskij 1978).

Kategori 3: Pianoimprovisation
Dalcroze betonar att for att borja improvisera pa piano behdver eleven “en sérskild spel- och
fingerteknik. ... Innan eleven sétter sig vid pianot, bor han behdrska den muskuléra mekanism

som dr nddvindig for att studera instrument. ...Dessutom bor han vara fortrogen med
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solfégens grundelement samt ha ett gehor som récker till for att ge honom mdojligheten att
mentalt Oversatta de noterade tonerna till de toner som han ska alstra via instrument”

(Dalcroze 1997, s. 112-113).

Ovning 1: Kontraktion och dekontraktion av musklerna
“Tonansats tillsammans med olika rérelser av armar, underarmar och hand. Ovning av
artikulation 1 axlar, underarmar, handled och fingrar, fingerspets, med raka och lodrita

fingrar, hog/14g handled, pedalisering” (Dalcroze 1997, s. 114).

Ovning 2: Snabb uppfattning av takt genom syn och &ra
“Léararen spelar langsamt, pé ett annat piano, skalor i olika taktarter eller rytmer. Eleven

imiterar omedelbart bade rytmerna och betoningarna” (Dalcroze 1997, s. 114).

Ovning 3: Dissociation av rorelser
“Olika rytmer, olika dynamik, olika nyanser, olika anslag spelas i olika hénder” (Dalcroze

1997, s. 116).

Ovning 4: Improvisation med tva pianon (eller fyrhindigt)

“Tva elever alternerar vid improvisation av perioder eller fraser” (Dalcroze 1997, s. 117).

Ovningarna i Kategori 3: Pianoimprovisation kan ha en speciell betydelse for barns
motoriska utveckling d elevernas grovmotoriska fardigheter som redan automatiserats med
hjélp av rytmikdvningarna medfor automatisering av mer detaljerade finmotoriska rorelser.
Med andra ord, som Nyberg & Tidén (2006) beskriver, uppnar barnet motorisk skicklighet
genom att grovmotoriska och finmotoriska rorelser automatiseras och kan utforas utan

sdrskild anstringning.

Dessutom kan pianoimprovisation introducera barn for det kreativa skapandet som enligt
Vygotskij (1995) ér ett uttryck av kreativitet generellt, en aktivitet d& individer skapar ndgot
nytt genom att anvénda sina tidigare erfarenheter och reproducera dessa i en ny verklighet

(Vygotskij 1995).
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Slutligen kan man konstatera att Dalcrozes pedagogiska idéer och metoder kan anvéndas i
pianoundervisning med forskolebarn. Kroppsliga rorelser som utgdér metodens kdrna kan
gynna utvecklingen av bade grovmotorik och finmotorik hos unga barn. I synnerhet rytmik-
ovningarna kan bidra till att utveckla grovmotoriska rorelser och koordination mellan olika
kroppsdelar genom sédana aktiviteter som marschera i tempo, betona vissa slag, snabbt ligga
sig pa golvet, spianna och slappna av muskler, utfora olika rorelser med olika kroppsdelar eller
samma rorelse med olika intensitet. Improvisation vid pianot kan hjilpa barnet att behdrska
finmotoriska rorelser, dvs fingrar, fingerspets, handleder osv. Improvisationsdvningarna kan
dessutom bidra till ett forbéttrat sjdlvfortroende hos barn genom imitation och det kreativa
skapandet i musik. Nar det géller sprakinldrning kan solfégedvningarna gynna den sidan av

utvecklingen eftersom de fokuserar pa betoning, intonation, rytm och frasering.

Generellt sett kan barnens formaga att kontrollera sin kropp leda till bittre sjalvfortroende

enligt Dalcroze. Pedagogen skriver:

“Medvetenhet om ett stindigt motstdnd i musikelsystemet ... skapar brist pa
sjdlvfortroende. ... Om vi stindigt tvingas ténka pa var kropp, kommer vi
oundvikligen att forlora en del av vér tankes frihet. ... [ och med att barnet kanner
sig befriat fran fysiska hdmningar och onddiga tankehinder, fods glddje inom

honom” (Dalcroze 1997, s. 95-97).

4.2 Orffs metod 1 pianoundervisning med forskolebarn 4—6 ar

I den hér studien kommer jag anvinda den forsta delen av Orffs Schulwerk, Music for
Children Del 1: Pentatonic (1956) eftersom den kan enligt mig anvédndas pa pianolektioner
med barn i dldern 4-6 &r. Anledningen till detta &r att vningsboken bestdr av melodier,
barnramsor och sédnger som &r byggda pa pentatonisk skala vilket enligt min uppfattning &r

synnerligen passande for nybdrjare pa piano.

Ovningshiften Del I Pentatonic bestar av tre delar: 1) Barnramsor och barnsanger (Nursery
rhyms and songs); 2) Rytmiska och melodiska 6vningar (Rhythmic and melodic exercises); 3)
Instrumentala stycken (Instrumental pieces). Orff menar att dessa tre delar kompletterar

varandra och bor anvdndas samtidigt fran borjan (Orff & Keetman 1956).
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Orff anvénder sig av musikinstrumenten som han kallar for “special instruments” — xylofon
som spelas med gummistockar, klockspel som spelas med tristockar samt vanliga dricksglas
av olika storlek som kan fyllas med vatten for att anpassa tonhdjden. Dessutom anvédnder han
sadana slagverksinstrument som triangel, sma cymbaler, bjéllror, tamburin, trummor 1 olika
storlekar, pukor, trikloss, kastanjetter. Det som dr utmérkande for Schulwerk &r Orffs

forhéllandesitt till anvindning av piano i undervisningen:

The use of piano is to be deplored as it bars the way towards the tonal and stylistic

originality of this kind of music-making". (Orff & Keetman 1956, s. 1)

Vidare kommer jag gé igenom materialet i Schulwerk Del 1 Pentatonic for att se huruvida
dessa didaktiska medel kan anvéndas med forskolebarn som spelar piano. Efter beskrivning
av varje del 1 0vningshéftet kommer jag kartldgga hur 6vningarna kan bidra till barns
utveckling med utgdngspunkt i det teoretiska perspektivet. Slutligen kommer jag gora en
sammanfattning om Orffs pedagogik forankrad i ljuset av barns utveckling i omraden

motorik, sprak och sjélvbild.

Del 1: Ramsor och barnsinger

Inledningsvis presenteras tre barnsdnger som kan enligt mig ldras ut pa bade piano och séng
eftersom de bestédr av enbart tva toner. Eleverna kan vixla mellan kroppsliga rorelser (klapp

och stamp) och séng eller pianospel.

31



1}1 Cuckoo 2A Pat-a-cake
o ?’jii J if?’jf i e e e e e e e e e |

Cuck - 0o, whereare you?  Cuck - oo, where are you? Pat - a - cake, ba-ker'sman, bake a cake as fast you can.

3? Tinker, tailor

L — t — — —— . o p—————
as 1 t 1 s —+ + I T n e — — T X .|
* ii:j, %* B e e e —— Sty S —— ——— L A SES— A— r——|
Tin - ker, tar - lor, sol - dier, sar - lor, rich man, poor man, beg-gar- man, thief.

Clapping 1|_J—}._., .._J.__ ...__.} . .+‘ N } J J J _g —+

S U WS E i R T G S (e T R Y 0 [ Y T S S S S S
PR S s Y e s s I (S S s Y S R s S e N e Y S NI SN e A B S

R o
-
A~

4 d d ]

I
L

Clapplng [ J o | | | | o J J

Stamping

2

Bild 1a. Barnsdnger fran Orffs Schulwerk Del 1 (Orff & Keetman 1956, s. 3)

Det finns dven forslag till ackompanjemang pé olika slagverksinstrument.

Ackompanjemanget kan enligt mig dven spelas pa piano.
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Iin- ker, tai - lor, sol - dier, sar - lor, rich  man, poor man, beg-gar-man, thief.
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Bild 1b. Barnsdng med ackompanjemang fran Orffs Schulwerk Del 1 (Orff & Keetmanl956,
s. 4)

Sammanfattningsvis kan man séga att vningarna i Del 1 Ramsor och barnsinger kan bidra
till bade sprikutveckling och motoriska utveckling hos barn i forskoledldern. Inledningsvis
ska melodierna ldras ut genom sang och kroppsliga rorelser vilket enligt Jogeroth (Jederlund
2002) &r en bra stimuleringsaktivitet for talsprakliga utveckling. Att sjunga ramsor kan enligt

Ruud (1990 i Saether 2020) vara ett bra sitt att bemdistra uttalet av svara ord samt dka
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ordforrad hos eleverna. Dessutom kan rytmuppfattning styrkas genom anvéndning av olika

slagverksinstrument (Sether 2020).

Pianospel som ingar i 6vningarna medfor automatisering av finmotoriska rorelser (Nyberg &
Tidén 2006) och synkronisering av kroppsrorelser till musikens grundrytm och sin egen sang

(Still 2011).

Slutligen kan barns socioemotionella utveckling gynnas nér olika rytminstrument introduceras
1 pianoundervisningen. Barn som provar att spela pa xylofon, klockspel eller vanliga
dricksglas uppmanas till musikskapande och upplever nagot som Vygotskij (1995) kallar
“autentiska och dkta kreativitet”. Genom att vidga barns erfarenheter ndr det géller
musicerande pa olika instrument skapas en stadig grund for lek, kreativa processer och

kreativt skapande (Wallerstedt 2015).

Niér pianoldraren inleder 6vningarna med rytminstrument och sang i stéllet for att utfora dessa
pa piano direkt kan det leda till battre sjalvfortroende och trygghetskinsla hos barn, dvs gynna
deras socioemotionella utveckling. Ett sadant sétt att undervisa tar nimligen hdnsyn till
proximal utvecklingszon (Vygotskij 1978) da lararen utgar frén barns befintliga kunskaper

och formégor for att sedan introducera nya moment och utmaningar (Hwang 2020).

Del 2: Rytmiska och melodiska dvningar

I andra delen introduceras ramsor och talovningar (Bild 2a) samt imitationsovningar (Bild 2b)
som gér ut pa att barnen hdarmar olika rytmer som spelas av lararen. Kombinerade dvningar
(Bild 2c) gar ut pa att barnen féar en rytm som de kan anvinda till att skapa sin egen melodi,
ramsa eller aterge den med kroppsliga rorelser (klapp, knéklapp eller stamp). Dessa dvningar

kan enligt mig med fordel goras utan piano.
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I
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Bild 2a. Talévningar fran Orffs Schulwerk Del 1 (Orff & Keetman 1956, s. 50)
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Bild 2b. Rytmiska évningar fran Orffs Schulwerk Del 1 (Orff & Keetman 1956, s. 53)
Rhythms for clapping, melody making and fitting words to rhythmic patterns”
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Bild 2c. Kombinerade rytmiska, melodiska och talévningar fran Orffs Schulwerk Del 1 (Orff
& Keetman 1956, s. 56)

Sammanfattningsvis kan man séga att vningarna i Del 2 Rytmiska och melodiska 6vningar
bestar av ramsor och taldvningar som utfors utan piano och kan gynna barns sprakliga
utveckling. Nér barn hdrmar efter lararen och framfor rytmiska ramsor och sanger 6var de pa
intonation, uttal, betoning och frasldngder. Enligt Saether (2020) &r det ett sétt for barn att

uppleva den musikaliska sidan av talspraket. Dessutom skapar barn egna melodier och

34



kombinerar dessa med kroppsrorelser vilket kan gynna den motoriska utvecklingen och bidra
till kreativa processer och lek. Dessutom kan imitation enligt Vygotskij (1978) mdjliggora for

barns ldrande i den proximala utvecklingszonen.

Del 3 Instrumentala stycken

Dessa dvningar innebér ensemblespel med olika instrument. Min uppfattning ar att det ska

vara mojligt att anvdnda Gvningarna for tva pianon.
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Bild 3. Instrumentala stycken frdn Orffs Schulwerk Del 1 (Orff & Keetman 1956, s. 94)

Generellt sett kan dvningarna i Del 3 Instrumentala stycken bidra till barns motoriska
utveckling genom utdkat pianospel d& deras finmotoriska fardigheter automatiseras vilket
leder till motorisk skicklighet (Nyberg & Tidén 2006). Dessutom kan dessa 6vningar leda till
att barn anvénder sig av det verbala spraket for att kommunicera med varandra eller med
lararen om hur och nér de ska spela samt kommunicera om musik genom att diskutera
exempelvis nyanser, dynamik, anslag osv. Talspréket utvecklas dirmed genom att barn lir sig
att anvdnda instrument pé ett utforskande sitt och anvinder de verbala spraket for att

kommunicera om musik (Wallerstedt 2015).

Sammanfattningsvis kan man siga att Orffs metod och dvningar ur Schulwerk dell,
Pentatonic med viss anpassning kan anvéndas i pianoundervisning av barn mellan 4—6 ar.
Barnramsor och sanger i kombination med kroppsliga rorelser kan gynna barns motoriska
utveckling enligt Nyberg & Tidén (2006). Talsprakliga utvecklingen kan fraimjas genom
kombination av betoning, frasering och rytmer med stavelser och ord. De 6vningar som gar ut
pa att man ska hitta pd melodier och ramsor till givna rytmer kan gynna elevernas
sprakutveckling genom att 6ka barns ordforrad och forbéttra orduttal samt bidra till det
kreativa samspelet och lekfulla stimningen i pianoundervisning vilket gynnar

socioemotionella utveckling. Slutligen kan elevernas spridkutveckling och
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kommunikationsformaga frimjas i musicerande genom kreativ anviandning av instrument och

verbal kommunikation kring musikaliska processer.

4.3 Kodalys metod 1 pianoundervisning med i forskolebarn 4—
6 ar

I min litteraturanalys har jag valt att studera tvd av Kodalys kéllor. Den forsta &r en samling
av Kodalys texter och artiklar, The selected writings of Zoltan Kodaly (1974) och den andra ar
hans 0vningssamling, 333 elementary exercises in sight reading (1986) som utgor en del i
serien Kodaly Choral Method, en omfattande serie progressiva sanger och avista
sangovningar utformade fOr att framja en grundlig forstaelse av intervall och tonalitet.
Ovningsboken 333 elementary exercises in sight reading ir den reviderade engelska
upplagan, hamtad fran 1966 ars ungerska upplaga.

Nedan kommer jag kartligga hur Kodalys pedagogiska idéer och praktiska dvningar kan
anvéndas 1 pianoundervisning med forskolebarn. Efter beskrivning av varje del 1
ovningshiftet kommer jag kartlagga hur 6vningarna kan bidra till barns utveckling med
utgéngspunkt i det traditionella utvecklingspsykologiska perspektivet. Slutligen kommer jag
gora en sammanfattning av Kodalys pedagogik forankrad i ljuset av barns utveckling i

omraden motorik, sprak och sjilvbild.

Samlingen The selected writings of Zoltan Kodaly (1974) bestar av over 40 artiklar som
skrevs av Kodaly mellan 1906 och 1966. I hans texter framhévs betydelsen av ungersk
folkmusik och dess anvéndning i musikundervisning med barn.

Enligt Kodaly &r det n6dvéndigt att borja musikundervisning redan i forskolan. Forfattaren

menar att inldrning som sker i tidig alder och i samband med lek dr sérskilt viardefull:

The start must be made as early as in kindergarten, because there the child can
learn in play what be too late to learn in the elementary school. (Kodaly 1974, s.
128)

Det kan enligt Kodaly vara fordelaktigt att undvika ackompanjemang i samband med
barnsdng. Anledningen till detta ar att barn far mer nytta och glddje om de sjunger

sjalvstindigt utan stod av instrument.
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Continual piano accompaniment deprives the child of the pleasure and profit in
independent singing. ... Nor does it follow the inevitable drop in pitch in the

singing of children. (Kodaly 1974, s. 150)

Dessutom kan tonh6jd droppa nir barn sjunger med piano &ven om pianot stannar i samma

tonldge (Kodaly 1974).

In presenting the note-group from which any of the melodies is built the teacher

should rely on the voice only. Any instrument is not to be used. (Kodaly 1986, s. 1)

Kodaly redogor for metoden solmisation som enligt pedagogen hjilper eleverna att ldra sig
sjunga intervaller rent och sdkert samtidigt som den mojliggoér for ldraren att integrera lek i

undervisningssituationen.

The “bird-language" of the sol-fa names is entertaining for children, and moreover

it creates a basis for musical thinking in a playful way. (Kodaly1974, s. 221)

Solmisation &r enligt Kodaly oberoende av tonart. Stavelsen “Do” star alltid for tonica och
“t1” — for ledande ton (skalans sjunde steg). I mollskalor &r forsta tonen alltid “la” medan “do”
alltid &r tonica av en parallell durskala. Metoden bygger pa en pentatonisk skala eftersom
Kodaly lagger stor vikt pa intonation och gehor vilket gor att svara intervaller och semitoner
ska undvikas till en borjan. Kodaly menar dven att eleverna ska gora snabbare framsteg i

notlasning om de har forst lért sig sjunga med korrekt intonation (Kodaly 1974).

En praktisk tillampning av solmisation-metoden presenteras i Kodalys dvningshifte 333
elementary exercises for sight reading (1986). Ovningsboken bestér av 13 delar. I den forsta
delen dr 6vningarna byggda pé enbart tvd toner och i den sista delen — fem toner (en
fullstdndig pentatonisk skala). Enligt Kodalys hinvisningar ska ldraren presentera melodierna
med hjdlp av rost utan pianoackompanjemang. Enbart sol-fa stavelser ska anvindas. Eleven

kan borja med att stampa rytmer innan hen sjunger melodier (Kodaly 1986).

Eftersom Kodalys metod dr tonartsoberoende kan den enligt mig behdva anpassas for att
anvéndas i pianoundervisning med forskolebarn. Metoden solmisation innebar ndmligen att
en och samma noterad och klingande ton kan motsvara olika stavelser i olika delar av

ovningshiften. Tonen C kan exempelvis motsvara “do” i vissa 6vningar och “sol” i andra.
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Enligt min bedomning kan detta skapa forvirring hos pianoelever som i slutindan ska ldra sig
spela dessa melodier pa piano. I min analys har jag gjort ett forsok att se om man kan Gverfora
metoden till pianoundervisning genom att utga ifran de 6vningar dir tonica som motsvarar
stavelsen “do” dr en och samma klingande och noterad ton. Det skulle f6ljaktligen innebira
transponering av vissa 0vningar. En sddan anpassning skulle ddrmed mojliggora for lararen
att anvinda dessa dvningar for gehdrstrianing, notldsning och slutligen pianospel. Nér eleverna
kénner sig sikra med dvningarna i en tonart kan de fortsétta med att flytta “do” till andra

toner.

Majoriteten av Kodalys évningar ar i tonarten G-dur. Nigra delar av 6vningshéftet dr i D-dur
och F-dur och behdver darfor enligt mig transponeras till G-dur. Nedan kommer jag illustrera
nagra exempel pa de Kodaly-6vningar som kan anvéndas utan transponering (bild 5) samt de
som enligt min bedomning behdver transponeras for att metoden ska kunna kontinuerligt

anvindas i1 pianoundervisning med forskolebarn (bild 4).

SECTION I (1-19)

The two sounds used are dok and ray. They are placed on the stave thus
The interval between these notes is a Zone. doh ray

A crotchet, J or P equals one beat, while ¥ equals a silent beat and is called a resz.

Two quavers, Jd or , equal one beat, and a single p) equals half a beat;
¥ equals a half-beat rest.

Four semiquavers, Jﬁ, equal one beat, and a single ) equals a quarter of a beat.
A minim, J, equals two beats.

The time signatures used are E (two crotchets in each bar), and 2 (three crotchets
in each bar).

2
-
In conducting § the (right) hand follows this movement ]‘,) while for § |>,
1

Bild 4: Kodaly-ovningar i D-dur (Kodaly 1974, s. 1)

38



SECTION II (20-29)
In these exercises dok is placed on the second line. Dok may be set on any
line or in any space, this being a matter of convenience. Two sounds— Zak, and
soh,— which lie below dok are used: the intervals between the

doh lah, sok,
notes being a minor third, followed by a tone.
2 and # (in 23) are short for the Italian words piano (soft) and forfe (loud).
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Bild 5: Kodaly-ovningar i G-dur (Kodaly 1974, s. 3)

Kodalymetoden kan anvindas i musikundervisningen for att stimulera barns sprakliga
utveckling genom metoden solmisation. Nér barn lir sig sjunga intervaller och melodier med
hjilp av sol-fa stavelser utvecklas sddana musikaliska aspekter som intonation och klangfarg
vilket innebdr att sprakets semantiska och fonologiska sida kan frémjas (Sather 2020). Om
lararen kombinerar 6vningarna med sddana kroppsliga rorelser som stamp eller klapp kan det
stimulera talspréket vilket enligt Centerheim-Jogeroth (Jederlund 2011) sker nidr man

kombinerar rorelseaktiviteter med sing.

Aven det faktum att barn sjunger utan ackompanjemang kan enligt Wallerstedt (2015) bidra
till sprékutveckling eftersom barn kan tydligt hora sin rost medan dem fokuserar pé klangfarg,
fraslangder och intonation, de viktiga aspekterna av talsprikets prosodiska sida emligt Sather
(2020). Om vi dessutom utgér fran Sethers definition av intonation som “anpassning av rost i
varierande tonhdjder” kan man létt konstatera att Kodalys 6vningar kan bidra till att barnet
upplever den musikaliska sidan av talspraket genom att arbeta med frasering och intonation

(Saether 2020).

Det som &r utmérkande for Kodalyundervisningen &r langsamt 6kande svarighetsgrad i
ovningarna som byggs pa enbart tva toner i borjan och till slut — pa en hel pentatonisk skala.
En sddan progressionstakt skapar goda forutsittningar for att barn ska kunna fa utvecklas utan
att uppleva misslyckande med utgangspunkt i deras befintliga kunskaper, det vill séga i en

proximal utvecklingszon (Vygotskij 1978).

Sammanfattningsvis kan Kodalymetoden med en viss anpassning anvéndas i

pianoundervisning med barn mellan 4-6 ar. Det som ligger i fokus i Kodaly-inspirerad
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undervisning dr utveckling av barns féorméga att intonera och sjunga rent i pentatonisk skala
och melodierna som tar sitt ursprung i folkmusik. Ddrmed kan man se hur sprakutveckling
kan gynnas i Kodalyundervisningen, ndmligen sddana aspekter som intonation, frasering och
tonh6jd. Solmisation mojliggor dessutom for en lekfull instillning till musicerande samtidigt

som Okande svarighetsgraden i undervisningen kan bidra till ett forbéttrat sjalvfortroende.

4.4 Suzukis metod 1 pianoundervisning med forskolebarn 4—6
ar

I det hér avsnittet kommer jag ga igenom 6vningsboken Suzuki Piano School Voulme I (1995)
for att se hur man kan anvinda Suzukis syn pa undervisning och hans dvningar i
pianoundervisning med forskolebarn for att frimja deras utveckling i omraden motorik, sprak

eller socioemotionell kompetens.

Suzuki menar att det dr viktigt for barnets motivation och sjélvfortroende att fordldrarna ska
vara involverade i musikundervisningen eftersom regelbunden 6vning ska kompletteras med
konstant lyssning hemma. Fordldrarna ska alltid vara nérvarande pa lektioner, detta &r enligt
forfattaren en viktig forutsdttning for att barnet ska léra sig spela ett instrument (Suzuki

1995).

Enligt Suzuki ska elever spela utan noter. Forfattaren menar att musikinlérning liknar
modermaélsinldarning hos barnen. Det musikaliska uttrycket kan ldras ut efter att barnet lart sig

spela stycket ur minnet utan fel.

In learning his mother tongue, the child begins to read only after he is able to
speak. The same approach should be followed in music. When a pupil gets to the
stage where he can play a piece without a mistake in notes or fingering, the time is
ripe for cultivating his musicianship. ...Then I would proceed to teach a beautiful

tone, fine phrasing, and musical sensitivity. (Suzuki 1995, s. 7)

Suzuki betonar dven vikten av upprepning av gammal repertoar. Han menar att efter stycket
ar bemistrat ska det spelas igenom varje lektion samtidigt som nya stycken introduceras for

eleverna.

40



Ovningen Twinkle, twinkle, little star variations (Suzuki 1995, s. 12) 4r den forsta Svningen i
Suzukis pianoskola. Variationerna A, B och C (Bilder 6, 7 och 8) &r rytmiska variationer pa
originalmelodin “Blinka lilla stjirna” medan Variationen D (bild 9) dr originalmelodin utan
ndgra rytmiska fordndringar. Variationerna &r noterade i G-klav for hoger hand i F-klav for

vénster. Lararen uppmanas att spela ackompanjemang nér eleverna spelar variationerna.

5 !
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Bild 6: Forsta takterna ur “Variation A, Twinkle, twinkle, little star variations” (Suzuki 1995,
5. 12)

5
4 4
gp @ €2 & 020 o 4 0 o3
e i e o e e e e e o 5 =
ANAV4 1 VA | L— 1{]{! VI'l} ['7
d r—1 14 d

Bild 7: Forsta takterna ur “Variation B, Twinkle, twinkle, little star variations” (Suzuki 1995,
s. 14)

Bild 8: Forsta takterna ur “Variation C, Twinkle, twinkle, little star variations” (Suzuki 1995,
s. 15)
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Bild 9: Forsta takterna ur “Variation D, Twinkle, twinkle, little star variations” (Suzuki 1995,
s. 16)

Eftersom alla 6vningar i Suzukis pianoskola dr anpassade for piano kan vi konstatera att
metoden i stort sett dr lamplig for pianoundervisning med forskolebarn. Min uppfattning ar
daremot att sjdlva kontexten runt pianoundervisningen kan behdva tas hdnsyn till om
pianolédraren foljer Suzukis idéer, nimligen avstidnd fran notldsning, fordldrarnas nirvaro,

konstant upprepning av gammal repertoar samt omfattande musiklyssning i hemmet.

De moment som ingar i Suzukiundervisningen och frimjar barns socioemotionella utveckling

ar framst utantillspel, imitation och upprepning. Hwang (2020) betonar att barns
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sjalvuppfattning och sjdlvbild utvecklas genom den kreativa leken och kan paverkas kraftigt
nir barn misslyckas. I Suzukiundervisning frimjas barns positiva sjélvbild genom att de
befinner sig i en trygg situation och varje nytt moment i undervisningen introduceras
langsamt genom upprepning och imitation. Eleverna far bekriftelse pa det de redan kan

samtidigt som de ldr sig ndgot nytt.

Vygotskijs (1978) teori om proximalutvecklingszon realiseras tydligt i Suzukiundervisningen
dé barn befinner sig i en trygg och informell undervisningssituation och inlérningsprocessen

byggs pé barns tidigare erfarenheter samt risken for misslyckande dr minimal.

Schenck (2020) beskriver jag-kan kénsla som en viktig del av Suzuki-undervisningen och vi
kan observera hur Suzukis dvningar skapar goda forutséttningar for barns 6kande

sjalvfortroende genom upprepning, utantillspel och imitation.

I och med att upprepning av samma material ligger till grund f6r Suzukiundervisningen kan vi
se hur Suzukimetoden kan bidra till automatisering av finmotoriska rorelser vilket enligt
Nyberg & Tidén (2006) utgér motorisk skicklighet. Nér pianoelever spelar igenom gammal
repertoar utantill kan det leda till ett mer avspént och synkroniserat pianospel d4 finmotoriska

rorelser automatiseras vilket enligt Still (2011) kan bidra till organisk rytmfornimmelse.

Sammanfattningsvis kan vi se att Suzukis tankar kring dvning och undervisning samt hans
praktiska 6vningar kan appliceras i pianoundervisning med forskolebarn for att frdmja deras
socioemotionella utveckling. Barns sjdlvfortroende och sjélvbild gynnas ndmligen av konstant
upprepning, utantillspel, lyssning i hemmet och genomgangar av det gamla materialet. Aven
det faktum att fordldrarna deltar i undervisningen och hjélper barnet med évning hemma
bidrar till en 6kad jag-kan-kinsla hos eleverna. Aven elevers motoriska utveckling kan
gynnas i1 Suzukiundervisningen da pianoelevernas finmotoriska fardigheter (fingerteknik och
artikulation) kan komma att forbattras avsevért genom tiden genom upprepning av gammalt

material.

4.5 Resultat

Studiens syfte har varit att undersdka huruvida pianolédrare kan hiimta anvéndbara didaktiska

medel i de pedagogiska idéer som utvecklades av Dalcroze, Kodaly, Orff och Suzuki samt se
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hur de viletablerade musikpedagogiska metoderna kan anvédndas i pianoundervisning med
forskolebarn for att frimja deras motoriska, sprakliga och socioemotionella utveckling.
Analysen har visat att alla fyra metoder innehéller anvdndbara didaktiska medel som med viss

anpassning kan anvindas med unga barn som borjar spela piano.

Undersdkningen av Dalcrozemetoden har visat att den kan anvéndas i pianoundervisning med
forskolebarn for att gynna deras motoriska utveckling genom rytmiska dvningar och 6ka
deras socioemotionella kompetens. Dalcrozes 6vningar kan bidra till motorisk skicklighet hos
forskolebarn, dvs automatisering av forst grovmotoriska och direfter —finmotoriska rorelser.
Vidare kan talspréklig utveckling gynnas i Dalcrozeundervisningen genom sang i
kombination med kroppsliga rorelser. Barns socioemotionella utveckling frimjas dessutom

genom imitation och improvisation.

Analysen av Orffs Schulwerk (1956) har visat att metoden kan gynna barns motoriska och
talsprékliga utveckling huvudsakligen genom sjungande av sdnger och ramsor kombinerat
med handklapp, knéklapp och fotstamp da det kan hjélpa barn att exempelvis bemaéstra uttalet
av svéra ord, 6ka ordforrad och forbattra rytmuppfattning. Dessutom kan barns motoriska
skicklighet 6ka genom pianospel dé deras finmotoriska rorelser automatiseras. Det som
framgar tydligt i analysen dr att en anpassning kan behdva goras nér det géller anvdandning av
Orffs “typiska” instrument i stéllet for piano. A andra sidan kan anvindning av olika
rytminstrument som exempelvis tamburin, klockspel eller bjéllror pa pianolektioner gynna
barns socioemotionella utveckling da barn uppmanas till kreativt skapande, utforskande

musicerande och lek.

I Kodaly-inspirerad undervisning ar sprakutveckling och socioemotionell utveckling de
aspekter som enligt analysen fraimjas mest hos smabarn. Saddana aspekter av talspriket som
intonation, betoning, frasering och tonhdjd utvecklas genom sangdvningar med sol-fa
stavelser samtidigt som elevernas kreativitet och lekfull instéllning till musicerande kan
aktiveras genom solmisation-metoden. Dessutom kan formégan att sjunga rent och hora sin
egen rost tydligt bidra till glddje och sjilvfortroende hos forskolebarn. Forsiktigt 6kande

svarighetsgraden i undervisningen kan bidra till 6kat sjdlvfortroende hos elever.

Analysen har visat att Suzukis filosofi framgéngsrikt kan appliceras i pianoundervisning med

forskolebarn och dessutom bidra till deras socioemotionella utveckling genom att stirka deras
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sjalvfortroende dé barn spelar stycken fran samma repertoar under lang tid och
svarighetsgraden Okar gradvist utan att onddiga stressituationer och fysiska spdnningar
uppstér. Upprepning av samma material kan leda till automatisering av kroppsliga rorelser
vilket i sin tur gynnar den motoriska utvecklingen hos eleverna. Som framgar i analysen
gynnas smabarns sjilvkénsla av utantillspel som dr kénnetecknande for Suzukiundervisningen
samtidigt som fordldrarnas narvarande pa lektioner och deras uppmuntrande skapar ytterligare

trygghet hos eleverna i forskoledldern och bidrar till deras 6kande sjélvfortroende.

Sammanfattningsvis har syftet med studien varit att se hur pianoldraren kan lagga upp sin
undervisning med utgdngspunkt i de existerande pedagogiska metoderna. Det har visat sig att
pianoldraren kan himta anvéndbara didaktiska medel och idéer hos Dalcroze, Kodaly, Orff
och Suzuki och kombinera dessa i arbete med forskolebarn. En sddan pianoundervisning

skulle exempelvis kunna innehélla foljande moment:

e Rytmovningar med kroppsliga rorelser (enligt Dalcroze);

e Sangdvningar utan pianokomp (Kodalys 6vningar med eventuell transponering);

e [mprovisation pa piano med anvidndning av pentatonisk skala (enligt OrfY);

e Repertoarspel (enligt Suzukis metod);

e Improvisation och lek med olika Orff-typiska instrument (till exempel klockspel,

bjéllror, trummor).

Analysen har visat att ingen av de fyra pedagogiska metoderna kan tyckas gynna alla tre
aspekter i forskolebarns utveckling i lika utstrickning. Samtidigt som Suzukis metod kan vara
den som i hogsta grad frimjar elevernas sjilvfortroende och socioemotionell kompetens, kan
Kodalys och Orffs pedagogiska idéer ses som mest gynnande for sprakutveckling medan

Dalcrozes eurytmik — for barnens motorik.

Vidare i kapitlet Diskussion kommer jag lyfta upp de frdgor och funderingar som uppstatt i
samband med analysen samt reflektera kring undersdkningens metod och teoretiska

inramning.
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5 Diskussion

Inledningsvis vill jag lyfta upp det faktum att Dalcroze (1997) och Kodaly (1974) foresprakar
en sen start med instrumentspel i musikundervisning. Dalcroze menar att barn ska forst
”forvérva rytm- och gehdrsformaga” innan de borjar studera instrument (Dalcroze 1997, s.
86) medan Kodaly foresprdkar musikundervisning med forskolebarn som utgér ifran
solmisation med hjélp sang och kroppsrorelser utan pianospel eller pianoackompanjemang

(Kodaly 1974, 1986).

Dalcroze (1997) ar kritisk mot en tidig start med pianospel:

Ofta resulterar det trefaldiga arbetet med fingerteknik, avistaspel och musikalisk
forstaelse i en utmattning av nervsystemet som kan vara livet ut. (Dalcroze 1997, s.

86)

Aven i modern musikpedagogik kan man finna kritiska &sikter nir det giller tidigt
instrumentspel. Bjorkvold (2005) menar att instrumentalundervisningen kan vara
problematisk om den bdrjar alltfor tidigt eftersom “Gvergéngen fran spontansang till
behdrskning av ett instrument” kan stdlla for stora krav pd forskolebarn dé de befinner sig i
“en utvecklingsfas nir de dnnu inte dr mogna for det, varken fysiskt, neurologiskt eller

psykiskt” (Bjerkvold 2005).

En sen borjan med instrumentspel kan emellertid ifragasittas eftersom den kan orsaka
motivationsbrist hos eleverna. Hultgren & Wallmyr (2008) talar om att det kan vara

problematiskt att vénta tills eleverna har blivit bra pd notldsning, rytmik och gehor.

I Kodalys- och Dalcrozemetoden infors spel pa instrumentet forst efter en
grundldggande utbildning. Det finns en risk att om barnet inte far ha med sig sitt
instrument fran borjan kanske det tappar intresset for musicerandet. (Hultgren &

Wallmyr 2008, s. 24)

Hultgren & Wallmyr (2008) ser Kodalys och Dalcrozes teorier snarare som ett komplement
till ”det vanliga” instrumentalundervisningen och menar att det kan vara mer fordelaktigt om

lararen kombinerar dessa metoder med pianospel fran borjan. P4 sé sitt kan lararen skapa en
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balans mellan inldrning av specifik instrumentalteknik och allmdnna musikgrunder samt

skapa musikupplevelser som forstarker elevernas sjéalvbild (Hultgren & Wallmyr 2008).

Aven Hammershgj (1997 i Billgren & Nilsson 2012) ser fordelar med att introducera barn for
instrumentspel tidigt. Forskaren menar att barn i 5-6 arsaldern blir mer “medvetna kring
aterskapandet av musik” och har dérfor bra forutséttningar for att lyckas med instrumentspel
om undervisningen byggs pa upprepning och improvisation. Barn i den &ldern upplever enligt
Hammershgj en stor gliddje i att improvisera samtidigt som de vill hora sin favoritlat om och

om igen for att sedan dterge den perfekt (Hammershgj 1997 i Billgren & Nilsson 2012).

Improvisation och upprepning kan sdledes vara de musikaktiviteter som mojliggor for unga
barn att bdrja spela instrument tidigt samtidigt som forskolebarns motivation och spelglédje
gynnas i musikundervisningen. Larsson (2019) beskriver fri improvisation som “ett spelrum
for fantasi och emotionellt engagemang”. Enligt forskaren behdver barn inte ndgon speciell
mognad eller erfarenhet for att kunna improvisera pa ett instrument eftersom improvisation &r
en aktivitet som inte krdver nadgon teknisk skicklighet samtidigt som den erbjuder stora

mdjligheter for ett kreativt musikskapande (Larsson 2019).

Generellt sett foresprakar Dalcroze och Kodaly en tidig start med musikundervisning som
bygger huvudsakligen pa rytmik och séng for att senare fokusera pé instrumentspel och
improvisation. I Orffs pedagogik anvinds daremot kreativt skapande i samband med
instrumentspel redan fran borjan. Still (2011) beskriver Orffs pedagogiska idéer som bygger
pa just improvisation med hjdlp av instrumentspel. Det dr emellertid anmérkningsvért att Orff

ser piano som ett av de “forbjudna” instrumenten i musikundervisning (Orff 1956).

The use of piano is to be deplored as it bars the way towards the tonal and stylistic

originality of this kind of music-making". (Orff & Keetman 1956, s. 1)

Orff menar att anviindning av piano savél som andra tangentinstrument kan ses som
problematisk eftersom piano inte passar “stilistiskt” och tonalt inom hans pedagogiska
koncept. Orffs utvalda instrument dr ndmligen rytmiska instrument eller melodiska instrument

som kan stimmas till en pentatonisk skala.

Medan Orff (1956) ser anvindning av piano och de andra tangentinstrumenten som

problematiskt i musikundervisning med unga barn beskriver Angelo (2020) pentatonik som
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ett av grundelementen i Orffs Schulwerk och ser det som ett anvindbart verktyg i pianospel
genom exempelvis anvindning av svarta tangenter. Jag instaimmer med Angelo (2020) och ser
inget problem med att Gverfora Orffs 6vningar till piano frdn exempelvis xylofon som de

menades fOor ursprungligen.

A andra sidan kan det vara viktigt att 1ata barnen anvinda olika rytminstrument i samband
med pianoundervisningen. Enligt Wallerstedt (2015) kan lek med rytminstrument mojliggora
for de kreativa processerna hos forskolebarn och gynna utvecklingen av talspréket.
Forfattaren betonar vikten av att barnen fér tillgang till olika instrument eftersom det skapar

utrymme for ett lekfullt kommunikativt utbyte under musicerande (Wallerstedt 2015).

En &sikt som ofta forekommer i Kodalys texter nér det giller anvindning av
pianoackompanjemang till séng- eller rytmikdvningar ar att det pé ett negativt sétt paverkar

barns formaga att sjunga sjilvsténdigt och rent.

Continual piano accompaniment deprives the child of the pleasure and profit in
independent singing. ... Nor does it follow the inevitable drop in pitch in the

singing of children. (Kodaly 1974, s. 150)

Denna ésikt finner dven uttryck hos Wallerstedt (2015) som menar att det kan vara
fordelaktigt om barnet far sjunga utan ackompanjemang for att kunna uppmairksamma ljudet
av sin egen rost. Forfattaren menar att det dr viktigt for forskolebarn att hora, bedoma och
kontrollera sin rost for att kunna utveckla den. Jag instimmer med Wallerstedt och dessutom
kan jag se hur ett tillfélligt uppehall fran piano kan skapa variation i undervisningen samt hur
det rent praktiskt kan underlétta lararens arbete néir sangévningar ska kombineras med

kroppsliga rorelser och ldraren kan guida eleverna i stéllet for att sitta vid pianot.

Det faktum att Orff, Kodaly och Dalcroze anvédnder improvisation som ett verktyg for barns
musikaliska utveckling kan enligt mig hjdlpa att introducera unga barn for instrumentspel
redan i borjan av musikundervisningen pa ett lekfullt och avslappnat sétt eftersom det inte
kriver nigon motorisk mognad eller tekniska firdigheter. A andra sidan kan improvisation
och kreativt musicerande gynna forskolebarns socioemotionella utveckling eftersom det

skapar utrymme for lek. Aven andra forskare talar om att improvisation och musikskapande
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kan ses som en avslappnad musikaktivitet och ddrmed frimja barns socioemotionella

utveckling. Angelo (2020) skriver:

I lek och lekbaserad estetisk aktivitet &r risken for att misslyckas liten.
Bemistringskénslan som barnet kan uppleva i lek och musik kan vara vardefullt

bland annat i relation till en starkt sjalvtillit. (Angelo 2020, s. 126)

Enligt Sarrazin (2016) mojliggor Orffs metod for barnens utforskande av sina egna

musikaliska upplevelser i en lekfull situation.

Schulwerk’s elemental music is based on both experimentation and improvisation,
allowing children to explore the tones, rhythms, and timbres of music from their
own abilities and creative perspectives. To this end, Orff created frameworks or
pathways to help children experiment without pressure or stress. (Sarrazin 2016, s.

181)

Det som ér kdnnetecknande for Suzukiundervisningen ér att fokus hér till skillnad fran de
andra metoderna ligger pa en tidig start i just instrumentspel dd “auditiva upplevelsen,
imitation, utantillspel och repetition stér i centrum” (Schenck 2000). Det &r just den tidiga
starten som enligt Suzuki gor att barnet kan lyckas med instrumentspel i framtiden. Eftersom
barn “redan i tre- till fyradrsaldern har ett behov av att imitera och reproducera det som de ser
och hor” (Hammershgj 1997) kan Suzukiundervisning ses som ett sitt att finga barns behov
av "aterskapandet av musik” och skapa en kreativ miljo som gynnar deras utveckling. Aven
om det inte finns manga mdjligheter till improvisation och eget skapande 1
Suzukiundervisningen enligt Dahlbéck (2011) kan uppmaérksamt lyssnande vara betydelsefullt
for att barn ska lira sig musicera pa samma sétt som de ldr sig sitt modersmal i ett socialt

samspel (Dahlbédck 2011).

Enligt Schenk (2020) kan Suzukiundervisningen dessutom ge eleverna trygghet och stirka
deras jag-kan-kénsla. Detta sker genom omfattande musiklyssning, imitation, upprepning och
balansen mellan den gamla repertoaren och de nya svarare momenten. Forfattaren menar att
jag-kan-kinsla, det vill séga, en kénsla av sjdlvfortroende niar man lyckas med nagot, kan vara

nddvindig for elever att vara motiverade och inspirerade i sitt instrumentspel.
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Bristen pé jag-kan-kénsla kan vara en av de viktigaste orsakerna till att elever

slutar spela. (Schenck 2000, s. 55)

Jag instaimmer med Schenck och enligt min uppfattning dr aspekten som ar sérskilt viktig i
Suzukimetoden den att den bygger upp barnens sjdlvfortroende genom instrumentspel i tidig
alder. Detta kan i sin tur bidra bade till socioemotionell utveckling och 6kande motivation hos

eleverna nidr det géller instrumentspel och 6vning hemma.

Jag delar asikten att elever som har kommit ldngre i sin socioemotionella utveckling kan ha
bittre forutsattningar att lyckas i sitt pianospel. I min verksamhet som pianolérare ser jag ofta
ett tydligt samband mellan motivation och sjidlvfortroende hos forskolebarn i instrumental
undervisning. Enligt mig kan bristen pa sjdlvfortroende hos eleverna leda till att de slutar med
sitt musicerande i senare aldrar. Darfor kan det vara viktigt att unga barn utvecklar sin

musikaliska sjdlvbild tidigt vilket blir m6jligt om man foljer Suzukis pedagogiska idéer.

5.1 Metoddiskussion

Undersokningsmetoden i den hir studien har varit litteraturanalys av Dalcrozes, Kodalys,

Orffs och Suzukis texter utifran ett traditionellt utvecklingspsykologiskt perspektiv.

Traditionella utvecklingspsykologin forklarar utvecklingen i stadier och faser da det maste
foreligga ett problem, en kris eller en utmaning for att en utveckling ska ske. Den
uppfattningen har enligt Seethers (2020) varit utgdngspunkt for mdnga musikpedagoger som
har varit mer intresserade att formedla vad barn inte beméistrar pa olika nivaer dn av att
klargora vad barn faktiskt gor. Det kan dirfor anses problematiskt att anvdnda det teoretiska
perspektivet nir det géller estetiska omrdden som musikundervisning, menar Saether. (Sether

2020)

Jag instaimmer med Saethers kritik och anser att i musikundervisning kan det vara fordelaktigt
att betrakta utveckling som en process som inte ér kopplad till problem utan 1 stéllet
upplevelser. Barns utveckling kan i sé fall ses utifrdn vad barnet upplever hir och nu
exempelvis genom sin kropp och andra sinnen i stillet for att 1dgga vikten pé hur langt barnet

har kommit i utvecklingen pé olika omréden.
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I min studie har jag begransat mig till tre omréden i barns utveckling — motorik, sprak och
socioemotionell kompetens. Darmed utesluter jag sddana viktiga aspekter i barns kognitiva
utveckling som inte har med sprék att gora, exempelvis symboliskt tainkande, egocentriskt
tankande, tidsuppfattning, minne eller koncentrationsférmaga. Inom ramen for den
socioemotionella utvecklingen har jag valt att fokusera pa just sjdlvbild och sjélvfortroende
medan sadana viktiga aspekter som kénsloreglering eller kdnsidentitet har jag valt att 1dmna
utanfor. Mitt val kan forklaras med att jag personligen har intresserat mig just for dessa
omrédden eftersom de har visat sig vara mest aktuella i min verksambhet, dvs

pianoundervisning med forskolebarn.

De primaéra kéllor som jag har valt att studera i min undersokning &r Dalcrozes, Orffs, Suzukis
och Kodalys originaltexter i engelsk eller svensk dversittning. Texterna och 6vningsbdckerna
ar skrivna mellan 1898 och 1978 vilket kan leda till vissa svarigheter om killorna ska

forankras i1 en modern kontext.

Kodaly-metoden bygger exempelvis uteslutande pa den ungerska folkmusiken vilket kan
betyda att metoden méste omarbetas for att passa in den sociala kontexten dér barnet befinner
sig. Kodalys idéer préiglas dessutom av det nationalistiska perspektivet. Det slutliga mélet
med musikundervisning enligt Kodaly &r ndmligen att utveckla nationalmedvetandet hos barn
vilket visserligen var en del av barnuppfostran pa den tiden men kan anses problematiskt i

dagens undervisning.

Bjerkvold (2005 i Hultgren & Wallmyr 2008) anser att det uppstar en problematik nér man
forsoker overfora Suzukimetoden, som har sitt ursprung i den japanska kulturen som
kinnetecknas av den tdta familjesammanhéllningen, till linder som har helt andra sociala och

kulturella forutsattningar (Hultgren & Wallmyr 2008).

Sammanfattningsvis kan man séga att anviandning av dessa kéllor i min analys kan vécka viss
kritik eftersom de kan anses vara omoderna och fordldrade. Min avsikt har ddremot varit att se
dessa musikpedagogiska inriktningar i deras ursprungliga formulering for att sedan gora min

egen bedomning om hur dessa idéer kan anvindas i pianoundervisning.
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5.2 Slutsats

Jag borjade skriva den hir uppsatsen med avsikten att ifrdgasitta den snéva bilden pa
pianoundervisning da barn genomgér en sorts trining i instrumentspel och deras musikaliska
och personliga utveckling inte stér i fokus. Studien har visat att alla fyra musikpedagogiska
inriktningar som jag har analyserat innehaller en méngd didaktiska medel som med framgang
kan anvéndas i pianoundervisning i samband med den tidiga starten i forskoledldern 4—6 ar.
Min uppfattning ar emellertid att just kombinationen av alla kartlagda metoder kan ge ldraren
bista mojliga verktyg for att organisera pianoundervisning med forskolebarn samt se
undervisningen ur ett bredare perspektiv da musikinlédrning kan ses som en del av barnens

helhetliga utveckling.
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