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Sammanfattning 

Syftet med denna studie är att undersöka de musikpedagogiska idéer som utvecklades av 

Jaques-Dalcroze, Kodály, Orff och Suzuki för att se hur de väletablerade metoderna kan 

användas i pianoundervisning med förskolebarn i syfte att främja deras motoriska, språkliga 

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 övningsböcker. Den teorin som jag har 

använt mig av i min analys är från det traditionella utvecklingspsykologiska perspektivet. Jag 

väljer att begränsa mig till tre områden i förskolebarns utveckling: motorik, socioemotionell 

kompetens och språk.  

Analysen har visat att alla fyra metoder innehåller didaktiska medel som kan användas med 

förskolebarn. Min slutsats är dock att ingen av de fyra pedagogiska metoderna kan gynna 

barns utveckling i alla tre utvecklingsområden i lika hög utsträckning. Det är i stället en 

kombination av metoderna som på bästa vis kan hjälpa lärare att organisera 

pianoundervisning med förskolebarn. 
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1. Inledning  
Till grund för denna studie ligger mitt intresse för didaktiska frågor som gäller 

pianoundervisning av barn i förskoleåldern (4 – 6 år) utifrån deras förutsättningar och 

utvecklingsnivå. Enligt Wallerstedt (2015) handlar didaktiska frågor om vad, hur, och när ett 

undervisningsinnehåll ska behandlas. Denna studie fokuserar främst på att undersöka hur 

pianoläraren kan använda olika musikpedagogiska idéer och metoder för att arbeta med barn i 

just denna åldersgrupp.  

1.1 Bakgrund 
Jag har alltid varit intresserad av att ifrågasätta den snäva synen på pianoundervisning som 

enbart fokuserar på instrumentspel i stället för på barnens utveckling i sin helhet. Enligt min 

uppfattning kan pianoundervisning för nybörjare i tidig ålder (4–6 år) ses i ett bredare 

perspektiv eftersom den ofta innehåller andra moment än enbart pianospel och instrumental 

teknik. Stödet för denna synpunkt finns exempelvis hos pedagogen och flöjtisten Robert 

Schenk (2000) som menar att undervisning med unga nybörjare inte kan begränsas till 

instrumentspel utan även bör inkludera andra moment såsom exempelvis rytmik och sång: 

 
För att instrumentspelet ska bli musikaliskt stimulerande från början, och för att 

den musikaliska förmåga som barnet har med sig till de första 

instrumentallektionerna ska komma till uttryck, är utmaningen för läraren att från 

början, både med och utan instrument, kunna ge utrymme för sång, rörelse, lek, 

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

Många framträdande musikpedagoger har betonat vikten av att introducera unga barn till 

musik, sång och rörelse innan de börjar spela ett instrument. En av dem, Emil Jaques-

Dalcroze, förespråkar tidig musikundervisning med förskolebarn långt innan de börjar spela 

instrument. Enligt pedagogen är kroppsliga rörelser och rytmikövningar primära. ”Det är 

absurt att låta barnet börja studera instrument innan han förvärvat rytm- och gehörsförmåga” 

(Dalcroze 1997, s. 86). Pedagogen menar att det är viktigt att låta pianoelever uppleva musik i 

sin helhet, som en kombination av ljud och rytm.  
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Leave the piano in the background and let your child study the two essential 

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

 

Mitt intresse för ämnet tar sin början i dessa tankar. Varför kan det vara fördelaktigt att 

undervisa i pianospel med barnets utveckling i fokus? Är det ens möjligt i praktiken? 

För att se på pianoundervisning utifrån ett elevperspektiv kan jag relatera till mina egna 

erfarenheter från pianoundervisning i Ryssland.  

 

1.1.1 Personlig bakgrund 

Jag började spela piano tidigt i 5-årsåldern och kan utifrån min bedömning förmoda att mina 

pianolärares sätt att lära ut har spelat en stor roll för min musikaliska och personliga 

utveckling. I och med att jag hade en tidig start kunde jag utveckla ett visst sätt att förhålla 

mig till instrumentspel vad gäller både den tekniska och den kreativa sidan av musicerandet. 

Under hela min tid på musikskolan (totalt 9 år) hade jag två pianolärare med väldigt olika 

undervisningsstilar. Pianoläraren under de första 2 åren fokuserade mycket på gehörsspel, 

sång och eget skapande. Jag fick ofta uppgifter att komponera en egen melodi eller att lära 

mig sjunga en låt innan jag skulle lära mig spela den på piano. Denna lärares lektioner hölls 

inte i en musikskolans lokaler utan i hennes hem, vilket gjorde att jag kände mig avslappnad 

och välkommen.  

Därefter började jag spela för en lärare som var en yrkesverksam konsertpianist. Hos henne 

spelade jag i 7 år. Denna lärares undervisning präglades av en helt annan karaktär: kritik, 

bedömning (även i samband med betygsättning), jämförelse mellan eleverna, rädsla och 

stress, något som kan ha lett till ett försämrat självförtroende hos mig som elev. Även lärarens 

didaktiska ansats var annorlunda. Repertoaren bestod uteslutande av klassisk musik och 

tekniska övningar och det fanns ytterst lite utrymme för gehörsspel, improvisation och sång.  

Efter att jag blivit klar med musikskolan hade jag ett femårigt uppehåll i min musikutbildning. 

Trots det fortsatte jag spela på egen hand under dessa år. Däremot bestod min repertoar främst 

av populärmusik och jazz då jag spelade för det mesta på gehör och ägnade mig åt eget 

musikskapande. Därefter kom jag in på en jazzlinje på en fyraårig yrkesmusikerutbildning i 

Ryssland (som kan jämföras med en svensk folkhögskoleutbildning). Sedan blev det 

Kungliga Musikhögskolan i Stockholm (KMH), jazzmusikerutbildning med piano som 
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huvudinstrument.   

 

När jag ser tillbaka på alla mina år som pianoelev kan jag inte undgå att dra den slutsatsen att 

min första pianolärare och hennes sätt att undervisa spelade en stor roll för mitt beslut att bli 

yrkesmusiker, medan den andra läraren snarare kan ha bidragit till de problem som jag 

fortfarande brottas med, såsom exempelvis självkritik och bristande självförtroende när det 

gäller musicerandet. Å andra sidan kan tiden hos den andra pianoläraren ha hjälpt mig att 

bygga upp den pianoteknik och de musikaliska uttryck som jag använder mig av än idag. 

Slutligen kan jag säga att enligt mina egna personliga erfarenheter kan lärarens val av metoder 

och sätt att organisera sin undervisning påverka elevens utveckling samt dennes förhållande 

till musik genom åren. Därför är det av stort intresse att undersöka den didaktiska sidan av 

pianoundervisning, i synnerhet för barn i förskoleåldern som introduceras till musik och 

pianospel för första gången. Vilka didaktiska val ska man göra och vilka metoder kan man 

tillämpa när det gäller tidig pianoundervisning? Kan man som pianolärare hitta stöd och 

inspiration i de redan existerande och etablerade pedagogiska inriktningarna och idéerna för 

att lägga upp undervisning med barns utveckling i fokus? 

1.2 Tidigare forskning 
Shenan (1986) redogör i sin artikel Major approaches to music education: an account of 

method för de mest framträdande musikpedagogerna och deras idéer kring metoder i 

musikundervisning. Forskaren menar att varje musikpedagogisk inriktning kan ses som ett 

försök att konkretisera och uppnå målet som ska uppfyllas i musikundervisning. Enligt 

författaren är detta mål i själva verket gemensamt för alla inriktningar – barns musikaliska 

utveckling (Schenan 1986). 

Shenan lyfter fram synen på undervisning hos följande musikpedagoger: Zoltán Kodály, 

Edwin E. Gordon, Émile Jaques-Dalcroze, Carl Orff och Shinichi Suzuki. Enligt forskaren 

finns det få skolor i världen vars musikundervisning på ett eller annat sätt inte präglas av 

deras idéer och metoder. Författaren menar dock att deras musikpedagogiska idéer sällan kan 

användas universellt och helst ska kombineras med de andra metoderna. Det som är 

avgörande enligt Shenan är hur kompatibla dessa metoder är med eleverna: 
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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 frågeställning som i viss mån återspeglar bakgrunden till 

problemställningen 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 pianolärare har jag ofta reflekterat kring liknande frågor. Hur kan 

pianoläraren använda sig av olika musikpedagogiska metoder med förskolebarn? Hur 

anpassningsbara är de idéerna i en modern kontext? Nedan kommer jag kortfattat presentera 

hur varje musikpedagogisk skolbildning framställs i tidigare forskning. Jag kommer att 

fokusera på Dalcroze-, Orff-, Kodály- och Suzukimetoden. 

1.2.1 Émile Jacques Dalcroze (1865–1950) 

Angelo (2020) redogör för den schweiziske musikpedagogen och kompositören Émile 

Jacques Dalcroze och hans tänkande: 

 

Dalcroze är särskilt känd för att lägga tonvikt på kroppens betydelse i musikarbetet. 

I hans tänkande är kropp, rörelse och rytm centralt både för att kunna uppleva och 

för att kunna förstå musik. (Angelo 2020, s. 154) 

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

kopplas till hans empiriska studier. 

 
Jacques Dalcrozes metod kommer till vid övergången från 1800- till 1900-talet i 

samband med att han utför experiment, som innefattar lyssnarövningar bland barn 

och unga. Hans undersökningar visar att det förekommer anmärkningsvärda luckor 

i barns musikaliska färdigheter. Enbart lyssnarövningar får däremot inte barn att 

älska och uppskatta musik. Barn måste också få uppleva den rytmiska rörelsen, 

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

Dalcrozes undervisningsmetod går under namnet eurytmik. ”Ordet eurytmik härleds från de 

grekiska orden ”eu” och ”rhytmos” vilka sammanslagna får betydelsen god rörlighet och gott 
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flöde” (Still 2011, s. 86). Dalcroze menar att gångövningar, handklappningar och andra 

rytmiska aktiviteter är en naturlig grund för att barn ska lära sig den rytmiska pulsen.  

Eurytmik utgår således från den rytmiska pulsen och har ett mycket ambitiöst syfte. 

Syftet är nämligen att göra individen medveten om sig själv ur fysisk, psykisk och 

konstnärlig synvinkel. Dalcroze anser vidare att rytmen skapar en intim kontakt 

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

Sarrazin (2016) betonar att Dalcrozes koncept förutsätter att musiken avspeglar rörelser, dvs 

barnet lyssnar på musiken och ger respons samtidigt. Exempelvis kan gång eller 

marscherande motsvara stadiga fjärdedelar och tvåtakt, springande – åttondelar, skuttande kan 

användas med punkterade rytmer, hoppande kan förekomma när musiken innehåller stora 

intervallhopp osv. (Sarrazin 2016). 

Hultgren & Wallmyr (2008) redogör för undervisningsmålen enligt Dalcroze: 

Målet med undervisningen är att utveckla gehör och rytmkänsla i hela kroppen, att 

skapa känsla för ordning och balans … samt utveckla kreativiteten. Att hjälpa 

eleverna att uppleva och lära sig om musik genom att röra sig till den är hela syftet 

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

Författarna lyfter även fram det faktum att enligt Dalcroze ska instrumentspel införas först när 

barnet har fått en grundläggande musikalisk fostran, något som barnet får genom att med 

hjälp av kroppsrörelser uttrycka sig musikaliskt. Vidare anmärker Hultgren & Wallmyr 

(2008) att enligt deras resonemang kan en sen början med instrumentspel orsaka 

motivationsbrist hos eleverna. Författarna menar att barnet kan ha svårt att se helheten i sin 

musikaliska utveckling och förstå varför det ska hålla på med rytmik när det egentligen vill 

spela piano (Hultgren & Wallmyr 2008). 

Även om instrumentspel enligt Dalcroze kan komma senare i inlärningsprocessen är dess 

betydelse i musikundervisning väsentlig. Improvisation har en betydande roll i Dalcrozes 

undervisningsfilosofi. Dalcroze beskriver enligt Still (2011) improvisation som ”en 

utforskning av det direkta sambandet mellan kommandon från hjärnan och muskelutföranden 

som leder till manifestation av den egna musikaliska känslan" (Still 2011, s. 87). 
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1.2.2 Carl Orff (1895–1982) 

Den tyske kompositören och musikpedagogen Carl Orff var en av Dalcrozes elever och var 

liksom sin lärare intresserad av sambandet mellan musik och rörelse. Orff utvecklade det 

omfattande pedagogiska verket “Schulwerk” som utgör en rad häften med progressivt 

ordnade spelstycken (Angelo 2020).  

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

pentatonisk skala.  

En pentatonisk skala är en skala som består av fem toner. Det kan till exempel vara 

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

Författaren menar att pentatoniska skalor med fördel kan användas i musikundervisning 

eftersom de “innehåller inga dissonanser och klingar väl i improvisation och lek” (Angelo 

2020, s. 155). 

Still (2011) skriver om Orffs Schulwerk:  

Hans första utgåva “Schulwerk” från 1931 är den första versionen med rytmen och 

kroppsrörelsen som utgångspunkt. I den andra versionen tar han upp språket och 

språkmelodin i form av rytmiska och melodiska övningar med rim och ramsor. 

Dessa kombineras sedan med elementärt spel på noggrant utvalda, för Orff typiska 

instrument, såsom stavinstrument, stämda trummor och cymbaler. (Still 2011, s. 

83) 

Enligt Still bygger Orffs pedagogiska idéer på kreativt skapande i musik. Hans mål 

är att barn ska känna frihet att uttrycka sig och sina egna känslor genom 

improvisation (Still 2011). 

 

Improvisation är en musikalisk aktivitet som enligt Larsson (2019) kan förstås som ett 

spelrum för fantasi och emotionellt engagemang hos unga barn. Larsson (2019) i sin 

avhandling Att lära genom improvisation beskriver Dalcroze och Orff som 

“förgrundsgestalter som bidragit med betydelsefulla historiska musikpedagogiska insatser för 

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 göra något i stunden som inte är helt 

planerat i förväg utan sker mer eller mindre spontant. Men det som sker spontant innebär 

emellertid inte att något sker helt och hållet slumpartat utan tvärtom att något har fått mogna 

över tid. Detta innebär att i “improvisation använder både erfarna och oerfarna eller unga 

improvisatörer sina tidigare erfarenheter av olika slag, men också sin fantasi och 

föreställningsförmåga” (Larsson 2019, s. 33).  

 

MacDonald (2012 i Larsson 2019) beskriver fyra framträdande drag av improvisation: 

improvisation är kreativt, spontant, socialt och tillgängligt. Med tillgänglighet menas att alla 

kan delta eftersom alla är musikaliska improvisatörer på någon nivå, oavsett musikalisk 

erfarenhet eller teknisk skicklighet. Forskaren menar också att fri improvisation erbjuder stora 

möjligheter för ett kreativt musikskapande och ett jämlikt lärande då det, till skillnad från 

andra former av improvisation, inte kräver förkunskaper och färdigheter (Larsson 2019). 

1.2.3 Zoltán Kodály (1882–1967) 
 
Enligt den ungerske tonsättaren och pedagogen Zoltán Kodály är sången det viktigaste i 

musikundervisning, i synnerhet sjungandet av folkmusik som ett sätt att utveckla kulturell 

identitet. Kodály använde sig av ett särskilt system för sångövningar, solmisation (Sæther 

2020). 

 
Sarrazin (2016) beskriver solmisation (författaren använder begreppet solfege) som ett system 

med stavelser som betecknar de sju tonstegen i skalan: Do, Re, Mi, Fa, Sol, La och Ti 

(Sarrazin 2016). 

 
Sång är grundläggande i musikinlärningsprocessen enligt Kodály, menar Still (2011). Efter att 

barn lär sig sånger på gehör kan de fortsätta att fördjupa sig i rytmer och notläsning. 

Sångmaterialet är noga utvalt och består av autentisk folkmusik eller nykomponerad musik, 

ofta av Kodály själv. Still anmärker även på̊ koppling mellan språk och musikundervisning 

enligt Kodály:  
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Kodály kommer till insikten att processen att lära sig sjunga och att läsa och skriva 

musik skiljer sig ytterst lite frän att lära sig tala och skriva på̊ ett språk. ... Han 

anser att undervisningen bör börja redan i den tidiga barndomen med taktfast 

rytmisk textåtergivning, sånglekar och barnkammarrim. (Still 2011, s. 85) 

Författaren menar att barnet inledningsvis får lära sig sånger genom gehör och därefter 

fördjupa sig i sångernas melodiska och rytmiska element och på så vis komma till insikt om 

noter och tidsvärden, som de sedan lär sig förknippa med ljud och tonlägen. Först när barn 

kan läsa noter bra, det vill säga efter några års skolgång, får de börja spela något melodi-

instrument (Still 2011). 

 

Hultgren & Wallmyr (2008) talar om att huvudpoängen med Kodálys pedagogik var att 

musiken som han använde sig av skulle ha en nationell förankring då ungerska barn från 

tidiga barndomen skulle lära sig att sjunga ungerska folkvisor med dess rytmer, motiv, 

intervaller och melodier. Dessutom menade Kodály att människor har en musikalitet som kan 

utvecklas och alla som kan lära sig att läsa kan lära sig läsa noterad musik (Hultgren & 

Wallmyr 2008). 

1.2.4 Shinichi Suzuki (1898–1998) 
 
Den japanske pedagogen och violinisten Shinichi Suzukis intresse för barns lärande väcktes 

när han började observera barns medfödda förmåga att lära sig modersmål. Han kom fram till 

att barn bäst lär sig det de aktivt lyssnar på och från detta utvecklas deras önskan att lära sig 

mer. Denna upptäckt ledde till att Suzuki grundade Talent Education Research Institute (TEI) 

där han utvecklade metoden för instrumental undervisning av småbarn (Still 2011). 

 

Sæther (2020) talar om att Suzukis tankar är kända på många håll i världen som 

“modersmålsmetoden” och hans idéer är anpassade till olika instrument och olika 

musikkulturer (Sæther 2020).  

 

Schenck (2000) lyfter fram de möjligheter som skapas för utveckling av barnets 

självförtroende och självkänsla i suzukiundervisningen. Upprepning av det gamla materialet 

och förstärkning av den så kallade ”jag-kan-känslan” är enligt författaren ett viktigt led i 
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Suzukis strävan att berika den musikaliska och instrumentala miljön hos barnen (Schenck 

2000).  

Bristen på jag-kan-känsla kan vara en av de viktigaste orsakerna till att elever 

slutar spela. (Schenck 2000, s. 55) 

Schenck kartlägger de grundläggande principerna i Suzukimetoden: 

Undervisning ska börja tidigt; den auditiva upplevelsen, imitation, utantillspel och 

repetition står i centrum; grupptillhörigheten och förebilder är fundamentala; 

föräldrarnas medverkan och intresse är avgörande; inspelningar med aktuell 

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

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

utantillspel och repetition. 

I Suzukiundervisning spelar den numera okända låten en nyckelroll: ”Blinka lilla” 

med ständigt nya variationer används länge utan noter under den första tiden med 

nybörjarna. På så sätt kan barnen under lång tid bottna i en melodi de verkligen 

kan, samtidigt som nya artikulationer läggs på. Balansen mellan gammalt och nytt 

åstadkoms genom att nya moment (till exempel att spela ”Blinka lilla” till nya 

rytmer eller ny text) kan introduceras ett i taget i ett välbekant sammanhang. 

(Schenck 2000, s. 57) 

Enligt Schenck tar Suzukikonceptet särskilt hänsyn till progressionstakten, dvs. de 

instrumentala och musikaliska framsteg som eleverna gör. Om läraren lyckas med att bygga 

sin undervisning på en försiktig progression och samtidigt göra den intressant och 

stimulerande, hinner självförtroendet växa och tekniska och musikaliska svårigheter får tid att 

mogna, resulterande i ett sunt förhållningssätt till musicerande och ett avspänt spel (Schenck 

2000). 

 

Hammershøj (1997 i Billgren & Nilsson 2012) talar om att barn redan i tre- till fyraårsåldern 

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

accelererar i fem- till sexårsåldern (Hammershøj 1997). 
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Förskolebarn i 5 – 6 års ålder blir särskilt medvetna kring återskapandet av musik. 

Barnet lyssnar på musiken och vill gärna höra sin favoritlåt om och om igen. 

Genom att upprepat lyssna på låten lär sig barnet att återge den perfekt. Ett allt 

större intresse för reproduktion uppvisas i barnets musikaliska utveckling. Å andra 

sidan menar forskaren att barn upplever vid den här åldern fortfarande en stor 

glädje i att improvisera med sång och musik. Därför kan förskolebarn kombinera 

sin sång med improvisation på olika instrument. (Hammershøj 1997 i Billgren & 

Nilsson 2012, s. 11) 

Bjørkvold (2005) är däremot kritisk mot den tidiga starten med instrumentspel i 

suzukiundervisningen: 

Övergången från spontansång till behärskning av ett instrument innebär ett kritiskt 

bära eller brista. Väldigt många har mött instrumentalundervisningens krav i en 

utvecklingsfas när de ännu inte är mogna för det, varken fysiskt, neurologiskt eller 

psykiskt ... Fingrarnas motorik skall färdigmogna, samspelet mellan vänster och 

höger hjärnhalva (lateralisering), bör ha kommit ett gott stycke på väg. (Bjørkvold 

2005, s. 217) 

Sæther (2020) poängterar att kännetecknande för Suzukis pedagogiska syn är att helhetlig 

utveckling betonas, och att “musikalitet förefaller betraktas som något som ingår i det att vara 

människa” (Sæther 2020, s. 157). 

 

Dahlbäck (2011) skriver om att hon har hämtat inspiration från Suzukimetoden i hennes 

forskning där fokus ligger på sambandet mellan musik och språk. Forskaren menar att i 

Suzukimetoden är uppmärksamt lyssnande betydelsefullt för att barn ska lära sig musicera på 

samma sätt som de lär sig sitt modersmål i ett socialt samspel.  

Vid undervisning enligt Suzukimetoden är en stor del av lärandet gehörsbaserat. 

Lyssna och imitera är viktiga inslag, men det är ändå till stor del pedagogen som 

har initiativet till vad eleven ska spela och metoden bygger på att det är en 

gemensam repertoar som ska läras och användas i samspel. Det finns inte mycket 

tid till improvisation och eget skapande även om det förekommer. Målet är att lära 

sig musiken i ett socialt sammanhang och att börja spela utan noter så som man lär 

sig tala innan man läser och skriver (Dahlbäck 2011, s. 28).  
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1.2.6 Sammanfattning 

 

Tidigare forskning visar att de fyra musikpedagogiska inriktningarna (Dalcroze, Kodály, Orff 

och Suzuki) har olika fokusområden när det gäller barns musikaliska utveckling. Dessa 

områden är exempelvis sång, rytmik, rörelse, instrumentspel och improvisation. Det som 

förenar alla fyra metoderna kan vara deras gemensamma syn på tidig start med 

musikundervisningen. Den problemställning som kvarstår är emellertid huruvida de fyra 

pedagogiska metoderna är användbara just i pianoundervisning med förskolebarn (4–6) och 

hur de kan gynna barns utveckling.    

1.3 Syfte 
Syftet med denna studie är att undersöka huruvida pianolärare kan hämta användbara 

didaktiska medel i de pedagogiska idéer som utvecklades av Dalcroze, Kodály, Orff och 

Suzuki samt se hur de väletablerade musikpedagogiska metoderna kan användas i 

pianoundervisning med förskolebarn för att främja deras motoriska, språkliga och 

socioemotionella utveckling. 

2 Metod 
Som metod i min studie har jag valt litteraturanalys. Jag har studerat de fyra 

musikpedagogiska skolbildningarna (Dalcroze, Kodály, Orff och Suzuki) genom att analysera 

deras pedagogiska idéer och principer kartlagda i deras ursprungliga texter och 

övningsböcker. I min litteraturgenomgång har jag haft för avsikt att leta efter didaktiska 

medel, övningar och övningshänvisningar för att se hur de fyra pedagogernas idéer kan 

tillämpas i pianoundervisning som kan vara utvecklande för förskolebarn. Mitt val av just 

dessa pedagogiska idéer kan motiveras med att de förespråkar tidig start med 

musikundervisning samt ställer barns helhetliga utveckling i fokus.  

I min analys kommer jag utgå ifrån det teoretiska perspektivet (se Kapitel 3) för att bedöma 

huruvida didaktiska medel inom varje pedagogik kan användas i pianoundervisning med 

förskolebarn. Jag kommer därmed stödja mig på teorin för att kartlägga hur övningarna 
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framgångsrikt kan användas av pianoläraren för att gynna barns utveckling på ett eller fler 

områden. 

2.1 Litteratursökning 
I min litteratursökning har jag valt att utgå ifrån de vetenskapliga databaser som jag har haft 

tillgång till via Kungliga Musikhögskolans websida (www.kmh.se), nämligen Journal Storage 

(JSTOR), Academic Search Ultimate (ASU) och Libris. Jag har även använt mig av 

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

Inledningsvis använde jag mig av databasen Libris och dess filterverktyg för att skilja mellan 

primära och sekundära källor, dvs tydliggöra vilka texter som skrevs av och inte om dessa 

fyra författare. Därefter använde jag mig av databaserna JSTOR, ASU, Archive.org och 

Scribd för att komma åt de fullständiga texterna. Jag hade tillgång till majoriteten av primära 

källor digitalt men även ett antal tryckta källor som inte fanns i digitalformat.  

Sökorden som jag har använt för att hitta källor på svenska är “Dalcroze metod”, “Suzuki 

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

Sökorden som jag har använt för att hitta källor på engelska är “Dalcroze eurythmics”, 

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

Ett av mina sökkriterier har varit att texterna skulle vara översatta till svenska eller engelska 

samt att de skulle vara primära källor, dvs de skulle ha skrivits av Kodály, Dalcroze, Orff och 

Suzuki. Därför använde jag mig av filtren “författare” och “språk” i min sökning.  

I min litteraturgenomgång har jag fokuserat på musikpedagogernas idéer kring hur 

musikundervisning ska vara upplagd så väl som konkreta didaktiska medel, dvs övningar och 

förslag på musikaktiviteter. 

Sökningen har resulterat i att jag valde ut fem källor att studera vidare: 

 

● Jaques-Dalcroze, E. (1997). Rytm, musik och utbildning. Stockholm: KMH; 

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

översättning från tyska); 
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● Kodály, Z. (1986). 333 elementary exercises in sight reading. Boosey & Hawkes. (en 

översättning och revidering av den ungersk upplagan från 1966); 

● Kodály, Z. (1974). The selected writings of Zoltán Kodály. Boosey & Hawkes (en 

översättning från ungerska); 

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

Publications, Miami. 

3 Teoretiskt perspektiv   
Den teorin som jag använder mig av i min litteraturanalys är ett traditionellt 

utvecklingspsykologiskt perspektiv. 

Det traditionella utvecklingspsykologiska perspektivet används ofta av musikpedagogerna 

enligt Sæther (2020). Forskaren menar att ur detta perspektiv ligger stor vikt på betydelsen av 

biologisk mognad och stadieteorier för att förklara utvecklingen. Författaren menar att 

utvecklingsteorierna förklarar individens utveckling i stadier och faser med ålderstypiska drag 

(Sæther 2020). 

Användningen av just den här teorin kan motiveras med det faktum att i den här studien en 

specifik period i barns utveckling står i fokus. Det stadie i barns utveckling som är av särskilt 

intresse för mig är nämligen förskoleåldern 4–6 år eftersom det, enligt min erfarenhet, är just i 

den åldern som barn ofta påbörjar pianoundervisning. 

Inom ramen för det traditionella utvecklingspsykologiska tänkandet redogör Hwang (2020) 

för tre huvudsakliga aspekter i barns utveckling mellan 3 och 6 år: fysisk utveckling, kognitiv 

utveckling och socioemotionell utveckling. Förskolebarns fysiska utveckling handlar enligt 

författaren om kroppens utveckling, hjärnans tillväxt och motorisk utveckling. Kognitiv 

utveckling handlar om förskolebarns tänkande, tidsuppfattning och språklig utveckling. 

Socioemotionell utveckling handlar om känsloreglering, självuppfattning, lek, könsidentitet 

mm. (Hwang 2020). 

 

I föreliggande studie väljer jag att begränsa mig till tre områden i förskolebarns utveckling: 

motorik, socioemotionell kompetens och språk. Anledningen till att jag har valt att begränsa 

mig till just dessa områden är att jag under min pedagogiska utbildning tagit del av intressanta 
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diskussioner om betydelsen av kroppslig rörelse i musikundervisning och om sambandet 

mellan musicerande och talspråklig utveckling, vilket väckt mitt intresse. Många diskussioner 

har även handlat om kopplingar mellan kreativt musikskapande, musikupplevelser och 

elevernas identitet och självbild. Dessa aspekter (motorik, självbild och språk) har således 

varit synnerligen intressanta för mig, därför har jag valt att fokusera mig på de tre områdena – 

barnets motoriska, socioemotionella och språkliga utveckling. Vidare kommer jag göra en 

kartläggning av respektive område. 

3.1 Den motoriska utvecklingen hos förskolebarn 
Hwang (2020) definierar motorik som rörelsemönster och rörelseförmåga. Motorik kan enligt 

författaren delas in i två delar – grovmotorik respektive finmotorik. Grovmotorik är större 

rörelser med armarna, benen, fötterna eller hela kroppen medan finmotorik innefattar mindre 

rörelser med fingrar, tår, läppar, tunga osv. (Hwang 2020). 

Enligt Hwang (2020) förbättras barns grovmotorik avsevärt i förskoleåldern (3–6 år) jämfört 

med tidigare ålder. Treåringar kan springa rakt fram i en rät linje och göra ett hopp upp i 

luften med båda fötterna och fyraåringar kan både kasta och ta emot en boll med båda 

händerna.  Även finmotoriken, som omfattar mer avgränsade och exakta rörelser, förbättras 

dramatiskt under förskoleåren, menar Hwang. Författaren ger exempel på de finmotoriska 

rörelser som barn klarar av i förskoleåldern. Fyraåringar kan knäppa knappar, rita av en 

triangel; femåringar kan knyta skosnören. Samtidigt påpekar författaren att förskolebarn har 

mycket större svårigheter med finmotoriska rörelser, som kräver små muskel- och 

kroppsrörelser, än med grovmotoriska färdigheter. Detta beror på att muskler och nervsystem 

ännu inte är färdigutvecklade. Den förbättrade finmotoriken gör att de flesta femåringar klarar 

av att spela musikinstrument och börjar försöka sig på att skriva bokstäver (Hwang 2020). 

Enligt Nyberg & Tidén (2006) går den motoriska utvecklingen hos barn via behärskande av 

stora grovmotoriska rörelser till ett mer detaljerat och förfinat utförande (Nyberg & Tidén 

2006). Författarna redogör för begreppen motoriska färdigheter, automatisering och motorisk 

skicklighet: 

Motorisk färdighet innebär förmåga att lösa givna rörelseuppgifter. Detta medför 

att individen kan använda sina rörelseerfarenheter nästa gång motsvarande rörelse 
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ska utföras. Företeelsen brukar ibland kallas automatisering. Automatisering 

innebär att en rörelse utförs med lyckat resultat, utan onödiga rörelser och på 

optimal tid, vilket kan i sin tur definieras som motorisk skicklighet. (Nyberg & 

Tidén 2006, s. 30) 

Sæther (2020) skriver om att det råder ett samband mellan rytm, kropp och andning. När 

barnet sjunger, hoppar och dansar, hänger ljud och rörelser organiskt samman med andningen 

(Sæther 2020). 

Still (2011) betonar att det är rytmens sammansättning med kropp och andning som avgör om 

den kan karakteriseras som organisk. Typiskt för en organisk rytmförnimmelse är att den 

alltid känns i hela kroppen och inte endast i händerna och huvudet (Still 2011). Barn i 

fyraårsåldern kan enligt Still (2011) ibland få grundrytmen i sina rörelser att stämma överens 

med musikens grundrytm. Det är emellertid inte något barnet lär sig på en gång. Att kunna 

följas åt i samma grundrytm (att ha samma grundslag) och att kunna synkronisera sina 

rörelser eller sin röst efter andra kräver mycket övning (Still 2011). 

3.2 Den socioemotionella utvecklingen hos förskolebarn 
Den socioemotionella utvecklingen handlar enligt Hwang (2020) om personlighetsutveckling. 

Även utveckling av identitet och relationer till andra människor ingår i detta. Barns 

socioemotionella utveckling under förskoleåren kan kopplas till deras självbild eller 

självuppfattning som i sin tur utvecklas genom den kreativa leken och kan påverkas kraftigt 

när barn misslyckas med något (Hwang 2020).  

Lek, kreativitet, spontan sång och eget skapande utgör en stor del i socioemotionell 

utveckling hos barn i 4–6 årsåldern 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 åsidosätter sitt eget jag och intar en ny roll. Detta gör att något 

som är omöjligt i verkligheten inte alls är omöjligt i leken (Angelo 2020). 

Vygotskij (1995) definierar kreativitet som en mänsklig aktivitet som skapar någonting nytt. 

En sådan aktivitet som inte resulterar i återskapande av tidigare intryck eller handlingar ur en 

människans erfarenhet, utan ger upphov till nya bilder eller handlingar, utgör det kreativa 
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beteendet. Teoretikern menar även att de kreativa processerna yttrar sig med full kraft redan i 

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

Redan vid mycket tidig ålder finner vi hos barnet kreativa processer, som bäst 

iakttas i dess lekar. Barnet som sitter gränsle över en käpp och föreställer sig att det 

rider på en häst, flickan som leker med dockan och föreställer sig att hon är dess 

mor – alla dessa lekande barn visar exempel på den mest autentiska och äkta 

kreativitet. (Vygotskij 1995, s. 15) 

Vygotskij poängterar att barnets tidigare erfarenheter och upplevelser har en stor betydelse i 

deras kreativa utveckling, därför är det nödvändigt enligt pedagogen att vidga barnets 

erfarenheter om vi vill skapa en tillräckligt stadig grund för dess skapande verksamhet 

(Vygotskij 1995). 

Barnets lek fungerar mycket ofta bara som ett eko av vad det sett och hört från de 

vuxna, men … barnets lek är inte en enkel hågkomst av det upplevda, utan en 

kreativ bearbetning av upplevda intryck, ett sätt att kombinera dem och därav 

skapa en ny verklighet, som motsvarar barnets egna behov och intressen. 

(Vygotskij 1995, s. 15) 

Vygotskij ansåg att det finns mycket av önskeuppfyllelse i barns lek, men också att leken 

syftar till att ge dem en känsla av att de klarar av saker och ting. Leken utgör vad Vygotskij 

kallar för proximal (närmaste) utvecklingszon för möjligheter, det vill säga en verksamhet där 

barnen kan pröva tankar och färdigheter. Han menade att ett lekande barn blir ett huvud 

längre än sin egentliga längd (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 även vikten av imitation i barns lärande. 
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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) redogör för lärandet i proximal utvecklingszonen som en viktig förutsättning 

för barns socioemotionella utveckling. Författaren menar att proximal utvecklingszonen enligt 

Vygotskij handlar om området mellan vad barnet ytterst klarar av på egen hand och vad 

barnet kan klara av med hjälp av någon som har större erfarenhet. Inom det området kan den 

vuxne utmana barnet vilket får barnet att pröva sin förmåga. En sådan utmaning ska utgå ifrån 

vad barnet redan kan, och den vuxne ska formulera lagom stora krav för att resultatet inte ska 

upplevas som ett misslyckande. Genom detta får barnet dels ny information, dels bekräftelse 

på det som det redan kan. Det handlar således om att bygga på den kunskap som barnet redan 

har, inte betona bristen på kunskap. Att tillsammans klara av något är enligt Vygotskij en 

viktig bas för utvecklingen. Både formell och informell undervisning tillsammans med 

kunniga och mer erfarna familjemedlemmar och lärare är viktiga förutsättningar för barnets 

sociala och kulturella utveckling (Hwang 2020). 

3.3 Språkutveckling hos förskolebarn 
Hwang (2020) talar om den dramatiska språkliga utvecklingen under förskoleåren. 

Femåringar behärskar grunderna i grammatik, kan ta an sig skämt, ordlek, gåtor. Ordförrådet 

hos förskolebarn i 6-årsåldern omfattar mellan 10 000–15 000 ord. Enligt författaren behöver 

barn ha praktiska erfarenheter för att lära sig språket snarare än tydliga regler för hur språket 

används. Hwang menar att barn lyssnar på andra och listar ut hur det ska vara utan att de är 

särskilt medvetna om det (Hwang 2020).  

Författaren lyfter fram betydelsen av yttre stimulans när det gäller språkutveckling: 

Barnet måste få språkliga erfarenheter av människor i sin omgivning. Den sociala 

situation i vilken språkinlärningen äger rum är av stor betydelse. ... Återkoppling 

från vuxenvärlden är mycket viktig för barnets språkutveckling. (Hwang 2020, s. 

225) 
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Sæther (2020) talar om den prosodiska nivån i barnens talspråkliga utveckling som 

handlar om sådana aspekter som språkets intonation, rytm, betoning och fraslängder. 

Med intonation menas anpassning av röst i varierande tonhöjder. Betoning betyder 

extra tryck på ljud. Fraslängder kan förklaras med versrader eller perioder i språket 

med känslan för början och slut. Forskaren betonar att det prosodiska mönstret i 

språket, dvs språkets melodi och rytm lärs tidigt (Sæther 2020). 

Uttalet av nya ljud bärs fram av den melodi och den rytm barnet redan behärskar. 

Denna kunskap kan hjälpa läraren att se sambandet mellan musikalisk aktivitet och 

den talspråkliga utvecklingen hos barnet. Med andra ord kan musikaliska 

aktiviteter som innehåller frasering, betoning, rytm och intonation, stimulera 

utveckling av talspråk. (Sæther 2020, s. 88) 

Forskaren menar att man kan med fördel arbeta med sång, rim och ramsor för att 

stimulera talspråket hos förskolebarn. När barn framför ramsor, upplever de den 

musikaliska sidan av talspråket. Innehållet i ramsorna och sångerna är inte avgörande 

enligt Sæther, utan hur man utför ramsorna och sångerna. Ett sammanhängande flyt i 

rytmen gör det lättare att klara av att uttala orden i ramsan (Sæther 2020). 

 

Den svenska talpedagogen Monica Centerheim-Jogeroth (Jederlund 2011) betonar 

betydelsen av en koppling mellan motorisk aktivitet och språkutveckling. Hon menar 

att motorisk lek utvecklar hjärnbalken som ”handhar kommunikationen mellan 

hjärnhalvorna” (2011, s. 172). Kombination av sång och rörelseaktivitet fungerar 

utifrån denna uppfattning som bra stimuleringsaktiviteter för utveckling av talspråket 

(Jederlund 2011). 

 

Sæther (2020) lyfter fram de andra viktiga sidorna hos talspråket som har tydliga 

samband med musikaliska aspekter – den semantiska (meningsbärande) och den 

fonologiska aspekten. Forskaren menar att klangfärg och intonation är viktiga för att 

de kan framhäva eller förändra ordens betydelse. Vi förändrar röstläge i 

överensstämmelse med budskapet. Detta innebär att genom att arbeta med klangfärg 

och intonation i musik kan den semantiska sidan av talspråket utvecklas (Sæther 

2020).  
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Även den fonologiska sidan av talspråket kan stimuleras genom olika musikaliska 

aktiviteter, menar Sæther (2020). 

Betoning och artikulation av enskilda bokstäver, ändelser och uttryck kan 

understödjas genom användning av musikaliska element. Framförande av dikt, 

ramsor och sånger kan varieras genom användning av dynamik. Enskilda ord kan 

exempelvis läsas med betoning (med tryck). En trumma kan understödja denna 

betoning genom att man slår på trumman till ord som skall framhävas. (Sæther 

2020, s. 91) 

Wallerstedt (2015) talar om att det kan vara fördelaktigt att låta barn sjunga utan 

ackompanjemang för att kunna höra sin egen röst och lära sig om tonhöjd och 

klangfärg (Wallerstedt 2015). 

Det är grundläggande att barn blir medvetna om ljudet av sin röst för att kunna 

bedöma om rösten gör en hög eller låg ton (tonhöjd), om den låter mjuk eller hård 

(klangfärg), om den är lik eller olik en annan ton osv. För att kunna 

uppmärksamma just ljudet av rösten kan det med små barn vara bra att sjunga utan 

ackompanjemang. (Wallerstedt 2015, s. 59) 

Wallerstedt (2015) kartlägger även hur språket kan utvecklas hos förskolebarn med 

hjälp av instrumentspel, improvisation och musiklek. Användning av rytminstrument 

kan enligt författaren hjälpa barnen att utveckla både språkrytmen och den 

kommunikativa förmågan genom ett utforskande sätt att använda rytminstrument, 

exempelvis att planera och komma överens om hur man ska spela eller associera 

kring musik (Wallerstedt 2015). 

 

För att illustrera hur talspråket kan utvecklas i samband med musikaktiviteter 

redogör Wallerstedt (2015) för en studie där förskolebarn fick arbeta med 

rytminstrument för att ”tonsätta” våren.  

Barnen fick associera fritt kring vad de tyckte hörde våren till, och lärarna skrev 

ner detta på lappar. Barnen fick sedan en lapp med ett ord eller ett uttryck, det 

kunde vara ”vatten som porlar”, ”gräs som växer” osv. Sedan fick barnen välja ett 

instrument som de associerade till sitt våruttryck, exempelvis bjällror för att de lät 
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som vatten. Barnen fick komma överens om vilken rytm de skulle spela och sedan 

framföra sina vårkompositioner och diskutera gemensamt hur det lät. (Wallerstedt 

2015, s. 47) 

Even Ruud (1990 i Sæther 2020) går i sin doktorsavhandling Musikk som 

kommunikasjon og samhandling igenom musikterapins arbetsområden. Om 

musikterapi inom språk- och talutveckling skriver han bland annat: ”Genom att sätta 

in ett svårt ord i ett rytmiskt, melodiskt och harmoniskt sammanhang som framhäver 

ordet, kan vi få barnet att anstränga sig för att bemästra uttalet. Sång och spel på 

blåsinstrument kan också stimulera andning och muskulatur som hör ihop med talet” 

(Ruud 1990, s. 146 i Sæther 2020, s. 91). Ruud poängterar att sången kan förmedla 

språk och begrepp genom upplevelse och upprepning samt ge rika möjligheter till att 

utveckla barnets ordförråd och meningsbyggnad och fungera som stöd åt 

begreppsutveckling. Användning av olika musikinstrument kan enligt Ruud bidra till 

att styrka rytmuppfattning, vilket får betydelse för både musikalisk och talspråklig 

utveckling (Sæther 2020). 

3.4 Sammanfattning 

Sammanfattningsvis kan man säga att det traditionella utvecklingspsykologiska tänkandet 

innebär att individens utveckling sker i stadier och faser. De aspekter i förskolebarns 

utveckling som är av särskilt intresse i denna studie är motorik (grovmotorik och finmotorik), 

socioemotionell kompetens (självuppfattning) och språk (synnerligen sådana aspekter som 

intonation, rytm, frasering, betoning).  

I nästa kapitel kommer jag förankra varje musikpedagogisk metod (Dalcroze, Orff, Kodály 

och Suzuki) i det traditionella utvecklingspsykologiska perspektivet för att se hur dessa idéer 

och didaktiska medel kan användas för att främja förskolebarns utveckling i områden 

motorik, socioemotionell kompetens och språk. Jag kommer att använda mig av följande 

frågeställning som utgångspunkt: 

● Kan metoden användas i pianoundervisning med barn mellan 4 och 6 år? 
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● Hur kan kroppslig rörelse och rytmik integreras i pianoundervisning med barn mellan 

4 och 6 år med hjälp av denna metod? 

● Hur kan självbild och självförtroende gynnas i pianoundervisning med barn mellan 4 

och 6 år med hjälp av denna metod? 

● Hur kan kreativitet och lek gynnas i pianoundervisning med barn mellan 4 och 6 år 

med hjälp av denna metod? 

● Hur kan språkutveckling främjas i pianoundervisning med barn mellan 4 och 6 år med 

hjälp av denna metod? 

4  Analys och resultat 
Nedan kommer jag redogöra för de fyra musikpedagogiska inriktningarna med syftet att se 

hur pianolärare kan använda dessa för att främja elevernas utveckling. Jag har studerat fem 

musikpedagogiska texter och förankrat dessa i det traditionella utvecklingspsykologiska 

perspektivet. 

4.1  Dalcrozes metod i pianoundervisning med förskoleåldern 
4–6 år 

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

samt en notbilaga med övningar. 

 

Dalcroze talar om att barnets kropp på ett naturligt sätt kan uppleva den del av rytmen som 

kallas takt genom hjärtats slag och dess regelbundet, andhämtningen, den regelbundna gången 

som är den naturliga utgångspunkten för att inviga barnet i rytmen. Författaren menar att 

målet är att få eleven säga “jag upplever” och inte “jag vet” (Dalcroze 1997).  

 

Dalcroze kartlägger tre typer av övningar som kan användas i musikundervisningen. Dessa är 

rytmikövningar, solfégeövningar och improvisationsövningar vid pianot. Rytmikövningar 

syftar till att utveckla barns möjlighet att spontant utföra rytmiserande rörelser. 
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Solfégeövningar syftar till att utveckla sinnet för intervaller och tonarter. 

Improvisationsövningar vid pianot kombinerar enligt Dalcroze kunskaper i rytmik och 

solfège med syftet att “musikaliskt konkretisera dessa på klaviaturen, utveckla motoriska 

sinnet och lära eleverna att överföra musikaliska tankar på instrument” (Dalcroze 1997, s. 99).  

 

Varje övningskategori består av 22 övningar av ökad svårighetsgrad. Dalcrozes tanke är att 

barnet börjar med ett år av enbart rytmikövningar och “efter ett år av rytmikövningar övergår 

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

 

Anmärkningsvärt för Dalcrozemetoden är att han förespråkar en tidig start med 

musikundervisning som har fokus på rytm och gehör medan pianospel är något som 

pedagogen gärna lämnar utanför i början då det kan orsaka onödiga svårigheter hos unga 

elever (Dalcroze 1997). 

Ofta resulterar det trefaldiga arbetet med fingerteknik, avistaspel och musikalisk 

förståelse i en utmattning av nervsystemet som kan vara livet ut. (Dalcroze 1997, s. 

86) 

Nedan kommer jag presentera de övningar som enligt min bedömning kan användas i 

pianoundervisning med förskolebarn. Efter beskrivning av varje övningskategori kommer jag 

kartlägga hur övningarna kan bidra till barns utveckling med utgångspunkt i teoretiska 

perspektivet. Slutligen kommer jag göra en sammanfattning om Dalcrozes pedagogik 

förankrad i ljuset av barns utveckling i områden motorik, språk och självbild. 

 

Kategori 1: Rytmik 

 

Övning 1: Muskelavslappnings- och andningsövningar  

“Eleven lär sig att minska muskelaktiviteten till ett minimum i varje kroppsdel, sedan att 

gradvis öka den dynamiskt. … Denna avslappningsövning ger barnet möjlighet att i lekform 

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

 

Övning 2: Metrisk indelning och accentuering  
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“Barnet lär sig att urskilja olika taktarter genom att marschera i tempo och betona (stampa) 

taktens första steg. På ettan accentuerar armarna kraftigt, genom muskelsammandragning. De 

svaga taktdelarna utförs med minimal ansträngning. Det är mycket svårt att åtskilja 

benrörelser från armrörelser och det är bara genom upprepade övningar, som man kan uppnå 

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

 

Övning 3: Utveckling av spontan vilja och förmågan att stanna  

“Stanna upp omedelbart eller långsamt, att växla framåtgående med bakåtgående eller gång åt 

sidan och tvärtom, att vid anmodan hoppa utan att missa takten, att snabbt lägga sig ned på 

golvet, utan onödiga spänningar, att på samma sätt resa sig med minsta ansträngning utan att 

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

 

Övning 4: Utförande av musikaliska tidsvärden  

“Ett barn som vant sig vid att utföra fjärdedelar genom steg framåt, måste sönderdela längre 

notvärden genom rörelser på stället. Halvnoten tolkas med ett steg framåt åtföljt av en böjning 

på stället” (Dalcroze 1997, s. 103). 

 

Sammanfattningsvis kan vi säga att övningarna i Kategori 1: Rytmik kan förbättra barnens 

grovmotoriska färdigheter som enligt Nyberg & Tidén (2006) innebär förmåga att lösa givna 

rörelseuppgifter. Detta kan i fortsättningen leda till automatisering av grovmotoriska rörelser 

som involverar stora muskelgrupper. De övningar som kombineras med andning och 

muskulär avspänning kan även medföra en organisk rytmförnimmelse som enligt Still (2011) 

innebär att rytmen känns i hela kroppen och inte endast i vissa kroppsdelar. Dessutom kan 

aktiviteterna som exempelvis ”marschera i tempo” bidra till att barn lär sig synkronisera sina 

rörelser med musikens grundrytm vilket kan vara utmanande för barn i förskoleåldern enligt 

Still (2011). 

 

Kategori 2: Solfège 

 

Övning 1: Tillämpning på rösten av övningarna i spontan vilja   

“Till en melodirytm sker en växling från sång till kroppsrörelser och tvärtom” (Dalcroze 

1997, s. 109). 
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Övning 2: Koncentrationsövningar. Skapande av det inre klanggehöret 

“Barnet sjunger en melodi eller en skala. Vid lärarens “hopp” slutar han sjunga och fortsätter 

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

 

Övning 3: Tillämpning av rytmikövningarna på vokalt utförande   

“Rytmkedjor, dvs. imitation takt för takt, av en melodi som läraren sjunger (Dalcroze 1997, s. 

109). 

 

Övning 4: Dissociationsövningar  

“Eleven sjunger med en stark dynamisk nyans (ff) medan kroppen utför rörelser, exempelvis 

handklapp eller fotstamp med en svag dynamisk nyans (pp) eller tvärtom” (Dalcroze 1997, s. 

110). 

 

Sammanfattningsvis kan musikaktiviteterna i Kategori 2: Solfège leda till automatisering av 

sådana grovmotoriska rörelser som exempelvis gå, stampa, klappa osv. Dessa övningar kan 

dessutom gynna talspråklig utveckling hos förskolebarn genom sång. Talspråkets prosodiska 

sida, dvs språkets intonation, betoning och rytm utvecklas när barn sjunger efter läraren och 

härmar olika melodier och fraser. Den musikaliska sidan av talspråket utvecklas även i 

övningarna där kroppsrörelser kombineras med sång (Övning 1 och 4). Denna kombination 

mellan rörelseaktiviteter och sång är särskilt gynnande för talspråkets utveckling (Jederlund 

2011). 

 

Barns socioemotionella utveckling kan gynnas med hjälp av de övningar som innebär 

imitation (Övning 3). Enligt Vygotskij (1995) utgör härmande grunden till barns kreativa 

processer och lek som är i själva verket en kreativ bearbetning av upplevda uttryck (Vygotskij 

1995). Imitation är dessutom enligt Vygotskij det som möjliggör barns utveckling i den 

proximala utvecklingszonen då barn är kapabla att klara av svårare utmaningar under lärarens 

ledning (Vygotskij 1978). 

 

Kategori 3: Pianoimprovisation 

Dalcroze betonar att för att börja improvisera på piano behöver eleven “en särskild spel- och 

fingerteknik. ... Innan eleven sätter sig vid pianot, bör han behärska den muskulära mekanism 

som är nödvändig för att studera instrument. ...Dessutom bör han vara förtrogen med 
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solfègens grundelement samt ha ett gehör som räcker till för att ge honom möjligheten att 

mentalt översätta de noterade tonerna till de toner som han ska alstra via instrument” 

(Dalcroze 1997, s. 112–113). 

 

Övning 1: Kontraktion och dekontraktion av musklerna  

“Tonansats tillsammans med olika rörelser av armar, underarmar och hand. Övning av 

artikulation i axlar, underarmar, handled och fingrar, fingerspets, med raka och lodräta 

fingrar, hög/låg handled, pedalisering” (Dalcroze 1997, s. 114). 

 

Övning 2: Snabb uppfattning av takt genom syn och öra  

“Läraren spelar långsamt, på ett annat piano, skalor i olika taktarter eller rytmer. Eleven 

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

 

Övning 3: Dissociation av rörelser   

“Olika rytmer, olika dynamik, olika nyanser, olika anslag spelas i olika händer” (Dalcroze 

1997, s. 116).  

 

Övning 4: Improvisation med två pianon (eller fyrhändigt)  

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

 

Övningarna i Kategori 3: Pianoimprovisation kan ha en speciell betydelse för barns 

motoriska utveckling då elevernas grovmotoriska färdigheter som redan automatiserats med 

hjälp av rytmikövningarna medför automatisering av mer detaljerade finmotoriska rörelser. 

Med andra ord, som Nyberg & Tidén (2006) beskriver, uppnår barnet motorisk skicklighet 

genom att grovmotoriska och finmotoriska rörelser automatiseras och kan utföras utan 

särskild ansträngning. 

 

Dessutom kan pianoimprovisation introducera barn för det kreativa skapandet som enligt 

Vygotskij (1995) är ett uttryck av kreativitet generellt, en aktivitet då individer skapar något 

nytt genom att använda 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 användas i 

pianoundervisning med förskolebarn. Kroppsliga rörelser som utgör metodens kärna kan 

gynna utvecklingen av både grovmotorik och finmotorik hos unga barn. I synnerhet rytmik-

övningarna kan bidra till att utveckla grovmotoriska rörelser och koordination mellan olika 

kroppsdelar genom sådana aktiviteter som marschera i tempo, betona vissa slag, snabbt lägga 

sig på golvet, spänna och slappna av muskler, utföra olika rörelser med olika kroppsdelar eller 

samma rörelse med olika intensitet. Improvisation vid pianot kan hjälpa barnet att behärska 

finmotoriska rörelser, dvs fingrar, fingerspets, handleder osv. Improvisationsövningarna kan 

dessutom bidra till ett förbättrat självförtroende hos barn genom imitation och det kreativa 

skapandet i musik. När det gäller språkinlärning kan solfègeövningarna gynna den sidan av 

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

 

Generellt sett kan barnens förmåga att kontrollera sin kropp leda till bättre självförtroende 

enligt Dalcroze. Pedagogen skriver:   

“Medvetenhet om ett ständigt motstånd i musikelsystemet … skapar brist på 

självförtroende. … Om vi ständigt tvingas tänka på vår kropp, kommer vi 

oundvikligen att förlora en del av vår tankes frihet. … I och med att barnet känner 

sig befriat från fysiska hämningar och onödiga tankehinder, föds glädje inom 

honom” (Dalcroze 1997, s. 95–97). 

4.2 Orffs metod i pianoundervisning med förskolebarn 4–6 år 
I den här studien kommer jag använda den första delen av Orffs Schulwerk, Music for 

Children Del 1: Pentatonic (1956) eftersom den kan enligt mig användas på pianolektioner 

med barn i åldern 4–6 år. Anledningen till detta är att övningsboken består av melodier, 

barnramsor och sånger som är byggda på pentatonisk skala vilket enligt min uppfattning är 

synnerligen passande för nybörjare på piano. 

Övningshäften Del 1 Pentatonic består av tre delar: 1) Barnramsor och barnsånger (Nursery 

rhyms and songs); 2) Rytmiska och melodiska övningar (Rhythmic and melodic exercises); 3) 

Instrumentala stycken (Instrumental pieces). Orff menar att dessa tre delar kompletterar 

varandra och bör användas samtidigt från början (Orff & Keetman 1956). 
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Orff använder sig av musikinstrumenten som han kallar för “special instruments” – xylofon 

som spelas med gummistockar, klockspel som spelas med trästockar samt vanliga dricksglas 

av olika storlek som kan fyllas med vatten för att anpassa tonhöjden. Dessutom använder han 

sådana slagverksinstrument som triangel, små cymbaler, bjällror, tamburin, trummor i olika 

storlekar, pukor, träkloss, kastanjetter. Det som är utmärkande för Schulwerk är Orffs 

förhållandesätt till användning 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 gå igenom materialet i Schulwerk Del 1 Pentatonic för att se huruvida 

dessa didaktiska medel kan användas med förskolebarn som spelar piano. Efter beskrivning 

av varje del i övningshäftet kommer jag kartlägga hur övningarna kan bidra till barns 

utveckling med utgångspunkt i det teoretiska perspektivet. Slutligen kommer jag göra en 

sammanfattning om Orffs pedagogik förankrad i ljuset av barns utveckling i områden 

motorik, språk och självbild. 

Del 1: Ramsor och barnsånger 

Inledningsvis presenteras tre barnsånger som kan enligt mig läras ut på både piano och sång 

eftersom de består av enbart två toner. Eleverna kan växla mellan kroppsliga rörelser (klapp 

och stamp) och sång eller pianospel. 
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Bild 1a. Barnsånger från Orffs Schulwerk Del 1 (Orff & Keetman 1956, s. 3)  

Det finns även förslag till ackompanjemang på olika slagverksinstrument. 

Ackompanjemanget kan enligt mig även spelas på piano. 

Bild 1b. Barnsång med ackompanjemang från Orffs Schulwerk Del 1 (Orff & Keetman1956, 
s. 4) 

Sammanfattningsvis kan man säga att övningarna i Del 1 Ramsor och barnsånger kan bidra 

till både språkutveckling och motoriska utveckling hos barn i förskoleåldern. Inledningsvis 

ska melodierna läras ut genom sång och kroppsliga rörelser vilket enligt Jogeroth (Jederlund 

2002) är en bra stimuleringsaktivitet för talspråkliga utveckling. Att sjunga ramsor kan enligt 

Ruud (1990 i Sæther 2020) vara ett bra sätt att bemästra uttalet av svåra ord samt öka 
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ordförråd hos eleverna. Dessutom kan rytmuppfattning styrkas genom användning av olika 

slagverksinstrument (Sæther 2020). 

Pianospel som ingår i övningarna medför automatisering av finmotoriska rörelser (Nyberg & 

Tidén 2006) och synkronisering av kroppsrörelser till musikens grundrytm och sin egen sång 

(Still 2011). 

Slutligen kan barns socioemotionella utveckling gynnas när olika rytminstrument introduceras 

i pianoundervisningen. Barn som provar att spela på xylofon, klockspel eller vanliga 

dricksglas uppmanas till musikskapande och upplever något som Vygotskij (1995) kallar 

”autentiska och äkta kreativitet”. Genom att vidga barns erfarenheter när det gäller 

musicerande på olika instrument skapas en stadig grund för lek, kreativa processer och 

kreativt skapande (Wallerstedt 2015). 

När pianoläraren inleder övningarna med rytminstrument och sång i stället för att utföra dessa 

på piano direkt kan det leda till bättre självförtroende och trygghetskänsla hos barn, dvs gynna 

deras socioemotionella utveckling. Ett sådant sätt att undervisa tar nämligen hänsyn till 

proximal utvecklingszon (Vygotskij 1978) då läraren utgår från barns befintliga kunskaper 

och förmågor för att sedan introducera nya moment och utmaningar (Hwang 2020). 

Del 2:  Rytmiska och melodiska övningar 

I andra delen introduceras ramsor och talövningar (Bild 2a) samt imitationsövningar (Bild 2b) 

som går ut på att barnen härmar olika rytmer som spelas av läraren. Kombinerade övningar 

(Bild 2c) går ut på att barnen får en rytm som de kan använda till att skapa sin egen melodi, 

ramsa eller återge den med kroppsliga rörelser (klapp, knäklapp eller stamp). Dessa övningar 

kan enligt mig med fördel göras utan piano. 
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Bild 2a. Talövningar från Orffs Schulwerk Del 1 (Orff & Keetman 1956, s. 50) 

Bild 2b. Rytmiska övningar från Orffs Schulwerk Del 1 (Orff & Keetman 1956, s. 53) 

 

Bild 2c. Kombinerade rytmiska, melodiska och talövningar från Orffs Schulwerk Del 1 (Orff 
& Keetman 1956, s. 56) 

Sammanfattningsvis kan man säga att övningarna i Del 2 Rytmiska och melodiska övningar 

består av ramsor och talövningar som utförs utan piano och kan gynna barns språkliga 

utveckling. När barn härmar efter läraren och framför rytmiska ramsor och sånger övar de på 

intonation, uttal, betoning och fraslängder. Enligt Sæther (2020) är det ett sätt för barn att 

uppleva den musikaliska sidan av talspråket. Dessutom skapar barn egna melodier och 
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kombinerar dessa med kroppsrörelser vilket kan gynna den motoriska utvecklingen och bidra 

till kreativa processer och lek. Dessutom kan imitation enligt Vygotskij (1978) möjliggöra för 

barns lärande i den proximala utvecklingszonen. 

Del 3 Instrumentala stycken 

Dessa övningar innebär ensemblespel med olika instrument. Min uppfattning är att det ska 

vara möjligt att använda övningarna för två pianon. 

Bild 3. Instrumentala stycken från Orffs Schulwerk Del 1 (Orff & Keetman 1956, s. 94) 

Generellt sett kan övningarna i Del 3 Instrumentala stycken bidra till barns motoriska 

utveckling genom utökat pianospel då deras finmotoriska färdigheter automatiseras vilket 

leder till motorisk skicklighet (Nyberg & Tidén 2006). Dessutom kan dessa övningar leda till 

att barn använder sig av det verbala språket för att kommunicera med varandra eller med 

läraren om hur och när de ska spela samt kommunicera om musik genom att diskutera 

exempelvis nyanser, dynamik, anslag osv. Talspråket utvecklas därmed genom att barn lär sig 

att använda instrument på ett utforskande sätt och använder de verbala språket för att 

kommunicera om musik (Wallerstedt 2015).  

Sammanfattningsvis kan man säga att Orffs metod och övningar ur Schulwerk del1, 

Pentatonic med viss anpassning kan användas i pianoundervisning av barn mellan 4–6 år. 

Barnramsor och sånger i kombination med kroppsliga rörelser kan gynna barns motoriska 

utveckling enligt Nyberg & Tidén (2006). Talspråkliga utvecklingen kan främjas genom 

kombination av betoning, frasering och rytmer med stavelser och ord. De övningar som går ut 

på att man ska hitta på melodier och ramsor till givna rytmer kan gynna elevernas 

språkutveckling genom att öka barns ordförråd och förbättra orduttal samt bidra till det 

kreativa samspelet och lekfulla stämningen i pianoundervisning vilket gynnar 

socioemotionella utveckling. Slutligen kan elevernas språkutveckling och 
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kommunikationsförmåga främjas i musicerande genom kreativ användning av instrument och 

verbal kommunikation kring musikaliska processer. 

4.3 Kodálys metod i pianoundervisning med i förskolebarn 4–
6 år 

 
I min litteraturanalys har jag valt att studera två av Kodálys källor. Den första är en samling 

av Kodálys texter och artiklar, The selected writings of Zoltán Kodály (1974) och den andra är 

hans övningssamling, 333 elementary exercises in sight reading (1986) som utgör en del i 

serien Kodály Choral Method, en omfattande serie progressiva sånger och avista 

sångövningar utformade för att främja en grundlig förståelse av intervall och tonalitet. 

Övningsboken 333 elementary exercises in sight reading är den reviderade engelska 

upplagan, hämtad från 1966 års ungerska upplaga. 

Nedan kommer jag kartlägga hur Kodálys pedagogiska idéer och praktiska övningar kan 

användas i pianoundervisning med förskolebarn. Efter beskrivning av varje del i 

övningshäftet kommer jag kartlägga hur övningarna kan bidra till barns utveckling med 

utgångspunkt i det traditionella utvecklingspsykologiska perspektivet. Slutligen kommer jag 

göra en sammanfattning av Kodálys pedagogik förankrad i ljuset av barns utveckling i 

områden motorik, språk och självbild. 

 

Samlingen The selected writings of Zoltán Kodály (1974) består av över 40 artiklar som 

skrevs av Kodály mellan 1906 och 1966. I hans texter framhävs betydelsen av ungersk 

folkmusik och dess användning i musikundervisning med barn.  

Enligt Kodály är det nödvändigt att börja musikundervisning redan i förskolan. Författaren 

menar att inlärning som sker i tidig ålder och i samband med lek är särskilt värdefull: 

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. (Kodály 1974, s. 

128)  

Det kan enligt Kodály vara fördelaktigt att undvika ackompanjemang i samband med 

barnsång. Anledningen till detta är att barn får mer nytta och glädje om de sjunger 

självständigt utan stöd 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. (Kodály 1974, s. 150) 

Dessutom kan tonhöjd droppa när barn sjunger med piano även om pianot stannar i samma 

tonläge (Kodály 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. (Kodály 1986, s. 1) 

Kodály redogör för metoden solmisation som enligt pedagogen hjälper eleverna att lära sig 

sjunga intervaller rent och säkert samtidigt som den möjliggör för läraren 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. (Kodály1974, s. 221) 

Solmisation är enligt Kodály oberoende av tonart. Stavelsen “Do” står alltid för tonica och 

“ti” – för ledande ton (skalans sjunde steg). I mollskalor är första tonen alltid “la” medan “do” 

alltid är tonica av en parallell durskala. Metoden bygger på en pentatonisk skala eftersom 

Kodály lägger stor vikt på intonation och gehör vilket gör att svåra intervaller och semitoner 

ska undvikas till en början. Kodály menar även att eleverna ska göra snabbare framsteg i 

notläsning om de har först lärt sig sjunga med korrekt intonation (Kodály 1974). 

En praktisk tillämpning av solmisation-metoden presenteras i Kodálys övningshäfte 333 

elementary exercises for sight reading (1986). Övningsboken består av 13 delar. I den första 

delen är övningarna byggda på enbart två toner och i den sista delen – fem toner (en 

fullständig pentatonisk skala). Enligt Kodálys hänvisningar ska läraren presentera melodierna 

med hjälp av röst utan pianoackompanjemang. Enbart sol-fa stavelser ska användas. Eleven 

kan börja med att stampa rytmer innan hen sjunger melodier (Kodály 1986). 

Eftersom Kodálys metod är tonartsoberoende kan den enligt mig behöva anpassas för att 

användas i pianoundervisning med förskolebarn. Metoden solmisation innebär nämligen att 

en och samma noterad och klingande ton kan motsvara olika stavelser i olika delar av 

övningshäften. Tonen C kan exempelvis motsvara “do” i vissa övningar och “sol” i andra. 
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Enligt min bedömning kan detta skapa förvirring hos pianoelever som i slutändan ska lära sig 

spela dessa melodier på piano. I min analys har jag gjort ett försök att se om man kan överföra 

metoden till pianoundervisning genom att utgå ifrån de övningar där tonica som motsvarar 

stavelsen “do” är en och samma klingande och noterad ton. Det skulle följaktligen innebära 

transponering av vissa övningar. En sådan anpassning skulle därmed möjliggöra för läraren 

att använda dessa övningar för gehörsträning, notläsning och slutligen pianospel. När eleverna 

känner sig säkra med övningarna i en tonart kan de fortsätta med att flytta “do” till andra 

toner. 

Majoriteten av Kodálys övningar är i tonarten G-dur. Några delar av övningshäftet är i D-dur 

och F-dur och behöver därför enligt mig transponeras till G-dur. Nedan kommer jag illustrera 

några exempel på de Kodály-övningar som kan användas utan transponering (bild 5) samt de 

som enligt min bedömning behöver transponeras för att metoden ska kunna kontinuerligt 

användas i pianoundervisning med förskolebarn (bild 4).  

 
Bild 4: Kodály-övningar i D-dur (Kodály 1974, s. 1) 
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Bild 5: Kodály-övningar i G-dur (Kodály 1974, s. 3) 

Kodálymetoden kan användas i musikundervisningen för att stimulera barns språkliga 

utveckling genom metoden solmisation. När barn lär sig sjunga intervaller och melodier med 

hjälp av sol-fa stavelser utvecklas sådana musikaliska aspekter som intonation och klangfärg 

vilket innebär att språkets semantiska och fonologiska sida kan främjas (Sæther 2020). Om 

läraren kombinerar övningarna med sådana kroppsliga rörelser som stamp eller klapp kan det 

stimulera talspråket vilket enligt Centerheim-Jogeroth (Jederlund 2011) sker när man 

kombinerar rörelseaktiviteter med sång.  

Även det faktum att barn sjunger utan ackompanjemang kan enligt Wallerstedt (2015) bidra 

till språkutveckling eftersom barn kan tydligt höra sin röst medan dem fokuserar på klangfärg, 

fraslängder och intonation, de viktiga aspekterna av talspråkets prosodiska sida emligt Sæther 

(2020). Om vi dessutom utgår från Sæthers definition av intonation som ”anpassning av röst i 

varierande tonhöjder” kan man lätt konstatera att Kodálys övningar kan bidra till att barnet 

upplever den musikaliska sidan av talspråket genom att arbeta med frasering och intonation 

(Sæther 2020). 

Det som är utmärkande för Kodályundervisningen är långsamt ökande svårighetsgrad i 

övningarna som byggs på enbart två toner i början och till slut – på en hel pentatonisk skala. 

En sådan progressionstakt skapar goda förutsättningar för att barn ska kunna få utvecklas utan 

att uppleva misslyckande med utgångspunkt i deras befintliga kunskaper, det vill säga i en 

proximal utvecklingszon (Vygotskij 1978).  

Sammanfattningsvis kan Kodálymetoden med en viss anpassning användas i 

pianoundervisning med barn mellan 4–6 år. Det som ligger i fokus i Kodály-inspirerad 
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undervisning är utveckling av barns förmåga att intonera och sjunga rent i pentatonisk skala 

och melodierna som tar sitt ursprung i folkmusik. Därmed kan man se hur språkutveckling 

kan gynnas i Kodályundervisningen, nämligen sådana aspekter som intonation, frasering och 

tonhöjd. Solmisation möjliggör dessutom för en lekfull inställning till musicerande samtidigt 

som ökande svårighetsgraden i undervisningen kan bidra till ett förbättrat självförtroende. 

4.4 Suzukis metod i pianoundervisning med förskolebarn 4–6 
år 

 
I det här avsnittet kommer jag gå igenom övningsboken Suzuki Piano School Voulme I (1995) 

för att se hur man kan använda Suzukis syn på undervisning och hans övningar i 

pianoundervisning med förskolebarn för att främja deras utveckling i områden motorik, språk 

eller socioemotionell kompetens.  

Suzuki menar att det är viktigt för barnets motivation och självförtroende att föräldrarna ska 

vara involverade i musikundervisningen eftersom regelbunden övning ska kompletteras med 

konstant lyssning hemma. Föräldrarna ska alltid vara närvarande på lektioner, detta är enligt 

författaren en viktig förutsättning för att barnet ska lära sig spela ett instrument (Suzuki 

1995).  

Enligt Suzuki ska elever spela utan noter. Författaren menar att musikinlärning liknar 

modermålsinlärning hos barnen. Det musikaliska uttrycket kan läras ut efter att barnet lärt 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 även vikten av upprepning av gammal repertoar. Han menar att efter stycket 

är bemästrat ska det spelas igenom varje lektion samtidigt som nya stycken introduceras för 

eleverna.  
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Övningen Twinkle, twinkle, little star variations (Suzuki 1995, s. 12) är den första övningen i 

Suzukis pianoskola. Variationerna A, B och C (Bilder 6, 7 och 8) är rytmiska variationer på 

originalmelodin “Blinka lilla stjärna” medan Variationen D (bild 9) är originalmelodin utan 

några rytmiska förändringar. Variationerna är noterade i G-klav för höger hand i F-klav för 

vänster. Läraren uppmanas att spela ackompanjemang när eleverna spelar variationerna.  

 

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

 

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

 

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

 

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

Eftersom alla övningar i Suzukis pianoskola är anpassade för piano kan vi konstatera att 

metoden i stort sett är lämplig för pianoundervisning med förskolebarn. Min uppfattning är 

däremot att själva kontexten runt pianoundervisningen kan behöva tas hänsyn till om 

pianoläraren följer Suzukis idéer, nämligen avstånd från notläsning, föräldrarnas närvaro, 

konstant upprepning av gammal repertoar samt omfattande musiklyssning i hemmet. 

De moment som ingår i Suzukiundervisningen och främjar barns socioemotionella utveckling 

är främst utantillspel, imitation och upprepning. Hwang (2020) betonar att barns 
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självuppfattning och självbild utvecklas genom den kreativa leken och kan påverkas kraftigt 

när barn misslyckas. I Suzukiundervisning främjas barns positiva självbild genom att de 

befinner sig i en trygg situation och varje nytt moment i undervisningen introduceras 

långsamt genom upprepning och imitation. Eleverna får bekräftelse på det de redan kan 

samtidigt som de lär sig något nytt.  

Vygotskijs (1978) teori om proximalutvecklingszon realiseras tydligt i Suzukiundervisningen 

då barn befinner sig i en trygg och informell undervisningssituation och inlärningsprocessen 

byggs på barns tidigare erfarenheter samt risken för misslyckande är minimal. 

Schenck (2020) beskriver jag-kan känsla som en viktig del av Suzuki-undervisningen och vi 

kan observera hur Suzukis övningar skapar goda förutsättningar för barns ökande 

självförtroende genom upprepning, utantillspel och imitation. 

I och med att upprepning av samma material ligger till grund för Suzukiundervisningen kan vi 

se hur Suzukimetoden kan bidra till automatisering av finmotoriska rörelser vilket enligt 

Nyberg & Tidén (2006) utgör motorisk skicklighet. När pianoelever spelar igenom gammal 

repertoar utantill kan det leda till ett mer avspänt och synkroniserat pianospel då finmotoriska 

rörelser automatiseras vilket enligt Still (2011) kan bidra till organisk rytmförnimmelse. 

Sammanfattningsvis kan vi se att Suzukis tankar kring övning och undervisning samt hans 

praktiska övningar kan appliceras i pianoundervisning med förskolebarn för att främja deras 

socioemotionella utveckling. Barns självförtroende och självbild gynnas nämligen av konstant 

upprepning, utantillspel, lyssning i hemmet och genomgångar av det gamla materialet. Även 

det faktum att föräldrarna deltar i undervisningen och hjälper barnet med övning hemma 

bidrar till en ökad jag-kan-känsla hos eleverna. Även elevers motoriska utveckling kan 

gynnas i Suzukiundervisningen då pianoelevernas finmotoriska färdigheter (fingerteknik och 

artikulation) kan komma att förbättras avsevärt genom tiden genom upprepning av gammalt 

material. 

4.5 Resultat 
 
Studiens syfte har varit att undersöka huruvida pianolärare kan hämta användbara didaktiska 

medel i de pedagogiska idéer som utvecklades av Dalcroze, Kodály, Orff och Suzuki samt se 
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hur de väletablerade musikpedagogiska metoderna kan användas i pianoundervisning med 

förskolebarn för att främja deras motoriska, språkliga och socioemotionella utveckling. 

Analysen har visat att alla fyra metoder innehåller användbara didaktiska medel som med viss 

anpassning kan användas med unga barn som börjar spela piano.  

 

Undersökningen av Dalcrozemetoden har visat att den kan användas i pianoundervisning med 

förskolebarn för att gynna deras motoriska utveckling genom rytmiska övningar och öka 

deras socioemotionella kompetens. Dalcrozes övningar kan bidra till motorisk skicklighet hos 

förskolebarn, dvs automatisering av först grovmotoriska och därefter –finmotoriska rörelser. 

Vidare kan talspråklig utveckling gynnas i Dalcrozeundervisningen genom sång i 

kombination med kroppsliga rörelser. Barns socioemotionella utveckling främjas dessutom 

genom imitation och improvisation. 

Analysen av Orffs Schulwerk (1956) har visat att metoden kan gynna barns motoriska och 

talspråkliga utveckling huvudsakligen genom sjungande av sånger och ramsor kombinerat 

med handklapp, knäklapp och fotstamp då det kan hjälpa barn att exempelvis bemästra uttalet 

av svåra ord, öka ordförråd och förbättra rytmuppfattning. Dessutom kan barns motoriska 

skicklighet öka genom pianospel då deras finmotoriska rörelser automatiseras. Det som 

framgår tydligt i analysen är att en anpassning kan behöva göras när det gäller användning av 

Orffs “typiska” instrument i stället för piano. Å andra sidan kan användning av olika 

rytminstrument som exempelvis tamburin, klockspel eller bjällror på pianolektioner gynna 

barns socioemotionella utveckling då barn uppmanas till kreativt skapande, utforskande 

musicerande och lek.  

I Kodály-inspirerad undervisning är språkutveckling och socioemotionell utveckling de 

aspekter som enligt analysen främjas mest hos småbarn. Sådana aspekter av talspråket som 

intonation, betoning, frasering och tonhöjd utvecklas genom sångövningar med sol-fa 

stavelser samtidigt som elevernas kreativitet och lekfull inställning till musicerande kan 

aktiveras genom solmisation-metoden. Dessutom kan förmågan att sjunga rent och höra sin 

egen röst tydligt bidra till glädje och självförtroende hos förskolebarn. Försiktigt ökande 

svårighetsgraden i undervisningen kan bidra till ökat självförtroende hos elever. 

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

förskolebarn och dessutom bidra till deras socioemotionella utveckling genom att stärka deras 
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självförtroende då barn spelar stycken från samma repertoar under lång tid och 

svårighetsgraden ökar gradvist utan att onödiga stressituationer och fysiska spänningar 

uppstår. Upprepning av samma material kan leda till automatisering av kroppsliga rörelser 

vilket i sin tur gynnar den motoriska utvecklingen hos eleverna. Som framgår i analysen 

gynnas småbarns självkänsla av utantillspel som är kännetecknande för Suzukiundervisningen 

samtidigt som föräldrarnas närvarande på lektioner och deras uppmuntrande skapar ytterligare 

trygghet hos eleverna i förskoleåldern och bidrar till deras ökande självförtroende. 

Sammanfattningsvis har syftet med studien varit att se hur pianoläraren kan lägga upp sin 

undervisning med utgångspunkt i de existerande pedagogiska metoderna. Det har visat sig att 

pianoläraren kan hämta användbara didaktiska medel och idéer hos Dalcroze, Kodály, Orff 

och Suzuki och kombinera dessa i arbete med förskolebarn. En sådan pianoundervisning 

skulle exempelvis kunna innehålla följande moment:  

● Rytmövningar med kroppsliga rörelser (enligt Dalcroze); 

● Sångövningar utan pianokomp (Kodálys övningar med eventuell transponering); 

● Improvisation på piano med användning av pentatonisk skala (enligt Orff); 

● Repertoarspel (enligt Suzukis metod); 

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

bjällror, trummor). 

Analysen har visat att ingen av de fyra pedagogiska metoderna kan tyckas gynna alla tre 

aspekter i förskolebarns utveckling i lika utsträckning. Samtidigt som Suzukis metod kan vara 

den som i högsta grad främjar elevernas självförtroende och socioemotionell kompetens, kan 

Kodálys och Orffs pedagogiska idéer ses som mest gynnande för språkutveckling medan 

Dalcrozes eurytmik – för barnens motorik. 

Vidare i kapitlet Diskussion kommer jag lyfta upp de frågor och funderingar som uppstått i 

samband med analysen samt reflektera kring undersökningens metod och teoretiska 

inramning.  
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5 Diskussion  
Inledningsvis vill jag lyfta upp det faktum att Dalcroze (1997) och Kodály (1974) förespråkar 

en sen start med instrumentspel i musikundervisning. Dalcroze menar att barn ska först 

”förvärva rytm- och gehörsförmåga” innan de börjar studera instrument (Dalcroze 1997, s. 

86) medan Kodály förespråkar musikundervisning med förskolebarn som utgår ifrån 

solmisation med hjälp sång och kroppsrörelser utan pianospel eller pianoackompanjemang 

(Kodály 1974, 1986).  

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

Ofta resulterar det trefaldiga arbetet med fingerteknik, avistaspel och musikalisk 

förståelse i en utmattning av nervsystemet som kan vara livet ut. (Dalcroze 1997, s. 

86) 

Även i modern musikpedagogik kan man finna kritiska åsikter när det gäller tidigt 

instrumentspel. Bjørkvold (2005) menar att instrumentalundervisningen kan vara 

problematisk om den börjar alltför tidigt eftersom “övergången från spontansång till 

behärskning av ett instrument” kan ställa för stora krav på förskolebarn då de befinner sig i 

“en utvecklingsfas när de ännu inte är mogna för det, varken fysiskt, neurologiskt eller 

psykiskt” (Bjørkvold 2005). 

En sen början med instrumentspel kan emellertid ifrågasättas eftersom den kan orsaka 

motivationsbrist hos eleverna. Hultgren & Wallmyr (2008) talar om att det kan vara 

problematiskt att vänta tills eleverna har blivit bra på notläsning, rytmik och gehör.  

I Kodálys- och Dalcrozemetoden införs spel på instrumentet först efter en 

grundläggande utbildning. Det finns en risk att om barnet inte får ha med sig sitt 

instrument från början kanske det tappar intresset för musicerandet. (Hultgren & 

Wallmyr 2008, s. 24) 

Hultgren & Wallmyr (2008) ser Kodálys och Dalcrozes teorier snarare som ett komplement 

till ”det vanliga” instrumentalundervisningen och menar att det kan vara mer fördelaktigt om 

läraren kombinerar dessa metoder med pianospel från början. På så sätt kan läraren skapa en 
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balans mellan inlärning av specifik instrumentalteknik och allmänna musikgrunder samt 

skapa musikupplevelser som förstärker elevernas självbild (Hultgren & Wallmyr 2008). 

Även Hammershøj (1997 i Billgren & Nilsson 2012) ser fördelar med att introducera barn för 

instrumentspel tidigt. Forskaren menar att barn i 5–6 årsåldern blir mer “medvetna kring 

återskapandet av musik” och har därför bra förutsättningar för att lyckas med instrumentspel 

om undervisningen byggs på upprepning och improvisation. Barn i den åldern upplever enligt 

Hammershøj en stor glädje i att improvisera samtidigt som de vill höra sin favoritlåt om och 

om igen för att sedan återge den perfekt (Hammershøj 1997 i Billgren & Nilsson 2012). 

Improvisation och upprepning kan således vara de musikaktiviteter som möjliggör för unga 

barn att börja spela instrument tidigt samtidigt som förskolebarns motivation och spelglädje 

gynnas i musikundervisningen. Larsson (2019) beskriver fri improvisation som ”ett spelrum 

för fantasi och emotionellt engagemang”. Enligt forskaren behöver barn inte någon speciell 

mognad eller erfarenhet för att kunna improvisera på ett instrument eftersom improvisation är 

en aktivitet som inte kräver någon teknisk skicklighet samtidigt som den erbjuder stora 

möjligheter för ett kreativt musikskapande (Larsson 2019). 

Generellt sett förespråkar Dalcroze och Kodály en tidig start med musikundervisning som 

bygger huvudsakligen på rytmik och sång för att senare fokusera på instrumentspel och 

improvisation. I Orffs pedagogik används däremot kreativt skapande i samband med 

instrumentspel redan från början. Still (2011) beskriver Orffs pedagogiska idéer som bygger 

på just improvisation med hjälp av instrumentspel. Det är emellertid anmärkningsvärt att Orff 

ser piano som ett av de “förbjudna” 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 användning av piano såväl som andra tangentinstrument kan ses som 

problematisk eftersom piano inte passar “stilistiskt” och tonalt inom hans pedagogiska 

koncept. Orffs utvalda instrument är nämligen rytmiska instrument eller melodiska instrument 

som kan stämmas till en pentatonisk skala.  

Medan Orff (1956) ser användning 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 användbart verktyg i pianospel 

genom exempelvis användning av svarta tangenter. Jag instämmer med Angelo (2020) och ser 

inget problem med att överföra Orffs övningar till piano från exempelvis xylofon som de 

menades för ursprungligen.  

Å andra sidan kan det vara viktigt att låta barnen använda olika rytminstrument i samband 

med pianoundervisningen. Enligt Wallerstedt (2015) kan lek med rytminstrument möjliggöra 

för de kreativa processerna hos förskolebarn och gynna utvecklingen av talspråket. 

Författaren betonar vikten av att barnen får tillgång till olika instrument eftersom det skapar 

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

En åsikt som ofta förekommer i Kodálys texter när det gäller användning av 

pianoackompanjemang till sång- eller rytmikövningar är att det på ett negativt sätt påverkar 

barns förmåga att sjunga självständigt 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. (Kodály 1974, s. 150) 

Denna åsikt finner även uttryck hos Wallerstedt (2015) som menar att det kan vara 

fördelaktigt om barnet får sjunga utan ackompanjemang för att kunna uppmärksamma ljudet 

av sin egen röst. Författaren menar att det är viktigt för förskolebarn att höra, bedöma och 

kontrollera sin röst för att kunna utveckla den. Jag instämmer med Wallerstedt och dessutom 

kan jag se hur ett tillfälligt uppehåll från piano kan skapa variation i undervisningen samt hur 

det rent praktiskt kan underlätta lärarens arbete när sångövningar ska kombineras med 

kroppsliga rörelser och läraren kan guida eleverna i stället för att sitta vid pianot.  

Det faktum att Orff, Kodály och Dalcroze använder improvisation som ett verktyg för barns 

musikaliska utveckling kan enligt mig hjälpa att introducera unga barn för instrumentspel 

redan i början av musikundervisningen på ett lekfullt och avslappnat sätt eftersom det inte 

kräver någon motorisk mognad eller tekniska färdigheter. Å andra sidan kan improvisation 

och kreativt musicerande gynna förskolebarns socioemotionella utveckling eftersom det 

skapar utrymme för lek. Även andra forskare talar om att improvisation och musikskapande 
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kan ses som en avslappnad musikaktivitet och därmed främja barns socioemotionella 

utveckling. Angelo (2020) skriver: 

I lek och lekbaserad estetisk aktivitet är risken för att misslyckas liten. 

Bemästringskänslan som barnet kan uppleva i lek och musik kan vara värdefullt 

bland annat i relation till en stärkt självtillit. (Angelo 2020, s. 126) 

Enligt Sarrazin (2016) möjliggör Orffs metod för 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 är kännetecknande för Suzukiundervisningen är att fokus här till skillnad från de 

andra metoderna ligger på en tidig start i just instrumentspel då ”auditiva upplevelsen, 

imitation, utantillspel och repetition står i centrum” (Schenck 2000). Det är just den tidiga 

starten som enligt Suzuki gör att barnet kan lyckas med instrumentspel i framtiden. Eftersom 

barn ”redan i tre- till fyraårsåldern har ett behov av att imitera och reproducera det som de ser 

och hör” (Hammershøj 1997) kan Suzukiundervisning ses som ett sätt att fånga barns behov 

av ”återskapandet av musik” och skapa en kreativ miljö som gynnar deras utveckling. Även 

om det inte finns många möjligheter till improvisation och eget skapande i 

Suzukiundervisningen enligt Dahlbäck (2011) kan uppmärksamt lyssnande vara betydelsefullt 

för att barn ska lära sig musicera på samma sätt som de lär sig sitt modersmål i ett socialt 

samspel (Dahlbäck 2011). 

Enligt Schenk (2020) kan Suzukiundervisningen dessutom ge eleverna trygghet och stärka 

deras jag-kan-känsla. Detta sker genom omfattande musiklyssning, imitation, upprepning och 

balansen mellan den gamla repertoaren och de nya svårare momenten. Författaren menar att 

jag-kan-känsla, det vill säga, en känsla av självförtroende när man lyckas med något, kan vara 

nödvändig för elever att vara motiverade och inspirerade i sitt instrumentspel.  
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Bristen på jag-kan-känsla kan vara en av de viktigaste orsakerna till att elever 

slutar spela. (Schenck 2000, s. 55) 

Jag instämmer med Schenck och enligt min uppfattning är aspekten som är särskilt viktig i 

Suzukimetoden den att den bygger upp barnens självförtroende genom instrumentspel i tidig 

ålder. Detta kan i sin tur bidra både till socioemotionell utveckling och ökande motivation hos 

eleverna när det gäller instrumentspel och övning hemma.  

Jag delar åsikten att elever som har kommit längre i sin socioemotionella utveckling kan ha 

bättre förutsättningar att lyckas i sitt pianospel. I min verksamhet som pianolärare ser jag ofta 

ett tydligt samband mellan motivation och självförtroende hos förskolebarn i instrumental 

undervisning. Enligt mig kan bristen på självförtroende hos eleverna leda till att de slutar med 

sitt musicerande i senare åldrar. Därför kan det vara viktigt att unga barn utvecklar sin 

musikaliska självbild tidigt vilket blir möjligt om man följer Suzukis pedagogiska idéer. 

5.1 Metoddiskussion  
Undersökningsmetoden i den här studien har varit litteraturanalys av Dalcrozes, Kodálys, 

Orffs och Suzukis texter utifrån ett traditionellt utvecklingspsykologiskt perspektiv.  

Traditionella utvecklingspsykologin förklarar utvecklingen i stadier och faser då det måste 

föreligga ett problem, en kris eller en utmaning för att en utveckling ska ske. Den 

uppfattningen har enligt Sæthers (2020) varit utgångspunkt för många musikpedagoger som 

har varit mer intresserade att förmedla vad barn inte bemästrar på olika nivåer än av att 

klargöra vad barn faktiskt gör. Det kan därför anses problematiskt att använda det teoretiska 

perspektivet när det gäller estetiska områden som musikundervisning, menar Sæther. (Sæther 

2020) 

Jag instämmer med Sæthers kritik och anser att i musikundervisning kan det vara fördelaktigt 

att betrakta utveckling som en process som inte är kopplad till problem utan i stället 

upplevelser. Barns utveckling kan i så fall ses utifrån vad barnet upplever här och nu 

exempelvis genom sin kropp och andra sinnen i stället för att lägga vikten på hur långt barnet 

har kommit i utvecklingen på olika områden. 
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I min studie har jag begränsat mig till tre områden i barns utveckling – motorik, språk och 

socioemotionell kompetens. Därmed utesluter jag sådana viktiga aspekter i barns kognitiva 

utveckling som inte har med språk att göra, exempelvis symboliskt tänkande, egocentriskt 

tänkande, tidsuppfattning, minne eller koncentrationsförmåga. Inom ramen för den 

socioemotionella utvecklingen har jag valt att fokusera på just självbild och självförtroende 

medan sådana viktiga aspekter som känsloreglering eller könsidentitet har jag valt att lämna 

utanför. Mitt val kan förklaras med att jag personligen har intresserat mig just för dessa 

områden eftersom de har visat sig vara mest aktuella i min verksamhet, dvs 

pianoundervisning med förskolebarn.  

De primära källor som jag har valt att studera i min undersökning är Dalcrozes, Orffs, Suzukis 

och Kodálys originaltexter i engelsk eller svensk översättning. Texterna och övningsböckerna 

är skrivna mellan 1898 och 1978 vilket kan leda till vissa svårigheter om källorna ska 

förankras i en modern kontext.  

Kodály-metoden bygger exempelvis uteslutande på den ungerska folkmusiken vilket kan 

betyda att metoden måste omarbetas för att passa in den sociala kontexten där barnet befinner 

sig. Kodálys idéer präglas dessutom av det nationalistiska perspektivet. Det slutliga målet 

med musikundervisning enligt Kodály är nämligen att utveckla nationalmedvetandet hos barn 

vilket visserligen var en del av barnuppfostran på den tiden men kan anses problematiskt i 

dagens undervisning.  

Bjørkvold (2005 i Hultgren & Wallmyr 2008) anser att det uppstår en problematik när man 

försöker överföra Suzukimetoden, som har sitt ursprung i den japanska kulturen som 

kännetecknas av den täta familjesammanhållningen, till länder som har helt andra sociala och 

kulturella förutsättningar (Hultgren & Wallmyr 2008). 

Sammanfattningsvis kan man säga att användning av dessa källor i min analys kan väcka viss 

kritik eftersom de kan anses vara omoderna och föråldrade. Min avsikt har däremot varit att se 

dessa musikpedagogiska inriktningar i deras ursprungliga formulering för att sedan göra min 

egen bedömning om hur dessa idéer kan användas i pianoundervisning. 
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5.2 Slutsats 
Jag började skriva den här uppsatsen med avsikten att ifrågasätta den snäva bilden på 

pianoundervisning då barn genomgår en sorts träning i instrumentspel och deras musikaliska 

och personliga utveckling inte står i fokus. Studien har visat att alla fyra musikpedagogiska 

inriktningar som jag har analyserat innehåller en mängd didaktiska medel som med framgång 

kan användas i pianoundervisning i samband med den tidiga starten i förskoleåldern 4–6 år. 

Min uppfattning är emellertid att just kombinationen av alla kartlagda metoder kan ge läraren 

bästa möjliga verktyg för att organisera pianoundervisning med förskolebarn samt se 

undervisningen ur ett bredare perspektiv då musikinlärning kan ses som en del av barnens 

helhetliga utveckling. 
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