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Abstract

Examensarbete inom lidrarutbildningen
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Syfte: Syftet med den har uppsatsen har varit att undersoka vikten av att anvanda sig av bade en not- och
gehorsbaserad undervisning, for att i storsta méjliga man kunna méta s3 manga elever som mojligt. Vi har
jamfort olika pedagogiska metoder, samt diskuterat kring hur barn Ir.

Huvudfragor: Vi stallde oss frdgorna: Varfor bygger sa stor del av lektionerna i dagens musikskolor pa
notbaserad undervisning samt vilka for- och nackdelar finns det med gehérs- resp. notbaserad undervisning? Vi
fragade oss ocksa hur en mer varierad undervisning i musikskolan skulle kunna vara utformad och varfor, nér
och hur noter bor inforas?

Metod: Vi valde att anvanda oss av litteraturstudier i den hér uppsatsen. Detta darfor att vi vid tidigare
uppsatsskrivning dgnat oss at intervjustudier dar resultatet av dessa intervjuer inte gav s mycket som vi hade
hoppats. Vara egna erfarenheter har spelat stor roll och gar som en rod trdd genom hela arbetet. Vi har valt att
avsluta med enbart en sammanfattning da diskussionen pagar genom hela uppsatsen.

Resultat: Vi har kommit fram till att en varierad undervisning kan 6ppna upp for att méta fler barn och ocksa
skapa en mer lustfylld undervisningsmiljo. For att koppla in de olika sinnena kan man som ldrare anpassa sin
undervisning sa att den kan mota fler barns behov.

Betydelse for liraryrket: Denna uppsats kan gora pedagoger mer medvetna om hur en varierad undervisning
kan tillgodose fler elevers behov. Den ger ocksa, utifran amnet, en dverblick éver hur barn lar.
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Forord

Vi har under var utbildning pa Hogskolan for scen och musik i Goteborg blivit medvetna,
bl.a. genom den verksamhetsforlagda utbildningen, om den notcentrering som rader i
Sveriges musikutbildningar. En nyfikenhet vacktes for att ta reda pa varfor det ser ut som det
gor och hur en mer varierad undervisning skulle kunna se ut.

Vi inledde vart arbete med att tillsammans leta upp litteratur och ringa in uppsatsens
huvudpoang. Lina fokuserade pa skriftlig- och muntlig kultur och musiken i skolan och
Stina skrev om kreativitet och konvergent och divergent tdnkande samt om tre pedagogiska
arbetssatt. Ovriga amnen har vi arbetat med tillsammans och under vart gemensamma arbete
har vi ocksa sammanstallt och kommenterat alla texter, detta for att fa ett flytande sprak.

Vi vill tacka var handledare Maria Bania for visat engagemang och for manga intressanta
synpunkter.
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1 Inledning

Klockan har blivit tvd och Marie dppnar dorren till musikskolans ensemblerum. Ddr dr det
full aktivitet bland barnen som redan har kommit dit. Det dr fioler som ska stimmas,
keyboards som ska kopplas in, blasinstrument som ska sdttas ihop och man hor ett
forvintansfullt babbel bland de nyfikna musikeleverna. Marie sdtter sig vid pianot, utan
forklarande ord och noter, och bérjar spela en ldat som alla elever kinner igen. Snabbt far
barnen upp sina instrument och Maries melodistimma far sdllskap av ett gdng glada
musikanter.

Det har scenariot ses av manga musiklarare som nagot fraimmande och ouppnaeligt. Vi laser
har om en grupp elever som med sina olika instrument lar sig latar endast med hjalp av sitt
gehor och pa de har lektionerna anvéands inga noter, detta for att eleverna ska fa trana upp sin
formaga att lyssna. Var erfarenhet sager oss att sadan har typ av undervisning ar véldigt
ovanlig i musikskolan bade nar det géller enskilda lektioner och i ensemblesammanhang.

Vi ar tva musiklararstudenter med pianoinriktning som efter att ha gatt igenom musikskola,
musikestetiskt program, folkhdgskola med inriktning musik samt musikhdgskola upplevt att
det laggs stort fokus pa den notbaserade undervisningen. Efter att ha gatt tva utbildningar
med olika genreinriktning, jazz och klassiskt, har inte ndgon av oss stétt pa undervisning
som bygger pa gehdrsmetoden och det tycker vi ar lite markligt. Intresset vacktes for att ta
reda pa varfor det ser ut pa det sattet, da vi bada ar overtygade om att en gehdrshaserad
undervisning borde anvéndas i lika stor utstrackning som en notbaserad. Vi har valt att
fokusera pa musikskolans undervisning dar vi anser att det ska finnas utrymme for alla barn
att ta del av musiken pa ett lustfyllt satt.

Vi anser att gehdrsundervisningens mindre centrala plats inte bara har med var tradition att
gora, utan att det ocksa hanger ihop med att det kan vara en komplex undervisningsmetod,
da den kraver mycket av pedagogen. P.g.a. bristen pd material far lararen lagga mycket
arbete pad att ta fram musik, utforma en lektionsplanering och for att vara en bra forebild
aven kunna sitt material utantill. Gehdrsundervisning kan ocksa krava en del av eleven som
da maste lara sig att minnas musik pa andra satt an det visuella. Vi kommer att beskriva flera
olika satt att minnas med hjalp av kropp, rorelser, kansel och rost.

Genom aren har det utformats olika pedagogiska system for att lara ut musik. Vi kommer att
granska nagra av dem och titta pa deras for- resp. nackdelar. Det finns teorier om olika in-
och utlarningssatt vad galler musik och nagra av dessa kommer vi behandla. Barn lar pa
olika satt och det ar viktigt att lararen k&nner till detta och kan méta elevernas behov.

Kreativitet anser vi ar en viktig del i musikundervisningen. Vi kommer att diskutera kring
begreppet och ocksa forklara varfor det alltid bor finnas med pa lektionerna. Bertil Sundin,
professor i musikpedagogik vid Lunds universitet, citerar amerikanen Irving: ”Ju mer
spontana och oberoende barnen tillats vara, desto mer kreativa kommer de att bli senare”
(1995: 118). Ett oberoende av noter kan kanske hjalpa barnet att lattare hitta sin kreativitet?
Vi fragar oss: nar ar det lampligt att starta upp med noter och for vilket syfte bor man gora
det? Gruppens betydelse i ett barns musikaliska utveckling ar ett &mne som vi ocksa
kommer att behandla.
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1.1 Syfte och fragestiillning

Vi vill i den har uppsatsen undersoka vikten av att anvanda sig av bade en not- och
gehorshaserad undervisning for att i storsta mojliga man kunna mota sa manga elever som
mojligt. Vi kommer att jamfora olika pedagogiska metoder samt diskutera kring hur barn l&r.

Vi stéller oss frdgorna varfor sa stor del av lektionerna i dagens musikskolor bygger pa
notbaserad undervisning samt vilka for- resp. nackdelar det finns med gehors- och
notbaserad undervisning? Hur skulle en mer varierad undervisning i musikskolan vara
utformad och vi diskuterar &ven varfér, ndr och hur noter bor inforas?

1.2 Metod

I den hér uppsatsen har vi anvént oss av litteraturstudier. Vi valde detta darfor att vi vid
tidigare uppsatsskrivning &gnat oss at intervjustudier dar resultatet av dessa intervjuer inte
gav s mycket som vi hade hoppats. Malet med denna uppsats var att pa ett mer ingaende
satt undersoka olika teorier och pedagogiker samt jamféra olika forfattares syn pa gehors-
och notbaserad undervisning. Var uppsats innehaller forutom litteraturstudier ocksa
empiriska studier och reflektioner utifran dessa och de gar som en rod trad genom hela
arbetet. Vi har gjort en hermeneutisk reflektion dver litteraturen dar vi utgatt ifran vara egna
erfarenheter och gjort en komparation med forfattarnas. Vi sokte efter litteratur som
problematiserade bade gehors- och notundervisningen och vi ville ocksa ta reda pa hur barn
lar. Diskussionerna i Lilliestam och Bjgrkvolds bocker anser vi ligger nara vart amne, darfor
har vi valt att gora djupare studier av dessa. Vi har valt att avsluta med enbart en
sammanfattning da diskussionen pagar genom hela uppsatsen.

1.3 Tidigare forskning

Lars Lilliestam, professor i musikvetenskap vid Institutionen for kulturvetenskaper vid
Goteborgs universitet, kritiserar i Gehorsmusik. Blues, rock och muntlig tradering den
notcentrering som rader i den vasterlandska musikkulturen. Han presenterar en del av den
forskning som gjorts inom gehdrsmusik och diskuterar kring gehérsmusikens fordelar. | Den
musiska mdnniskan tar Jon-Roar Bjgrkvold, professor vid universitetet i Oslo, ett tydligt
stallningstagande vad géller gehdrsmetodens fordelar. Han ger manga exempel pa hur en
notbaserad undervisning kan hdmma en nybdrjarelevs utveckling.

Vi har precis som Lilliestam och Bjgrkvold diskuterat kring gehdrsundervisningens fordelar,
men Vi har ocksa pratat om noternas fordelar. En stor del av uppsatsen behandlar hur de
olika sinnena medverkar i inlarningsprocessen, och hur vi som pedagoger kan bli medvetna
om elevers olika satt att lara och genom detta kanske kunna ¢ka chanserna for ett battre
larande hos vara elever.

1.4 Begreppsdefinitioner

I den hér uppsatsen anvander vi oss av vissa begrepp som vi vill tydliggéra. Begreppen kan
ha olika betydelse i olika sammanhang, men vi forklarar har var definition av dem.

Gehor — Ordet kommer fran tyskans hdren "hora”. Formagan att uppfatta musik med en
sadan grad av forstaelse att det blir mojligt att aterge det man hor. Det innefattar bade rytm
och tonhojd (Nationalencyklopedin 1995).
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Gehérsmetod/ Gehérstradering — En metod for éverforing av musik som bygger pa en notfri
undervisning. Man lar sig genom att lyssna och harma (Svenska Akademiens ordlista 6ver
svenska spraket 2006).

Pedagogik — Vetenskapen om uppfostran och undervisning (Svenska Akademiens ordlista
over svenska spraket 2006).

Metodik — Olika vetenskapers tillvagagangsséatt. Pedagogiken i praktiken.
(Nationalencyklopedin 1995).

2 Resultatredovisning och diskussion

Vi kommer i kommande kapitel redogora for vad vi har kommit fram till under var
litteraturforskning, samt jamfora litteraturen med vara egna erfarenheter.

2.1 Noter och gehor

Man kan lara sig musik pa olika satt. Vissa lar sig bast genom att harma det de hor, andra
vill hellre visualisera musiken innan den spelas, men den ena metoden behdver inte utesluta
den andra. Man pratar ofta om olika skolor nédr det galler musikinl&rning. Antingen &r man
notmusiker eller gehérsmusiker och hér ser vi ett problem i begreppsdefinitionen. En
notmusiker anvénder ofta sitt gehor lika mycket som en gehérsmusiker och en
gehérsmusiker kanske laser noter hur bra som helst, men valjer att spela utan. | den basta av
varldar &r bada sidorna lika utvecklade, men det hor tyvarr till ovanligheterna. Vi anser att
en instrumentalpedagog bor utveckla bada sidor hos sina elever.

Hur kommer det sig att det ar sa notcentrerat runt om i vara musikskolor och varfor har inte
gehoret fatt ta mer plats? Att noter ska in i ett barns musicerande &r nagot som vi ar éverens
om. Ndr och av vilka skal ska vi lara vara barn noter? Ar det for minnets skull, att barnet ska
ha nagot att hakta upp sin 6vning pa, eller ar det av praktiska skal, framfor allt for
pedagogen? Eller handlar det kanske om att vi i Sverige lever och lange har levt i en skriftlig
kultur dar utbildningen &r utformad pa det séttet att kunskap tillampas med hjalp av skrift,
och det sitter sa djupt rotat att det ar svart att vanda pa det systemet? Kan det ocksa forhalla
sig pa det sattet att vara musikpedagoger runt om i landet inte har den kunskap som kravs for
att lara ut musik pa gehor? Ar det ndgot fel pa vara musikhdgskolor som ska ge en bred och
nytdnkande utbildning? Att det ser ut som det gor ar nog en kombination av alla dessa
pastaenden. Vidare kommer vi att utreda hur barn lar och vilka pedagogiska metoder det
finns inom musikundervisningstraditionen.

2.2 Skriftlig och muntlig kultur

Var vérld ar uppbyggd pa skriftliga och muntliga kulturer. Lilliestam menar att om man har
en diskussion om muntlig och skriftlig musiktradering sa kan man inte bortse fran att den
kulturella och sociala kontexten har betydelse. Hur musiken ldter &r en avspegling av den
kultur och det samhalle som den &r en del av (Lilliestam 1995: 15). Hur en kultur musicerar
beror dels pa om kulturen har en muntlig eller skriftlig tradition, men dven pa materiella och
ekonomiska forhallanden, religion, sprak, sedvanjor, traditioner, klimat etc. I en muntlig
kultur inskolas musiken generellt med hjalp av gehoret och i en skriftlig med hjélp av noter
(1995: 25). Han skriver vidare att det &r viktigt att podngtera att: I en muntlig kultur finns
bara muntliga budskap, men i en skriftkultur finns bdade skrift och muntlig information som
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tva olika strategier, eller praktiker, nar det géller att skapa, lagra och 6verfora information”
(1995: 33).

2.3 Skriftlig kultur

Bjarkvold menar att skriftkulturen &r den helt éverldgsna och den mest respekterade
kulturformen. Andra kulturer kan l&tt betraktas med negativt laddade begrepp som
analfabetism, primitiva forhallanden och inte sallan en hopblandning med gamla
forestallningar om den vita rasens 6verlagsenhet pa alla omraden (Bjerkvold 1994: 135).
Lilliestam skriver om hur man i den skriftliga kulturen anvander man sig av bokstéver och
andra skrivtecken for att formedla information och kunskap. | véstvarlden har vi stort fokus
pa skrift och bocker och den akademiska kulturtraditionen lever vidare i vara skolor och
universitet i form av bokligt bildande. Pa vilket sétt paverkar den skriftliga kulturen oss i
vart satt att se pd musik? En av fordelarna i en skriftlig kultur ar att det kan lagras oerhort
mycket information med hjélp av skrift och vi kan utan problem ateruppféra och bevara
musik som skrevs for hundratals ar sedan. | en skriftlig kultur kan tva musiker som befinner
sig i tva olika véarldsdelar 6va individuellt infér en gemensam konsert, trots att de aldrig har
traffat varandra. En nackdel med detta kan vara att man mister den direkta musikaliska
kommunikationen som &r den viktigaste delen i gehdrstraditionen. Man kan utan att
overdriva pasta att var vasterlandska kultur och vart sétt att lara sig musik ar starkt praglad
av noter (Lilliestam 1995: 3-4, 21).

2.3.1 Noter

Noter &r nagot som vi anser att man bor ha med i musikundervisningen, men det ar viktigt
att kunna motivera for sina elever varfor de &r bra att kunna och vad man har fér anvandning
av dem. En viktig fraga att stalla ar ocksa ndr och hur notinlarningen ska ske for att ge basta
mojliga resultat.

Lilliestam skriver att det sdgs att Guido av Arezzo, som levde pd 1000-talet, uppfann
notskriften i vastvarlden och den har praglat oss dnda fram till nu. Till en borjan anvénde sig
musikerna bara av notskriften som en minneshjalp men den har senare kommit att anvandas
som ett hjalpmedel vid inlarning och nar man komponerar och ocksa som en foreskrift om
pa vilket satt man ska spela (Lilliestam 1995: 4).

Nar ett barn ska lara sig spela efter noter kan det, menar Bjgrkvold, i 6vergangen fran det
spontana musicerandet intraffa en kollision da barnet helt och hallet kan mista sin
musikmuntliga formaga. Nar ett barn lar sig att lasa paverkas inte talet. Varfor kan da denna
kollision ske hos ett barn som redan kan spela och ska ldra sig noter? Vi anser att ett sprak ar
nagot som ar djupt rotat i barnet och det har standigt funnits i dess narhet, medan musikens
roll i barnets vardag inte &r lika sjalvklar. For en instrumentalist blir métet med noter ett
ytterligare moment i det redan komplicerade hantverket att spela och for ett barn kan det bli
overmaktigt att fokusera pa sa manga saker pa en gang. Spraket ar ocksa lattare att tillampa
eftersom manniskan alltid har haft ett behov av att kommunicera. Nottraditionen kan sétta
grénser i musicerandet som inte gehorstraditionen kénner igen. Den visuella skymten av en
till synes komplicerad notbild kan redan i forvag tala om att: det har ar svart, det har klarar
jag aldrig av att spela, aven om det rent tekniskt kanske inte ar sa svart (Bjgrkvold 1994:
194, 202-203). Nar man lar ut musik pa gehor finns inte samma problem. Man forsoker bara
harma det man hor, utan att lagga in det visuella som sa latt kan satta "kappar i hjulet”.
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Notlasning ar i manga fall en nodvandighet for en djupare musikalisk forstaelse och behover
inte vara kravfyllt och trakigt. Att kunna studera in flera verk av samma tonséattare ger en
storre referensram ndr man skall analysera musiken och kompositéren. Man kan hela tiden
ga tillbaka och jamféra med andra stycken och ibland kan man dra slutsatser och paralleller
bara genom att studera en notbild. Ju béttre notlasningsformaga desto storre mojlighet att
studera in mer musik och genom detta uppna en djupare forstaelse for kompositor, stil 0.s.v.
Om notlasningen flyter pa bra &r spel tillsammans med andra ofta latt att dstadkomma. Inom
den vasterlandska konstmusiken har noterna en central roll, men &ven inom den
afroamerikanska traditionen &r de ett hjalpmedel for att formedla musik. Det kan handla om
egna kompositioner som man vill fora vidare till andra, men ocksa spel av musik man aldrig
har hort. For att snabbt kunna bilda sig en uppfattning om hur musiken later &r god
notlasningsformaga till stor hjalp.

2.3.2 Varfor?

Varfor ska vi da ldara barn noter? Ett argument ar att det ar en hjalpande hand i att minnas
musik. Det kan bli véaldigt manga sanger och stycken under arens lopp och det ar en logn att
pastd att man ska komma ihdg allt utan noter, om man inte standigt och regelbundet
repeterar. | det fallet ar noterna en oerhord tillgang. Noter ar ocksa valdigt praktiskt nar man
ar manga som spelar tillsammans dar materialet blir stort och oatkomligt om det skulle dvas
in pa gehor. De har ocksa en organiserande effekt som tydligt visar barnen vad som ska
goras, nar och var. Att noter ar en inkorsport till mycket musik kan ocksa vara ett sétt att
motivera sina elever till att lara sig noter. Viss musik ar sa svar och komplicerad att man
utan noter inte skulle fa tillgang till den och det kan stanga manga dorrar for den som vill
agna sig at sadan musik.

Notspelet forekommer i manga olika nyanser, allt fran fullstandigt nedtecknade och
detaljerade pianosonater dar man inte bor lagga till eller dra ifran nagra noter, till en enkelt
nerskriven ackordfoljd dar det ges mycket plats at ett fritt och spontant spel. Bjarkvold anser
att nar an noterna fors in maste det ske med en tydlig motivering varfor, och inte som nagot
som maste ske darfor att det ar en del av en tradition. Det ar oerhort viktigt att barnet sjalv
kanner behovet till notlasningen och sjalv kan forsta varfor och hur den ska anvéndas.
(1994: 225-228)

Fragan blir inte mindre komplicerad av att barn tycks ha olika benagenhet att vilja
borja trana notlasning. En del tycks inte vara mogna for detta symbolsprak och
tycker att det & omotiverat eftersom man redan “kan spela”. De spelar t.0o.m. bra
trots att de ar "daliga pa noter” och som pedagog kan man inte utan vidare kréva att
barnen skall sanka sin spelniva till den niva som deras notlasningsformaga befinner
sig pa. Det ar svart att stimulera dem till ett rent teoretiskt musicerande med den
enda moroten att l&ra sig att spela efter noter (Olsson 1994: 84).

Bo Ingvar Olsson, universitetslektor vid musikhdgskolan i Malmé, beskriver ett
lektionsupplagg dar eleverna som ar duktiga pa att spela far lara sig noter vid sidan av sitt
vanliga musicerande. Not- och rytmlésningen leks fram och eleverna kan med tiden koppla
ihop notlasningen med sitt spel. ”Barnen larde sig forst att spela — sedan att lasa noter. Ingen
har val kommit pa den befangda idén att vanta med att lara sig att prata tills man lart sig att
lasa” (Olsson 1994: 88)
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2.3.3 Nar?

Fragan ar ndr noterna ska trada in i barnets musikaliska bana. Ar det bra att starta upp med
noter med detsamma, eller ska man véanta med det nagra ar? Bjgrkvold menar att
begynnelsefasen i instrumentalundervisningen ska vara notfri, och att barnet endast ska
musicera med hjélp av sitt gehor de forsta aren. Det resulterar i att spelningen far méjlighet
att mogna fritt och direkt (1994: 225-227). Detta star i motsats till Kodalymetodiken dar
instrumentalspelet ska inforas forst nar noterna sitter pa plats. Vi kommer att aterkomma till
Kodalymetodiken langre fram.

Att barn utvecklas och mognar olika ar inte nagot nytt, och det galler bade pa det fysiska och
psykiska planet. Darfor &ar det av storsta vikt, anser Bjgrkvold, att notspelet anpassas efter
vilken elev man har och ocksa efter vilka behov som behéver tillfredstallas. Motet med noter
tas emot pa olika satt, for manga blir det en borjan pa torrlaggning medan det for andra blir
ett stod och en rikedom och det bér man vara val medveten om som pedagog. Att fa en
naturlig overgang till notlasningen ar viktigt. Nar ett barn precis har borjat spela ett
instrument &r det manga moment som ska falla pa plats pa en och samma gang. Det ska lara
sig de kroppsliga funktionerna. For en blasare kan vi se stora problem redan har, att bara
lyckas med att fa ljud i instrumentet. For en nybdrjarpianist kan det uppsta problem nar
barnet ska lara sig att anvanda samtliga fingrar. Ringfingret ar exempelvis inte sa starkt, och
det kan behovas bade vilja och kraft att fa ner tangenten pa ett kontrollerat sétt. Har kan det
krdvas 6vning. Barnet ska ocksd lara sig instrumentets mekanik. Med det menas att
exempelvis forstd inneborden av de bada pedalerna pa pianot, eller att for en blasare forsta
att det blir olika toner nar man trycker ner olika klaffar. Att da ta in ytterligare ett moment
for nyborjaren, notldsningen, kan verka dumdristigt och kanske det bésta sattet att grava sin
egen grav. Bjgrkvold menar att anledningen till de manga avhoppen fran just musikskolan
kan bero pa att alla dessa tre moment introduceras pa en och samma gang och for manga
elever kan dessa krav upplevas som ogverstigliga (2005: 195-197).

2.3.4 Hur?

Nagot som vi har anvént oss av i var undervisning ar s.k. "flashcards”. Det &r sma kort som
pa ena sidan visar en not som ligger i ett notsystem, och pa andra sidan star notens namn. Att
anvanda sig av dessa ar ett lekfullt och ofta effektivt satt att l&ra sig noter. Vi har av egen
erfarenhet markt att korten fungerar for alla aldersgrupper och brukar vara valdigt
uppskattade. ”Flashcards” kan man ta in tidigt i undervisningen som ett litet roligt moment,
men till en bdrjan bor fokus ligga pa gehorsspelet. Nar man marker att eleven har forstatt
noterna kan man successivt borja vdva in dem.

Ytterligare ett satt att pa ett avslappnat vis fa in noterna i undervisningen kan vara att man
forst lar eleven en lat pa gehor och att man efterat visar noterna pa den spelade laten. Genom
det har, har vi av erfarenhet markt, starks elevernas sjalvfortroende da de inser att de har
lyckats spela en till synes komplicerad notbild.

Om man spelar ett ackordinstrument, exempelvis piano eller gitarr, kan ackordspel vara en
naturlig del att borja med. Svarighetsgraden kan varieras och man kan dven ta in olika
genrer. Ackordsspelet kan ses som nagot som befinner sig mellan ett fritt gehors- och
improvisationsspel och den detaljerade notskriften. Ackordnotationen, kanske tillsammans
med en melodislinga, fungerar som en hjalpande hand direkt in i musiken, och inte som ett
myller av krav, som notskriften ibland kan uppfattas som. Notationsramen &r inte sluten utan

10


http://www.verypdf.com/

Please purchase PDFcamp Printer on http://www.verypdf.com/ to remove this watermark.

Oppen. Ackorden kan man se som ett forslag, dar man kan byta ut och andra efter eget tycke
och smak.

Vi tror att ett alternativt satt att lara sig noter skulle kunna vara att eleven inforskaffar ett
dataspel som tranar notlasningen. Pa det viset behdver notlasningen inte uppfattas som nagot
trakigt och oinspirerande. | stort sett alla elever har tillgang till en dator och den forknippas
av manga med nagot roligt och lustfyllt. Pa en 20-minuters lektion far ofta alltfor mycket tid
laggas pa nottraning, men med hjélp av ett dataprogram skulle man kunna komma ifran
detta.

2.3.5 Noter i ett sammanhang

Flera forfattare skriver om hur latt det &r att hamna i att ldsa not fér not utan att satta in dem
i ett sammanhang. Sundin skriver att istallet for att forsoka forsta enskilda noter far barnen
arbeta med hela takter som bygger pa olika kombinationer av noter (1995: 88). Det &r
samma princip som man anvander sig av nar man ska lara barn att lasa. Man far lara sig ett
ord (helheten) och sedan kan man titta pa bokstaverna (delarna).

Sundin beskriver sin lordagsskola dér barnen fick arbeta med musik en hel dag. Nér de
arbetade med noter var en viktig princip att de inte skulle ha ett teoretiskt forhallande till
notsymbolerna. Symbolerna skulle istallet upplevas som rorelse, talramsor eller musik. Det
var viktigt att ga fran helhet till del och inte tvartom (1995: 85). Hilde Synngve Blix,
gehérspedagog vid hogskolan i Tromso, drar precis som Sundin en parallell till
sprakinlarningen. Hon beskriver hur man under de senaste tio aren arbetat med
helordsmetoder i alfabetsinlarningen for att automatisera lasningen tidigast moéjligt. Hon
menar att man bor lara ut noter pa ett liknande sétt, genom att sétta in varje enskild not i ett
sammanhang som en fras eller melodi. Istallet for att ldsa notbilden lodratt boér man
uppmuntra eleven till en lasning som &r vagratt. Som pianist ar det latt att hamna i ett lodratt
tank, da man har tva notsystem och manga noter att halla ordning pa i varje slag. Genom ett
vagratt tank kan man lattare fa eleven att lyssna efter en fras istallet for enskilda toner. Att
satta in noterna i ett sammanhang, nagot man kéanner igen och har spelat forut, tror vi spelar
stor roll for barnets lust att lara sig. Om man tidigare lart sig flera stycken pa gehdr kan man
hela tiden atervanda till ”Det &r precis samma rytm som vi spelade i den dar laten och den lat
ju sa har.”

Nar vi borjade ettan och fick var forsta lasebok kunde vi lasa texter som ”Far ar rar” och "O,
mor, orm!” Texterna hade en pedagogisk tanke och for att forenkla lasningen blandade man
in sa fa bokstaver som mojligt i varje ord. Barnen som borjade ettan och redan hade ett
mycket utvecklat talsprak fick lara sig meningar som helt saknade betydelse och detta for att
de skulle fa en sa pedagogisk undervisning som mojligt. Bjerkvold skriver om detta och
kopplar ihop det med manga av datidens, men ocksa med dagens pianobocker. Detta skriver
vi mer om under rubriken 2.10.1.

Vi aterkommer hela tiden till att noter ar bra att lara sig och att man kan ha stor gléadje av att
kunna dem, men de maste laras ut pa ratt satt. Om inte barnen kan forsta varfor de ska lara
sig noter nar de klarar sig sa bra utan kan de notbaserade pianobdckerna snarare leda till en
trakig och oinspirerande pianolektion. Nar barnen baérjar bli mer mogna kan de se logiken i
noterna och koppla ihop noter med musik. Man kan da borja lara ut "riktiga” latar istallet for
den pedagogiska ”Se och hora”.
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2.3.6 Att lidsa in musik i noterna

Blix har i sin undersdkning vid musikkonservatoriet i Tromsd undersokt hur studenter
upplevde sin egen notinlarning och hur den var kopplad till gehdr och musik. Resultatet
visade att manga var skeptiska till den undervisning de haft och de upplevde att valdigt liten
del i undervisningen hade nagot med musik att gora. “Lytting, skrivning, imitasjon,
improvisasjon og solfege er fraveerende i mange tilfeller.” Blix skriver att mycket har hant
inom musikpedagogiken sedan dessa studenter fick l&ra sig noter, men det finns fortfarande
ett stort behov av mer kunskap i hur man l&r ut noter med gehdret och musiken i fokus.
Manga elever upplever att noterna ger instruktioner till fingrarna om vad de skall trycka pa
och det & manga som har svart att se kopplingen mellan symbolerna och ett ljuduttryck.
Blix menar att pedagoger som sysslar med att lara ut noter maste se till att undervisningen
blir gehorsbaserad och inte l&s-och-tryck-baserad (Blix 2004).

Blix trycker har pa att notlasning maste bygga pa gehdr och som blivande pianolarare maste
vi alltid ha detta i bakhuvudet. Man lar sig noter for att kunna utveckla sitt musicerande och
hitta nya végar i musiken. Om man inte lyckas féra samman gehoret och noterna blir det
svart att uppna en kreativ undervisningssituation. Det &r viktigt att inte bara lararen utan
ocksa eleven lar sig att koppla ihop notlasning med sitt gehor. Det handlar inte om att
"trycka” pa de tangenter som noterna anger utan att lyssna efter vad som klingar. Det
centrala nar man laser noter ar det som klingar och inte det man trycker ner. Kopplingen
som Blix gor mellan gehor och noter visar pa att inget ar svart eller vitt. Inga noter utan
gehor och gehdret kan ha stor hjalp av noter.

Vi moter ibland barn som far ett begransat uttryck p.g.a. att noterna tar allt for mycket fokus.
Barnet glommer bort sin spontanitet och laser sig. Det har hant att vi kommit i kontakt med
barn som vi anser har ett bra gehdr men vid spel efter noter mister de sin formaga att lyssna.
De kan exempelvis spela fel pa en ton i en mycket valkand lat som ”Blinka lilla stjarna” utan
att reagera.

Att bygga upp notlasningen fran helhet till del ger eleven storre forstaelse for noterna och
deras funktion. Om man kan bérja med att spela musik och sedan koppla ihop denna med
notbilden kan man latt visa pa en tydlig koppling mellan noter och gehor. Gor man istéllet
tvart om och bdrjar med att traggla en notbild dar man inte vet hur resultatet ska bli blir
vagen till musik mycket langre. I en undersékning vid Norges musikhégskola kom det fram
att det finns stora skillnader mellan studentens satt att tolka och uppleva en notbild och
lararens.

Det & mycket intressant att konstatera att l&rarna inte bara ser notbilden, utan
upplever den med olika sinnen. De hér ljud, kdnner rorelser och beréring och kdnner
nottecknen och riktning och avstand precis som péa en karta och ser samtidigt
tangenterna. Dessutom uppfattar de notbilden verbalt, som namn pa ackord, namn pa
noter o s v. Vi marker ocksa att detta med att uppfatta nottecken som hért ljud éar
mycket utbrett. (...) De studerande engagerar (...) inte sinnena lika brett som
lararna (Lilliestam 1995: 9).

Bjarkvold skriver att puberteten ar en viktig milstolpe i ett barns utveckling. Det &r ofta forst
da som barnet ar beredd att mota symbolinnehallet i notbilden och tolka den pa “ratt” satt,
alltsa att fortfarande behalla det musikaliska i sitt spel. Naturligtvis kan barn dven i tidiga
aldrar lara sig notationsteori, men da handlar det priméart om att forsta symbolernas innebérd
dar notforstaelsen aldrig gar éver till en djupare niva. Nothilden omtolkas aldrig till nagot
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musikaliskt klingande med en néarhet till bade kropp, sinne, instrument och klangrealisering
utan stannar enbart vid det teoretiska. Den hér tolkningen av en notbild férekommer
naturligtvis inte bara bland de yngre eleverna, utan for en del kan det har forhallningssattet
leva kvar under lang tid eller for alltid hos en musicerande individ (Bjgrkvold 1994: 225-
227).

2.4 Muntlig kultur

I Lilliestams bok kan man l&sa att i den muntliga kulturen saknas all typ av skrift, vilket
medfor att de enda redskapen for férmedling av musik ar ljud och horsel. For att fortydliga
informationen anvénder man sig ofta av olika sinnesyttringar som kroppsrorelser, tonfall,
mimik, gestik, rostklang, etc. | en muntlig kultur far man en direkt musikalisk
kommunikation och ndrheten till de man musicerar med &r styrkan i gehorstraderingen.
Dessa sinnesyttringar ar aven ett bra hjalpmedel vid gehorsundervisning. For att sanger ska
foras vidare i en muntlig kultur maste de upprepas fran manniska till méanniska och
kontentan av det blir att en sang som har passerat manga méanniskor inte nddvandigtvis later
likadant forsta och tionde gangen den spelas. Minnet har en stor betydelse for hur mycket
kunskap som lever vidare i en muntlig kultur. Det ménskliga minnet satter granser for hur
stort ett not- eller textmaterial kan vara, och den muntliga kulturens minne begrénsas av det
som manniskor kommer ihag vilket kan vara en av nackdelarna i den muntliga kulturen
(Lilliestam 1995: 19-20). Vi staller oss fragan om det idag finns ndgon utpraglad muntlig
kultur?

2.4.1 Gehorsmetoden

Lilliestam skriver om att musikoverforing med hjalp av gehoret har anvants sa lange
méanniskan har brukat musik. Det &r faktiskt den mest forekommande metoden i vérlden!
Trots detta ar en vanlig uppfattning i var del av vérlden: att vara bra pa musik ar detsamma
som att vara bra pa musikteori och noter. Det har pastaendet gor att den noterade musiken
blir till norm i vart samhalle dar den gehorsbaserade latt kan komma i skymundan och inte
tas pa fullt allvar. Musik som lars ut via gehoret har t.o.m. kallats for "oserios musik” i en
del sammanhang. Musikforskare och andra som skrivit och forskat om musik har i néstan
samtliga forskningar dgnat sig at noterad musik. En av anledningarna till det kan vara att
gehorsmetoden kan vara svar att ta pa” eftersom gehérsmusicerandet utévas pa ett praktiskt
satt, vilket medfor att metoden blir svar att upptacka. For forskare blir den nastan osynlig,
vilket har lett till att den tyvérr ofta glomts bort i forskningssammanhang (Lilliestam 1995:
2).

Lilliestam menar att det som karakteriserar gehorsmusiken ar att den ofta ar uppbyggd pa
korta, aterkommande motiv i melodi och rytm just av den anledningen att man ska kunna
harma och aterskapa musiken pa ett enkelt satt (1995: 20). Detta ar nagot som vi inte haller
med om da vi anser att all typ av musik kan vara gehorsmusik. Vi anser att gehdrsmusik inte
har nagonting med genrer att gora, det ar enbart en metod vid instudering av musik, men den
vanligaste uppfattningen &r dock att rock, pop och jazz ar mer gehdrsmusik &n vad den
klassiska musiken dr. Det som kan komplicera gehdrsmetoden ar hur man ska minnas
musiken efter att kanske bara ha hort den en gang. Med hjélp av noter kan man alltid "hakta
upp” sitt minne pa nothilden, men i gehdrsvarlden blir minneshjalpen mer abstrakt. Man
maste trana sitt minne pa ett helt annat satt. En fordel med att ha lart sig musik pa gehor ar
att den ofta vid ett tidigt stadie “satter sig” i kroppen vilket kan medfora att man kommer
ihag den under en lang tid.
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Bjorkvold berattar om hur han larde sin son spela trumpet pa gehor och ofta genom
musikaliska lekar. Lyssnandet hade en central plats i undervisningen och de lat sig inspireras
av mastare som Louis Armstrong. Bjgrkvolds son var runt tio ar nar han borjade spela, alltsa
lika gammal som de flesta barn &r nar de borjar pa musikskolan. Att lara sig all musik pa
gehor blev ett vinnande koncept for Bjgrkvolds son, som gjorde stora framsteg genom att
lyssna sig till timing, tonsakerhet 0.s.v.

Men nar han spelade fel da? Och fick problem med fortecken, “kors och b: n”,
tonartsbyten, nyanseringar? Fragan &r ett uttryck for en intellektuell vuxensyn. Barn
tanker inte pa det sattet. Det ar helhetsupplevelsen som styr hur de beharskar
detaljerna, precis pa samma sétt som de en gang lart sig att koppla ihop armarna med
konsten att stulta fram Over ett golv” (Bjgrkvold 2005: 156).

Det finns stora fordelar med att lara ut pa gehor. Precis som i exemplet ovan borjar ett barn
sallan tanka pa om det spelar ett E eller Ess. Om en ton klingar fel justerar de den oftast utan
att lagga nagon storre vikt vid om de lade till ett b-fortecken eller inte.

Vi haller med om att ett barn kan spela i Ess-dur utan att se det problematiska med alla
fortecken ("Kalle Johansson” &r ett bra exempel), men att helt separera det praktiska fran det
teoretiska tror vi kan resultera i ett &nnu storre hinder ndr man ska infora noter. Vi tror mer
pa att efter hand integrera noterna och koppla samman dem med det man gor vid sitt
instrument, men for den sakens skull behdver man inte sanka den spelméssiga niva som
eleven befinner sig pa. Det finns manga sétt att leka in noter och notvéarden och vi tror inte
att man ska underskatta barnens formaga att lara sig teori.

2.4.2 Musiklyssning

Lyssning som instuderingshjélp &r hos manga pedagoger fortfarande nagot man bor undvika.
Anledningen till detta ar ofta att de anser att man latt kopierar ndgon annan. Vi havdar att
man snarare kan fa goda idéer genom att lyssna pa olika pianister och man kan inspireras till
olika tolkningar av det stycket man spelar, men man kan ocksa fa inspiration till att hitta
egna vagar. Det storsta problemet hos dagens pianoelever tror vi inte ar att de kopierar stora
pianister som Gieseking, utan snarare att de inte gor det. Genom att lyssna pa olika stycken
med olika instrumentséttningar av en viss kompositor lar man sig tonspraket och for varje
stycke man spelar och lyssnar pa, blir det lattare att ta sig an ett nytt.

Blix beskriver hur en duktig notlédsare har som ett lexikon av fraser som han/hon ké&nner
igen. Detta lexikon gor att man, ndr man exempelvis spelar sin femte sonat av Mozart,
ganska snabbt kan hitta de “kénda fraserna” och man behdver inte lagga ner tid pa att lasa
varje not pa nytt. Det ar lararens uppgift att se till att eleven far ett liknande lexikon av fraser
och for att uppna detta ar det viktigt att eleven lar kanna sitt instrument och det musikaliska
spraket innan han/hon borjar lasa och skriva det. Det musikaliska spraket kan man ta till sig
om man lyssnar pa det, darfor anser vi att musiklyssning ar viktigt nar man undervisar i
instrumentalspel.

Idag har barn ett stort utbud av musik via exempelvis Internet. De kan genom detta fa en stor
genrekannedom, vilket vi anser att man bor ta vara pa nar man ar musiklarare. Genom att
lata eleverna fa bli delaktiga i att utforma sin instrumentalundervisning, vilket de kan bli
genom att sjalva ge forslag pa latar de vill spela, skapar man ett dialogcentrerat arbetssatt.
Vi aterkommer till detta under rubriken 2.7. Som pedagog har man mycket vunnet om
eleverna redan har lyssnat in sig pa den musik de senare ska spela. Fraseringar, pauser,
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rytmiseringar, etc. kommer med pa ett naturligare satt a&n om eleven ska lasa sig till det via
en notbild. Nar eleven far komma med egna forslag om vad den vill spela kan spelandet bli
mer lustbetonat och inspirerande. Vi aterkommer till detta under 2.10.

2.4.3 Sprak och musik

Forfattaren Neuman skriver att ett barn lar sig ett sprak genom att lyssna. Under barnets
forsta ar ar kansligheten for ljud och for ljudets olika kvaliteter: tonhojd, farg, klang, rytm
och ljudstyrka som allra storst. Ljuduppfattningsregistret &r hos barn mycket storre an hos
vuxna och hoga och laga ljud, som gar de vuxnas 6ron forbi, uppfattar barnen. De forsta
aren har hjarnan hos de sma den béasta inlarningskapaciteten (Neuman 1984: 12). Det &r
utifran den tanken som Schinichi Suzuki utformade sin pedagogiska metod med fokus pa
larandet genom lyssning. Denna metod kommer vi beskriva lite langre fram. Sma barn som
flyttar till ett nytt land lar sig ofta ett eller flera nya sprak med korrekt uttal och intonation
utan svarigheter. Bjarkvold citerar Per Linell som skrivit Mcnniskans sprdk. Linell beskriver
har hur sprakforskarna forklarar barns medfodda satt att lara sig ett nytt sprak:

Var formaga att pa ett naturligt satt lara oss fraimmande sprak och dialekter tycks
forsdamras i och med puberteten. Barn kan under gynnsamma foérhallanden bli
naturligt tva- eller flersprakiga med perfekt uttal och grammatik i bada (alla)
spraken. Den som stoter pd och lar sig ett nytt sprak efter puberteten har daremot
svart att lara in det nya sprakets alla fonologisk-fonetiska och grammatiska regler
och att undvika inflytande frdn modersmalets motsvarande regler. Allra tydligast och
vanligast ar effekterna pa uttalet...(Bjarkvold 2005: 171).

Bjarkvold drar en parallell till faglarnas satt att lara sig sjunga. Det finns perioder som ar
kéiinsliga for sanginlarning hos vissa arter och dessa perioder ar knutna till tiden fore
faglarnas konsmognad. Nar faglarna borjar hacka for forsta gangen forsvinner deras formaga
att lara sig en annan sdngdialekt. Bjgrkvold havdar att &ven manniskan har en kdnslig
period. Han menar att genom det vi kénner till genom ornitologin och studier av hur
manniskan tillagnar sig sitt tidiga sprak bor den tidiga musikundervisningen for barn alltid
bygga pa muntlig och gehdrsinriktad undervisning.

Det faktum att alla japanska barn talar japanska blev en utgangspunkt i Suzukis metod. Han
fascinerades av att varje barn hade tillampat sig en dialekt och betoning i spraket som var
typisk for den trakten de kom ifran. Hemligheten med denna sjalvklara sanning maste vara
hur spraktraningen gar till, for overallt i hela vérlden fungerar den utbildningsmetoden
uppenbarligen. Barnen i Sverige lar sig svenska, med alla dess olika nyanser, skiftningar och
dialekter. Sjélva iden till sin metod fick Suzuki nar han kom pa att denna utbildningsmetod
aldrig har éverforts till nagot annat &mne. Suzuki dverforde den till musiken (Suzuki 1969:
11-12).

2.5 Utantillspel

Utantillspel &r ett sétt att spela utan noter, men det har ingenting att géra med hur man har
lart in musiken. Det &r framforallt notmusikern som, efter att ha satt musiken i kroppen, har
alternativet att plocka bort noterna. Anledningen till att man valjer att spela utantill kan vara
att man utan noter kanner en storre frihet i sitt musicerande. For att ett utantillspel ska
fungera maste musikern minnas musiken och det kan goras med hjalp av de olika
minnesteknikerna som vi beskriver langre fram.
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Utantillinlarning bor vara malet med det mesta man spelar. Genom att sldappa noterna kan
man musicera friare och i samspel med andra vaxer en djupare musikalisk kommunikation
fram. Det finns givetvis undantag dar notméngden blir for stor for att kunna memoreras, t.ex.
om man spelar mycket kammarmusik och lar in manga satser musik. Det géller da att bli
sapass saker att man kan slappa noterna under vissa partier, detta for att behalla sin
kommunikation till sina medmusikanter.

2.6 Konvergent och divergent tinkande

"Vart tankande kan vara inriktat pa att finna ett ratt svar, att spela ratt (konvergent tankande)
eller motsatt, att vara 6ppen for olika svar, att improvisera, skapa (divergent tankande)”
(Sundin 1995: 119). Att anvénda ett divergent tankande behdver inte betyda att man
utesluter noterna. Man kan skapa och vara 6ppen for olika svar &ven om man har en notbild
framfor sig, men det ar nar noterna bara blir ett krav pa att spela exakt och ratt som de kan fa
en begrénsande funktion. Mdgjligheten att tolka ar lika stor i notbaserad musik som i
gehdérsbaserad, men vi tror att detta ofta gléms bort ndr man arbetar med yngre barn.

Sundin skriver: “Under forskolearen visar sig kreativiteten huvudsakligen pa en expressiv,
spontan niva som under skolaren avlgses av mindre spontanitet och storre tekniska krav pa
den egna produkten” (1995: 125). Fragan ar om det verkligen ar barnet som utvecklar ett
mindre spontant forhallningssatt eller om det &r vi larare som kraver att vara elever ska bli
mer sjalvkritiska. Om man som pedagog arbetar for att behalla barnets spontanitet tror vi att
man kan komma forbi manga musikaliska hinder. Vi har traffat flera barn med valdigt gott
sjalvfortroende, stor spontanitet och liten sjalvkritik som genom sin tro pa sig sjélva lyckas
spela den dar svara passagen utan stérre problem. Vissa skulle kanske kalla de har barnen
naiva, men genom ett gott sjalvfortroende hittar de I6sningar som ett barn med storre
sjalvinsikt och krav pa sig sjalv kanske missar. Ju storre sjalvinsikt barnen far, desto svarare
blir det att fa dem att skapa utan krav pa ett perfekt resultat. Vi som larare maste hjalpa
eleverna att hitta sin kreativitet och att ta vara pa den da musik handlar om att skapa. Oavsett
vad man arbetar med pa lektionerna masta man kunna hitta ett satt som far eleven att kanna
lust. Om man har fokus pa ratt och fel tappar man i manga fall bort det som verkligen
betyder nagot, d.v.s. skapandet och uttrycket.

Vad ar da ratt eller fel? Om en elev spelar alla rétt i ett stycke, men utan storre musikalisk
inlevelse, ar da detta mer ratt an om den spelar samma stycke med ganska manga fel, men
med en kansla som formedlar nagot? Givetvis ar rétt och fel olika fran fall till fall, men i
rollen som pedagog maste det viktigaste vara att fa eleven att formedla nagot och inte att
skriva alla ratt pa provet utan att ha forstatt helheten.

Olsson citerar Lennart Reimers:

Samarbete och gemenskap mellan larare och elever har tratt i forgrunden. En sadan
Omsesidig aktivitet betyder naturligtvis, att auktoritdra, tvarsakra lésningar och svar
pa fragor inte langre &r sa sjalvklara. Med psykologisk terminologi innebar det, att
tyngdpunkten forskjutits fran “konvergent” tankande (ett problem har bara en
I6sning, den “riktiga”) till “divergent” hallning (det finns flera méjliga l16sningar och
de maste sokas genom egenaktivitet, genom en producerande, kreativ instillning
(Olsson 1994: 32).

Vi tror att vagen fran en auktoritar pedagogik till en mer dialogisk har fatt eleven att sjalv
borja tanka och reflektera dver sitt larande. Det handlar inte langre om att eleverna bara ska
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lara sig noterna och spela pa det satt som lararen anser vara det "ratta”, da de idag forvantas
vara mer aktiva och sjalva kunna resonera om varfor de vill spela pa ett visst satt. Ratt och
fel &r inte langre lika viktigt, istéllet funderar man 6ver hur och varfor. Vi upplever déaremot
att Suzukimetodiken till stor del bygger pa ett konvergent tankande da eleverna ska aterge
latar pa ett valdigt precist satt och det finns véldigt lite utrymme for egen tolkning. | dagens
musikskolor finns det, anser vi, larare fran bade den divergenta och konvergenta skolan.
Manga av de aldre undervisar fortfarande med ett konvergent tankande dar eleven skall
fyllas pa med kunskap. Vi kan se brister i att arbeta pa det har sattet, men man far inte
glomma bort att de &ldre l&rarna har en erfarenhet och en kunskap som eleven ofta har stor
gladje av.

Sundin har undersokt barns kreativitet genom en undersékning som han kallar ”Barns
musikaliska skapande”. Barnen far sjalva skriva egna sanger och i en utvardering av dessa
kommer han fram till att barns installning till eget skapande grundar sig till stor del pa
varderingar som finns i deras omvarld. Det handlar om forvantningar och intressen fran
vuxna och kamrater i deras omgivning och genom uppmuntran till sjalvuttryck fran
omgivningen blir barnen mer kreativa. Om de daremot formas till en reproducerande
installning blir deras skapande mer begransat. Har aterkommer vi till det konvergenta och
divergenta tankandet dar man kan se pa eleven som passiv mottagare eller aktiv utdvare.

2.6.1 Kreativitet

Sundin skriver att J W Getzels och P W Jackson var de som var forst med att intressera sig
for barns kreativitet. "De menade att kreativitet bor ses som en kognitiv formaga dar det
divergenta tankandet ar sérskilt utvecklat” (1995: 119).

Kreativitet ar ett begrepp som ar aterkommande nar man diskuterar musik och det ar nagot
som man som pedagog hela tiden bor atervéanda till. Sundin skriver att begreppet kreativitet
latt blir valdigt omfattande. Det stracker sig fran ett litet barns teckning till konstnéarliga och
vetenskapliga yttringar av storheter som Monet, Bach och Einstein. Det blir nédvéandigt att
hitta en skiljelinje mellan niva och uttryck. Han skriver vidare att amerikanen Irving A.
Taylor gjorde 1960 en sammanstallning éver litteratur om kreativitet och kom fram till fem
olika satt att anvanda termen. Han namngav de olika nivaerna till expressiv, teknisk,
uppfinningsrik, fornyande och uppdykande. De olika nivaerna stracker sig fran barnets
spontana skapande till geniets val underbyggda och testade metoder. (Sundin 1995: 177-
118)

Anders Sandberg skriver i sin artikel att: ”En viktig forutséattning till kreativt tdnkande ar att
man faktiskt forstar det man tanker pa; annars ar det bade svart att komma pa nagot och att
finna en fungerande 16sning” (1999). Han skriver vidare att den verkliga kreativiteten
kommer till konstnarer forst nar de beharskar tekniken sa pass bra att de inte behéver bry sig
om de tekniska detaljerna. Att kreativitet &r ndgot som man uppnar forst nar man ar tekniskt
oberoende motséger bade Sundins och Irvings syn pa kreativitet. Ett barn som inte har all
spelteknik pa plats kan alltsa, enligt Sandberg, inte vara kreativt. Irvings expressiva
kreativitet bygger pa att kvalitet hos produkten ar ovasentligt. Spontanitet och frihet i
processen ar det centrala och det ar harifran som de andra skapandenivaerna utvecklas.

Ordet kreativitet kommer fran latinets “creare” som betyder skapa eller frambringa och var

erfarenhet fran pianoundervisning sager oss att aven barn kan skapa nagot trots att de inte
har alla tekniska forutsattningar. Skapandet ar alltid centralt oavsett om man spelar med eller
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utan noter pa pianolektionen. Kreativa elever kan kanna att de bidrar till att skapa musik,
och att hitta egna lésningar pa musikaliska svarigheter kan vara otroligt tillfredsstéllande.

Taylor har sagt att: "Ju mer spontana och oberoende barnen tillats vara, desto mer kreativa
kommer de att bli senare” (Sundin 1995: 118). Vi kan ibland se att notlasningen far en
begransande funktion i de tidigare aldrarna. Precis som Taylor skriver, tror vi att barn
behover fa vara spontana och inte lata notlasningen bli ett hinder for kreativiteten. Var
erfarenhet fran arbete och praktik i musikskolan visar pa elever som med stor gladje och
nyfikenhet kommer till musikskolan for att fa lara sig ett instrument men pa forsta lektionen
slar manga larare upp boken och visar hur tonen ¢ ser ut. Plotsligt blir musik teoretiskt och
svart och redan efter forsta gangen kanner eleven att musik kraver mycket arbete och trots
en god arbetsinsats later barnets musicerande ofta torftigt och trakigt. Alla manniskor lar pa
olika satt och notlasning i for tidig alder utestanger manga barn fran musikundervisning. De
far lagga allt fokus pa att tyda noter i stallet for att skapa musik.

Bjarkvold skriver om lekens grundldggande betydelse som drivkraft i barns och &ven i
professionella musikers kreativa verksamhet. Aven Sundin beskriver lekens funktion ur ett
kreativt perspektiv dar barnen upptacker, prévar 0.s.v. och genom deras spontanitet och lek
blir de kreativa varelser (1995: 118). Oavsett om musiken ldrs ut pa gehor eller genom noter
anser vi att leken alltid bor finnas med. Hos sma barn kan det innebéara att man har
gissningslekar och lekar dar man harmar melodier och hos aldre blir leken ett sétt att hitta
inspiration. Man testar ovantade musikaliska idéer, improviserar, byter instrument med sin
medmusikant 0.s.v. och detta gér man for att hitta nya idéer, utmana sig sjalv och for att
uppna ett mer lustfyllt musicerande.

2.7 Tre pedagogiska arbetssatt

2.7.1 Vuxencentrerat arbetssétt

Sundin beskriver ett vuxencentrerat arbetssatt som ibland ocksa kallas traditionellt eller
auktoritart. Pedagogerna vet vilka kunskaper som &r viktiga att formedla till eleven och
dessa l&r de ut oavsett om eleven ar intresserad eller inte. FOrst nar barnet lart sig reglerna
for hur man spelar kan det borja anvénda sin kreativitet. | detta arbetssatt finns det valdigt
lite utrymme for elevens eget skapande. Detta traditionella sétt att arbeta forekommer pa
manga musikskolor idag och vi kan dven ana det i Suzukimetoden. Det blir en pedagogik
utifran ett behavioristiskt perspektiv dar lararen &r mastare och eleven larling.

2.7.2 Barncentrerat arbetssitt

Det barncentrerade arbetssattet uppmuntrar, enligt Sundin, eleven att sjalv soka sin
kunskap. Elevens egna uttryck &ar det centrala och malen blir mindre viktiga. Specifika
fardigheter kommer i andra hand och lararen haller sig i bakgrunden for att eleven sjélv ska
fa upptacka och hitta sina egna losningar. Lararen skall anpassa sitt material efter elevens
onskemal och formaga och barnet far bestimma musiken. Pedagogiken grundar sig i ett
konstruktivistiskt perspektiv och har fatt mycket kritik for en flummig och planlés metod dar
eleven saknar ramar och nagot att arbeta mot.

2.7.3 Dialogcentrerat arbetssitt

Det tredje séttet &r ett dialogcentrerat arbetssatt déar lararen ofta formulerar, men inte
dikterar ett problem som sedan diskuteras mellan elev och larare. Sundin skriver att man
utgar ifran elevens erfarenheter och forsoker integrera kulturella normer. Nar man arbetar i
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grupp utvecklar man musiken utifran idéer som uppkommit under instuderingsprocessen.
Bada parter maste lyssna till och respektera varandra och lararen kan hjélpa eleven att hitta
nya musikaliska vagar. Denna pedagogik kommer ur ett sociokulturellt synsatt och kan
fungera val i en frivillig verksamhet som musikskolan, men i en skola med krav pa betyg
kan den bli problematisk eftersom den bygger pa dialog dar eleverna ar med och utformar
sin undervisning (Sundin 1995: 139-143).

Vi anser att ett dialogcentrerat arbetssatt ar det basta sattet att forhalla sig till i
musikundervisning. Men vi vill podngtera att vi tycker att det ar viktigt att lararen trots ett
dialogcentrerat arbetssatt behaller sin ledarroll. Lararen sitter inne pa mycket kunskap som
kan ga forlorad om elevens énskemal vager éver i undervisningen, lararen vet i de flesta fall
vad eleven behdver léra sig for att utvecklas pa basta sétt.

2.8 Musiken och kroppen

Kan en storre medvetenhet om sinnenas paverkan i inlarningsprocessen skapa en miljo dar
fler elevers behov kan tas tillvara pa ett battre satt? Hur kan man skapa en undervisning dar
man aktiverar bada hjarnhalvorna?

2.8.1 Vira sinnen

Alla ar vi olika och vi lar oss pa olika sétt. FOr att skapa en skola dar fler passar in ar det
absolut nodvandigt att alla pedagoger har kunskap om inl&rningsstilar.

Nilsson skriver att VAK(T)-modellen skapades under 1970-talet och den inbegriper genom
vilka sinnen ménniskor bearbetar och lagrar information. Enligt VAK(T)-modellen finns det
tre, alternativt fyra inlarningssatt som har stor betydelse for inlarningen - den Visuella (1ar
sig via synen), den Auditiva (lar sig via horseln), den Kinestetiske (1ar sig genom rorelser)
och den Taktile (1ar sig genom kénsel och beréring). Skolan har, enligt Nilsson, en tradition
att inrikta sig pa den visuella och auditiva eleven men véldigt lite pa de évriga, och det galler
aven musikskolan. De taktila och kinestetiska inl&rarna &r inte mindre intelligenta an andra
elever, de lar sig bara pa ett annat sétt, men tyvéarr hamnar de ofta utanfor skolans ramar
eftersom deras inldarningssétt inte tas tillvara pa basta satt. Vi ska lite kort beskriva vad som
karakteriserar de olika inlarningssatten:

De visuella inldrarna

Lar sig bast genom att l&sa eller se bilder, filmer, diagram och annan bildbaserad
fakta. Har passar notlasarna in. Inlarningsformagan ar snabb hos de visuella inlararna
och de vill ofta ha anteckningar som hjalp.

De auditiva inldrarna

Lar sig bast genom att lyssna, samtala, diskutera och att prata hogt. De vill garna
diskutera och vara sociala och har latt for att komma ihag vad nagon har sagt till
dem. De arbetar gérna ihop med andra.

De kinestetiska inldrarna

Lar sig bast ndr de &r delaktiga, ror sig, upplever och experimenterar. For att kunna
fungera i skolan maste de fa vara aktiva i projekt, utfora fysiska aktiviteter och delta i
"riktiga” situationer. Kinestetiska personer maste tillatas att rora sig nar de ska lara
sig nya saker, t.ex. under en muntlig genomgang.
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De taktila inldrarna

Till de kinestetiska inlararna kan man ocksa rékna in de taktila inlararna som lar sig
genom att anvanda sin k&nsel genom att praktiskt utfora arbete med hénderna. De bor
fa mojlighet att klottra, rita och skriva nar de ska lara sig nagot svart och nytt
material. De arbetar gdrna med maskiner och datorer (Nilsson 1995: 16-17).

Det dr viktigt att man inte alltid kopplar ihop de visuella inldrarna med en notbild utan att
man varierar undervisningen och tar hjalp av bilder, symboler och tecken. Man kan till
exempel lata en bild symbolisera en viss fras och sedan kan man bygga ihop olika bilder och
skapa en hel 1at. Nar det galler de auditiva inlararna ska fokus inte bara ligga pa gehoret,
arbetet med andra ar viktigt och &ven att kommunicera. De kinestetiska och taktila inlararna
utvecklas bast genom att anvanda kropp och rorelse och genom att exempelvis lata eleverna
klappa rytmer, ga puls och koppla ihop en rorelse till en rytmisk fras far de en battre
forutsattning for att lyckas. Det ar dock viktigt att klargora att dessa fyra inldrningssétt gar in
i varandra och for att i storsta mojliga man mota alla elevers behov ar det av storsta vikt att
variera sin undervisning.

Lilliestam talar om hur man kan ta hjalp av de olika sinnena for att minnas musik. Att
anvanda sig av noter &r bara ert satt att minnas musik. Hur goér gehérsmusikerna for att
minnas den musik de har lart sig nar de inte har nagra noter till hjalp? De flesta tester,
experiment och musikpsykologisk forskning som gjorts i hur man minns musik har utgatt
fran noterad musik. Nar Lilliestam talar om det visuella minnet syftar han inte endast pa
notbilden utan dven hur fingrarna ser ut pa instrumentet nar man exempelvis spelar en viss
skala eller ett sarskilt ackord. Pianots klaviatur &r en bra, visuell konstruktion ur den
synvinkeln, eftersom man latt ser hur fingrarna och tangenterna ser ut. Det auditiva minnet
innebar att man minns hur en melodi later, ett hérselminne. Man kan sedan utifran sitt
horselminne aterskapa en sang eller ett musikaliskt motiv, antingen via résten eller ocksa via
ett instrument. Kinestetiskt minne och taktilt minne innebér att man minns hur det kanns i
fingrarna nar man spelar. Dessa tva minnesaspekter ar nastan omojliga att i praktiken skilja
at: kanslan nar vi ror pa fingrar, hander, armar och fotter nar vi spelar och kanslan nar vi
berér instrumentet. Alla intervall, skalor, ackord, melodier etc. lar sig handen att k&nna igen
I en fingerrorelse. Nar vi lar oss noter vi in fingervdgar som blir sjalvklara och naturliga
utgangspunkter i vart musicerande. Det talas ocksa om ett femte minne, det verbala, som
innebdr att man kan anvénda sig av verbala begrepp som minneshjélp. Det kan exempelvis
vara att man ger latar som man spelar egna namn eller att man satter namn pa toner,
solmisation (Lilliestam 1995: 45-50). Solmisation avser namngivning av toner i en tonskala
med sjungbara/uttalbara stavelser (Wikipedia). Varje ton har ett eget handtecken och man
kan genom tréning utveckla en gehdrsméssig medvetenhet om tonens eller intervallets plats
inom skalan (Nationalencyklopedin 1995).

| vart arbete med elever ar det viktigt att ta vara pa dessa satt att minnas musik och ocksa att
gora eleverna medvetna om de olika satten. Var erfarenhet sager oss att barn lar pa olika satt
och med hjalp av dessa minnestekniker kan man mdta manga barns behov. Dagens
undervisning lagger, enligt Lilliestam, ofta stort fokus pa att minnas genom noter och det
pratas ganska sallan om de andra sétten (Lilliestam 1995: 45-50).

2.8.2 Hjarnhalvorna

Var hjarna bestar av tva halvor, den vénstra och den hogra. Den véanstra halvan ar den
intellektuella och sprakliga och anvéands nar du laser, raknar ut saker och &r kritiskt
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granskande. Den hodgra halvan ar den kreativa och konstnarliga och den sysslar bl.a. med
farg, bilder, fantasi, kénslor och spontanitet (Hannaford 1997: 80).

Barn utvecklas och mognar olika snabbt, bade fysiskt och psykiskt. Dock verkar puberteten
vara en viktig grans. Bjerkvold skriver att man da borjar da utveckla sin forstaelse, tanka i
abstrakta och symboliska banor samt systematisera. Forskning visar pa att fordelningen
mellan hjérnhalvornas funktioner férandras i puberteten. Den neurologiska forbindelsen
mellan héger och vanster hjarnhalva, Corpus callosum, & nu mogen och man har inte langre
tredringens formaga att utan nagon som helst brytning tillagna sig ett nytt sprak (Bjgrkvold
2005: 196). Musiklararen Marie Bejstam talar ocksa om att samarbetsfunktionerna mellan de
bada hjarnhalvorna inte ar fullt utvecklade hos forskole- och lagstadiebarn. Att lara sig lasa
kan darfor bli en mycket komplicerad procedur som kan ta tid att automatisera, dels for att
l6sa laskoden, dels for ogonrorelserna och sedan for att snabbt forstda sammanhanget
(Bejstam). Galler det hédr aven notlasningen?

Forfattaren Stellan Sjodén skriver att anvandandet av hjarnhalvorna nar man musicerar kan
se olika ut. Spelar man pa gehor utan att lasa noter anvander man hoger hjarnhalva, men
ldser man noter aktiverar man vanster hjarnhalva som sedan skickar over till hdger
hjarnhalva vilken satter den konstnarliga prageln pa musiken. Sjédén menar aven att om
musiker anvander samma hjarnhalva vid musicerandet som de anvander nér de l&ser noter,
kan inga kanslor uttryckas i musiken eftersom den hogra hjarnhalvan da &r passiv (Sjodén
1995: 178). Gudmundsson anser att de bada hjarnhalvorna bor kombineras vid inlarning och
han fortydligar aven vikten av att stimulera sa manga olika sinnen som mojligt.
(Gudmundsson 1992: 76-77) | Musiklust skrivs det om att det har gjorts forskning som har
visat att det ar viktigt att bada hjarnhalvorna far stimulans, detta for att uppna ett battre
inlarningsresultat. | skolan finns det risk for att den vénstra hjarnhalvan 6verbelastas om de
teoretiska kunskaperna prioriteras, vilket kan leda till en negativ instéllning bland eleverna.
(Jernstrom och Lindberg 1995: 24)

| utbildningssituationen stimuleras vanligtvis i hdg grad intellektet — d.v.s. i
huvudsak den vanstra hjarnhalvan, men hoger hjarnhalva deltar ocksa om kéanslor,
intuition, musik, rytm, kroppsrorelser & med i inlarningsprocessen (Gudmundsson,
1992:15).

Vi haller med Gudmundsson om att vi pedagoger maste bli battre pa att fa de bada
hjarnhalvorna att samarbeta med varandra. En varierad undervisning dar barnet far spela
bade pd gehdr och efter noter framjar samarbetet mellan de bada hjarnhalvorna.
Gudmundsson havdar ocksa, precis som vi har skrivit tidigare, att det ar viktigt att alla
sinnen utnyttjas i storsta mojliga man for att uppna det basta inlarningsresultatet. Har man
undervisning med sma barn &r det viktigt att vara inforstadd med att manga av
samarbetsfunktionerna mellan hjarnhalvorna inte &r helt fardigutvecklade. Darfor tycker vi
att man kan vénta med att koppla in noterna i musikundervisningen tills barnet & moget for
det. Mognaden &r givetvis individuell och det &r upp till pedagogen att avgora nér barnet ar
moget for att ta till sig notlasningen.

2.9 Pedagogiska metoder

Varje samhélle och varje tid har haft sin egen forestélining om vad musik &r, hur den ska
uttryckas och hur den ska léras in pa basta satt. Vad musiken har for betydelse for barn och
ungdomar har motiverats pa olika satt. Vi ska nu presentera tre framgangsrika pedagogiska
metoder inom musikundervisningen: Suzuki-, Kodaly- och Dalcrozemetoden.
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2.9.1 Suzukimetoden

Enligt Nationalencyklopedin levde Schinichi Suzuki mellan aren 1898-1998 i Japan och han
utformade en metod for instrumentalspel som till en borjan var inriktad pa violinen och
violinspelet, men som efterhand dverfordes till andra instrument. Syftet med metoden &r att
man ska inféra instrumentaltraning vid mycket tidig alder, ofta redan vid trearsaldern, och
den gar ut pa att man lyssnar och harmar. Noter forekommer inte alls i borjan, utan de vavs
successivt in under utvecklingsprocessen. Suzuki anser att musikaliteten inte sitter i
arvsanlagen, utan att musikaliska fardigheter ar ndgot som man kan trana in. Familjen ar en
viktig faktor i inlarningsprocessen da metoden bygger pa ett triangeltank — eleven, lararen
och familjen. P4 samma satt som barnet lar sig sitt modersmal, genom familj och omgivning,
sa utvecklar man sina musikaliska fardigheter pa liknande satt (Nationalencyklopedin 1995).

All utbildning med barn maste borja med leken, anser Suzuki. Nar man leker en rolig lek
glads barnet och att forsoka behalla det glada barnasinnet in i utbildningen maste vara det
enda ratta for att finna en bra vdg genom ldrandet. Nar foraldrarna ar involverade i
utbildningen sa kan de se till att 6vningen blir en fullt naturlig och positiv handelse pa dagen
(Suzuki 1969: 81).

I Suzukis pedagogik har alltsa gehoret en given plats och noterna plockas fram langt senare i
barnets utveckling. Metoden gar ut pa att foraldrarna och barnet jobbar intensivt med
varandra, da fordldern far verka som larare hemma for att hela tiden kunna stotta och hjalpa
barnet pa “ratt” vag. Man borjar med att fordldern/foraldrarna far skola in sig pa
instrumentet och de lar sig latar som det sedan &r tankt att barnet ska lara sig. Det ar stor
fokusering pa att lyssna pa inspelningar av latarna som barnet senare ska lara sig och
lyssningen ar ett moment som ska ske varje dag. Det behdver déremot inte vara “aktiv
lyssning” utan det kan ske nér barnet exempelvis sitter och leker. | borjan &r barnet endast
narvarande vid lektionerna och tanken &r att barnet efter ett tag ska fatta intresse och sjalv
vilja prova. Grupplektioner &r ocksa ett moment som ingar i metoden och att fa spela med
jamnariga kamrater och fa njuta av gladjen att gora det ar viktigt. Repetition ar en
genomgaende metod som man jobbar valdigt mycket med, att repeterar latar som man har
haft och fortsatta att utveckla dem ytterligare ar en viktig del i larandeprocessen.

2.9.2 Kodalymetoden

Det star att lasa i Nationalencyklopedin att Zoltdn Kodaly var en ungersk tonsattare och
folkmusikforskare som levde mellan aren 1882-1967. Han utvecklade en av de mest
utbredda pedagogiska metoder dar visionen var att astadkomma en grundlaggande
musikuppfostran for hela det ungerska folket déar vokalmusiken och det ungerska spraket var
I fokus. Huvudpoédngen med pedagogiken var att musiken som han anvande sig av skulle ha
en nationell férankring, och genom sin stora entusiasm 6vertygade han myndigheterna om
att ungerska barn redan fran den tidiga barndomen och upp genom tonaren skulle lara sig att
sjunga ungerska folkvisor med dess speciella rytmer, motiv, intervaller, regler och melodier.
Pedagogiken fick en stark genomslagskraft i Ungern och den borjade sa smaningom sprida
sig internationellt. Vidare menade han ocksa att alla manniskor har en musikalitet som kan
vidareutvecklas, och alla som kan lara sig att lasa kan ocksa lara sig att lasa noterad musik
(Nationalencyklopedin 1995).

Aven Sundin skriver om Kodaly och om hur barn via gehoret lar sig sanger, som enbart

bestar av "god” folkmusik och inga “pedagogiska” sanger tillats. Utifrdn sangen tar man
sedan successivt in olika melodiska och rytmiska element, exempelvis att ga i takt och
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klappa rytmer. Sa smaningom lar man sig ocksa olika noter och tidsvarden och hur man
forbinder dessa med ljud. Det &r forst nar barnet kan ldsa noter bra som det far borja spela ett
instrument och det intraffar nagra ar efter att det har borjat skolan. Férutom sangen betonas
aven de senso-motoriska Ovningarna, vilket innebar lekrérelser, handklappningar och
gangdvningar. Den relativa solmisationen (att sjunga pa tonnamnen - do, re, mi, fa, etc.) ar
ocksa ett inslag som inte séllan aterkommer i Kodalymetoden (Sundin 1995: 130-132).

2.9.3 Dalcrozemetoden

Sundin skriver att Emile Jaques-Dalcroze (1865-1950) var larare vid konservatoriet i
Geneve kring sekelskiftet. Han utgick fran att kroppen &r musikerns framsta instrument och
utvecklade rytmiken som amne. Han ansag att man genom rorelsedvningar kan arbeta fram
en Okad kanslighet och formaga att tolka och utéva musik (Sundin 1995: 128). Enligt
svenska rytmikpedagogforbundet Dalcroze drog Dalcroze slutsatsen att vi uppfattar musik
med led- och muskelminnet i lika hdg grad som vi gor med hoérseln och denna koppling
mellan kroppsrorelser och musik fick honom att ifragasétta musikundervisningen som da var
strangt notbunden. Dalcroze ansag att elevernas gehor borde tranas upp och likasa deras
formaga att uppfatta nyanser i musiken. Detta skulle ske innan de fick ldra sig lasa noter och
spela ett instrument. Att hjélpa eleverna att uppleva och lara sig om musik genom att réra sig
till den ar hela syftet med Dalcrozemetoden, och for att verkligen forstd musiken och dess
emotionella innehall maste bade kropp och sjal uppleva musiken. (Svenska
Rytmikpedagogforbundet Dalcroze 2003).

Malet for undervisningen é&r, enligt Dalcroze, att utveckla gehor och rytmkansla i hela
kroppen, att skapa kansla for ordning och balans efter att ha uppdvat alla de motoriska
anlagen samt att utveckla kreativiteten. Att markera takten, ga notvarden eller folja
melodilinjen med en rorelse i rummet &r nagra exempel pa rytmikévningar, men dven dans
ar ett vanligt aterkommande moment i pedagogiken. Rytmik ar en gruppmetodik dar eleven
maste anpassa sig till rummet, tiden, formen och de dvriga i gruppen. Néar eleverna ser en
skriven musiksymbol lar de sig att koppla samman den med en kinestetisk upplevelse
(Svenska Rytmikpedagogforbundet Dalcroze 2003).

2.9.4 Kommentar kring de pedagogiska metoderna

Metoderna vi har namnt bygger pa en undervisningsmodell dar man till en borjan narmar sig
musiken utan hjélp av noter. Vi tycker att alla metoder har en bra utgangspunkt och ett gott
innehall, men fragan vi staller oss ar hur man ska kunna forverkliga dem i musikskolan.

Suzukimetodiken lamnar lite utrymme for barnets personliga idéer da hela metoden bygger
pa en val genomtankt och utarbetad repertoar. Lararen blir latt auktoritar och arbetar ofta
utifran ett vuxencentrerat arbetssatt. Bjgrkvold anser att det uppstar en problematik nar man
forsoker overfora Suzukimetoden, som har sitt ursprung i den japanska kulturen som
kdnnetecknas av den tata familjesammanhallningen, till lander som har helt andra sociala
och kulturella férutsattningar. Fragan ar om metoden blir konfliktfri nar den éverfors till ett
land med ett familjesystem som grundar sig pa helt andra vérderingar (Bjgrkvold 2005: 193-
194). Suzuki lagger sin tyngdpunkt pa det auditiva. Barnen far lyssna och sedan spela efter,
det finns dock lite utrymme for samtal och diskussion. Med tanke pa barnens alder, att de
oftast ar valdigt unga nar de satts i Suzukiskola, tycker vi att metoden har flera fordelar. Som
vi namnt ovan ar inte samarbetet mellan hjarnhalvorna fardigutvecklat i den aldern och det
kan vara ett bra val att inte ta in noter forran langt senare i barnens utveckling. En annan
fordel ar att barnet i denna tidiga alder ar mer mottagligt for ljud och dess nyanser.
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Precis som med Suzukimetoden kan det vara komplicerat att 6verféra Kodalymetoden till
vart svenska samhalle, detta for att den bygger pa en repertoar ur den ungerska folkmusiken.
Vi anser att de pedagogiska metoderna ar anvandbara, men de maste omarbetas for att passa
in i varje lands sociokulturella verklighet. Bade Kodaly och Dalcroze anser att instrumentet
bor inforas forst nar barnet har fatt en grundlaggande musikalisk fostran, nagot som barnet
far genom att med hjalp av kroppsrorelser uttrycka sig musikaliskt. Det kinestetiska och
taktila framhavs tydligt i dessa pedagogiker da man jobbar mycket med kroppen. Genom att
anvanda sig av rorelser aktiverar man den hogra hjarnhalvan som far igang barnets
kreativitet. Vi tycker att deras teorier ar bra, men vi ser dem snarare som ett komplement till
den "vanliga” instrumentalundervisningen. |1 Kodaly- och Dalcrozemetoden inférs spel pa
instrumentet forst efter en grundldggande utbildning. Det finns en risk, tror vi, att om barnet
inte far ha med sig sitt instrument fran borjan kanske det tappar intresset for musicerandet.
Barnet kan ha svart att se helheten i sin musikaliska utveckling och forstar inte varfor det ska
halla pa med rytmik nar det egentligen vill spela piano.

2.10 Musiken i skolan

Gehorsundervisning har forekommit i mycket liten utstrackning runt om i den svenska
skolan, dven om den under de senaste aren har kommit att bli allt vanligare. Detta kan ha att
gbra med att det inte finns tid och utrymme att lara sig spela ordentligt efter gehor i det
inrutade skolsystemet och att lektionerna pa musikskolan ofta ar uppbyggda pa enskild
undervisning, vilket kanske inte alltid ar det mest ultimata i gehérssammanhang. Om man
ser ur ett historiskt perspektiv kan det ocksa, enligt Lilliestam, ha att géra med att
gehorsmetoden inte har ansetts lika “serics” och inte varit helt accepterad pa exempelvis
musikhogskolorna (Lilliestam 1995: 2).

Det som har intraffat i vara skolor, vad galler rock- och jazzundervisningen, ar att man i
storre utstrackning har gatt ifran det ursprungliga sattet att lara sig latarna pa, alltsa
gehdrsmetoden. Istéllet har det mer och mer kommit att bli en notbundenhet &ven inom
rocken och jazzen. Man lar sig hellre latar med hjélp av "fake books” och andra sanghéften
an att lara sig dem utan noter och pa gehor. Vi upplever att man som ldrare vill tillgodose
elevens énskemal, men att man fortfarande anser att det finns ett korrekt sétt att lara ut
musik pa och det uppstar da en konflikt nar t.ex. rock- och jazzlatar lars ut genom
notlasning. Konflikten, anser vi, handlar om att viss musik inte ar lamplig att lara sig fran ett
notpapper. Om man spelar en rocklat med mycket synkoper och andra rytmiska svarigheter
kan ett notpapper fa laten att se valdigt avancerad ut. Vander man pa det och lyssnar pa laten
och forsoker harma istéllet for att lasa, far man en helt annan ingang till musiken. Man
marker snabbt att man har hort synkoperna i manga andra latar och rytmen i refrangen ar
nastan likadan som den i versen o.s.v. Det som ser sa svart ut pa papperet blir mycket lattare
genom att man lyssnar, och svarigheten i rocklatar ar oftast inte harmoniken eller melodin
utan snarare att fa till svanget. Givetvis kan man anvanda sig av noter i rockmusik, men da
ar det viktigt att eleven lar sig att koppla ihop noterna med sitt gehdr och kan omsétta det
som ar skrivet till det de hor pa skivan. Noterna kan da fungera som ett komplement till
inspelningen.

Sundin beskriver hur det musikaliska etablissemanget (bl.a. utbildade musiklérare) tidigare
bekdmpade den musik, bl.a. amerikansk influerad, som attraherade barnen. Musikl&rarnas
uppgift var att representera kulturarvet och de fick en konserverande funktion (Sundin 1995:
45). ldag ser situationen annorlunda ut, men vi tror att manga aldre musiklarare fortfarande
till viss del lever kvar i den har traditionen. De kan lata eleven spela popularmusik, men
sattet att lara ut den pa ar fortfarande véldigt traditionellt.

24


http://www.verypdf.com/

Please purchase PDFcamp Printer on http://www.verypdf.com/ to remove this watermark.

2.10.1 Skolans och barnens musikvarld

Mellan skolans musikvarld och barnens musikvérld kan klyftan vara stor. Stor i det
avseendet att i musikskolan far barnen ofta spela musik som de inte har ndgon som helst
erfarenhet av och musik som de kanske aldrig har hort tidigare. Pa fritiden lyssnar de pa en
sorts musik men i musikskolan utdvar de en annan. Den andra aspekten man kan jamfora &r
hur de lar sig att spela pa fritiden, dar de allra flesta latar lars in pa gehor. Var erfarenhet &r
att utanfor skolan anvander man sig sallan av noter i sitt musicerande och i skolan &r det
nagot helt annat som vara elever moter. Ofta kan jazz- eller folkmusiker, som exempelvis
har en musikutbildning, ha valdigt svart att se likheter mellan skolans undervisning och det
egna musicerandet. Rockmusiken ar for manga ungdomar ett andningshal fran den vanliga
skolan. Den hér klyftan, anser vi, kan medfora att vi som musikpedagoger kan ha svart att fa
vara elever att bli motiverade till att lara sig noter och den noterade musiken. De elever som
spelar i exempelvis rockgrupper vid sidan av skolan, vet av erfarenhet att det gar minst lika
bra att musicera utan noter, om inte béattre. Detta borde ju motivera oss musikpedagoger att
forsoka att “finna” eleverna dar de ar i sin musikaliska utveckling, men naturligtvis ocksa
influera och inspirera till nya idéer och tankar.

Vi tror att det ofta uppstar problem nar eleverna kommer till musikskolan for att de vill lara
sig musik och istéllet for att borja med en vélkand 13t far de borja med att spela flera lika
klingande toner med ett och samma notvarde. Det blir en lat som de med stor sannolikhet
inte kanner igen och bade musik och text saknar mening.
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Ur Carl-Bertil Agnestigs Vi spelar piano 1 (1958: 4).

Om man tittar pa det pedagogiska upplagget i dessa pianobdcker kan man latt forsta hur de
har tankt. Ett barn kan inte ta in for mycket ny information pa en gang och ett notvarde, ett
notnamn och hela notsystemet med olika symboler ar fullt tillrdckligt att borja med om
eleven skall lyckas komma ihag det. Men fragan &r hur roligt det &r och om det blir musik?

Sa har sager journalisten Sten Berglind, som var ett stort Elvisfan, om sin erfarenhet av
gitarrlektioner pa musikskolan: "Forsta laxan bestod i att man skulle lara sig ”Fjaril vingad”
som var en kand visa av nd’n. Da slutade jag genast. Jag sket val i gamla fjarilar. Jag ville
kompa” (Lilliestam 1995: 230). Det ar som tva helt skilda varldar dar man téanker pa olika
satt. En del elever i musikskolan kan nog kanna igen sig i det har resonemanget. Sa har
uttrycker sig doktoranden Tomas Saar om musikskolan: ... den bjuder ett for stort avstand
mellan undervisningen och den musikaliska sjalvbilden” (Saar 1999: 79).

Att starta med gehdrsundervisning i tidig alder tror vi kan gora skillnad for de barn som vill
syssla med musik pa hobbyniva, da mycket av den musik som spelas vid sidan av skolan
bygger pa gehorsinlarning. Végen till att musicera blir kortare &n om man borjar med noter
och det blir lattare att komma at ett lustfyllt larande. Som blivande pianopedagog kommer
man att traffa barn med vitt skilda drémmar och forhoppningar. Vissa vill satsa pa musiken
och planerar kanske att bli musiker eller musiklarare medan andra vill ha musiken som nagot
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roligt vid sidan av ett annat arbete. Oavsett vad eleverna vill satsa pa maste malet med
undervisningen vara att vacka en nyfikenhet och en kreativitet hos barnen. Det finns enligt
Bjarkvold och Linell bevis for att barns gehor & som mest mottagligt innan puberteten och
att inte utnyttja detta faktum anser vi vore mindre klokt.

2.11 Pianot och dess miljo

Eftersom vi bada ar pianister kanns det angeldget att ha en diskussion kring pianot och dess
anvandning. Att spela piano ar trevligt och bra pa manga satt och vis, men det finns
nackdelar med instrumentet. Som pianist kan man l&tt bli musikaliskt isolerad i och med att
man séllan kan vara med i exempelvis en blasorkester, dar man kan traffa och musicera ihop
med likasinnade. Detta aterkommer vi till under rubriken ”Pianoundervisning i grupp”.

Under de senaste artiondena har synen pa hur pianoundervisningen ska bedrivas forandrats.
Den snabbt véaxande ungdomskulturen, synen pa larande, skolsystemens forandring,
utveckling fran mastare-larling till handledare, musikens genrebredd och snabb
genomslagskraft via t.ex. TV och Internet har paverkat larandemiljon pa pianolektionerna. |
de flesta fall har pianolararna sjalva haft en spelstart som bygger pa maéstar- och
larlingstraditionen vilket de sedan har Overfort pa sina egna elever. | en artikel ur
musikl&rarnas tidning Fotnoten, skriver Jonas Almqvist att det kommer att krdvas mycket av
morgondagens klaverpedagoger. Bredd och djup i manga olika genrer och en férmaga att se
eller locka fram varje elevs mal och dnskan med sitt spel. Har citeras Anette Svensson:

Och vad blir det pedagogiska ansvaret? Att bygga pa elevernas lust och drivkraft i
nuet och strunta i framtiden? Eller ge eleverna sadant som de kanske inte har lust till
idag men kan fa nytta av om flera ar? Hur mycket av det andra, det dar “trakiga”,
maste man ha med for att eleverna inte bara ska fortranga det eller lara sig det for
stunden? Hur mycket ska man som pedagog ta ansvar for? (Almgvist 1989: 18)

Almaqvist skriver att detta citat belyser ganska tydligt hur diskussionerna pa musikskolan
fors i lararrum, pa studiedagar och vid kopieringsapparater. Han beskriver vidare hur
pianopedagog Margaretha Stromblad har lange verkat for en gehdrsbaserad instrumentalstart
och hon har gett ut flera pianoskolor med handledningar som forsoker beskriva en inlérning
som ar byggd pa gehorsspel, improvisation och transponering. Hon konstaterar att det kan
vara jobbigt att borja undervisa pa ett satt som man inte sjalv har blivit undervisad pa och
som man inte har nagon erfarenhet av (Almqvist 1999).

2.11.1 Gehorsmetodik for piano

Manga kritiska roster har hojts mot den nya gehérsmetodiken som har dykt upp i de senaste
pianoskolorna. Har ar ett citat fran Eva Wijk, piano och metodiklarare, angaende "Varfor sa
manga nya pianoskolor?” och om det ibland feltolkade, metodiska synséttet att “leka in”
kunskap:

P& pianoundervisningens omrade har detta resulterat i en mangd pianoskolor, som i
sin radsla for att stélla krav och ”skr&mma” eleverna, blivit rena "lekskolorna”. Man
blir oprecis och oserifs. Det finns inga genvégar till instrumentalt kunnande, det
kommer alltid att handla om arbete, men arbete behdver inte vara detsamma som
tvang och trakighet, arbete kan ocksa innebéra lust och gladje hos elev och larare i
ett varmt och vanligt arbetsforhallande (Nilsson 2005: 9).
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Enligt Wijk ar det latt att gehdrsundervisningen blir ndgon sorts lekskola men vi anser att det
inte nodvandigtvis behover vara sa. Att ha en malinriktad undervisning ar viktigt oavsett
inlarningssatt och kanske extra viktig i gehdrsundervisningen eftersom man inte har nagra
noter att bygga undervisningen pa.

Av egna erfarenheter vet vi att manga pianolédrare undervisar pa ett traditionellt satt, alltsa
med hjélp av noter och larobdcker. Det som dr intressant att utreda ar varfor det ser ut pa det
viset. Ser det ut sa pa alla instrument eller &r pianot extra svart och komplext nar det géller
att lara sig pa gehor och att minnas det man har spelat? En skillnad som finns mellan piano
och andra instrument &r att man som pianist véldigt séllan bara spelar en ton i taget, utan det
kan rora sig om uppat tio toner samtidigt. 1 och med det blir det svarare att minnas musiken,
eftersom man har fler toner att halla ordning pa och det kan vara svart att "bena ut” en lat
som kanske innehaller manga olika rytmiska moment och ett véldigt varierat tonforrad.
Pianopedagogerna valjer den enklaste vagen och det ar att lara barnen att spela efter noter, sa
barnen slipper minnas musiken sjalva.

Det finns en annan hallhake ocksa och den handlar om att barnens foraldrar betalar for att
barnen ska fa ga i musikskolan och da vill man som pedagog kunna visa upp nagot konkret
och tydligt material for foraldrarna och barnet. Denna tydlighet kan visas genom en larobok,
dar fokus ligger pa notlasning, dar man tydligt kan visa vilka noter som eleven ska lara sig
och vilka latar som kommer att spelas, etc. Blir risken mindre att lektionerna "gar i stopet”
och blir ostrukturerade om man har en larobok att bygga sin undervisning pa? Vi tror att
gehorsundervisning kan bli lika konkret och tydlig, allt beror pa hur pedagogen motiverar
sin undervisning. En beréattelse tagen ur Nilssons uppsats kan visa det har pa ett tydligt satt:

Nilsson skriver om en tioarig flicka som kommer in pa sin klarinettlektion, skruvar pa sig
och visar ett missnoje med undervisningen.

L: (Lararen) Vad ar det?

E: (Eleven) Mamma undrar varfor jag inte far nagra laxor.

(Lararen ville inte ge notlaxor, han ville att eleven skulle spela dnda!)
L: Varfor vill du ha laxor da?

E: Sa att jag vet vad jag ska dva pa.

L: Menar du att du inte vet vad du vill spela?

Flickan hade tittat pa honom, kommit till insikt och lett stort och efter det klagade hon inte
mer pa franvaron av noter. For den lararen var larande en umgéangesform dar man
tillsammans kunde musicera och komma fram till vad man skulle spela. Lika viktigt som
samspelet ar i en ensemble, att ge och ta, lika viktig ar den i en undervisningssituation
(Nilsson 2005: 2).

Hur skulle en gehorslektion pa piano kunna se ut i praktiken? Ett sétt ar att lararen spelar
fore och eleven harmar, lararen kan ocksa ta hjélp av kroppsrorelser for att ytterligare
forstarka utlarningen. Ibland kan man vélja att separera tonerna fran rytmen, detta for att
undvika att ta in for manga moment samtidigt. For att fa in fler sinnen kan man t.ex. trana
rytmen genom handklappning eller fotstamp. Eleverna lar sig bade hur musiken later och hur
handerna ser ut pa instrumentet och de far har ta hjalp av det visuella. Alla instrumentalister
kan inte se hur deras hander ser ut nér de spelar och de far da istallet anvanda sig mer av det
taktila.
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Musiklyssning kan vara ett bra hjadlpmedel i instuderingssyfte. Med musiklyssning menar vi
att man lyssnar pa forinspelad musik. Skivan kan vara en minneshjalp att fa med sig hem for
att komma ihag vad som har instuderats pa lektionen, men den kan ocksa fungera som en
plankningsuppgift (instudering med hjélp av skiva). Nar man ger sin elev en
plankningsuppgift bér man vara medveten om att eleven endast kan lara sig musiken genom
att hora och att ingen visuell hjalp finns att tillga. Ytterligare ett satt att arbeta med gehor
kan vara att ge eleven i uppgift att sjalv "ta ut” en lat som den ar vél inforstddd med och
redan kan sjunga. Har tar man hjalp av det verbala i instuderingen. Solmisation &r ocksa
nagonting som man kan koppla till gehdrsinlarningen. Dar tar man fasta pa sangen och
handtecknens betydelse alltsa det verbala och det visuella.

2.11.2 Pianoundervisning i grupp

Den ryske psykologen Vygotskij talade om det sociokulturella l1arandet. Han menade att vi
lar bast tillsammans med andra och darfor &r gruppen central i larprocessen. Vygotskij
utvecklade nagot som han kallade ”den narmaste utvecklingszonen”.

‘Uppnédd kompetens\ - ‘ Utvecklingszon\ —p ‘Framtida kompetens\

Det viktiga ar den potential som ligger mellan vad den larande kan klara pa egen hand och
vad han eller hon kan astadkomma med stod fran en vuxen eller en kamrat som kommit
langre.

Som blivande pianolarare ser vi gruppundervisning som en nédvandighet i vart arbete. Vi
har sett manga exempel pa individuell undervisning dar barnet aldrig hamnar i ett socialt
sammanhang. Precis som Vygotskij, anser vi att barn lar av varandra och att aldrig lata dem
musicera tillsammans med andra kan hindra deras utveckling. Pianot &r till skillnad fran
orkesterinstrument svarare att sétta in i ett gruppsammanhang. Det finns oftast ingen naturlig
plats i orkestern och att sitta med atta pianon i samma rum fungerar inte lika bra som att sta
atta violinister tillsammans. Detta beror till stor del pa att pianot ar bade ett melodi- och
ackordsinstrument och om man bara spelar en melodistimma pa pianot kan detta kénnas
som ett framkrystat satt att fa in instrumentet i ett gruppsammanhang. Trots denna
problematik &r det absolut inte omdjligt och kan man skapa en inspirerande
gruppundervisning for pianister har man mycket att vinna. Att fa in sina elever i ett
gruppsammanhang behdver nodvéandigtvis inte betyda att man spelar atta pianister pa en
gang, det kan istallet handla om att man spelar tillsammans med andra instrumentgrupper,
exempelvis i ett rockband. Det vi har sett ar att barn som ar lite langre komna pa sitt
instrument oftast har stérre mojlighet att hamna i ensemblesituationer, och vi tycker att det
ar synd att mojligheten kommer sa sent for just pianister. Vi anser att d&ven nybdrjare bor fa
inga tidigt i ett gruppsammanhang och att man bor ta tillvara gruppens formaga att utveckla
eleverna.

Olsson drog igang projektet l6rdagsskola dar eleverna fick traffas en heldag for att musicera
tillsammans. Dagen bestod av olika pass, bland annat fick de i en notlasningsgrupp trana pa
notlasning genom lekar och tavlingar. Detta var ett satt att fa de elever som inte kommit sa
langt med notlasningen att trana pa den tillsammans med andra och att lata eleverna
inspireras av sina kamrater (Olsson 1994). Istéllet for att agna sig at att lara sig noter pa den
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individuella lektionen, skapas en kreativ miljo dar eleverna tillsammans hjélper varandra och
har roligt tillsammans med lararen. Eleverna lar av varandras fragor och pastaenden och nar
lararen vet att eleverna tranar noter i grupp kan han/hon lagga storre fokus pa spelandet pa
de individuella lektionerna. Vi har sett manga exempel pa undervisning dar eleverna far
spela under sin formaga pa grund av att de inte forstar det teoretiska. Om man istallet valjer
att lata det teoretiska ibland komma i andra hand kan spelandet utvecklas utan att begransas
av teorin.

Bjarkvold skriver om vikten av att ha sociala forebilder bland andra barn. Han beskriver
dagens situation i musikskolan dar eleven traffar sin larare tjugo minuter i veckan och efter
sin individuella lektion skall eleven arbeta pa egen hand fram till nasta lektionstillfalle. Han
skriver att den individuella undervisningen saknar det mesta av den inspiration och styrka
som finns i gruppundervisningen (2005: 153).

Var erfarenhet sager oss att den noterade musiken for yngre aldrar séllan férekommer i ett
gruppsammanhang. Eleverna spelar ur sin bok och musiken i dagens spelbdcker ar ofta
noterade pa ett satt som gor det mojligt for dem att spela styckena pa egen hand, men den
lamnar mindre utrymme for egna idéer och arrangemang. Inom gehérstraditionen
forekommer, enligt oss ensemblespel betydligt oftare och larare med gehorstraditionen som
ingang uppmuntrar i storre grad sina elever att sd ofta de kan spela i ensemble. Att arbeta
med ensemblelatar pa den individuella lektionen ar ocksa nagot som, enligt var erfarenhet,
framst sker pa lektionerna med gehdrsinriktning. Fragan ar varfor larare med en mer
gehdrsbaserad undervisning uppmuntrar eleven till ensemblespel i stérre utstrdckning &n vad
en larare med en notbaserad undervisning gor? Suzukiundervisningen, som vi tidigare skrivit
om, anvander sig av gruppundervisning som ett aterkommande moment och har handlar det
om traditionell vasterlandsk konstmusik som léars ut pa gehor. Precis som Bjarkvold skriver
kan man se en otrolig styrka i gruppundervisningen. Barnen inspireras av varandra och
genom att tréffa andra som spelar kan de tillsammans uppleva en kollektiv stolthet 6ver att
kunna ndgot som manga andra inte beharskar. Man kan ocksa se grupplektionen utifran ett
sociokulturellt perspektiv dér eleverna lar av varandra.

2.11.3 Pianomaterial

Det finns mycket material for pianoundervisning men det mesta bygger pa inlarning med
hjalp av noter. Som vi ndmnt tidigare ar gehdrsmetoden en metod som kan upplevas
abstrakt, men vi anser att det anda skulle kunna goras material for att framja gehdrsspel.
Materialet skulle kunna bygga pa inspelad musik, dar eleven inte far en bok utan endast en
skiva. Det blir lararens uppgift att ge eleverna de ratta verktygen sa att de kan jobba vidare
med materialet hemma. De gehorspedagoger vi stétt pa har fatt leta fram och gora sitt eget
material, vilket leder till att arbetsinsatsen ofta kan bli for stor och utrymmet finns sallan i
tjansterna.

Hur gar man tillvaga med en elev som vill lara sig noter, men som med hjélp av sitt gehor
redan uppnatt en hog spelteknisk niva? Vi upplever att det finns vaéldigt lite material for
dessa elever. De nyborjarbocker vi kanner till riktar sig till sma barn och repertoaren kan
ofta bli valdigt svar for de aldre eleverna att ta till sig. Vi skulle garna se att det fanns
nyborjarmaterial som ar anpassat for &ldre elever.
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3 Sammanfattning

Ur ett historiskt perspektiv har den notbaserade undervisningen oftast ansetts finare och den
gehorshaserade metoden har inte alltid varit accepterad, sarskilt pa musikhdgskolor dar
gehorsundervisningen har fatt sta tilloaka for en notstyrd undervisning. Vi i vastvarlden
lever i en skriftlig kultur och det innebar att vara skolor ar influerade av skrift och lasning.
Historiskt sett har vastvarlden med sin skriftliga kultur ansett sig dverldgsen den muntliga
kulturen och detta har lett till att dven den muntliga musikinstuderingsmetoden blivit
underlagsen i véstvarlden.

Precis som nar man lar sig lasa ar det viktigt att man ser noterna i ett ssmmanhang. Man gar
fran helhet till del och eleven far lara sig att lasa notbilden vagratt och inte lodratt. Gehoret
bor genomsyra all musikundervisning, detta oavsett om man arbetar med noter eller gehor.
Vi tror att ju mer noter man lar eleverna desto viktigare blir det att arbeta med gehéret. Man
kan analysera notbilden for att fa en djupare harmonisk forstaelse och lara sig att koppla
ihop det man hér med det man ser.

Det finns manga satt att “starta upp” en nyborjarelev pa piano. Nagot som de flesta av de
forfattare vi last, och &ven vi, &r 6verens om ar vikten av att borja utan noter. Att lara sig att
prata innan man borjar lasa galler &ven for musik, men hdr handlar det om att lara sig att
spela innan man lar sig att lasa noter. Barns formaga att anvanda sig av sitt gehor ar val
utvecklad innan puberteten och just darfor bor man ta vara pa detta. Om noterna far en for
central roll under de forsta aren flyttas ofta fokus fran att lyssna till att lasa och da hamnar
eleven latt i att lasa utan att lyssna. Den vanstra hjarnhalvan blir da for dominant och
eftersom barn inte har en fullt utvecklad kommunikation mellan de bada halvorna mister
barnet ofta sin musikmuntliga formaga.

Att ha musiklyssning som en del i sin undervisning kan vara en god hjalp till att fa ett
lustfyllt larande. Man kan skapa ett dialogcentrerat arbetssatt om man kan ta vara pa den
kunskap som eleverna skaffar sig pa sin fritid. Det kan handla om att de sjalva far ge forslag
pa latar som de vill spela. Om eleven har lyssnat in sig pa laten som den ska spela sa kan det
resultera i att spelandet blir mer inspirerande och lustbetonat.

Det finns manga likheter mellan sprak- och musikinlarning. Sma barn lar sig utan svarighet
ett sprak med alla dess nyanser och detta tog Suzuki fasta pa. Hans pedagogik bygger pa att
pa samma sétt som barn lar sig ett sprak kan de ocksa lara sig musikens olika nyanser och
“dialekter”.

Vi skriver om ett konvergent och divergent tdnkande déar det konvergenta handlar om att
finna ratt svar och det divergenta att vara oppen for olika svar. FOrr i tiden var det
konvergenta tankandet en norm i musikundervisningen. Léararen hade en auktoritér roll och
sade sig sitta inne pa den “ratta kunskapen”. Vi kan dra en parallell till ett vuxencentrerat
arbetssétt. Idag har tyngdpunkten forskjutits till ett divergent tdnkande., vilket innebar att det
finns fler mojliga lésningar som eleven kan utforska och pa det sattet bli mer kreativ.
Kreativ blir eleven om den far vara spontan, kanna frihet och kanna att den &r delaktig i
processen. Denna forskjutning har lett till att undervisningen har blivit mer dialogcentrerad.

De forsta spelaren ar det viktigt att barnet forknippar sitt instrument med mycket gladje och

kreativitet och det ar lararens uppgift att se till att de hittar den. Att snabbt fa igang ett spel
som later som musik och att lara eleven att lyssna for att lara sig mer blir viktigt. Rytmer och
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melodier kan improviseras fram och ratt eller fel &r inte det som &r viktigt, dessutom &r ratt
och fel alltid relativt.

Kroppen har en stor inverkan pa hur vi lar. Om vi kopplar in fler sinnen i var undervisning
kan vi skapa en skola dar fler passar in, eftersom alla lar pa olika sétt. Vi kan ocksa anvanda
oss av vara sinnen for att minnas musik. Det handlar om ett visuellt, auditivt, kinestetiskt,
taktilt och verbalt satt att lara.

Det inrutade skolsystemet ger idag inte alltid utrymme for gehdrsundervisning. En 20-
minuters lektion blir ofta for kort for att eleven ska hinna memorera en ny lat som den sedan
ska kunna arbeta vidare med hemma. En konflikt som kan uppsta i skolan &r nar exempelvis
rock- och jazzlatar, som traditionellt lars ut via gehdrsmetoden, lars ut genom noter. Detta
kan ske p.g.a. att lararen ké&nner tidsbrist eller inte behdrskar genhdrsmetoden.

Det finns en problematik i pianistens vardag som beror pa att pianot ar bade ett melodi- och
ackordinstrument. Problematiken bestar i att det kan vara svart att sitta in pianot i ett
gruppsammanhang, vilket medfor att pianisten latt blir isolerad. Ur ett sociokulturellt
perspektiv ar det viktigt att barn far lara sig att samarbeta med andra, vilket ocksa framjar
deras utveckling. Grupplektionerna kan innehalla bade gehors- och notbaserad undervisning.

Att hitta material for en gehdrsundervisning pa piano ar inte helt latt. Det pianomaterial som
finns idag ar till storsta del notbaserat, vilket medfor att den som vill jobba med
gehorsundervisning far utforma sitt eget material.

3.1 Slutord

Vart syfte var att undersoka vikten av att anvanda sig av bade en not- och gehdrsbaserad
undervisning for att i storsta mojliga man kunna mota sa manga elever som mojligt. Vi ville
ocksa jamfora olika pedagogiska metoder samt diskutera kring hur barn lar.

Vi har kommit fram till att en varierad undervisning kan 6ppna upp for att maéta fler barn
och ocksa skapa en mer lustfylld undervisningsmiljo. For att koppla in de olika sinnena kan
man som larare anpassa sin undervisning sa att den kan méta fler barns behov.

Vi stallde oss fragorna varfor sa stor del av lektionerna i dagens musikskolor bygger pa en
notbaserad undervisning. Vi kom fram till att eftersom vi lever i en skriftlig kultur sa
paverkas hela vart samhalle av det. De akademiska utbildningarna lagger en stor vikt vid
litteratur och skrift vilket dven avspeglar sig i musikutbildningarna. Instrumentalldrarna som
kommer ut ar praglade av detta och de far ofta med sig en notcentrerad undervisningsmetod.
En annan anledning till att musikundervisningen ar sa notcentrerad har att géra med att
gehorsmetoden &r tidskravande, lararen maste sjélv ta fram ett eget undervisningsmaterial,
samt att barnens foraldrar ofta har en forestallning om hur musikundervisningen ska
bedrivas.

En annan fraga vi stillde oss var vilka for- resp. nackdelar det finns med gehors- och
notbaserad undervisning. Fordelen med noter ar att de ar ett bra hjalpmedel nédr man ska
minnas musik. Noter &r ocksa valdigt praktiskt nar man ar manga som spelar tillsammans
dar materialet blir stort och oatkomligt om det skulle 6vas in pa gehor. De har ocksa en
organiserande effekt som tydligt visar barnen vad som ska goras, nér och var. Att noter ar en
inkdrsport till mycket musik kan ocksa vara ett satt att motivera sina elever att lara sig noter.
Viss musik ar sa svar och komplicerad att man utan noter inte skulle fa tillgang till den och
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det kan stanga manga dorrar for den som vill 4gna sig at sadan musik. Nagra av nackdelarna
med noter kan vara att det blir ytterligare ett moment att halla ordning pa nar man musicerar.
En annan nackdel kan vara att man mister sin musikaliska frihet om man lagger for stort
fokus pa att tyda notbilden. Det kan dven vara latt att tappa helheten i ett stycke nar det blir
ett mer lodrétt tank istallet for ett vagratt.

Fordelarna med gehdrsundervisning ar att man far en direkt kommunikation med sina
medmusikanter. Man slipper ocksa ett extra moment- att lasa noter. Lar man in ett stycke
med hjalp av gehoret kan det ofta leda till att man minns det stycket under en lang tid. En
notbild kan ibland se valdigt komplicerad ut, men den behdver inte vara svar att spela.
Darfor kan det i manga sammanhang vara béttre att ldra sig en lat, som ar uppbyggd pa det
sattet, via gehoret. En nackdel med gehdrsmetoden kan vara att den &r svar att ta pa. Detta
medfor att den i undervisningssammanhang kan k&nnas flummig och abstrakt. Det ar &ven
en tidskravande metod och det kan vara svart att fa den att passa in inom musikskolans
ramar.

Vi ville dven undersoka hur en mer varierad undervisning i musikskolan skulle vara
utformad. Det vi har kommit fram till &r att undervisningen helst bor innehalla manga olika
moment. Man kan varva gehors- och notinlérning och inte fastna i ett moment. Man har
ocksa mycket att vinna pa att utnyttja gruppundervisningens sociokulturella fordelar.
Kroppen spelar en viktig roll i inlarningsprocessen. Man kan ta hjalp av rérelser for att
kdnna puls och aven trana pa rytmer genom att klappa dem. Ett aktivt musiklyssnande leder
till en musikalisk medvetenhet hos eleven, och det kan man som pedagog ta fasta pa genom
att ge barnet laxor som utgar fran musiklyssnandet. Sangen kan vara ett hjalpmedel vid
inldrning av ny musik, antingen med hjalp av solmisation eller genom att enbart sjunga det
man spelar.

En annan fraga vi stallt oss ar varfor, néir och hur noter bor inféras? Det ar viktigt att pa ett
bra satt kunna motivera for sina elever varfor de bor lara sig noter. Ett argument ar att det &r
en hjalpande hand i att minnas musik, ett annat att noter ar en inkorsport till mycket musik,
som man inte annars hade fatt tillgang till.

Begynnelsefasen i instrumentalspelet bor vara notfri. Detta kan motiveras genom att
forskning visar pa att fordelningen mellan hjarnhalvornas funktioner férandras i puberteten.
Innan puberteten &r den neurologiska forbindelsen mellan halvorna inte fullt utvecklad vilket
medfor att sma barn kan ha svart att kombinera spel med notlasning.

Man kan infora noter pa olika séatt. Dels genom att anvanda sig av "flashcards”, dels i
kombination med gehorsspel. Ackordspel kan vara en bra inkorsport, dar notlasningen, t.ex.
en enkel melodislinga, kombineras med en ackordsfoljd. Da ackordspelet redan ar naturligt
kan eleven lagga fokus pa den enkla melodislingan. Dataspel kan ocksa vara ett lustfyllt och
roligt alternativ till att l&ra sig noter.

Det vore intressant att utforma ett undervisningsmaterial som riktar sig till barn som redan
uppnatt en hog spelteknisk niva genom sitt gehdr och som nu vill lara sig noter. En annan
sak som skulle vara intressant att undersoka ar om barn utvecklas pa olika satt rent
musikaliskt om de kommer fran en “traditionell” skolning jamfort med om de kommer fran
en mer varierad skolning.
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