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Syfte: Syftet med detta arbete ar att undersoka vad Iesitioehallet i pianolektionerna pa
kulturskolan kan besta av, vad som foranlett utfingen av detta samt att analysera det
utifran teorier kring larande och pianospel.

Huvudfraga: Vad kan lektionsinnehallet i pianolektionerna p&unskolan besta av?

Sammanfattning: En kvalitativ intervjustudie i narliggande strukguad form har anvants for
att samla in resultat fran fyra respondenter. Depigska resultatet har givit ett antal olika
synvinklar och prioriteringar som kan férekommarmpianoundervisning, och dessa har
analyserats utifran applicerbara teorier franriteren. Ett antal olika val pianopedagoger
kan tvingas gora har belysts och problematiseits)d med forslag pa valalternativ
beroende pa prioritering. De prioriteringar somsggiitts i perspektiv till lararens mal med sin
undervisning, och ocksa elevens egna potentiellavitiéet ytterligare kan hjalpa pedagoger
att gora mer valinformerade och 6verlagda val andéseitt lektionsupplagg. En standig brist
pa lektionstid for varje elev pavisas tydligt.



Forord

Jag vill tacka min handledare for inspirerande samth diskussioner och hans kompetenta
handledning. Ett extra tack ocksa for att han tggid att handleda mig aven under jullovet.

Jag vill ocksa tacka mina respondenter for attodesig tid att genomfora intervjuerna som
gett resultatet i detta arbete, och den entusiadnvalvillighet de uppvisade i denna process.
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1. Inledning och bakgrund

Att spela piano ar en mycket komplex fardighet smkorporerar en stor mangd olika
moment, sasom teknik, musikaliskt uttryck, anslagtlasning, dynamik, agogik, gehor,
frasering, rytm- och tempokéansla, med mera. Tiltad&kommer ocksa svarigheter som att
gora olika saker med bagge handerna samtidigt tcforata teorin och strukturen bakom
musiken man amnar spela. Nar jag last om pianasgel@ch pianoundervisning har jag
upplevt att det ofta ar en eller ett par aspektepianospelandet som granskas, ofta med
slutsatsen att det far mindre fokus an det boangindervisning eller att det inkorporeras for
sporadiskt.

Lektionstiden for pianolektionerna pa kulturskolaSverige ar vanligtvis 20 minuter och
eleverna har en lektion i veckan. For att laraesigd komplex fardighet som piano ar detta en
valdigt kort lektionstid. Av denna anledning sértjag att &ven om man i studier kan finna
massor av aspekter av pianospelande som intellfackiigt fokus pa pianolektionerna sa
beror det i manga fall inte pa att ett for storkus laggs pa nagon annan, mindre viktig
aspekt, utan snarare pa ett tvang att inkorpor@rm&ga moment och utveckla sa manga
pianistiska och musikaliska aspekter pa en sal&ktionstid. Darmed kande jag ett behov av
att ta reda pa hur lektionsinnehallet pa pianobeldina pa kulturskolan faktiskt ar upplagt
och strukturerat, samt att ta reda pa varfor leldiianehallet ser ut som det gor. Jag har sjalv
undervisat en hel del pa kulturskolan i flera olikatrument, och jag har kant att det kan vara
mycket svart att disponera en lektion sd att derketdin alla aspekter av musik och
pianospelande som jag skulle vilja utveckla korgitigt hos mina elever.

Givetvis ar alla elever olika, och har sin egens#ming styrkor och svagheter, saval som
sina egna mal och drémmar med sitt pianospel. \¢aren kraver sin egen skraddarsydda
undervisning och en god larare behtver ocksa hskegitldarsydd plan 6ver hur varje elevs
utveckling boér hanteras, dock givetvis med utrymigreflexibilitet. Detta innebar att ingen
fullstandig redogorelse for hur lektionsinnehdlf® pianolektionerna pa kulturskolan &r
utformat nagonsin kan ges, men det hindrar intetatixplock av lektionsinnehdllet samlas in
och analyseras, ty tankarna bakom lektionsinneh&te mycket val likna varandra fran
pedagog till pedagog, aven nar lektionsinnehakbég inte ar sa lika.

Som pedagog &r jag alltid intresserad av larandh, ait analysera lektionsinnehdllet pa
pianolektionerna pa kulturskolan, bade fran pedaguws egna synvinklar och utifran
litteratur inom amnet, tror jag kan vara utbildafidiebade mig sjalv och andra pedagoger.



2. Begreppsproblematisering
2.1 Afromusik

Afromusik ar en problematisk och potentiellt laddadn som &r svar att redogora for. Dess
forekomst i detta arbete ar endast att termen n@ammespondenterna. Den diskurs och det
sammanhang termen namns i av respondenterna ardjtdelen endast anvands som en
samlingsterm for musikstilar som jazz, blues, pogh andjligen rock, och som en
samlingsterm for dessa musikstilar ar sa jag valietolka begreppet i det har arbetet.

2.2 Musikalitet

Vad som ar musikalitet, eller musikaliska fardigitetir svart att satta fingret pa. Begreppet
involverar aspekter som gehor, uttryck, tonbildnifanslag pa pianot), interpretation,
fraskansla, agogik, dynamik med mera. Som ett s@gsitiegrepp for bl. a. dessa aspekter ar
ocksd som jag kommer anvanda mig av begreppeta Cettnaturligtvis problematiskt
eftersom det inte i alla lagen &r tydligt vad some#iempelvis en bra dynamik, en bra
interpretation eller ett bra uttryck. Denna probégitn kommer ocksa behandlas i
resultatredovisningen och resultatanalysen. Frnaetsom ar bra eller daligt kan det dock
antas att man kan utveckla sin musikalitet gendnfdagn alltmer tydlig uppfattning om vad
man stravar efter att astadkomma eller portratteith musicerande, vilket kan tolkas som att
fa en battre musikalitet. | detta fall skulle tekikiunna betyda att man blir battre pa att utféra
det man amnar astadkomma och portrattera i sittaenande.



3. Syfte och fragestallningar
3.1 Syfte

Syftet med detta arbete ar att undersoka vad Ileditinehallet i pianolektionerna pa
kulturskolan kan bestad av, vad som foranlett utfingen av detta samt att analysera det
utifran teorier kring larande och pianospel.

3.2 Fragestallningar
Vad kan lektionsinnehdllet i pianolektionerna pé&unskolan besta av?

Vad har influerat och paverkat valet av lektionsinaill?
Vad sager en analys av detta lektionsinnehallastifeorier kring larande och pianospel?



4. Teoretisk anknytning

Har valjer jag att ta upp tva teorier om larandb tatkning av resultat. Detta ar naturligtvis
inte de enda teorier jag paverkats av i detta amleemen det ar tva teorier jag anser bor
behandlas inom ett reflekterande avsnitt angaenideteoretiska anknytning eftersom de
synliggor hur vi som manniskor aldrig kan ageralstdhdigt objektivt, och hur mina
forforstaelser, teoretiska perspektiv och evenauédrutfattade meningar alltid kommer att
paverka saval resultatredovisning och val av hitier som analys av det insamlade materialet.

Ingen av respondenterna undervisar pa en arbetsglam anvander sig av nagra
styrdokument, vare sig lokala eller globala, ocimtsiga ar anstallda vid och uttalar sig om
sitt arbete pa kulturskolan, som inte lyder undesllagen och darmed inte heller Lpf 94
(laroplanen for de frivilliga skolformerna). Ingeav respondenterna namner heller
styrdokument publicerade av SMoK (Sveriges Musith &ulturskolerad) som nagot de tar
hansyn till eller ar influerade av i sin undervismi Baserat pa detta har jag i detta arbete valt
att inte behandla styrdokument.

4.1 Sociokulturellt perspektiv

Det sociokulturella perspektivet pa larande utvadkk av Lev Vygotskij (1896-1934) och
utgar ifran att manniskans utveckling ar kraftigflierad av och baserad pa miljon inom
vilken manniskan véxer upp. Miljon kan i detta fajfita till samhalle och status dari, fysiska
miljoméassiga faktorer som en arktisk miljo eller @&en och stadsmiljo eller lantlig miljo,
men framfor allt fokuserar det sociokulturella paristivet pa den sociala miljon en méanniska
vaxer upp och lever i. Detta innebar att faktor@nulturell tillhorighet, hemforhallanden,
familjens och bekantskapskretsens sprakbruk ocrgéisk positionering pa ett markant och
relevant vis paverkar vad som lars, och hur. "Zohe@roximal development” (ZDP) eller
"den narmaste utvecklingszonen” ar ett vanligt komemande uttryck inom det
sociokulturella perspektivet och refererar till dean inom vilken utveckling kan ske for en
manniska i en viss situation. | praktiken innebgital for [&rare att det ar viktigt att kunna anta
ett elevperspektiv och utifran detta kunna ideetifiden narmaste utvecklingszonen for sin
elev — det omradet dar larande kan ske. Dettaasyfta svarighetsgrader, dvs. att om nagot
ar for latt eller for svart har man missat den réste utvecklingszonen med konsekvensen att
larandet som sker blir ineffektivt, i alla fall oman ser till kunskapen/kompetensen inom
amnet som undervisas. Det sociokulturella perspekibetonar ocksa vikten av ett aktivt
experimenterande och undersokande, bade praktgkteoretiskt. (Claesson, 2002, s.29-33;
Saljo, 2000, s.11-20)

Detta perspektiv pa larande leder till att jag Sonfattare till detta arbete alltid &r paverkad
av min egen bakgrund, mina egna principer och ngenedvergripande varldsbild. Min
forforstaelse, mina filter att se varlden genom otha tankar kommer alltid att paverka mitt
arbete, oavsett hur mycket jag stravar mot objiktivDetta paverkar ocksa mitt val av
referenslitteratur om pedagogiska teorier och @peb samt vilket resultat fran mina
respondenter jag valjer att behandla och betraktarglevant.

4.2 Hermeneutisk forstaelse

Detta synsatt bygger pa teorin om att helheten rngavedelarna och delarna péaverkar
helheten. Det innebar att den analys man gor adeépaverkar helheten man ser pa, och att
den nya forstaelsen av denna helhet darmed i sipéwverkar forstaelsen av delen, och sa
vidare. Detta leder till att en tolkning aldrig iblifardig” utan standigt maste finslipas och
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bearbetas. Detta satt att tolka nagot utifran etmieneutiskt perspektiv kallas “den
hermeneutiska spiralen/cirkeln”. Denna tolkningsess paverkas naturligtvis ocksa av min
egen forforstaelse, mina egna tolkningar och mienekulturella bakgrund; medveten som
omedveten. (Tivenius, 2008, s.16-19)



5. Litteraturgenomgang

Jag har valt att sortera informationen i litergemomgangen efter forfattare istallet for efter
behandlad information. En anledning till detta tjag ville ge lasaren en mgjlighet att lattare
kunna fa en uppfattning om forfattaren eller fidata av litteraturen och deras helhetssyn pa
det behandlade materialet, for att darmed kunnanfdild av dennas/deras helhetssyn pa
amnet. Detta anser jag vara viktigt eftersom m&dgattare inom amnet inte baserar sina
asikter och teorier pa vetenskaplighet utan sndvemovad erfarenhet, alternativt att den
vetenskapliga grunden ar otydligt pavisad, villetdr till att kallkritik blir extra viktigt. En
annan anledning ar att forfattarna ofta behandlarahde aspekter fast pa valdigt olika
premisser och med valdigt olika infallsvinklar,ket, anser jag, gor att det ar av storre vikt att
fa en helhetssyn pa hur de uppfattar pianospep@stoundervisning eftersom detaljerna inte
far samma betydelse nar de behandlas separateflidetén.

5.1 Heinrich Neuhaus

Heinrich Neuhaus var en rysk pianist fodd i Kiroved)den 12:e april 1888 och dog den 10:e
oktober 1964. Han far var en framstaende pianish mots detta var Neuhaus under sina
tidigare ar till stor del sjalviard. Han drogs tillanot fran en tidig alder, och redan som 11-
aring gav han sin forsta konsert. Senare studenadepiano i Berlin foér Karl Barth, som
undervisat bl.a. Arthur Rubinstein. Under sina émspianopedagog undervisade Neuhaus
pianister som Svjatoslav Richter och Emil Gielsh d@mn var ocksa en av grundarna till
Centrala musikskolan for begavade barn. Efter I%de Neuhaus i likhet med manga andra
ryska kulturpersonligheter dock praktiskt tageteingmdjlighet att lamna Ryssland, vilket
ledde till att hans namn som pianist inte ar s& kéanfor hemlandet som det annars hade
varit.

| sin bok "Om Pianospelets Konst” forklarar Neuhattsen elevs musikaliska utveckling bor
komma fore eller ske parallellt med elevens tekamiskreckling, eftersom vad man vill uppna
bestammer vagen man valjer for att komma dit, dtimasikalitet och interpretation darfor
paverkar hur tekniken bor utvecklas samt vilkenesm@v tekniken som bor utvecklas. En
sakerhet i vad man vill uttrycka musikaliskt bidoanksa till en storre sakerhet i hur man vill
anvanda sin teknik. (Neuhaus, 1982/1999, s.97,103)

Neuhaus menar att det ar av storsta vikt att eled@nden forst borjar lara sig spela piano
anvander sin hand sa naturligt och bekvamt som ighojsamt att varje mojlighet att
underlatta for eleven att spela avslappnat ocherganomiskt god position bor tas tillvara pa.
Han refererar till Chopin for att stddja detta lattele och forklarar att Chopin lat sina elever
borja spela pa tangenterna e, fiss, giss, aiss(&iier h beroende p& handens utformning) for
att detta ar den mest naturliga handstallning p&i&turet, till skillnad fran det betydligt
mindre bekvama och betydligt vanligare c, d, eg.fDetta var nagot som Neuhaus ocksa
anvande i sin egen undervisning. (Neuhaus, 1989/1999-100)

Neuhaus foresprakar ocksa problemlosning i sin mustengsfilosofi i den meningen att
musikaliskt material ibland maste skapas i stunfignatt I6sa tekniska eller musikaliska
problem som eleven i fraga har. Han anser atkBach, som komponerade inventioner och
fugor pa staende fot for att hjalpa eleven med dertakniska och musikaliska svarigheter,
bor strava mot att i stunden kunna komponera mlisitanaterial som hjalper vara elever att
utveckla bade sin teknik och sin musikalitet saigtjcbch inte resignera oss till att behandla
pianospelande som blott ett hantverk genom attratevéss av enbart tekniskt utvecklande
ovningar likt Hanons évningar. (Neuhaus, 1982/199904)



Noggrannhet och exakthet redan fran forsta bonjamégot som Neuhaus anser &r av yttersta
vikt nar det kommer till egen 6vning for eleverkeit han visar pa med foljande citat: "Ett fel
man har undvikit ar guld vart, ett rattat fel ardoaért koppar...” (Neuhaus, 1982/1999,
s.119) For att facilitera detta ar det viktigt Etta eleven att alltid blicka framat och spela
forutseende, dvs. att alltid veta vad som kommeesrefet man just utfor i notbilden eller
musiken s& man effektivt och ekonomiskt kan anpsssarorelser i forberedelse for vad som
kommer. Exempelvis forekommer detta ofta nar earfigatt i en och samma riktning en bit,
och att handens rérelseenergi fortsatter i derkiaimg trots att figuren vander, vilket leder
till ineffektivitet, ofrivilliga accenter och oegakrat spel. (Neuhaus, 1982/1999, s.118-120)

En av de viktigaste uppgifterna for en pedagogtéigéra sig sjalv obehévlig, poangterar
Neuhaus, och detta &r nagot som ska goras sa ssmbbingjligt, innebarande att man som
pedagog alltid maste prioritera att utveckla elevsjilvstandiga tankande, 6vningsmetodik
och musikalisk mognad. (Neuhaus, 1982/1999, s.18B,188)

Noteras boér att dessa ar Neuhaus egna tankar onk els pianopedagogik. Han bygger
forvisso sina tankar pa en lang tradition av beadoerfarenhet, stor egen erfarenhet som bade
pianist och pedagog och samtal och méten med astdra pianister, saval kollegor som
elever, men han har ingen egen vetenskaplig fangkod vilken han bygger sina teorier.

5.2 Rostvall & West

Forskarna i musikpedagogik Anna-Lena Rostvall odreTWest har &gnat sig at bl.a.
forskning inom instrumentalundervisning. De har sitk arbetat lange som
instrumentalpedagoger inom musikskolan.

| sin bok "Handlingsutrymme” anvander de sig av peykologiska begreppet "schema” for
att forklara laroprocesser. Schema syftar i dedid tfll ett satt att beskriva kunskapens
struktur och bestandsdelar. Dessa schemata bildas/ingenom upprepade erfarenheter
skapar moénster av olika lardomar, vilka i sin tutaanatiseras och anvands for att tolka eller
interagera med omvarlden eller olika tankeprocestier ett schema har bildats. Dessa
schemata automatiseras i sin tur efter hand, vilkéfliggér oss att utféra komplexa
handlingar, som att g4, att lyssna pa nagon ochtédad som sags, eller att spela piano efter
noter, utan att behova tanka aktivt pa varje defialjtfor — vi uppfattar istallet foreteelsen
som en helhet. (Rostvall & West, 1998, s.52-54)

De anser att nar det galler praktiska fardighetéstsr schemat som bildas for att utfora den
praktiska fardigheten automatiseras (kunskapen emdsternaliseras) innan den kan
teoretiseras, dvs. man maste kunna fardighetentigktkinnan man kan forsta den
intellektuellt. Exempelvis kan man inte lara sigkley genom att lyssna pa nagon som
forklarar hur man gor det — man maste forsoka atfdet praktiskt. Dessa schemata ar
hierarkiskt uppbyggda vilket innebéar att nar meunglldggande schemata har skapats kan
dessa appliceras pa svarare fardigheter for aidygp mer avancerade schemata, eller, mer
vardagligt uttryckt, man maste lara sig ga innam rkan lara sig springa. (Rostvall & West,
1998, s.56-58)

Inom pianospel anser de att denna hierarkiska 8yachemata ar viktig att ha i atanke nar
man behandlar notlasning. Eftersom notlasning as@komplex fardighet som involverar
manga olika moment sa kravs det att vissa grundiddg schemata redan &r befasta innan
traningen pa notlasning pabodrjas. Exempel pa dylikhemata ar hur man trycker ner
tangenter, hur instrumentet kanns taktilt sett, hamhdjden korrelerar med tangentens
position pa tangentbordet, etc. (Rostvall & We984, s.57-58)



| likhet med foregdende stycke anser de ocksd natrdvisation kraver ett stort antal
automatiserade schemata, som forstaelse av haknprigression, skalor, strukturell form
och finmotoriska fardigheter for att tekniskt kuni@ntera instrumentet, for att vara
produktivt att arbeta med. (Rostvall & West, 19954)

De papekar ocksa att automatiseringen av de schesain kravs for att beharska
instrumentet som pedagogen redan gatt igenomeggn utveckling leder till att pedagogen
kan ha svart att minnas hur svart det faktiskt atirga igenom denna automatisering och
darmed kan ha svart att relatera till elevers gobhar denna automatisering annu inte agt
rum. Detta kan i sin tur leda till en svarighet tattett elevperspektiv, alternativt att felaktigt
beddma vart eleven befinner sig i sin utvecklirpgtvall & West, 1998, s.58)

En annan aspekt av koordinationsbaserade schematade kraver tid (5-6 timmar) for att
automatiseras. Denna process kan fordrojas ellestdids om man under denna tid
introducerar ytterligare moment som kraver att genldrda schemata redan har bildats.
(Rostvall & West, 1998, s.59)

Rostvall & West anser att instrumentalpedagogea affinar pa andra kunskapsformer
samtidigt som de tranar pa motoriska fardighetékets gor formandet av de motoriska
schemata mindre effektivt. Detta leder till att elger som frasering, samspel, klang,
notlasning etc. hammar elevens motoriska utveckbimgdet sker innan eller samtidigt som
eleven forsoker beharska stycket tekniskt. (Ros&&Vest, 1998, s.62-63)

De papekar ocksa att denna schemateori innebdetaitr valdigt viktigt att lara sig ratt fran
borjan eftersom ett redan etablerat och automatisehema med felaktig information maste
tas fram fran det undermedvetna och atermedveténa®gnan det nya schemat kan laras in.
(Rostvall & West, 1998, s.63)

Nar man val har utvecklat dessa schemata Oversivaanistiska och musikaliska aspekter
ar det viktigt att eleverna far begrepp pa vad diedth gor. Nar det praktiska utférandet val
beharskats och teoretiserats kan eleven fritt kisfta och fatta beslut kring frasering,

dynamik, agogik, etc. (Rostvall & West, 1998, s.65)

Utover medvetna schemata finns det ocksa omedwsetmemata, sager Rostvall & West. De
exemplifierar frasering och andra mer emotionefipekter av musik, och att dessa etableras
genom att lyssna till samt att eventuellt pa olks fa gestalta uttrycksfullt utford musik,
vilket leder till att eleverna kan kénna igen odlrrha dessa aspekter. Far de sedan dessa
aspekter teoretiserade och ges tillracklig begnegimid for att sjalva kunna forklara dessa, kan
de sedan k&nna igen dylik frasering och gestaltnmagbilder utan lararens hjalp. (Rostvall &
West, 1998, s.63-64)

De anser ocksd att man som pedagog bar med sigodealas samspel och den
kommunikationsform som man sjalv hade med sinadandr man forst borjade spela, med
pafoliden att man undervisar pa samma satt som sjiw blivit undervisad. (Rostvall &
West, 1998, s.66)

De behandlar ocksa problematiken i att underviglika musikstilar som man som larare inte
har nagon erfarenhet i. Det finns idag en uppsjoléa musikstilar och man kan som larare
inte halla sig uppdaterad i, eller ens vara insaamtliga. De fragar sig vad man som larare
gor nar man ska undervisa en elev i en musikatil s@an sjalv inte beharskar alls nar eleven,
trots dennes uppenbart lagre tekniska niva, behadanna still battre an sin larare? (Rostvall
& West, 1998, s.66)
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Med schemateorin som bakgrund accentuerar Rogtvadest hur viktigt det ar att avlasa alla
situationer fran den enskilda elevens perspektivsicaddarsy alla uppgifter sa att det finns
en tydligt formulerad progressionstanke, och afigifferna ar sadana att de utmanar elevens
nuvarande kapacitet, men inte overskrider den.réfte pedagogen har en langsiktig plan
med sin undervisning av varje elev, ofta skridadder aratal av studier, ar det viktigt for
pedagogen att satta upp delmal for sin elev, saenfidn sin position kan Gverblicka en sa
lang tidsperiod; detta for att lattare visa pa eles/utveckling och ge eleven en mdjlighet att
fa inspireras och motiveras av att évervinna hirmbdr lyckas med antagna utmaningar. Detta
leder ocksa till att eleven lar sig att sjalv starkra upp sitt framtida sjalvstandiga arbete i
mindre delar med tydliga delmal. (Rostvall & We398, s.67)

Gallande repertoarval anser de att det ar viktigtiaa pa en bred och utvecklande repertoar,
och inte styras av slumpartade faktorer som elestmglliga infall eller nastféljande stycke i
boken. Eftersom pedagogen av naturliga skal hasKaper om repertoar och genre som
eleven inte har kan eleven behdva pedagogens Mj#lpatt bredda sina musikaliska
upplevelser, for att senare kunna fatta ett infeahkeslut om vilken sorts musik han/hon vill
fokusera pa. (Rostvall & West, 1998, s.69)

Noteras bor att Rostvall & West gor manga uttaland&an att tydliggora en vetenskaplig
grund i dessa, vilket gor det svart att sakerstiifarmationen de ger. De gor ocksa
antaganden om att schemateorin om hur storre kueatatiska fardigheter som att lara sig
cykla schematiseras kan appliceras pa finmotorisilaemata som fingersattningar med
medféljande anvandning av sma muskler och stragaminJag har vid samtal med Gunno
Palmquist, professor i kor och kordirigering pa Bkgjan foér Scen och Musik vid Goteborgs
Universitet, fatt hora att riktigt duktiga pianistefta har svarare an andra med de storre
koordinatoriska rorelser som kravs for dirigeringiket skulle kunna tyda pa att samma
metod for schemakonstruktion inte nddvandigtvis kamva&ndas for koordination och
finmotorik.

5.3 Shinichi Suzuki

Shinichi Suzuki féddes i Nagoya, Japan 1898 och I#f#8. Han bdrjade studera violin nar
han var 17 ar och studerade efter sina studiekyd@ven i Berlin atta ar for Karl Klingler.
Hans pedagogiska teorier anvands idag i stora delaérlden och har hyllats av bl.a. Pablo
Casals och Clifford Cook.

Suzuki grundade den pedagogiska teorin Talent Edwugavilken bygger pa att det ar
irrelevant huruvida vi fods med speciella talangiéer formagor. Istallet sdg han talang som
nagot som fran fodelsedgonblicket till dodsbadden kch bor 6vas, raffineras och omsint
vardas. Han liknar processen vid ett fr6, som plast tidigt och utan att synas pa ytan, men
som med 6m omvardnad vaxer upp till att bli en kmepm i sin tur véaxer och utvecklas till
ett stort trad. Inom musik syftar denna knoppdéh talang man forst kan se, men som satts
tidigare och som forst vid knoppningen bérjar markach som fortfarande behdver
omvardnad for att kunna utvecklas. (Suzuki, 196871%96rord,s.11-19)

Idén till denna pedagogiska teori kom fran Suzuki&kt om att alla barn i hela varlden,
oavsett begavning, lar sig tala sitt modersmakfige, vilket ar en enormt komplex fardighet.
Eftersom vi imiterar vara foraldrars dialekter matthet fran en tidig alder men senare har
mycket svarare for att tala med andra dialektedem vi larde oss som barn ansag han ocksa
att detta tyder pa att miljon som vi uppfostrasdh sattet vi uppfostras pa, ar den i sarklass
viktigaste faktorn for hur vi blir som manniskor.edrin omfattar saval manniskans
musikaliska utveckling, och formagor i allmanhetimsen méanniskas personliga och sjalsliga
utveckling. Han exemplifierar detta genom att \pgahur naktergalar som ska anvandas som
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burfaglar i Japan alla far en "lararfagel” som isigt som mojligt ska sjunga fér den unga
fageln, for att denna ska ha nagot att lyssnartitta sig efter, imitera och till slut lara sig
naktergalens sang fran. (Suzuki, 1969/1977, s.117)6

Den musikpedagogiska implikationen av detta ardett ar viktigt att redan fran fodseln
utséttas for musik som man senare ska lara sig,speh ju battre betingelser man har i sin
omgivning desto battre formaga (talang) kommer rfé@anEfter lyssnandet kommer enligt
Suzuki harmandet, dar man far imitera det man déintdet man hor sin larare goéra. Som en
konsekvens av detta ar det viktigt att forst skapaniljo som ar musikaliskt stimulerande for
barnet, exempelvis genom att se till att musik barséd smaningom ska spela spelas i hemmet
och att undervisa foraldrarna i instrumentet i &dignan barnet borjar undervisas, sa
fordldrarna kan fortsétta arbeta med barnets miisliga utveckling i hemmet. (Suzuki,
1969/1977, s.19-23,36-41)

Han liknar musikundervisning vid spraklig inlarnidgen i den aspekten att man inte som
barn fattar ett beslut om huruvida man vill |arg sitt modersmal eller inte. | likhet med detta
kan barn utan att fatta ett eget aktivt beslut t&ikundervisning som en del av dess vardag,
och anpassa sig till detta. Det blir pa sa vis atuntig och berikande del av barnets liv, utan
att for den skull bli ett maste, eller nagot sominisi svarévervinnerligt, ty liksom sprakliga
kunskaper kan en manniskas musikaliska egenskaprklas genom hela deras liv. (Suzuki,
1969/1977, s.27)

Suzuki anser ocksa att det ar av yttersta vikbedt langsamt, noggrant och med exakthet,
aven nar det galler att 6va snabbhet. Han menanattevs oformaga att spela tillrackligt fort

inte har med fingrarnas oférmaga att spela sadtirgora, utan snarare att huvudet och
fingrarna inte arbetar ihop tillrackligt bra. Detbehjalps med en langsam och noggrann
ovning fran borjan, som efter ett par dagar gradsiselereras tills den efterstravade
hastigheten uppnatts. (Suzuki, 1969/1977, s.38)

Forutom ett tidigt satt fro ar det enligt Suzukipeétion, med medvetenhet och
sjalvutveckling i sinnet, som forbattrar var férrad@alang). Denna repetition bor ske varje
dag, med en standigt gradvis 6kande svarighetsmaha standiga repetition anser han inte
vara med nédvandighet trakig utan finner den oftargde och férndjsam, och forutom att
forbattra var formaga forbattrar den ocksa vawsdjétiplin och personlighetsutveckling. Den
leder ocksa till 6kat sjalvfortroende. (Suzuki, 277, s.40-41)

5.4 Charles Plummeridge

Charles Plummeridge utbildades vid Trinity CollegfeMusic i London dér han studerade
dirigering och orgelspel. Han har undervisat i Ppa;oAsien och U.S.A. och har skrivit flera
bdcker om musikundervisning.

| sin bok "Music Education in Theory and Practisitiver han om hur teori kring musik och
larandet av detta bor anvandas som reflektion kdetgman redan utfort praktiskt, och inte
som en mall for hur man 6var eller hur man spelasik (Plummeridge, 1991, s.9)

Han anser att ett for inriktat eller specialisegahreval i undervisning begréansar elevernas
erfarenheter och upplevelser, men papekar ocks&aattkulturarv inte bara har ett stort
estetiskt varde utan ocksda har ett historiskt vaodd reflekterar samhallet och dess
utveckling pa ett unikt satt, vilket gor det viktigtt bevara. Detta kulturarv bestar av saval
klassisk musik som folkmusik, vistradition, etcluf@meridge, 1991, s.9,18)
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For Plummeridge ar det viktigt att musik far edrditklig plats i skolsystemet och i barns
utveckling eftersom det utdver att ge en praktisk teoretisk musikalisk fardighet ocksa
bidrar till utvecklingen av barns sociala fardigiret deras kulturella kunskap, deras
personlighet, det fungerar som en inspirerandet,knaéd mera. Det ger ocksa en mojlighet
for eleverna att lara sig om sig sjalva eftersonsiknloehandlar och mojliggor personligt
uttryck, utforskande av sina egna kanslor och kreakapande. (Plummeridge, 1991, s.11-
12,17)

Han omtalar ocksa hur manga musiker, filosofer m&ykologer har liknat musikinlarning vid
sprakinlarning, dar spelandet motsvarar talet,rimf@gen efter noter motsvarar lasandet och
notskrift motsvarar skrivande. Han papekar dockirdiionen att musik inte efterstravar att
ha en exakt mening utan snarare gestalta nagamm(®éridge, 1991, s.27-28) Han citerar
John Dewey som en sammanfattning av sin poang:

the work of art certainly does not have that megnimich is had by flags when used to signal
another ship. But it does have that possessedabg fikhen they are used to decorate the deck of a
ship for a dance. (Dewey, 1958, s.83)

Plummeridge belyser ocksa vikten av kompositiote inara i form av att vara ett redskap
genom vilket eleverna far uttrycka sig och anvéasidaav sin kreativitet, men ocksa eftersom
det gor det mojligt for eleverna att sjalva genorakfiskt arbete fa en insikt i musikens
struktur, samt att det mdjliggor att proceduren soavs for att skapa musik upplevs direkt av
eleven. (Plummeridge, 1991, s.51)

5.5 Olle Tivenius

Olle Tivenius ar utbildad musikpedagog med Oboe bakudinstrument. Han har arbetat vid
flera musikskolor som larare och kammarmusiker, beh &ven arbetat med att utveckla
metoder, laromedel och musikpedagogisk filosofirfiusikskolan.

I sin doktorsavhandling "Musiklarartyper: En typgisk studie av musiklarare vid kommunal
musikskola” sOker Tivenius att utforska vilka attityder och deingar som finns hos
musiklarare vid olika institutioner, var dessa koemrfran, vad de grundar sig i och hur de
manifesterar sig i musiklararnas undervisning oehasl syn pa verksamheten. Han soker
ocksd att uppratta en typologi for musiklarare bes@a svaren han far pa dessa fragor, och
korrelera den till faktorer som alder, kon, utbilty genreinriktning, undervisningsmetod,
med mera. Undersokningen avser galla samtliga kaekemmunala musikskolor, och hans
metodval ar enkatundersokning. Resultatet av avimaysoh ar atta typer av musiklarare som
amnar besvara fragan om hur olika musiklarare keskidivas, och dessa typer analyseras
utover ovanstaende faktorer ocksa utifran bakgaoiddiskurstillhcrighet, for att ta reda pa
typernas olika attityder och varderingar, och aniegar till dessa.

Tivenius finner att utbildningen hos musiklararéeigjort nagra signifikanta avtryck i deras
undervisning i varken attityder, varderingar, idepleller didaktik. Han sager ocksa att det
pedagogiska bagaget fran barn- och ungdomstidejer fohed genom utbildning och
yrkesutdvning nagorlunda intakt i de allra flestdl.fVarje amne inom musikundervisning
bevarar sin tradition och sina attityder kring man bor undervisa och lever pa sa satt vidare.
Kort sagt: man lar som man blivit lard. Eftersonttaeir fallet och eftersom han ser bade
musikhogskolan och kulturskolan som sega struktanser han att det &r musikhdgskolans
ansvar att se till att forandring, forbattring oféitnyande av musikpedagogiken sker, med
tanken att detta sedan kommer sprida sig till kekalans verksamhet. (Tivenius, 2008,
$.184-185,196-199)
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6. Historisk bakgrund

6.1 Pianospelandets historia
6.1.1 1700-talet

Under denna period anvandes mestadels pianotsafigage: cembalon och klavikordet.
Tangenterna hade mer eller mindre samma struktdamgentbordet, men betydligt mindre
kraft behdvdes for att trycka ner tangenterna. 8ha&t och finmotorik var viktigt for att
spela, men valdigt lite muskelstyrka behtvdes. @éspelade man med enbart fingerstyrka,
utan att anvanda sig av armens tyngd for extra.kkédnga musiker foresprakade ocksa att
man skulle spela helt utan att réra hander elletbagar; bara fingrarna. Mozart var en
motstandare till detta, men Bach, Clementi och Bkisar alla foresprakare av detta satt att
spela. (Tyrrell, J., Sadie, S. & Grove, G. (red001, s.688-689)

6.1.2 1800-talet

Pianot utvecklades pa manga omraden under denriadperi tekniskt kunnande hos
utdvarna, i popularitet och som instrument 6ver. Banot hade nu tyngre tangenter och
hammare som slog pa strangarna istallet for dgaidi knappande plektrumen. Det var ocksa
under denna period som sustainpedalen fick demnatimg och position den har pa dagens
pianon, och damparpedalen tillkom. Manga kompositéokuserade mer pa komposition av
pianomusik och deras berommelse blev mer knutérdéilas pianokompositioner. Chopin
skrev exempelvis nastan uteslutande pianomusik.elJrdenna period boérjade ocksa
virtuositeten vinna popularitet, med Chopin och zLis spetsen pa pianosidan, och
svarighetsgraden i repertoaren som komponeradedeokaastiskt. Chopin ansag dock
fortfarande att full kontroll 6ver sitt fingerspear bland det viktigaste for en pianist, och
undervisade sina studenter till att ha sin armbadygid med de vita tangenterna och handen
inte riktad at vare sig hoger eller vanster. Haiedprakade att nybdrjare skulle borja spela pa
h-durs skala grundat pa att &ven om den &r svatalésa an den vanligare nyborjarskalan c-
dur ar det den lattaste skalan att spela, tilllrsédl fran den betydligt svarare c-dur. Bade
Liszts och Chopins etyd- och konsertetydsamlingaved kvar an idag som vanligt
forekommande repertoar, bade for teknisk och miiskkaitveckling. Genom dessa etyder
kan det utlasas att en hel del utveckling inom @ie@knikens utveckling har agt rum; Chopin
har exempelvis en etyd for att géra tummen likaviiek pa svarta tangenter som vita och en
for att anvanda hela armens tyngd nar man spetiteisfor bara fingrarna. Han var ocksa
flitig med att skriva in fingersattningar i sinarkeLiszt var ocksa noggrann med att anvanda
hela armens tyngd nar han spelade, och skapadé 6ekingar for hur man utfor stora hopp
och hur man utfér avancerade rorelser som forflytirav tummen under lillfingret i vissa
figurer och skalor. Fler och fler foresprakade @ckikten av att ha ett avslappnat spel och en
flexibilitet i handlederna. Vart att notera ar latimpositérer under Romantiken var betydligt
mer detaljerade i sin notskrift &n de under Klasgien. Det bor ocksa héllas i minnet att
pianona och flyglarna under 1800-talet var betydigndre klangstarka an de motsvarande
instrument vi har idag, &ven om de var betydligt klangstarka &n de tangentinstrument som
anvandes pa 1700-talet. (Tyrrell, J., Sadie, S.ré&v€, G. (red.), 2001, s.689-692)

6.1.3 1900-talet

Impressionismen med sina huvudkompositérer DeboskyRavel innebar en klar férandring
i struktur och harmonik i pianomusiken, vilket maédfe nya tekniska svarigheter. Extremt
detaljerade notbilder med en uppsj6 av dynamisgagiaka och anslagsmassiga indikatorer
stallde stora krav pa pianistens kontroll och and®l.a. Debussy skapade ocksa nya 6vningar
for att hjalpa aspirerande pianister att klarathgpela de nya klanger och ackordformationer
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som borjade vaxa fram. Bartdk var ocksa aktiv urmtigr har tiden, fast komponerade musik
av en mindre ackordisk och mer dissonant art. Ha@vsocksa sin pianoskola Mikrokosmos
som i sex volymer forsoker tacka in en mangfaldiga och musikaliska problem man kan
stota pa i pianorepertoaren. (Tyrrell, J., Sadi& &rove, G. (red.), 2001, s.692-693)

6.2 Svensk instrumentalpedagogisk historia

Rostvall och West delar upp den Svenska instruntpedagogiska bakgrunden i tva fack:
borgerlig tradition och folklig tradition. Dessaditioner utgar till stor del fran skiljda synsatt
kring lektionsinnehall, behandlad musik, arbetssiith sa vidare. Jag valjer att inte fordjupa
mig i en problematisering av dessa begrepp utawmisentill Rostvall & West, 1998, s.24-25.

6.2.1 Borgerlig tradition

Undervisning utifran denna tradition var lange estdiéiganglig for de socialt privilegierade i
samhallet, och dateras tillbaka sa langt som liltes av 1700-talet. Undervisningen hade
skraform med mastare och larling, och var kraftiginnes- och innehallsinriktad.
Undervisningen hade ocksa en strikt progressiokstaom alla skulle folja, och man gick
fran det abstrakta till det konkreta i form av atan utgick fran notbilden och dari fann
information om hur man skulle spela praktiskt. Egiskt kunnande, god notlasningsformaga,
vetskap om hur man boér 6va och god instrumentakefofta utvecklad genom strikt tekniska
ovningar) var de viktiga kunskaper och fardighedeatt utveckla, och klassisk musik var det
som undervisades. Lararen agerade som forebildsigelde och larde eleven hur musik bor
tolkas och utféras, dvs. interpretation, frassumukvald klangfarg etc. var helt upp till lararen
att bestamma at eleven, innebarande att den bigrgérhditionens undervisning var mycket
normerande. Repertoaren var nastan uteslutandsisolaven i tidiga stadier, och moment
som improvisation, gehoérsspel, komposition ochrayeging var nastan helt obefintliga. Man
faste ocksa stor tilltro till medfodd begavning abét var vanligt med intradesprov for att fa
undervisas i musik, aven i tidiga aldrar och stadiRostvall & West, 1998, s.26-27)

Nar respondenterna i resultatdelen hanvisar tilt deaditionella viset pa vilket
pianoundervisning utforts refererar de med stésatanolikhet till den borgerliga traditionen,
baserat pa deras musikaliska inriktning samt nin@ae de utbildade sig.

6.2.2 Folklig tradition

Den folkliga traditionens undervisning var betytlliger inriktad pa social kommunikation
och samspel, och musiken som spelades var oftg fidks- och populdrmusik. Eftersom den
sociala aspekten av musik ansags sa viktig varpgmgbervisning vanligt forekommande.
Man utgick oftast fran det praktiska utan specieljicket kommentarer fran lararen, som ofta
inte var en professionell larare utan mer som eabitdande musiker. Undervisningen hade
klara sociokulturella tendenser eftersom mycketdaandet skedde i socialt samspel mellan
eleverna i form av hjalp eller harmning sinsemelldiagon tydlig progressionstanke fanns
inte utan undervisningen skedde till stora deldereprincipen "trial and error”, och den
musikaliska helheten premierades framfor detapgidigt lite vikt lades vid tranandet av
teknik och notlasning, medan déremot gehorsspel iogrovisation var valdigt viktiga
moment. Lararens verbala paverkan pa sina eleveetgdligt mindre &n i den borgerliga
tradition, men det kan inte uteslutas att en noamée undervisning anda gavs i form av att
lararen agerade som en normgivare och forebild slmverna sedan harmade oreflekterat.
(Rostvall & West, 1998, s.27-28)
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6.2.3 Syntes

Nar musik- och kulturskolor vann i popularitet p& ®&ch 70-talet innebar det att fler larare
behtvdes inom dessa skolor, och musiker fran didiiga traditionen bérjade anstéllas i
hogre grad. Detta berodde ocksa pa att manga aasaden borgerliga traditionella
utbildningen inte var anpassad efter de krav sdilidss pa larare vid dessa skolor (vilket
ocksa styrks av respondenterna i resultatdeledn Bch med 70-talet borjade ocksa musiker
fran den folkliga traditionen antas till musikhég#utbildningarna. Denna utveckling ledde
till att den folkliga traditionen narmade sig deorderliga pa manga satt, exempelvis genom
standardisering av material till en standardre@ertech att noter borjade anvandas i hogre
grad. Detta kan ha berott pa att den folkliga tiaden tvingades anpassa sig till den
borgerliga traditionens institutionaliserade undaringsform och/eller att den folkliga
traditionen sokte 6ka sin legitimitet i forhallantlé den borgerliga. (Rostvall & West, 1998,
S.28-29)
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7. Metod
7.1 Val av metod

Detta arbete amnar understka vad lektionsinnehgBeKulturskolans pianoundervisning
bestar av, samt tankar kring och anledningar &lffar just detta lektionsinnehdll premieras
framfor annat. En kvantitativ undersdkning av detalle kunna ge en god uppfattning om
frekvensen som olika lektionsmoment férekommer p@soldrare samt urskilja monster
relaterade till exempelvis utbildning, kon, arbéasy etc. Det skulle dock gora det svart att
komma at mer djupgaende information om tankar adlektioner kring valen som gors,
vilket &r ett av malen med undersokningen. Detlskmtksa leda till att resultatet skulle vara
svarbehandlat och svartolkat i och med att olikar kan inkorporera liknande moment pa
valdigt olika satt, och darmed behandla helt oblspekter av musicerande, vilket i sin tur
skulle likstadlla manga moment och aspekter som ialls behandlar samma saker,
resulterande i missvisande resultat. Mojligen skudetta kunna behjalpas med en noga
utformad enkatundersokning med manga fragor och guot plats for respondenterna att
sjalva skriva reflektioner kring de svar de giwth darmed anvanda sig av ett mellanting av
en kvalitativ och kvantitativ studiemetod. Syfteedndetta arbete ar dock inte att samla ett
stort statistiskt material angaende pianolararkgolesinnehall for att kunna se trender och
tendenser i resultatet och darmed kunna presenggraapproximation av hur en
standardlektion i piano pa Kulturskolan ar utformathn syftar mer till att se hur ett mindre
antal personer reflekterar kring hur de utformaraspianolektioner, och varfor. Med detta
som bakgrund sa valdes en kvalitativ studieforntuk&, 2005, s.30-35, 42-48)

De relevanta kvalitativa metoderna anser jag meétetgpa arbetets syfte vara intervjuer,
observationer eller en fallstudie. En fallstudie#é&s dock onddigt snav eftersom det enbart
ger en synvinkel pa hur pianolektionernas inneallpplagt och bor laggas upp, dven om
observationer och tolkningar fran min egen siddlskkunna appliceras. En annan risk med
att anvanda sig av en fallstudie ar att man h&utas till att den studerade ar passande och
representativ for att kunna belysa alla de syftem mal man amnar behandla med arbetet,
vilket kandes riskabelt. (Stukéat, 2005, s.33)

Valet mellan observationer och intervjuer var bbggdsvarare. Fordelen med att utfora
observationer gentemot intervjuer ar att man fformation om vad den observerade i fraga
faktiskt gor, och inte bara vad den sager att dignwlket kan vara en helt annan sak. De ger
en storre inblick i hur det vardagliga arbetet it ser ut. De ger ocksa ett konkret och
lattbehandlat resultat. Fordelen med intervjuernéira sidan ar att de ger en inblick i
anledningen till varfor den intervjuade gor som dgm, och kan pa sa satt fa en djupare
inblick an att bara komma at det yttre beteendet sbservationer gor. Intervjuer ger ocksa
en storre mojlighet att folja upp och fokusera rpér speciellt intressanta aspekter som
respondenterna tar upp, och minskar risken forestiltatet till stora delar behandlar andra
fragor an de som arbetet amnar behandla. Slutligédes intervjun som metod, framst
eftersom det mojliggor att fa reflektioner kringhomotiveringar till varfor respondenterna
handlar och prioriterar som de gor. Tillaggas bcksa att jag kédnner samtliga respondenter
relativt val och ar fortrogen med deras arbetsstan tidigare, vilket minimerar risken att de
ska svara osanningsenligt eller ogrundat, elleampdra vis forsoka glorifiera sitt eget arbete
som annars ar en risk med intervjumetoden. Givedars detta &ven innebéara nackdelar som
att de inte sager allt de tanker eftersom de taattgag redan vet det sedan tidigare, men jag
har forsokt uppvaga det genom att stalla grundiddgaoch tydligt formulerade fragor.
(Stukét, 2005, s.37-42,49-53)
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7.2 Val av respondenter

Jag har valt att intervjua fyra respondenter —rh&n och tva kvinnor. Jag har valt att kalla
dem Adam, Annika, Rickard och Elvira. Adam har unést i kulturskolan 34 ar, Annika i
33 ar, Rickard i 14 ar och Elvira i ca 10 ar. Jag ingen hansyn till deras alder, men jag
valde respondenter som &r specialiserade i olikaegefor att fa sa stor spridning som
mojligt.

7.3 Intervjuférberedelser

Jag valde att anvanda mig av en strukturerad ijtenm i det avseendet att jag hade klara
fragor och en genomtankt ordningsfoljd pa dessdedwingen till detta ar att jag upplevt att
mer improviserade och i stunden skapade fragoretandatt bli mindre tydliga och mer
ledande &n nar man noggrant och valévervagt handierat sina fragor pa forhand. Jag la
stor vikt vid att formulera fragor som var dppn&ruvardeladdning och utan att forutsatta
nagot. Jag forsokte ocksa att stalla sa tydliga kata frdgor som mojligt, dock med
tydlighet som fokus snarare an korthet. Med dedfgt sa tillat jag mig att stalla foljdfragor
och be om fortydligande nar jag kande att det w@levant, sa i det avseendet var
intervjuformen mer narliggande en ostrukturera@rnvjuform. Jag holl mig dock helt fran
samtalsintervjuformen i det avseendet att jag @ldktivt deltog i samtalet. (Stukét, 2005,
s.37-42)

Innan jag genomforde mina intervjuer gjorde jagestinterviu med en bekant som ocksa ar
instrumentallarare. Detta gjorde jag for att koléra fragornas tydlighet, fa information fran
en annan synvinkel angaende hur intervjufragormautfarmade och formulerade, samt att
kontrollera en ungefarlig intervjulangd tidsmassis jag pa forhand kunde informera mina
respondenter om detta. Det fungerade ocksd somrarouming i intervjuteknik. Denna
testintervju gav mig insikt i hur de olika fragorkan tolkas, den ledde till en omformulering
av en fraga och gav mig incitament till att pa fintl forbereda alternativa formuleringar till
de fragor som min testrespondent ansag vara pellestiarforstadda, sa jag kunde behalla,
eller i alla fall ha kontroll 6ver, min stravan matt mina fragor ska vara i sa hog grad som
maijligt oledande och utan vardeladdning.

Eftersom arbetet aldrig amnar utféra en jamforetssh/eller analys utifran aspekten
konstillhorighet valde jag att intervjua halftenikwor och halften méan, sa att konen
representeras i lika hog grad; detta for att minskeerkan pa arbetets tillforlitighet om en
korrelation mellan kén och pianolektionsinnehalllék pavisas.

7.4 Arbetets tillforlitlighet

En undersoknings tillforlitighet brukar matas i tre grundbegrepp — reliabilitet,
valididitet och generaliserbarhet. Med reliabilifstyftas matnoggrannhet och tillforlitlighet,
vilket innebar att man férsoker uppskatta hur \&htetoder och tillvagagangssatt man anvant
for att inforskaffa sin information har fungeragnst att man bor reflektera éver majliga
felfaktorer. Validitet behandlar huruvida det magter ar det man bor mata for att fa fram
relevant information, dvs. hur pass val det mahundersoka tacks in av de prov, métningar
eller andra materialinsamlingar man gjort. Genseabarhet innebar att man bor reflektera
kring huruvida de resultat man far i sin undersdgramnar galla endast dem man undersoker
eller om man kan generalisera resultaten till dttagen storre grupp, och i sa fall vilken.
Nedan reflekterar jag kring mitt arbete utifran skesre grundbegrepp. (Stukéat, 2005, s.125-
130)
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7.4.1 Reliabilitet

En faktor som spelar in har ar min egen intervjnilekJag har valt att i sa stor man som
mojligt lata mina respondenter tala sa lange deowil de stéllda fragorna, och har i storsta
mojliga man férsokt visa uppmuntran och entusiasnitt kroppssprak. Jag har ocksa forsokt
minimera mina egna inlagg i intervjuerna for atéiliten man som mojligt vara ledande. Nar
jag sjalv talat i intervjuerna har det mest vagtr ftt forsoka fa ett fortydligande fran

respondenterna om eventuella oklarheter eller gjfit en sammanfattning av hur jag tolkar
betydelsen av vad de sager och fragat om dettansamFor att oka respondenternas
bekvamlighet i situationen lat jag dem sjalva véigervjuplats. Tva valde den egna
arbetsplatsen, en det egna hemmet och en valdenan alats.

| syfte att inte vara ledande, och inte heller etaddad, har jag stéllt 6ppna och neutrala
fragor, aven nar fragorna har behandlat storre demaDetta kan leda till ofokuserad
information dar svaren kan ha stor spridning mehlaspondenterna utan att de egentligen
tycker sa olika som svaren kan tyckas antyda. Dettai sin tur bero pa att respondenterna
har svart att i stunden komma pa allt de skullenkuséiga om ett omrade eller att det kan vara
svart att forstd vad som asyftas i en oppen frageibdlande komplexa moment och ibland
svardefinierade begrepp. En annan felfaktor skallena ligga i att jag i ndgon man ar bekant
med samtliga respondenter sedan tidigare och attadmed inte alltid ger mig fulla svar
eftersom de talat om saker for mig tidigare ocke #&inker pa att dessa maste upprepas under
intervjun om de ska kunna behandlas som forskniagsmal. Dock kan tidigare bekantskap
med respondenter ocksa vara positivt eftersom @aré kan gora ett urval som har storre
spridning och darfor fa mer heltackande svar inonmet, samt att det verkar rimligt att en
tidigare bekantskap 6kar respondentens fortrolighbtsanningsenlighet under intervjun.

7.4.2 Validitet

Jag har i storsta mojliga man forsokt att fa bakdrtill och reflektioner kring de svar
respondenterna givit i intervjusituationerna, iteyétt vara sa heltackande som mdijligt och
inte forutsatta nagot. Trots detta kommer diskuts kontext in i bilden eftersom jag i mina
fragor asyftar nagot med de begrepp och det spikipvander, medan de skulle kunna lagga
in annan mening i detta, och sdledes svara pa gt an vad jag tror de svarar pa. En
annan potentiell felfaktor ar givetvis att respameena alltid kan missuppfatta en fraga i
stunden utan att jag som intervjuare inser detta.

7.4.3 Generaliserbarhet

Detta arbete anser jag ha en begransad generalisetbgallande att ge en bild av hur
pianolektioner ser ut 6ver lag, eftersom det belzarett begransat antal respondenter utifran
en kvalitativt inriktad metod. Arbetet kommer irtteller att ge en uppfattning om huruvida
pianolektionsinnehallet paverkas i ndgon man avalbar som alder, genus, geografisk
placering, lokala resurser, lokala styrdokumengreliknande. Dessa aspekter ar inte heller
nagot som arbetet amnar uttala sig om.

Arbetet kommer dock ha generaliserbarhet i denkéspeatt de som laser arbetet och sjalva
anvander sig av moment, identiska eller liknande) e som anvands av respondenterna ges
en analys av dessa i form av reflektioner och amieghr till syfte, utformning, relevans
och/eller fortjanster hos de olika moment som nariet kommer ocksa potentiellt kunna
utgora en kalla for information och inspiration aagde moment som lasaren sjalv inte tankt
pa att man kan anvanda sig av, eller inte har kieftat kring. Pa liknande séatt kommer
lasaren ocksa beredas med flera olika perspektivopé fordelar/nackdelar med, det
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lektionsinnehall och de lektionsmoment som behandlarbetet dmnar saledes vara
analyserande och potentiellt utbildande utéverdatnele.

7.5 Etiska reflektioner och tillvagagangssatt

Vetenskapsradet staller upp fyra grundlaggande kndav det galler hanteringen av
uppgiftslamnare/undersdkningsdeltagande: Informakicavet, samtyckeskravet,
konfidentialitetskravet och nyttjandekravet, medankagsbenamningen individskyddskrav.
Individskyddskravet maste dock vagas mot forskrkrnmeet, vilket ar forskningens
berattigade krav att kunna bedrivas pa ett vaggngivande och hogkvalitativt vis, aven nar
det galler kansliga fragor. De forskningsetiskangiper som vetenskapsradet sammanstaller
ar darfor inte absoluta, ej heller heltackande, rmemgerar som en riktlinje for hur etisk
forskning bor utforas. Jag kommer nedan att foeklamina tillvagagangssatt och mina
anledningar till dessa utifran de fyra grundlaggakdaven. (Vetenskapsradet, s.5-6; Stukat,
2005, s.130-134)

7.5.1 Informationskravet (Vetenskapsradet, s.7-8)

Samtliga respondenter blev pa forhand informerddesvmail om vilka rattigheter de hade
som respondenter. Ett sms skickades ocksa uttfirfatmera om detta e-mail sa de skulle fa
ta del av informationen aven om de inte regelbukdiar sin e-mail. Informationen de fick i
detta e-mail var att intervjun kommer ta ca 40 rteénugivetvis beroende péa svarslangd, att
intervjun kommer spelas in, enbart for dokumentetiskull och kommer att transkriberas
och anonymiseras, att de nar som helst har rativlsityta sin medverkan, bade innan och
under intervjun, att deras identitet kommer anorsgras och att inga personuppagifter
kommer lamnas ut, att de har réatt att lata blsa#tra pa specifika frdgor om de upplever att
svaren pa dessa ar personligt kansliga och athimfermation som kan leda till att de kan
identifieras av utomstaende kommer lamnas ut. Berirerades ocksa om att arbetet kommer
att bli en offentlig handling och finnas tillganglipa Internet. De fick ocksa veta att de i
efterhand kommer att fa sig tillskickade en traimion av deras intervju och att de hade ratt
att andra, fortydliga eller ta bort nagot de upaid® som sarskilt kansligt om de sa onskade,
sa lange det skedde inom rimlig tid efter att di ti@nskriptionen och av god anledning.
Ingen respondent utnyttjiade detta och tva bekréftt de last igenom transkriptionen av
deras intervju.

Trots detta hade en respondent inte kunnat lada esimail, vilket framkom vid
intervjutillfallet. Denna informerades da pa platman intervjun om sina rattigheter som
respondent. Efter att respondenten fatt hora sittmeter forklarade denna att den inte var
villig att lata sig spelas in. Darfor férdes anteicigar istallet vid denna intervju.

Med detta som underlag anser jag informationskreaet uppfyilit.

7.5.2 Samtyckeskravetvetenskapsradet, s.9-11)

Samtliga respondenter samtyckte utan patryckniragr,med informationen beskriven under
informationskravet ovan pa forhand givna, till adta sig intervjuas. Eftersom ingen

respondent var omyndig behovdes inget samtyckeviigsmadshavare inhamtas.

Med detta som underlag anser jag samtyckeskravatngofyllt.
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7.5.3 Konfidentialitetskravet (Vetenskapsradet, s.12-13)

Aven om jag inte anser att resultatet i detta arloenfattar anvandning av speciellt kansligt

material har uppgifter som skulle kunna tankas gigapondenterna av utomstaende
identifierbara utelamnats. Noteras bor att jagiglddenna process behdvt utelamna nagot
som jag kan se ha nagon som helst relevans foltatts validitet. Varje respondents namn

har andrats for deras anonymitets skull, dvs. ingenrespondenternas riktiga namn har

anvants. Respondenternas kon har dock reflektedatss namn, dvs. kvinnliga respondenter
gavs kvinnonamn och manliga respondenter gavs mamsnNar de ndmner sin arbetsplats

och refererar till den som sadan har detta i traps&nerna ersatts med [arbetsplats]. Samma
princip har tillampats gallande andra uttalandespoadenterna gjort som skulle kunna gora
dem identifierbara for utomstaende. Vanligast foreknande exempel pa ett sadant uttalande
ar nar de nadmner en kollega, en bekant eller envetenamn. Ingen av respondenterna har
enligt min mening uttryckt asikter som gor att dankdentifieras utifran dessa, sa jag ser
ingen praktisk fara att deras identitet kan rojasgpund av dessa. Men detta sagt kan jag
naturligtvis inte paverka om nagon respondent sjdlhavsléja sin identitet.

Med detta som underlag anser jag konfidentialiteisit vara uppfyllt.
7.5.4 Nyttjandekravet (Vetenskapsradet, s.14)
Jag kan inte se nagon praktisk applikation av ayttekravet i detta arbete, sedan det

insamlade materialet varken har nagot kommersigiitle eller bestar av personuppgifter
kapabla att vara relevanta i beslut angaende respogrnas livssituation.
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8. Resultat

| resultatkapitlet presenterar jag respondentesaas pa intervjufragorna redovisade i
bilagan. Foljdfragor och fortydligande fragor haksa stallts. Rubrikerna under
resultatkapitlet ar inte baserat pa intervjufragoman ar istéllet baserat pa de svar och det
innehall som presenteras i intervjuerna. Dettahedaatt jag upplever att innehallet i
intervjuerna askadliggors tydligare med dessa kebeftersom liknande tankar och svar fran
de olika respondenterna aterkom i valdigt olikaadal deras respektive intervjuer.

Resultatkapitlet amnar besvara de tva forsta ftatiegarna, det vill saga vad
respondenternas lektionsinnehall kan besta av, satnsom influerat och paverkat detta.

8.1 Forberedelsetid infor lektioner

Samtliga respondenter anser att forberedelse @etephg infor deras lektioner tar upp en hel
del tid. De &r ocksa 6verens om att denna tid keri@ycket. Planering som tar lang tid ar bl.
a. utformning av eget material, sdsom kompositiobakgrundskomp till improvisation och
plankande av latar som elever vill spela fran typutube, egen instuderingstid till svara
stycken som elever som har kommit langre i sinakineg spelar, letande av noter och/eller
musik som passar specifikt till olika elever ochraténs utvecklingsplan med dessa,
sorterande av papper (speciellt nar man jobbalepa élika arbetsplatser) och dokumentation
av lektionerna. Rickard, Elvira och Annika pekaiagba att det ar svart att sdga en exakt
planeringstid eftersom mycket av planeringen beataatt tanka pa olika elever i form av
progressions- och utvecklingstankar om dessa, han mmanterar eventuella svarigheter
eleverna kan ha och vilka stycken som passar eizer. Rickard sager att

...man gar och tanker och funderar mycket, det ggijgahela veckorna sa att saga, framfor allt
om det ar sa att det ar en person dar man kanneraat har kort fast, eller man kanner att man
kanske har kort for hog niva flera ganger pa raken.

Elvira och Annika havdar bestamt att det ar vikégtha en plan, en rod trad, for varje elev,
sa att man har en évergripande plan och ett nikie alla sina elever.

... jag har ju en gang, jag har ju en tanke med \elge, det ar ju inte bara det blir vad det blir.
Det kan det ju bli ibland, och det &r ju roligt a8k men det maste pa nat vis vara nan rod trad. Att
man siktar nanstans, att man vill nénting, kanagnjildigt tydligt. (Annika)

Elvira anser att det ar extra viktigt med en noggrplanering just pa kulturskolan eftersom
varje elev endast har 20 minuters lektionstid @eke, och att det ar viktigt att valja repertoar
som ar tekniskt utvecklande och att nivan pa styaketmanande men inte for svart.

Rickard anser att det blir mindre planeringstid mega elever eftersom han har
nyborjarlitteratur som han foljer med varje elevedan Elvira anser att det blir mer
planeringstid med nya elever eftersom hon anseleattraver att en ny évergripande plan, en
ny rod trad, maste utformas.

Den exakta tiden respondenterna anser att de lg@ggplanering och forberedelse infor sina
lektioner i veckan varierar. Adam anser att demérst 5h/vecka, Elvira anser att det ar 3-
4h/vecka utan att rakna in konsertférberedelsemilden anser att det varierar mellan 1-
5h/vecka och Rickard anser att det tar mer &n 2k&/ech att det blir mycket mer nar han
maste forbereda mycket eget material till sina@lev

Vart att noteras ar har att respondenternas uppigtom vad som raknas som planeringstid
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8.2 Lektionsinnehall
8.2.1 Teknik och fingersattning

Under teknik tar jag upp sadant som har syftetktitt forbattra elevens tekniska formaga
och utesluter medvetet aspekter som notlasningnuasikaliskt uttryck. Givetvis forbattrar
exempelvis instudering av ny repertoar en elevaikegassivt i form av tekniskt utmanande
och utvecklande svarigheter i stycket, men dessaenbtas inte upp under teknikrubriken
grundat pa att de inte har teknisk utveckling smteeeller i sarklass storsta fokus.

Teknik ar nagot som samtliga respondenter trarmea slever i, dock i valdigt varierande
omfattning. Adam utgar ofta fran problem som elévari stycken de spelar, och utformar da
i stunden, nar han marker elevens problem, ovnisgar Overdriver svarigheten i stycket.
Detta gor han dels for att plocka bort alla andoamant an just den tekniska svarigheten, men
ocksa for att fa eleven att klara av att spela hédgm behandlar samma problematik fast med
annu hogre svarighetsgrad, sa problemet i styaddars ska kannas enkelt for eleven. Han
havdar ocksa att teknikdvningar kan vara valdigt fior vissa elever, eftersom det ger en latt
identifierbar prestation och synliggor elevens @aska progression. Foljande sager Adam
nar han talar om teknikbokéndozen a dayskriven av Edna-Mae Burnam:

...en del elever tycker att det liksom &ar roligt g frdn 1-2-3-4 liksom att beta av det i
nummerordning. Fascinerande hur tillfredstélld&ale vara av det.

Adam later ockséa eleverna sjalva komponera sina éiggerévningar, dock under uppsikt sa
de inte utformar nagon fingerévning som ar daligrgonomisk synvinkel.

Elvira anser att en god teknisk grund ar oumbddrgatt utvecklas till en god pianist, och &ar
noga med att poangtera att det ar viktigt att elevdar sig ratt fran borjan. Hon séager ocksa
att tekniken maste ligga pa plats innan man kajataibeta med musikalitet, eftersom de inte
kan uttrycka nagot utan teknik. Hon lagger mycki&t vid att eleverna ska ha avslappnade
handleder, sitta ratt, ha ratt fingersattning meeran Teknikdvningarna hon anvander ar
mycket skalor, dar eleverna far borja med att spal&€-dur skala, en riktning med en hand,
varpa det utvecklas darifran steguvis till att kurspeela alla skalor i dur och moll med bada
hander och i olika riktningar. Hon poangterar datk det bara ar de elever som gar pa
sarskild kurs (som satsar mer pa sitt pianospelfaéclingre lektionstid) som hinner med alla
skalor. Det &r viktigt for henne att eleverna fargeorin bakom vad de gor sa att det inte bara
blir muskelminne, vilket ar en anledning till aterimes teknikdvningar bestar av skalor
eftersom hon via forstaelse av skalorna kan foaktaorin bakom utformning av ackord, hur
kvintcirkeln fungerar, musikens harmoniska forlogte. Teknik och teori gar hand i hand i
Elviras undervisning.

Annika anvander teknikovningar i uppvarmningsmoraemd sina lektioner, framst nar
eleven i friga spelar ett relativt svart styckenHiter sina elever éva pa en skala i samma
tonart som stycket som instuderas, och i likhet rebdra sa papekar hon att skalan kan
anvandas som en ingang till teoretisk forstdelseckd framst i syfte att forsta
ackordsuppbyggnad. Annika anvander sig ocksa awmhsadvningar, i synnerhet nar hon
noterar att det finns ett behov av att starka elsvee och 5:e finger. | likhet med Adam sa
har Annika upplevt att elever ofta tycker det &ragide att arbeta med teknik. F6ljande sager
Annika nar hon pratar om hur hon anvander sig avnadéavningarna som
uppvarmningsovningar:

jag gav uppvarmningsovningar till en elev, och den eleven som just skulle gd hem, hon vande
sig om och sa sa hon att "Ja det kan jag tala ordifpatt det gor jattestor nytta!”
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Rickard séger att han arbetar lite med teknik, ma¢mlet prioriteras lagst av de moment han
vill ha med pa sina lektioner och att det darmee biir s mycket.

Samtliga respondenter arbetar med fingersattniast, dcksa detta i varierande omfattning.

Adam papekar att det ar viktigt att hitta fingetsitgar som ar anpassade efter varje elevs
individuella hand, och inte nddvandigtvis anvaneéa fingersattning som star i den utgavan

av noterna som bearbetas. Han kanner att fingeisgdtr i utgavor av exempelvis Henle ofta

riktar sig till konsertpianister och inte alltidgsar for elever.

Rickard tar upp vikten av att hindra elever frah atvanda tummen pa svarta tangenter i
onodan. Han kanner dock att &ven om han tragghayefsattningar med sina elever sa
kommer de ofta tillbaka en vecka senare och gbmsamisstag igen, och anser att detta
beror pa att lektionerna ar for korta for att hirbefasta fingersattningar ordentligt; sarskilt
eftersom eleverna ofta tycker det ar trakigt avbm med fingersattning och att man darmed
maste se till att ha med andra, roligare momensipa lektioner. Han sager sjalv att han
kanner att teknik- och fingersattningsovningarférlite fokus pa hans lektioner, framfor allt
pa grund av denna korta lektionstid.

Elvira anser att det ar viktigt att arbeta med érsgittningar, och motiverar detta med samma
argument som hon motiverar sina teknikdvningar medet ar viktigt att lara sig ratt fran
borjan.

8.2.2 Notlasning

Notlasning &r inget som nagon av respondenternapai nagon storre utstrackning. Annika
och Rickard talar bada om att de forsoker visa sieaer pa kopplingen mellan hur ackord
skrivs i ackordanalys och hur de ser ut pa notek. i form av ackordarpeggion i klassisk
musik. Vikten av att pa detta satt forsta strukturklassisk musik talar &ven Elvira om, aven
om hennes ingang till forstaelsen inte grundai aitkordanalys. Rickard sager att han kanner
ett behov av att visa pa denna struktur, fastattihte lyckats hitta en bra vag dit &nnu; han
kanner att han saknar en metodik for att effektiutnedla denna struktur till sina elever.

Jag skulle vilja lara dom att se strukturer liks@ti,dom ser att liksom Bach: "Ja nu &r det ett a-
moll, ett a-moll arpeggio har som gar” [...] men d&am ju inte se, om jag visar dom "Ja, det har
ar a-moll”, da kan dom ju spela det s, men ajligdvill ju att dom ska kunna lasa noterna sa dar
"Jaja, det ar sa dar!”, och kunna bena ut det d&n Mt har vi inte kommit an. (Rickard)

Annika sager att hon sjalv valdigt sent kom undedfued denna koppling eftersom hennes
egna larare inte klargjorde den fér henne, ochrmoms vilken otrolig skillnad hon tyckte det
gjorde for forstaelse av struktur, sammanhang ouahikalisk forstaelse nar hon larde sig att
koppla ihop de enskilda noterna till ackordarpeggidlassisk musik. Detta har lett till att
hon kanner att det ar valdigt viktigt att visa selaver pa denna koppling. Hon namner dock
att hon inte har nagon som helst notlasning fdiestminen med en elev som precis borjat
spela.

Adam talar om att han forsoker strava efter attpkmphop tangenter och tangentnamn med
noter, notnamn och var de ligger i notsystemet. tigvlever att eleverna kan ha en forstaelse
for vad noter heter och var de ligger och ha esté@lse for vad tangenterna heter och var de
ligger, men att dessa tva kunskaper inte nodvavidigir fullt ihopkopplade, sa att den
teoretiska kunskapen om noter och notnamn intedkakt kopplas till att spela noterna som
de laser, och tvart om. Dessa tva aspekter arBetmm med att forsoka fa ihop till en helhet
for sina elever.
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8.2.3 Musikteori

Samtliga respondenter namner teori enbart i sambaedl att de forsoker rationalisera det
praktiska arbetet. Detta kan besta av att forkékedors uppbyggnad i skaldvning, varpa man
anvander den teoretiska kunskapen om skalor forféaklara ackorduppbyggnad, eller
ackordanalys for att visa pa storre strukturer siken eller visa pa ackordarpeggion och hur
de ser ut pa noter, med mera. P& grund av attail &r kopplad till det praktiska arbetet med
andra aspekter ingar den teori respondenterna nédrdassa rubriker.

8.2.4 Musikaliskt uttryck och interpretation

Adam anser att det viktiga ar att tillhandahallaretiskap for eleverna att fa uttrycka sig
genom. Han séger att han vill att pianot ska véiranedel som hans elever kan uttrycka sig
genom, och att han darmed inte vill ge dem en gamlkning av musiken, som de sedan ska
forsoka utféra. Hans tankar om interpretation &ndnde de om musikaliskt uttryck; han

anser att det bor reflekteras kring vem det ar sambeddmningsratt for hur ett stycke ska
utforas — om det ar eleven, lararen eller nagotsti&l praxis. Sahar sager Adam nar han
talar om bedémningsratt:

...da tanker jag pa& Glenn Gould som spelade liksochBs ett speciellt satt, som ar okej idag,
som inte var det da, fran boérjan. Han tog sin digom bedomningsratt, utanfor den mallen hur
man ska gora, och skapar en egen...

Rickard namner musikaliskt uttryck som nagot sdmns undervisning kommer mycket fran
arbetet med enkla poplatar dar tekniken inte arhattler, samt fran hans arbete med
improvisation och fri improvisation. Han hoppas att mognad i musikaliskt uttryck fran
detta arbete kan hjalpa eleverna i deras arbetermusikaliskt uttryck i klassisk musik langre
fram, men kanner att han inte lyckats med detta an.

Annika anser att det ar viktigt att forsoka komntarusiken bakom noterna. Hon férsoker
komma at detta genom att visa sina elever pa sldtasom man kan spela ett stycke och
fraga dem vilket de tyckte var bast. Hon kan odk&ga vilken kansla eleven vill uttrycka
med stycket de spelar eller helt enkelt uppmana déniérsoka spela musikaliskt. Hon
papekar ocksa att &ven om det kan vara svart $8awlever att uttrycka nagot med sin musik
i borjan sa sker det alltid framsteg om man arbatad det kontinuerligt under en langre
period.

Elvira brukar i likhet med Annika ocksa spela féeven for att visa pa musikaliskt uttryck,
och anvander sig pa sa satt av en harmningsbastaraga arbetet med detta. Hon anser dock
att det ar viktigt att tekniken ligger pa plats amnman bérjar arbeta med musikaliskt uttryck,
och hon papekar att &ven om hon borjar med dynédiditiare sa vill hon att hennes elever
ska ha en tekniskt god grund innan arbetet medpirggtion och musikaliskt uttryck
paborjas. Nar det galler interpretation brukar bpala fér eleverna hur de spelar och sen hur
man ska spela for att darmed fortydliga vad elegénfel. Hon papekar ocksa att det ar
viktigt att gora eleverna medvetna om varfor de gim de gor pa en teoretisk niva, sa det
inte bara blir musikalitet genom harmning och mirskene.

8.2.5 Musikalisk kommunikation/samspel

For Rickard ar musikalisk kommunikation valdigt it i hans undervisning, och han ser till
att ha med ett inslag av det i s& gott som vakde. Nar hans elever ska lara sig ett nytt
stycke fran noter brukar han lata dem spela en h&agkt och sjalv spela den handen eleven
inte spelar, for att pa sa satt fa in ett elementrmausikalisk kommunikation ocksa i
instuderingen av nya stycken. Nar eleverna valdgeia bagge hander brukar han spela bas,
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komppiano eller sjunga till. Hans relativt storkde pa ackordspel och komppiano pa sina
lektioner grundar sig ocksa i musikalisk kommuriikat han vill att hans elever ska kunna
satta sig med kompisar som ocksa spelar instrumléet sjunger och sitta och bara spela
tillsammans pa fritiden. Han efterstravar att detka bli en naturlig del av hans elevers
vardag.

Adam fokuserar mer pa den sociala biten av sambiagl.har upplevt att det skapas en stark
gruppsammanhallning mellan elever som har kontliggeprojekt inop 6ver en langre tid,
och kanner att detta ar en viktig aspekt, inte grfbaatt eleverna far en kansla av tillhérighet
och far vara en viktig del av en storre helhet uvaksa for att samspelsaspekten gor att
musiken som spelas lattare beror bade utovare wiglikp

Annika ser till att alla som vill far mojlighet atielta i atminstone ett samspelsprojekt per ar.
For henne ar det viktigt att aktivt se till att pielever far spela med andra elever eftersom det
riskerar att bli mycket ensamarbete som pianisaeill skillnad fran andra instrument dar
det finns orkestrar och ensembler av olika sldgy &or for sangare. Dessa samspelsprojekt
kan bestd av exempelvis arbete med strakmusiker av kulturskolan anordnade strak- och
pianoaftnar, eller att spela fyrh&ndigt piano medaenan pianoelev om det av praktiska skal
ar svart att ordna andra instrumentalister att sagta med. Musikalisk kommunikation
kanner hon gynnar elever mycket eftersom man tgifgssna pa musiken som spelas om
man ska spela ihop, och att det tvingar elevensdtstanna varje gang de spelar fel utan spela
vidare och forsoka hitta in igen. De lar sig ocks anpassa sig musikaliskt till sin
medmusikant och vikten av att halla en jamn puteatueras.

8.2.6 Rytmik

Av de fyra respondenterna &r det enbart Rickard sortalar rytmik, och for honom &r det
tilsammans med musikalisk kommunikation och utVaclle av gehoret den viktigaste
aspekten av hans pianoundervisning. Han jobbarmesikalisk timing (time) och vikten av
rytmisk pregnans i pianospel, och han anser attgyeinar saval klassisk musik som
afromusik att arbeta med rytmik.

Annika har vidareutbildat sig genom att lasa rytmdh har undervisat i rytmikgrupper, men
hon ndmner inte rytmik i samband med sin pianounsieing.

8.2.7 Improvisation

Annika, Rickard och Adam namner alla att de jobtm@d improvisation. Annika kanner att
hon garna skulle inkorporera mer improvisationnasiektioner, men kanner att hon inte
riktigt har kompetensen till att undervisa i impigation. Nar eleverna precis har borjat spela
har hon med lite improvisation pa sina lektionegnnatt det faller bort efter det. Hon kanner
dock att hennes arbetslag kan hjalpa henne néretiéts:

...dom som jag kanner att dom nog absolut skulle mgstla med improvisation och sant, dom
forsoker jag skicka till min kollega d&, som arttéipa det. (Annika)

Rickard anvander sig mycket av improvisation, oah Bkiljer pa improvisation dar en elev
far spela improviserade solon 6ver en ackordfiljit, Rickard spelar piano eller bas till, och
fri improvisation dar bade Rickard och eleven spplano och den enda ramen som finns ar
att de ska ha samma modus. Han har dock lagt niirk# fri improvisation inte garanterar
musikalisk kommunikation; det ar inte alltid en \eldyssnar pa musiken fran sin
medmusikant, utan att de ibland tenderar lyssnarepd vad de sjalva gor.
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Adam namner att han anvander sig av improvisatéoblpesskalor, men ocksa improvisation
dar eleven far spela vad som helst, utan att Adestas med. Adam anser att det ar viktigt att
hans elever lar sig att improvisera fritt och a&tét bekvdma med pianot eftersom han k&nner
att det ger dem en frihet till musicerande ochnadin alltid har nagot att spela om man kan
improvisera, vilket ger eleverna en trygghet i @gt alltid kan spela upp nagot om nagon
fragar, aven om de inte har noter med sig ellee ihar nagot stycke inrepeterat fill
uppspelsniva for tillfallet.

8.2.8 Gehdr och harmning

Gehor och harmning ar nagot som samtliga respoad@mhtalar i sina intervjuer. Adam,
Annika och Elvira tar alla upp att de brukar spghackena eleverna ska arbeta med fér dem,
bade innan de borjar spela stycket och i inlarmpngsessen. Detta gor de for att eleven ska
kunna ta hjalp av sitt gehor bade i inlarningen dehmusikaliska formandet av ett stycke, i
form av t.ex. dynamik och anslag som da elevenhéma eller inspireras av.

Annika kanner att det ar manga elever som lar &gjam enbart pa gehor, och dven om hon
tycker att det har ett varde i sig sjalv sd uppleven att deras notlasningsférmaga inte

utvecklas alls nar sa ar fallet. En annan nackdsl att eleverna enbart lar sig pa gehor ar att
de da ofta inte kommer ihag allt de skulle 6vaytan kommer till nasta lektion utan att ha

ovat sa langt, dd med motiveringen att de inte Kuiyg langre.

Adam namner ocksa vikten av att spela styckenifia slever som han tanker att de ska fa
spela langre fram, for att pa forhand fa in ddevens gehor och for att ge eleven ett mal att
sikta mot. Han anser att det &r viktigt att varanausikalisk forebild for eleverna och visa
dem pa hur det kan lata nar man har kommit lasgt utvecklingsprocess, och menar att om
eleverna hor hur bra det kan lata tanker de attémaren kan detta sa kan jag ocksa lara mig
det.

Rickard anvander sig av elevens gehor i form awattofta later sina elever spela latar de har
hort, ofta poplatar, sa de lattare kan hora vilkeoad som passar.

8.2.9 Sang

Rickard, Adam och Annika anvander alla sang i sidauvisning, och pa valdigt liknande
satt. Nar de undervisar stycken utan sangstammegesjude ofta melodierna i stycket
samtidigt som eleverna spelar. Nar de lar ut latad sang till sjunger de ofta sdngstamman,
ensamma eller med eleven som spelar. De uppmuotksd sina elever att sjunga och
ackompanijera sig sjalva. Annika papekar att dettakigt eftersom det ar nagot de verkligen
kan ha gladje av nar de spelar hemma. Adam séig@etabland sker automatiskt att eleverna
borjar sjunga med efter ett tag om man som lararedgt konsekvent, vilket ar nagot han
tycker ar valdigt roligt, och till hans forvaningléer detta aven killar.

8.2.10 Sociala moment

Annika, Rickard och Adam kanner alla att det arsganmycket tid som agnas at rent sociala
aspekter, dvs. att man pratar med eleverna om a@mahusik. Adam beskriver detta pa
féljande satt:

jag ser ju mycket undervisning som ett verktyg, m#édel, till att jobba med unga méanniskors
personliga vaxt, med sjalvkansla, sjalvfortroersten liksom ett stérre grepp utanfoér det har med
att man ska lara dem piano.
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De séager alla tre att det inte &r ovanligt att mam instrumentalpedagog far en terapeutisk
roll med vissa elever. De ar ocksa dverens omedtadnte ar nagot som ar daligt utan nagot
som ar nodvandigt eftersom ett gott larande inteik&raffa om eleven har med sig en massa
obehandlat bagage in pa lektionen som ligger i n&ge deras larande; investeringen i en
lyssnande och néastan terapeutisk roll nar det keehden investering utmynnande i en storre
receptivitet och vilja att lara sig hos eleven rd& stérre personliga problemen ar
genomarbetade och deras tyngd lattar, som tillaigden mer medmanskliga roll
respondenterna &r 6verens om att man far ta itdandinstrumentalpedagog.

Annika papekar att det ar vanligt att de 20 minuteveckan som de har pa sina
instrumentallektioner ar den langsta tiden som ezfe tillboringar ensamma med en vuxen
under hela veckan och kanner att relationen sorgdygp mellan larare och elev darmed blir
valdigt stark, vilket leder till att man far myckiétrtroende fran eleven.

Tillaggas bor ocksa att Annika, Adam och Rickatd herattar historier om hur de haft elever
med de ovan namnda pressande sociala behov, ddlitdeedvetet mer eller mindre har lagt
hantverket piano pa hyllan for att fokusera pa @esom manniska istéllet for elev.

8.2.11 Ovrigt lektionsinnehall

Annika och Elvira talar bagge om vikten av att l&l@averna hur man 6var. Annika kan kanna
att det ibland kan ga nastan en hel lektion dar bzaa forklarar for en elev hur de ska 6va pa
stycket de arbetar med, exempelvis var de ska spelhand for sig, vilka de svara stéllena i
stycket ar och hur de ska losa dem hemma, ga igehorimgstempi och varfor dessa ar

nodvandiga for ett gott och effektivt larande, eftvira podngterar kraftigt att det ar av

yttersta vikt att eleverna redan fran borjan lgr &@va korrekt eftersom de annars kan 6va in
fel i sin grundteknik som &r frustrerande och tidslande att arbeta bort, och patalar att
elever i vissa lander har s.k. "0vningstanter” ssitter med eleverna nar de Ovar och visar
dem pa hur man gor detta pa basta satt, medan aagam ar deras faktiska pianolarare.

Adam och Elvira namner bada ergonomi, fast hardlifea instéllning till det. Adam namner
det mest i form av att sitta korrekt vid pianothaséger att han inte ar sa noga med det i
bérjan, d@ven om han efterhand borjar papeka deteféwen kommit lite langre i sin
utveckling. Elvira & mer noggrann med sittstafpiredan fran borjan och papekar ocksa
vikten av avslappning i axlar och hander samt karnandstallning.

Elvira tar ocksa upp musikhistoria som nagot hodeuvisar sina elever i, dock endast de som
kommit lite langre i sin utveckling. Hon knyter d@t kunskap om instrumentet och dess
utveckling samt for att forklara interpretation@ika stycken fran olika tidsepoker.

Adam tar upp komposition som en stor del av sineavidning. Han vill att alla sina elever

nagon gang ska ha komponerat och spelat upp ettsegegke. Han brukar borja med att

komponera ett par olika slut till ett stycke octal&leven i friga valja det han/hon tycker ar
bast. Detta utvecklar han till att lata sina elekemponera egna slut till stycken de spelar,
eller lata dem gora sma andringar i ndgon annaérdslutet.

Adam anser ocksa att det ar hans roll att i ndgén bevara den svenska vistraditionen och
visa sina elever pa denna typ av stycken, inte baevarande syfte utan ocksa for att han
tanker att det ar stycken de kommer ha gladje takuaina senare i olika sammanhang.

Elvira tar upp att gruppundervisning enbart fungesam ett komplement till enskild

undervisning pa piano. Eftersom piano ar ett sitert amne att undervisa med sa manga
moment som maste laras ut, och det ar sa viktigéan bra grund fran borjan vilket tarvar
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en stor noggrannhet fran forsta lektionen, sa amseratt gruppundervisning pa piano bara ar
ett sloseri med pengar om den inte har en enbarpkmenterande roll till den enskilda
undervisningen. Hon har forr haft gruppundervisningn vagrar numer att undervisa pa det
sattet och anser att det bara ar av ekonomiskasskélman bérjat undervisa piano i grupp,
eftersom det &ar billigare med gruppundervisning@skild undervisning.

8.3 Val av musik

Alla fyra respondenter ar 6verens om att det i biad ar eleverna som bestdmmer vilken
musik som de vill spela. Adam och Annika later aftaa elever valja mellan nagra olika
forslag som de ger dem, och kombinerar pa sa vitignéten att lata elevens vilja influera
vad de ska spela och att som larare bestamma stgcke ar utvecklande och pa ratt niva for
eleven. Elvira kanner dock att det ofta blir sulimpta stycken som man far spela med sina
elever eftersom de ofta vill spela filmmusik elbeuksklavermusik som inte ar sa utvecklande
som den klassiska repertoaren. Hon sager ockséleaten inte far valja vad som helst —
styckets svarighetsgrad maste vara narliggandem$enuvarande kapacitet eftersom arbetet
annars blir frustrerande och ofta avbryts eftetagt Annika daremot anser att det kan ha en
motiverande och inspirerande effekt att lata eleypmla latar som egentligen ar for svara for
dem, om det &r musik som de verkligen vill lara $ign anser att det varierar fran elev till
elev huruvida det hjalper eller stjalper att geetgv en sadan utmaning. Annika sager ocksa
att hon ar noga med att varje elev far spela mindik varierande genrer, innebarande att om
de har spelat en genre under en langre periodosegdrna att de byter.

Genrer som ndmns av samtliga respondenter ar pok, klassiskt och filmmusik. Annika
och Elvira sager bada att de inte undervisar i jaen att de skickar de elever som vill spela
jazz till en kollega som beharskar den genren daftdam och Rickard inkorporerar bada tva
jazzmusik i sin undervisning. Folkmusik saknas addtelt och bara Adam tar upp svensk
vistradition som musik han lar ut, och papekadattar ganska lite &ven fér honom.

Rickard papekar att eleverna ofta vill spela modausik, musik som de har hort, och finner
dari ett problem eftersom det ofta saknas braditte for sadan musik. Han kanner att han till
stor del maste skapa eget material i dessa fatipmeatt planka latar fran Youtube eller
Spotify och sedan skriva ner dem pa noter for atinia ge sina elever.

8.4 Lektionstid

Lektionstiden pa Kulturskolan ar 20 minuter perkaedetta ar nagot som alla respondenter
k&nner frustration infor, eftersom de kanner attatealldeles for lite tid for att kunna ge en
god pianoundervisning. Elvira gar sa langt somséatja att "Det ar ett skamt!” Samtliga
respondenter patalar i nAgon man att det finnsaglition om hur man undervisar i piano och
vad man maste kunna som pianist, inte minst fésjatv kunna bli sjalvgdende och utvecklas
pa egen hand. Adam ger foljande citat:

Hantverket piano, det ar tillrackligt jobbigt medtdmed teknik, fa in fingrar och alltihopa, och fa
in lite teori, [...] och hur man gor det. Och detsdl det racker inte ens tiden till det...

De sager alla att undervisningen i piano har bregdech att man idag férvantas undervisa
eleverna i musikaliska aspekter som improvisation genrebredd som inte pd samma satt
ansags som standard forr. Denna breddning av pialeovisningen ar inget som de tar upp
som nagot negativt utan snarare tvart om, men koendi med en lektionstid som inte ens
racker till for att ge den grundlaggande kunskap f@edighet i musik och hantverket piano
som eleverna behoéver ar de alla ar 6verens oneldtohstiden i nulaget ar alldeles for kort
for att ge eleverna en god och grundlaggande ptaitdaing.
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8.5 Musikhogskoleutbildning och andra influenser

Rickard, Annika och Adam kanner alla att de intk fiillracklig undervisning i metodik pa
sin egen utbildning pa musikhogskolan for att foeldka dem for sitt yrkesliv. Adam tar aven
upp konflikthantering som nagot som det fokuseraalégeles for lite pa. Foljande sager
Adam nar han talar om avsaknaden av klassmetodsknpétbildning:

nar du kommer ut liksom sen och ska ha en klassstémdar liksom [oroligt ljud] vad gor jag?
Herregud de springer pa vaggarna, vad ska jag gwad?gor jag da? Och sa skriker man och
ropar lite grann liksom "Hall tyst och sitt ner” loclet hander ingenting. Vad gor du da liksom?
Dar fanns ingen hantering.

Annika tycker att aven om klassmetodiken hon fiéknpusikhogskolan inte var speciellt bra
sa var det instrumentalmetodiken som saknades nhtzst. upplevde en avsaknad av
reflektion kring hur man lar ut och hur kunskaplbs, och att metodiken hon fick var statisk
och saknade elevperspektiv.

Adam péapekar ocksad denna avsaknad av elevperspe&livupplevde det som att all
undervisning de talade om riktade sig till fiktim&@nsterelever och foresprakade en metodik
som aldrig skulle fungera i verkligheten.

Ibland sa kan det ocksa vara att det blir en egem Varld, och sa ar det valdigt annorlunda ute i
den riktiga varlden. [...]Jdet handlade mycket omedéiven blev en idealelev pa nagot satt, dar
liksom det ar, dar du har en elev som ar mottdglicatt vilja lara sig, men som kommer det in en
elev som har massvis med annat med sig, in i rumoestda funkar inte det liksom, da maste du
behandla det for att kunna fa en inlarning sa. (@da

Annika, Rickard och Adam sager alla att de inteehadcepterat att metodikundervisningen
sag ut som den gjorde om de hade gatt den idagaRlityckte att det var for stort fokus pa
nybdrjarmetodik och inte behandlade de 6vriga mivaeillrackligt. Han upplevde ocksa att
musiklararlinjen led av ett stigma bestdende awattinte var sa viktigt med lararaspekten
utan att det var musikerskapet man ville at. Hageséocksa att detta reflekterades i
utbildningen exempelvis genom att det bara var kaussom bjods in som gastférelasare o
dyl. och aldrig pedagoger.

Nar respondenterna talar om vad som har influeretsdegen undervisning sa ar det den egna
yrkeslivserfarenheten som nadmns som den i sark&@ssta influensen av samtliga
respondenter. De upplever att eftersom musikhtgskioite gett dem de kompetenser som
kravdes for yrkeslivet tvingades de lara sig sjdlua man bast undervisar, baserat pa forsok
och misstag (trial and error). Rickard foresprakaftigt att man maste vara dppen for att
experimentera och tycker att man alltid ska teisia gedagogiska idéer, garna pa manga olika
elever under atminstone ett par ars lopp, inte fiaratt utvecklas som larare utan ocksa for
att utveckla sjalva lararyrket.

En annan viktig influens &r de instrumentalpedagatgehaft pA musikhégskolan, dock inte
nodvandigtvis pa sina huvudinstrument, anser Annikdam och Elvira. Adam utvecklar
detta med att saga att han ser influenser fraa fierde pedagoger han haft, och att de ofta
manifesterar sig i sarskilda moment som han inkamad i sin undervisning. Annika & andra
sidan anser sig ha paverkats pa motsatt satt fdamAgenom att hon kande att det saknades
mycket i den pianoundervisning som hon fick, exewipeackordspel, forstaelse av
musikaliska strukturer och improvisation, och détsa gjort att hon vurmar starkt for att ge
hennes elever det som hon sjalv aldrig fick.
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8.6 Undervisningens utveckling

Alla respondenter anser att deras undervisning plukskolan utvecklats och forandrats
mycket sedan de forst borjade undervisa. Adam auhik& kanner bada tva att de gatt fran
ett mer traditionellt och lararstyrt satt att undsa, dar formeln for undervisningen till stor
del bestod av laxuppvisning, forbattring av ganéaah och genomgang av den nya laxan,
medan de nu &r mycket friare i sin undervisninglebdi&orm och i innehall.

For Annika bestar forandringen till stor del av garal, som nu &r mycket bredare, och
elevpaverkan pa undervisningen. Hon kanner atteefevnu har mycket stérre mojlighet att
bestamma vad de sjalva vill spela och att de aftarker med forslag pa latar de vill spela.

Rickard sager att hans undervisning mycket harnfindts pa grund av att han har
experimenterat med olika metodiker och genom déttasig vad som fungerar i praktiken
och inte, nagot han finner valdigt viktigt for &tinna utvecklas som pedagog. Han har ocksa
tidigare undervisat mycket svarare repertoar ochghadvis sankt nivan han siktar mot med
eleverna ganska mycket.

Adam séager att han nu mycket mer fokuserar pa &psém improvisation, komposition och
att 0ka elevernas sjalvfortroende och bekvamlighetl instrumentet nar det galler att spela
for andra. Han har en mycket mer flexibel strulgérsina lektioner nu an férr och skapar ofta
strukturen i stunden baserat pa elevens humor a@digsform. Ackompanjemangsspel, sang,
komposition och improvisation forekommer i myckaighe grad nu an tidigare. Adam
fokuserar nu ocksa mycket mer pa eleven som mamnisk dennes personlighetsutveckling,
och mindre pa eleven som pianist an tidigare. Hamkr att de elever han undervisar idag ar
annorlunda jamfort med de elever han undervisatigatie i sitt yrkesliv, och papekar att
ocksa samhallet har férandrats, och han antydeletttt foranleder en del av férandringarna i
sin undervisning.

8.7 Ovrigt
Elvira anser att musiker som har haft valdigt fatt sig ofta blir samre larare eftersom de

sjalva inte behovt arbeta sig igenom sd manga @noloich darfor kan ha svart att se och losa
problem som deras elever har.
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9. Resultatanalys

Resultatanalyskapitlet amnar besvara den tredges$tallningen genom att analysera
respondenternas svar angaende sitt lektionsinnettavad som influerat detta utifran den
behandlade litteraturen.

9.1 Musikaliskt uttryck i samband med teknik

Musikaliskt uttryck och nar arbetet med detta ddr gerkar vara ett omtvistat omrade, vilket
illustreras av spridningen som aterfinns i svarédebhos respondenterna och i litteraturen.
Adams tankar om att det viktiga ar att férse elesemed ett uttrycksmedel och inte att lara
dem utfora/uttrycka musiken pa ett speciellt séttkar fungera bra med Rostvall & Wests
tankar om att tekniken bor utvecklas och befastasmn arbetet med musikaliskt uttryck
paborjas (Rostvall & West, 1998, s.62-63), vilkeksd ar Elviras uppfattning. Eftersom
tekniken inte ar lika knuten till en fast musikatindr eleverna framfor allt behdver ett satt att
uttrycka sig pa, vilket sétt det an vara mandekaredet logiskt att tekniken &r ndgot som kan
utvecklas separat och sedan inriktas pa énskaBeisman daremot till Neuhaus tankar om att
musikaliskt uttryck och interpretation paverkar higkniken anvands och darmed bor
bearbetas och utformas verkar det lampligt att tarbeed dessa parallellt (Neuhaus,
1982/1999, s.97,103). Hur detta genomfors &r doektys varierbart. Arbetar man genom
imitation/h@armning, i likhet med hur Suzuki i béwjatrukturerar sin undervisning, kan man
enligt honom sa ett fro av musikaliskt uttryck utatt for den skull nédvandigtvis
medvetandegora detta for eleven (Suzuki, 1969/18%#@rd,s.11-23,36-41), vilket i sa fall
skulle handla i enlighet med Neuhaus tankar omiferpretationen paverkar den tekniska
utvecklingen, utan att behOva ga in i ett mer aeaaicteoretiserande kring musikaliskt
uttryck. Detta arbetssatt stods ocksa av bade Ribs® West och Plummeridge i det
avseende att man bor borja i det praktiska ochrseztaetisera/begreppsliga det, istallet for
att borja med att teoretiskt forklara det man pskktdmnar lara sig utféra (Plummeridge,
1991, s.9; Rostvall & West, 1998, s.65). Det inmetbdck att det ar lararens tolkning som
eleven far spela.

Sammanfattningsvis sa verkar det rimligt att arbatl grundlaggande teknik for sig, utan
musikaliskt uttryck, om det viktiga ar att eleveir fittrycka sig sjalv och inte musiken som
den eventuellt var menad att uttryckas, medan niémnalbeta med teknik och musikaliskt
uttryck parallellt, pa ett for eleven medvetet elenedvetet plan, om man efterstravar att
ocksa uthilda sina elever i musikaliskt traditidnielterpretation. Detta verkar vara extra
viktigt om man arbetar efter premissen att detiktigt med en fran borjan sa korrekt grund
som mojligt, sedan tekniken som lars in i borjanadaner narliggande den som man senare
kommer anvanda i sitt musicerande. Rostvall & Wgtekar visserligen att det kan stora
bildandet av motoriska schemata om man samtidigblwerar aspekter som exempelvis
frasering och klang (Rostvall & West, 1998, s.62;68en det verkar rimligt att det inte
innebar skapandet av flera schemata att 6va teknikett stycke eller en 6vning pa ett
musikaliskt satt istéllet for enbart mekaniskt onamrfortfarande anvéander en imiterande
inlarningsform och inte reflekterar kring fraseramgman utfor férrdn senare i processen.

9.2 Vikten av noggrannhet i borjan

Vikten av att vara noggrann i borjan ar nagot sarmuRi (Suzuki, 1969/1977, s.38), Neuhaus
(Neuhaus, 1982/1999, s.118-120) och Rostvall & Wgststvall & West, 1998, s.63)
samtliga foresprakar. Elvira papekar ocksa viktemdndetta. Resterande respondenter ar
emellertid betydligt mindre fokuserade pa dettay ger heller ingen direkt forklaring till
varfor sa ar fallet. Aven om detta kan basera signetodiska skillnader eller rentav brister
verkar de svar som Annika, Adam och Rickard givityda att det beror mer pa en skillnad i
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vad som star i fokus for deras undervisning; vachdefor mal och vad de anser att deras
uppdrag som pianopedagoger bestar av. De namntnvik att eleverna far spela i grupp
och utvecklas pa en social niva, vilket Plummeridggar pa ar fallet (Plummeridge, 1991,
s.11-12,17). De omtalar aspekten att de ar en d&a,deanske till och med de enda, vuxna
manniskor undantaget foraldrar som eleverna féfatga tu man hand en gang i veckan. De
tar upp vikten av att eleverna far uttrycka sigayarsin musik i ett tidigt skede och tidigt far
spela musik som de kanner igen och tycker om ataqpilket enligt respondenterna ofta ar
pop- och filmmusiklatar) trots att dessa styckeligénespondenterna ofta ar mindre effektiva
i att utveckla elevers teknik och musikalitet. Cippkar att eleverna maste fa kéanna att de har
gladje och nytta av musiken i hemmet. De stravks@efter att eleverna ska bli bekvama
med att spela med sina vanner. Baserat pa dettarvekillnaderna mer vara grundade i en
skillnad i prioritering an en skillnad i metodik.eDbor dock papekas att noggrannhet och
avspanning i borjan foresprakas i samtlig behantitatatur som omtalar det, saval som av
Elvira, nar det galler elevers musikaliska och @fiska utveckling. Detta verkar antyda att
det hammar elevers pianistiska och musikaliskadktireg att franga denna princip, och att
man bor ha en val genomtankt och underbyggd anigdmin man valjer att gora sa.

Att vara noggrann med ergonomi och avslappningt sdtranvdnda handerna och fingrarna
pa ett naturligt satt, fokuserar Elvira mycket pddrjan, vilket Neuhaus ocksa foresprakar.
Neuhaus gar dock langre i denna Overtygelse i éemibkelsen att han foresprakar att borja
spela pa tonerna e, fiss, giss, aiss och hiss fethen detta faller sig mer naturligt for handen i
fraga), eftersom det innebar en ergonomiskt melappsad position for hand och fingrar.

(Neuhaus, 1982/1999, s.99-100) Vikten av detta smntuell problematik det kan innebara
ar svar att avgora men det gar val ihop med vilkemoggrannhet fran borjan beskriven i
ovanstaende stycke.

9.3 Musiklyssning och hemmiljo

Ingen respondent tar upp musiklyssning utéver gfdestid. Det som tas upp ar att Elvira
och Annika later sina elever harma nar de spelar, fich att Adam ibland spelar stycken for
sina elever i inspirationssyfte som han tankerasigle ska fa spela langre fram. Rostvall &
West tar upp musiklyssning som ett bra verktygdibrlara sig frasering, dynamik och andra
musikaliska aspekter. De menar att det skapas cstelschemata om dessa aspekter vid
musiklyssning som senare kommer till anvandninigvers musikaliska utveckling (Rostvall
& West, 1998, s.63-64). Suzuki patalar ocksa vikienatt skapa en musikaliskt aktiv och
stimulerande omgivning for musikstuderande. Detigolverar att ta hjalp av elevens
omgivning och hemmiljo for att utveckla elevernassikaliska talang, vilket innefattar att
eleverna i ett mycket tidigt skede exponeras fosikngom de langt senare kommer fa spela,
for att pa sa vis sa ett fro av intresse och igenkiy hos eleverna, saval som att utveckla
musikalisk uppfattning om frasering och dylikt. H&m ocksa upp att barn finner gladje och
motivation i att spela saker som de hort och kaiger, och att detta har en positiv effekt pa
deras utveckling (Suzuki, 1969/1977, s.19-23,36-Eftersom alla elever kommer tillbringa
langt mycket mer tid med sina féraldrar &n de gédsina pianopedagoger, och i och med att
det ocksa ar foraldrarna som har mojlighet att gé@veina barns musikaliska omgivning,
verkar det viktigt att i sa stor man som mojligtaivera elevernas foraldrar i processen som
ar elevernas musikaliska utveckling. | de flestbkian det antas att eleverna inte har foraldrar
som sjalva ar musiker, och dar ar det givetvisaexiktigt att forklara dessa aspekter och
informera dem om hur musikutbildning gar till, vabm kravs, vad som underlattar,
introducera dem for musik av olika slag som de kangste ar medvetna om (exempelvis
stycken deras barn langre fram kommer att fa spetd) sa vidare. Foraldrarna kan i basta
fall ocksa anvandas som stod for eleverna i devag@, om sa bara genom instiftandet av
ovningsrutiner, vilket kan vara svart for barnsjitiva klara av, oavsett deras motivation.
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9.4 Genreval

Problematiken med att larare inte kan forvantas értrogen med eller ens insatt i alla
genrer som elever kan tankas vilja spela talar\Rdéls& West om (Rostvall & West, 1998,
s.66). Respondenterna hanterar detta problem psatudar det en vanlig genre som eleverna
vill spela och de kanner att det racker att de bekasig med genren i fraga for att kunna
undervisa eleven i denna ar detta vad de gor fohattera problemet. Ar det daremot en
genre som de kanner deras kompetens ligger larigt Htt klara av tar de hjalp av sina
kollegor for att I6sa problemet, helt enkelt genaiinskicka eleven i fraga till en kollega som
har den kravda kompetensen inom genren for att&gereleven en god undervisning.

Detta behandlar dock inte aspekten att repertaar gap- och filmmusik som eleverna ofta
far lyssna till och fattar tycke for ofta ar tekktigelativt okonstruktiv for utvecklandet av
elevens hantverksmassiga férmaga(detta ar resptmndas asikt och problematiseras i texten
nedan), och ofta inte finns att tillga i urvaletundervisningsmaterial. Rickard talar om denna
brist som nagot som har en negativ inverkan pa badsgrvisning, och loser det genom att
sjalv producera materialet han behdver. Den klkasmusikens repertoar har en mycket
langre historia av anvandning inom pianoundervigrém pop- och filmmusik, och denna
langa historia av beprévad erfarenhet har skapébrstielse om vilka stycken som utvecklar
specifika tekniska och hantverksmassiga aspektepliga nivaer, och i vilken ordning
stycken bor instuderas baserat pa svarighetsgrideisém de har anvants i sd hog grad
tidigare i pianoundervisning finns dar aven en tiiglse om vilka problem och utmaningar
specifika stycken vanligtvis stéller eleven infogh alternativ angadende hur dessa kan l6sas
och/eller forebyggas. Detta tyder pa att aven om pah filmmusikrepertoar kan vara lika
tekniskt och musikaliskt utvecklande som klassispertoar om den ar arrangerad pa ett
passande vis sa kan det saknas en val genomtaakt fpf hur stycken i pop- och
filmmusikgenrerna boér arrangeras for att effektiviveckla en elevs pianistiska och
musikaliska fardigheter, och en plan fér en nagugrogression i form av svarighetsgrad
saknas ofta. Huruvida klassisk pianorepertoar mafuadamentalt battre och mer effektiv
formaga att utveckla en elevs pianistiska fardighah musik fran pop- och filmmusikgenren
forutsatt att dessa genrer pa ett likvardigt visirden klassiska repertoaren ar strukturerade
pianistiskt utvecklande i dess utformning och ageamang ar oklart och mycket svart att
uttala sig om. Daremot verkar Rickards tankar otruttecklande pianistisk repertoar som
tacker in alla tankbara svarighetsgrader inom a filmmusikgenrerna i stor utstrackning
saknas vara anledningen till att dessa genrer kapplewas som mindre pianistiskt
utvecklande, och inte en fundamental klasskillnaellan klassisk musik och pop- och
filmmusik. Aven om en god musiker och pianopedasjéty kan skapa tekniskt konstruktivt
och effektivt material utifran dylika genrer verkdet anda rimligt att en i litteraturen befast
och vélarrangerad bas av repertoar i dessa gekube §jalpa pedagoger att kunna anvanda
sig av denna musik inom sin pianoundervisning p&fétktivt och utvecklande satt. Att som
pedagog sjalv tvingas skapa allt material som atiwarsin undervisning verkar synnerligen
tidskravande, inte minst eftersom dessa "modestyckenderar att ha en relativt kort
relevanstid och darmed leder till att detta arledter en tid till viss del invalideras och maste
goras om med jamna mellanrum (darmed inte sagtetth med noédvandighet ar nagot
negativt — pedagogen kan givetvis uppskatta oamafimbje och egen utveckling i ett sadant
arbete).

Utover en onskan fran eleverna att fa spela oléwargy bor ocksa tillaggas att en mangfald i
genreval foresprakas av bade Plummeridge (Plumgeritb91, s.9,18) och Rostvall & West
(Rostvall & West, 1998, s.69) av manga anledningxempelvis for att bredda elevens
musikaliska uppfattning och ge 6kad kunskap omaokklturers (och subkulturers) musik.
Potentiellt sa bereder ocksa olika genrer eleved wika utmaningar, bade tekniskt och
musikaliskt, och 0kar darmed vardet och vikten #vha en genrebredd i sin undervisning.
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Samtliga respondenter haller med om att det arigtikitt ha en god genrebredd i sin
undervisning, dock i varierande man.

9.5 Notlasning

Nar det géller notlasning sa stods Annikas metbaht implementera notlasning som en del
av hennes undervisning forran efter forsta termiaerRostvall & Wests teori om hur ett sa

komplext schema som notlasning tarvar flera redatoraatiserade mer grundldggande
schemata om hur man spelar piano (Rostvall & W#388, s.57-58). Suzuki exkluderar

ocksa notlasning till forman for gehdrsbaserad wideing i borjan av en elevs utveckling

(Suzuki, 1969/1977, s.19-23,36-41). Accepterar Rastvall & Wests teori som en premiss

innebar det att det finns vissa grundlaggande sateersom maste automatiseras innan
notlasning bor implementeras, vilket skulle betattaman bor introducera notlasning baserat
pa en viss kunskaps- och fardighetsniva och intsefad hur lange eleven har tagit

pianolektioner.

9.6 Ovningsteknik och att skapa autonoma elever

Vikten av att som pedagog sa snart som mojligt giyasjalv overflodig for eleven, d.v.s. att
skapa sjalvutvecklande och autonoma elever, pakdahaus som nagot som ar av storsta
vikt (Neuhaus, 1982/1999, s.119, 187-188). Dettsatnmans med vikten av noggrannhet
fran borjan stodjer de tankar Annika och Elvira bar vikten av att lara elever hur man ovar,
eftersom elever som inte vet hur man 6var med tstGsannolikhet kommer att 6va pa
ineffektiva, onoggranna och/eller felaktiga séttldnde till att arbetet med noggrannhet pa
lektionen férsvagas av elevens egna dvande, oatnagod egen dvningsteknik leder till ett
battre sjalvstandigt arbete, med en fullstandigvsfjandighet som yttersta mal. Enligt
Rostvall & West och Plummeridge ar det dock viktagt denna forstaelse grundar sig i
praktiken inledningsvis, och forst efter detta &tizeras (Rostvall & West, 1998, s.56-58;
Plummeridge, 1991, s.9). | fallet av att |lara etekrar man Ovar betyder detta att de forst
maste fa praktiskt utfora de dvningstyper de fotagutfora hemma, och forst efter att vanan
om hur man tar sig an problem, vara de tekniskdasmingsmassiga, musikaliska eller nagot
annat, bor de teoretiseras och forklaras (och Ippgtigas om det ar applicerbart) for eleven
for att 6ka dennes forstaelse och gora den kapilbatt sjalv bedoma hur de bor 6va i olika
lagen, baserat pa denna information.

Rostvall & Wests tankar om att schemata som sed@lagel varit automatiserade for lararen
kan bidra till svarigheter for denna att forstaveles svarighet (Rostvall & West, 1998, s.58)
verkar korrespondera bra med Elviras tankar orpiattister som haft extremt Iatt for sig ofta
ar samre larare. Det verkar rimligt att anta attljngre tid som &agnats at att forscka
Overkomma ett problem (automatisera de noddvandaeersata) desto lattare ar det att
komma ihag denna process, vilket kan antas gordattate for lararen att notera liknande
problem hos eleven. Det verkar ocksa rimligt attaaatt en larare som sjalv fatt kampa
mycket och 6éverkomma problem som fér andra musiket lattare har tvingats att till hogre

grad raffinera och effektivisera sin 6vningsmetodilkket i sa fall skulle vara anvandbart for

att hjalpa eleven med detsamma.

9.7 Improvisation och komposition

Komposition, som Adam som ensam respondent nanameren del av hans undervisning,
anser Plummeridge ha manga fortjanster, som exempait elever genom komposition
utvecklar en storre forstaelse for musikteori ochsikaliska strukturer, samt att det ger
eleverna en mojlighet att f& vara kreativa ochyaka sig (Plummeridge, 1991, s.51). Aven
om detta ar ndgot som Over lag okar elevens misileakompetens och ger en mgjlighet for
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sjalslig utveckling ar det tydligt 6vningar somtak sig mindre till elevens strikt pianistiska
och hantverksmassiga utveckling, vilket lederatl man bor reflektera éver vilka mal som
eleven soker uppna med sina pianolektioner octerilkvergripande plan man som larare har
med sin undervisning av eleven i frdga innan m&orporerar det som en aterkommande del
av en elevs pianolektioner.

Nar det galler improvisation stéller Rostvall & Wesgldigt hoga krav pa vilka férkunskaper
elever ska ha innan improvisation ska vara prodtiktich hanvisar @n en gang till sin
schemateori (Rostvall & West, 1998, s.54). Som &idkoch Adam papekar finns det dock
manga olika sorters improvisation, och man kan owjgera pa manga olika
skicklighetsnivaer. Vid en narmare granskning alestateorin verkar det snarare som att
improvisation kan ske narhelst en elev i improvesan inte behdver anvanda fler schemata
an de har automatiserade. Detta innebar att dégaikir att improvisationen som anvands pa
lektionen ar anpassad till elevens pianistiska meisikaliska niva. Exempelvis kan en elev
som bara lart sig en handposition men lart sigratka ner alla fingrar individuellt och utan
onddiga spanningar improvisera pa dessa fem tamgéhtpassande ackompanjemang fran
lararen, innebérande att de fortjanster som impedian tillagnar en elev kan utnyttjas i ett
mycket tidigare skede an Rostvall & West antydegtt® kraver dock en god kdnnedom om
eleven fran lararens sida, sa att eleven aldrigghs anvanda schemata som annu inte skapats
eller som ar under konstruktion vid improvisationen

Neuhaus tankar om att vi bor strava efter att ndém kunna komponera musik for att I16sa
tekniska problem och samtidigt ha kvar den musskaliaspekten (Neuhaus, 1982/1999,
s.104) gér att jamféra med Adams komposition aviriigar i stunden for att hjalpa sina elever
med tekniska problem. | och med att varje elevrik med sina egna styrkor och svagheter
samt vikten av att anta ett elevperspektiv verlarranligt att detta &r en bra hantering av
elevers tekniska problem, forutsatt att larareragé har en tillracklig kompetens for att kunna
skapa effektiva évningar. Dock framgar inte om Adakompositioner har ett musikaliskt
varde eller fungerar endast som motoriska etydéetvenligt Neuhaus ar en viktig faktor
eftersom han forkastar dessa enbart motoriskt tadik etyder; nagot som gissningsvis
atminstone delvis grundar sig i hans tankar onmaisikaliskt uttryck och teknisk fardighet
bor utvecklas parallellt. De etyder Adam later sabever sjalv komponera for att 16sa sina
tekniska problem kommer givetvis vara mindre effiektdver lag eftersom eleverna sjalva
inte har samma kunskap om teknisk problemldsnirdy pianot som lararen har, men i
gengald ger de, forutom de fortjanster som komjwosiger beskrivna nedan, ocksa eleven
ovning i sjalvstandigt tankande och ©Ovningsmetodikket ar ett steg mot att bli
sjalvutbildande, nagot som Neuhaus a det starkastsprakar (Neuhaus, 1982/1999, s.119,
187-188).

9.8 Lektionslangd och lektionsutformning

Rostvall & West havdar att automatiserandet avketirdinationsbaserat schema tar 5-6
timmar, och forsoker man anvanda detta schema ibkaation med inlarningen av nagon

annan aspekt innan detta automatiserande agt skarar man att stéra eller rentav hindra
denna automatisering (Rostvall & West, 1998, s.&8) problem med detta &r att om vi ska
undervisa pianospelets grunder med allt vad dethién och implementera alla teorier och
moment som anses utbilda en god pianist och sayntioikorporera moment som

improvisation, komposition, sang, ackordspel, iptetation etc. sd ar 20 minuter i veckan
inte tillnarmelsevis tillrackligt for att astadkonamallt detta och kunna bibehalla den
noggrannhet som foresprakats ovan. Tar man borgrangheten riskerar man inte bara att
eleverna ovar felaktigt och darmed hindrar arbetet att skapa en god grund; man i det
narmaste inbjuder till det, eftersom de da fattuiepn av sin larare att 6vning inte behdver
goras sa noggrant. Tar vi daremot bort de 6vrigenemden riskerar vi enligt Plummeridge att
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begransa elevernas musikaliska erfarenheter oclewgdper, deras kulturella kunskap, deras
mojlighet att fa utforska sig sjalva och sin kreidit, och sa vidare. (Plummeridge, 1991,
s.11-12,17) | ndgon man verkar respondenterna katinde blir ansvariga for elevens hela
musikaliska utbildning och inte bara den pianistisispekten. Med detta i atanke verkar 20
minuter i veckan vara "ett skamt”.

Elviras tankar om att gruppundervisning inte karsa#a enskilda lektioner inom
pianoundervisning och endast bér anvandas sonosatplement till dessa stéds av Rostvall
& Wests tankar om att undervisningen maste skragdaspecifikt till varje elev och att
lararen utifran ett elevperspektiv maste utformanelividuell progressionsplan for varje elev
(Rostvall & West, 1998, s.67). Eftersom varje elgvunik med sin egen uppséattning av
styrkor och svagheter kommer tva olika elever gldiivecklas pa samma satt. Detta gor att
lararens utvecklingsplan blir unik for varje elesgh vad som ar nésta steg i en elevs
utveckling ar inte nodvandigtvis detsamma som foramnan. Utifran ett sociokulturellt
perspektiv kan det uttryckas som att den narmastecklingszonen for tva elever inte
nodvandigtvis Overlappar varandra och att en ehéwmaste utvecklingszon behandlar nagot
som ar antingen for latt eller for svart for en amn(Claesson, 2002, s.29-33) Detta stods
ytterligare av teorin om hur viktig noggrannheti &@orjan av en elevs utveckling, beskriven
tidigare i resultatanalysen.

9.9 Influenser

Samtliga respondenter anser att deras yrkesliveatiat ar det som haft storst inverkan pa
hur de undervisar. Paverkan fran pedagoger sorjélia fiaft pa musikhdgskolan namns som
den nast storsta. Tivenius havdar dock att derststdnverkan pa musiklarare kommer fran
barn- och ungdomsar och att paverkan fran musikuodgstbildningen ar valdigt liten i de
allra flesta fall (Tivenius, 2008, s.184-185,19@)19Vid granskning av enkatfragorna
Tivenius stallt till sina informanter framgar atrhi fragan om vilka de viktigaste musikaliska
och pedagogiska influenser informanterna haft aecifiperar att fragan avser deras
barndoms- och ungdomstid, trots att han har medikiusrutbildningen som alternativ.
Detta ar ett problem eftersom han sedan anvandeavsdenna information for att uttala sig
om i vilken man musiklararutbildningen paverkatoimhanterna. Detta skulle kunna vara en
orsak till den stora oenigheten mellan de i dettzete undersodkta respondenternas tankar
kring detta och de resultat Tivenius presenteratufigtvis kan det inte heller uteslutas att
respondenterna sjalva inte ar fullt medvetna omdedhfluerats mest av, men eftersom detta
ar fallet i bada de jamforda resultaten verkaridtet vara relevant. Noteras bor ocksa att jag
inte amnar insinuera nagon semantisk skillnad eliégon skillnad i laddning mellan
benamningen informant och respondent. | detta arfy@tands benamningen respondent, men
jag valde att behalla benamningen informant gakafhivenius eftersom han sjalv anvander
den i sin avhandling.
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10. Slutdiskussion

Det sociokulturella perspektivet uppmanar oss &8 ufran det praktiska, for att sedan
teoretisera det. Hermeneutiken menar att var sysefstna paverkar var syn pa helheten, och
vice versa. Nar jag praktiskt borjade samla mitteral slogs jag av hur mycket material
mina respondenter faktiskt hade att ge, och atkjmppast skulle kunna komma at allt av
varde. Efter en strukturering av det materialet jagamtat stod det dock klart att jag
verkligen inte hade nagon brist pa resultat, odhaatalet moment mina respondenter
omtalade som en del av deras undervisning var gnmdnga. | min resultatanalys knét jag
det resultat jag valt att ta med till litteratur@ch i denna process blev manga sma delar av
respondenternas undervisning analyserade utifrika plerspektiv och teorier. Hur har da
denna analys av delarna paverkat helheten?

Ser man helheten som ett lektionstillfalle starklatt att man omajligt kan inkorporera alla
lektionsmoment som behandlats och ansetts vikiggarplektion, speciellt inte om man vill
kunna gora det med nagon form av noggrannhet. Eawer till oss for att fa en bild av vad
musik ar, hur den utfoérs, hur de ska lara sig spe&rtumentet, och inte minst att vi med
musikens hjalp ska kunna hjalpa dem utveckla sjaisliga och kanslomassiga formagor.
Vill vi verkligen ge dem en bild av musikundervisgen som stressig, onoggrann och ytlig,
utan utrymme att kunna ga in pa djupet pa naget alire sig teknik, uttryck, kanslor eller
nagot annat? Ger vi detta intryck av musik tillav&tever ar det ocksd denna syn pa musiken
som vi lar dem, resulterande i stressiga, onoggrach ytliga elever utan kanslokoppling till
sin musik. Nej, en sadan bild vill vi inte ge vaaver, och jag pastar heller inte att sa ar
fallet; i alla fall inte i nagon pianoundervisnifjag bevittnat. Detta tyder dock pa att vi inte
kan inkorporera alla moment vi skulle vilja vid jearlektionstillfalle, och att ett
lektionstillfalle inte kan ses som den helhet wi btiudera.

Vad hander da om vi istallet ser pa en termin sarhathet? Under loppet av en termin kan
eventuellt en larare med god och langsiktig plamerinkorporera de flesta moment,
musikstilar och arbetssatt de skulle vilja, kandkedet till och med moijligt att agna nagon
minut at att interagera socialt med eleven. Litteen inom &amnena pianospel och
pianopedagogik verkar relativt enig om att det krdwontinuitet och noggrannhet, bade
gallande teknik och musikaliskt uttryck, for att gnd och effektiv utveckling ska kunna
uppnas. Hari finner vi ett problem med pianoundmivigen, daven om vi véljer att se helheten
som en termin. Detta innebar namligen att om davkisa manga lektionstillfallen for att
kunna tacka in allt vi vill kunna behandla och asbmed pa vara pianolektioner tvingas vi
forsaka antingen kontinuiteten eller noggrannhetemske bade och. | mitt arbete med
respondenternas intervjusvar har jag upptackt gangnnan att de standigt kanner att de har
for ont om tid och alltid maste férsaka nagot. Keknik och noggrannhet premierats har
improvisation och komposition fatt forsakas. Hamspel och improvisation premierats har
tekniken och noggrannheten fatt forsakas. Hari exgpl jag att samtliga respondenter kanner
frustration. Tyvarr ar detta nadgot som ett forsksiesultat inte kan atgarda; jag kan bara
peka pa att detta ar ett problem. Jag vill medadetick inte saga att inget kan forbattras i
undervisningen som den ser ut just nu, ty atergéil delarna igen ser vi att manga moment
skulle kunna laggas upp pa sa vis att de samtimipaindlar flera aspekter utan att for den
sakens skull behova forsaka noggrannhet eller nagoat. Vi skulle kunna soka att aktivt
involvera elevernas foraldrar for att genom denpaken battre musikalisk hemmiljo for vara
elever. Vi skulle sdkert kunna massor av sakereatt

Vad jag dock tror ar viktigt ar att vi standigt bded oss, aven i den teoretiska miljén som
forskningen ofta drar in oss i, ar att det & mékmi vi har att géra med. Vara elever har sina
egna liv och sina egna tankar, de har sina egnanimgar och sina egna mal. Alla elever ar

olika och att ta ett elevperspektiv kan ibland ipdra att lagga pianospelandet pa is ett tag
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och behandla nagot annat som &r viktigare for elefetta ar nagot samtliga respondenter
omtalar. Jag tror darfor det ar viktigt att ta rguia vad eleven sjalv vill uppna med sina
pianolektioner, och inte bara en gang utan kontligie med jamna mellanrum, eftersom
deras mal naturligtvis kan andras under procesgéng. Nar man undervisar i ett amne dar
man kanner att man omgjligt kan ge en heltdckamdienvisning till sina elever utan standigt
tvingas prioritera och prioritera bort tror jag athn maste ga fran del till helhet dven nar det
galler elevperspektiv, sa att elevens mal och dnglan med sina pianolektioner kan leda till
att man som pedagog kan anpassa sin undervisrargleksa.
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12. Bilaga

Intervjufragor

e Hur lange har du undervisat i piano pa Kulturskalan

* Vad har du for utbildning?

» Planerar eller forbereder du nagot infor din unming? Om ja, vad bestar denna
planering/forberedelse av och hur mycket tid laghepa detta i veckan?

» Vilka aspekter av musik tranar du dina elever dipé lektioner?

* | vilken omfattning tranar du dina elever i dessa?

e Hur ar de moment som du anvander for att tranaepéadaspekter av musik utformade?

» Forekommer icke musikaliska moment eller inslagn dndervisning? Om ja, vad ar
anledningen till detta och hur manifesterar sigsd@s

« Ar det nagot som du kanner far for lite fokus pa&adiektioner? Om ja, vad ar
anledningen till detta?

« Ar det ndgot du kanner far for mycket fokus pa dedioner? Om ja, vad &r anledningen
till detta?

« (om nej pa bada de tva senast stallda fragorhar ar fokus fordelat mellan olika
moment pa dina lektioner?)

« Hur valjer du ut nya stycken at dina elever atlape

» Vilken/vilka olika musikgenrer anvander du dig ausik fran? Varfor just denna/dessa
och till vilken grad anvands de olika genrerna?

« Vad anser du vara den storsta influensen pa hwindiervisar i piano? Varfor och pa
vilket satt?

* Vilka andra influenser har du haft?

* Kanner du att din egen utbildning har gett dig dengetenser som ar nodvandiga for att
kunna undervisa pa Kulturskolan? Om nej, vad saé®adh hur hanterade du detta?

» Har din undervisning forandrats nagot fran nar@hstfborjade tills nu? Om ja, pa vilket
satt och varfor?

Intervjutranskriptioner och tidpunkt for intervjune finns hos forfattaren.
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