SMI

STOCKHOLMS
MUSIKPEDAGOGISKA
INSTITUT

Kreativt tankande ger
utveckling |
pianoundervisning

En undersokning om hur pianolarare jobbar med elevers

formaga till kreativt tdnkande

Examensarbete
Musikpedagogexamen
Vérterminen 2023

Podng 15 hp

Forfattare: Natalia Markova
Handledare: Johan Nyberg

Examinator: Susanna Leijonhufvud



ABSTRAKT

Titel Kreativt tinkande ger utveckling i pianoundervisning.

Engelsk titel Creative thinking for development in piano teaching.

Syftet med denna uppsats ér att fa en forstaelse for hur olika pianoldrare arbetar med
elevers kreativa tankande. Vilka faktorer paverkar ldrarnas anvéindning av olika verktyg
och deras val av metoder i undervisningen. Denna uppsats grundar sig péd ett
sociokulturellt perspektiv. Jag kommer att definiera vad kreativitet &r samt beskriva
forskningens synsétt pa kreativitet. Dérefter presenterar jag nagra pedagogiska system
som har haft inflytande pad modern pianoundervisning. Jag kommer &ven skriva om olika
pedagogiska synsétt pd kreativ musikundervisning. For att uppna syftet med arbetet
anvéinder jag mig av observationer samt kvalitativa intervjuer med fem pianopedagoger.
For att {4 tillrdckligt med information for denna undersékning var jag pa besok hos fem
pianopedagoger. Resultatet visar att det &r pedagogens komplexa arbete som bidrar till
utvecklingen av elevens kreativa tinkande. Resultatet i denna studie skulle kunna
anvindas av pianopedagoger som ett exempel pa hur man kan utveckla elevens kreativa
formaga och ge pedagoger nya idéer och, kanske, motivera till egen kreativ utveckling.

Nyckelord Kreativitet, pianoundervisning, fantasi, pedagogik, upptickande
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1. Inledning

Att spela piano betyder inte att trycka pé ritt tangent vid ratt tillfdlle. Forsta gangen
jag insdg detta var pa min forsta lektion i musikskolan nér jag var atta ar gammal.
Lararen spelade, for mig, en och samma melodi tvd ganger. Forsta gdngen — vildigt
formellt, utan ndgra kénslor. Den andra gingen fOrsokte ldraren att spela
uttrycksfullt och formedla melodins stimning och karaktér till mig. Och detta
gillade jag mer.

I foljande lektioner undersokte vi instrumentet. Det var viktigt for min lérare att
visa mig hur och vart ifrén ljud kommer. Vi spelade en enkel melodi och pianot
svarade med helt olika klanger. Vi gjorde instrumentet argt, ledset, glatt eller
fundersamt. Jag forstod da att piano inte &r bara en samling av vita och svarta
tangenter utan att det dr en levande organism med en palett av unika musikaliska
ljud och som kan uttrycka alla ménskliga kénslor. Det hir arbetet med instrumentet
var langt och mddosamt, med det var dar allt borjade.

Nu ér jag sjéilv pianopedagog. Jag undervisar eleverna med en tanke att ljudet stéar
pa forsta plats” ndr man spelar piano. Att spela tekniskt men inte uttrycksfullt ar
oacceptabelt. Men vad betyder att spela uttrycksfullt? Och hur kan pedagogen lara
sina elever att uttrycka sina kidnslor samt kompositorens idéer genom att trycka pa
tangenterna? Med andra ord hur elever kan léra sig att tinka kreativt nér de spelar
piano?

Jag vet att minga pianopedagoger jamfor pianots ljud med naturens ljud. De
berdttar for elever att de hoga registret liknar figelsing medan de laga registret
forestiller stora vilda djur. Med hjélp av olika tempo kan man skildra ett rasande
hav eller en lugn solig dag. Man kan fé pianot att skrika eller viska. Det dr enkla,
lite banala sitt att avsldja instrumentets musikaliska palett for elever. Detta ger
elever en chans att sldppa las sin fantasi, tdnka kreativt.

Som pianopedagog har jag upplevt att bildandet av elevens kreativa tinkande
utvecklas i flera steg. I det forsta steget far eleven bekanta sig med de forsta
teoretiska kunskaperna. I det andra steget blir elevens kdnsloméssiga palett storre
genom att eleven spelar mer avancerade musikaliska verk. Som ett resultat far
eleven mdjlighet att 16sa enkla kreativa uppgifter tillsammans med ldraren. I det
tredje stadiet kan eleven sjilvstindigt experimentera vid pianot, leta efter sina egna
satt att formedla sina kénslor till lyssnaren.



Jag tycker att elevens sjdlvstindiga arbete med ett pianostycke kan ge ett bra
resultat och utveckla elevens forméga att tinka kreativt. Det gér inte att mekaniskt
kopiera sin ldrare, forsoka uttrycka ldrarens kédnslor. Det leder till kronisk
passivitet av elevens kreativa tinkande. Den berdmda pianopedagogen Heinrich
Neuhaus var 6vertygad om att pedagogen behdver uppmuntra elever att studera
pianoverket, dess musikaliska notation pd samma sitt som en dirigent studerar
partituret — inte bara som helhet, utan ocksa i detalj, och sonderdela kompositionen
1 harmonisk struktur, polyfoni (1999). Det hjdlper unga musiker att forsta att varje
”detalj” har betydelse, logik, uttrycksfullhet.

Jag dr mycket imponerad av Neuhaus idé. Eleven vill fa gliadje av musik och jag
anser att det dr ldrarens uppgift att befria unga musiker fran kinslan av ett
monotont arbete vid pianot. Pianoldraren maéste ldra eleven att arbeta med
instrumentet, d.v.s. fylla inlérningsprocessen med meningsfulla uppgifter. Det
hjélper barns koncentrationsutveckling och hojer elevernas intresse inte bara till
ett resultat utan ocksa till sjidlva arbetsprocessen.

Meningen med denna uppsats dr att reda ut ndgra av de psykologiska begreppen
som finns i den tillgdngliga litteraturen om kreativt tinkande och musikpedagogik
och jamfora dessa med pianoldrares erfarenheter for att se hur de arbetar med
elevens kreativitet och om det &r mdjligt att se skillnaden i ldrarens sétt att utveckla
barns kreativa tankande.

1.1 Syfte

Syftet med denna uppsats ér att fa en forstaelse for hur olika pianoldrare arbetar
med elevers kreativa tdnkande. Vilka faktorer paverkar lirarnas anvindning av
olika verktyg och deras val av metoder i sin undervisning. Jag vill undersoka
lararnas erfarenhet av arbete med elever och deras sitt att utveckla elevers
skapandeformaga.

2. Tidigare forskning

I detta kapitel presenteras tidigare forskning och litteratur kopplat till det valda
intresseomradet — utveckling av kreativt tinkande i pianoundervisning. Jag
kommer definiera vad kreativitet dr samt beskriva forskningens synsitt pa
kreativitet. Dérefter presenterar jag ndgra pedagogiska system som har haft



inflytande pd modern pianoundervisning. Jag kommer dven skriva om olika
pedagogiska synsitt pa kreativ musikundervisning.

2.1 Kreativitet som begrepp

Kreativitet kallar man en sddan ménsklig aktivitet som skapar ndgonting nytt,
oavsett om det skapade ér ett ting i den yttre véarlden eller en konstruktion av
intellektet eller kénslan, en konstruktion som bara existerar och ger sig till kéinna i
méinniskans inre (Vygotskij, 2005).

Sedan mitten av 60-talet har det gamla begreppet skapande ersatts av kreativitet
(Sundin, 1984). Centralt i kreativitetsbegreppets definition dr ett forhallningssatt
till omvarlden: den kreative soker problem, sétter accepterade 16sningar i fraga, tar
inte ndgot for givet och betonar sjélvstandighet.

Kreativitet betyder egentligen nyskapande (Olsson, 1994). Redan under antiken
var man medveten om att skapande krévde inspiration och Platon liknar detta
inspirerade tillstdnd vid att vara “utanfor sig sjdlv’. Men det ar forst under
romantiken som man ansig att nytdnkande var forenat med arbete — att en ny idé
var resultatet av 1ang tids arbete (Skoglund, 1987).

Sigmund Freud skiljde pd medvetet och omedvetet tinkande. Han ansag att
skapandeprocesser forsiggdr 1 det omedvetna. Dir gors associationer och
kombinationer mellan upplevelser i nuet och minnen och outtalade dnskningar i
det forflutna (Olsson, 1994). Dessa processer leder till att nya l6sningar dyker upp
som ett resultat av kombinationer som inte vanligtvis brukar goras.

Forfattaren Graham Wallas sdg fyra faser av kreativt tinkande utveckling:
- Forberedelsefasen, nir man sitter sig in i ett problem.
- Inkubationsfasen, dd man pa en icke medveten niva bearbetar all den data
man samlat in under forberedelsefasen.
- lluminationen, eller aha-upplevelse som dyker upp senare.
- Verifieringsfasen, klargérande och justering av idén.

Forsta gangen som kreativitetsbegreppet anviands var 1950, da Joy Paul Guilford
talade pa en stor psykologkongress i Amerika (Olsson, 1994). Han skilde pé
begreppen konvergent och divergent tainkande. Konvergent tinkande innebir att
man soker efter ett enda riktigt svar pa en given fraga. Divergent tinkande &r ett



begrepp som innebédr dess motsats, ndmligen formégan att utifrdn ett Oppet
problem kunna formulera méanga rimliga 16sningar, olika alternativa svar eller
anvisa en rad olika handlingsalternativ i en given situation. Det var detta tainkande
som var grunden for “’kreativitet” (Skoglund, 1987).

2.1.1 Ndgra synsdtt pd kreativitet

Lev Vygotskij beskriver det kreativa beteendet som en process vilken ger upphov
till nya bilder eller handlingar (Vygotskij, 2005). Han skriver att denna kreativa
aktivitet, som grundar sig pd var hjdrnans kombinatoriska formaga, kallas for
forestillning eller fantasi inom psykologin. Det dr fantasin som ar grunden for
varje kreativ aktivitet inom alla kulturens omraden och mojliggor det konstnérliga,
vetenskapliga och tekniska skapandet (Vygotskij, 2005).

Dagens kreativitetsforskare &r eniga nir de sdger att det vasentliga dr hur man
nidrmar sig problem (Sundin, 1984). Sjélva processen ar intressant. Kreativitet blir
ett sdtt att vara. Med den sistndmnda blir begreppet kreativitet, enligt professorn i
musikpedagogik Bertil Sundin, mycket omfattande och stracker sig fran sma barns
spontana teckningar och sanger till vetenskapliga och konstnirliga yttringar av
genier som Einstein, Picasso och Stravinskij. Sundin hénvisar till amerikanen
Irving A. Taylor som pastod att kreativitet har fem olika nivéer. Expressiv
kreativitet dr den mest fundamentala och finns hos forskolebarn. Det
karakteristiska &r spontanitet, frihet och friskhet i processen. Det dr nodvandigt att
barnet far uttrycka sig pa den expressiva nivan for att kunna utveckla andra nivéer.
Nér barnen ges tillfredsstéllelsen att uttrycka sig pa den expressiva nivan kan de
utveckla teknisk kreativitet. Typiska drag for denna nivd 4r en hojd realism,
objektivitet och fullstindighet.

Enligt den amerikanske psykologen Guilford finns det samband mellan kreativitet
och problemldsning (Sundin, 1984). Han ser kreativitet som en samling av olika
formagor. De flesta av dessa kreativa formégor kénnetecknas av ett tinkande
instdllt pa det ovidntade och okdnda (divergent tdnkande) medan vanliga
begavningskriterier &r instéllda pa det vanliga och véntade (konvergent tinkande).

Andra forskare som Alan Torrance har betonat milj6faktorernas betydelse for att
kreativt tinkande skall utvecklas (Sundin, 1984). Enligt honom har varje barn en
skapandetendens som utvecklas om omgivningen stodjer tendensen. Vygotskij
pastar att barns fantasi och kreativitet utvecklas béttre i den miljon dar finns plats



for lekar. Han skriver att barnets lek inte dr en enkel hagkomst av det upplevda,
utan en kreativ bearbetning av upplevda intryck, ett sétt att kombinera dem och
dérav skapa en ny verklighet, som motsvarar barnets egna behov och intressen. P
samma sitt som leken dr barnets stravan till litterdrt skapande ett uttryck for
fantasins aktivitet (Vygotskij, 2005).

Psykodynamiska teorier betonar ddremot individen. Kreativt beteende utloses av
ett inre tryck (Sundin, 1984). Ibland ses kreativitet som etiologiskt jaimstalld med
neurosen: bada dr forsok att losa bakomliggande driftskonflikter. I andra fall
betonas skillnaden mellan neurotiska- och skapandeprocesser. John Curtis Gowan
betonar den betydelse som det cykliska i utvecklingsforloppet har for
kreativitetens problematik. Han beskriver olika utvecklingsstadier som har sin
grund i teorier av Freud, Erikson och Piaget. Det forsta (0-1 ar) och fjarde (7-11
ar) stadiet dar sakorienterat, bygger mycket pa att utforska den omgivande
materiella verkligheten. Det andra (2-3 ar) och femte (12-17 ar) stadiet dr inriktad
pa “mig sjalv”. Det tredje (4-6 ar) och sjitte (18-25 ar) kretsar kring jag-du,
karleksrelationer i den oidipala fasen och i ungdomen (Sundin, 1984). Kreativitet
forekommer 1 alla stadier men dr sdrskilt viktigt 1 det tredje och sjétte stadiet nér
fantasilivet blommar upp.

Chicagopsykologen Mihaly Csikzenmihalyis skrev en bok om kreativitet som han
kallade Flow. Han menar att upplevelsen av “flow” kénnetecknas av djup
koncentration kring en avgrinsad grupp av stimuli, eller sinnesintryck, som
individen sjdlv uppfattar som relevant (Csikzenmihalyis, 1990). Med andra ord
kdnnetecknas “flow” av en kidnsla av intensiv eufori och tidloshet, vidgat
medvetande, som &r sa lustfyllt att man inte behdver ndgon annan beldning for det
man gor dn att fa upprepa upplevelsen.

2.2 Ndagra pedagogiska system

Det har funnits olika pedagogiska forsok att skapa en “musikkultur for alla™ i
motsats till den traditionella pedagogikens elittinkande och betoning av medfodda
formagor. Bertil Sundin beskriver fyra pionjdrer som &r centrala i Europa. Det ér
Emile Jaques-Dalcroze, Carl Orff, Zoltan Kodaly och Sinichi Suzuki (Sundin,
1984).



Emile Jaques-Dalcroze utgick frén att kroppen ar musikerns priméra instrument,
och att rytmen med dess rotter i fysiska rorelser dr den priméra organisatoren av
musikaliska element. Han menar att relationen tid-rum-energi i musik har sin
motsvarighet i kroppsrorelser. Med hjélp av rorelsedvningar kan man arbeta fram
en Okad kidnslighet. Barn kan ldra sig en stadig rytmisk puls genom att ga.
Svéngningar, hopp kan hjélpa barnet att fatta begrepp som tempo, dynamik och
stdmning utan att kunna de sprakliga begreppen for det.

Carl Orff utgér frén spraket i form av rytmiska och melodiska 6vningar genom
sprékmelodin i sanger och ramsor (Sundin, 1984). Syftet &r att genom elementér
sammusicerande utveckla en naturlig klang- och formuppfattning hos barnen.

Den ungerska musikpedagogen Zoltan Kodaly anvdnde metoden som betonar
sangen dir barnen lar sig forst sdnger via gehoret, arbetar med olika melodiska och
rytmiska elementen pd olika sitt, lar sig olika noter och tidsvdrden och sedan
forbinder dem med ljud. Sdngmaterialet 4r noga utvalt och bestir av autentisk
folkmusik och komponerad ”god” musik (Sundin, 1984).

Det Sovjet-pedagogiska systemet, vars framstdende foretrddare dr Boris Asafjev,
Boreslav Javorskij, Aleksej Maslov, Dmitrij Zarin, Nadezhda Grodzenskaja,
Valentina Shazkaja, kdnnetecknas, enligt Sundin, av en stark central styrning och
noggrann systematik med planlagda aktiviteter fran barnets forsta manader till
skoléldern. Exempelvis, far barnet forst hora vissa bestdmda sanger som sjungs
och spelas av ldraren. Efter det far de sjdlva ldra sig dem och sedan ingar de i
barnens dagliga liv. For att utveckla barnens uppfattning om musikens innehall i
rorelser anvénde ldrare olika rytmiska dvningar.

Suzuki-metoden bygger pé intimt samarbete mellan mor, barn och lérare (Sundin,
1984). Barnet lyssnar om och om igen pé vissa forebilder och inldrningen sker pa
gehor och det kénsloméssiga samspelet med modern skapar en god
inlérningssituation och hdjd motivation.

2.2.1 Olika synsdtt pd kreativ musikundervisning

Kreativitetsformagan kan tranas och forbattras och musiken é&r ett lampligt instrument for
att stimulera och trdna den (Olsson, 1994). Kreativ musikundervisning kan fa oss att
komma Gver rddslan att géra fel”. Enligt Olsson kan musiken pd sa sétt ldra oss hur man
borjar ett eget sokande efter nya samband och kombinationer. 1 ett kreativt
forhallningssitt kan vi védcka barnens nyfikenhet och utforskarsinne och samtidigt



utveckla dem till mer sjélvstdndiga och sokande elever. Olsson hédnvisar till Maria Becker
som pastér att reflekterandet har en stor betydelse:

Om vi vill, att eleven ska gd hem och 6va med entusiasm och slippa upptécka att
det inte gér sd bra utan ldrarens hjdlp, sd &r det viktigt att eleven fOrstatt
sammanhangen. Ur pedagogens synvinkel betyder det att pedagogen méste ldra sig
att trina pa att lata eleven reflektera 6ver sitt musicerande. Pedagogen maste ocksé
fundera 6ver hur hon ska kunna fa eleven att anvinda sin ’forforstielse” pa mest
fordelaktiga sétt. Detta betyder att pedagogen maste vaga lata eleven fa betydligt
mer personligt utrymme och tid till sitt férfogande (Olsson, 1994).

Musikverksamheten kan kidnnas som en ren lek for eleverna. Allvaret ligger
1 att de under tiden fér med sig fardigheter, kunskaper och attityder som
bade mojliggor ett lustfyllt musicerande och samtidigt ger dem léxor for
livet” (Schenck, 2000).

Lev Vygotskij beskriver ocksa leken som barnets livsskola (Vygotskij, 2005). Han
pastar att lekens betydelse dr enorm for utvecklandet av varldsuppfattningen hos
den blivande ménniskan. I leken har barnets skapande karaktiren av en syntes:
barnets intellektuella, emotionella och viljeméssiga sidor har blivit vickta med den
omedelbara kraften hos livet sjdlv, utan ndgra onddiga samtidiga spanningar i dess
psyke (Vygotskij, 2005).

I leken ligger humorn néra till hands. Humorn 6ppnar vara sinnen, ér ofta den bésta
och snabbaste bron mellan méanniskor och &r darfor en av de viktigaste
ingredienserna i en framgangsrik och gladjefylld undervisning (Schenck, 2000).

De instrumentalpedagoger som arbetar med kreativa undervisningssitt inom
musikskolan, brottas med att undervisningsformen i allménhet tar ldng tid i
ansprak. Eleven maéste f4 tid for upplevelser (Olsson, 1994). Att jobba
sjalvstandigt, att sjdlv ta ansvar for uppgiften och jobba nir man ar upplagd for det
tar ocksd mer tid. Det stéller krav pd schemaléggning och rutiner. Med referens till
Bo Davidson skriver Olsson, att pedagoger méste gora allt vad de kan for att skapa
forutséttningar och miljoer dér eleverna kan arbeta kreativt dd de &r mest kreativa
dven om det inte stimmer med skolans schema (Olsson, 1994).

Robert Schenck, som &r fl6jtist och lektor i instrumentalmetodik och kammarmusik
vid Musikhogskolan 1 Goteborg, skriver att en ren imitation utan utrymme for egna
initiativ leder emellertid till stagnation d& fornyelsen och individualiteten saknas



(Schenck, 2000). Han menar att genom kreativiteten och de egna personligheterna
gjorde elever latar till sina egna och satte ddrmed en egen prigel pa dem. P4 sa sitt
kunde musiken stindigt forandras, utvecklas. Schenck hinvisar till Dan Millman
(Millman, 1979) och skriver att med hjélp av fantasin kan eleven forbéttra gamla
fardigheter och ldra sig nya. “Detta dr mojligt tack vare samspelet mellan
tankeverksamheten och musklerna” (Schenck, 2000).

Olsson skriver att det ligger i sakens natur att tyngdpunkten i den kreativa
undervisningen kommer att ligga pd musikalisk fantasi, att t.ex. tréna eleverna sé
att de hor de musikaliska “’bilderna” inom sig (Olsson, 1994).

2.2.2 Konsten att viicka intresse for musik

Att musik dr kopplat till det vi kallar kdnslor dr de flesta ense om. Men musiken
har dven formaga att dndra och forstérka vért upplevda kénslotillstdnd (Kempe &
West, 2010). Musikpsykologiska experimentella studier har visat hur kdnslor och
sinnestillstand &r kopplade till vissa sociala konventioner som kommer till uttryck
i tempo, klang, artikulation. Studier har visat ocksa att man genom att lagga ett
tydligare fokus pa expressiva konventioner for kénslor 1 musik i
instrumentalundervisning kan 2 fler att utveckla djupare kunskaper i expressiva
spelsitt (Kempe & West, 2010).

Den sovjetiska pianopedagogen Jevgenij Timakin skriver att intresse for musik
vicks inte av vilken klangkombination som helst, utan bara av en hel, klar melodi,
som hos barnet framkallar antingen en stark kénsloméssig reaktion, eller en
bildforestéllning, som skapar en viss stimning (Timakin, 1992). Han pastér att
dessa intryck l&dmnar spér i barnets fantasi: man vill sjunga den omtyckta melodin
eller forsoka spela den pé gehdr. Ju starkare intryck musiken har ldmnat, desto
starkare dr onskan att memorera och spela upp den. Hér ligger den viktigaste
stimulansen for utveckling av barnets musikaliska anlag (Timakin, 1992).

Hans Palsson, den svenske pianisten, podngterar att larare behover ge elever input
till inspiration. Metaforer med fantasifulla och gérna humoristiska bilder kan bana
vag for spannande tolkningar av ett pianostycke. Palsson inspireras av hur musiken
tycks spegla olika minskliga karaktirsdrag i likhet med hur en skadespelare
gestaltar olika roller. Han beréttar om hur Prokofjev i sin sjatte pianosonat, Opus
85, véxlar likt en “kameleont” mellan avsnitt priaglade av allt frdn folkmusik till
det ironiska, maskinella och militanta: ”Forst skriker de stora kraftiga fingarna (i
basen) med magar och sedan dr det kvinnorna som skriker (uppe i diskanten):
Hjalp!” (Fridell, 2014). Palsson jaimfor ocksé slutet av ett av de styckena som en



student spelade med ett tragiskt skadespel: en person har dott och alla lamnar
scenen langsamt. Darfor fir man inte 14mna klaviaturen for snabbt.

Med referens till Jessika Karlsson och hennes studie om formagan att uttrycka
kdnslor i musik skriver Anna-Lena Kempe och Tore West (Kempe & West, 2010)
att undervisningen utmirks av en brist pa tydliga mal, specifika uppgifter och
informativ feedback. Lérarna i forsta hand fokuserar teknik och notldsning samt
lektionerna domineras av ldrarens talsprék. Karlsson menar att musiker kan
forbattra formagan att uttrycka kédnslor med hjidlp av undervisning dér ett
datorprogram analyserar musikutférandet for att ge informativ feedback med
specifika forslag pa hur det kénslomaissiga uttrycket kan forbattras (Kempe &
West, 2010).

3. Teoretisk perspektiv

Denna uppsats grundar sig pa ett sociokulturellt perspektiv. Det perspektivet
utvecklades av Vygotskij som sdg omgivningen som avgorande for individens
utveckling och prestation. Han ansdg att aktivitet i barnets fantasi ndstan aldrig
uppstér utan hjilp och deltagande av vuxna. Kreativitetens frihet sikerstélls av
elevens och ldrarens gemensamma aktivitet. Lérarens uppdrag &r att inspirera
eleven med fortroende for elevens formagor, forstaelse for hens ambitioner och
fortroende for framgéng. I detta kapitel kommer jag delvis att utgd fran Vygotskijs
bok vars engelska Overséttning dr kidnd som The Psychology of Art fran 1986.
Boken saknas dock i svensk Oversdttning. I och med att jag liser ryska flytande,
dé detta dr mitt modersmal, har jag valt att gé till originalkéllan for boken och ldsa
den pé ryska. Efter de ryska citat som jag anvdnder mig av i denna uppsats ligger
en svensk dversittning som jag sjalv har gjort.

Vygotskij skrev att en konstnérlig bild och ett konstverk:
. €CTb COBOKYIIHOCTH JCTCTHYCCKHUX 3HAKOB, HAIPaBJICHHBIX K TOMY,
YTOOBI B036y,ZII/ITI: B JIIOAAX OMOIHIO», a HCKYCCTBO B IMLCJIOM €CTb
OO0ILECTBEHHOE YYBCTBO, «BOCTIPHITHE» KOTOPOTO TpeOyeT BbICOUaiIiei
JACATCIBbHOCTHU IICUXHUKH.
(ITcuxonorus uckyccTBa, 1986)

Min egna dversittning av Vygotskijs citat:

.. ar en samling estetiska tecken som syftar till att vicka kénslor hos
maénniskor, och konsten som helhet 4r en social kénsla, vars “uppfattning”
kréaver psykets hogsta aktivitet.



Vygotskij definierar kreativ aktivitet som:
... ACATCIBHOCTD YCJIOBCKA, KOTOPas CO3AaCT HECUYTO HOBOC, BCC PAaBHO 6YI[€T
JJU 35TO CO3JaHHOC TBOp‘IeCKOI\/'I JACATCIBbHOCTBIO KaKOI\/'I-HI/I6YI[L BCUIbIO
BHCHIHCTO MHPA UK U3BCCTHBIM ITOCTPOCHUCM YMa WJIN 1yBCTBA, )KUBYIIIUM
u 06Hapy>KI/IBaIOHII/IMC5I TOJIBKO B CaMOM Y€JI0BCKC.
(ITcuxomorus uckycctia, 1986).

Min egna dversiéttning av Vygotskijs citat:
...ménsklig aktivitet som skapar ndgot nytt, vare sig den skapas av kreativ
aktivitet, ndgot fran omvirlden eller en véilkénd konstruktion av sinnet eller

kénslan, som lever och bara finns i personen sjilv.

Vygotskij trodde att inte bara ett fatal utvalda talanger, som skapade stora
konstverk, gjorde stora vetenskapliga upptiackter eller uppfann nidgon form av
forbattring inom teknikomradet besitter formagan att vara kreativ. Kreativitet finns
hos alla genom att en person forestéller sig, kombinerar, fordndrar och skapar
nagot nytt.

Vygotskij upptdckte att grunden for fantasin alltid 4r uppfattningar som
tillhandahaller materialet fran vilket det nya kommer att byggas. Sedan kommer
processen att bearbeta detta material — kombinera och rekombinera.
Komponenterna i denna process &ér dissociationer (analys) och associationer
(syntes) av det upplevda. Den kreativa fantasins aktivitet slutar inte dir. En hel
cirkel kommer att slutféras nir fantasin forkroppsligas i externa bilder. Sddana
bilder kommer att forvandlas till saker, borja verkligen existera i virlden och
paverka andra saker och ménniskor.

Vygotskij angav tva typer av fantasi: plastisk (objektiv) och emotionell (subjektiv).
I den forsta dr bilden uppbyggd huvudsakligen av material fran yttre intryck (vad
vi ser och hor), och i den andra fran element tagna inifrdn (personens tankar och
kénslor).

Enligt Vygotskij ér det sjdlva mekanismen som ger ett inre sprak for véra kanslor
— fantasibilder. Det dr det som ger oss formégan att vilja ut delar av verkligheten
och kombinera dem.
3TO BIUSHHE SYMOLHOHATIBLHOTO (hakTopa Ha KOMOMHHUPYIOIYIO (haHTa3uIo,
IICUXOJIOI'd Ha3bIBAaOT 3aKOHOM 06H.Iel"0 OMOIMOHAJIBHOI'O 3HaKa. CYH.IHOCTB

9TOr'0 3aKOHAa CBOAUTCA K TOMY, YTO BIICHATIICHUSA, UJIA 06pa31>1, HUMCIOIIHUEC
OZ[I/IHaKOBBIf/’I 3MOLIPIOHaJ'IBHI:II>i OTIICYATOK, TO €CTh, ITPOU3BOAANINC HA HAC
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CXOTHBIC YMOIMOHALHBIC BO3JICUCTBHS, IMCIOT TCHICHIINIO 00bEMHSATECS
MEXy OO0, HECMOTPSI HA TO, YTO HUKAKOW CBSI3M HU IO CXOJICTBY, HHU IO
CMEKHOCTH MEXKAy STUMH 00pa3aMH HE CYIIECTBYET HAIUIIO, MOTYJIaeTCs
KOMOWHHPOBAHHOE TPOU3BEJCHUE BOOOpPAKEHHS, B OCHOBE KOTOPOTO
JISKUT 00I1Iee YyBCTBO, WX OOIIHI SMOIIMOHATBHBIH 3HAK, 00HETHHSIONIHIE
PasHOPOHBIC AJIEMEHTHI, BCTYITUBIINE B CBS3b

(ITcuxomorus uckycctia, 1986).

Min egna dverséttning av Vygotskijs citat:

Detta inflytande av den emotionella faktorn pé den kombinerade fantasin
kallas av psykologer for det allmdnna emotionella tecknets lag. Kérnan i
denna lag ar att intryck eller bilder som har samma kénslomaéssiga pragel,
det vill sédga som ger liknande kdnsloméssiga effekter pa oss, tenderar att
forenas med varandra, trots att det inte finns négon likhet mellan dessa
bilder, det visar sig vara en kombinerad produkt av fantasin, som dr baserad
pa en gemensam kénsla, eller ett gemensamt kénslomaéssigt tecken, som
forenar heterogena element som har ingétt en relation.

Vygotskij skrev att kreativ aktivitet inte uppstar omedelbart, utan langsamt och
gradvis och utvecklas frdn enklare former till mer komplexa. I varje madnniskas
barndomsperiod har kreativ aktivitet sin egen form, och da visar det sig vara direkt
beroende av andra former av var aktivitet.

4. Metod

For att uppna syftet med arbetet anvinde jag mig av observationer samt kvalitativa
intervjuer med fem pianopedagoger. I detta kapitel beskrivs hur jag gick tillviga
for att samla in empiri om hur pianoldrare jobbar med barnens kreativa ténkande.
Har beskrivs ocksa hur analysen genomfordes av det resultat som jag fick och de
forskningsetiska principerna som jag har anvint mig av under arbetets géng.

4.1 Genomforande

Som metod till arbetet valde jag att anvidnda mig av strukturerade observationer
och kvalitativa intervjuer som komplement till observationerna (Bjerndal, 2007).
Jag tyckte dock efter en forsta prelimindr analys av materialet att det inte récker
att bara observera lektionerna. For att fa hela bilden behdvde jag prata med lérarna
och stilla klargorande fragor utifran vad jag sédg. Dessa fragor stillde jag ocksa for
att undvika mina egna spekulationer om lérarnas arbete med eleverna. Det gjorde
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jag eftersom uppsatsen dmnade att undersoka pa vilket sitt som pianopedagoger
utvecklar barnens kreativa tdnkande for att uppnd undervisningsmal. Syftet med
observationer inom pedagogiken &r att observera nagot som &r av pedagogisk
betydelse samt att kunna ldgga situationen till ritta for ett s bra ldrande som
mojligt (Bjerndal, 2007). Syftet med kvalitativa intervjuer dr att forstd ett &mne
utifrdn den intervjuades egna perspektiv (Kvale & Brinkmann, 2014). Genom att
kombinera dessa tva metoder kunde jag se pa situationer fran olika vinklar. Jag
kunde analysera vad en ldrare styrs av nir hen viljer ett eller annat sitt att jobba
med elevers kreativa tinkande. Jag kunde observera elevens reaktion pa lararens
handlingar. Men eftersom jag inte intervjuade eleverna kommer detta att forbli min
subjektiva beddmning.

I foljande avsnitt beskrivs vad observationer och kvalitativa intervjuer innebér
samt vilka mina informanter var och vilka etiska riktlinjer som har f6ljts under
arbetets géng.

4.1.1 Observationer

Ordet observation @r fran borjan latin och betyder att iaktta eller att underséka
(Bjerndal, 2007). Observation dr studier av manniskor i syfte att undersoka vilka
situationer de naturligt mots i och hur de brukar uppfora sig i sédana situationer
(Repstad, 2007). Observationer dr framfor allt anvindbara nidr vi ska samla
information inom omrdden som berdr beteenden och skeenden i naturliga
situationer (Patel & Davidson, 2015). I min undersdkning har jag dgnat mig at
observationer av forsta ordningen (Bjerndal, 2007), vilka foreligger da en
utomstaende observerar den pedagogiska situationen och har detta som primir
uppgift. Jag har genomfort observationer pa tvé olika sitt: Jag har delvis anvint
den strukturerade typen av observationer (Patel & Davidson, 2015) som forutsatter
att vart problem ar sa vél preciserat att det pa det hela taget &r givet vilka situationer
och vilka beteenden som ska inga i observationer (Patel & Davidson, 2015). Jag
har dven valt en 6ppen observation (Repstad, 2007) ndr man beréttar vad man gor,
dven om man inte nddvandigtvis behover berétta detaljer om vad man tittar efter
eller vilka fragestéllningar man har. For att skriva ner mina tankar och funderingar
som jag fick anvénde jag mig av en loggbok. Syftet med loggskrivandet ar att
genom en skriftlig reflektion skapa en djupare fOrstielse av ndgot som skett
(Bjerndal, 2007). Loggskrivandet kan dven uppfattas som en metod for framjandet
av den inre dialogen — genom loggboken pratar vi med oss sjélva och lyssnar till
oss sjdlva (Bjerndal, 2007). I min undersdkning anvénde jag en ostrukturerad
loggbok, vilket innebdr att man forhéller sig 6ppen for att upptacka saker och ting
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som &r halvt omedvetna for en eller som man inte tagit sig tid att fundera over
(Bjerndal, 2007).

4.1.2 Kvalitativa intervjuer

Som komplement till observationer som &r en huvudmetod i min undersékning
anvande jag mig av kvalitativa intervjuer. Jimfort med en ensidig yttre observation
ger intervjun bade en mdjlighet att upptécka detaljer som man annars kunde ha
forbisett och en forstaelse for den intervjuades perspektiv (Bjerndal, 2007). Den
kvalitativa intervjun grundas pa fenomenologiska filosofin som pekar pa ett
intresse av att forsta den relevanta verkligheten utifrdn ménniskors uppfattning av
vad den ér (Kvale & Brinkmann, 2014). Syftet med en kvalitativ intervju ar att
upptédcka och identifiera egenskaper och beskaffenheten hos nigot, vilket innebar
att man aldrig i forvag kan formulera svarsalternativ for respondenten eller avgora
vad som &dr det “sanna” svaret pd en fraga (Patel & Davidson, 2015). I den
kvalitativa intervjun dr temat i huvudsak klart och informanten styrs varsamt i den
riktningen for att inte uppehalla sig vid sidospar (Repstad, 2007).

4.2 Urval av informanter

Eftersom syftet med denna uppsats var att ta reda pa hur pianopedagoger jobbar
med barns kreativa tdnkande ville jag finna ldrare som jobbar pa olika typer av
musikskolor. Genom att vidlja informanter med olika erfarenheter och
undervisningsvillkor var min forhoppning att visa pa nigra aspekter av pedagogers
arbete med elever. Da jag sjélv studerar till pianopedagog och tidigare har arbetat
vildigt mycket i en musikskola samt har triffat ménga aktiva pianopedagoger
under auskultationer och som kollegor, valde jag att ta kontakt med de
pianopedagoger jag tycker har en rik undervisningserfarenhet samt en erfarenhet
av att undervisa sma barn.

Jag tog kontakt med fem pianopedagoger, alla verksamma i1 Stockholmsomradet.
For dem berittade jag om mitt examensarbete och frdgade om jag fick observera
nagra deras lektioner och stélla nagra fragor i slutet. Néar jag fick svar pé att de
ville delta i min undersokning bokade vi in en tid for mitt besok. Hiar nedan f6ljer
nu en kort presentation av informanterna i studien.
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4.2.1 Informanter

Informant 1 - en pianoldrare med ca 30 &rs undervisningserfarenhet. Jag fick
observera fem lektioner vilka genomfordes bade i grupp och enskild. Eleverna var
1 dlderskategorin 9—13 ar.

Informant 2 - en pianoldrare som har undervisat i 38 &r. Jag var med pa fyra
enskilda lektioner som var 20 min ldnga och elevernas aldrar var 9—14 ar.

Informant 3 - en pianoldrare med ca 45 ars arbetslivserfarenhet. Jag observerade
sju enskilda lektioner som var 20 min l&nga. Eleverna var i aldersgruppen 8—13 ér.

Informant 4 - en pianoldrare med 20 ars arbetslivserfarenhet. Jag fick observera tre
enskilda lektioner som var 20 min langa och elevernas &ldrar var 11-13 ar.

Informant 5 - en pianoldrare med mer dn 40 ars arbetslivserfarenhet. Jag var med
pa fyra enskilda lektioner som var 30 min l&nga. Eleverna var i alderskategorin 8—
10 &r.

4.3 Etik

I den hédr uppsatsen har jag foljt Vetenskapsradets fyra huvudkrav:
informationskravet, samtyckeskravet, konfidentialitetskravet och nyttjandekravet
(Vetenskapsradet, 2017). Dessa krav finns for att skydda deltagarnas integritet.
Informationskravet uppfyllde jag genom att beskriva mitt undersékningsomrade —
forst via mail och sedan muntligt nédr jag motte informanterna. Samtyckeskravet
foljdes genom att jag informerade informanter att deras deltagande ar helt frivillig
och de kan avbryta sin medverkan om de vill det. Konfidentialitetskravet
uppfylldes genom att jag har valt att inte ange informanternas riktiga namn utan
har skrivit i stéllet ”Informant 17, ”Informant 2 osv.

4.4 Insamling

For att fa tillrdckligt med information for denna undersokning var jag pa besok hos
fem pianopedagoger. Alla hade individuella pianolektioner som var 20 min lnga.
En av ldrarna hade ocksa tre lektioner i grupp med tva samt tre elever i varje grupp.
Mina observationer skedde utan nédgot inspelningsprogram. Jag gjorde
anteckningar och kommentarer i loggboken i stillet under tiden jag gjorde
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observationerna dir jag beskrev lektionens uppldgg, vad eleverna spelade och hur
lararen jobbade med varje stycke som spelades pé lektionen. Eftersom mitt syfte
var att ta reda pa vilka verktyg pianoldraren anvidnde for att utveckla barnens
kreativa tinkande antecknade jag noggrant mina beaktande av den héir typen av
lararens jobb. Direkt efter det att observationen var avslutad skrev jag ner mina
reflektioner i1 loggboken. Att anteckna bade under och efter observationen av
undervisningen &r en fordel eftersom observatoren fér en sé fyllig information som
mdjligt om situationen (Bjerndal, 2007).

I slutet av alla lektioner eller nér en ldrare hade paus mellan undervisningspassen
gjorde jag en kort intervju med pedagogen som bestod i snitt av fyra-fem frégor.
Syftet med frdgorna var att stodja de uppfattningar som jag fick under
observationerna. For att kunna koncentrera mig pa det som informanterna
berdttade for mig gjorde jag ljudinspelningar pa min telefon med informanternas
tillstand till detta. Fordelen med denna typ av registrering &r att
intervjupersonernas svar registreras exakt (Patel & Davidson, 2015). Efter att
intervjuerna genomforts forsokte jag att transkribera dem sé& snart som mojligt.
Under transkriptionsarbetet forsokte jag hitta ndgra lampliga citat i varje intervju
for att anvdnda dem i ndsta del av uppsatsen som handlar om resultat. Efter att ha
transkriberat intervjuerna lyssnade jag igenom dem pa nytt och liste
transkriptionerna for att se om att de §verensstimde.

4.5 Analys

Eftersom mina synintryck var “frysta” i form av observationsanteckningar och
loggbok samt att jag gjort ljudinspelningar av intervjuerna gav det mig en
mojlighet att bearbeta erfarenheterna pa ett betydligt mer systematiskt satt
(Bjerndal, 2007). I text skrev jag ut det vad som hénde under observationerna och
det som sdgs pa ljudinspelningarna sé att jag fick en text att arbeta med (Patel &
Davidson, 2015). Jag har transkriberat alla intervjuerna utifrdn kvalitativ
innehéllsanalys for att fa fram innehéllet och kunna identifiera framtrddande teman
och monster (Kvale & Brinkmann, 2014). Utifran mina anteckningar fick jag fem
kategorier som var gemensamma for alla fem pedagoger och som kan kopplas till
Vygotskijs teori om ldrande och kreativitet. Det dr improvisationen, sangen,
spréket, lyssnandet och fantasin. Jag noterade dessa kategorier for respektive
utsagda samt klippte ut de olika utsagorna som citat och sorterade dem under dessa
preliminéra kategorier. Eftersom analys alltid innebér att fokusera pd nagot sé ar
det mojligt att forbise annat (Bjerndal, 2007) forsokte jag att lyfta fram det som ar
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direkt relaterad till Vygotskijs teori och analysera hur det som hédnde i ett klassrum
speglar Vygotskijs tankar om utvecklingen av elevens kreativa tainkande formégor.
Darfor forsokte jag under bearbetning fokusera mig pa det som ar sérskilt relevant
uppsatsens syfte och finna likheter mellan mina observationsanteckningar samt
citaten fran informanterna och teorin.

5. Resultat

I det hdr kapitlet vill jag presentera resultatet av de analyserna som gjorts av
observationerna och de kvalitativa intervjuerna med fem pianopedagoger. Jag ska
analysera fem kategorier som jag har lyft fram under mina observationer. Dessa
kategorier dr kopplade till Vygotskijs teori om barns kreativa tinkande utveckling.

5.1 Improvisationer

Négra informanter i undervisningen anvdnde improvisationer som ett sitt att lata
eleverna hitta pa ndgot eget i musiken. Improvisationerna var i snitt en minut langa.
Vissa ldrare satte iging improvisationsdvningar i borjan av lektionen men det var
ocksé de som flyttade det till slutet av lektionstillfdlle. Den forsta informanten
beréttade for mig att hen brukar borja improvisera med sina elever s& snart det
finns ndgot utrymme pa lektionen.

Det kan vara inom ramen “goér vad du vill”, sedan kan det vara inom fem

toner, det kan ocksé vara bara pé svarta tangenter, da tar eleverna ett steg

vidare i sin egen kreativitet, de kan gora det hemma och komma hitta pa
egna sma snuttar av melodin. (Informant 1).

De flesta av improvisationerna som jag fick observera stdddes med ldrarnas
ackompanjemang. Den tredje ldraren vars lektioner jag observerade
ackompanjerade i olika genrer med anvdndning, exempelvis, popkomp och
jazzkomp under en improvisations gang. ’Jag improviserar for att eleverna inte
ska bli "rddda”. Géllande unga elever - att {4 igdng de fem fingrarna. Vissa &r
vildigt kreativa och hittar direkt vad de vill géra, men sd dr inte i borjan”
(Informant 3). Eleverna jag observerade improviserade ganska beslutsamt och
vagade prova nya saker vid instrumentet. Det var tydligt att ldrarens
ackompanjemang inspirerade dem.

En annan ldrare provade en typ av improvisation dér eleven ackompanjerade sig
sjdlv. I detta fall visade ldraren ett enkelt ackompanjemang som ség ut som nagra
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brutna ackord. Eleven fick spela den givna melodin med vénster hand och hitta pa
en ldmplig melodi i den hdgra handen. Det kéndes att det inte var létt for eleven.
Senare blev det tydligt frdn intervjun med ldraren att denna metod lir eleven inte
bara att spela en melodi med en hand, utan att skapa ett fullfjadrat musikstycke.
Och detta sitter igdng kreativa processer i elevens tankande.

Négra informanter papekade att det kan vara svért att géra improvisationsdvningar
med tondringar. Vissa elever dr vildigt ména om att gora ratt, de vill girna spela
det som star i notbilden och det ar vildigt svart for dem att lyssna och spela pé
gehor och da tycker de att improvisation dr ganska jobbigt. Enligt den fOrsta
informanten dr det svarare att komma vidare men det ar desto viktigare att forsoka
pa nagot sitt. "Man kan hitta ett annat sdtt — hitta pd en text eller hitta efter karaktar
—klangen” (Informant 1). Med en av sina elever i tonarsalder anvinde denna lérare
en kort dikt som eleven behovde skildra med hjdlp av musik. Som ett resultat
kunde jag som lyssnare hora ”den starka vinden” i elevens framférande, som sedan
dndrades till stilla vider”. I detta fall vackte improvisationen elevens fantasi och
visade eleven vilka bilder som kan skapas med musikaliska ljud.

5.1.1 Sangen
Enligt Vygotskij (1995) kan en estetisk upplevelse ha en stor paverkan pa
individens beteende. Han hédvdar att estetiska upplevelser har en exakt modell:
stimulering, bearbetning och respons. Sdngen &r en typ av en sadan estetisk
upplevelse. For att forstd vad som avbildas med hjélp av musikaliska ljud och i
vilka relationer ljudintonationerna &r, krdvs ett komplex tanke- och
associationsarbete av eleverna. Alla observerade pianoldrare anvande aktivt sang
i sin undervisning. Ju yngre eleven var, desto oftare sjong lararna under elevens
pianospel. Den tredje informanten anvidnde sangen som ett rytmisk stod till
eleverna.

Vad det giller de yngsta barnen sé véljer jag att sjunga eller att fa en rytmisk

uppfattning av det som hinder. Det rytmiska dr oerhort medryckande. Och

det mirker man med sma barn som har svért med rytmik, de har ocksa svart

att bli engagerad pa nagot sitt. Jag forsoker stimulera den rytmiska sidan

vildigt tidigt. Det kan goras pa olika sétt, bland annat genom sangen.
(Informant 3)

Flera larare sjong melodin tillsammans med elevernas spel for att stimulera dem
till att frasera och lyssna péd olika musikaliska nyanser. ”’Sangen anvénder jag
vildigt mycket och alla mina elever far sjunga fran borjan for att ldra sitt Ora,
hjérna. Motorik fungerar ofta béttre om man sjunger till” (Informant 2).
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Den femte informanten tyckte att sang hjilper eleverna att spela mer medvetet och
musikaliskt. Jag har markt att nér eleverna sjong den melodin som ldraren spelade
hade eleverna bittre klang pd pianot. ”Det dr en délig vana att ldra sig noter
mekaniskt nér fingrarna gér fore medvetandet. Sdngen gor det mojligt att aktivera
medvetenhet och auditiv kontroll 6ver sina fingrar” (Informant 5). Genom att
sjunga och spela melodin var eleverna mer kritiska till sitt framfoérande. Séngen
hjilpte dem att frasera béttre och spela med mer uttryck.

5.1.2 Spraket

De flesta av informanterna tyckte att spréket hjilper till mycket for att hitta den
nodvindiga karaktiren i det spelande stycket. Vissa ldrare berdttade for eleverna
om den genre i vilken pianostycket ar skrivet. En elev spelade Menuett av Mozart
och ldraren forklarade att det dr en dansrytm i lugn trefjdrdedelstakt. Efter det fick
eleven imitera dansen pa pianot och kénna till att det 14t elegant och ceremoniellt.

Man kan anvénda ett annat sprak med dldre elever, det blir mer flode
1 musiken, man kan hantera skeendet med ett mer vuxet perspektiv.
Med nyboérjare & man mer begriansad, d4 tar man till crescendo,
diminuendo, piano, legato, staccato, ritardando... Artikulationen &r
ocksa vildigt viktigt, all information som star i1 stycket maste man
titta pa och forstd vad den betyder. Man ska forstd genren och veta
vad man ska gora faktiskt for att det ska léta fint. (Informant 2)

I intervjuerna framkom det att muntlig forklaring bidrar till intellektuellt utbyte
mellan ldrare och eleven. De flesta larare var lyhorda till elevernas uppfattning av
styckets karaktdr. De fragade eleverna om hur de tyckte att stycket skulle
framforas. Den tredje informanten forsokte alltid frdga hur eleverna ville spela ett
stycke och berdttade for dem vilka resultat de kunde fa.

Spelar du for langsamt sé far det konsekvenser, spelar du for fort — fér du

ett annat resultat. Man maste resonera ihop och sedan fdr man bestimma

sig vad man ska gora. Eller att man har ett kritiskt omdome — vad fungerar

inte hér eller varfor blir du rddd hér eller varfor blir du stel hér eller blir det

béttre om du gor det pa det séttet. Det &r mer intellektuell dialog med dldre
elever. (Informant 3).

Den femte lararen kom pé en kort berittelse som illustrerade styckets innehall. Det
var en kort historia som ldraren skrev ner i noter under lektioner. “Man blir
inspirerad ndr man befinner sig i ndgot — i nadgon sorts berdttelse, musik. Till
exempel spelar du ndgot, minns en scen frén en film och tanker att om du visar den
hér scenen for tillfillet kommer hela bilden att °gé ihop’ (Informant 5). Det gjorde
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eleven mer inspirerad. Nagra ldrare pdpekade pa den stora betydelsen av
anteckningar som redan finns i noter. De forklarade till elever de musikaliska
termerna som fanns i notbilden och utmanade eleverna att uttrycka alla dessa
nyanser i sitt spel. ”Jag skriver ner de italienska orden — ritardando, legato,
Staccato... och sa fragar jag vad det betyder? Hur skulle man spela da?” (Informant
2). Det var ett gemensamt arbete pa lektioner och fyllde stycket som framfordes
med en mer mening.

5.1.3 Lyssnandet

Enligt Vygotskij (1995) dr lyssnandet inte bara en uppfattning av elementéra
ljudsignaler. Genom att lyssna pa ett musikstycke uppfattar barn styckets stil, form
och innehall. Utifran detta dr lyssnandet en aktiv, medveten aktivitet som kraver
vissa anstrdngningar fran elever. Att lyssna pad musik pa detta sétt gor det mojligt
att tdnka, utvdirdera, jamfora och forestdilla sig. Lyssnandet forbéttrar ocksé
formagan att memorera ett musikstycke.

Under observationerna lade jag marke till att de flesta pianoldrare uppmuntrar sina
elever till lyssnandet. Den tredje informanten uppmuntrade elever till att lyssna pé
olika inspelningar som finns pa Youtube eller Spotify for att fa en forebild pd hur
ett stycke kan lata. ”Lyssna pa musik for att anvéinda gehoret utan fingrarna,
framforallt géller det poplatar. Pianotranskriptioner av poplétar dr ofta vokala och
elever maste skaffa en stark kénsla for det som sjungs som vi gor med fingrarna
sedan” (Informant 3).

Den andra informanten beréttade for mig att genom att lyssna pa andra artister kan
elever bli nyfikna pé det stycket som de spelar och hitta sin egen vig av
framforande av musikstycket.

Jag brukar séga: ”Sa hir tidnker jag. Men titta och lyssna pa Spotify, det

finns massa olika versioner av allting, det finns ndgon annan artist som

tolkar laten péd helt annat sétt, finns massa olika sitt man kan framfora
stycket pa. Lyssna fram och kénna vad du tycker. (Informant 2).

Négra andra av ldrarna uppmuntrade eleverna till att lyssna pé sig sjdlv, pa det som
de gjorde vid pianot. Enligt den andra informanten l4r eleverna sig att spela med
olika tempo och anvdnda dynamiken genom att lyssna pa sig sjélv. ”Att man
’bromsar in’ och fir ett avslut, di brukar de siga: *Ah, vad fint det 4r!” Och de
ligger alltid kvar med hénderna och lyssnar pa toner innan de tar bort” (Informant
2).
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Forsta informanten berdttade att det handlar om att kontrollera klangen med
oronen, att ha en stark inuti-kénsla och uppfattning av vilket resultat eleven vill ha.
Vad kénner du nér du spelar det har? Vilken kénsla far du, vad tycker du?

Hur later det, hur det ska spelas — mjukt och kénsligt eller ska det spelas

stadigt? Lérare séger inte bara: ”Gor sa hér!” utan det finns utrymme {or en
egen tolkning om man jobbar med ett stycke. (Informant 1).

Under observationerna har jag markt att det var svart for nybdrjarelever att spela
med musikaliskt uttryck. Négra ldrare stodde elever med sitt ackompanjemang
som var valdigt uttrycksfull. Den fjarde informanten anvinde improvisationen i
ackompanjemanget. "Jag forsoker spela sa vackert det gar d&ven om det &r Blinka
lilla stjdrna. Jag tror verkligen pa att forebilda och forsdka spela sa fint det gér.
Jag improviserar mycket ocksé och hittar roliga klanger och roliga komp bakom”
(Informant 4).

Jag har mérkt att ldrarna anvdnde ackompanjemanget for att stimulera elever till
ett mer engagerat framtridande — att vicka upp deras fantasi. Och det gick bra.
Genom att lyssna pa ldrare forsokte eleverna hitta en gemensam stimning.

Jag forsoker alltid fylla rummet med musik sa att eleverna kénner att det ar

en musikalisk kontext som de har hela tiden, inte bara att trycka pa toner.

Att man dr i “musiklidge”. Jag utgér alltid frén spelgléddje och det fina i

musiken, man ska kénna att det &r musik vi héller pd med, inte ndgon
uppgift, det gor jag bade med sma och stora elever. (Informant 4).

Den tredje larare spelade mycket sjilv for sina elever. Enligt honom var syfte med detta
att stimulera elever till att prova imitera sin ldrare. ”Det finns olika vég att na det

klingande resultatet. Ibland sdger jag 'Hirma mig! ’(Informant 3). Och det gav ocksa

resultat. Eleverna reagerade positivt nér de fick hora de nya musikaliska intonationerna
antagna fran lararen.

Den andra informanten spelade lite 6verdrivet for sina yngre elever och det gav resultat.
”Aven om det ir simpla singer (jag bdrjar min undervisning bara pi de tvd svarta
tangenterna) spelar jag si fint jag kan och d tinds det ndgot i deras 6gon. 'Ah, vad fint
det ar!’, fast det ar bara tva toner” (Informant 2). Barnen forstod da att spela piano &r inte
bara att trycka ner tangenter utan det handlar om att kunna uttrycka sina kénslor.

5.1.4 Fantasin

Vygotskij pastod (1995) att fantasin spelar en viktig roll i barns utveckling. Fantasin
vidgar grinserna for ett barns livserfarenhet eftersom barn kan forestélla sig nagot som
barn &nnu inte har sett bara utifrdn en vuxens uttalandet. I observationerna framkom det
att larare véljer att ofta leka med elevernas fantasi men det giller mest elever i lag alder.
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Sma barn som é&r i fyra till sex ars &ldern — de &r véldigt kreativa. Det kan
vara dagens tema, djur. Okej, dé spelar vi om djur, vi improviserar djur pa
pianot, vi spelar djur pa varje finger. Det &r snarare en vinst att titta pa vad
ar det de intresserade av just nu. Da blir det en tillgdng. (Informant 1).

Den tredje informanten imiterade stormen péd pianot medan eleven improviserade pa
tangenter. Syftet var att tillsammans “maéla en bild”. I borjan var musiken lugn dé de
imiterade stilla vader. I mitten av improvisationen bdrjade musiken bldsa upp som en
storm och 1 slutet blev det stilla igen. Lararen frdgade sin elev om hen kunde imitera sin
farfar pd pianot. Efter det fick eleven kopiera en bebis. Som resultat kunde eleven spela
med olika klang, anvéinde dynamiken och fraseringar.

Den femte ldraren pekade pa att det finns ett annat sétt att utveckla barns fantasi. Enligt
pedagogen behover elever berika sin inre vérld genom att stindigt l4ra sig nya saker och
kunskaper. ”Jag rekommenderar att lyssna mycket pd musik — bade pa inspelningar och
pa konserter, gd péd utstdllningar, promenera och lyssna pa figelsang, att resa. Det ar
viktigt att ldsa mycket. Allt kan inspirera: film, litteratur, musik” (Informant 5). Denna
larare berdttade for mig att det borde finnas bocker och inspelningar av olika artister i
nédrheten. Det &r s man sakta borjar forstd vad man spelar om, det &r sa inspirationen
kommer.

5.2 Sammanfattning av resultatet

Resultatet visar att det 4r pedagogens komplexa arbete som bidrar till elevens kreativa
tankande och utveckling. Improvisationen uppmuntrar elever att tinka annorlunda, inte
vara rddd for att prova nya saker och att experimentera. Vissa pedagoger beskrev
improvisationen som ett sétt att starta kreativa processer i elevernas sinne. Andra upplev
den som ett komplement vilket stodjer elevens formaga och vilja att utdka sin musikaliska
formaga. Att ldraren sjunger melodin hjélper eleven att kdnna musikaliska fraser,
stimulera anvéndningen av en mer varierad dynamik samt uppmuntrar eleven att kéinna
musik som ett flode som eleven kan kontrollera sjdlv. Diskussion om kompositorens
avsikt, styckets karaktér och de kénslor som musiken vécker hos eleven dr ocksa en viktig
aspekt i lararens skapande arbete. Resultatet visar ocksa att elever behdver lyssna mycket
pa musik for att vidga sina vyer och forstéelse for musik, fa fler exempel pa framféranden
av stycket och fa stimulans att forsoka hitta pa nigot eget.

Béde i mina observationsanteckningar och intervjuer framkom det att tidsfaktorn
paverkar ldrarnas val av det som de prioriterar under lektionens gang. Undersdkningen
visade att det ofta dr svart att jobba noggrant med styckets musikaliska uttryck ndr en
lektion bara dr 20 minuter lang. Samtidigt véljer de flesta av informanterna att
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improvisera med elever med tanke péd att lira dem att lyssna pd sig sjdlva under
musicerandet och hitta pa nagot eget for att uttrycka sina kénslor. Flera ldrare forsokte
stimulera eleverna att sjdlvstindigt jobba med pianostyckens karaktir genom att lyssna
pa olika inspelningar som finns pd Youtube eller Spotify och vilja det séttet att framfora
stycket som ligger ndra elevens hjirta.

6. Diskussion

I detta kapitel diskuteras resultatet i forhallande till tidigare presenterad forskning och
annan bakgrundslitteratur. I efterfoljande avsnitt resonerar jag kring mina metodiska val,
valet av teoretisk utgdngspunkt och behovet av framtida forskning. Jag diskuterar
utvecklingsmojligheter inom omradet kreativt tdnkande i pianoundervisning. Slutligen
beskriver jag vad resultatet 1 arbetet eventuellt kan visa pa.

6.1 Resultatdiskussion

Syftet med detta arbete var att visa pd hur pianopedagoger arbetar med elevers kreativa
tankande samt att ta reda pa faktorer som paverkar ldrarnas anvéndning av olika verktyg
och deras val av metoder i sin undervisning. For att mojliggora detta har jag observerat
pianolektioner av fem pianopedagoger som undervisar i olika musikskolor i Stockholm
och efter det genomfordes fem kvalitativa intervjuer. Resultatet visade att det finns ndgra
komponenter i pianoldrarens arbete som bidrar till elevens kreativa tinkandes utveckling.
Bland annat framkom det att séngen och lyssnandet har storst inflytande pé elever. Bade
lararens framtrddande av pianostycket och lyssnandet pa en bra inspelning pad YouTube
eller Spotify paverkar elevens forméga att tanka kreativt och uppmuntrar till att aktivera
sin skapande fantasi. Samtidigt visade resultatet att spraket har en stor betydelse.
Pedagogen behover skapa nagon kort historia omkring det framtrddande stycket for att
eleven kunna forsta tonséttarens idé och forsoker aterberdtta det med hjdlp av musik. I
detta avsnitt diskuteras resultatet i forhallande till tidigare litteratur och forskning samt
jag forklarar val av metod och diskuterar om hur resultatet av detta arbete kan bidra till
pianopedagogers uppfattning om kreativ utveckling av sina elever.

6.1.1 Improvisera for att tianka kreativt

Resultatet av denna studie visar att improvisationer &r aktivt inkluderade i
pianoundervisning och ofta anvinds av pedagoger med syfte att psykologiskt “’befria”
elever. Informant 5 pédpekar att improvisationsovningar utvecklar elevens minne,
tankande, observation, beslutsamhet, logik och intuition. Den ryske pedagogen Maklygin
skriver att improvisation betyder mycket for pianoelever (Maklygin, 1997). Enligt honom
utvecklar musikaliska improvisationer elevernas kreativa formagor och syftar till att
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stodja elevernas sjdlvstdndighet och initiativ. Dessutom ger improvisation ett stort
intresse for musikkonsten i allménhet och utvecklar elevernas vilja att vara en aktiv
deltagare i en unik och intressant process - kreativitet. Enligt Nachmanovitch (2010) ar
improvisation aktiv intuition, ett sitt att upptdcka musan och léra sig att reagera pa hennes
anrop. Aven ett arbete av mycket strukturerad, kompositorisk art borjar med denna alltid
overraskande process av fritt fantiserande. Som ett slags utbildningssystem inkluderar
improvisationer alla typer av musikaliska och upptriddande aktiviteter av elever och bidrar
till det aktiva sjélvuttrycket av elevens personlighet. Men Informant 3 understryker att
utvecklingen av improvisationsfardigheter i pianolektioner blir framgangsrik om elever
kommer att ha mer kreativa uppgifter for att komponera, vélja och transponera olika
melodier samt sjdlva inldrningsprocessen av improvisationer kommer att vara
systematisk.

Alla deltagare av denna undersdkning dr eniga om att improvisationer dr grunden for
barns musikaliska kreativitet. Pedagogens uppgift dr inte bara ldra elever att spela ett
instrument, utan ocksa utveckla konstnérligt, kreativt tinkande och ldra den att forsta
musik (Maklygin, 1997).

Resultatet visade att flera pedagoger forsoker vicka elevens fantasi via leken. Informanter
berdttade om att improvisationer dr den mest tillgingliga formen av musikaliskt uttryck
for elever, dir de avslojar sina kreativa formégor och visar sjélvstandigt musikaliskt
tainkande genom lek. Vissa ldrare beréttade en kort historia och erbjuder elever att hitta
pa nagon melodi som passar beréttelsen. Andra pedagoger leker med instrumentets olika
register och erbjuder att avbilda hur olika djur 1ter. Nachmanovitch (2010) skriver att
improvisation &r lek, kreativitetens startpunkt i det minskliga vixandets cykel och en av
de stora priméra livsfunktionerna. Utan leken &r inldrning och utveckling omgjliga. Lek
ar alltid en fraga om sammanhang. Den &r inte vad man gor, men hur man gor ndgot
(Nachmanovitch, 2010).

Resultatet visade att improvisationer gor elever flexibla. Den hjdlper elever att
omorganisera deras skilda formagor, identitet, sd att de kan brukas pa oforutsedda sétt.
Dessutom viacker improvisationer elevernas association. Enligt Vygotskij (2005) ingar
associationen i fantasiprocessen och kan genomforas fran olika utgangspunkter och anta
olika former.

6.1.2 Att harma och imitera ldraren

Resultatet visade att pianopedagoger ofta anvinder imitation och forebildning som
ett sétt att utveckla elevens kreativa tinkande. Lirarens egna exempel dr det
starkaste budskapet i undervisning. Enligt Schenk (2006) kommer ordens inverkan
alltid att 6verskuggas av den enorma naturliga och inbyggda styrkan i forebilderna:
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Eleverna kommer alltid att péverkas mer av hur vi sjdlva spelar eller
sjunger, hur vi  sjélva sitter eller star, av véra egentliga attityder till olika
typer av musik och till musikaliska framtrddanden, och av vér egentliga
tolerans for olika kulturer och personlighetstyper, &n av allt som vi séger i
ord. (Schenk, 2006).

Observationerna visade att det ofta dr ldttare for elever att forsta ett pianostyckes karaktér
genom att lyssna pa lararens spel. Det &r inte bara en ldttare utan ofta en snabbare vig till
elevens fantasi. Men resultatet blir bittre om ldraren kombinerar bada metoderna. Annars
riskerar eleverna att stagnera. En absolut ren imitation utan utrymme for vare sig egna
initiativ eller elevernas egna profiler leder emellertid till stagnation (Schenk, 2006). Det
hénder for att fornyelsen och individualiteten saknas. Under observationer markte jag att
flera pedagoger efter att de framtrddde ett pianostycke diskuterade med elever om deras
attityd och vad de ténker kan spelas annorlunda eller om det finns en annan synvinkel péd
stycket. De unga pianisterna ldrde sig latar genom att de hirmade, men genom kreativitet
och de egna personligheterna gjorde de ocksa latarna till sina egna och satte dirmed en
egen prégel pd dem.

6.1.3 Samspel

Mitt resultat visade att unga elever upplevde det som nagot kreativt och
musikaliskt att pedagogen spelade tillsammans med eller ackompanjerade dem.
Att spela tillsammans skapade en kénsla av flode da eleverna forsokte f6lja lararen,
smélta samman till en helhet och da uppstod ett samspel mellan ldrare och elev.
Ackompanjemang, enligt Schenk (2006), ger den viktiga instrumentala forebilden.
Observationer visade pé ett stort intresse bland elever for ensemblespel med lérare.
Lararens ackompanjemang upplevdes som ett stod och som ett sétt att bilda ett
musikaliskt sammanhang. Det dr det som Schenk (2006) menar ocksd — att
ackompanjemang kan sétta upplevelsen i frimsta rummet och ge harmoni, rytm,
tempo, karaktir, frasering, sammanhang, jag-kan-kinsla och mycket mer. Detta
kan relateras till Vygotskij’s teori om att det som barnet ser och hor blir pé s vis
de forsta stodjepunkterna for dess kommande skapande. Genom samspel med
larare samlar elever material ur vilket dess fantasi i fortséattningen skall skapa.

6.1.4 Forebilder och metaforer

Musik ar tonkonst. Musik erbjuder inga synliga bilder, talar inte genom ord
och begrepp - bara i toner. Och dnda talar den lika klart och begripligt som
ord, begrepp och synliga bilder gor. (Neuhaus, 2000).

Eftersom musik ar ton, dr arbetet med klangen interpretens forsta och viktigaste
pedagogens uppgift och plikt, menar den sovjetiske pianisten och tillika pedagogen
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Heinrich Neuhaus (2000). Men mitt resultat visar att de flesta pedagoger inte 4gnar
tillrackligt mycket uppmérksamhet at arbetet med klangen. Utifrdn intervjun
forstod jag att orsaken ligger i brist pd tid. De ldrare som har 20 minuter langa
lektioner hinner knappt att 16sa elevernas tekniska problem och arbetet med
musikaliska uppgifter skjuts upp till senare. Men som Neuhaus (2000) skriver
finns det risken att eleven kommer att koncentrera sig i forsta hand pa teknik och
hens gehor och fantasi blir inte tillrickligt utvecklade och hen formar inte lyssna
pa sig sjalv. Men resultatet visade ocksé att en pedagog (Informant 5) som hade 30
minuter langa lektioner lyckades jobba med klangen. Denna pedagog anvénde
aktivt metaforer for att beskriva olika tonbildningssitt. Det Neuhaus (2000) menar
ocksa, att forebilder och metaforer befruktar elevens fantasi och forbindelse med
livlig demonstration paverkar sdvil gehoret som rdrelseapparaten och fouchen.
Samma larare hdnvisade sina elever till orkestern for att ge dem en forestdllning
om de orkestrala klangmdgjligheterna. Schenck (2006) menar att arbeta med att
upptécka icke-traditionella ljud erbjuder rika mojligheter att utveckla fantasin och
lyssnandet, ldra sig om instrumentet. Det kan handla om att 6ppna pianolocket och
knéppa pé strangarna. Denna annorlunda musik uppmuntrar till att ppna fantasin
och nyfikenhet. Det dr det som Neuhaus (2000) skriver om — for att pianots alla
utomordentligt rika mdjligheter skall komma till sin rétt, bor den spelandes fantasi
rymma konkreta och sinnliga klangliga bilder, rymma alla de mangskiftande
timbrer och farger som éterfinns hos den ménskliga stimman och hos alla Gvriga
existerande musikinstrument. Daremot visade mitt resultat att flera larare var mer
intresserade av elevens tekniska formégor. Det framgick ur intervjuer att for en
god klangbild krdvs av elevens spelapparat yttersta smidighet och rorlighet, vilket
man kan fa via olika tekniska 6vningar. Det menar Neuhaus (2000) ocksa, att
polyfont spel dr det bésta sittet att utveckla en mangskiftande klang; att kantabla,
melodiska stycken dr nddvindiga for att ldra sig att fa pianot att sjunga; att man
mdste utveckla kraften i fingrarna samt ett kraftfullt anslag for att kunna spela
snabbt passager med tillracklig klarhet och plasticitet och pa det séttet tilligna sig
den “toccata-aktiga” repertoaren. Men allt det hir giller mest en repertoarfraga
som skulle ocksé vara intressant att undersdka och som tas inte upp av mig i denna
studie.

6.2 Metoddiskussion

Syftet med studien var att se hur pianopedagoger anvénder elevens kreativa
tankande for att na sina undervisningsmal. Darfor valde jag att anvinda mig av
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strukturerade observationer eftersom de syftar till en uppmaérksam iakttagelse, det
vill sdga att man dr koncentrerad pa att forsoka observera ndgot som dr av
pedagogisk betydelse (Bjerndal, 2007). Man observerar for att sd bra som mojligt
kunna légga till rdtta for larande och utveckling. Det kéndes naturligt att vélja
observationer som metod for min studie. Tanken var att observationer skulle ge
mojligheten att ta del av olika aspekter av lektionerna men dven mojligheten att ta
del av stdmningar i rummet. Denna metod gav mig mdjlighet att ta del av bade
larar- och elevperspektiv. Med hjélp av anteckningar i loggboken motiverade jag
svar p4 mina egna fragor som giller min undersdkning. Jag forsokte gora
anteckningar om lektionernas gang och markera det som handlar om
undervisningsmetoder samt det som man kan koppla till teori som anvénds i denna
studie. Observationerna har gett undersokningen en god grund for analys eftersom
denna metod har gett mig mojlighet att ta del av olika perspektiv. Men for att kunna
dra mer objektiva slutsatser anvande jag mig av kvalitativa intervjuer ocksa. Jag
har pratat med pedagoger i pauser mellan lektioner och spelade in diskussioner pé
min telefon. Intervjuerna blev ett vasentlig tilldgg till observationerna. Kvalitativa
intervjuer utmarks bland annat att man stiller enkla och raka fragor och pa dessa
enkla fragor kan man f4 komplexa och innehéllsrika svar (Trost, 2010). Med
intervjuerna till hands har materialet kunnat analyseras utifrdn olika perspektiv i
efterhand och stirka trovardigheten. Studien har utgatt fran fem observationer och
intervjuer i en och samma stad. Jag har fokuserat mig pa ett begrinsat antal
pianopedagoger och det innebdr att det inte mgjligt att dra ndgra allménna
slutsatser utan jag har visat bara en liten del av den mdojliga stora studien. Men
dven det litet antal deltagare kan ge en inblick i undervisningsmetoder som
pianopedagoger anvénder for att utveckla elevens kreativa tinkande.

Gillande undersokningens teoretiska verktyg har de byggt pd kategorier tagna
mest fran Vygotskijs teori. I forvig har jag identifierad fem kategorier som jag
planerade att basera min undersokning pa. De kategorierna har hjélpt till att ge en
battre helhetsbild av pedagogernas undervisning utifran béde innehall och
utforande. Men jag sdg ocksa en vis risk med att fokusera mig pd mitt begrdnsade
val da jag kunde ha missat vissa andra perspektiv och skeenden. Men jag bestdmde
mig fOr att begrdnsa undersokningen till dessa fem kategorier eftersom jag ansag
att de var grundldggande i Vygotskijs teori.
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6.3 Musikpedagogiska implikationer

Denna undersokning kan vara till hjalp for pianopedagoger som vill utdka sina
undervisningsmdjligheter. Resultatet i denna studie skulle kunna anvindas av
pianopedagoger som ett exempel pd hur man kan utveckla elevens kreativa
forméaga, ge pedagoger nya idéer och, kanske, motivera till egen kreativa
utveckling. I situationen dér lektionstiden dr ofta begransad till endast 20 minuter
ar det viktigt att inte missa den kreativa komponenten i undervisningsprocessen.
Larare bor komma ihag att huvudmalet med musikundervisning inte bara ir att ldra
elever liasa noter och kunna spela dem pa instrumentet utan att lira elever empati
och tinka kreativt.

Den kidnda sovjetisk pianisten och pedagogen, professor vid Moskvas
konservatorium Konstantin Igumnov skriver:

... A1 Oymaro, umo 6csKoe MY3bIKAIbHOE UCNOTHEHUE eCMb HCUBASL Peub,
ceasnvlil pacckas. Ho monvko pacckazamos — smo ewé mano. Haoo, umo6wvi
6 pacckaze OvLI0 onpedenénHoe cooepoiicanue U 4mooObl Yy UCNOJTHUME]IS
6ce20a ObLIO YMO-MO MAKOE, YUMo NpubIUNCAIo Obl €20 K MOMY
cooepoicanuro”’. (Metoauka o0yueHust urpe Ha poprenuano, 1978).

Min egen dverséttning av citatet:

. Jag tror att varje musikframtridande dr ett levande tal, en
sammanhdngande berdttelse. Men att bara berdtta ricker inte. Det dr
nodvindigt att berdttelsen har ett visst innehdll och att artisten alltid har
ndagot som skulle fora honom ndrmare detta innehdll.” (Metodika
obychenija igre na fortepiano, 1978).

Jag ser det som viktigt att fler pianoelever d4r mer engagerade i musik for att kunna
framfora pianostycken med sjil och inte endast mekaniskt. Detta kommer att ge
ett betydande bidrag till elevers kulturella utveckling, vilket i sin tur kommer att
ha en positiv inverkan pa hela samhillet.

6.4 Vidare forskning

Under arbetets géng funderade jag pa den betydelse som kreativt tinkande har for
méinniskor. Utvecklingen av kreativa initiativ i inldrningsprocessen spelar en stor
roll. Det framjar en emotionell och samtidigt mer meningsfull attityd till musik hos

27



elever, avslgjar deras individuell kreativa potential, vicker intresse for lektioner.
Formagan till kreativt tinkande dr en viktig forutsittning for att framgangsrikt
overvinna inlérningssvérigheter och det liar elever att vaga fatta snabba och
sjdlvstandiga beslut samt ger psykologisk frihet. Oavsett att det &r s& viktigt finns
det fortfarande inte tillrackligt mycket information 1 litteraturen som kan hjélpa
pianopedagoger att utveckla fantasi och kreativitet hos sina elever. Men hur hinner
man l6sa elevens tekniska problem och hjélpa till att utveckla ens kreativ potential
ndr tiden &r sa begransad? [ de flesta fall dr lektionerna 20 minuter 1&nga. Jag skulle
garna fortsétta ta del av forskning som kan belysa mojliga végar till elevens
kreativa tinkande som kan gynna pianoundervisningen i Sverige. Det vore
intressant att besoka fler olika pianopedagoger for att se vilka kreativa sdtt de
anvinder for att vdcka elevens fantasi. Det vore ocksa intressant att prata med
pianopedagoger om den repertoaren som de anvdnder och ta reda pa hur de viljer
musikstycken for sina elever. Utgar de utifran det att eleven bor tycka om det som
hen spelar, att bli fordlskad i den musiken som hen framtrader? Eller finns det ett
obligatoriskt program som eleven ska spela igenom oavsett att hen tycker om det
eller inte? Det &r mycket littare att jobba med engagerade elever 4an med de som
tycker att spela piano dr trakigt. Och det dr tva olika vigar for larare till elevens
fantasi. Det vore da intressant att ta del av pianopedagogers pahitt och egen
kreativitet. Ett fortsatt arbete skulle ocksd kunna kretsa kring hur pianopedagoger
organiserar elevens sjdlvstandiga kreativa Ovningar och hur de motiverar elever att
lara sig forsta musik, dlska instrumentet som de spelar och ténka bildligt.
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