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Musikterapiuddannelsen pa AUC

Alborg Universitetscenter har en rimelig chance
for at blive internationalt beremt i universitets-
kredse. P4 AUC findes nemlig en uddannelse,
som ikke haves pa noget andet universitet i
Europa - en musikterapiuddannelse. Med
den interesse for terapi, der breder sig i de
vestlige samfund skulle et sddant uddannel-
sestilbud nok kunne veekke opmeerksomhed. I
dette nummer redeger de to musikterapeuter,
der forelobig er tilknyttet uddannelsen, Inge
Nygaard Pedersen og Benedikte Barth Schei-
by, naermere for grundleeggende teorier inden-
for den gren af musikterapien, de arbejder ud
fra, den sakaldte aktive musikterapi.

Hidtil har det veeret et privatanliggende at
uddanne sig til terapeut, og oftest er der tale
om at terapeutuddannelsen, om den nu kon-
centrerer sig om gestaltterapi, kropsterapi,
dremmeterapi, musikterapi eller andre ind-
faldsvinkler, har fungeret som overbygning til
en anden uddannelse.

Med indferelsen af musikterapiuddannel-
sen pd AUC er betingelserne for et uddannel-
sesforleb af denne art derfor aendret péd to
vaesentlige punkter. Dels er uddannelsen en
grunduddannelse, som de studerende péabe-
gynder i en alder af ca. 20 ar, dels er den stats-
lig og altsa gratis for de studerende. Desuden
er universitetet, som danner rammen om
uddannelsen en institution, som traditionelt er
orienteret mod teoretisk arbejde med faeno-
mener i samfundet - altsd udenfor det enkelte
individ, mens det at arbejde med (og i) terapi
frem for alt er praktisk orienteret og rettet mod
den individuelle udvikling.

Alderssporgsmalet er maske det vigtigste.
De studerende, der nu pabegynder uddannel-
sen skal i lobet af 4-5 ar blive i stand til at
hjeelpe mennesker med psykiske problemer
indenfor alle aldersklasser. Men de fzrreste
er som 25-drige ferdige med deres egen
psykologiske udvikling. Motivationen for at
soge ind pa en terapiuddannelse kan desuden

meget vel veere et ubevidst enske om at fa
mere hold pa helt personlige problemer og
dette onske ma uddannelsen nedvendigvis op-
fylde, hvis ikke arbejdet med at hjelpe andre
skal blive en flugt fra uafklarede konflikter hos
terapeuten selv (til skade for de fremtidige
klienter).

De studerende skal altsé pa denne korte tid
og i en periode af deres liv, hvor de samtidig
skal udvikle og stabilisere deres sociale til-
veaerelse, leere at se objektivt pa sdvel egne som
andres psykiske konflikter og leere hvordan
man leser disse. Ikke nogen helt let opgave!

Naér det anfores som et problem at uddan-
nelsen er gratis, kan det lyde som et para-
doks. Dybdepsykologisk betragtet er det dog
indlysende, at det ma vere forbundet med
omkostninger at indgé i en terapeutisk uddan-
nelse. For at blive en god terapeut er det som
tidligere naevnt uomgaengeligt nedvendigt, at
personen selv indgér i terapiforleb som klient
-eller elev. Det, der her skal ske, er at person-
en laerer at acceptere sider af sig selv, som er
treengt bort fra bevidstheden, fordi de ikke til-
fredsstiller det selvbillede, den enkelte har op-
bygget i det tidligere liv. Men idealforestillin-
gerne er langt de staerkeste og mest grundfae-
stede og der skal udkeempes en hard kamp for
de negative sider far lov at stige frem fra un-
derbevidsthedens merke. Forudsetningen for
at det kan ske er en dyb og @gte vilje hos indi-
viddet til at se disse ting, og betalingen bliver
her et symbol pa denne vilje, jvf. f.eks. Marie
Cardinal: »Ord som forleser«, der beskriver
en psykoanalytisk proces. Personen ma vaere
villig til at ofre noget for at né frem til en storre
indsigt.

P& AUC bliver situationen den modsatte.
Musikterapiuddannelsen fremtraeder som et
tilbud til de studerende, som, hvis de altsa
gider, kan deltage i undervisningen gratis i fire
ar; og sa leenge de tager deres eksaminer til
tiden, vil de veere sa hjerteligt velkomne, for

det skaber »studietrinstilvaekster« (som ud-
dannelsesteknokraterne sa smukt kalder be-
stdede eksaminer) hvilket igen har indflydelse
pé bevillingssituationen. Maske har man i Al-
borg endog brug for musikterapiuddannelsen
til at styrke det betraengte humaniora, hvor-
ved de musikterapistuderende ligefrem bliver
gidsler i en overordnet uddannelsespolitisk
strategi.

Alle disse faktorer gor at det ser ud til at
veere et risikabelt foretagende at seette igang.
Praemisserne for en universitetsuddannelse i
musikterapi synes faktisk at vaere i modstrid
med indholdet i terapibegrebet.

For at centret ikke skal blive berygtet i ste-
det for beromt pa dette projekt kraeves der der-
for vilje til grundleeggende nytaenkning, dben-
hed overfor de iboende problemer og virkelig
opbakning - en positiv vilje til at lese en
nasten umulig opgave.

For en til dels udenforstaende forekommer
det simpelthen besynderligt at der saettes et s&
kompliceret, men ogsa epokegerende projekt
igang med sa lille opmaerksomhed omkring.
Yngelplejen udeves neesten 100% af de to

'musikterapeuter der er tilknyttet uddannel-

sen. De har rigeligt at gore med at kere de
igangsatte forleb, sa det ser ikke ud som om
der er overskud til at drefte og udvikle storre
perspektiver i forhold til uddannelsen, hvil-
ket er tvingende nedvendigt hvis eksperimen-
tetikke skal ga hen og blive en frygtelig fiasko.

Det drejer sig ganske enkelt om prioritering.
Der er sat en uddannelse igang, men selve
igangsaettelse er en brokdel af det hele. Hvis
musikterapiuddannelsen skal blive en succes
pa leengere sigt er det nu, der skal postes

energi i den. Karin Sivertsen
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Vi zoomer os ind pa musikterapi
- Nej, ikke musik og terapi, men musikterapi

af Inge Nygard Pedersen og
Benedikte Barth Scheiby

Benedikte Barth Scheiby.

31 dr. Min baggrund for at beskceftige mig med musikterapi
er folgende: musikterapimentoruddannelse fra Herdecke,
cand. phil. musik, 3 drs studier pd leegevidenskab, musik-
terapeutisk praksis gennem flere dr, samarbejde med diverse
improvisationsgrupper (eks.: gruppen for intuitiv musik), i
psykoanalyse (Psychologisches Institut II der Universitit,
Koln), musikterapeutisk egenterapi, individuel og gruppe i 2
dr, musikterapeutisk leereterapikursus (Interterapi) hos Ma-
ry Priestley, div. krops-kunst og drommeterapikurser.

Nuvcerende arbejdspladser: Musikterapipraksis, Skolevej
12, Holte, hvor jeg har individuel musikterapi med psyko-
tiske/adferdsvanskelige /neurotiske/ manio-depressive
voksne og born. Lillemosegard, Valdemars Allé, hvor jeg
arbejder med psykotiske/retarderede voksne. AUC, hvor jeg
arbejder med musikterapistuderende samt andet musiktera-
pirelevant arbejde sdasom instrumentindkob etc.

Littercere produktioner: » Musikterapeut - Musik - Klient«,
Benedikte Barth Scheiby og Inge Nygaard Pedersen, AUC'’s
forlag 1981. Praktikumsberetning fra St. Bernards Hospital,
London. Praktikumsberetning fra Miinsingen, Rosegg og

Wyssholzli, Schweiz.

Madlscetning med arbejdet: i samarbejde med klienten ved
at anvende mediet musik at finde frem til den livsideologi,
som forer til de pagceldende konflikter - bibringe klienten en
erkendelse om, hvorledes hun/han kommunikerer sdvel
nonverbalt som verbalt i og udenfor musikterapisituationen
samt erkende psykodynamikken i sin livshistorie (og her-
med leere at undgd de gamle livsmonstre).

Mit ideologiske tilhersforhold: Min mdde at tolke og for-
holde mig pd beerer selvfolgelig praeg af mine erfaringer fra
analysen og den musikterapeutiske egenterapi - dvs. et
grundlag, som bygger pd psykoanalysen samt analytisk psy-
kologi.

Jeg betragter ikke mig selv som udstyret med »visse gaver
af udefinerbar art« - forskellen pd klienten og mig er, at jeg i
kraft af min omgang med musik og terapi har skaffet mig en
storre grad af sensitivitet og evne til at bringe mine egne ube-
vidste fantasier, folelser, dromme frem i musikken og pd det
verbale plan end klienten.

Inge Nygaard Pedersen

F. 51, uddannet cand.phil. i musik (Kbh’s Universitet),
eksamineret afspeendingspcedagog (afspendingspedagog-
isk seminarium, Hellerup), prelimincer organist (Musikkon-
servatoriet, Kbh.) og musikterapeutmentor (»musikterapi-
mentor«-uddannelse i Herdecke, Vesttyskland).

Musikterapeutisk praksis med voksenpsykiatriske klien-
ter og psykotiske born samt med musik- og musikterapistu-
derende. Jeg er for ajeblikket ansat som kandidatstipendiat
ved AUC og bruger bl.a. stipendiet til at fd praksis erfaring
med forskellige mdlgrupper samtidig med at jeg optager alt
mit arbejde pd bdand som dokumentation til skriftlig bear-
bejdelse. Jeg har sammen med Benedikte skrevet bogen:
»Musikterapeut-Musik-Klient«.

Madlscetningen med musikterapien er: i et samarbejde med
klienten/klienterne at anvende mediet musik til at udforske
nye handlemuligheder til brug mod indre/ydre undertryk-
kelsesmekanismer. Jeg betragter mennesket som et skaben-
de, handlende og socialt veesen hvis psyko-fysiske udvikling
bestemmes ikke blot indefra eller udefra, men i en stadig
voksevirkning mellem mennesket og dets omgivelser.

Min forholdemdde som musikterapeut er at veere engage-
ret afventende sammenspils/samarbejdspartner.



Musikterapi

-generelle betragtninger

Nar musikterapi skal etableres som selvsteendigt fagomrade,
mener vi, det er vigtigt at gore klart, at musik i musikterapi-
arbejdet ikke bliver betragtet som en »helbredende faktor«,
der rettes mod en patients »sygdom«. Musik bliver betragtet
som et medium der kan handles med og som derved kanblive et
middel til at udlese terapeutiske processer pa det *interper-
sonelle plan.

Det er ligeledes vigtigt at gore klart, at der ikke er tale om et
nyt skud pa stammen af det psykopornografiske terapimarked
som lover mirakler og helbredelser pa rekordtid. Musikterapi
har sin begreensning og *contraindikation hvilken ferst og
fremmest bestemmes af musikterapeutens egen *psykodyna-
mik og erfaringsbaggrund.

Ved at anvende mediet musik med dette mediums specifici-
tet kan musikterapeuter dog i visse tilfzelde na klientgrupper
som ellers ville vaere blevet opgivet.

For at kunne starte i musikterapi er det ikke nogen betin-
gelse at du er »musikalsk« - har et bevidst forhold til musik -
har en bestemt intelligenskvotient - eller har en normal herel-
se (musikterapi med deve finder eksempelvis ogsa sted).

P4 et overordnet plan kan musikterapi opdeles i to hoved-
kategorier: 1) Aktiv musikterapi, hvor hovedvegten leegges
pa at klienter aktiveres med spil pé instrumenter og brug af
stemme. Denne form for musikterapi foregdr bade som
individuel musikterapi (klient - musikterapeut) og gruppe-
musikterapi (klienter - musikterapeut).

2) Receptiv musikterapi hvor klienten/klienterne lytter til
musik, men ikke selv er udevende.

Vi vil pé de folgende sider beskrive nogle af vore erfaringer
med musikterapi i teori og praksis ved at beskrive vores bag-
grund for at arbejde med musikterapi - lidt om rammerne for
arbejdet - lidt om indholdet samt endelig komme frem til en be-
skrivelse af nogle af teknikkerne belyst ved hjeelp af eksempler.

Vores baggrund for at arbejde med musikterapi

Vore rodder

Udover vores musikuddannelse pa universitetet (hvor vi bl.a.
beskeftigede os meget med musikdramatik), har vi en to-arig
musikterapeutisk leereterapi (egenterapi) bag os. Denne er-
hvervede vi i forbindelse med den to-arige overbyggende
musikterapiuddannelse i Herdecke (Vesttyskland), hvor sé-
kaldt analytisk orienteret musikterapi dannede udgangspunkt
for den praktiske traening. » Analytisk« hentyder til reference-
rammen »analytisk terapi«, altsa en form for psykoterapi der
bygger pa psykoanalytiske tankegange.

Under den musikterapeutiske leereterapi har vi arbejdet med
egne skabende ressourcer, konfliktstof i egen udviklingsproces
og i kontakten med omverdenen, dromme, folelser, associa-
tioner etc., samt reflekteret disse oplevelser pa det verbale plan
sammen med en treenet musikterapeut. Vi har derigennem
kunnet opdage og senere anvende nye sider og sammenhaenge i
vore udtryks- og handlemuligheder via det medium, som vi nu
arbejder med - musik. Disse erfaringer har gjort det klart for
os, hvor vigtigt det er at afpreve virkninger af musikterapien pa
egen krop i klientrollen.

Vi er desuden blevet treenede i at vaere musikterapeuter for
vore medstuderende for vi startede med at arbejde med musik-
terapi i praksis. Dette udviklede evner til at kunne arbejde
skabende og analytisk reflekterende pa én gang med musik
som medium. Vor erfaring er, at det skaber en anden integra-
tion at gennemga en musikterapi selv end den, der kan etable-
res ved at sammensaette en musikuddannelse med en terapeut-
uddannelse. Derfor den maske lidt spidsfindige overskrift:
Nej, ikke musik og terapi - men musikterapi.

Arv fra psykoanalysen

Inden for nyere psykoanalytisk teori (Die Berlinerpsychoana-
lytische Schule, G. Ammon), opereres der med en bevidst-
hedstilstand, som kaldes den tertizere bevidsthedstilstand.
Denne er karakteriseret ved en hurtig vekslen mellem to psy-
kiske funktionsmader, som Freud kalder primaer proces og se-
kundeer proces. Ser vi pa disse psykiske funktionsméder i rela-
tion til organisation af oplevelser, kan de karakteriseres pa
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folgende mader: pa primarprocesplanet organiseres mine op-
levelser pa en dremmeagtig, billedlig, fantasifuld og irrationel
made. Pa sekundarprocesplanet organiseres mine oplevelser
pa en klar, logisk, konsekvent og rationel made. Pa tertieer-
planet svarer organisationen af mine oplevelser til den méade,
jeg oplever pa, lige for jeg falder i sevn - en indslumringstil-
stand, hvor jeg veksler mellem primar- og sekunderproces-
planet.

Vi har erfaret, at det at handle i mediet musik giver specielt
gode muligheder for at opleve det tertizere bevidsthedsplan,
hvor du veksler hurtigt mellem:

1) atveere fokuseret pd de instrumenter du anvender samt
de musikalske parametre (toner, klange, rytmer, har-
monier etc.), som du veelger at anvende,

2) at blive forfort af klangbilledet omkring dig - bruge
musikken til at lade fantasier, billeder og folelser fa frit
lob.

Bandcitater fra klienters reflektioner over deres oplevelser
under musikterapiimprovisationer bekraefter dette: vi citerer:
X: »Det, dersker, ndrjeg rorer ved instrumenterne er, at fra

at opmeerksomheden er ude i omverdenen, sd retter jeg
opmeerksomheden indad - og sd kommer jeg i kontakt
med - jeg kan ikke lige sige hvad det er for nogen folel-
ser, men jeg kan bare mcerke, det virker steerkt pd mig,
ndr jeg vender opmeerksomheden indad«.

»Sd er der en hel masse jeg mdske ikke lige har veeret i
kontakt med i lobet af dagenc«.

»Sd ku’ jeg meerke, at det jeg har med instrumenterne
som er i direkte kontakt med hcenderne - det gor, at jeg
nemmere kommer ud af den der trommerum - eller den
der koren i ring - og jeg fik sd’'n en folelse af, at ndr jeg
tager udgangspunkt i min krop sd sker der noget andet,
sd kan jeg godt komme ud afdenne her onde cirkel - eller
sd foler jeg, jeg har en masse ressourcer - en masse liv
ndr jeg kommer direkte i kontakt med min krop og med
trommen gennem haenderne«.

Y: »Jeg slap fuldsteendig pd et tidspunkt og lod mig bare

sddan glide med af rytmerne - dels fra dig og dels fra jer
-da kunne jeg meerke, at jeg sddan rog med ind uden at
teenke pd, om det nu er et d eller et c. Det var virkelig
rart«.
»Jeg fik ogsd sddan nogle rare oplevelser - netop fordi
Jjeg kunne slippe hurtigt. I begyndelsen folte jeg mig
meget lukket og sd pludselig slap jeg og det var meget
behageligt«.

Maske skulle det tilfejes, at de personer der starter pa grup-
pemusikterapi ikke far nogen teoretiske oplysninger pa for-
hand om hvad »de skal opleve« eller »hvad musik er godt
Sfor«.

Vi er desuden blevet treenede i at veere bevidste om overfo-
ringsreaktionerne, som spiller en central rolle i psykoana-
lysen sdavel som i musikterapien. Lad os kort gore rede for
begreberne overforing og modoverforing.



Overforing

Ved begrebet overforing forstas folelser og reaktioner, som
klienter oplever mod musikterapeuten og som ikke har direkte
relation til situationen her og nu, men stammer fra klienters
oplevelser i forhold til vigtige personer i deres tidligere livs-
historie. Derved kommer musikterapeuten til at fungere som et
spejl for visse af klientens reaktioner. Den musikterapeutiske
situation kan blive en slags kopi og et koncentrat af klientens
ofte gentagne *interpersonelle relationer. Blot ma musiktera-
peuten vaere opmerksom pé ikke at fastholde klienten i et
uhensigtsmeessigt vanemenster ved at spille den af klienten
forventede rolle.

Eksempel:

En klient fremstiller sig selv musikalsk og verbalt meget
usikker og hjcelpelos. Leegger op til at musikterapeuten hele
tiden skal tage initiativet og veere stottende og opmuntrende.
Ndr og hvis musikterapeuten meerker at dette monster er
vanemeessigt og ufleksibelt kan musikterapeuten pd et tids-
punkt som skonnes at veere velegnet (ikke sd tidligt, at kli-
enten flygter ind i mere selvforsvar p.gr.a. for megen angst)
spejle folelsen tilbage v.h.a. musikken. Derved giver musik-
terapeuten klienten mulighed for selv at keempe sig ud af
folelsen med den sikkerhed, at der sidder en ved siden af, som
lever med i hvad der sker og accepterer klienten, uanset hvad
der dukker op.

Modoverforing
Ved begrebet modoverforing forstés de irrationelle reaktioner
hos musikterapeuten, som kontakten med klienten vakker.
Disse reaktioner er heller ikke betingede af den aktuelle situa-
tion, men har deres rodder i musikterapeutens tidligere op-
levelser og relationer. Da de uundgéeligt dukker op i det in-
time samspil som musikterapisituationen udleser, er det vigtigt
for musikterapeuten selv at have *supervisionsmuligheder.
En anden vigtig mekanisme, som vi har gjort til genstand for
undersogelsen i arbejdet, er projektionsmekanismer - egne
savel som andres. Ved projektion forstar vi en forsvarsmeka-
nisme hvor én person tilleegger en anden person eller et ikke-
personligt objekt i omverdenen en folelse, onske etc. som i vir-
keligheden er et ubevidst onske, folelse hos personen selv. Vi
skelner mellem passiv og aktiv projektion. Den passive ud-
springer ikke af nogen hensigt, men er en automatisk haendel-

se. Den aktive form indgédr som en veesentlig del af indfelings-
akten. Projektion foregdr i alle mellemmenneskelige for-
hold. Deter én af grundene til, at vimener, at det er vigtigtien
musikterapeutleereproces at blive konfronteret med egne pro-
jektionsmekanismer i s& vidt omfang det kan lade sig gore, da
disse ellers kan medvirke til at »forfalske« musikterapisitua-
tionen.

Vi arbejder bevidst med endnu et fanomen, som har rod i
psykoanalysen, nemlig det vi kalder »frit flydende opmaerk-
somhed« eller som Andkjaer Olsen og Keppe i deres bog
»Freuds Psykoanalyse« kalder »jevntsvevende opmeerk- -
somhed«. Det daekker over en made at percipere pa, som vi
ganske sarligt oplever, nar vi spiller med i en gruppemusik-
terapiimprovisation. Det kan sammenlignes med perceptionen
hos en dirigent, der pa én gang skal veere opmerksom pé
musikken som helhed og samtidig veere i stand til at opfange
enhver lille detalje hos musikerne inklusive ens egen musik i
vores tilfaelde. Blot er der her den forskel, at gruppen ikke »fol-
ger« musikterapeuten pr. definition.

Endelig har vi gjort erfaringer med feenomenet regression.
Vi vil komme ind pé dette senere i forbindelse med en l&engere
terapipraksishistorie.

Forskelle fra psykoanalyse

I psykoanalyse anvendes det talte ord som udtryksmedium for
frie associationer og psykiske processer. I musikterapien an-
vendes musik bade som udtryksmedium og som katalysator,
hvorved menes et medium, der fremmer den terapeutiske pro-
ces. Den fysiske handling, som er forbundet med at spille pé et
instrument eller at synge er ikke for hdnden i den ortodokse
psykoanalyse. Og »handling« er netop et nogleord i musik-
terapien. Lad os illustrere med et eksempel:

Klienten siger: »Jeg hader dig mor!« Dette kan siges uden
at det foles, idet det kan veere et udtryk for en udelukkende
intellektuel erkendelse. I musikterapi ville »jeg hader dig
mor!«, eksempelvis blive brugt som improvisationsoplzg til en
musikimprovisation. Klienten vaelger nogle instrumenter - gar
igang med at spille pa instrumenterne og kommer herigennem i
kontakt med folelsen - kan tillade sig selv at leve med den
gennem den tid det varer. Ydermere bliver oplevelsen forsteer-
ket og mere »legitim« i det gjeblik musikterapeuten spiller med
og lever med i folelsen. Handlingsaspektet forsterker inten-
siteten i oplevelsen af folelser.



Men hvorfor sé ikke bruge to taeppebankere i stedet for in-
strumenter? Konsekvenserne af den musikalske handling er et
lydbillede - en stofliggorelse af mine folelser, som formes af
mig over en vis tid og som kan fastholdes dels i min erindring
og dels via bandoptager. Derved kan det gores til genstand for
nye associationer og en verbal intellektuel bearbejdelse.
Undervejs i processen virker lyden samtidig som forsteerker af
folelsen - klangbilledet pavirker mig kontinuerligt - forforer
mig.

Et gulvtaeppe ville neppe have samme funktion.

Ideologi og forskning

Enhver musikterapeuts metode og fremgangsmade afhaenger

af hvilket vaerdisystem og hvilken behandlingsideologi hun/

han bekender sig til. Vi vil uddybe dette med et eksempel:
»Musikalske stimuli kan age stofskiftet, foroge eller mind-

ske muskelenergi, accellerere dndedreettet og mindske dets

Til forskel fra en ortodoks psykoanalytiker er musikterapeuten involveret i musikterapisituationen pd det folelsesmaessige
plan, idet musikterapeuten er samspilspartner for klienten i musikken og ikke blot et reflekterende spejl.

regelmeessighed, fremkalde tydelig, men varierende virk-
ning pd puls og blodtryk, scenke teerskelen for forskellige
arter af sansepdvirkninger og yde indflydelse pd den interne
sekretion«. (E. Dyreborg: »Musikterapi«, Gyldendals Pce-
dagogiske Bibliotek, Kobenhavn, 1972, side 18).

Musikken betragtes her som et medicinsk hjelpemiddel,
hvor effekten kan maéles efter fysiske malemetoder. Musik-
terapeutens person er ikke med inddraget i mélingen af resul-
tatet og klienten betragtes som et objekt, som musikken gor
noget ved.

Vi arbejder ud fra en anden behandlingsideologi, som kan
beskrives sdledes:

Vi arbejder med musikalsk improvisation, hvor alle parter er
udevende. Ved improvisation forstar vi instrumental/vokal/
kropslig udtryksmade, som er karakteriseret ved, at samtidig
med, at den musikalske inspiration dukker op i sindet, far den
sit umiddelbare udtryk.



Enhverimprovisation vil fa sit udtryk i nogle strukturer, som
kan have ligheder med forskellige genkendelige stilarter som
f.eks. fritonal, jazz, rock eller med forskellige genkendelige
skalaer som f.eks. pentaton, middle eastern etc.

»I musikterapisituationen styres de musikalske strukturer
pa mikroplanet af mentale funktioner som er fremherskende i
den udevendes psyke pa det pageeldende tidspunkt. P4 makro-
planet er improvisationerne oftest styret af improvisations-
opleeg.

Musikken - det klingende materiale - anvendes altsa sym-
bolsk som nonverbalt kommunikationsmiddel mellem musik-
terapeut og klient. Dette medforer bl.a. at dette kommunika-
tionsforhold bliver tydeliggjort. I den efterfolgende verbale
reflektion bliver detsatirelation til klientens *psykodynamik -
her og nu - uden for musikterapihandlingsscenen - i hans/
hendes livshistorie.

Det er saledes ikke blot musikken eller musikterapeutiske
teknikker, der er virksomme faktorer i musikterapiprocessen.
Relationen mellem musikterapeut og klient er ligesa med-
virkende. Hermed inddrages indirekte alt hvad musiktera-
peuten har erfaret i livet med sig selv, i sin egenterapi, i sin
familie og sin omverden. Dog er det udforskningen afklientens
*psykodynamik og muligheder for zendringer og nye handle-
muligheder der er i fokus under samarbejdet.

Vi tager udgangspunkt i den »psykofysiske virkelighed«,
som vi omgas den i musikterapilokalet og inddrager de sociale
omsteendigheder som klienten lever under uden for musik-
terapilokalet (herunder inden for og uden for institutionen,
hvis klienten er pa institution).

Vi arbejder kun med tidligere konfliktstof (traumatiske op-
levelseriklientens tidligere livshistorie), hvor vi skenner deter
nedvendigt for at udvikle fremtidige handlemuligheder.

Derved satter vi os ud over den biologiske opfattelse af
mennesket, som fastholder at mennesket altid er styret af
driftsenergien (seksualdriften) som vi finder i den ortodokse
psykoanalyse og vi er i feerd med at udvikle en bredere refe-
renceramme for reflektion og analyse.

Et vigtigt udgangspunkt for dette er det menneskesyn vi
arbejder ud fra. Det kan beskrives som en betragtning af men-
nesket som et aktivt skabende, handlende og socialt vaesen,
hvis psyko-fysiske udvikling bestemmes ikke blot indefra
eller udefra, men i en vekselvirkning mellem mennesket og
dets omgivelser.
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Nar vi skal beskrive hvad der sker i musikterapisituationen,
vedkender vi os, at vi ser fenomenerne indefra, og at vi pavir-
ker resultaterne bade i kraft af vores tilstedevaerelse og i den
made vi inddrager os selv pd som musikterapeuter.

Derfor mé vi nedvendigvis bygge vores forskning pa kvali-
tative undersogelsesmetoder, der jo bl.a. er defineret ved:

a) folsomhed, hvor forskeren tilstraeeber maksimal indfeling
med og beskrivelse af kvalitative variationeriundersogel-
sessituationen. Med kvalitativ mener vi det modsatte af
kvantitativ (alt hvad der ikke kan males og vejes). Eks.:

b) Mange oplysninger om fa undersegelsesenheder.

c) Ofte usystematiske og ustrukturerede observationer.

d) Interesse for det seeregne, det unikke, evt. det afvigende.

e) Interesse for sammenhenge, strukturer.

f) Beskrivelse og forstaelse.

g) Et jeg-du forhold mellem forsker/musikterapeut og
undersogelsesperson.

Malgruppe og metode

Vi arbejder ikke ud fra den tankegang, at én bestemt metode
altid egner sig bedst til én bestemt malgruppe. Vi betragter
hvert nyt mede med en ny person som en udfordring til musik-
terapeuten om at vaelge/opfinde/sammensatte en metode,
som kan udvikle netop dette samarbejde. Det vil sige, at vi
laver en slags tilpasning - »komposition« til hver ny samspils-
partner. Dette indebaerer at metoden konstant ma tages op til
overvejelse. Det kraever meget faste rammer om arbejdet samt
at musikterapeuten har et rigeligt forrad af teknikker med i
lommen!

Men forst og fremmest kreever det, at musikterapeuten er
blevet traenet i at udtrykke egne psykiske strukturer via mediet
musik - i at kunne kommunikere via mediet musik - i en flek-
sibel omgang med mediet musik - i at kunne here sammen-
hange musikalsk og verbalt - i at kende egne midler til at etab-
lere kontakt med andre musikalsk savel som verbalt - i at
kunne og turde bruge og stole pa egen fantasi, intuition og
sanser - samt i at kunne beskrive arbejdet (danne teorier).

Den foromtalte kontraindikation gar mere pa musikterapeu-
tens egen *psykodynamik og begraensninger. Der vil altid vaere
klienter som repreaesenterer »blinde pletter« — uafklarede om-



rader i musikterapeutens *psykodynamik. Disse klienter vil let
kunne »forfore« musikterapeuten, og derved bremse en udvik-
ling i samarbejdet. S& *supervisionsmuligheder er som for
neevnt uundveerlige.

Vioplever det ogsé som en *kontraindikation i tilfeelde af at
klienten er presset af (tvunget af) omgivelserne (laege/psykia-
ter/familie) og séledes ikke selv har valgt at ga i musikterapi. I
tilfeelde af arbejde med bern eller voksne uden sproglige eller
andre muligheder for at gore sig forstaelige, ma det selvfalge-
lig bero pa et skon ud fra klientens reaktion pa musikterapien.

For start af musikterapiforleb

Kontraktforhold

I den forste musikterapilektion aftales den faelles malseetning
med musikterapiforlabet, safremt klienten er i stand til dette.
Hvis klienten af forskellige arsager ikke er i stand til dette,
informeres klienten samt evt. forseldre og institutionens gvrige
personale som er i kontakt med klienten (hvis musikterapien
foregar med mennesker der er pé institution) om, hvad malseet-
ningen er og hvad der sker undervejs.

Derudover har musikterapeuten naturligvis tavshedspligt
med mindre andet er aftalt med klienten.

Endelig aftales hvor mange gange musikterapeut og klient
skal arbejde sammen for der gores status forste gang (for at
finde ud af om musikterapien skal fortsaette eller ej).

Vi har erfaret, at det er vigtigt at have disse grundpiller i
orden, hvis der skal opnaes tillid i dybden.

Instrumentarium

Vibeveger os nu ind i musikterapilokalet. Betingelserne for at

en musikterapeutisk proces kan igangseettes er:

a) atder er et udvalg af instrumenter for hdnden, som en-
hver vil kunne spille pd. Med »spille pd« mener vi ikke en
teknisk beherskelse af instrumenterne i traditionel for-
stand, men det at kunne udtrykke sig/kommunikere via
instrumenterne,

b) at der er mulighed for at veelge instrumenter med for-
skellige klanglejer (sopranleje, altleje, tenorleje, bas-
leje feks.),

¢) atderer mulighed for at veelge forskellige klangkvalite-
ter (tree, metal, skind etc.),

d) at der er mulighed for at veelge instrumenter med for-
skellig bygning og udformning, sd instrumentet kan
Jungere som identifikationsobjekt og eller overforings-
objekt,

e) atderermulighed for at veelge instrumenter som leegger
op til forskellige former for kropskontakt, eksempelvis
instrumenter, der leegger op til at blive stroget, knipset,”
»ahet«, hevet i, sldet pd, holdt fast om, drejet, suttet pd,
pustet i, klappet,

g) at der forefindes mindst ét instrument, som kan »gribe
ind« overfor en hwilken som helst klang (klaver eller

Slygel).

FEksempelvis mundharmonikaen som erstatning for det moder-
bryst som klienten aldrig har haft mulighed for at komme i
beroring med. Klienten blev af sin mor afleveret til instituti-
onsophold (for resten aflivet) straks efter fodslen. (Ifr. pkt. e).
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Som det sikkert fremgar kreeves der mange ekonomiske res-
sourcer for at skabe de nedvendige arbejdsbetingelser for
musikterapeuten. Dette gor det ikke nemmere at fa oprettet
musikterapeutstillinger i en sparetid, hvor vi ofte konfronteres
med holdningen: »Hvorfor kan I ikke nejes med de instru-
menter, som allerede forefindes her pa institutionen?«, (som
oftest nogle fa handtrommer, et par guitarer, et par klangstave
samt et par flojter). Hvor mange kunstmalere vil kunne ud-
vikle sig ved fortsat at male med en palet, der kun har farverne
red og bla?

Derfor er det vigtigt at holde fast i disse mindstekrav, sa
faget ikke bliver udhulet for det overhovedet er blevet rigtigt
etableret.

Instrumenterne laeegger op til at klienten oplever forskellige
beroringskvaliteter og til at hun far en oplevelse af at kunne
bruge sine hcender til andet end at kradse sig selv med,
gemme [ lommen etc.
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Forberedelse til en musikterapilektion

Forud for musikterapilektioner heres band igennem fra sidste
lektion hvis denne er bandoptaget. Funktionen er ikke at fort-
saette hvor vislap, men at skrive de vigtige ting ned som dukker
op under bandheringen - glemme det igen vel vidende at tinge-
ne huskes og dukker op i det gjeblik der opstér en ny situation
der har sammenhaeng med vigtige heendelser i de forrige lek-
tioner. Musikterapeuten er derved den person som samler tra-
dene og i givet fald kan papege sammenhange og uoverens-
stemmelser.

Lige for en lektion starter, er det vigtigt at foretage sig et eller
andet, som virker psykisk afladende. Det kan vaere at spille, -
manuelt arbejde - hvad som helst der kan aflede opmarksom-
heden fra de problemer, musikterapeuten selv vader rundti, og
som bestemt ikke fremmer det terapeutiske arbejde med kli-
entens problemer.

Rammerne
Det determinerede - fundamentet for den fri udfoldelse -
basis for musikterapiforlobet:

1) Atmusikterapilektionerne har fast begvndelses- og slut-
tidspunkt og sd vidt mulig forlober pd samme tidspunkt
hver gang.

2) At musikterapilektionerne sa vidt mulig finder sted i
samme rum.

3) At musikterapeuten ertil stede hvergang, ogatdet erden
samme (der kan ikke stilles vikar).

4) At bandoptageren er gjort klar.

5) Atdorenerlast, »Adgang forbudt« skilter hcengt op, evt.
telefonstikket hevet ud.

6) At instrumentudvalget opfvlder ovenncevnte krav og er
det samme hver gang (eller udvidet).

7) At der spilles over et improvisationsopleeg som alle har
accepteret.

8) At musikterapeuten ikke starter pd improvisationen
(ikke bliver toneangivende).

9) At hver enkelt gruppedeltager far en direkte henvendelse

fra musikterapeuten (nik med hovedet eller navns ncev-
nelse) efter at improvisationen er afsluttet som start pa
en verbal reflekterende fase.

10) At den direkte henvendelse gdr rundt i kreds indtil alle
har haft chancen for at udtale sig.



11) At musikterapeuten ikke kommenterer en andens spil
- forvedkommende selv har haft mulighed for at udtrykke
egne oplevelser af spillet og hele situationen.

12) At musikterapeuten ikke kommenterer sit eget spil for til
slut i reekken.

13) At deltagerne fdr at vide ved starten af et musikterapi-
forlob, at deres udbytte af musikterapien er afhceengig af
det psykiske arbejde som de selv investerer i den.

14) At der er en fast aftale om, hvor mange gange gruppen
mades, for den evt. udvides eller skifter nogle deltagere
ud.

15) At madlet for improvisationerne ikke er produktet (selv
om dette oftest bliver overraskende og giver stof til nye
associationer), men processen. Det er denne, som bliver
bearbejdet verbalt efter improvisationen.

16) At hver lektion er en del af et kontinuerligt forlob og sd-
ledes underlagt den progressions indre logik, som altid
opstdr i et intimt samarbejde gennem lengere tid.

Modet

Det aleatoriske - vekslen mellem intuition og valg - det
improviserede:

Vimad her ikke se bort fra, at uanset hvilke rammer og hvilket
indhold der karakteriserer musikterapien, er disse tre for-
hold pa makroplanet med til at styre processen:

Pa makroplanet

1)  Samfundsmeessige forhold og den historiske periode.

2) Hver deltagers erfaringsbaggrund, sociale placering,
nationalitet.

3) Musikterapeutens menneskesyn og musikforstdelse.

Pa mikroplanet

1) Instrumentvalg (enhver veelger sig det/de instrumenter
ud som vedkommende onsker at spille pd inden impro-
visationen starter).

2) Pladsvalg.

3) Hver deltagers stemning for - under - efter.

4) Deltagerantallet (er nogen fraveerende?)

5) Indbringelse af egne forslag til improvisationsoplceg

eller pahaegtelse pd andres som overfores pd egen situa-
tion og livshistorie.

6) Skabelse af improvisationsopleeg.

7) Improvisationernes retning.

8) Improvisationernes varighed.

9) Fordeling af musikalske og verbale faser.

10) Hver persons musikalske og verbale bidrag.

11) Hver persons omgang med virkeligheden i modet med
instrumenter - | modet med musikken - | modet med
egen psykodynamik og psykiske strukturer - | modet
med de andre gruppedeltagere - i modet med musik-
terapeuten - i modet med egen livshistorie.

12) Musikterapeutens brug af redskaber musikalsk og ver-
balt, samt musikterapeutens forholdemade.

Teaet pa indholdet

Fire af punkterne kunne traenge til en neermere uddybning. For
det forste musikterapeutens omgang med situationen. Musik-
terapeuten ma her »intuiere« hvorvidt hun/han skal vare
afventende/lyttende hele lektionenigennem,eller hvorvidt
hun/han kan bevege sig ind i andre roller (vaere provoke-
rende, pagdende, spejl, der spejler tilbage, katalysator for
stemningen, bevidst dominerende eller tilbageholdende, veere
medskaber af paradokse situationer etc.) Dette kreever en
meget udviklet brug af og tillid til egen intuition.

For det andet kreeves en uddybning af musikterapeutens
omgang med improvisationsopleeggene. Han/hun ma ogsa
her »intuiere« (fole sig frem til) og derudfra vaelge arten af
improvisationsoplaeg som situationen laegger op til. Der kan
eksempelvis blive tale om et kommunikativt improvisations-
oplaeg hvor opmarksomheden fokuseres pd kommunikationen
deltagerne imellem (parvis eller gruppevis), eller kommuni-
kationen med mig selv via et instrument (se videre side 30).
Der kan ogsa blive tale om et associativt improvisationsop-
leeg hvor opmarksomheden fokuseres pé fantasien eller pd en
tidligere oplevet situation i din livshistorie etc. (angaende dette
samt andre former for improvisationsopleeg se side 30). Oftest
starter musikterapilektionen med at de tilstedeveerende snak-
ker sammen om problemer/ oplevelser, som skennes vigtige at
arbejde med. Musikterapeuten ma herunder via aktiv lytning
(lytte til og bagved ordene) finde frem til et opleeg, som samler
trddene fra samtalen og som samler alles opmaerksomhed mod
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et faelles udgangspunkt for improvisationen - et udgangspunkt
som samtidig abner op for hver enkelt deltagers intrapsykiske
kommunikation under spillet uanset art af improvisations-
opleeg. Med et sadant udgangspunkt kan du udtrykke dig -
projicere psykiske strukturer ud i dit udtryk af musikalske
parametre - toner - rytmer - harmonier etc. Dette fenomen
kendetegner forskellen mellem at skabe en bevidst 1) formet/
struktureret improvisation og en 2) musikterapiimprovi-
sation. Det klanglige resultat som bliver et produkt af 2 kan
have store ligheder med 1. Ofte opstar kommentarer som:
»Det lyder jo som Per Norgard« eller »Det kunne jo vere
komponeret af Stockhausen« eller »Lige nu lad det du spil-
lede for mig som Keith Jarrett« osv.

Det tredie punkt som ber uddybes er improvisationsretnin-
gen. Musikterapeut og klient stér helt frit m.h.t. at ga pa op-
dagelse i klangmaterialet - blive ved et udtryk i lang tid eller
veksle mellem udtrykkene (eller stilarter alt efter hvilken musi-
kalsk opdragelse og erfaring udeveren har i forvejen). Det star
ogsa klienterne frit for at bruge klangmateriale som baggrund
for at lade fantasierne flyde frit og derigennem blive hensatien
dremmeagtig tilstand, hvor de indimellem pany kan »opdage«
den musik, de spiller og de instrumenter de spiller pd og som i
sidste instans neerer fantasierne.

Endelig ber improvisationernes varighed uddybes. Det
sker ofte at klientens folsomhed overfor slutningsdannelser
skaerpes, sd vedkommende selv kommenterer at en improvisa-
tion f.eks. var for lang. »Det sidste stykke blev kedeligt« eller
»ukoncentreret«. Det sker ogsé, at udeverne holder vejret i
andelos spanding efter sidste tone, hvis slutningen indtradte
lige pa det tidspunkt, hvor udevernes egen fornemmelse af
»speendingsbuens fulde udstraekning i musikken« dukkede op.

Teknikeksempler

Opbygning af teknikrepertoire er som for naevnt i hej grad
bestemt af malgruppen. Vi har udviklet folgende overordnede
kategorier i arbejdet med musikterapi inden for voksenpsykia-
trien, samt med studerende og andre sakaldt »normale« i
gruppemusikterapi og individuel musikterapi.

1) Associative improvisationsoplceg.

2) Kommunikative improvisationsoplceg.

3) Perceptive (sanselige) improvisationsopleeg.

4) Folelsesudladende improvisationsoplceg.
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5) Jeg-identificerende improvisationsoplceg.

6) Paradoksale improvisationsopleeg.

Da det vil blive alt for omfattende at komme ind pé de enkelte
kategoriers opstaen og funktion vil vi ngjes med at naevne nogle
eksempler fra praksis.

Et eksempel pa et associativt improvisationsopleg, som
ofte benyttes er associationen BJERG. Idet du beveger dig
ind i musikken, forestiller du dig, at du starter pa en bjergvand-
ring og er opmerksom pé, hvad du meder pa din vej. Dette
udleser oftest et hav af billeder og symboler, som hver deltager
via egenrefleksion og ledende spergsmal fra musikterapeuten
far satirelieftil egen *psykodynamik og livshistorie i den efter-
folgende verbale fase.

En vigtig variant af dette oplaeg er den, hvor hver deltager
veaelger sig en overskrift (et mal) for arbejdet de naeste 6 gange.
Dette mal er da toppen af bjerget og for hver gang (lektion)
passerer du et nyt stykke opad. Dette stykke kan indeholde en
skov, en flod, et bjergpas, tage etc., etc.

Musikkens funktion er her forst og fremmest at vaere fantasi-
befordrende. Musikterapeutens rolle er, at spille sit eget bjerg
samtidig med, at hun/han er opmerksom pa de andres sym-
bolsprog og derudfra stiller ledende spergsmal. Et sddant op-
lzeg bliver oftest forst benyttet et stykke inde i et musikterapi-
forleb - nar deltagerne er blevet fortrolige med instrumenterne
og med hinanden. Musikterapeuten kan anvende det i situatio-

tegning fjernet
af copyrightmaessige hensyn



ner, hvor én eller flere deltagere har bragt sd meget stof ind i
gruppen, at det vil kreeve flere lektioner at komme i dybden
med det.

Et eksempel pa et kommunikativt improvisationsoplceg,
som bliver benyttet meget, er en sakaldt KONTAKTRONDO.
Denne kan udformes pa mange mader. En udformning er en
vekslen mellem tutti - duo - tutti - duo etc. Her befordrer op-
lzegget, at du bliver opmaerksom pa forskellen mellem at kom-
munikere med mange pa én gang og at kommunikere med én
person, samt pa hvilken kontakt du har til gruppen som helhed
og til én bestemt person i gruppen - din samspilspartner. Dette
udleser oftest reflektioner over din relation til den person du
spiller med her og nu, samt over din relation til de andre i grup-
pen og til dig selv i situationen. I kraft af din egen reflektion og
musikterapeutens ledende spergsmal bliver det sat i relief til
din egen *psykodynamik og til forhold uden for musikterapi-
lokalet. Musikken stofligger her kontakten mellem de impro-
viserende parter og den pageeldende gruppedynamik som de
forskellige duetter udleser i deres efterfolgende tutti.

Varianter af improvisationsoplaegget er f.eks. tutti - solo
(jeg spiller med mig selv) - tutti - solo etc. Sammenspilsparter-
ne i duetterne i den forste udgave kan enten vaere planlagte pa
forhand eller tilfeeldige - afheengig af improvisationsforlobet.
Denne form for opleeg skaber en meget intens lytten til hin-
anden og er koncentrationsfremmende.

Et eksempel pé et ofte anvendt perceptivt improvisations-
opleeg er: »Jeg spiller det, min krop gerne vil spille lige nu«.
Musikken fungerer her som en slags transformator og stoflig-
gorelse af min kropsfornemmelse. Musikken virker ogsa til-
bage og forsterker oplevelsen af min krop (jeg provokeres til at
abne for at modtage musikkens vibrationer i kroppen). Der
bliver saledes tale om et kredsleb. Da jeg ligeledes er fokuse-
eret pd mine kropsfornemmelser gennem et vist tidsrum, har
jeg mulighed for at leve med i opbygning af og oplesning af
speendinger samt blive bevidst om blokeringer. Ofte abner en
sadan spilleregel op for interesse i at tale om forholdet til krop
og seksualitet.

Musikterapeuten ma her veere meget indfelende i sit spil og
vaere meget opmaerksom pa, hvor der er eller opstdr barrierer i
medspillernes udtryk, samt hvorledes musikterapeuten evt. i
musikken kan vaere medvirkende til, at klienten selv bryder
gennem barrieren, nar det rigtige tidspunkt er kommet for
klienten.

Oplevelserne bliver her ligeledes reflekteret og sat i forbin-
delse med klientens virkelighed uden for musikterapitimerne.

Disse tre kategorier af improvisationsopleeg bliver anvendt
bade i gruppemusikterapi og individuel musikterapi.

Eteksempel pa etfolelsesudladende improvisationsopleeg,
som vi har benyttet er at spille over VREDE. Dette kan veere
»min vrede« generelt eller den kan veere rettet mod en bestemt
person eller et bestemt forhold. Mange mennesker er bange for
deres egne aggressioner og skaber sig derved problemer med at
fa direkte kontakt med andre mennesker (i veerste fald forer de
vreden indad mod sig selv i stedet for mod de forhold som har
udlest vreden). Musikterapeuten ma her vaere understottende
(g& med i folelsen) eller agere den person, vreden er rettet
imod. Dette oplaeg kan udlose meget steerke folelsesmaessige
reaktioner, og det er vigtigt at musikterapeuten er fortrolig med
selv at udtrykke folelsen i mediet musik samt at han/hun kan
spende et musikalsk sikkerhedsnet ud, hvis det bliver nod-
vendigt.

Musikken har her forst og fremmest en selvsuggererende og
folelsesforstaerkende funktion, idet klangene virker tilbage og
forsteerker folelsesudbruddet samtidig med, at det giver kli-
enten en horbar og identificerbar gestalt, der kan gores til gen-
stand for reflektion og intellektuel bearbejdelse og udvikling af
handlemuligheder.

Et eksempel pa en jeg-identificerende improvisations-
opleg som benyttes er MIN RET TIL AT VARE. For jeg-
svage, selvudslettende og mindreveaerdskompleksfyldte per-
soner dbner dette improvisationsopleeg op for at klienten kan
prove kraefter med musikterapeuten via et medium som
han/hun p4 én gang kan identificere sig med og handle med.
Instrumentvalget spiller her ofte en afgerende rolle, idet in-
strumenterne sammen med det klingende materiale kommer til
at tjene som identifikationsobjekter. Musikken tydeliggor selv-
billedet og den udevendes omgang med det at skulle profilere
sig i samspil med andre. Dette forsterker selvfolelsen idet
»Jeg handler selv for at keempe mod mine barrierer og kom-
plekser, og jeg bruger de andre modspillere, i modsetning til
den reaktion jeg ofte udleser hos andre - nemlig at de foler, de
skal tage specielt hensyn til mig, fordi de ved og bekraefter mig
i, at jeg er »svag«.

Endelig et eksempel pé et paradoksalt improvisations-
opleeg som benyttes: »Jeg er vorten«. Dette er blevet be-
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nyttet i en situation, hvor en klient brugte vorter som udvortes
symptom pa en angstneurose. Hun var forst og fremmest
bange for at blive smittet - vaskede sig uafbrudt og turde slet
ikke veere i nzerheden af andre mennesker med vorter. Da hun
af ydre omstendigheder blev presset ind i en arbejdsgruppe
med en person med vorter blev problemet uoverkommeligt.

Improvisationsopleegget forstaerker i dette tilfaelde angsten.
Hyvis klienten naegter at spille, bliver hun konfronteret med at
hun neegter p.g.a. sin angst, og at hun saledes veelger at lade sig
styre af angsten ogsa nar vorten ikke er synlig til stede. Hvis
hun veelger at spille, ma hun identificere sig med angstsymp-
tomet og séledes forstaerke det. Ved det musikalske udtryk for
»jeg er en vorte« forstér vi spillerens forestillinger om vorter i
musikalsk kleededragt. I dette tilfzelde udleste det et billede hos
klienten. Hun oplevede sig selv som vandrende i tage til knee-
ene - tyk og over tagen var der ingenting - helt tomt. Hun over-
forte det selv pa sin krop - inds4, at hun oplevede sin krop som
ded og at vorten nok i dette tilfzelde beted noget med ded for
hende (dedt vaev). Musikterapeutens funktion er her at under-
stotte og forsteerke folelsen hos klienten ved at spille med pa
klientens tonesprog (veere »musikalsk assistent«). I situatio-
ner hvor vi har anvendt paradoksale improvisationsoplag har
det oftest udlost et skridt pé vejen til at acceptere en folelse,
som ikke kunne accepteres, og som derfor métte udmentes i et
angstsymptom. Det at acceptere folelsen er et forste skridt pa
vejen til at arbejde sig af med den og overhovedet et nedvendigt
forste skridt for det neeste skridt med handlemulighederne far
nogen mening. Det er en hyppig anvendt teknik i musikterapi -
iszer i individuel musikterapi.

Som det sikkert fremgar er disse teknikker (her overfert som
improvisationsopleeg) hentet fra mange andre former for terapi
(gestaltterapi, strategisk psykoterapi, kropsterapi etc.) og man
kunne sé sporge: Jamen hvorfor overhovedet musikterapi?

Her er det vores erfaring (ud fra de forskellige terapiformer,
som vi har deltaget i) at anvendelsen af mediet musik skaber
udvidede muligheder i terapisituationen. Vihar tidligere vaeret
inde p4 den forskel, som kan veere til stede nar der spilles over
en folelse fremfor at tale om den. Ud over dette har vi gjort
folgende erfaringer:

At det at improvisere i mediet musik med en traenet musik-
terapeut gennem et laengere musikterapiforleb bevirker:
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1) at musikimprovisationerne forsteerker - forstorrer -
strukturerer - stofliggor dine folelser samt dine psykisk
- fysiske oplevelser af dig selv i situationen,

2) atdenformfor musikimprovisationer nedbryder tillcerte
meonstre og normer og gradvist opbygger en personlig
kreativ udtryksform, samtidig med at de psykiske pro-
cesser under dette forlob bevidstgores og reflekteres,

3) at du som aktivt udovende i improvisationerne oplever
regressioner (at slippe kontrollen, at komme ind i en
meditativ tilstand, at veere i den terticere bevidsthedstil-
stand) samtidig med at du handler aktivt - kommuni-
kerer med en anden/andre som ogsd er i en regredieret
tilstand.

Ad 1

Her er det vigtigt at veere bevidst om at virkningerne i musik-
terapien udleses dels af forholdet musikterapeut - klient, dels
af specifikke faenomener ved mediet musik som f.eks.: Musik
skaber et klangrum omkring dig som du ikke kan lukke ude
(dukan ikke bare lukke gjnene eller tie stille og sidde og gemme
dig i gruppen). Musik strukturerer oplevelser i tid (du kan
»né« at veere med i din formidling af folelser og oplevelser og
veere fysisk til stede i de forskellige faser af intensitet).

Det musikalske udtryk er nondiskursivt. Du kan gé pé op-
dagelse i dine egne udtryksmuligheder uden at blive holdt fast
pa forhénd i en »vedtaget« betydning af udsagnene eller en
vedtagen sammenhaengslogik. Som Stockhausen engang udtal-
te i et interview om intuitiv musik: »Glaeden ved at here uden
atforudhere«. Her kunne vi méske snarere tale om overraskel-
serne ved at here uden at forudhere. Da det fysiske aspekt
spiller en ligesa stor rolle i musikterapien som det lyttemaes-
sige kunne vi ogsa sige: overraskelsen ved at maerke uden at
forudmeaerke.

Ad 2

Da malet for musikterapien dels er at arbejde pa at skabe hele
mennesker, dels at udvikle nye handlemuligheder i maden at
omgdes din virkelighed p4, er det at spille pa instrumenter i en
fri udfoldelsesform vaesentlig. Nzesten altid meder klienterne
op med en angstelse for, at det de spiller ikke er »rigtigt«. eller
ikke er »musikalsk« for da de som barn spillede klaver eller
forsegte sig med at synge i skolen fik de rigtignok at vide at det
var de helt umulige til osv. De forste lektioner er ofte praeget



af klichéer (brudte treklange, Lille Peter Edderkop o.lign.).
Disse bliver anvendt som udgangspunkt for reflektioner. Hvad
forbinder du med at spille disse klichéer eller hvad er de udtryk
for hos dig? Oftest udvikler improvisationerne sig gradvist vaek
fra klichéerne eller disse bliver anvendt til bevidste udtryksfor-
maél i en ny sammenhang. Det at give sig selv lov til at
nedbryde uhensigtsmaessige eller fastlaste meonstre (i dit
udtryk i din kommunikation med dig selv og andre) og fa op-
bygget nye udtryksmader som bliver meningsfyldte for dig er
en lang proces. Vi mener derfor heller ikke det har nogen
terapeutisk mening at ga pa weekendkursus eller ugekursus i
musikterapi. De processer som sker mellem musikterapilek-
tionerne er ligesa vigtige som de processer der sker i musik-
terapilektionerne.

Ad 3

Denne specificitet ved musikterapeutiske improvisationer er
et vigtigt feenomen. Vi kan endog tale om at anvende »regres-
sionale teknikker«. Disse er meget aftheengige af malgruppen.
Da de ovennaevnte teknikker er udviklet med voksne klienter,
som har sprog og som selv kan udtrykke deres oplevelser, har
vi oplevet det som en stette indtil videre, at vi kan anvende de
psykoanalytiske teorier om forskellige udviklingsstadier, som
du kan regrediere til, nar vi skal beskrive, hvad der sker i
musikterapi med sproglese bern f.eks. Lad os i den sidste del af
artiklen komme lidt ind pé regression og beskrive et udvik-
lingsforleb, hvor det ma formodes, at barnet undervejs regre-
dierer til oversprungne stadier i dets udvikling.
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Regression
Regression er et vidt begreb - lad os afgraense betydningen af
ordet, samt forklare, hvorledes vi opererer med begrebet i
musikterapien.

Der mé i forste omgang skelnes mellem to overordnede for-
mer for regression:

1) »Astetisk regression«

Et eksempel pa dette vil vaere: Jeg sidder for mig selv og lytter
til en passage i Wagners »Parcifal« og far fornemmelsen af at
miste tids- og rumfornemmelsen - ser en masse billeder for mit
indre blik - mister kontrollen med mine bevaegelser etc. Jeg
vender nu langsomt tilbage til den ydre realitet igen og lytter
videre péd en mere bevidst made.

2) »Terapeutisk regression«

Et eksempel pa dette ville vaere:

Jeg er opmaerksom pa musikterapeutens tilstedeverelse - jeg
fornemmer rummet og min plads i rummet og instrumentets
placering i forhold til mig. Jeg horer bindoptageren snurre. Jeg
udvelger de toner, som jeg vil spille - spiller dem i en bestemt
reekkefolge - i en bestemt rytme - der er struktur over det, jeg
spiller - jeg har lyst til at synge, men jeg tor ikke - jeg for-
nemmer pauserne imellem tonerne som ar. Jeg lader mig fore
af mine haender, de bestemmer hvilke toner jeg vil spille og
med hvilken styrke. Jeg har fornemmelsen af at zoome mig ind
pa mig selv - laegger ikke s& meget marke til hvad der er uden
for min person - mister tidsfornemmelsen - der begynder at
dukke billeder og associationer op - de kommer og gar - det er
samme fornemmelse, som nar jeg mediterer - jeg begynder
langsomt at miste kontrollen over mine bevegelser. Jeg horer
ikke leengere min medspillers toner. Jeg vender nu langsomt
tilbage - jeg herer musikterapeutens stemme i det fjerne.

Tilsyneladende er der maske ikke sa stor forskel pa de to
eksempler. Nej, det er konteksten, som er forskellig. Ved 1) er
den regredierende person alene under og efter regressionen, og
bliver sdledes heller ikke opfordret til at bearbejde, hvad det
var der skete under regressionen - sagt pa en anden méade -
bruge regressionen til at drage nogle erkendelser om sig selv.
Ved 2) er den regrederende person ledsaget af en musiktera-
peut, som evt. forsteerker eller holder den regrederende person
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fast i regressionen, og som efter regressionen hjelper med at
bearbejde det materiale, som kom frem under regressionen.
Hjzelper klienten til at drage nogle vigtige erkendelser om sig
selv.

Ud af de sédkaldte terapeutiske regressioner som finder sted
hele tiden i musikterapien har der udviklet sig regressionale
teknikker. Teknikker som gor det muligt for klienten at » give
slip«, opleve stadier fra tidligere faser af sin tilvaerelse og af og
til sdgar genopleve oversprungne faser i en tryg atmosfzere.

Arten og kvaliteten af klientens og musikterapeutens regres-
sion er forskellige. Det der sker for musikterapeuten er en sa-
kaldt »funktionel regression« (jvf. den frit flydende opmeerk-
somhed) - dvs. en bevidsthedstilstand, hvor hun/han godt nok
regredierer, men ikke kan tillade sig »at give helt slip« p.g.a.
rollen som »musikalsk assistent«.

Forklientens vedkommende er der tale om en »regression« i
jeg’ets tjeneste« (E. Kriss), hvilket vil sige en regression, hvor
personen benytter sig af »tidligere« og mere oprindelige mader
at organisere perception, symboldannelse og teenkning pa,
samtidig med at de mere modne dele af personligheden kan
beholde en vis kontrol og integrere de regressive processer
inden for deres overordnede mélsaetning. Evnen til en sddan
»skabende« regression bliver hermed et vigtigt »sundheds-
kriterium«.

Mange mennesker har mistet evnen til at regrediere, méske
p.g.a. vort samfunds berevelse af sanseligheden! Og hermed
ogsé evnen til idenfikation og *introjektion. Dette faktum bli-
ver vi som musikterapeuter konstant gjort opmaerksomme pa,
nar vi starter med nye klienter.

Lad os illustrere regressionalt arbejde med et eksempel fra
praksis, hvor klienten tydeligvis har gennemlevet oversprung-
ne faser i sit liv og dermed er blevet i stand til at kommunikere
med omgivelserne igen. Eksemplet er ogsa valgt, fordi klienten
af den »etablerede psykiatri« er blevet opgivet/syltet, og hun
er sdledes en god repraesentant for den kategori af klienter som
musikterapeuten far til behandling - en sidste udve;j.

Musikterapipraksisforleb

Vi folger det princip, nar vi starter med at arbejde med en ny
klient, at vi ikke far alt for mange oplysninger fra forzldre,
lzeger eller andre behandlere som har arbejdet eller arbejder’



med klienten. Vi vil gerne selv danne os et indtryk af klienten
som person uden alt for mange fordomme som kan styre og
blokere oplevelsen af den anden pa forhand.

Om T var folgende blevet oplyst for behandlingen startede:
5 ar gammel pige, psykotisk, »sprogles«?, fedt pa Faeroerne,
flyttede med foraldrene til Danmark som 1%-arig. Talte feer-
psk indtil hun flyttede (neesten for godt i forhold til hendes
alder), hvorefter hun lukkede sig mere og mere inde i sig selv og
holdt op med at kommunikere verbalt med omgivelserne.
Familien flyttede til Kebenhavn, hvor hun ikke bare kunne g
ud og lege som pa Faroerne og hvor hun iovrigt heller ikke for-
stod sproget, der blev talt. Har en 7 ar zldre bror, som er nor-

1. lektion

T lober uroligt rundt i lokalet - rorer konsekvent ikke ved nogle
af de omkringstaende/liggende instrumenter. Tjatter en gang
imellem til flygelet, hvor jeg sidder og improviserer. Jeg for-
soger at holde hende fast i den musikalske kommunikation,
men hun leber hurtigt veek, ligesé vel som hun kun glimtvis har
gjenkontakt med mig. T klapper ofte i haenderne og jeg soger
at fange rytmen og understotte hende i det kropslige udtryk.
Ogsa nar hun knalder hovedet mod muren. Afogtil udsteder T
nogle lyde - skrig - som jeg besvarer med min stemme eller
spejler lydene. Nar T opdager, at vi faktisk har kontakt, bry-
der hun af og leber ind i det tilstedende lokale eller gemmer sig

tegning flernet
af copyrightmaessige hensyn

mal. Moderen og faderen er kontorfunktionaerer. T har boet
stationaert pa en bernepsykiatrisk afdeling i det sidste ars tid. T
bliver bragt til den musikterapeutiske praksis i taxa ledsaget af
en sygeplejerske, og denne er ogsd med i musikterapilokalet,
men deltager ikke aktivt - har mere funktion af at veere obser-
vater. T kommer en gang om ugen, dog kan det hande, at der
ikke er personale nok pa afdelingen sa musikterapien af og til
ma aflyses, hvilket ikke er saerlig godt for sammenhaengen i det
terapeutiske arbejde. T modtager ikke anden form for behand-
ling nu end musikterapien. Vi startede samarbejdet i december
méned 1981 og fortseetter stadig kun afbrudt af ferier. For-
uden aflytning af band skrives nogle kommentarer til lektio-
nernes forleb ned, og det vil vaere disse noter, som er udgangs-
punktet for beskrivelsen. Den 1. lektion er musikterapeuten
speciel omhyggelig med beskrivelsen og prever ud fra denne at
opstille en forelobig mélsztning for arbejdet.

under flygelet eller forsoger at standse bandoptageren. Spiser
af blomsterne i vinduet og river boger ned fra reolen. Nar jeg
holder en pause i mit spil kommer der ikke noget udspil fra T.
Jeg ma tage initiativet, hvis der skal ske noget. Hun far mig til
at agere ved sin egen passive rolle. Nar T giver lyde fra sig,
rammer hun konsekvent den tone, som jeg fremheaever pé flyge-
let. Har et bemaerkelsesvaerdigt stemmeomfang og ser glad ud,
nar hun udtrykker sig med sin stemme. Kvaliteten af T’s lyde:
de kommer ud med en veaeldig kraft, som om de har veeret holdt
tilbage eller som om der er et meegtigt pres pa. Virker generelt
meget anspaendt i hele kroppen, og min musik virker tilsvaren-
de hektisk og stresset (overforing).

P4 basis af erfaringerne med T i den forste lektion opstil-
ledes folgende forelebige malsetning for terapien:
a) At T bliver i stand til at kommunikere med mig med

stemme og instrumentalt i lcengere tid ad gangen.
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b) At T bliveristand til atfastholde en gjenkontakt i lcenge-
re tid ad gangen.
¢) At T bliver i stand til at udholde at have kropskontakt
med mig (sidde pd mit sked mens jeg spiller etc.)
d) At T bliver i stand til at vise hele sit folelsesspektrum.
e) At T bliver i stand til selv at tage initiativ til, hvad der
skal ske.
Sé er sporgsmalet, hvad jeg vil gore, for at disse mal skal
opfyldes. Dajegerklar over, at T vil kommunikere med mig pa
det stemmemaessige plan, er det der, jeg vaelger at seette kraf-
tigst ind selv - det vil sige: understotte T i sine stemmelige ud-
tryk, besvare dem, spejle dem, provokere dem frem samt i de
situationer, hvor T ikke kommunikerer med stemmen, synge
beskrivende hvad T foretager sig. Eksempelvis: »T laber vaek
fra mig og gemmer sig i krogen - T lober ikke kun veek fra mig,
men ogsa fra sig selv«. Dette viser sig at give bonus pa den
made, at T udvider sine stemmelige udtryk fra uartikulerede
skrig til lallelyde, som nar et speedbarn ligger og leger medlyde i
barnevognen og er veltilfreds). I den 8. lektion dukker ogsa
sma korte ord op som »ja«, »ma«, »bgh« og »Ina«. Analogt
med F. Klausmeiers beskrivelse af det lyttende barn i de for-
skellige udviklingsfaser (se F. Klausmeier: »Die Lust sich
musikalisch auszudriicken«, Rowohlt, 1975), udtrykker T sig
ikke blot lyttende, men ogsa aktivt medskabende pa en sadan
made, at man ma formode at hun regredierer tilbage til spaed-
barnsstadiet og gennemlever de efterfolgende faser, hvor
musikken repraesenterer »moderen«, og hvor musikterapeu-
tens funktion er at lodde, i hvilken fase T nu befinder sig, samt
understotte hende i hendes kommunikation, sd& hun kan
gennemleve faserne og evt. lukke op for »det glemte sprog« -
det sprog som hun har, men som hun har besluttet sig til ikke at
ville benytte. Lad os kort illustrere dette ved at beskrive T’s og
musikterapeutens adfaerd, saledes som det udvikler sig i lobet
af de efterfolgende musikterapilektioner. (I en kraftigt kompri-
meret form af pladshensyn).

8.-18. lektion

Regression til (0-12, 18-maneders alderen). Det som
Freud kalder »den orale fase«.

T sutter pa forskellige instrumenter, bider i dem, stopper dem i
munden, udsteder ra skrig ofte af aggressiv karakter, pludrer
og laller, er motorisk meget aktiv. T efteraber af og til de musi-
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kalske gestalter. Mtp. understatter skrig, pludren og lallen ved
enten selv at gere det, eller afbilde disse lyde symbolsk pa fly-
gelet. Mtp. gentager ofte visse musikalske gestalter.

18. lektion og fremefter

Regression til (1-1%-3 ar). Det som Freud kalder »den anale
fase«.

T begynder at sld pa trommen, beekkenet, mettallofonen, gong-
en pa en bevidst made - leger med bevagelsen. Slar af og til
meget kraftigt pa flygelet i handfulde af toner. Viser et bredt
spektrum af folelser: vrede, gleede, grinen, drillen, indadvendt-
hed etc. Danseagtige bevaegelser og roteren om sig selv i
musikkens rytme - af og til naesten ekstatiske udtryk. Reage-
rer meget kraftigt pa rytmiske tidsgestalter. T synger nu sit
navn flere gange i lobet aflektionerne, og der kommer sma saet-
ninger af og til som f.eks. »du er dum, oftest nar T tror, at jeg
ikke ser hende eller er opmaerksom pa hende. T saetter sig afog
til op pa mit sked, mens jeg improviserer. Det haender at T
tisser eller laver i bukserne i denne forbindelse. Kommer hen
og snuser til mig. I laengere og leengere tid ad gangen vedva-
rende gjenkontakt.

Mtp. understotter T’s slag med staerkt rytmisk accentueret
musik pé flygelet. Spejler T’s stemninger symbolsk (eksempel-
vis nar T saetter sig i en krog og dremmer, spiller jeg pa stren-
gene i det indre af flygelet ganske sagte, og understotter hen-
des dremmetilstand). Laver ofte store pauser i den improvise-
rede musik, for at opfordre T til at komme med et udspil, hvil-
ket ogsd kommer efterhanden. Prover pa at gore T bevidst om,
hvornar T kommunikerer og hvornar hun treekker sig ind i sig
selv ved at opfange selv den mindste lyd og besvare den i en
slags dialogform. Kommenterer - dvs. synger, hvad T fore-
tager sig - pa en mere og mere naergaende made, eksempelvis:
»Jeg ved godt, at du driller mig lige nu« eller »T kaeler med mig
og det er rart«. Jeg oplever, at mit spil ikke er s& hektisk leenge-
re, og at jeg bedre kan »give slip«.

Ud af det ovennaevnte kan formodentlig leeses, at de regres-
sioner, som bliver fremmet i kraft af den musikalske kommuni-
kation, understottes. At det er vigtigt for T at genopleve tidlige-
re udviklingsstadier, bekreeftes af de oplysninger, som frem-
kom ved senere samtaler med foraeldrene. Moderen: »Jeg er
angst for det dyriske ved T«. Moderen har et meget haemmet
forhold til sin egen stemme og ter ikke besvare T’s kontakt-



forseg pa det stemmelige plan. Hun skammer sig over at folges
med T i byen, i toget og overfor naboer og andre bern. Moderen
har en meget darlig kropskontakt med T. Faderen har derimod
et mere naturligt og afslappet forhold til T og prever pa at for-
holde sig til T som til sennen, nar T er pa weekend. For ham er
det ikke sa stort et problem, som det er for moderen, at T ikke
kan udtrykke sig sprogligt. (Det haenger sandsynligvis sammen
med det faktum, at moderen primeert bruger sproget som kom-
munikationskanal og ikke inddrager nonverbale mader at kom-
munikere pa, sd som kropssproget). For moderen er det det pri-
meere mal, at fa T til at tale, hvorimod jeg som musikterapeut
personligt ikke ser det som det allervigtigste at na frem til, men
nermere, at T oplever, hvad det vil sige at veere i et symbiotisk
forhold, sddan som det er tilfeeldet i musikterapisituationen i
kraft af musikken, samt at hun finder frem til sin egen identitet
bl.a. ved hjelp af de erfaringer, som T far ved at opleve sin
»stemmes genfodsel«.

Lad os gore en kort ekskurs til P.J. Moses: »Die Stimme der
Neurose«, Stuttgart 1956, som understreger vigtigheden af, at
et barn kommer til at gennemleve sin »stemmes fodsel«. Hos
P.J. Moses kan lases, at skrig og skral er de forste stemme-
meassige ytringer, og som hos dyret er de ogsé hos spaedbarnet
driftsbundne og nedvendig for livets opretholdelse. Spaedbar-
nets skrig er altid aggressivt, idet det raber pa moderlig om-
sorg. Pd grundlag af moderens reaktion pd barnets skrig ind-
aves der en adfeerd hos barnet som folger den logik, at jo heje-
re og mere ekstatisk adfeerd hos barnet som folger den logik, at
re og mere ekstatisk et skrig, desto hurtigere kommer der
hjeelp. Der udvikles i denne fase nogle utydelige folelseskvali-
teter hos barnet, forst og fremmest almagtsfolelser - skriget
forandrer jo omverdenen. Skriget er et (stemme)udtryk for
ubehag; den er en udadvendt ytringsmade. Senere (ca. 1
maned) leerer barnet ogsa at give lydlige udtryk for velbehag:
strubelyde, hvorunder barnet synes afslappet og n&eppe tager
notits af omgivelserne. Disse urlyde udvikler sig senere til
pludren og lallen og i lallesangen i naturlig anderytme. Han
antager, at lallesangen opleves fuldt sd lystfuldt som andre
kropsfunktioner.

Er moderen ikke i stand til at kommunikere med det lille
barn pa et stemmemaessigt og kropsligt plan mé det formodes,
at der kan vaere en risiko for, at barnet bliver skadet pa det

folelsesmaessige plan sddan som T er blevet. At T forst som
1Y%-arig er begyndt at lukke sig inde i sin egen lille glaskugle,
skal ses i den sammenhaeng, at det, at T, sa brat skiftede miljo
menneskeligt, naturmaessigt og sprogligt etc. har udlest hendes
psykose.

T’s nuveerende situation er, at hun er begyndt at kommuni-
kere savel verbalt som nonverbalt med sine omgivelser - at
give udtryk for sine folelser eksempelvis greeder, hvilket hun
ikke kunne for musikterapiens start. Er ikke s& autoaggressiv
leengere - virker mindre anspaendt psykisk og fysisk - er kort
sagt pa vej til at blive menneske igen.

Tilbage er spergsmaélet: hvorfor er netop musikterapi vel-
egnet for bern og voksne for den sags skyld med T’s
problemer? - Ud fra vort arbejde med sddanne malgrupper har
vi erfaret, at klienterne, born savel som voksne, oplever musik
som forholdsvis ufarligt - et medium hvor kommunikationen
foregar pa klientens preemisser, og hvor der er ngje overens-
stemmelse mellem det folte og det formidlede, og hvor klien-
ten kan styre, hvor teet/langt fra vedkommende gnsker at vaere
iforhold til et andet menneske der pa alle stadier accepterer dig
som du er lige nu.

Lad os slutte med et kinesisk digt, som ma give efterklang i
enhver som arbejder med musik og mennesker:

(»Fra Ode til Lutten« af Hai K’ang, 3. &rh. e.Kr.)

»Hyvis hjertet er roligt og fingrene ovet

vil handen

strejfe pd tankernes stier og den som spiller

evne at finde i toner

lidt af sig selv«.

Note:

Hyvis leeserne har undret sig over ord, som hun/han ikke er
stodt pé for i andre sammenhenge, er det ikke s underligt. Vi
soger at udvikle en musikterapeutisk nomenklatur efterhan-
den som daekker (i visse tilfzelde billedligger) det vi oplever og
onsker at beskrive.
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Ordliste

Vi har ladet en ikke indforstdet laese artiklen igennem og har
bedt vedkommende om at skrive hvilke ord han ikke umiddel-
bart forstod. De ord som vi nu uddyber i ordlisten er i teksten
afmeerket med *.

De aleatoriske begivenheder: A. musik = musik hvor tilfzel-
dighed spiller en storre eller mindre rolle ved kompositionen
og udforelsen.

»Forfore«: Her i overfort betydning. Eksempelvis forfere min
samspilspartner til at ga ind i en rolle som bekreefter/ vedlige-
holder min egen rolle i samspillet. Kan forega bevidst eller
ubevidst.

Interpersonel: Psykiske processer, der foregar mellem to eller
flere personer. Processerne kan veere bevidste eller ubevidste.

Intrapsykisk: Psykiske processeriétindivid. Processerne kan
veere bevidste eller ubevidste.

Introjektion: Indlevelse i en anden persons méde at veere pa s
man kan siges at have indkorporeret denne fremmede person i
sit eget jeg.

Kontraindikation: Et forhold der af en eller anden arsag umu-
liggor at klienten kan drage nytte af musikterapien.

Middle eastern skala: Skala bestaende af ¥ tonetrin, 1% tone-
trin, % tonetrin, 1 tonetrin, % tonetrin, 1% tonetrin, % tone-
trin. Eksempelvis ud fra tonen d felgende toner: d, dis, fis, g, a,
ais, cis, d.

Pentaton skala: Skala der deler oktaven op i fem trin. Modsat
en diaton skala, hvor oktaven deles op i syv trin. F.eks. er kla-
verets sorte tangenter inden for en oktav en pentaton skala,
hvorimod de hvide tangenter inden for en oktav er en diaton
skala.

Psykodynamik: Den komplekse dynamiske dannelse person-
ligheden indeholder og som udvikles i et samspil mellem min
egen oplevelse af mig selv og mine omgivelser og omgivelser-
nes reaktion pa mig og mine signaler (verbale som nonver-
bale). Denne komplekse dannelse kan kun forsties pa en me-
ningsfuld made hvis de enkelte aspekter anskues i relation til
helheden - den psykisk/fysiske organisme saledes som den
eksisterer i stadig vekselvirkning med sine ydre omgivelser.



Supervisionsmulighed: Ensituation hvor musikterapeuten far
mulighed for at fremlaegge musikterapisituationer fra praksis,
saledes som de umiddelbart fremtreeder for musikterapeuten
for en tredie person som ikke har vaeret til stede i terapien (hvis
vedkommende er til stede -derhedder detdirekte supervision).
Den tredie person kan lytte - stille ledende spergsmal - af-
deekke hvilke sider af musikterapeuten er involveret i musik-
terapien i situationer hvor udviklingen er kert fast og situatio-
nen forblevet uforlest. Endelig kan supervisoren alt efter kon-
trakten komme med forslag til handlemuligheder til det videre
forleb i musikterapien.

Kvindemusikstaevne 83
Dato: 24/7 - 6/8
Sted: Nyborg Efterskole

For 6. ari treek bliver der denne sommer afholdt kvindemusik-
steevne her i landet. Pa hvert steevne nedszattes en ny staevne-
gruppe, som arrangerer den folgende sommers kvindemusik-
staevne. I ar udgeres arrangergruppen af en gruppe kvinder fra

Arhus, og de kunne ved redaktionens slutning sige felgende om

programmet:

— der bliver ca. 10 sammenspilshold med lzrere fra Dan-
mark, Norge, Sverige og England. Holdene vil deekke et
bredt spektrum indenfor rytmisk musik,

- derudover vil der vaere workshops med instrumental-
undervisning, komposition, sang-tekstskrivning, stemme-
treening m.m.,

- ogaftenmeder om emner som: lyd/teknik/kvinder; Femi-
nistisk pedagogik; Mig, musikken og kvindeligheden etc.

Deltagerne sorger selv for madlavning, rengering og andet

praktisk.

Udferligt program folger senere, ligesom oplysning om til-
melding og pris vil blive meddelt i dagspressen.

NB. Naste nummer af MODSPIL er et temanummer om
»Kvinder og musik«.

Musikterapi - eller kan
musikken forandre oss?

af Even Ruud

F. 47, utdannet klaverpedagog, musikkterapeut (Florida State
University) og lektor med musikk hovedfag (Universitetet i
Oslo). 1 avd. i psykologi, embetsstudiet fra samme sted.
Musikkterapeutisk praksis fra arbeidet med barn med atferds-
vansker. For tiden lektor i musikkpedagogikk og musikkterapi
ved Ostlandets Musikkonservatorium. Skrevet bokene »Mu-
sikkterapi - en oversikt«, »Hva er musikkterapi?«, »Music
therapy and its relationship to current treatment theories«,
»Musikkpedagogisk teori«, »Rock og pop i klasserommet«.

Som sentral antakelse i mitt menneskesyn inngér at menne-
sket er en organisme, en person og et samfunnsindivid. » Syk-
domu« ser jeg som motsetninger mellom organiske, personlige
og sosiale forhold. Musikk kan brukes til & styrke person-
aspektet, framheve personen som et handlende subjekt. I min
teoriundervisning inngédr samtalen og dialogen som sentralt
element. Som teoretisk utgangspunkt antar jeg at det er mer
mellom himmel og jord enn de fleste andre steder - og at de
produksjonsforhold vi lever under, m& omstilles om vi skal
skape meningsfulle eksistensielle forhold - og omvendt.
Det skal na finnes mellom tre og fire hundre forskjellige terapi-

*retninger pa markedet. Antallet teknikker naermer seg ti tusen.
Kan det vaere noen mening i 4 innfere enda en ny terapiret-
ning, musikterapien, og ytterligere nye titalls teknikker?

Vi som arbeider med musikterapi, og det er blitt noen tusen
rundt om i den industrialiserte verden i de seneste tiar, mener
apenbart dette. Selv om ogsa vi lider av en uhelbredelig trang
til 4 g& vare egne veier, til 4 danne nye systemer og utvikle nye
metoder, forenes vi i troen pa at det i musikken ligger mulig-
heter til & virke inn pd mennesker slik at resultatet defineres
»terapi«.

Mangfoldigheten i musikkterapiene har allerede gjort en-
hver forenklet oversikt umulig. Musikkterapeutene har etab-
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lert seg i arbeid med nzer sagt alle tenkelige handikappgrup-
per, det arbeides med individer i alle aldre, i og utenfor insti-
tusjonene, med fysiske og psykiske vansker, i skolevesen, for-
skoler, pa arbejdsplasser og i hjemmene.

I lopet av de siste tredve ar har naermere ett hundre univer-
siteter og konservatorier startet nye utdanningsprogram i
musikkterapi for & dekke dette tilsynelatende umettede mar-
ked for medisinsk og spesialpedagogisk musikkbruk.

Det skulle en gkonomisk heykonjunktur til for & gjenopp-
dage den mange tusendrige tradisjon musikkterapien hviler pa.
For bruken av musikk til medisinske formal har alltid veert der,
tilsynelatende parallelt med bruken av musikk overhodet. Og
ikke bare innen var kulturkrets og musikkhistorie, menide fle-
ste kulturer.'

Splittelser

Variasjonen er storre enn enheten. Til tross for tradisjoner
finnes liten enighet nar resultater skal méles og forklares. I
hvert nytt land hvor musikkterapien dukker opp, oppstdr snart
minst to ulike syn p& hva musikkterapi egentlig er, hvordan
den skal forklares og praktiseres. Danmark har ikke vaert noe
unntak i s& mate, selv om man har unngétt (forelopig?) Brasils
skjebne som i dag har verdensrekord i offisielle musikkterapi-
organisasjoner: fem skal det vere.

Syndebukker finnes i alle land, personlige motsetninger,
rivaliseringer og maktkamper. Man skal ikke domme en ny idé
pa bakgrunn av dens forste talsmenn, har visstnok Nietsche en
gang sagt, vel uten at han tenkte pd musikkterapeutene.

Verdier
Ser vi ut over og bakenfor disse etter hvert trivielle maktkam-
per, oppdager vi en verden av menneskesyn og livssyn, av
vitenskapsteorier og interessemotsetninger, som ofte ureflek-
tert i terapeutenes hode styrer praksis og metode i ulike ret-
ninger. For i sin iver etter 4 forandre verden og menneskene
med musikk, trodde musikkterapeutene at musikken var et
ahistorisk medium, et stykke uberert natur som virket inn pa
oss mennesker hinsides alle naturlover og skonomiske vilkar i
samfunnet. Man sa i musikken en »universell kraft«, en folel-
senes esperanto som skulle virke forandrende inn pa oss der
hvor ordene kom til kort.

Et blikk tilbake i historien kunne ha fortalt oss at denne
ethoslaren allerede i middelalderen var i ferd med a under-
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graves, f.eks. giennom Johannes Cotto, som pa 1100-tallet ga
komponistene det rad a ta hensyn til publikums egenart nar
musikk skulle lages.

Profesjonalismen

Tilsynelatende uberert av historien og vitenskapsteorien er
musikkterapeutene pa stormmarsj mot framtiden: vi meter
ikke lenger musikkterapeuten som sddan, men » atferdsmusikk-
terapeuten, »analytiske musikkterapeuter«, »kreative musikk-
terapeuter«, »gestalt musikkterapeuter«, » Nordoff-Robbins
terapeuter«, eller musikkterapeuter som arbeider innenfor
»integrerende psykoterapi«, »guided imagery« (ledsaget dag-
drem), »regulerende terapi«, »kognitiv psykologi«, »familie-
terapi«, »video-terapi«, »ekspressiv terapi«, »utviklingstera-
pi« etc. for 4 ta et utsnitt av hovedrettene pa menyen. Retnin-
gene er snart like mange som organisasjonene og leerestedene;
forklaringsmodeller og tankesystemer, mer eller mindre impo-
nerende, fyller mine bokhyller pa tredje meteren.

Terapiene

Et positivt trekk i denne mangfold ma sies & veere at musikk-
terapeutene etter hvert har oppdaget nedvendigheten av a for-
ankre sin praksis i tilknytning til ulike, ofte bedre etablerte
terapimetoder. Nar musikkens virkninger skal forklares eller
beregnes, gjores dette i tilknytning til mere generelle syn pa
hvordan mennesket forandres seg. Musikkterapien har veert
tvunget til 4 se sine metoder i sammenheng med radende syn
pa terapi og sykdom, ta stilling til psykoanalytiske teorier,
Skinners forsterkningsparadigma, nyere kommunikasjonsteo-
rier eller Maslowske behovshierarkier.

Man har vert nedt til, i hvert fall her i Skandinavia, a sperre
etter hva terapi kan vaere overhodet, etter hvilke vilkar i sam-
funn og produksjonsliv som er med pa & bestemme over hvilke
mennesker som skal defineres som terapitrengende. Og vilkér-
ligheten i svaret har gitt opphav til fruktbare refleksjoner om
musikkens betydning for de fysisk og psykisk utviklingshem-
mede, om det er berettiget & kalle »terapi« denne funksjonelle
utviklingsfremmende musikkbruk som er utviklet innenfor
institusjonene. Saerlig innen svensk musikkterapi har reaksjo-
nene mot det »stigmatiserende« og segregerende i terapibe-
grepet veert klart uttalt. Slik het ogsa rammen rundt en serie
TV-programmer om »musikkterapi« rett og slett »musikk er
utvikling«.



Musikk som virksomhet

Forstar vi sykdom som hindring av handlemuligheter, betin-
get av motsigelser mellom organiske, personlige og sosiale
betingelser?, ser vi at det alltid finnes en mulighet for 4 arbejde
med det organiske og personlige. Det er ogsé det musikktera-
peutene ofte gjor, ved & glemme de sociale og ekonomiske
rammer som medbetinger eller skaper forutsetninger for ar-
beidsresultatene. Denne blinde praksis er selvsagt ikke bare
lammende for musikkterapien selv i det lange lop, men virker
ogsa uheldig legitimerende inn pa alle mulige forstokkede opp-
fatninger av sykdom, funksjonshemning og muligheter for
»den behandledes« deltakelse i det sosiale liv.

Arbeider vi med barn med ulike utviklingspsykologiske eller
spesialpedagogiske behov, kan det ogsa vaere mer fruktbart &
se nermere pd hvordan utfoldelse gjennom musikk, som en
seregen form for motorisk, sosial eller kommunikativ virk-
somhet® betraktet, kan veere en viktig faktor nr man stoter pa
brudd i utviklingslovmessigheter, nér man vil sette inn tiltak
som hjellper barnet ut av sosial isolasjon, ut av begrensende
motoriske funksjoner for & lede utviklingen over til et nytt trinn.
Det er her vi i medmenneskelighetens navn, som samfunn,
skulle ta oss rad til & utforske alle muligheter, ikke la noe
middel veere uprovd med hensyn til & ta vare pa vare funksjons-
hemmede, til & berede veien til normalt sosialt liv.

Hvorfor musikk?
Knytter vi den musikkterapeutiske praksis til virksomhets-
begrepet, skulle vi ha et godt fundament for & unnga mange av
de mystifiserende trekk som truer en rasjonell forstaelse av
musikkterapien eller musikkens virkninger. Dette igjen knyt-
tet til en nektern forstaelse av terapibegrepet, til nedvendig-
heten av og bakgrunnen for det store behov for »terapi« sam-
fundet og det personlige liv har medfert, skulle gi oss en platt-
form for & starte utformingen av det spersmal som egentlig blir
sentralt for musikkterapien: hvordan og hvorfor kan musikk
vaere virksom i hva vi forstar som et terapeutisk forlep?
Finnes det noe enhetlig svar pa dette spergsmal, eller skal vi
forklare musikkens virkninger i tilknytning til eller innenfor
den konkrete arbeidsopgave vi har gitt oss i kast med? Finnes
det et felles virksomt element i musikken nar ulike musikk-
terapeuten tar i bruk musikk til & oppfylle sine malsettinger?

Musikkterapeut/
musikk

Det tverrfaglige aspekt

Felles for de alle er at de tar utgangspunkt i var oppfatning
(sansning/ persepsjon) av musikk, i den kommunikative situa-
sjon som oppstér nar vi har evnet 4 here forskjeller mellom
lyder, lzert oss & tyde og organisere lydmenstre og signaler inni
mer etablerte kulturelle koder. Tenker vi oss folgende modell,
ser vi at for a svare pa spergsmalet om musikkens virkninger
kan det veere hensiksmessig & isolere betingelser for musi-
kalsk kommunikasjon fra det videre »terapiforlep«, fra den
videre bruk av musikk til & fremme de tallrike mulige malsettin-

Samhandling
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Kommunikasjon Motorisk utv.
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ger. Vi ma sporre oss hva det er som gjor det mulig & oppfatte
musikk som meningsfyldte lydinntrykk, hvilke betingelser i oss
selv, imusikken eller hvilke sosiale filtre som er med pé a tegne
musikkens betydning.

Bare her ligger forskningsoppgaver for Aalborg Universi-
tetscenter i mange tiar framover: nevrofysiologien med sin
kartlegging av hjernehalvdelene, musikksosiologien og mu-
sikkpsykologien som belyser betingelser for musikkopple-
velse og musikalsk sosialisering, musikkfenomenologien med
sin utforskning av de strukturelle seertrekk ved musikken - som
tidsopplevelse, som herbart klingende fenomen med alt hva
det innebeerer.

Trekker vi igjen inn terapiene blir svarene enda flere: fra en
grunnfestet tro blant de psykoanalytisk orienterte om at
musikken beerer i seg saertrekk til & styre utenom den intellek-
tuelle kontroll, til 4 nd ned ide dypere lag av var bevissthet, til 4
pavirke eller sette i gang prosesser i det ubevisste liv som igjen
kan bearbeides gjennom verbal terapi. Og til den mer ngkterne
positivistiske modellen, hvor musikk gis status av et diskrimi-
nerende stimulus (S) som i szerlig grad skiller seg ut fra om-
givelsene, som trekker oppmerksomheten til seg, som belon-
ner og forsterker handlingen.
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Mening og handling
For mange blir det likevel for andlest bare a kartlegge slike
betingelser for musikalsk kommunikasjon. Sper vi musikkat-
ferdsterapeuten Avorfor musikken oppleves belennende, spren-
ger vi grensene for deres vitenskapssyn: svaret ma sekes i til-
knytning til musikkestetiske spersmal, den positivistiske er-
kjennelsesmodell gir ikke rom for & medtenke de personlige as-
pekter ved var livsvirksomhet, hvordan var personlige livshi-
storie og musikalske sosialisering har fort oss inn i et forhold til
musikken hvor mening danner klangbunn for opplevelser.
Trekker vi dette meningsunivers inn i musikkterapien, inn i
klientens seregne mate a mete musikken pa, er det vi ogsa
kommer til & utvide musikkterapiens muligheter til ogsa & om-
fatte de psykiske lidelser, vart forhold til var egen kropp, til
vare medmennesker, til fortid og framtid. Trekker vi det
subjektive inn i den kommunikative virksomheten, ser vi hvor-
dan vi innenfor den aktive musikkterapi har gitt klienten et
redskap til 4 handle gjennom, til 4 sta fram som et subjekt blant
subjekter, til & handle snarere enn & behandles. Som »red-
skaps«terapi er vi gjennom musikken og instrumentene gitt
noe konkret a forholde oss til andre gjennom, vi er gitt et mid-
del til & sta fram for omverden med & kunne noe, et selvreali-
seringsmiddel hvor eksistens kan bygges pa noe mer enn a
veere, dvs. pa & gjere, handle, kunne.

Opplevelsesterapiene - og hva na?

Derfor er jeg ogsé skeptisk til & definere musikkterapien som
en ny opplevelsesterapi, selv om opplevelsesfylden vi noen
ganger kjenner gjennom musikken kan rykke oss ut av hver-
dagen og gi oss et glimt av et mere meningsfylt liv.

Og fordi jeg frykter den naere framtid hvor musikkterapien
blir ett av de mange tilbud i Information’s terapiannonser, skal
jeg her til slutt gi noen betraktninger over mitt eget forhold til
musikkterapien, som terapi, basert pa egne erfaringer, for der-
etter 4 gjengi noen tanker fra en svert seriost arbeidende
musikkterapeut i Hamburg - som ogsa ga opphav til noen gode
erfaringer.

For musikkterapien, i dag - i norden - synes i forste rekke
problemet med & meisle ut en faglig profil som garanterer per-
sonlig forandring utover den opplevelsestrip musikken kan
igangsette. Opplevelsen av forandring ma sette varige spor ut-
over situasjonen her og né, den ma bringes inn i dagliglivet, i
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arbeid og forholdet til oss selv og andre. For a defineres som
terapi ma vi stille krav om forandring dyptgripende nok til &
mete verden pa en ny mate.

En slik musikkterapi krever at musikkopplevelsen koples
sammen med innsikt, den ma settes i sammenheng med var
livspraksis, var mate a forholde oss til oss selv og andre - bade i
fortid og framtid. Makter vi ikke dette vil musikkopplevelsen
isoleres i oss, som et minne om »en god situasjon«, slik det
kunne veaere eller slik det skulle vaere. Vi risikerer a bli frem-
medgjorte fra oss selv og den hverdag vi lever under, utsatte
som Vi er blitt overfor »noe annerledes«, et teknisk inngrep i
den humanistiske terapiens navn. )

»Her og na«

Det ligger muligheter i de nye kreative terapier, nettopp til &
integrere ulike deler av var livspraksis. Nar kunsten trekkes
inn, fantasien og det skapende, kan vi evne & produsere nye for-
bindelseslinjer, uvanlige ideer og innfall som avviker fra tra-
disjonelle tankesystemer.

Som musikkterapeut har jeg selv, ikke bare mett mange
musikkterapeuter eller orientert meg i deres arbeid, men ogsa
fra tid til annen gitt meg inn p& ulike »demonstrasjoner«. Dess-
verre, kunne man si i terapiens navn, er det fd som har satt
varige spor. Forklaringen er kanskje at motivasjonen har veert
darlig, min egen livspraksis og arbeidsbetingelser har gjort
behovet for intense opplevelsesterapier lite tillokkende eller
nedvendige. Behovet for & utdype forstaelsen av mine egen
dynamikk har likevel alltid veert til stede, kanskje nettopp der-
for dragningen mot terapiene. Det ber her i parentes bemerkes,
at min egen praksis som musikkterapeut har gétt i spesial-
pedagogisk retning, hvor malsettingene har vaert atskillige mer
jordneere enn vi kan mete innenfor de »opplevelsesterapier«
som her omtales.

Den kanskje viktigste drsaken til mine manglende positive
erfaringer med enkelte opplevelsesterapier, har vert kravet
om at terapeuten er i stand til & forespeile en rimelig forklaring
pa hva som skal eller kan skje utover »her og né« - situasjonen.
Jeg er klar over at opplevelsesterapeutene selv allerede nd har
gjort seg opp en mening om hvorfor jeg ikke har hatt noe ut-
bytte av deres terapier: forutsetningen er nemlig at jeg skal
oppgi kravetom 4 intellektualisere, om 4 se utover »her og nd«.
Jeg skal ganske enkelt veere »her og né« - hvis ikke har det hele
ingen verdi.



Det er denne paradoksale situasjonen jeg blir satt i jeg har
gjort motstand overfor, og som det tilsynelatende ikke finnes
noe utvei for. Om da ikke terapeuten, i kraft av sin personlige
autoritet, kan overbevise meg om at det hele er valget verdt.

Kunst som projeksjon

Deter enslik terapeut — og hennes teorier - jeg na vil stotte meg
til, nar jeg skal argumentere for de muligheter som finnes til 4
bruke musikk og andre kunstarter som hjelp til & legge nye

er musikkterapi?

dimensjoner til ens veeremate - og dermed legge grunnlaget for
forandring.

Isabelle Frohne‘, som hun heter, ser kunsten som en bro
mellom den iakttagbare indre og ytre virkelighet. Hva som be-
tegnes som det skapende ved kunst bestari at to omréader av var
veeren, to omrader som tilsynelatende ikke har noe & gjore med
hverandre, sammenfoyes pa en slik méte at noe nytt, et over-
ordnet hele oppstar. I kunstnerisk skapen blir det rent faktisk
virkelige, det vi har for hdnden og som betegner, hevet opp pa
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et symbolsk plan, skriver hun. Denne symbolikken omfatter
tingenes forskjellige symbolplan og deres sammenheng. Men
samtidig blir dette symbolske, det dremmebevisste eller det
helhetsmessige forstaelige til en virkelighet som moter oss i det
ytre. Nar tingenes virkelige verden blir hevet opp p4 et sym-
bolsk plan, betyr det at vi kan erkjenne noe av bakgrunnen for
vart indre liv eller den ytre virkelighet. Vi kan se sammen-
henger og betydninger. Vi kan se og oppleve kreftene og for-
bindelseslinjene som holder de virkelige tingene sammen. Vi
blir i stand til »a lese mellom linjene«.

Nye svar

Frohne henviser til (musikk)filosofen Zuckerkandl som be-
tegner det kunstnerisk skapte som »en méte menneskene
svarer pa mote med verden« - hvor »verden« her er innbe-
grepet av hva som tidligere er mett, hva som i videste betyd-
ning kan bli til opplevelse. En kunstnerisk skapen brukt til tera-
peutiske formél kan pad samme mate bare referere til mulig-
heter for svar, og ikke til moter med verden.

Ulykkelige eller mislykkede moter kan ikke gjores ugjort
eller korrigeres. Vi kan ikke fornekte slike virkelige hendelser.
Gjennom kunstnerisk eller skapende handling, kan vi imidler-
tid skape og utvikle nye svarmuligheter overfor de opprinne-
lige moter med verden. I det vi kan gjennoppleve vare opprin-
nelige moter med verden i sin mangfoldighet og symbolikk, kan
vi gijennom den kunstneriske skapen, gjennom skapende ny-
formulering tilfere ny mening.

Fordi jeg alltid opplever og erfarer verden selektivt og sam-
tidig intensjonalt, er det opprinnelige mote med verden alltid
ett av flere mulige. Det er vanskelig alltid 4 erkjenne betingel-
sene, eller fa overblik over de betingelser som forte oss fram til
opplevelsen. I kunstterapien uttrykkes sammenhenger, bade
indre og ytre virkelighet gjores til noe for oss ytre sanselig og
iakttagbart. :

I bildeterapi blir f.eks. de avbildede gjenstander og sammen-
henger & forsta som symboler, symboler som igjen star for min
mate & svare pa et mote med verden. Nar jeg leerer & forsta
dette symbolspréket, kan jeg finne ut av hvorfor jeg mater
verden pé den eller den méten, og hvorfor jeg ikke svarer pé et
slikt mete pa andre méater. Med terapeutisk hjelp kan jeg opp-
dage mening i dette, hvorfor jeg foretrekker bestemte farger,
hvorfor jeg velger bestemte sammenhenger mellom gjenstan-
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dene, hvorfor jeg setter dette i forgrunnen og skyver noe annet
ut i periferien av bildet. Jeg ser ikke bare at jeg har avbildet
gjenstander som jeg en gang har opplevd - som motte meg, men
ogsa hvordan jeg har svart pa disse opplevelser.

I musikken, skriver Isabella Frohne videre, kan jeg f.eks.
oppdage ny mening i hvorfor jeg foretrekker et bestemt instru-
ment i en bestemt situasjon, hvorfor jeg spiller dissonerende
eller konsonerende, sterkt eller svakt, hoyt eller dypt, alene
eller i en gruppe. Nér jeg velger & uttrykke meg pa denne spe-
sielle maten, kan jeg finne nye svarmuligheter pa gamle opp-
levelsesmenstre. Hva som star bak og holder denne faktiske
virkelighet av toner, former, farger og ord sammen, er den sym-
bolske virkelighet som vi erfareri oss og som vi kan finne igjen i
kunsten.

Skape og velge

Hva jeg selv synes & kunne erfare var nedvendigheten av a fa
tak i den »filtreringsprosess« som forte fram til utviklingen av
det bestemte symbol. Hvorfor man velger dette ord og ikke et
annet nar diktet skrives. Hvorfor jeg valgte a beskrive musik-
ken jeg opplevde pé min spesielle mate. Hvorfor blir mine svar
hele tiden forskjellige fra de andre i gruppen? Klarer vi 4 gripe
denne filtreringsprosess, kan vi finne en ny nekkel til selvfor-
staelse. Det kunstneriske symbol blir resultat av utallige valg,
hvor hvert valg er en indirekte vei til var selvforstaelse. Nett-
opp fordi vi tvinges til & skape, til & forme noe vi senere kan
iaktta og forholde oss til, er det mulig & folge veiene tilbake til
valgets bakgrunn.

Henvisninger:

') For en mer detaljert oversikt henvises til:
Even Ruud: Hva er musikkterapi? Gyldendal, Oslo, 1980.
Even Ruud: Musikkterapi - en oversikt. Norsk Musikkfor-
lag, Oslo, 1978.
Even Ruud: Music therapy and its relationship to current
treatment theories. Magnamusic-Baton, St. Louis, 1980.

%) Musikterapien star i takknemlighetsgjeld til vitenskapsfilo-
sofen Hans Siggaard Jensen som ved sitt engasjment i faget
har tilfert noen viktige grunnleggende impulser. Se:
Jensen og Jensen: Medisinsk videnskabsteori, Chr. Ejler’s
Forlag, Kebenhavn, 1976.



H. Siggaard Jensen: Et videnskabsteoretisk sygdoms-
begreb. Aalborg Universitetscenter, 1978.
Virksomhetsbegrepet er her brukt som f.eks. i:

Jorgen Pauli Jensen: Udvikling og livsvilkar, Gyldendal,
Kobenhavn, 1980.

Regi Th. Enerstvedt: Mennesket som virksomhet. Tiden,
Oslo, 1982.

Det folgende stotte seg til forelesning og demonstrasjon av
Isabelle Frohne -og hennes artikkel:

Musiktherapie als Form Kreativer Therapie. Integrative
Therapie, Heft X, 1982. Junfermann Verlag.

tegning fjernet
af copyrightmaessige hensyn

Klinisk musikterapi

af Grete Lund

F. 30. Afgangseksamen og Musikpaedagogisk eksamen (begge
i klaver), 1961, fra Det jyske Musikkonservatorium.

LGSM (MT) (Licentiate in Music Therapy) fra Guildhall
School of Music and Drama, London 1979.

Min arbejdsplads er et psykiatrisk hospital, og mine patient-
er er fortrinsvis patienter, som andre behandlere, af den ene
eller anden grund, har mattet opgive. At det sker, at jeg ogsa
ma opgive, betragter jeg ikke som et musikterapeutisk neder-
lag, idet musikterapi ikke er et mirakelmiddel der klarer alt.
Musikterapi er hardt arbejde der kraever fysisk savel som psy-
kisk styrke af sin udever, der samtidigt ma indgyde patienterne
tillid, veere psykisk stabil og ikke betragte sakaldt » psykisk af-
vigende« som 2. klasses mennesker, en holdning man des-
veerre ofte traeffer.

Idet jeg betragter ethvert menneske som noget unikt, bliver
min malsaetning og teknik bestemt af netop det menneske, jeg
pa det pagaeldende gjeblik star overfor. Der er derfor i terapi
ikke, som i peedagogik, et fastlagt »pensum«. En terapeut
underviser ikke, men behandler. Alene dette udelukker et
pensum.

Det er vigtigt for en terapeut at bevare kontakten til det
»normale« musikliv, enten som udevende eller som paedagog,
dvs. arbejde pé deltid. Min ansaettelse pa hospitalet er fore-
lobig en proveansettelse, sommeren 1984 skal mit arbejde
gores op, og der skal tages stilling til om musikterapien her skal
udvides eller nedleegges. Da jeg kun arbejder 300 timer pr. ar
(p.g.a. de skonomiske omstaendigheder) og tillige med kun far
de dérligste patienter, er det harde betingelser, men selvfolge-
lig meget spaendende arbejde.

Jeg har holdt forelaesninger i Sverige og herhjemme og er i
maj 1983 inviteret til Lund’s Universitet i Sverige forito dage
at holde forelaesninger og kurser.

Hvad er musikterapi? Musikterapi er kontrolleret brug af
musik (lyde) i behandlingsejemed. I klinisk musikterapi
bruges musik til at formidle kontakt til patienter, som det pa
anden made har veeret sveert at fa, hvad jeg vil kalde, en rime-
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lig kontakt med. Jeg vil ikke kalde det musikterapi, hvis musik-
ken bliver brugt som hjelp for en anden terapi eller i paeda-
gogik. Fordi man anvender musik i f.eks. fysioterapi, bliver
denne fysioterapi ikke dermed automatisk til musikterapi.
Ligeledes bruger man musik som hjzelp i en indlaeringssitua-
tion, bliver peedagogen ikke dermed automatisk terapeut.

Den vigtigste teknik i klinisk musikterapi er de frie atonale
improvisationer, hvor det primeere er kontakten mellem pati-
ent og terapeut, og det musikestetiske er noget sekundzrt. Via
de frie imp. kan man komme i kontakt med patienter, som det
ikke pd anden made har veeret mulig at skabe kontakt til. Her er
der altsa ikke tale om, at musikken er »tjener« for en anden
terapiform. Den kliniske musikterapi er en terapiform i sig selv
og kan ikke erstattes af nogen anden form. For nogle (skizo-
frene) patienter kan den non-verbale kommunikation veare
mere meningsfuld end den verbale, ligesom den kan styrke jeg-
folelsen og give patienten identitet.

De mest benyttede instrumenter er fra slagtejsgruppen, idet
de fleste, uden forudgdende undervisning, kan fremkalde
meningsfulde lyde pa disse instrumenter. Terapeuten-sidder
som oftest ved klaveret. Alle imp. optages pa band til senere
analyse. Analysen er en vigtig del af arbejdet, idet man vurde-
rer og sammenligner imp. med, hvordan det blev oplevet at
skabe den, og ogsa sammenligner med tidligere imp. plus m.m.
Deterogsa meget vigtigt, at man, sa hurtigt som muligt, efter at
have improviseret, far sine indtryk nedskrevet, da mange
detaljer ellers let glemmes, som maske senere viser sig at vaere
af stor betydning. Pladsen her er for kneben til at komme ind
pé, hvad der bl.a. sker af overferinger mellem patient og tera-
peut. Disse overforinger er en vigtig del af den musikterapeu-
tiske proces.

I det folgende skal jeg referere en sygehistorie omhand-
lende en patient i langtidsbehandling ved musikterapi.

Patienten, en 44-arig ugift kvinde, fik som 19-arig stillet
diagnosen: Skizofrenia. Forst i 1981 fandt man frem til en
medicinsk behandling der har haft en markant effekt pa pati-
enten, der ikke mere laegger psykotisk adfzerd for dagen, men
fortsat indtager kataton stilling. Patienten star smatrippende
og smamumlende midt pd gulvet i en akavet stilling og for-
soger ikke at kontakte andre. Patienten har veeret i musik-
terapi 6 gange for jul, og een gang efter. Ogsa hos mig startede
patienten med at sta midt pa gulvet. Af og til har vi gjenkon-
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takt, sommetider far jeg et blik fyldt med had, sommetider, nar
jeg spiller, smiler patienten. Da jeg, inden patienten skulle
begynde i musikterapi, gik ind pd afdelingen for at hilse pa
hende, forteelle hvem jeg var og hvad der skulle ske, sparkede
patienten mig. Selv om patienten denne forste gang kun har
staet smatrippende og smamumlende midt pa gulvet, forlader
hun mig nedigt. Neste gang nynner hun med pa min musik, og
4. gang er det som om patienten forseger at naerme sig instru-
menterne, men fortryder. 5. gang far jeg lokket hende til at
spille pa pauke og cymbel. 6. gang sker der, tilsyneladende,
intet. Efter jul, 4 uger senere, begynder pt. nesten med det
samme at spille pa cymbel og pauke, stdende som sadvanlig.
Da jeg tilbyder hende metallofonen og en stol at sidde pa,
saetter hun sig og spiller. Jeg har sveert ved at styre min begejst-




ring, jeg havde ikke ventet denne aktivitet allerede. Patienten
spiller med en kelle i hver hand, skiftevis hejre/venstre, en
rolig grundrytme pé tilfeeldige (pt. har aldrig leert at spille)
toner, intervaller er store, sommetider brudte treklange, hel-
hedsindtrykket er smukt, musikken virker meget kontrolleret,
er det stilhed for storm? Neste meade bliver speendende. Mit
mal med denne patient er bl.a. at fa hende til at kontakte om-
verdenen, fa hende til at acceptere den. De forste skridt pa den
lange vej er allerede taget. Det vigtigste der skete i sidste
»time« var, at hun satte sig pa stolen, jeg folte, at det var en
accepteren af mit rum.

Min forste patient pa hospitalet var en ca. 35-arig velud-
dannet, ugift skizofreniform pseudoneurotiker. Patienten hav-
de veeret indlagt 6% maned, da vi begyndte med musikterapi.
Patienten var utilfreds med hospitalets behandlingsmulig-
heder og ovrige terapiformer. Hun overholdt ikke medetider,
og gik ofte midt under en samtale. Denne patient blev meget
glad for musikterapi og er altid kommet til tiden, og er aldrig
géet for tiden. Efter ca. 2 maneder i musikterapi sagde patient-
en til sin socialradgiver: Endelig en behandlingsform med
mening i. Efter ca. 10 maneder i musikterapi kunne patienten
udskrives til dagpatient og flytte i egen lejlighed. Alle, psy-
kiater, psykolog og andre der havde arbejdet med patienten,
var enige om, at den heldige udvikling skyldtes musikterapien.

I dag, snart 3 ar efter musikterapibehandlingen pabegyndtes,
har patienten endnu ikke overvundet sin angst for at vaere i
storre grupper, men alligevel gennemforte hun et 14-dages
hgjskoleophold, sommeren 1982. Af skonomiske og andre
grunde har det ikke veeret muligt at oprette en musikterapi-
gruppe i hospitalet, for der er ingen tvivl om, at en sddan grup-

pe ville veere til uvurderlig hjeelp for denne patient. Musik-
terapien har i lobet af de 3 ar veeret afbrudt nogle gange af for-
skellige grunde, men pé nuveaerende tidspunkt, januar 1983, er
patienten atter i musikterapi, og improvisationerne viser en
patient med mindre angst for kontakt og med sterre livsmod.

For atkunne forsta hvad der sker med een under udferelse af
de frie atonale improvisationer, er det nedvendigt selv at have
provet det. Derfor inviterer jeg andre behandlere og interesse-
rede fra plejegrupperne i musikterapi. En stdende bemeerk-
ning er: »Forst nu forstar jeg, hvad du laver«, og sommetider:
»Hvor var det dejligt«.

Som man vil kunne forsté af det foran skrevne, har en terapi-
time ikke meget tilfzelles med en paeedagogiktime. For det for-
ste er en terapitime ikke »en time« (60 minutter), det kan vaere
5 eller 10 minutter, maske 50 minutter, det aftheenger af pati-
enten. For det andet mader en patient ikke med et forberedt
»stof«, patienten meder med sig selv, for det tredie er malene
forskellige osv.

Som musikterapeut ger man sig mange tanker om den ny-
startede uddannelse pa AUC. Bliver det en terapiuddannelse,
eller skal vi have endnu en mellemuddannelse i paedagogik
(jeevnfor AM-uddannelsen). Grundlaget for musikterapi er
musikken, altsa: forst musiker - sa terapeut. Hvis den 4-arige
uddannelse havde varet en overbygning péd en konservatorie
eller universitetsudd. i musik, ville jeg have set frem til de nye
terapeuter med forventning, og med en solid baggrund kunne
terapiuddannelsen have veret et ar kortere. Jeg haber mine
forventninger bliver opfyldt, for der er et stort behov for musik-
terapeuter (ikke peedagoger, dem er der nok af) pa vore psy-
kiatriske hospitaler.
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Interview

med Soren Miihlhausen

Uddannelsesbaggrund:
Musikerudd., klarinet og teori (Ib Eriksson, 55-60) lcerer-
udd. 65, div. drskurser, DLH (psykologi/pced.), p.t. audio-
logopced. udd. pd DLH.

Mitudgangspunkt i terapeutisk forholdemdde er, at musik
kan scettes i forbindelse med en pecedagogisk mdlseetning
(kundskaber, dannelse, opdragelse) - uden at tage forbehold
Jforeller scette greenser for, hvilke born den pcedagogiske mal-
seetning skal omfatte. Musik er en samveersform pd handle-
plan, der kan legalisere individuelle former for at udfolde sig
i arbejde, leg og skabende virksomhed. Den pceedagogiske
eller terapeutiske anvendelse af dette forhold bor ikke udgd
fra opfattelsen af en patologisk livssituation, men ud fra hvor
barnet -lige nu - befinder sig i den musikalske situation - i
forhold til arbejde, leg eller skaben.
Min madlgruppe:
Specialskole, amtslig skole for elever med generelle ind-
leeringsvanskeligheder. (Tids. dndssvageforsorgsskole), ele-
ver med sveere fysiske og kommunikationsmeessige vanske-
ligheder. Ansat som skoleinspektor. (Kurser for rytmisk
musik). En del kursusvirksomhed pd seminarier og andre
lcereanstalter her og i Norge og Sverige.
Produktion:
»Sorens Sange«, bog, bdnd, plade (SAM 1977).
Svagtbegavede born II, Gyldendal pced. bibl.
Div. tidsskr. Specialpeedagogik, Musik og terapi og SA-
peedagogen.
Div. musicals for born.
I: »Lystige viser for born« (IV), Politiken.

Hvem er dine klienter/elever?

Jeg fik anseettelse i andssvageforsorgen 1965 pa en sikaldt
lokalinstitution for voksne, Resenlund ved Skive. Min bag-
grund var en musiker- og en leereruddannelse. Det var nyt pa
stedet at tilbyde undervisning, og da jeg ikke fik forordninger
om undervisningsplan og fagfordeling kom musik i forskellige
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afskygninger i lobet af kort tid til at udgere en vaesentlig del af
de 30 ugentlige timer, jeg underviste.

Egentlig musikundervisning eller instrumentalundervisning
var der ikke tale om, men nogle sammenspilssituationer (har-
monikaer, klangstave, rytmeinstrumenter og hjemmelavede
strengeinstrumenter) indbefattede nogle problemer af savel
social som intellektuel art - og de blev lost for mig at se pa
meget overraskende vis, idet jeg hidtil havde oplevet omgangs-
formen som frontal og fjendsk. I den folgende tid kombinerede
jeg sammenspil med en del hjemmelavede undervisningsmate-
rialer, der forst og fremmest opevede sproglige og matemati-
ske symbolfunktioner. Materialerne kunne f.eks. besta i breet-
spil med brikker, hvorpa der var malet et antal af symboler, der
blev efterspillet pa xylofon eller trommer. Det var pa det tids-
punkt vigtigt for mig over for institutionen og mine anszattel-
sesmyndigheder at legalisere det, der foregik i »skolen« som
undervisning.

Der opstod naturligt en vis form for spillefaerdighed og ikke
mindst en bevidsthed om musikken udenfor institutionen, der
indtil nu havde bestaet i uopholdelig pr. 3-musik pé sove-
stuen, gange og veerksteder - og almindelig dyrkelse af dansk-
topidoler. Som en del af min egen musikervirksomhed havde
jeg i weekender arbejde pa kroer, restauranter og forsamlings-
huse. Det blev med tiden almindeligt at jeg inviterede elever
med ud til bal, hvor jeg oplevede, at de tog enormt fra, leerte
hurtigt at bega sig og skabe kontakt i det til tider komplicerede
menster, et krobal kan tegne. Fra scenen havde jeg ved hjaelp
af gjenkontakt mulighed for at virke regulerende for de vaerste
fadaeser indtraf.

Fra dette understimulerende institutionsmiljo kan jeg natur-
ligvis berette om en lang reekke solstralehistorier, hvori musik
har spillet en stor rolle.

Kan du kort beskrive din musikterapeutiske arbejdsmetode
set ud fra din malgruppe og den kontekst, du er i til daglig?

Jeg opfatter specialskolen som en forkert indretning i sam-
fundet, bl.a. ud fra det synspunkt at opdragelse, undervisning
og optagelse i en kultur i stor udstreekning sker gennem andre
bern, mest pa samme alderstrin. Elever pa specialskole skaber
umiddelbart et helt specielt sprogligt milje. Pa dette omrade
kan musikterapien i nogen grad stette en kommunikationsud-
vikling og maske endda genmotivere til at leere og opleve. Som
arbejdsmetode anvender jeg musikterapi f.eks. i forbindelse



med motoriske og perceptuelle traeningsprogrammer, hvor
musikken er en strukturerende faktor i aktivitetens forleb, i
intensitet, speending og afspending.

De elever, jeg har omtalt indtil nu var ca. 40 elever, der var

blevet anvist ud fra et primitivt »skoleegnethedskriterium«.
Da jeg havde arbejdet et par ar fik jeg kontakt med elever, der
ud over at udvise tegn pa sveere hjerneskader bar preeg af insti-
tutionspsykose og som sddan var opgivet behandlingsmaessigt.
Jeg organiserede nogle enetimer, hvor jeg uden at bruge talt
sprog kunne opleve en dialog (f.eks. en ekkoleg pé klaver og
trommer). Dialogen blev efter nogen tids forleb til opbygning
af et mellem os privat sprog, der var i stand til at formidle
endda meget nuancerede udtryk.
Forst pa det tidspunkt blev jeg opmaerksom pa begrebet,
musikterapi, som jeg indtil da kun var stedt pa i receptive
former - dvs. i behandlingsformer, hvor klienten bliver sati en
»lytten til musik«-situation. I mit nuveerende arbejde med
generelt psykisk udviklingsheemmede bern (tidligere ands-
svageforsorgen) vil jeg kunne anvende den samme opdeling i
de 3 former som kort er beskrevet oven for:

1. Enovervejende specialpeedagogisk form, der baserer sig
pd en pazdagogisk beskrivelsesmade (og som sadan
indgar i folkeskolens fagkompleksitet).

2. En socialterapeutisk eller musikalsk samvaersform, der
baserer sig pd en psykiatrisk beskrivelsesmade.

3. En psykoterapeutisk form, der i sin egenskab af at vaere
a-verbal er et alternativ til andre psykoterapeutiske
former.

Kan du give en karakteristik af den musik der opstdar/anven-
des i jeres musikterapiforlob? (Genre? Hvad bestemmer
musikken)

Jeg tror ikke pa en » objektiv« terapeutisk musik, en musik, der
er konstrueret med henblik pa terapeutiske mél. Ej heller pd en
musik, specielt indrettet pa enkelthed i anvendelse af elemen-
ter, f.eks. til bern. Man kan skrive musik eller improvisere
musik, hvor der laegges serlig vegt pa en stemning, et
bevaegelsesforleb.

Der ma vere en musikalsk » holdning« til stede, forstaet pa
den made, at man viser i hvilke genrer man som formidler er
mest fleksibel og har rigelig med udtryksmidler. Dette kan
vere basis for et musikmilje. Herudover ma ligge et krav om at
optage og bruge de musikalske impulser, der opstar i sammen-
spil og af de musikalske oplevelser, barnet modtager hjemme
f.eks. gennem medierne.

Hvordan integrerer du musik i en specialpedagogisk refe-
renceramme?

Jeg opfatter ikke specialpeedagogikken som et suverant
omrade, men som en del af paedagogikken. Musikterapi kan
fremstd som en kompensatorisk form for padagogik, hvor de
enkelte fag er integrerede og hvor enhver form for individuel
undervisningsplanlaegning kan indgé. Jeg mener, det er vigtigt
at placere musikterapi i en peedagogisk sammenhaeng, idet alle
- gennem folkeskoleforlebet - da far beroring med dette om-
rade.

Hvordan forestiller du dig at » Soren Sange«, som er skabt ud
af én samveerssituation (med et bestemt barn i en bestemt
situation evt. over leengere tid og med et bestemt mdl) kan
bruges af andre musikterapeuter med andre born i andre
sammenhceenge?

Som jeg skriveribogen, er dette et udvalg af sange, der er taenkt
som et opleeg til at lave musik i forbindelse med sin egen ar-
bejdssituation, sine egne bern og sine egne forudsaetninger.
Ved at folge bogens anvisninger og evelsesforleb forestiller jeg
mig, at man ud fra de forudsetninger man har, vil mede nogle
af de problematikker, man selv star i - og se hvordan en anden
- med bern med tilsvarende vanskeligheder - har valgt at ar-
bejde. Det er som sporgsmalet antyder specielt »med et be-
stemt barn i en bestemt situation osv.« Men grundlaget er
generelt, idet det handveerksmeessig bestar i et rytmisk ovel-
sesforlab, et brugsklaversystem og nogle gengse indlarings-
og udviklingspsykologiske betragtninger.
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Lille spejl pa vaeggen der. ..

- fascination og fzllesskab, ensomhed og identitet i rockmusikken (2)

af Anders Rou Jensen

Doors og frihedsvisionen

Og det er naturligvis ogsd her Doors og Jim Morrison treeder
ind. I langt storre udstraekning end Stones har gruppen en enty-
dig tro pa en neermest paedagogisk befordring af et anderledes
feellesskab, ligesom Morrison i mere udpraeget grad end Jag-
ger bevarer en mere overskuelig og maske mindre dialektisk
integritet i betydningsfeltet sanger/idol/menneske.

I forhold til Jagger forekommer Morrison umiddelbart mere
@rlig og utvetydig i sin rolle som formidler af overgangen mel-
lem det manifeste og latente. Morrison tillader sig aldrig et
ojeblik at lege med sin position som den surreelle frelser. Han
er netop i enhver form for selvforstaelse stoffernes og drem-
menes nye Messias, men derved bliver han ogsé langt lettere at
indfange og fastholde. Han glider aldrig af, som Jagger sa tit
gor det - bade gadefuldt ogirriterende, men altid pirrende, dril-
lende, lokkende. . .

Anskuet pa denne méde lever Morrison altid op til forvent-
ningerne, og det er maske derfor, hans karriere i sidste ende fik
en sa tragisk udgang: heller ikke (eller maske specielt ikke) i
rockmusik er man nemlig herre over forventningerne og det
pres fra publikum, man i ferste omgang selv setter i gang. Et
pres, der netop i rock ofte og meget nemt antager faretruende
og uoverskuelige dimensioner. Fordi den mest a&gte rock altid
har dette iboende, greenselese beger efter den yderste frihed
og afklaring. Dette selvforsteerkende loft, der polemisk kan
karakteriseres som en ophaevelse: friheden som et driftsagtigt
krav om en anden identitet, der i forhold til alt forudgaende
udelukkende er negerende eller oppositionelt og som netop pé
grund af sin formleshed, sin gjeblikkelighed, sit - igen - af-
sindige naerveer er af en neermest deemonisk og direkte angst-
fyldt karakter. Og det er i dette demoniske gjeblik, det bliver
afgorende at se sig selvigjnene: Nu - pd selve sin yderste spids
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- skal musikken have sin afgerende drejning mod en ander-
ledes, mere tilfredsstillende folelsesmaessig fylde, der pa en
gang bekreefter faellesskabet ordlest og andfyldt.

Alle de storste rockidoler har staet overfor dette problem.
Og alle de storste - kunstnerisk og menneskeligt - har folt og
forstaet dets dobbelttydige karakter: Ved at bekreefte andre (og
det vil sige publikummet) udvisker man meget let sig selv og
ender i en tilstand af selvforglemmelse, selvbedrag eller direk-
te lognagtighed - et slutpunkt sergeligt fjernt fra rock’ens
egentlige udgangspunkt og intention.

Og hvis Jaggers losning og mission sa at sige er at balancere
pa aeggen af sin egen springkniv, sa er Morrison maske mere
traditionel i ren kunstnerisk forstand: Han forseger konstant at
personificere visionen. Han er rock’ens poetiske seer, der
aldrig accepterer eller erkender distancen mellem image og
person. Han ville - som s& mange store digtere for ham - leve
selve den visionere abning igennem. Han ville veere den smuk-
ke, befriende beruselse selv, og som s mange andre bukkede
han under p.g.a. dette kravs selvaccellererende kompromiles-
hed. Personlighedens totale underminering - indefra af den
ensomhed og identitetsloshed, der kun kan aihjeelpes gennem
yderligere kunstnerisk kreativitet, der imidlertid pinefuldt for-
steerkende betyder stadigt skeerpede forventninger og krav
udefra. Cirklen er ond og tilsyneladende uundgéelig.

Og hvis uskylden og oprindeligheden ferst er tabt, og spejl-
billedet etableret kan det maske kun gennembrydes pa en
made. Entré: Det gennemgribende, totale symbol - Manden
Der Solgte Verden, Ziggy Stardust, Aladdin Sane, Diamant-
hunden, Den Tynde Hvide Hertug, Manden Der Faldt Ned Pa
Jorden, Skenheden Og Uhyret, Klovneklonen. David Bowie
med andre ord David Bowie med andre ord David Bowie. . .



Bowie og rock’ens roller
I David Bowies karriere iscenesaettes rock’ens uundgaelige
rollespil og identitetskrise i sin mest konsekvente, mange-
tydige og groteske grad. Det egentligt nyskabende i Bowies
rockmusikalske selvforstielse er netop, at hans samlede ud-
tryk ikke blot er et spontant symptom pa en reekke underlig-
gende samfundstendenser, men at det langt snarere er et selv-
debatterende og virkelighedstolkende symbol, der konstant
uddyber og nuancerer indsigten.

Hos ham forenes en hejt udviklet formuleringsevne med en
intuitiv forstaelse for rock’ens alvorlige krav om en livshold-

ning forbundet med gadefuld flygtighed, fremdrift og farlighed.
Forsegsvis kunne man sige, at mens Jagger med denne
holdning vil pavise rock’ens stadige eksistensberettigelse, der
saetter Bowie den pa en made i anden potens og afstikker der-
med dens ligesa indlysende begraensninger, dens magteslos-
hed og dede omréder. Karakteristisk er det siledes, at mens
Jagger pa »It’s Only Rock’n’roll« flirter med selvmordet pa
scenen som et middel til at tilfredsstille sit publikums voksende
krav, der anskuer Bowie pa » Rock’n’roll Suicide« forholdet pa
en helt anden made: Selvmordet ligger allerede i selve rock’ens
livsstil. Bowie opfatter i modseetning til Jagger ikke sig selv
som forudsetningsles og usmittet pa scenen: Publikummet har
allerede gennem sin selvmorderiske fascination skubbet ham
ud i ensomhed, selvoptagethed og tidspres - og kun ved at
reekke hénden ud fra scenen og erkende skaebnesamherighe-
den idol og publikum imellem er det muligt at komme videre i
gensidig, jevnbyrdig forstaelse. Fallesskabet bliver hos Bo-
wie etableret pd den anden side af rock’ens grundleeggende
illusion.

Ja, man kunne maske naesten sige, at hos Bowie bekraftes
feellesskabet forst i erkendelsen af identitetslosheden som det
uundgaelige sidste grundlag for spillet mellem idol og rockpub-
likum. Men at Bowies fortjeneste som netop ligger i, at han for-
mar at vende denne patvungne eklekticisme til noget positivt,
fordi hans musiks samlede symbolveerdi altid har en tosidet
reference: Den desperate stilfuldhed har bade relevans som
udtryk for forholdet mellem idol og publikum og som udtryk for
forholdet mellem kunstner og samfundstendens.

Det er dette komplekse og livsvigtige spil Bowie konstant
iscenesetter. Og det er netop hans forstédelse for sit eget ned-
vendige eller uundgaelige engagement i alle dets aspekter -
fascination, faellesskab, ensomhed og identitet - der gor ham
sa relevant og sa sigende. I Bowies kunst benagtes enhver
form for oprindelighed endegyldigt, og det eneste der bliver til-
bage, er forskellige betydningsplaner. Alt er herefter blot altid
led i en total tolkningsproces, hvor ethvert skel mellem aktor
og betragter, mellem formidlende og formidlet samt maske i
sidste instans mellem levende og dedt er udvisket.

Det er imidlertid ligesa klart at denne indstilling eller strate-
gi, hvor vedkommende og gyldig den end kan forekomme at
veere, ikke under alle omstendigheder kan siges at vaere fuldt
tilfredsstillende.
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Det er den f.eks. ikke, hvis man som musiker stadig og stee-
digt vil opretholde kravet om kompromisles, personlig zrlig-
hed, som ideal. Det interessante i dette krav i rocksammen-
heeng er imidlertid, at det i sin udtrykkelige formulering altid er
efterfolgende og kun yderst sjeeldent oprindeligt igangseet-
tende. Og dette er et faktum, der gaelder lige fra Bob Dylan i
60’erne til The Clash og John Lydon (tidl. Johnny Rotten) i
dag. Ferst ndr man som musiker er dybt involveret i rock’en
som ideologi, udtryksform og kold forretning finder man
nemlig ud af, hvor let det tilsyneladende er at overleve pa legn
og selvbedrag i form af kunstneriske og menneskelige kom-
promiser.

Bekendelse og skyldfelelse - Dylan, Lennon og Townshend
Og derfor er det ogsa interessant at iagttage, hvordan den
erlige og negne personlige bekendelse i rockmusikken altid
synes at udspringe af en uforlest skyldfelelse, og hvordan den
ofte har en umiskendelig lighed med en renselses- eller retfer-
diggerelsesproces af nasten religios karakter.

Ligesa interessant - men egentlig ganske selvfolgeligt i lyset
af ovenstaende - er det, at ingen af de store, betydelige 50’er-
rockmusikere nogensinde har folt nodvendigheden af at fore-
tage en gennemgaende selvransagelse og revision af deres
kunstneriske produktion, mens det maske er ulig mere uklart,
hvorfor man heller ikke finder en eneste sort musiker, der har
foretaget dette opger med fortiden selvom Smokey Robinson,
Marvin Gaye og Stevie Wonder alle pa flere mader kan siges
at have berort problemstillingen.

Allermest tydeligt kommer dette behov for ny erlighed til
udtryk hos 60’er idoler som Bob Dylan, John Lennon og Pete
Townshend, mens det i mindre udstraekning og maske i mere
inferior betydning kan registreres hos musikere, der forst
markerede sig en smule senere som f.eks. Neil Young, David
Johansen, Iggy Pop og Lou Reed.

Men nar det springer mest i gjnene hos de tre forstneevnte, er
det formentlig forbundet med Dylans, Lennons og i mindre
grad Townshends overvaldende idolstatus. En status, der
naturligvis atter heenger sammen med ihvertfald Dylans og
Lennons uomtvistelige position som en hel generations tale-
ror, mens det for Townshends vedkommende maske snarere
var hans egen selvforstaelse og ambitionsniveau, der var arsag
til denne byrdefulde ansvarsfolelse.
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Imidlertid er der ingen tvivl om, at det netop var ansvars-
folelsen, der var afgerende for bade Dylans og Lennons opger
med fortiden og deres indeedte forseg pa at starte forfra med
fornyet troveerdighed, afklaring og integritet.

Og bade for Dylan og Lennon er det karakteristisk, at dette
opgor med den neere fortid fores ud i livet ved at vende tilbage
til de egentlige redder bade musikalsk og menneskeligt.

Saledes er Dylans produktion fra og med de sakaldte »Base-
ment Tapes« (indspillet 1966-67, udgivet i 1975) en stadig
rejse bagud og indad. Bagud i et bevidst forseg pa at tilegne sig
og personligt formidle hele den rige amerikanske musiktradi-
tion og indad i en stadig mere presserende kamp efter at finde
sig selv og sine egne verdier.

P& »Basement Tapes« tager han sit afgerende livtag med
traditionen, og pa »John Wesley Harding« (1968) og »Nash-
ville Skyline« (1969), transformerer han de genvundne musi-
kalske redder pad den mest individuelle made. Resultatet er
mest af alt et befriende pusterum; en lutrende og rensende
musik, der besidder en mildhed, varme, tolerance, renhed og
genergsitet, der fuldt ud dokumenterer, at Dylan har spillet og
sunget sig gennem det hele og frem til en ny menneskelighed og
vaerdighed, som tillader ham en frihed, han ikke tidligere havde
dremt om.

En frihed, der netop giver ham et overskud til at se sin egen
fortid umiddelbart i gjnene, som han ger det sa negent pa en af
rockhistoriens mest hudlese og breendende bekendelsesplader
nogensinde, »Blood On The Tracks« (1975).

Spergsmaélet henger imidlertid stadig ubesvaret tilbage:
Hvor frugtbar og veerdifuld er denne rene bekendelseslosning i
rocksammenhang. Hvor realistisk er den som udvej, nar den
netop som sagt ofte har karakter af en renselsesproces? Nar
lige praecis renheden er sa umulig at fastholde, eller i hvertfald
sa forbandet vanskelig at arbejde videre med, fordi de traditio-
nelle faldgruber altid vil besta.

Ogsa selvom man hedder Bob Dylan. Heller ikke han
undslipper nemlig det dilemma, som David Bowies musik i al-
mindelighed og sangen »Rock’n’roll Suicide« i saerdeleshed
forseger at indkredse og arbejde ud fra: Nar du synger den
naeste sang, er du - bade i publikummets og dine egne gjne -
altid allerede en anden. P4 den made lykkes det heller ikke for
Dylan pa leengere sigt at undergrave sin egen idolstatus og na
frem til en mere berigende dialog i et dbent faellesskab. Han



strander atter i ensomhed som den nye, religiese Dylan, som
man pludselig igen afkraever sveert tilgeengelige, bevingede
udsagn, der mindst skal kunne frelse hele verden. Det eneste
fornuftige Dylan herefter kan gore er maske at tie stille i habet
om endnu engang i arevis at skulle eksistere i en fortsat erkes-
los samtale med sit eget forvraengede ekko. . .

Et endnu mere ekstremt forsog pa at starte forfra og gen-
finde sin egen identitet kan iagttages hos John Lennon. Men
ogséa i Lennons tilfeelde er det tydeligt, at det er successen der
medferer identitetstabet, ligesom den efterfolgende genetable-
ring ogsa hos ham minder umiskendelig om en syndsbekendel-
se. Ogsa Lennon bevaeger sig bagud og indad - dog i modsat
reekkefolge af Dylan. Forst arbejder han sig pa sin forste solo-
LP »Plactic Ono Band« (1970) pinefuldt igennem sin egen
fortid, nedbryder alle hidtidige mulige og umulige veerdier og
autoriteter inden han endelig gennem denne eksemplariske
primalskrigsproces nar ind til det eneste, som har blivende
betydning: »Yoko and me« - den totale, kompromislese
keerlighed og aerlighed med andre ord.

Og derefter vender han sig mod sine egentlige musikalske
redder og spiller dem overbevisende igennem til sidste hjerte-
slag pé en plade, der betegnende nok simpelthen hedder
»Rock’n’roll« (1975).

Det interessante er herefter, at Lennon virkelig opretholder
en laengere tavshedsperiode, som forst brydes med LPen
»Double Fantasy« (1980). Imidlertid synes ogsé denne plade
at seette en del af problemerne i forbindelse med en bekendel-
sesudvej kraftigt i relief. Selvom det p.g.a. Lennons pludselige
og sorgelige endeligt er vanskeligt at konkludere tilbundsga-
ende, forekommer det ihvertfald rimeligt at sperge, om Len-
non ikke med sit gennemgribende selvopger netop blot har op-
ndet at fjerne den underliggende, naesten neurotiske spaen-
ding, der altid har ligget som en sort, truende skygge i hans
bedste sange fra soloperioden? Om ikke selve nedvendigheden
og den nervepirrende folelsesmaessige tyngde er forsvundet og
erstattet af noget, der i glimt faretruende klinger som over-
fladisk ligegyldighed? Ja, groft trukket op kunne man nasten
formulere det saledes, at mens Dylan med sin religiositet ikke
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opndr andet end at snakke med endnu en ny udgave af sig selv i
sit publikums spejl, der er Lennons slutpunkt snarere en situa-
tion, hvor det han siger, ikke engang er interessant nok til, at
han kan holde en dialog igang med sig selv.

Dette kan pa sin side naturligvis godt udleegges som et tegn
p4, at Lennon vitterligt har opnédet hvad han segte - nemlig den
yderste zrlighed - men pa den anden side har denne personlige
tilfredsstillelse veeret ganske udsigtsles og ubefordrende rent
musikalsk.

Lennon undsiger nok effektivt alle rock’ens uhyggelige
myte- og fascinationsmekanismer og fastslar trodsigt, men
egentlig ganske overbevisende, at hanikke er andetend en lille,
uvidende dreng, men det eneste alternativ, han herefter er i
stand til at tilbyde, er tavsheden. Og hermed mener jeg, at
enhver indre dialog er forsvundet eller bevidst undgéet i Len-
nons musik, som den lyder pa ihvertfald »Double Fantasy«.

Maske kan man udtrykke det pd den made, athan er holdt op
med at forlade sig pa den intuition og deemoni, der altid har
gjort hans bedste sange sa vedkommende, gribende og isbjergs-
agtige faretruende, s pa en gang urokkeligt steerke og skrobe-
ligt forsvarslese. Dermed er hans musik ogsa fundamentalt
ude af stand til at sige andet end, hvad han egentlig kunne opné
ligesa fuldstaendigt ved at indrykke en annonce i New York
Times. . .

Dette har igen, igen, igen, noget at gore med den uoverskue-
lige magt, der ligger i livtaget med selve rock’ens dragende og
skreemmende magi. Og i den forbindelse har Keith Richard
sikkert atter ret, ndr han f.eks. siger, at problemet med Pete
Townshend er, at han taenker for meget.

Eller han har ret pA den made, at Townshend ihvertfald i for-
hold til Jagger og Richard har teenkt, analyseret og tvivlet mere
over nasten en hvilken som helst satning i sine sange, end
Stones har gjort over deres samlede produktion. Men s4 allige-
vel: Hvis Townshend virkelig havde haft den fuldendte kontrol
over sine folelser og forstod at formidle dem fyldestgerende
rent intellektuelt, var han naturligvis aldrig havnet der, hvor
han er idag.

For ogsa i Townshends musik er det jo klart, at intuition og
fornemmelse har spillet en ganske afgerende rolle. Ellers ville
han aldrig have veeret istand til at sl sa overrumplende og
effektivt ned pa negleproblemerne omkring identitet og sam-
fund, som tilfeeldet er. Men i forhold til Stones er det afgeren-
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de, at Townshend aldrig har kunnet undslippe usikkerheden og
tvivlen. Praecist som Jim Morrison, Bob Dylan og John Len-
non heller ikke kunne det. De var alle forelskede i noget, der
fordoblede sig i stadig mere ufattelig og groteske former, indtil
det til sidst blev ganske uacceptabelt og uhandterligt eller sim-
pelthen for pinagtigt at deltage i.

Konfrontationen med friheden

Dette er rock’ens vaesen - og naermere kommer vi det ikke.
Dette er svimmelheden i konfrontationen med en frihed, der
aldrig kan fastholdes, besvaerges eller aftvinges noget som
helst. Dette er et valg og en holdning, der ligger for ethvert ord
og enhver intellektuel argumentation.

Kun en ting kan man sige med sikkerhed: Hvis man selv vil,
er der tale om et identitetsbekraeftende fallesskab pa den
anden side af ensomhed og fascination.

Og i den forbindelse er det naturligvis ganske nedvendigt at
kunne teenke klart og relevant, mens det er ligesa indlysende, at
enhver forteenkthed eller kalkulerende beregnen gjeblikkeligt
virker lammende. Og her er vi atter fremme ved den urokke-
lige kendsgerning, at intuition, fornemmelse og folelse spiller
en altafgerende rolle for rock’ens levedygtighed - pa begge
sider af scenen. Hvis Elvis kunne have forudsagt effekten af sin
pludselige rockabilly-udgave af » That’s Allright Mama«; hvis
Stones til fulde havde forstdet omfanget og betydningen af
appellen i » Satisfaction«; hvis Bowie havde gennemskuet sine
karakterers sammensathed i alle detaljer; hvis Morrisons vision
havde vearet totalt gennemsigtig for ham selv fra starten; hvis
Dylan havde kendt alle betydningsplanerne, alle folelsesmees-
sige referencer i sine surreelle kejsersnit; og hvis Lennon pa
forhand havde gennemanalyseret blot atmosfeaeren i »A Day
InThe Life«, sa havde ingen af dem sikkert vovet sigikast med
rockmusikken overhovedet i forste omgang.

Dette er netop intuitionens og uberegnelighedens absolutte
dominans, som den altid har eksisteret i den bedste rockmusik,
hvor intet er sikkert, for det er sagt og s& kun akkurat indtil det
neeste ord, den nzeste sang, den neeste attitude, det naeste uben-
herlige krav om en anden frihed uden fortidens snarende ram-
mer. Og ogsa her er den ultimative betingelse, at man haenger
pa uden at tabe sig selv - dette er rockens lynhurtige, men
definitive bud pa feellesskab og identitet.



Anmeldelser

Jeg har hort en lille popfugl synge. ..

Svend Nielsen (red.): Flyv lille pdfugl.
LP/Kassette (Forlaget Kragen 1981)
plus tekst-, melodi- og kommentarhefte, 72 s.

I
Min 4-arige datter og jeg er pd beseg hos
nogle @ldre kvindelige familiemedlemmer.
Det er en lun sommereftermiddag, vi sidder
pa altanen, og Johanne er til vartindernes
fryd begyndt at synge nogle af de mange
sange, hun har pa repertoiret. Inden vores an-
komst har hun faet en mild, men bestemt in-
struktion om at holde igen med bandeordene
og den slags, som de gamle damer ikke bry-
der sig sa meget om. Det forstar hun ogsé godt
og holder sig derfor til den accepterede del af
det traditionelle bernesangsrepertoire: »Jeg
ved en leerkerede« og den slags. Det gar fint,
men efterhdnden som Johanne synger sig
varm, glemmer hun instruksen. Og pludselig
gjalder hendes stemme ud over altankanten:
»Nu skal I bare here«:

Ole sad pa en ged og sked

lige ned i hodet pa en gummiged. . .
Osv. - De flinke gamle damer bliver, som for-
udanet, kede af det. Den ene sperger, for lis-
som at bede lidt pa situationen: Er det sadan
nogle sange, I laerer henne i bernehaven?
Hvortil Johanne svarer: Naj da, de voksne er
alt for forfinede!

II

Den 5-arige Johanne er sogt ud pa badevee-
relset, ikke i noget nedvendigt eerinde, men pa
grund af rummets fine akustik, som er en per-
fekt ramme for den sang, hun lige har faet lyst
til at synge. Og indhyllet i masser af rum-
klang skingrer hendes hgje sopran:

Op af brendens klare vand

treekker jeg min tissemand

Den er slimet den er slasket

den har alle piger vasket

den har Grethe suttet pa

og nu er den gul og bla.
Jeg sender en venlig tanke, ikke til Freud og
hans teori om pigens penismisundelse, men til
Kristen Poulsgaard og hans naermest rorende
optreeden som bernemoralens vogter - med
Kristen Bjernkjeer i rollen som den onde ber-
nelokker, der frister de ubefaestede sjaele med
fraekke ord og vendinger.

III
Et hold studerende er oppe til eksamen.
Emnet er »Bornerock«, og de studerende har
skrevet en udmeerket projektrapport om de
helt nye musikkulturelle udtryk og udviklings-
tendenser, som bernerocken har gjort her-
bare/synlige. Der er osse et afsnit i rappor-
ten, hvor gruppen bestemmer bernesangens
eller bernemusikkens udvikling historisk som
en brat og naermest uformidlet overgang fra
den klassiske borgerlige bernesangtradition
til 70’ernes peedagog-rock og selvorganiseret
bernerock. Jeg synes, det er en meget firkan-
tet opfattelse og setter derfor en plade pa,
som kan nuancere diskussionen lidt. En klar
barnestemme lyder:

Disco-tango a la carte - og en negen dame i

et badekar
og John Travolta star med pikken klar
og raber Hurra-hurra med reven bar.

v

De tre erindringsglimt lyser, fordi jeg skal an-
melde en plade med tilhorende haefte. »Flyv
lille pafugl« hedder udgivelsen, som folke-
mindeforskeren Svend Nielsen har besorget
efter ars forarbejde. Lad mig sige det med det
samme: det er en helt igennem pragtfuld ud-
givelse, der herer hjemme ikke blot i ethvert
hjem med en (musik)paedagog, men i ethvert
hjem med bern. Pladen er isoleret betragtet
enormt underholdende, afvekslende, bevaeg-
ende, morsom, overraskende, speendende. Hvis
man tager kommentarheftet med i bedem-
melsen, kan man desuden tilfoje, at der er tale
om et videnskabeligt pionerarbejde, den for-
ste alment tilgeengelige dokumentation og
analyse af, hvad traditionel bernesang (i 60’
erne og 70’erne) er/var.

Men samtidig ma man jo konstatere, at
»Flyv lille pafugl« gennemhuller den Pouls-
gaardske teori om bernenes uskyldighed og de
moderne padagogers moralsk nedbrydende
arbejde. Sven Nielsens udgivelse demonstre-
rer helt umisforstéeligt, at bernene har deres
egen, meget levende og foranderlige musik-
kultur, som pé en gang er steerkt bundet til tid-
ens populaermusik og pa nermest anarkistisk
vis bryder med den - og med de voksnes opfat-
telse af, hvad bern tenker, siger og synger.
Hyvis Kristen Bjernkjeer havde gidet anleegge
sag mod Poulsgaard, kunne han have fort
»Flyv lille pafugl« som vidne og vundet sagen
alene pa dette udsagn. Paedagogernes sange,
den danske sangskat og tidens popmusik er et
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levende materiale, som bernene tilegner sig
og bearbejder pa deres egen facon, i forhold til
deres udtryksbehov og -evne. Man skal ikke
veere meget skolet i musik- eller udviklings-
psykologi for at vide dels at melodiindleerin-
gen altid gar forud for tekstindleeringen (sagt
pa en anden made: det emotionelle udtryk via
musikken er det primaere, det kognitive (sprog-
lige) indhold, det sekundaere i barnets om-
gang med sange, eksemplerne erlegio), dels at
legen med ordene, stavelserne, deres rytme og
klang er et grundlaeggende instrument i berne-
nes sprogindleering.

Svend Nielsens kommentarhafte gor rede
for og eksemplificerer alle de vaesentlige ber-
nesangtyper og deres sammenhang med for-
skellige oplevelses- og kommunikationssitua-
tioner: sanglege, bussange, boldsange, om-
syngninger, fastelavnsraslen, berneballader,
klappesange, gyngesang samt rabe- og tale-
sang prasenteres med velvalgte eksempler:
melodi- og tekstforleeg anferes i hvert enkelt
tilfeelde (hvor det er muligt), og der angives
lege- og klappemenstre overalt, hvor dette er
relevant. - De sidste 30 sider af kommentar-
haeftet er en grundig og let forstaelig gennem-
gang af bernesangens lokaliteter, dens brugs-
veerdier for barnene, hovedgenrerne og berne-
nes omgang med tekst- og melodimateriale.
Endelig er der nogle korte, men meget vaesentli-
ge afsnit, som saetter bernesangen ind i en hi-
storisk og en kensspecifik sammenhang. Som
ogsa pladen viser, er den traditionelle berne-
sang et udpreeget pigeomrade - forskellene
mellem drenge- og pigesocialiseringen slar
ogsa idag kraftigt igennem pa et omrade som
den musikalske aktivitet. For musikpaeda-
goger, der satser pa at give bade drenge og
piger et aktivt og kreativt forhold til musi-
kalsk selvudfoldelse, er det fantastisk vigtigt
at huske, at det pa det vokale omrade i alt vae-
sentligt er pigerne, der i forvejen er aktive og
kreative. »Flyv lille péfugl« ma vaere en vig-
tig ballast f.eks. i arbejdet med at styrke piger-
nes selvtillid pa den rytmiske musiks omra-
de. - Den korte afsluttende historiske per-
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spektivering af den traditionelle bernesangs

situation idag er ret alarmerende laesning.
Svend Nielsen paviser med en reekke eksemp-
ler, at den traditionelle bernesang - og der-
med et vigtigt element i bernenes identitet
som bern, enkeltvis og i grupper - er truet,
bl.a. af kulturindustrien og af @ndringerne i
bernesocialiseringens monstre og i de fysiske
bernemiljeer i byerne. Opskriften pa en mere
bornekulturvenlig voksenadferd er temmelig
kontroversiel og fortjener at blive citeret.
Svend Nielsen siger, at:
»Vihjaelper ikke bernene ved at gore deres
tekster og melodier til undervisningsstof
eller ved med fast hand at saette sanglege
igangibernehaverne, - det vil snarere tage
sangen fra bernene, men derimod kan vi
soge at skabe nogle betingelser for berne-
ne, der giver dem mulighed for at synge,
nar de har lyst til det eller brug for det«. . .
»Vi skal soge at sikre de ydre rammer om-

kring bernenes sangsituationer, og vi skal

soge at give deres sangkultur en hgjere

status«, (s. 72).
Citatet her illustrerer ogsé den méske veesent-
ligste kvalitet ved udgivelsen som helhed,
nemlig Svend Nielsens helt fundamentale
loyalitet over for bernene og deres (musik)
kultur. Denne loyalitet kombineret med en
solid baggrundsviden giver bogen en sjelden
styrke.

Dererogsa enkelte skonhedspletter ved ud-
givelsen: det virker, som om kommentarhzf-
tet er sluppet uden om 2. korrekturen. Nee-
sten hveranden node/tekstgengivelse er skaem-
met af mindre fejl (f.eks. forkert versangivel-
se s. 18, mgl. gentagelsestegn + tekst s. 20,
mgl. pauser (»breaks« s. 22), gal tonearts-
angivelse s. 30, forkerte enkelttoner s. 28, 2.
takt ogs. 32’s »bld tone«). Det er dog i alle til-
feelde smating. Veerre er det, at der er faldet
hele nodeeksempler/formler ud i afsnittet s.
49-50.

Pa det indholdsmeessige plan er jeg ikke
enig i Svend Nielsens skarpe graensedragning
mellem den traditionelle bernesang pa den ene

side og »de voksnes/padagogernes musik«
og bernerocken pa den anden side. For mig at
se er greenserne ret flydende, det er ikke sa
meget selve det musikalske materiale, der er
karakteristisk for den traditionelle bernesang,
men mere den specielle omgang med og bear-
bejdelse (omsyngning, improvisation, forenk-
ling, spontansang) af et ret forskelligartet
musikalsk og tekstligt materiale. Bade schla-
gere, salmer og padagogsange kan indga i
bornekulturen (som det ogsd demonstreres i
udgivelsen), men selektionen er bernenes egen,
og voksnes relevans- eller vardikriterier er
tilsyneladende fuldsteendig irrelevante. Af-
gorende for sangenes succes er, om de (oftest
gennem omformning) »kommer i overens-
stemmelse med (bernenes) smag, og passer til
det formal, de nu far«. Altsa funktionelle og
psykologiske kriterier. Jeg mener saledes og-
sd, at bernerocken kan og ber forstés i forlaen-



gelse af Svend Nielsens teori, ikke i modsaet-
ning til den. Bornerocken er ikke et kommer-
cielt pafund, som SN tilsyneladende mener
(jvf. bemaerkningen om at »man lancerer (mit
sporgsmal: hvem?) bernegrupper, der kan
fremfore disse tekster (nemlig paedagogernes,
min anm.) i overensstemmelse med tidens
rock- og beatstil«, (s. 6). Som jeg ser det er
bornerocken tvaertimod i stand til at fast-
holde nogle af den traditionelle bernesangs
fundamentale kvaliteter (spontaneitet, feelles-
folelse, omverdensfortolkning, selvudtryk pa
bernenes egne preemisser, psykologisk sikker-
hedsventil m.m.) og samtidig modvirke den
bratte overgang fra bernesangsarenes aktivi-
tet til pubertetens passivitet og tavshed, som
SN med rette er bekymret for.

\%

Jeg ser altsa noget mere optimistisk pa berne-
musikkulturens fremtid end Svend Nielsen
gor. Dethaenger ogsa sammen med, at jeg ikke
ser en dyb afgrund mellem musik pa bernenes
premisser og en egentlig musikpaedagogik.
Der foregar rundt om i landet meget musik-
paedagogisk arbejde, som loyalt tager ud-
gangspunkt i bornenes egen musikkultur (det
geelder f.eks. den kulturradikalt inspirerende
musikpeedagogik, som bygger pa spontansang
og rollelege, jvf. f.eks. interview med Lotte
Kearsa og Leif Falks artikel om Arhus Fri-
skole i Modspil nr. 9).

Men disse meningsforskelle skal ikke pa
nogen made forklejne vaerdien af »Flyv lille
pafugl« (eller Popfugl, som Johanne synger
det). Det er en enestaende udgivelse, som jeg
anbefaler varmt. Og jeg er altsa ikke enig med
de to piger fra Gladsaxe, der fremsaetter fol-
gende improviserede udtalelse om udgiveren:

Det er Svend, det er Svend

han er ikke rigtig klog

Han skal sendes til Mallorca

med det forste lokumshul

Lars Ole Bonde

Imponerende, inspirerende, irriterende

Carl Dahlhaus:
Die Musik des 19. Jahrhunderts.
Wiesbaden 1981, 385 s.

Med Carl Dahlhaus som hovedredakter ud-
sendes en ny udgave at den haderkronede
gamle »Handbuch der Musikwissenschaft«.

Det forst udsendte bind behandler det 19.
arhundrede og er skrevet af Dahlhaus selv.

Nar begejstringen har lagt sig, kommer be-
tenkelighederne. Det varer lenge, for bind
seks af »Neue Handbuch der Musikwissen-
schaft« rummer meget, man kan begejstres
over. Alene indbinding, papirkvalitet og illu-
strationer er imponerende. En statelig bog der
ser ud til at veere sin pris veerd, 128 DM pr.
bind i subskription, hvis den skal kebes nu.
Det er nasten 500 kr., med mindre man er
medlem af »Wissenschaftliche Buchgescﬂ—
schaft«, hvor den kan fas med rabat - 3 DM
billigere pr. bind og sa seelges bindene enkelt-
vis.

Deterenrar folelse at blade i denne bog, og
nar man leeser, gleder man sig over skriften,
der er klar og behagelig. Men allerede her
melder den forste betaenkelighed sig. Linjerne
er lange som folge af det statelige format. Sa
lange at man er nodt til at leese dem i to gjen-
fulde, hvilket giver problemer ved linjeskift.
Det er lige for man foretraekker at sidde med
bogen pa et bord og bruge en lineal som pege-
pind.

Altsa sidder man ved skrivebordet og ser pa
indholdsfortegnelsen. Det 19. drhundrede be-
gynder med Wienerkongressen ar 1815 og gar
til ca. 1. Verdenskrig ar 1914. Deter deltop i
paene klumper: 1814-1830, 1830-48, 1848-
1870, 1870-1889, og resten. Umiddelbart
kunne man tro at begivenheder fra almen-hi-
storien, fornemmeligst revolutionerne og Pa-
riserkommunen, ligger bag den Dahlhaus’ske
inddeling, ligesom de ligger bag f.eks. ind-
delingen af Kneplers i Musikgeschichte des

XIX Jahrhunderts. Men her tager man fejl.
Dahlhaus valger nok de samme delepunkter
som Knepler (og andre mindre ander for den
sags skyld). Men han vaelger dem af andre ar-
sager. Og han gor et stort nummer ud af at
fortzelle laeserne det. Det er »trivielt«, »mu-
sikhistorisk ammestuesnak«, eller rent ud
ubegavet at tro, at begivenheder fra det virke-
lige liv (undskyld udtrykket) skulle kunne for-
pligte musikhistorikerens periodiseringer. Nar
f.eks. 1848 ikke desto mindre er et vigtigt
vandskel i det 19. arhundredes historie - bade
for Dahlhaus og for de materialistisk oriente*
rede forskere - har det specielle grunde. Det
ersa at sige et af disse storartede tilfzelde, som
gor faget sé interessant.

Allerede kapitlet Gedanken zur Struktur-
geschichte i Dahlhaus’ Grundlagen der Mu-
sikgeschichte gjorde klart, at Carl Dahlhaus
laegger stor veegt pa at kunne bruge den argu-
mentation, som ogsd materialister bruger,
uden af den grund at identificere sig med den
historiefilosofi, som ligger bag den materia-
listiske historieopfattelse. Det er selve hoved-
tanken i strukturhistorien, at relationerne mel-
lem det, man pa marxistisk kalder basis og
overbygning, anerkendes, men at de ikke pa
forhand anses for givne, og at de ikke beheftes
med en pa forhand given prioritet. Musikhi-
storikeren méa veere aben i sin sogen efter disse
relationer, siger Dahlhaus. Han ma acceptere
dem uden nogen forventning (eller fordom)
om at basis »i sidste instans« bestemmer,
hvad der sker i overbygningen, og uden nogle
teorier om kausalitet.

»Prinzip der Prinzipienlosigkeit« kaldte
Knepler denne idé i sin anmeldelse af »Ge-
danken zur Strukturgeschichte«. Her kan man
se hvordan den virker i praksis.
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Forst og fremmest imponerer den gennem
sin umadelige stoffylde. Dahlhaus kommer
rundt i krogene af forrige arhundredes musik-
historie, og selv om han er solidt forankret i
den tysk-estrigske tradition, er der intet gje-
blik tale om, at hans stofudvalg eller behand-
ling virker andenhénds, nar han bevaeger sig
ind pa franske, italienske eller russiske om-
rader. Den omsteendighed, at man har stedt
pa nogle af kapitlerne tidligere som artikler i
tidsskrifter og arbeger eller som kongresrefe-
rater, svekker ikke indtrykket. For selv om
Dahlhaus undertiden gentager sig selv - lige-
som han selvfolgelig ogsa ma gentage nogle af
musikhistoriens almene sandheder - serger
han altid for at indbygge en seerlig pointe, der i
den givne sammenhaeng gor hans bidrag origi-
nalt. Man fristes til at se denne saerlige origi-
nale drejning som noget helt centralt for
Dahlhaus, som om den personlige - struktur-
historiske - vinkel undertiden har lige sé stor
vaegt som den historie, der fortzelles. Eller ret-
tere: er en integreret del af historien.

Bider man sig fast i denne opfattelse, kan
Dahlhaus’ musikhistoriemetode begynde at
virke irriterende. Der er en masse implicit
polemik mod anderledes taenkende, stilhisto-
rikere og materialister, som forudsetter at
laeseren er usaedvanligt velorienteret i den ny-
ere musikhistorieskrivning. Meget af denne
polemik er berettiget og forfriskende, men den
virker forvirrende, hvis man ikke forstar bag-
grunden for den. For den motiveres oftere af
musikhistorieskrivningens historie end af mu-
sikkens. P4 en underlig méade vil dette bind af
»Neue Handbuch der Musikwissenschaft«
pa een gang vere en lebende kommentar til
musikvidenskaben og en fortlebende musik-
historisk beretning, og det affeder i hvert fald

hos mig en grundleggende tvivl om, hvad °

strukturhistorie egentlig er: et akademisk sko-
leridt eller en historieteori?

Er det sidste tilfeeldet ma man forvente, at
strukturhistorien af sig selv ville tilbyde den
sammenhang, som gor fremstillingen til en
helhed. Men netop pé de afgerende haengsels-
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Den store galop - karrikatur over borgerskabets og smdaborgerskabets umddeholdne
dansefeber i 19. arh. (Fra bogens s. 191).

punkter afslerer denne stukturhistorie sig som
en meta-disciplin, der etablerer sig polemisk i
forhold til andre historiesyns postulerede sam-
menhaenge. Pointeret sagt, som C.D. ville
have skrevet.

Resultatet er, at man efter leesning af bindet
om det 19. drhundrede naermest er knust af
den kolossale leerdom, forfatteren sidder inde
med. Man foler sig overbevist om, hvilke

enorme vanskeligheder musikhistorien frem-
byder som arbejdsfelt for enhver, der pa histo-
riefilosofisk eller blot almindeligt ideologisk
grundlag vover sig ud af busken. Og man feler
sig ikke overbevist om, at strukturhistorien til-
byder en struktur, som kan tjene til grundlag i
stedet for de forkastede.

Jens Brincker



Folk-lexicon

Kaarel Siniveer: Folk-lexicon.
Reinbeck bei Hamburg 1981,
314 s., DM 10,80.

Nar man skal lave et folkemusikleksikon er
man nedt til at definere og afgraense sit om-
rade, si det netop bliver et folkemusikleksi-
kon og ikke et rockleksikon eller et rytmisk
musikleksikon.

Med den hjemlige folkemusikdebat i bag-
hovedet er det interessant at se, hvordan Sini-
veer loser dette problem. I stedet for at veelge
den snaevre losning a la Hogager hvor kun tra-
ditionens folk og deres musik regnes som
folkemusik er Siniveer géet videre og har som
Folkemusiksammenslutningen taget de con-
temporere sangere og musikere med under
betegnelsen folkemusik. Men ikke nok med
det. Han er gaet et skridt videre og har taget
genrer som i deres historiske udgangspunkt
nok har kunnet betegnes som folkemusik, men
i deres nuveerende udgave adskiller sig vaesent-
ligt fra hvad vi normalt forstar som sadan.
F.eks. er Country music defineret som den
hvide folkemusik fra landet i USA.

Udover de egentlige folkemusikartikler har
Siniveer valgt at lave artikler om musikgenrer
som efter hans mening har haft betydning for
folkemusikken, f.eks. spiritual og chanson.

Begraensningen ligger altsd ikke i forhold til
genren. Siniveer har valgt et mere pragma-
tisk, ikke vurderende kriterium. Han har valgt
at lade den tyske folkemusikscene veere af-
gorende for hvad der skal veere med og hvad
der ikke skal. Hvilke grupper, solister og
genrer der har veret preesenteret i Tyskland
kan man leese om i Folk-lexicon.

Pa den led er leksikonnet interessant. Pa en
made umuligger dette kriterium enhver dis-
kussion af indholdet og pa en anden made er
det interessant at se hvad der foregar i Tysk-
land.

Ikke underligt er det engelsk, irsk og skotsk
musik der preaeger billedet, men ogsa bre-
tonsk, jiddish, latinamerikansk og katalansk
folkemusik kan man abenbart here. Foruden
naturligvis det tyske.

Den danske scene er ikke vaesentlig ander-
ledes end den tyske hvad de engelske, irske og
skotske grupper angér. Vi kender ikke sa
mange franske og tyske, men til gengzeld ken-
der de ikke en eneste dansk eller nordisk folke-
musiker, hvis man skal tro Siniveer.

Leksikonnets artikler falder i 4 grupper.
Den storste indeholder udevere, solister og
grupper. Her viser den store spredning, at
Siniveers folkemusikbegreb er vaesentlig bre-
dere end vi er vant til. Fra Roy Acuff »der
konig der country music« over Wolf Bier-
mann, Bob Dylan, Georges Brassens til Paul
Robeson for blot at give et indtryk af bredden.

En anden gruppe handler om instrumenter.
Folkemusikinstrumenter lige fra guitar og vio-
lin til steelguitar og harmonium. Med vanlig
tysk grundighed angives ikke bare instrument-
ets »hovednavn«, men ogsa andre navne for
samme instrument. F.eks. henvises der ved
folgende opslag: uillean pipes, pipes, nort-
humbrian smallpipe, biniou, cornemuse og
gaita i alle tilfeelde til dudelsack.

Musikalske genrer udger en tredje gruppe.
Der findes oversigtsartikler om bretonsk, en-
gelsk, irsk, jiddish, katalansk, latinameri-
kansk og skotsk folkemusik. Desuden fin-
des bl.a. artikler om arbeitervolkslied, fla-
menco, spirituals, hillbilly og chanson.

Endelig findes en reekke artikler om plade-
selskaber, tidsskrifter, festivaller og arkiver
med folkemusik som speciale. Alle artikler er
forsynet med pladelister med titel, plade-
maerke og nr.

Tysk folkemusik-revival.

43



Det er sveert at kritisere Folk-lexicon for
hvad der stér i det. Det er det grundigste og
mest omfattende leksikon jeg kender, men ud-
veelgelseskriterierne gor at der efter min me-
ning mangler nogle vesentlige ting.

Traditionen er f.eks. kraftigt underpriorite-
ret. Den stikker hovedet frem i oversigts-
artiklerne som f.eks. den om irsk folkemusik,
hvor Siniveer pé ca. 2 sider nar atridse Irland-
historie fra clantiden for ar 1000 til i dag op og
desuden nér at nevne de almindeligste danse-
former, de mest brugte instrumenter, de vigtig-
ste udovere pad dem og de vigtigste grupper
iovrigt. Det er ikke sveert at forsta, at traditio-
nen fér s lille plads, nar man tager udveelgel-
seskriterierne i betragtning. Det er ikke forst
og fremmest traditionens folk der optraeder
ved festivaller og i klubber, men det er lidt
underligt at give plads til artikler om mere
eller mindre inferiore genrer fordi de skulle
have pavirket folkemusikken, nir man ikke
levner plads til traditionen som uden tvivl har
betydet mindst lige s meget for den folke-
musikscene, vi har i dag.

I smatingsafdelingen kan man undre sig
over at den engelske concertina-spiller Ali-
stair Andersson ikke er medtaget, nar han dog
ernzevnt i artiklen om High Level Ranters, at
en gruppe som Ian Campbell Folkgroup ikke
er naevnt, de ma vist veere kendt i Tyskland og
endelig, at en sanger og sangskriver som Eric
Boggle heller ikke er med.

Men sadanne smating andrer ikke indtryk-
ket af dette leksikon som et af de bedste, af de
fa som findes. Et indtryk, der bekreftes, nar
man nar til den omfattende litteraturliste bag i
bogen. For danske laesere er det selvfelgelig
argerligt at der ikke er danske opslag, men
hvis man har sin gang p& Tender- eller Ska-
gen-festivallerne eller lytter til radioens Folk-
nyt, vil man kunne gere god brug af Kaarel
Siniveers Folk-lexicon.

Tilbage star sd bare at vi fra danske side
tager os sammen og far lavet nogettilsvarende
med den danske og nordiske musik i hgj-

saedet. Lars Nielsen

44

Debat

Andresens fordomme

Tidsskriftet Modspil er, sa vidt jeg er oriente-
ret, et tidsskrift, som pa en slags videnskabelig
basis skal analysere musik og musikliv og
sette i samfundsmaessig og politisk perspek-
tiv. Hvis man finder den slags relevant, rum-
mer tidsskriftet ofte interessant leesning. Men,
alt for ofte, er grundlaget for denne forskning
individuelle skribenters fordomme og forestil-
linger om, hvordan virkeligheden muligvis
haenger sammen. Der har veeret grelle tilfaelde
i Modspil’s historie, nar velmenende menne-
sker har betragtet verden fra skrivebordet og
geettet pa, hvordan den mon er skruet sam-
men. Sidst - og naesten verst - var Jorn T.
Andresens fordomme og geaetterier om tids-
skriftet MM’s opfattelse af musik i 70’erne.
(Modspil 19/1982).

Forst konstaterer han - helt korrekt - at
MM idisse ar ma karakteriseres som » musik-
kritisk og analyserende, et tidsskrift, der in-
teresserer sig for vilkdrene for musikere, spil-
lesteder og publikum med en kulturpolitisk
vision om at fd anerkendt rytmisk musik pd
lige fod med f.eks. klassisk«. Derefter gar
Andresen bananas og fjerner sig fra virkelig-
heden ved at pastd, at MM i samme tidr op-
fattede »progressiv musik« som »lig med
kreevende soli, hurtigfingermentalitet, stort
opsatte arrangementer, sammensat rytmik
o0.s5.v.« og konkluderer, at det musikkritiske og
analyserende alligevel bare drejede sig om
»musik for intellektet, til hovedet. . .«

Egentlig er der ikke grund til at sige andet,
end at Andresen her bare geetter - han frem-
forer, hvad han tror var MM’s linie. Han byg-
ger pa sine fordomme om musikere, der kan
mere end tre akkorder. Det eneste, han har
glemt er at lese MM i 70’erne. Jeg indrem-
mer, at det er et stort arbejde, men kaere Jorn
T. Andresen - det vil give gode resultater og

du vil forbavses over alle de artikler og an-
meldelser, hvor skribenter giver udtryk for
deres utilfredshed med musik, der mere er tek-
nik end musik. Du kan sikkert ogsd mede det
modsatte, for MM er et tidsskrift, som afspej-
ler mange forskellige holdninger. Det ligger
ikke, og har aldrig ligget, i bladets linie, at en
enkelt holdning eller retning skal praege bla-
det. Der har aldrig, i 70’er-redaktionen, ek-
sisteret nogen som helst erkleret linie, som
specielt skulle stotte en bestemt genre, og iov-
rigt var redaktionen i de &r sammensat af sa
forskellige mennesker, at det aldrig ville have
kunnet lade sig gore. Det, der snarere gor ondt
pa Jorn T. Andresen, er muligvis den kends-
gerning, at den sakaldte fusionsmusik faktisk
spillede en vigtig rolle pa den danske, ryt-
miske musikscene i 70’erne. Og det var ikke
MM’s skyld, men musikernes og lytternes.
MM reflekterede, hvad der faktisk skete. At
MM sa ikke straks kastede sig jublende over
punkmusikken i 1977, skyldes nok det fak-
tum, at der ikke rigtig skete noget i Danmark.
Da det egentlige boom kom nogle ar senere,
havde MM vist ret godt fat i, hvad der skete.
Rent faktisk overlod den gamle redaktion bla-
det til yngre folk - af egen fri vilje! At pésta, at
MM ikke har daekket punk og new wave fra
1980, kan kun vaere mod bedre vidende.
Men lad mig s4, i en indskudt bemeerkning
sige, at fordommene, som oser tykt ud af seet-
ningen: ». . .kreevende soli, hurtigfingermen-
talitet, stort opsatte arrangementer, sammen-
sat rytmik o.s.v. Det var en musik for intel-
lektet, til hovedet. . .« er meget betegnende
for mange af de holdninger, som kommer til
udtryk i Modspil. Den romantiske svaermen
for kunstneren pa det fugtige tagkammer og
despekt for musikeren, der ogsé opfatter sin
musiceren som et arbejde og et studium, er i



bund og grund en smaborgerlig holdning.
Denne puritanske dyrkelse af kvaliteten i de
beromte tre akkorder er en middelméadig-
heds-dyrkelse, som er meget dansk, men som
pa den anden side aldrig ville blive accepte-
ret, hvis det drejede sig om darligt arbejde ud-
fort af en murer, temrer, blikkenslager. . .

I Vestafrika studerer grioterne i 30 ar for at
blive virtuose kora-spillere og kald mig Mads,
hvis en Modspil-analytiker nogensinde ville
finde pa at go af det. Men hvis en dansk jazz-
eller rockmusiker bliver lidt rap pa fingrene,
fordi han eller hun finder glaede og tilfredsstil-
lelse i at ove sig hver dag, er helvede los.

Men tilbage til Modspil 19/82.1 sit forseg
pa at pavise, at MM slet ikke var med pa no-
derne i slutningen af 70’erne, kreerer Jorn T.
Andresen lidt behendigt citat-fusk - bare
ikke behendigt nok. Ferst citeres en MM-
omtale af det drhusianske punkblad dB 110.
MM gor faktisk opmeerksom pa bladets eksi-
stens umiddelbart efter dets opstden - omend i
en humoristisk tone - ». . .drives af den ar-
husianske punk-mafia. . .« Og hva’ sa? An-
dresen er garanteret mere emskindet end det
arhusianske punk-milje. Men det bliver straks
oversat til at » Tonen mellem MM og dB 110
var skarp« - som om der var en eller anden
blad-krig. Derefter fortseetter den smarte sam-
menblanding af begreberne, nar Andresen
skriver, at »Anders Rou gav MM’s J.J. Gjed-
sted tort pd«: Jamen, det var ikke mig, der
skrev det om den drhusianske »punkmafia«,
men en anden navngiven MM -medarbejder -
og det var vel at merke heller ikke nogen re-
daktionel note. Smart, Andresen!

Men absolut til et nul pa Journalisthej-
skolen. Normalt ville man kalde den slags
»boulevardblads-journalistik«. Endelig cite-
rer Andresen fra det leeserbrev i MM, hvor
Anders Rou Jensen skulle forestille at give
J.J. Gjedsted tert pa - en ordentlig mundfuld
om, at jeg skulle have kaldt den unge rock-
musik for dekadent, nihilistisk og fascistisk.

" Andresen glemmer bare at undersoge, hvad
jeg virkelig har sagt - Avad det var, jeg mente

var nihilistisk og dekadent og at selv Rou Jen-
sen i sin tid blev mig svar skyldig pa Avor og
hvornar jeg havde kaldt den unge rock fasci-
stisk. Tingene er mere sammenhangende og
komplicerede end som sa - og tilsyneladende
ogsa mere komplicerede end hvad en analyti-
keri 1982 kan fa ud af at kigge i gamle blade -
eller at skumme overfladen.

For lengere end til overfladen kommer
Jorn T. Andresen aldrig. Det bliver de lette og
hurtige konklusioner, som sikkert bekreefter
hans egne fordomme. Men kan andre bruge
dem til noget?

Derimod bliver det interessant, nér skrive-
bordsarbejde bliver konfronteret med det vir-
kelige liv. Det gor det i musikeren Peter Inge-
mann’s anmeldelse af bogen »Beat pa dansk«
i samme nummer af Modspil. Han slutter
meget venligt med at sige det om bogen, som
man som regel ogsd ma ende med at sige om
Modspil - ». . .men Rock og Rul er det ikke,
Jeres »sang« har sin egen matematiske skon-
hed, men svingningstallet er pdvirket af, at vi
kommer omkring emnet, men ikke ind i det«.

Jens Jorn Gjedsted
(MM -redakter 1968-1980)

Svar pd Jens Jorgen Gjedsteds
lceserbrev:

Kare Jens Jorgen!
»Andresens fordomme« - det var ikke s lidt.
Dit temperament fejler gjensynlig ikke noget,
men jeg orker ikke deltage i den hanekamp du
leegger op til. Det er ret tydeligt, at du kan
have respekten for min »pen« et meget lille
sted. Det er jo dit problem forst og fremmest.
Hyvis jeg virkelig havde skrevet en artikel
om MM - som jeg i ovrigt i en arreekke har
veeret flittig og tilfreds leeser af - kunne jeg til
ned forstd din attack, men det har jeg ikke,
overhovedet ikke. Jeg skulle skrive en kort
historisk oversigt for at fa linier(ne) trukket op
til den aktuelle magasinsituation - den inten-

tion fremgér vist tydeligt af artiklen (Maga-
zinet Staccato - 80’ernes musikblad) - i
denne oversigt er MM naturligvis en uom-
gengelig storrelse.

S4 vidt s& godt. Jeg beskriver MM pa to
maéder. Dels i form af en karakteristik, som
béde du og jeg abenbart er rerende enige om.
Og dels i form af en vurdering af bladets pro-
fil i midt-halvfjerdserne, som naturligvis er
min, men ikke blot hentet ud af luften. Ten-
densen til at fokusere pé fusionsmusikken er
klart til stede i den periode, det vil jeg fast-
holde.

Du tillzegger mit standpunkt enorme moral-
ske undertoner, meerkelig nok opfatter jeg det
overhovedet ikke sadan. Det er absolut ikke
forste gang i (medie)historien at et blad, en
avis eller et magasin reagerer »forsinket« pa
en samtidig historisk udvikling. Forsinkelsen
kan have rod i redaktionelle traditioner eller
en »konservatisme« om man vil. Jeg ser
MM’s eftersleeb i forhold til ny-rock’en i slut-
ningen af halvfjerdserne som resultatet af en
sadan redaktionel mekanisme.

Det er rigtigt, at I var pa pletten sa snart et
dansk (punk)milje opstod, men det er ikke
nogen videre god »undskyldning«, for i evrigt
er det jo sa afgjort MM’s linie at vaere forst
med det nye, uafthaengigt af om der er et miljo
eller et »bredt« publikum. MM’s interne lede-
trad er »kvalitet« og ikke »udbredelse«, og
der gik dbenbart nogen tid for ny-rock’en fik
kvalitetsstemplet. Det er her humlen ligger
begravet.

Til din anklage om citatfusk vil jeg blot sige,
at citaterne er korrekt refereret. Jeg indrem-
mer, at jeg méske burde have tjekket debatten
lidt bedre, men for mig var det afgerende at fa
konstateret, at der var en debat igang. Og sé
skriver jeg endog, at debatten »i sig selv ikke
er videre interessant, men (. . .) symptom pa
at musikscenen er ved at skifte« (s. 22). Jeg
havde aldrig dremt om, at der sad en kolerisk
Gjedsted pa spring med milimeterpapiret frem-
me.
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Jegved ikke, hvad du hariklemme, mendet
kan umulig vaere mine »fordommex«, ellers
fatter jeg ikke en brik. Din lange kritik har jo
egentlig ikke en disse med min artikel at gore.

Og sa sku’ jeg hilse og sige, at jeg da virke-
lig godt kan 1i” tre akkorder, osse selvom de er
»maj 7’ere«, »13’ere« og »dim’er«.

Jorn Andresen

Musik og sex

Nu er musiketnologien naesten gledet ud af
undervisningstilbudet. Der bliver slet ikke
rabt op. Er det mon slet ikke et savn? Maske
tror folk, at de kender faget, fordi det efter-
handen er blevet naevnt i mange sammen-
haenge og der har veret undervist i det pa
Musikvidenskabeligt Institut i Kebenhavn i
nogle &r.

Detkan ihvertfald forbigas i stilhed, nér der
bliver trykt fejlagtige floskler pa sort og hvidt,
et sted hvor alle musikinteresserede kan tage
det til sig og viderebringe det. Bl.a. star der
skrevet i Modspil nr. 19, side 7 (1982):

»Neesten alle primitive folkeslag har deres
fester, som star i teet forbindelse med sek-
suelle heendelser. De begynder regelret
med traditionel dans, ceremoniel musik og
ender i seksuelle orgier«.
I 1935 vidste man ikke meget om musik
udenfor ens egen kultur. Man er nedt til at
kende et bredere spektrum og iser at kende
indgaende en eller flere kulturformer for man
overhovedet kan udtale sig om musikalsk ad-
feerd.

Poul Rovsing Olsen giver mange litteratur-
henvisninger i hans bog Musiketnologi (1974).
Jeghar selv skrevet en artikel om dans fra Stil-
lehavseen Bellona i Musik og Forskning
(1981, s. 240-260). Jeg kan neevne utallige
kulturer hvor dans ikke star i forbindelse med
seksuelle haendelser, langt mindre ender i
seksuelle orgier, og det er ikke almindeligt.

Jane Mink Rossen, M.A.
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Nye boger

En liste over nye beger, som vi mener har
interesse for vore leesere. Listen tilstraeber
ingen form for fuldstaendighed.

Gerald Abraham: The Age of Beethoven
1790-1830. The New Oxford History of
Music. Oxford University Press 1982.

Flemming G. Andersen, Otto Holzapfel og
Thomas Pettitt: The Ballad as Narrative.
Studies in the ballad traditions in England,
Scotland, Germany and Denmark. Odense
Universitetsforlag 1982. 162 s., kr. 170,80.

O.H. Andersen: Ottomine og Hartvig - San-
ge og forteellinger. Skelsker Folkekultur-
arkiv 1982. 116 s., kr. 60 + band. (Fés fra
Folkekulturarkivet, Mollebakken 29, Skeel-
skor. TIf. (03) 59 59 00/59 64 80).

Dick Bradley: The Cultural Study of Music.
University of Birmingham 1981. 66 s. (Sten-
cillat).

Per Erik Brolinson og Holger Larsen: Rock.
Aspekter pd industri, elektronik og sound.
Falkoping 1981. 246 s., d.kr. 173,50.

Carl Dahlhaus: Studien zur Musikgeschichte
Berlins im frithen 19. Jahrhundert. (Studien
zur Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts,
bd. 56). Regensburg 1980. 508 s.

Dizzy. To Be or Not to Be. The Autobio-
graphy of Dizzy Gillespie with Al Frazer.
London 1982. 552 s., £ 8.95.

Peter Fletcher: Roll over Rock; a study of
music in contemporary culture. London 1981.
175 s.

Don George: Sweet Man. The Real Duke El-
lington. New York 1981. 272 s., kr. ca. 167.

B. George og Martha DeFoe (red): Interna-
tional Discography Of The New Wave, 1982/
83. New York 1982.

Ivan Hansen (red): Per Norgdrd. Kbh. 1982.
326 s., kr. 140. - Antologi af artikler.

Elisabeth Haselauer: Handbuch der Musik-
soziologie. Wien-Koln-Graz 1980. (Boh-
laus wissenschaftliche Bibliotek). 232 s.

Nils Harbo: Improvisation. En indgang til
improvisation inden for rock, jazz, blues, reg-
gae m.m. Den rytmiske aftenskoles forlag
1982. 144 s. + band, kr. 98 + 40 kr.

Ole Lindegard Henriksen: Herfra hvor vi
star. Rockkultur, ungdomskultur 1955-1980.
Tekster, noder, billeder til dansk, engelsk
musik. Herning 1982. 180 s., kr. 98.

Patrick Humpbhries: Meet on the Ledge - A
History of Fairport Convention. London 1982.
112 s., kr. 105.

Birgit Lynge: Rytmisk musik i Gronland.
Publimus, Arhus 1982. 218 s., kr. 88.

Dave Marsh: Elvis. New York 1982. $ 35,-.

Musik & Forskning, 8. Arbog for Musik-
videnskabeligt Institut, Kbh. 1982. 168s., kr.
90. - Med artikler om Danmarks forste folke-
melodiindsamling, det danske syngespils op-
komst, Mahler m.m.

Bob Pegg: Rites and Riots. Folk customs of
Britain and Europe. Poole, Dorset 1981.
144 s., kr. 223,75. - En sammenfattende
skildring af folkekulturens skikke og fester,
herunder ogsa musik.

Steve Bernhard Peinemann: Die Wut, die du
im Bauch hast. Politische Rockmusik. Rein-
bek bei Hamburg 1980, 231 s.



Henry Raynor: Music in England. London
1980. 390 s., £ 9,50.

Gunnar Sand og Nils Toldnes: Tonderrock.
Pax forlag 1982. No. kr. 87.

Martin Wolschke: Von der Stadtpfeiferei zu
Lehrlingskapelle und Sinfonieorchester;
Wandlungen im 19. Jahrhundert. (Studien
zur Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts,
59). Regensburg 1981. 289 s.

Graham Vulliamy (udg.): Pop, Rock and
Ethnic Music in School. Cambridge Univer-
sity Press 1982. 244 s.

William York: Who’s Who in Rock Music.
The Facts about Every Rock Group, Soloist,
Band Member and Session Player on Record
- Over 12000 Entries. Rev. udgave, London
1982. 413 s., kr. 188.

(Danske priser pa udenlandske bager oven-
for er opgivet af den danske importer Front
Row, Kgs. Nytorv 23, 1050 Kbh. K.).

Kulturarvsformidling eller bongoflip? s

Det er titlen pd det forste bidrag i MODSPILs skriftreekke. Det er forfattet
af Gunnar Colding-Jorgensen, der er leerer ¢ musik pd Odense Seminarium.
I bogens indledning preesenterer han sit skrift sdledes:

Baggrunden for dette studie i musikopdragel-
sesteorier i Danmark og DDR er den krise,
som den danske musikundervisning iszer i sko-
len har veret inde i de sidste mange ar, og
som jeg ogsa selv har folt igennem undervi-
serjobs i forskellige sammenhaenge.

Den ene side af denne krise, den ofte omtalte
afstand mellem skolens og fritidens musik, er
efter min mening ikke det storste problem
mere. Iszer de yngre leerere har genemgaende
veeret i stand til i et rimeligt omfang at ind-
drage den musik, bern og unge horer i friti-
den, i undervisningen under en eller anden
form, sa man ikke mere generelt kan havde,
at der i skolen undervises i en helt anden
musik, end den bernene moder udenfor.

Derimod er den anden side af problemet:
hvordan man indseztter bade de nye og de
gamle aktiviteter i en sammenhang, som gi-
ver mening, altsa i en sammenhzangende mu-
sikopdragelse, fundamentalt ulest, og der er
ikke gjort mange forsog pa at lese det hel-
hedsmaessigt. Denne situation er uholdbar,
fordi mange padagogers radleshed og tvivl
gor dem magteslgse i den komplicerede mu-
sikpaedagogiske situation, vi star i, og som
bl.a. er opstaet ved, at de gamle idealer for
musikundervisningen klart har vist deres util-
straekkelighed.

I denne situation har jeg prevet at se pa,
hvilke mal et af vore socialistiske nabolande,
DDR, har opstillet for deres musikopdragelse.
Dette er sket udfra den erkendelse, at DDR
har gjort mere end vi for at opstille og opfylde
sammenhangende mal for musikopdragelsen,
og udfra den antagelse, at der kan overfores
nogle af disse principper til dansk musikop-
dragelse, til trods for de politisk og skonomisk
forskellige vilkar i de to lande. Men ogsa ud-
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fra den antagelse, at der ved sammenligning
kunne vise sig treek, som udmaerker Danmark
frem for DDR, og som vi ber holde fast ved
og udbygge.

Mine studier er hovedsagelig foretaget ved
sammenligninger af leerebeger og padagogi-
ske tidsskriftsartikler fra de to lande. Jeg har
forsegt ikke blot at sammenligne detaljer i
de to systemer, men ogsa at seette dem ind i
stgrre sammenhzange, som kan begrunde de-
res forskellige udformning i de to lande og
give baggrund for vurderinger af, hvad der
kan overfores og hvad der ikke kan.

Jeg har iser sat segelyset pa to omrader in-
denfor musikpzedagogikken, henholdsvis den
klassiske arvs funktion og arbejdet med ud-
vikling af musikalsk kreativitet, som begge er
fundamentale i den problematik som musik-
opdragelsen star i i ojeblikket. Disse to omra-
der har faet hver sit hovedafsnit i fremstillin-
gen, som sluttes med en kort konklusion, der
gaelder begge omraderne.

Udgivelsesdag: 14. juni 1983.
60 sider i A5-format
Pris: kr. 40,00

Saerpris for MODSPIL-abonnenter indtil den
1. juli 1983: kr. 25,00 plus forsendelse.
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